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RESUMO 

 

 Nesta pesquisa investigamos a representação da integração entre grupos sociais 

romanos nas descrições imagéticas, principalmente aquelas com temática fúnebre, contidas na 

narrativa do Satyricon, fonte latina do século I d.C. Centrando na Cena Trimalchionis (Sat. 

29-78), episódio em que um liberto rico, chamado Trimalquião, oferece um banquete em sua 

casa luxuosa, apresentaremos como a narrativa desta obra carrega em suas descrições, 

imagens ou écfrases, uma mistura propositalmente indecorosa de elementos artísticos. Será 

explorado centralmente como o tema da morte possui relevância na Cena Trimalchionis, 

sendo importante para o estudo das imagens verbais observadas neste episódio. 

Demonstraremos nessa análise como tal mistura indecorosa de elementos artísticos - havendo 

uma preponderância, portanto, do tema fúnebre nestes elementos – é construtora do caráter 

irônico e crítico da obra. Neste sentido, indicaremos como, mais do que uma crítica ao grupo 

de libertos, ou aos nouveau riche, a obra representa uma crítica dissimulada a uma elite 

romana viciosa e desmoderada, segundo a visão aristocrática do autor do Satyricon, um 

cortesão à época de Nero. Em nossa perspectiva, sustentamos que a crítica a uma elite 

imperial é dissimulada por meio da representação de grupos subalternos e de uma 

representação da integração entre grupos sociais distintos ao longo da narrativa. Ademais, 

averiguaremos a representação de um compartilhamento social, traçando paralelos entre a 

imagética presente no Satyricon e a arte funerária romana encontrada em túmulos atestados 

arqueologicamente. 

 

Palavras-chave: Satyricon; imagens; morte; arte. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

 

 This research focuses on the representation of the integration between Roman social 

groups in imagery descriptions within the narrative of the first century Latin work Satyricon, 

emphasizing the imagery descriptions concerning funereal motifs. Our main focus consists on 

analyzing Cena Trimalchionis (Sat. 29-78), episode when a rich freedman, Trimalchio, offers 

a banquet in his luxurious home. We argue the narrative of this work contains in its 

descriptions, images and ecphrases, a purposefully indecorous mixture of artistic elements. 

We will explore how the theme of death has relevance in Cena Trimalchionis and how 

important it is for the study of imagery descriptions observed in this episode. We will 

demonstrate in this analysis how the indecorous mixture of artistic elements – there being a 

preponderance of funereal motifs in these elements – is constructor of the work’s ironic and 

critical tone. Furthermore, we will indicate how, more than a critique of the group of 

freedman, or the nouveau riche, the work represents a covert criticism to a vicious and 

demoralized Roman elite, in accordance with the aristocratic vision of Satyricon’s author, a 

courtier during Nero’s epoch. In our perspective, we argue that criticism of an imperial elite is 

disguised through the representation of subaltern groups and of the integration between 

distinct social groups throughout the narrative. Moreover, we will examine the representation 

of a social sharing, tracing parallels between Satyricon’s imagery and Roman funerary art 

found in archaeologically attested tombs. 

 

Keywords: Satyricon; imagery; death; art. 
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Introdução: 

 

"O que me diz, caríssimo amigo? Você vai construir meu túmulo do jeito que 

eu mandei? Eu peço a você encarecidamente que, ao longo dos pés de 

minha estátua, você pinte minha cadelinha, coroas, vidros de perfume e 

ainda todos os combates de Petrita, para que eu tenha o privilégio de viver 

depois de minha morte através de seu trabalho; além disso, desejo que tenha 

cem pés de largura e duzentos de profundidade. Eu quero que haja em 

abundância todos os tipos de frutos (...) É muito mesquinho morar em casas 

requintadas quando vivo, mas não se preocupar com aquelas onde nós 

devemos habitar durante muito mais tempo."1 

 O Satyricon é uma obra latina que foi longamente estudada sob diferentes perspectivas 

e temáticas. Nesta dissertação, analisaremos a fonte com o intuito de abordarmos um 

problema específico: a integração estabelecida entre grupos sociais romanos em suas 

representações funerárias. Entendendo que tal problema é mais amplo que a própria obra 

estudada, a teremos apenas como ponto de partida, pois o estudo não se encerra e não pode ser 

pensado somente a partir desta obra antiga. Contudo, o Satyricon será utilizado para 

investigarmos alguns argumentos que fundamentam a hipótese de que houve, na Antiguidade, 

um compartilhamento de elementos ou aspectos artísticos entre grupos sociais diferentes.  

No Satyricon, as imagens ou descrições verbais, ou ainda, écfrases, constroem uma 

crítica à aristocracia romana contemporânea. Esta crítica não é clara ou direta, uma vez que o 

autor elabora um compartilhamento de códigos sociais e representações entre grupos nas 

descrições que construiu no interior de sua narrativa. As imagens funcionam, assim, como 

ferramenta de proteção do autor, que usa concomitantemente da dissimulação e comicidade 

para formular uma crítica à decadência moral e artística da elite. Portanto, longe de negar tal 

compartilhamento entre elites e classes subalternas, o Satyricon nos dá pistas de que tal 

interação era efetiva no âmbito da arte no período imperial ao ponto de representá-la - mesmo 

que de modo distorcido pela comicidade – como opção mais segura para realizar uma crítica 

àquela sociedade qual pertencia.  

Durante a Cena Trimalchionis pensamos haver um movimento de crítica direcionado à 

aristocracia ao passo em que, estrategicamente, a ironia parece mais claramente ser 

direcionada aos libertos ricos. A estratégia consiste na mescla dos códigos sociais associados 

ao personagem do liberto rico, Trimalquião. Assim, a crítica é disfarçada, uma vez que finge 

                                                           
1 PET. Sat. 71, 5-7. Trad. Sandra Braga Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004. 
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possuir referenciais na categoria de liberto rico, mas se refere dissimuladamente a certa elite 

imperial, por vezes provincial, então entendida, por Petrônio, como desmoderada e decadente 

no âmbito da arte e da moral.  

Na narrativa do banquete, é frequente a tentativa de Trimalquião de dominar tanto um 

repertório ligado à elite quanto outro relacionado a seu passado servil. Esta tentativa não é 

eficiente diante dos personagens eruditos – assim como não foi, certamente, para os leitores 

do Satyricon – e pensando seu efeito retórico no interior do banquete, tal tentativa do liberto é 

o que produz uma quebra de decoro precursora do riso. Desse modo, o riso é gerado por tais 

associações indecorosas representadas, principalmente, vinculadas ao personagem do liberto. 

Ao mesmo tempo, a quebra de decoro é concluída com a incompreensão constante por parte 

dos personagens eruditos perante o que presenciam no banquete.  

Antes que possamos discutir mais profundamente o problema de fronteiras sociais na 

arte funerária romana, devemos considerar algumas outras questões, ao analisarmos o aspecto 

das imagens – descrições ou écfrases - em uma obra latina do século I d.C. Por ser uma fonte 

literária romana, o Satyricon está inserido em uma tradição - havendo uma tradição própria 

das narrativas que carregam imagens –  estreitamente vinculada à Retórica antiga. 

 Primeiramente, no capítulo I, discutiremos a tradição retórica associada à imagem no 

mundo clássico. O que pretendemos neste ponto é indicar os precedentes de um autor do 

século I d.C. que possibilitaram a construção de imagens em sua narrativa, ou seja, 

apresentaremos a tradição que viabilizou tal recurso na narrativa petroniana. Neste sentido, 

em nosso primeiro capítulo, entenderemos uma tradição que referimos como ars memoriae, a 

partir de fontes gregas e romanas.  

Introduziremos um delineamento da composição da imagem na Antiguidade por meio 

da compreensão de uma tradição greco-latina que possibilita uma leitura e justificativa 

retórica do Satyricon. Aspectos do contexto em que o Satyricon foi escrito não serão 

levantados de modo sistemático, mas apenas referidos com o objetivo de explicar nossa 

hipótese, que considera a associação entre estes aspectos mais gerais e a mobilização 

específica que Petrônio teria feito dessa tradição para construir uma narrativa que continha 

imagens cômicas. Mostraremos que tal mobilização desta tradição tinha a intenção de moldar 

uma crítica direcionada a seu tempo e, sobretudo, à aristocracia, mas que foi disfarçada pela 

representação de classes subalternas. Portanto, discutiremos a tradição retórica que pode ser 

associada ao Satyricon, com o objetivo de apontarmos que Petrônio mobilizou esta tradição 

ao produzir uma quebra de decoro geradora de riso no Satyricon e que, concomitantemente, 

dissimulava a crítica à aristocracia na narrativa do banquete.  
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O contexto aristocrático contemporâneo é aludido frequentemente na obra petroniana 

e, por vezes, é definido por autores modernos e antigos como perigoso e repressivo, devido à 

competição estabelecida pela aristocracia2. Petrônio, como aristocrata, produzia a literatura 

que tinha, neste contexto, um papel político e constituía um espaço político específico. 

Entretanto, o uso da literatura como intervenção política não é um aspecto a ser discutido 

detalhadamente nesta dissertação, apesar de caracterizar o ambiente ao qual o Satyricon é uma 

reação politicamente dissimulada por meio das imagens construídas retoricamente em sua 

narrativa. Sobre este ambiente não faremos um estudo aprofundado, que necessitaria de 

longas e detalhadas análises de várias fontes literárias antigas, mas apenas indicaremos como 

no Satyricon há, como saída a este ambiente político perigoso, um movimento de crítica à 

aristocracia por meio de imagens, por vezes cômicas, e disfarces por meio da ironia 

direcionada, no plano mais aparente, aos libertos ou novos ricos.  

Desse modo, após discutirmos precedentes da imagem antiga, inserindo o Satyricon 

em certa tradição, no capítulo II faremos uma leitura da Cena Trimalchionis em associação à 

tradição retórico-poética, que justificaria um formato de escrita construído como resposta a 

um ambiente político específico de Petrônio. Este formato tem na associação entre a imagem 

e a comicidade elemento fundamental, sendo que as imagens cômicas constituem uma crítica 

social direcionada, disfarçadamente, a uma aristocracia contemporânea ao Satyricon.  

Escolhemos o aspecto das imagens para nosso estudo por entendermos as imagens 

como elemento fundamental e organizador da Cena Trimalchionis. Apesar disso, essas 

imagens são comumente negligenciadas nas análises desta obra, pois os estudiosos geralmente 

não as consideram como elemento relevante para seu estudo. O personagem principal do 

banquete, Trimalquião, tradicionalmente é entendido apenas pelo texto contido na narrativa, 

sem que seja considerado o elemento imagético e, na maior parte das vezes, é considerado 

apenas o que os personagens eruditos dizem e como estes entendem Trimalquião ao longo do 

banquete. Neste sentido, há um elitismo nas análises, com exemplo na obra de P. Veyne3. Por 

outro lado, pensamos que as écfrases, neste episódio, dão sentido à narrativa e a organiza 

retoricamente de modo que a mescla de códigos sociais apresentados indecorosamente, e que 

é gênese da comicidade, dissimula a crítica direcionada aos aristocratas contemporâneos, uma 

vez que o episódio apresenta e constrói retratos, majoritariamente, de personagens libertos.  

                                                           
2 Cf. BARTSCH, Shadi. Actors in the Audience: Theatricality and Doublespeak from Nero to Hadrian. Harvard 

University Press, 1994 e RUDICH, Vasily. Dissidence and Literature Under Nero: The Price of 

Rhetoricization.  London: Routledge, 1997.  
3 Cf. VEYNE, P. L’Empire grécco-ramain. Paris: Éditons du Seuil, 2005 e VEYNE, P. Vie de Trimalcion. 

Annales ESC 16: 213-47, 1961. 
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Muitas das imagens da Cena Trimalchionis possuem temática fúnebre. Há também um 

elemento retórico associado às imagens desta temática: seguindo o padrão da Cena, 

repertórios diferentes são mesclados, gerando o riso e, simultaneamente, disfarçando o 

direcionamento da crítica petroniana. As imagens fúnebres no banquete, com exemplo no 

túmulo que Trimalquião solicita durante o jantar, parecem tecer crítica ao menor refreamento 

no auto elogio presente em túmulos de libertos. Ou seja, aparentemente, a descrição sobre o 

túmulo e cuidados mortuários solicitados por Trimalquião ironiza esses indívuos libertos que 

teriam alcançado a liberdade e ascenção ecomômica – e que se orgulharam e comemoraram 

suas conquistas. A associação indecorosa de elementos artísticos, provavelmente, causaria o 

riso, e mais ainda, tornaria o túmulo e o próprio Trimalquião indecorosos e refutáveis, de 

acordo com parcela (os mais eruditos) de seus convidados do banquete e, certamente, de 

acordo com o público leitor (a aristocracia romana) da obra, que identificariam a quebra de 

decoro.  

Consideramos que os diferentes códigos sociais mobilizados dissimulava a crítica que 

Petrônio também fazia neste aspecto fúnebre, em alguma medida, à aristocracia. Refletimos, 

ao analisar o tema fúnebre, sobre a mescla de repertórios com o objetivo principal de 

averiguarmos o limite de seu realismo. Portanto, os diferentes códigos sociais indicados nas 

representações funerárias neste episódio do Satyricon serão pensados sob um debate 

historiográfico moderno acerca das fronteiras sociais. Assim, o capítulo III será dedicado à 

discussão sobre fronteiras sociais na arte funerária romana ou, dito de outro modo, tentaremos 

responder à pergunta: como e porquê a integração entre grupos sociais é representada, neste 

âmbito fúnebre, no Satyricon?  

As fronteiras sociais serão pensadas a partir da análise do monumento de Trimalquião, 

descrito na Cena Trimalchionis. Para isto, construiremos paralelos com túmulos romanos 

atestados arqueologicamente. Estes túmulos foram selecionados de acordo com comparações 

que a bibliografia especializada já tem indicado e estarão de acordo com nosso objetivo de 

verificar a existência efetiva de elementos presentes na écfrase fúnebre do túmulo de 

Trimalquião e a possibilidade de associação desses túmulos a mais de um grupo social. 

Portanto, verificaremos em que medida haveria uma integração ou compartilhamento entre 

grupos sociais distintos na arte funerária romana, sob a orientação da discussão que a 

bibliografia moderna tem feito acerca do tema. 
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Capítulo I 

Ars memoriae: precedentes da imagem antiga 

 

O objetivo deste capítulo será entender a construção de imagens no interior da tradição 

retórica em que Petrônio, cortesão do período neroniano4, estava inserido. Apresentamos tal 

tradição vinculada a mobilização que este autor fez dela, de modo a tornar a quebra de decoro 

a gênese da comicidade na Cena Trimalchionis, famoso episódio do Satyricon, obra latina 

atribuída a Petrônio. Discutimos a tradição, portanto, relacionando-a ao aspecto das imagens e 

fundamentando o(s) sentido(s), ou possíveis motivos para tal mobilização feita por um autor 

latino do século I d.C. Iniciaremos com uma breve apresentação sobre a discussão platônico-

aristotélica acerca da imagem e analisaremos fontes e autores latinos, como a Retórica a 

Herênio e Cícero. Consideraremos essa longa tradição para introduzirmos o argumento de que 

Petrônio mobilizou essa tradição para dissimular sua crítica, não havendo, por parte do autor, 

uma intenção inocente de causar o riso. Ou seja, ao passo em que demonstrava sua erudição 

ao integrar-se a tradições literárias, não tinha em sua obra motivos de entretenimento 

despretensioso. A dissimulação se mostrava necessária para o autor se manter mais protegido 

no ambiente em que vivia. Essa proteção era necessária no contexto de Petrônio, uma vez que 

a quebra de decoro, geradora do riso, em capítulos do Satyricon, estava direcionada, 

sobretudo, à aristocracia. 

Por isso, nos dedicaremos às noções de memória e imagem, fundamentais para 

pensarmos a retórica na Antiguidade greco-romana. Analisaremos tópicos centrais das obras 

selecionadas, pois pertencentes ao que entendemos como uma história da arte da memória 

antiga. O conteúdo de obras gregas e romanas5, concernentes à memória da arte ou arte da 

memória, será utilizado para indicarmos e justificarmos a existência do uso de recursos 

ecfrásticos no Satyricon. 

Primeiramente, apresentamos a discussão sobre imagem e memória nas obras dos 

autores gregos Platão e Aristóteles, já que nelas reconhecemos fundamentos para o 

entendimento da imagem antiga. Em segundo, estendendo esta discussão, elaboramos um 

                                                           
4 Pelo caráter fragmentário com que a obra se conservou, há grande debate quanto à datação e à autoria do 

Satyricon, que acabaram por gerar enorme discussão e variedade interpretativa sobre, por exemplo, as possíveis 

intenções e audiência da obra em seu tempo. Contudo, predomina a ideia de que a obra foi escrita por volta 65 

d.C. e a autoria é atribuída a Petrônio, segundo Tácito (Ann. XVI, 18-19), elegantiae arbiter da corte de Nero. 

Veremos essas discussões no capítulo seguinte. 
5 Há inúmeras fontes que, talvez, devessem ser consideradas para a composição de um trabalho com intuito de 

pensar a história da arte da memória clássica, mas destacamos: Platão (Fedro), Aristóteles (De Anima), Cícero 

(De oratore), o anônimo do Ad Herennium, que serão pensados ao longo da composição deste capítulo e Plínio, 

o velho (Naturalis Historia), que será discutido conjuntamente ao Satyricon no segundo capítulo da dissertação. 
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panorama sobre o lugar da imagem e da memória na Retórica. Neste momento, utilizaremos 

de fontes latinas – como o tratado de retórica antiga, Ad Herennium e o De oratore, de Cícero 

- para evidenciarmos como a noção antiga de imagem está relacionada aos topoi da memória 

compartilhada. Em terceiro, discutiremos a écfrase na narrativa antiga, relacionando ao 

Satyricon. Discutiremos sobre a origem, funções, variantes e formulações centrais promovidas 

pelos antigos e, também, alguns debates que autores modernos têm feito sobre o tema, que 

serão apresentados com o objetivo de indicarmos a aparição da écfrase em textos latinos, 

sobretudo, no Satyricon. Tendo sido feita esta discussão sobre écfrase, posteriormente, no 

capítulo seguinte, apresentaremos como na narrativa petroniana, mais especificamente na 

Cena Trimalchionis, o acesso à imagem se dá por um intérprete e a narrativa é guiada pelo 

mesmo, neste caso um personagem-narrador, que nos informa – ao tentar interpretar - o que 

por ele é visto. Desse modo, reconheceremos como a écfrase é importante na narrativa 

petroniana, apesar de não ser um aspecto abundantemente analisado pelos estudiosos nesta 

obra. No próximo capítulo, analisaremos como o personagem-narrador, Encólpio, após andar 

por ruas do subúrbio da cidade juntamente com seus companheiros, apresenta-nos - por meio 

de écfrases - a mansão do rico liberto Trimalquião, descrevendo detalhadamente o anfitrião, 

seus objetos, sua casa, os demais convivas e, mais ao fim do episódio, é o anfitrião quem nos 

fornece descrições, desta vez sobre o monumento que deseja para si. 

 

1.  A imagem na discussão platônica-aristotélica  

 

 Francis Yates indicou uma associação entre a chamada teoria mnemônica6 e a teoria do 

conhecimento aristotélica7. Em seu De Anima, Aristóteles estabelece um paralelo entre a 

memória e a reminiscência, que remontam à sua teoria do conhecimento, por ambas 

utilizarem e dependerem da imaginação (φαντασία). Ao tratar da noção de memória e a teoria 

do conhecimento inseridas no pensamento aristotélico, primeiramente, devemos considerar 

uma relação intrínseca entre a imaginação (φαντασία), a percepção (αἴσθησις) e o pensamento 

                                                           
6 A autora faz importante alerta, de modo que a utilizamos para já indicarmos o rumo que nossa discussão 

seguirá: "O estudioso da história da arte clássica da memória deve sempre lembrar que essa arte pertencia à 

retórica, como uma técnica que permitia ao orador aprimorar sua memória, o que o capacitava a tecer longos 

discursos de cor, com uma precisão impecável" (YATES, Francis A. A Arte da Memória. Trad. Flávia Bancher. 

Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2007, p.18). Hansen, assim como Yates, dispõe da ideia de que há um 

repertório de imagens que o sujeito utiliza para construção da memória, ou seja, as imagens também formam um 

lugar público, compartilhado. Cf. HANSEN, J. A. Lugar-comum. In: MUHANA, A.; LAUDANNA, M.; 

BAGOLIN, L. A. (Org.). Retórica. São Paulo: Anna Blume Editora; IEB-USP, 2012. 
7 Tal relação é reconhecida por Yates em seu estudo pioneiro e motivador dos modernos estudos memorialísticos, 

A Arte da memória, mas foi composta pela escolástica e por uma tradição posterior, renascentista. 
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(νόησις). A integração destas três noções estrutura o que podemos chamar de teoria 

aristotélica sobre o conhecimento: 

Uma vez que definem a alma [ψυχήν], sobretudo, a partir de duas diferenças, 

isto é, pelo movimento local [κινήσει] e pelo pensar [νοεῖν], entender 

[φρονεῖν] e perceber [αἰσθάνεσθαι], e como o pensar e entender parecem ser 

um certo perceber (pois em ambos os casos a alma discerne [κρίνει] e toma 

conhecimento dos seres [γνωρίζει τῶν ὄντων], os antigos, ao menos, 

disseram que entender é o mesmo que perceber8. 

Entretanto, Aristóteles distingue9 perceber (αἰσθάνεσθαι) e entender (φρονεῖν)10, pois 

                                                           
8 ARISTÓTELES. De anima, III, 3, 427a17. Trad. Maria Cecília Gomes dos Reis. São Paulo: Editora 34, 2006. 
9 Apesar da correlação existente entre o pensamento aristotélico e o platônico, Platão não parece fazer tal 

distinção. Nesse sentido, diferentemente de Aristóteles, Platão parece considerar apenas um modo (o correto, 

para Aristóteles) de pensar, enquanto as demais sensações não seriam pertencentes ao pensamento, pois 

referentes à esfera do sensível e não do inteligível. Para a construção desta distinção do mundo sensível e 

inteligível, ou divisão platônica da alma, é importante perceber que Platão concebeu o processo do conhecimento 

por meio da relação entre pensamento e sensação. Outro aspecto a ser considerado, é que Platão constrói suas 

teorias, como a das partes da alma e da reminiscência, por meio de alegorias: “Passemos agora ao estudo das 

causas que levam as almas a perder as asas. [...]A natureza da asa consiste em poder conduzir um corpo pesado 

para cima, para as alturas onde habita a raça dos deuses, e por isso a alma é, de entre tudo o que participa do 

corpóreo, o que, simultaneamente, mais participa da natureza divina. Ora, a natureza divina é bela, sábia, 

bondosa, dispondo de todos os atributos pertencentes a esta categoria. Nada existe melhor do que estas 

qualidades para alimentar o sistema alado da alma, da mesma maneira que o pesado, o feio, o meu, tudo o que 

contrasta com as qualidades precedentes, a degrada e conduz à ruína. [...] Como os cavalos que puxam os carros 

[dos deuses] são dóceis, a subida é fácil para os deuses; para os demais, é uma subida penosa, porque o corcel de 

má raça puxa e inclina o carro para a terra, dificultando a tarefa de condução do carro ao que dela está 

encarregado. É nesse lugar que as almas experimentam a alegria suprema, pois as almas a que chamamos 

imortais, uma vez que atingiram o zénite, são tomadas de um movimento circular e podem contemplar as 

realidades que se encontram sob a abóbada celeste”; “Assim, é perfeitamente justo que só o espírito do filósofo 

[ἡ τοῦ φιλοσόφου διάνοια, ‘o pensamento, a intelecção, do filósofo’] disponha de asas, porquanto nele  a  

memória  [μνήμῃ]  permanece  fixada  nesses  objetos  reais,  tornando-se, dessa  maneira,  semelhante  a  um  

deus! É utilizando convenientemente essas recordações [τοιούτοις [...] ὑπομνήμασιν] que um homem, cuja 

iniciação nos mistérios perfeitos foi sempre perfeita, se torna autenticamente perfeito, pois um homem deste 

quilate dirige a sua alma somente para os objetos divinos, o que leva a multidão a considerá-lo como um louco, 

muito embora ele se encontre apenas possesso de um deus, coisa que a multidão não pode apreender! Do que 

dissemos, atingimos a quarta espécie de delírio, sim do delírio: quando, vivendo neste mundo, se consegue 

vislumbrar alguma coisa bela. A alma recorda-se então da Beleza real, recebe asas e deseja subir cada vez mais 

alto. [...] Em virtude da essência, todas as almas humanas contemplaram a Verdade, pois, se assim não 

acontecesse, jamais poderiam insuflar-se num corpo humano. Mas nem todas as almas podem recordar-se 

daquela Verdade perante a simples contemplação das coisas deste mundo com a mesma facilidade, pois, uma vez 

sujeitas à queda, facilmente são impelidas à prática da injustiça, olvidando os augustos mistérios que um dia 

tinham contemplado. Assim, poucas são as almas a quem foi dado o dom da reminiscência, e estas, quando se 

apercebem de qualquer objeto semelhante ao do reino superior, como que ficam perturbadas e perdem o poder de 

auto-domínio! Mal podem aperceber-se de si mesmas e são incapazes de se analisar”. PLATÃO. Fedro ou Da 

Beleza, 246a-249c. Tradução e Notas de Pinharanda Gomes. Lisboa: Guimarães, p. 58-62; 65-66. Na teoria da 

reminiscência, com a queda da alma do mundo das ideias - explicada por alegorias, de modo a elucidar o que 

seria a filosofia e a teoria platônica da ideia - o esquecimento é fundamental e este está relacionado ao lugar do 

filósofo: o de lembrar. Portanto, a função da filosofia estaria em gerar ideias e fazer a alma lembrar. Discutimos 

mais a obra de Aristóteles, pois a de Platão, já no prólogo, anuncia a dupla refutação platônica através da teoria 

das ideias: refuta a retórica, no campo de Lísias - do sensível - e à Filosofia, busca pela verdade - a retórica como 

arte - no campo do inteligível. Contudo, é fundamental considerarmos a dependência de Aristóteles a Platão, uma 

vez que o primeiro possui o mesmo vocabulário técnico e acolheu, ou emulou, grande parte das categorias 

platônicas. 
10 Constitui-se em consonância à virtude intelectual do sujeito (temperantia, moderatio). 



8 
 

além de o perceber ser comum a todos os animais, enquanto o entender apenas a parte, 

haveria também uma divisão entre os modos – correto e incorreto – de pensar. Enquanto o 

correto seria o entendimento (φρόνησις), a ciência (ἐπιστήμη), ou ainda, a opinião verdadeira 

(δόξα ἀληθής)11, o incorreto consistiria no mesmo que perceber, uma vez que "a percepção 

sensível dos sensíveis próprios é sempre verdadeira e subsiste em todos os animais, ao passo 

que o raciocinar (διανοεῖσθαι) admite ainda o modo falso (ψευδῶς), não subsistindo naquele 

que não tem razão (λόγος)"12. Desse modo, a imaginação (φαντασία) diferenciar-se-ia da 

percepção sensível e do raciocínio, apesar dela (imaginação) apenas existir por meio da 

percepção sensível e das suposições13. Ao distanciar a imaginação do que seria o pensamento 

e suposição, Aristóteles nos diz: 

Pois essa afecção [πάθος]14 depende de nós e de nosso querer [βουλώμεθα] 

(pois é possível que produzamos algo diante dos nossos olhos, tal como 

aqueles que, apoiando-se na memória, produzem imagens [πρὸ ὀμμάτων γὰρ 

ἔστι τι ποιήσασθαι, ὥσπερ οἱ ἐν τοῖς μνημονικοῖς τιθέμενοι καὶ 

εἰδωλοποιοῦντες])15, e ter opinião não depende somente de nós, pois há 

necessidade de que ela seja falsa ou verdadeira16. 

Portanto, a imagem só se formaria por meio da memória e o pensamento devido à imagem. O 

sujeito, ser animado e dotado de razão, por meio da imaginação poderia como que contemplar 

                                                           
11 Para Aristóteles, a opinião pode ser verdadeira, já para Platão, toda opinião (doxa) é falsa. Portanto, parece 

haver uma relação e correspondência entre a Doxa alethes e os endoxa, discutidos por Aristóteles nos Tópicos (I, 

100b18), onde nos diz: "São, pois, verdadeiras e primárias todas as proposições que consideramos dignas de fé, 

não por causa de outra coisa, mas por si mesmas (pois não é necessário buscar, nos princípios científicos, as 

razões, mas cada um destes princípios constituem-se persuasivos por si mesmos). Todavia, as opiniões [ἔνδοξα] 

aceitas geralmente são as que são admitidas por todos, seja pela maioria, seja pelos sábios [τοῖς  σοφοῖς]. Ou 

seja, para  todos, ou para a maioria ou para aqueles homens verdadeiramente distintos e notáveis por seus juízos 

[τοῖς μάλιστα γνωρίμοις καὶ ἐνδόξοις]". Tradução inédita de Alexandre Agnolon. Nesse sentido, todo juízo 

(opinião) apresenta-se como passível de julgamento, mas estaria, em grande parte, na opinião dos sábios o que o 

tornaria mais verdadeiro e o que mais o validaria. Hansen introduz, ainda sobre essa questão, uma discussão 

sobre decoro de gêneros. Para o autor, os lugares-comuns respondem à boa opinião, sem contrariar a doxa, que 

seria, então, a opinião considerada provável – ou ainda, verdadeira – pela maioria dos sábios. Assim, cada gênero 

em sua invenção imitaria seus próprios endoxa para o efeito de reconhecimento na audiência, sendo o discurso 

semelhante ao discurso considerado verdadeiro de acordo com o gênero. Cf. HANSEN, J. A. 2012. 
12 ARIST. De anima, III, 3, 427a17. 
13 O sentir/percepção é fundamental para o pensar, sendo a imaginação intermediária e elemento transformador 

enquanto imagens. O raciocínio existe apenas para os animais dotados de razão, estando o discurso e razão 

sempre atrelados. 
14 A imaginação é pathos (afecção), pois percebida, sendo a percepção convertida em memória e relembrada. A 

imagem conduz à catarse e é ela quem altera o juízo. Assim, a imaginação implica numa mudança de espírito do 

sujeito. 
15 As imagens são, a priori, memórias, e a memória é, em si, sensitiva. O verbo (πρὸ) significa fazer, e pertence 

ao campo artístico, referindo-se, por exemplo, ao fazer estatuária, pintura e etc, sendo, portanto, comum ao 

vocabulário técnico artístico e à discussão platônica e aristotélica sobre o processo mimético. Já εἰδωλοποιοῦντες 

é particípio perfeito do mesmo verbo e carrega o prefixo de eikon (εἰκών), simulacro, ou ainda, imagem 

esvaziada de matéria, denotando próximo significado àquele de phantasma (φάντασμα). 
16 ARIST. De anima, III, 3, 427b16. 
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uma pintura [θεώμενοι  ἐν  γραφῇ]17, uma vez que "para a alma capaz de pensar, as imagens 

subsistem como sensações percebidas" [τῇ δὲ διανοητικῇ ψυχῇ τὰ φαντάσματα οἷον 

αἰσθήματα ὑπάρχει] e, por isso, "a alma jamais pensa sem imagem" [διὸ οὐδέποτε νοεῖ ἄνευ 

φαντάσματος ἡ ψυχή]18. 

 A imagem (φάντασμά; phantásma) é apresentada por Aristóteles como etapa 

fundamental do conhecimento, configurando-se como forma (εἶδος)19. O estagirita considera a 

capacidade de imitar análoga à de imaginar e, assim, encara a imaginação em equivalência à 

mimesis. Aristóteles, no que poderíamos encarar como quase uma resposta a Platão, nos 

fornece uma definição para imagem: 

as imagens são como que sensações percebidas [αἰσθήματά], embora 

desprovidas de matéria [ἄνευ ὕλης]. E a imaginação [φαντασία] é diferente 

da asserção e da negação: pois o verdadeiro e o falso são uma combinação 

de pensamentos [συμπλοκὴ γὰρ νοημάτων ἐστὶ τὸ ἀληθὲς ἢ ψεῦδος]. Em 

que os primeiros pensamentos [τὰ δὲ πρῶτα νοήματα] seriam diferentes de 

imagens? Certamente nem estes e nem os outros pensamentos são imagens, 

embora também não existam sem imagens [ἀλλ' οὐκ ἄνευ φαντασμάτων]20. 

 Compreendemos que há uma longa tradição vinculada a mnemotécnica, que possui 

significado e definição mais simples como arte da memória, devendo “arte” ser entendida em 

seu antigo sentido de “técnica”. Tal tradição possui uma lenda que a inaugura, atribuída a 

Simônides. Voltaremos a discutir essa lenda fundadora da mnemotécnica. No momento é 

suficiente dizer que Simônides teria utilizado a técnica da memória pela primeira vez em um 

episódio trágico, quando reconheceu as vítimas de um desabamento no banquete em que 

esteve presente, por meio da identificação dos respectivos lugares que os convidados 

ocupavam21. Esse procedimento transformou-se em uma técnica de aprendizado, uma espécie 

de escrita mental, partindo da consideração de dois elementos centrais: os locais e as imagens 

(loci et imagines). Com a mnemotécnica, conhecimentos e textos poderiam ser armazenados 

mentalmente “por meio de imagens distintas e marcantes de modo tão confiável quanto o 

seriam letras em uma superfície”22. 

                                                           
17 ARIST. De anima, III, 3, 427b16. Novamente, Aristóteles usa vocabulário técnico artístico. 
18 ARIST. De anima, III, 7, 431a8. 
19 Platão, por outro lado, em sua discussão sobre a mímesis coloca a imagem em um plano rebaixado. 
20 ARIST. De anima, III, 8, 432a3. 
21 ASSMANN, A. Espaços da recordação: formas e transformação da memória cultural. Trad. Paulo Soethe. 

Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2001, p.31. 
22 Ibidem, grifo nosso. No próximo capítulo, explicaremos como as imagens marcantes e distintas - que Cícero 

relaciona a singulis personis, e o anônimo da Retórica a Herênio a imagine simplici - são fundamentais para a 

comicidade das imagens no Satyricon. No episódio que analisaremos, o banquete narrado na Cena 

Trimalchionis, Petrônio utiliza do exagero para formular imagens risíveis, concomitantemente usando de topoi 
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 Aleida Assmann formulou e estruturou novos aspectos em sua reflexão sobre a 

memória que, em certa medida, podem justificar a escolha de nosso percurso – que perpassa 

uma discussão sobre a tradição da memória e imagem antiga – para pensarmos nosso objeto 

nessa pesquisa: integrações culturais visíveis na arte, que podem ser apresentadas e pensadas 

por meio do episódio narrado no Satyricon. De acordo com a autora, após vinte e cinco anos 

do trabalho pioneiro de Dames Frances Yates – The art of Memory – que revelou, nos anos de 

1960, uma tradição perdida, estudiosos da literatura23 aproximaram-se dos objetivos dessa 

pesquisadora, retomando o “paradoxo da ‘arte esquecida da lembrança’ e ligando a 

mnemotécnica com teorias avançadas como a da intertextualidade, a da psicanálise e a da 

desconstrução”24. Dito isso, a autora sugere que a antiga tradição da memória adquiriu uma 

“surpreendente atualidade e desenvolveu uma impressionante produtividade como paradigma 

de pesquisa”25. De acordo com a autora, novos caminhos devem ser abertos para o tema da 

memória e tais caminhos não podem ser entendidos com base em uma “organização 

topológica do conhecimento”, afirmação esta que, segundo Assmann, possui particular ligação 

                                                                                                                                                                                     
da memória compartilhada, tornando os elementos constitutivos dessas imagens identificáveis por sua audiência. 

Contudo, esses elementos, distorcidos e exagerados e, principalmente, misturados de modo indecoroso, 

dissimulavam a crítica direcionada àquela sociedade a qual o autor pertencia e que estava direcionada, 

especialmente, a sua própria audiência, a aristocracia romana, seja ela uma elite provincial ou a corte de Nero. 
23 Como Renate Lachmann e Anselm Haverkamp. Yates foi uma pesquisadora da Renascença e especialista em 

correntes ocultas do início da modernidade. Cf. ASSMANN, A, p.32. 
24 Cf. ASSMANN, A, p. 32. Neste sentido, notamos uma renovação de interesse, pesquisas e aumento de 

produções sobre os estudos memorialísticos a partir do trabalho pioneiro de Maurice Halbwachs - A memória 

coletiva (1950) -, inventor do termo que deu título a obra. Seu trabalho retirou a memória de uma esfera 

individual, tendo Marc Bloch acrescentado a problemática da transmissão das lembranças coletivas. A visão 

sobre memória coletiva desse sociólogo, foi retomada por Andreas Huyssen e atualizadas por Michael Pollak. Já 

a obra Les liuex de mémoire (1984), de Pierre Nora, no início dos anos de 1980 se inseriu no centro de um tempo 

de desconstrução. Nora, Le Goff, a chamada terceira geração dos Annales, ou da Nova História, cumpria o 

objetivo de criticar as produções e discussões pautadas no século XIX e início do XX. A obra de Nora, apesar de 

já longamente criticada e revisada, dentre outros motivos, por uma indicação do lugar de memória possuir um 

sentido nacional, certamente influenciou toda a produção moderna posterior acerca da memória. Gradualmente, 

portanto, abriu-se inúmeras perspectivas para pensar a temática da memória. M. Pollak, por exemplo, fez uma 

reflexão teórica sobre o problema da identidade social em situações limites. Um de seus últimos trabalhos (1990) 

foi sobre mulheres sobreviventes dos campos de concentração. Pela sua formação em sociologia, seus estudos 

estiveram voltados para as relações entre política e Ciências Sociais, presente em seus trabalhos Memória, 

esquecimento e silêncio (1989) e Memória e identidade social, este último fruto de uma conferência ocorrida no 

Brasil em 1987. Aleida Assmann (Espaços da recordação: formas e transformações da memória cultural) pensa 

a memória e o esquecimento em perspectiva mais política, enquanto o antropólogo Paul Connerton (Como as 

sociedades recordam) formula uma análise sociológica e antropológica e Jacques Derrida (Mal de arquivo: uma 

impressão freudiana) postula uma interpretação psicanalítica. Estes autores, em alguma medida, respondem a 

famosa afirmação de Nora: “fala-se tanto em memória, porque ela não existe mais” (Entre Memória e História: a 

problemática dos lugares. Proj. História, São Paulo, 1992, p. 7), discordando desta ao entender que a cultura é 

feita de memória, estando ela ativa. Neste sentido, P. Connerton pensou o hábito como memória. Muitos desses 

autores que refletiram sobre a memória remontam a Antiguidade greco-latina em suas análises, como A. 

Assmann e Jeanne M. Gagnebin (O rastro e a cicatriz: metáforas da memória), tendo esta última analisado o 

reconhecimento de Ulisses por sua ama Euricléia, no canto XIX da Odisséia, sugerindo a fragilidade da escrita, 

que seria apenas restos da memória – e esta viveria nos rastros - que, recolhidos, ajudam-nos a decifrar os 

vestígios. 
25 Ibidem. 
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com o: 

nexo entre recordação e identidade, algo que a mnemotécnica se exime em 

abordar; ou seja; isso tem a ver com atos culturais da recordação, da 

rememoração, da eternização, da remissão, da projeção e, por último, mas 

não menos importante, do esquecer, sempre embutido em todos esses atos26. 

 A autora continua sua análise, explicando o que define como armazenamento: 

“caminho até a memória intitulado ‘arte’’’, a partir do qual Assmann busca compreender todo 

o “procedimento mecânico que objetiva a identidade entre o depósito e a recuperação de 

informações”27. Desse modo, Assmann conclui que o armazenamento é “uma função especial 

da memória humana (...) para decorar conhecimentos como textos litúrgicos, poesias, 

fórmulas matemáticas ou dados históricos”28. Neste ponto da análise da autora, a intenção é 

entender a memória como ars e vis, indicando suas distinções ao contrapor o procedimento de 

armazenamento e o processo de recordação29. Segundo a autora, “diferentemente do ato de 

decorar, o ato de lembrar não é deliberado: ou se recorda ou não se recorda”30. Assmann ainda 

esclarece que a distinção entre memória como “arte” e como “potência” se vincula a duas 

distintas tradições discursivas da Antiguidade, lembrando que no contexto da retórica romana, 

a memória era um dos cinco elementos constitutivos-procedimentais (inventio, dispositio, 

elocutio, memoria, actio). Em sentido diferente, há o discurso que se formula em uma esfera 

psicológica, que entende a memória como “potência”, ou “uma ingenita virtus com 

significado antropológico central e localizada no conjunto de três dons mentais: fantasia, 

razão e memória”31. 

  

2. Retórica e Memória 

 

 O estudo sobre a história da arte clássica da memória requer, como lembra Yates32, 

reconhecer a ars memoriae como pertencente à retórica33. As definições platônicas e 

aristotélicas nos são importantes para a construção dessa perspectiva, pois são fundamentaia 

                                                           
26 Cf. ASSMANN, A, p. 32-33, grifo nosso. 
27 Cf. ASSMANN, A, p. 33, grifo nosso. 
28 Cf. ASSMANN, A, p. 33. 
29 Assmann pontua que, enquanto Cícero parece ser o patrono da mnemotécnica pensada como ars, Nietzsche é o 

patrono do paradigma da recordação formadora de identidade. Cf. ASSMANN, A, p. 33. 
30 Idem. 
31 Cf. ASSMANN, A, p. 34, grifo nosso. 
32 YATES, Francis A. A Arte da Memória. Trad. Flávia Bancher. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2007, p.18. 
33 Apesar de Yates demostrar a relação da memória com a invenção, enquanto constituinte – ou uma das partes – 

do discurso retórico, sendo a segunda dependente e a primeira superior, Hansen constrói um argumento 

diferente, no sentido de relacionar a memória a todas outras partes, não só à invenção. 
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para a tradição retórica e, por sua vez, do pensamento sobre a memória e arte antiga. É 

reconhecido que a Antiguidade, imbuída em cultura oral, tinha na memória treinada função 

fundamental. Entretanto, para Yates, a palavra mnemotécnica, embora funcione como 

descrição da arte clássica da memória, simplifica tal tema34. Dito isto, a autora considera a 

expressão “arte da memória” melhor para indicar esse processo. 

 Embora outros autores antigos - Quintiliano e Cícero, por exemplo - tenham escrito 

sobre a memória artificial e sua terminologia, inclusive, deixando-nos pistas de que haveria 

um público leitor familiarizado com o tema, há apenas um tratado sobre a arte clássica da 

memória. A Retórica a Herênio (Ad Herennium) é a fonte principal sobre o estudo dessa arte e 

referencia tratados gregos de retórica, possíveis fontes sobre o ensino da memória, mas que 

não sobreviveram até nosso tempo. Este tratado latino sobre retórica também é o grande 

responsável pela transmissão da arte da memória, em especial devido à autoridade de Cícero, 

já que por muito tempo a obra foi atribuída ao Arpinate. 

 O anônimo da Retórica a Herênio, tratando sobre a relação entre memória e retórica35, 

atribui importante lugar à memória dentro do processo compositivo do discurso retórico. A 

memória é reconhecida como fundamental para existência da disciplina retórica e definida 

como "tesouro das coisas inventadas" e "guardiã de todas as partes da retórica"36. O autor 

também nos explica suas divisões, origem, desenvolvimento e formas: 

Nesse assunto arte e preceito [artem et praeceptionem]  são de muita valia. A 

nós, parece bem que haja uma arte da memória [artificium memoriae] – o 

porquê mostraremos alhures; no momento explicaremos como ela é. Existem 

duas memórias: uma natural, outra produzida pela arte [sunt igitur duae 

memoriae: uma naturalis, altera artificiosa]. Natural é aquela situada em 

nossa mente e nascida junto com o pensamento [nostris animis insita est et 

simul cum cogitatione nata]; artificial é aquela que certa indução [inductio 

quaedam] e método preceptivo [ratio praeciptionis] consolidam. Porém, 

como em tudo mais, é frequente a aptidão do engenho [ingenii bonitas] 

                                                           
34 Pois a palavra “dificilmente transmite o que poderia se assemelhar à memória artificial de Cícero ao se mover 

entre as construções da Roma Antiga, vendo os lugares, vendo as imagens armazenadas nos lugares, com uma 

visão interior penetrante, que trazia imediatamente aos seus lábios os pensamentos e as palavras de seu 

discurso”. Cf. YATES, F. A arte da memória, p.18. 
35 Indicativo deste pertencimento da arte clássica da memória à retórica está na afirmação de Quintiliano de que a 

disciplina retórica possui base inteiramente memória, em sua obra do século I d. C., Instituições Oratórias (II, 2, 

1). 
36 “Passemos agora ao tesouro das coisas inventadas e à guardiã de todas as partes da retórica: a memória [ad 

thesaurum inuentorum atque ad omnium partium rhetoricae custodem, memoriam]. Se a memória acaso provém 

de certo artifício [quiddam artificiosi] ou inteiramente da natureza, será dado dizer numa ocasião mais idônea. 

Por ora, falaremos como se fosse certo que nesse assunto arte e preceito (...)”. In: [Anônimo] Retórica a 

Herênio, III, 28. Trad. Ana Paula C. Faria e Adriana Seabra. São Paulo: Hedra, 2005. 
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imitar a doutrina [doctrinam], e a arte [ars], por sua vez, fortalecer e 

aumentar a comodidade natural [naturae commoda]37. 

 A Retórica a Herênio pode ser discutida em conjunto com as ideias apresentadas por 

Aristóteles, anunciando o enlace entre a tradição retórica perpetuada concomitantemente à ars 

memoriae. O anônimo discute as imagens38, que no pensamento platônico-aristotélico já 

aparecia em dependência da memória, e traz informações sobre a mnemotécnica e o 

procedimento retórico, assemelhando-os por dependerem dos lugares (loci): 

A memória artificial constitui-se de lugares e imagens (loci et imagines). 

Chamo lugar aquilo que foi encerrado pelo homem ou pela natureza num 

espaço pequeno inteira e distintamente, de modo que possamos facilmente 

percebê-los e abarcá-lo com a memória natural: como uma casa, um vão 

entre colunas, um canto, um arco e coisas semelhantes. Já as imagens são 

determinadas formas, marcas ou simulacros39 das coisas que desejamos 

lembrar. (...) Os lugares assemelham-se muito a tábuas de cera ou rolos de 

papiro; as imagens, a letras: a disposição e colocação das imagens, à escrita; 

a pronunciação, à leitura. Devemos, então, se desejarmos lembrar muitas 

coisas, preparar muitos lugares, para neles colocar muitas imagens. Também 

julgamos que se devam ordenar esses lugares, para não acontecer de, por 

confundir a ordem, sermos impedidos de seguir as imagens partindo do 

ponto que quisermos – do começo ou do fim –, e de proferir o que havia sido 

confiado aos lugares40. 

 Cícero nos diz o seguinte sobre a importância dos lugares na arte da memória: 

Aqueles que exercitam esta parte de sua natureza devem pegar lugares e 

forjar, em sua mente, aquilo que querem guardar na memória e colocá-lo em 

tais lugares; assim, ocorrerá que a ordem dos lugares conservará a ordem das 

coisas, enquanto a representação das coisas marcará as próprias coisas, e 

usaremos os lugares como a cera, os simulacros, como as letras41. 

 Ainda sobre o pensamento de autores romanos sobre a memória, assim como o 

reconhecimento que fazem da sua relação com retórica, temos a narrativa que Cícero fez 

                                                           
37 [Anônimo] Retórica a Herênio, III, 28. Trad. Ana Paula C. Faria e Adriana Seabra. São Paulo: Hedra, 2005.  
38 Em III, 33-37, o anônimo nos diz: "com frequência abarcamos a memória de um assunto inteiro com apenas 

uma marca, em uma só imagem [imagine simplici]". 
39 Estes três são símbolos distintos, mas ambos compartilhados socialmente. As formas (formae/εἶδος) são o que 

revestem os conceitos; as marcas (notae) são elementos distintivos que diferenciam sujeitos (mas não são 

imagens); e os simulacros (simulacra) derivam da tradução latina de eidolon (εἴδωλα) e phantasma 

(φαντάσματα), que são imagens construídas pela mente – simulacros - mas também remetem à imagem esvaída 

de substância, aproximando-se, assim, à ideia eidolon (εἴδωλον) e ligando-se, portanto, ao vocabulário plástico. 
40 [Anônimo] Retórica a Herênio, III, 29-30. Trad. Ana Paula Celestino Faria e Adriana Seabra, 2005.  
41 CÍCERO, Sobre o Orador,  II, 354. Tradução de Adriano Scatolin. 
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sobre a história de Simônides42. No De Oratore, obra concluída possivelmente em 55 a. C., 

Cícero trata das cinco partes da retórica, mas indissociavelmente fala sobre a mnemotécnica, 

considerando-a baseada nas mesmas técnicas que encontramos descritas no Ad Herennium. 

Hansen indica a importância do relato de Cícero, uma vez que o latino reconhece a "função 

retórica atribuída à memória artificial"43. Yates recorda que, apesar do erro ao atribuir a 

autoria do Ad Herennium a Cícero, a tradição medieval acertou ao propor que o latino 

praticava e recomendava a arte da memória44. Segundo a autora, Cícero "condensou ao 

máximo as regras para os lugares e para as imagens, para não aborrecer o leitor com a 

repetição das instruções do manual, tão conhecidas, familiares a todos"45. Yates ainda 

observou que "a primeira menção à mnemônica aparece no discurso de Crasso, no primeiro 

livro, em que ele diz não desmerecer inteiramente, como um auxílio à memória, 'aquele 

método de lugares e imagens que é ensinado sob a forma de uma arte'”. Depois, o personagem 

Antônio narra como Temístocles se recusou a aprender a arte da memória, quando ele próprio 

explica “'que era, então, introduzida pela primeira vez'” e afirmando “preferir a ciência do 

esquecimento à da recordação. Antônio adverte que essa observação leviana não deve nos 

levar 'a negligenciar o exercício da memória'”. Desse modo, “o leitor é preparado para a 

posterior e brilhante apresentação, por Antônio, da história do banquete fatal, que ocasionou a 

invenção da arte da memória por Simônides"46. 

 

3. Situando a écfrase 

 

                                                           
42 É a lenda fundadora da mnemotécnica antiga, de acordo com Cícero (Sobre o Orador, II, 351-353), 

representativa para os antigos como a origem de toda a reflexão sobre a memória artificial e seu treinamento. 

Para os modernos, também é onde se inaugura a ars memoriae. 
43 "Quando conta a história sobre Simônides, Cícero diz que Temístocles, o Velho, famoso pela sabedoria e 

inteligência, foi procurado por um sábio que se ofereceu para lhe ensinar o segredo da memória artificial que  

tinha sido  recentemente  inventada  por  Simônides. Temístocles perguntou ao velho qual era a utilidade dessa 

arte; ele respondeu que era a de lembrar  todas  as  coisas  (lugares).  Cícero afirma que Temístocles disse que 

ficaria mais convencido se lhe ensinasse o segredo de esquecer à vontade (Cícero, De Oratore, II, 74). Aqui 

aparece a função retórica atribuída à memória artificial. Antônio, personagem de De Oratore, diz que não tem o 

engenho de Temístocles para dispensá-la e que é muito agradecido ao velho Simônides, pois recorre a ela para 

achar os loci que aplica na invenção, na memorização e na ação de seus discursos (De Oratore, II, 86). A Ars 

Memoratiua ensina a lembrar elementos do discurso, como coisas, res, noções e argumentos; e palavras, uerba; e 

também partes do discurso, como as da sua disposição como exórdio, narração, peroração, conclusão; e seus 

membros gramaticais, orações simples, orações justapostas, períodos compostos, prótases, apódoses; e seus 

ornatos, metáforas, alegorias, sinédoques, hipérbatos, ironias etc. Cícero diz que todos os ornamentos do estilo 

que têm mais força e aprovação e todos os que têm beleza para a invenção das ideias se relacionam com os 

lugares-comuns armazenados na memória". Cf. HANSEN, J. A. Lugar-comum. In: MUHANA, A.; 

LAUDANNA, M.; BAGOLIN, L. A. (Org.). Retórica. São Paulo: Anna Blume Editora; IEB-USP, 2012, p. 167. 
44 Cf. YATES, F. p.35. 
45 Idem.  
46 Cf. YATES, F. p. 35-37. 
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Sobre o termo écfrase na contemporaneidade, Hansen diz: 

Hoje, em tempos de desistoricização, o termo ekphrasis é usado para 

significar qualquer efeito visual. Da biologia à música, passando pela 

arqueologia, pela física, pela história literária, pela informática e por estudos 

culturais de gênero, o termo é usado fora dos seus usos retóricos antigos, 

significando “efeito sensorial”, “visualização”, “iconização”, 

“espetacularização”, “realidade virtual” e mais coisas47. 

Entretanto, ignoremos por um momento a constatação de um amplo uso moderno do 

termo, assim como uma vastidão de definições, para pensarmos em possíveis origens, 

funções, definições e usos prováveis atribuídos aos antigos. A historiografia moderna indica 

que a écfrase, transistoricamente, alcançou uma autonomia e independência que agregou a 

nós, recepção, mais ampla significação e diversos usos para ela. Tal autonomia aconteceria 

por uma diminuição de dependência da écfrase como gênero, em contraste ao aumento de 

dependência com leitor, considerando que a subordinação da écfrase se justificava pelo 

“sentido de todo da narrativa”, ao mesmo tempo em que sua independência se forma na 

transferência de função ao enunciatário, ou leitor que, portanto, adquire um papel ativo, 

ocupando o lugar de intérprete neste processo48. Segundo Hansen,  

na ekphrasis, o narrador se define como intérprete (exégetes) da 

interpretação que o pintor fez de sua matéria. Assim, geralmente antecipa a 

exposição das imagens fictícias com a declaração de que as viu diretamente 

ou que viu uma cópia delas. Esse “como se” é fundamental na 

ficcionalização da enargeia, sendo necessário observar que o autor finge 

transferir para a enunciação do narrador uma imagem pictórica com que 

compõe o enunciado como se efetivamente fizesse as passagens entre pintura 

e discurso indicadas por Filóstrato de Lemnos quando se autonomeia 

“hermeneuta”, em seus Eikones, comentando sua prática como “exercício de 

eloqüência”. Dessa maneira, o autor da ekphrasis inventa um narrador que 

amplifica um topos sobre o qual há concordância (...)49. 

Podemos relacionar a autonomização da écfrase ao lugar ocupado pelo personagem-narrador 

do Satyricon, Encólpio, ao mesmo tempo que questionamos certo desinteresse dos estudiosos 

da fonte sobre as descrições de imagens na Cena Trimalchionis. Se a écfrase, como descrição 

vívida, é uma integrante indubitável da narração que comporta descrição, adquirindo 

independência, deve-se observar certa minimização contemporânea quanto à importância da 

                                                           
47 HANSEN, J. A. Categorias epidíticas da ekphrasis. Revista USP, São Paulo, n.71, 2006, p. 87. 
48 MARTINS, P. Uma visão perigemática sobre a écfrase. Revista Classica, v. 29, n. 2, 2016, p. 167 
49 HANSEN, J. A. Categorias epidíticas da ekphrasis. Revista USP, São Paulo, n.71, 2006, p. 86. 
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descrição, ou ainda, uma submissão desta a uma “absoluta relação ancilar com a narração ou 

subserviente a ela”50. Neste sentido, podemos já antecipar nossa ideia de que, no Satyricon, há 

uma sucessão de écfrases que organizam, retoricamente, toda a Cena Trimalchionis e atribui 

ao episódio algumas de suas características principais, como a circularidade e 

correspondência dos temas e sua coesão narrativa. Ou seja, no Satyricon, inversamente ao que 

diz tal perspectiva redutora da écfrase, é justamente ela, a descrição, que dá sentido à 

narração51. Todavia, as descrições que permeiam a obra são, frequentemente, ignoradas e, 

portanto, pouco exploradas. Na discussão a seguir, vamos destacar alguns elementos que 

permitem compreender tal fenômeno.  

 Relacionado a tais negligências sobre as descrições em narrativas, houve uma 

tendência de entendê-las como um desvio inserido no interior da narrativa, tendo sua 

específica função nesta ou na estória escrita. Desse modo, segundo Paulo Martins, poderíamos 

afirmar o seguinte sobre essa interpretação da écfrase como uma espécie de parêntese da 

narrativa: 

Quanto aos usos da descriptio ou da ἔκφρασις, hipotática ou interventiva, ela 

é, portanto, um parêntesis na estrutura da narração, uma suspensão de seu 

vetor progressivo, um desvio ou um retardamento do fluxo textual, uma 

antecipação de eventos ou uma recuperação de elementos que compõem o 

μῦθος, a fim de estruturar ou reestruturar a narração, temporal, temática ou 

figurativamente numa sequência necessária e útil. Características essas que, 

parece-me, aproximam-na da própria ideia de digressio ou egressio, 

digressão, em conformidade com as lições de Cícero e de Quintiliano52. 

 Em contrapartida, há autores que, interpretando a écfrase por outra perspectiva, 

criticam tal ideia, moderna, da écfrase como uma interrupção da narração – uma intervenção 

narrativa – propondo que tal análise desvincula dela, como observou Ruth Webb, o que há 

nela de movimento53. 

                                                           
50 MARTINS, P. Uma visão perigemática sobre a écfrase. Revista Classica, v. 29, n. 2, p. 167. Cf. Fowler 

(1991, 26). 
51 Por exemplo: os episódios iniciais (jogos e banhos) da Cena Trimalchionis podem ser comparados com o final 

da Cena (78, 5), quando o anfitrião, Trimalquião, encena seu próprio funeral. O processo dos banhos públicos ao 

início da Cena se assemelha ao cortejo fúnebre romano e corresponde, em estrutura e temática a simulação do 

funeral do rico liberto. Autores que analisaram essa correspondência entre os trechos são BODEL (1994) e 

GAGLIARDI (1984). Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University 

Press, 2011, p. 92. 
52 Cf. MARTINS, P. p. 169. 
53 Cf. MARTINS, P. p. 170. Cf. WEBB (1999, 64). Ainda segundo Paulo Martins: “(...) trabalha-se na écfrase 

interventiva com dois movimentos: a) o movimento do fluxo da narração continente e b) o fluxo da própria 

“narrativa” ecfrástica. Enquanto o primeiro movimento, isto é, o movimento do fluxo da narração continente tem 

de ser suspenso obrigatoriamente pela intervenção da écfrase – uma interventive ekphrasis –, o próprio moto da 

écfrase passa a intervir e nela mesma um movimento passa a ser representado no cerne dessa écfrase hipotática” 
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Dos autores antigos, foi Pseudo-Hermógenes que distinguiu narração e narrativa, por 

meio de um paralelo com o que seria a diferença entre poesia e poema, e de diégema e 

diégesis, assim como fizeram também Nicolau e Aftônio54. Já a distinção entre narração e 

écfrase pode ser entendida de modos diferentes, segundo autores modernos. Webb, apoiando-

se em Nicolau, sugere que a écfrase, inevitavelmente, tem vividez (ἐνάργεια), diferentemente 

da narrativa. Assim, pode-se indagar o quanto uma narrativa deve ser vívida para que seja 

uma écfrase. Qual seria o limite entre narrativa e écfrase? De acordo com Nicolau, “uma 

διήγησις é dizer que atenienses e peloponésios foram à guerra; já uma écfrase é dizer que cada 

qual foi à guerra de tal e tal maneira, segundo suas preparações e equipagem específicas.”55 

O entendimento de Ps.-Hermógenes da écfrase como διήγημα, inclusa na διήγησις, 

sustenta, segundo Paulo Martins, a autonomia alcançada pela écfrase em direção à sua 

transformação em gênero, ou à sua “autonomização como gênero (self-standing ekphrasis)”56. 

Assim, a écfrase “abandonaria seu caráter particular e adquiriria suas características gerais, 

genéricas e independentes”.57 

Entretanto, pensando o pretérito desta écfrase autônoma, portanto, genérica, ou ainda, 

de acordo com Paulo Martins, paratática, deve-se considerar uma associação anterior à 

epigrafia. A écfrase autônoma parece ter origem em sua desvinculação da epigrafia, 

frequentemente, dísticos elegíacos, presentes em bases de estátuas gregas arcaicas. Deste 

modo, é esta epigrafia o precedente dos epigramas ecfrásticos do mundo helenístico58. 

De acordo com alguns autores, nada aconteceria na trama no momento da descrição, 

ou seja, não haveria um avanço no enredo, sendo, portanto, a écfrase ancilla narrationis59. 

Apesar de sua função de descrição, indispensável à narrativa, a écfrase ainda assim seria 

submissa a narrativa. Paulo Martins propõe uma conclusão de que “a narração fala sobre as 

pessoas e a descrição trabalha com as coisas”60. Porém, segundo a definição de 

                                                                                                                                                                                     
(Idem, p.7). 
54 Segundo Paulo Martins, “o termo écfrase, tendo em vista os textos supérstites, é utilizado pela primeira vez 

como mecanismo ou procedimento retórico-poético por um Théon, talvez Hélio Teão, professor de Retórica, que 

teria vivido entre a época de Augusto e o estabelecimento da segunda sofística”. Autor antigo também 

importante, além de Hélio Teão, autor dos Progymnasmata, para a chamada segunda sofística é Filóstrato, o 

velho, que teria cunhado o termo que engloba e articula vários filósofos antigos, chamados sofistas. Aftônio, Ps.-

Hermógenes, Nicolau são posteriores a Teão. Cf. MARTINS, P. p. 164-165. 
55 Cf. MARTINS, P. p. 171. Segundo o autor, Webb não observou a distinção oferecida por Kennedy para o 

termo διήγησις, propondo tal diferença entre tal termo e ἔκφρασις para estabelecer o que distingue narração e 

écfrase. Cf. KENNEDY (2003, 75) e WEBB (2009, 70-71). 
56 Verificável por diversos autores, antigos e modernos, como Ps.-Hermógenes, os dois Filóstratos, Calístrato e, 

posteriormente, Paulo Silenciário. Na modernidade, Keats e Railke. Cf. MARTINS, P. p. 173. 
57 Idem. 
58 Idem. 
59 Cf. FOWLER (1991, 26) e BAL (2009, 106-7).  
60 Cf. MARTINS, P. p. 173-174. Também indica como Bal sintetiza uma função da descrição: “In Homer, pauses 
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Hermógenes61: 

A ekphrasis é um enunciado que apresenta em detalhe, como dizem os 

teóricos, que tem a vividez (enargeia) e que põe sob os olhos o que mostra. 

Têm-se descrições de pessoas, de ações, de situações, de lugares, de tempos 

e de muitas outras coisas. De pessoas, como em Homero – ele era cambaio e 

mancava de um pé (Ilíada, 2, 217); de ações, por exemplo a descrição de um 

combate em terra e de uma batalha naval; de situações, por exemplo a paz, a 

guerra; de lugares, por exemplo portos, rios, cidades; do tempo, por exemplo 

a primavera, o verão, uma festa (de data fixa). Pode-se ter também uma 

descrição mista, como em Tucídides a batalha à noite: com efeito, a noite é 

uma situação e a batalha é uma ação. Nós faremos a descrição de ações 

recorrendo aos acontecimentos que precederam, depois aos da própria ação, 

depois aos que se seguiram. Por exemplo: se fazemos a descrição de uma 

guerra, diremos inicialmente o que antecedeu a guerra, os movimentos de 

tropas, os gastos envolvidos, os temores, depois os combates, as feridas, as 

mortes, depois o troféu, depois os peãs (cantos) dos vencedores, as lágrimas 

dos outros, sua escravidão. Na descrição de lugares, de tempos ou de 

pessoas, teremos por matéria a apresentação deles, mas também a beleza, a 

utilidade ou o caráter extraordinário. As virtudes da descrição são 

principalmente a clareza e a evidência: o discurso deve quase produzir a 

visão por meio da audição. É importante, além disso, que os elementos do 

discurso se modelem sobre as coisas: se a coisa é florida, o discurso o será 

também, se é seca, será do mesmo modo62. 

                                                                                                                                                                                     
are avoided. Often descriptions of objects are replaced by retroversions, which also have a slowing-down effect, 

but still replace the broken line of time by another temporal sequence” (Bal, 2009, 106-7). 
61 Hansen esclarece: “Os Progymnasmata de Aftônio e os textos de outros retores gregos, como Hermógenes, 

Longino, Demétrio de Falero, Dionísio de Halicarnasso, circularam no Oriente, em Constantinopla, até o final do 

século XV. Quando os turcos ocuparam a cidade, eruditos levaram esses textos para a Itália, onde foram 

publicados por Aldo Manúcio, em Veneza. No século XVI, a Companhia de Jesus passou a utilizá-los nas aulas 

de retórica de seus colégios e, depois da edição da Ratio Studiorum, em 1599, que sistematizou o ensino 

jesuítico, eles se tornaram textos básicos no ensino da composição. Como demonstra Luisa López Grigera no 

texto citado, nos séculos XVI e XVII, Aftônio e outros retores gregos voltaram a ser utilizados para ensinar 

alunos a compor descrições de cenas, objetos, pessoas, caracteres, paixões e ações. Os modelos de ekphrasis 

fornecidos pelos textos gregos passaram a ser imitados, nesse tempo, por escritores de prosa e poesia, em 

adaptações que geralmente preenchem as secções do eixo vertical da técnica grega do retrato com as virtudes e 

vícios da preceptiva latina. Desses retratos que começam a descrição pela cabeça e a terminam pelos pés 

preenchendo as partes com vícios e virtudes, Luisa lembra o do licenciado Cabra, em El Buscón, e os de 

Maritornes e Clara Perlerina, no Quixote”. Cf. HANSEN, J.A, 2006, p. 105. 
62 HERMÓGENES, Progymnasmata (Les Exercices Préparatoires), in L’ Art Rhétorique, trad. française 

intégrale, introduction et notes par Michel Patillon, préface de Pierre Laurens, Paris, L’ Âge d’ Homme, 1997, 

p.10-23. Hansen analisa o trecho, dividindo em cinco partes. Cf. HANSEN, J. A, p.91-98. Uma síntese, agora de 

Soares, explica a função argumentativa da écfrase, enargia e seu sentido diacrônico: “Os historiadores antigos 

(…) tinham por hábito conferir assertividade e autoridade às suas narrativas históricas insuflando-lhes vividez 

pictórica, de modo a gerar impacto emocional e visual na mente dos ouvintes ou leitores. Este processo é, 
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Se por um lado, na epopéia homérica, que teria abrigado a primeira écfrase63 que se 

transmitiu em registro escrito ao longo da tradição que estudamos, o processo ecfrástico tinha 

função de gerar impacto visual e emocional na audiência – este reconhecido como enargeia 

nos manuais antigos -, por outro, sendo o uso comum a poetas, oradores e historiadores64, na 

historiografia não almejava atingir credibilidade com o leitor, mas sim dar maior legitimidade 

por meio de transferência de relato de uma testemunha ocular a outra indireta, leitora da 

narrativa carregada de vividez. Hansen propõe que não há diferença entre o uso da écfrase 

exercitada por historiadores gregos e narrativas ficcionais: “como exercício de eloquência, a 

ekphrasis é uma pragmática: evidencia justamente a habilidade do orador que espanta a 

audiência com a narração da falsa fictio tornando o efeito provável porque sua imaginação é 

alimentada pelos topoi da memória partilhada”. Desse modo, de acordo com Paulo Martins, 

“o efeito de prova pretendido pelos historiadores gregos em nada difere do mesmo efeito em 

narrativas ficcionais pelo simples motivo de serem ambos efeitos”65. 

Já sobre a relação entre écfrase e enargeia, Paulo Martins diz que a análise de Hansen 

é muito elucidativa, “já que ao mesmo tempo em que demonstra sua estreita relação, admite 

independência entre ambas, diz que a enargeia é característica sine qua non à écfrase, 

entretanto, pode aquela existir sem esta isoladamente”66. 

Considerando que a primeira écfrase seria homérica, há certa discussão moderna sobre 

a acusação de anacronismo terminológico, uma vez que a teorização sobre écfrase só se 

iniciaria séculos após a Ilíada e tantas outras narrativas que conteriam écfrases. O termo 

écfrase teria sido usado como mecanismos do procedimento retórico-poético pela primeira 

vez por Hélio Teão, professor de Retórica, que teria vivido entre a época augustana e a 

segunda sofística. Mas, para Paulo Martins,  

                                                                                                                                                                                     
frequentemente, mencionado nos antigos manuais de retórica sob a designação de enargeia (...) no caso da 

historiografia, longe de minar a confiança do leitor, a enargeia contribuía para aumentar a credibilidade do 

relato, na medida em que aproximava a observação indireta do leitor da observação direta (autopsia) do 

historiador ou da testemunha” (SOARES, 2011, 1-2). Cf. MARTINS, P. p.174. 
63 “A descrição homérica do escudo foi emulada várias vezes, como acontece nos versos 626-731, do canto 8 da 

Eneida, que descrevem o escudo de Enéias. Os poetas neotéricos latinos, que emulam poetas alexandrinos, 

compuseram écfrases, como a da colcha de uma cama do poema 64, de Catulo. Também Lucrécio, no De Rerum 

Natura (133-40), faz o retrato de Marte e Vênus, afirmando que imita uma pintura helenística. E Ovídio, nas 

Metamorfoses (6, 70-128), descreve os tapetes de Minerva e Aracne. Também a cena do pórtico de Trimalquião, 

no Satyricon, de Petrônio, é uma écfrase de gênero cômico”. In: HANSEN, J. A, 2006, p. 104. 
64 Hansen diz: “O termo diégesis sugere a ideia de um percurso, sendo empregado para enunciados narrativos. 

Como a descrição de ações admite a estrutura temporal quando situa as coisas feitas no passado, a ekphrasis é 

necessária à prática do gênero histórico. Cf. Hermógenes, “Progymnasmata (Les Exercices Préparatoires)”, in 

L’ Art Rhétorique, trad. française intégrale, introduction et notes par Michel Patillon, préface de Pierre Laurens, 

Paris, L’ Âge d’ Homme, 1997, p. 148. In: HANSEN, J. A, 2006, p. 103. 
65 Cf. HANSEN, J. A, 2006, p. 86, grifo do autor. Cf. MARTINS, P. p. 174. 
66 Cf. MARTINS, P. p.174. 
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Obviamente a referência do rétor ao termo longe de determinar o início de 

um uso pragmático, decalcado no conhecimento doutrinário, apenas indica 

que a partir desse momento, falar de écfrase na Roma e na Grécia do período 

passa a ser algo corrente nas escolas de retórica, como terminologia, 

metalinguagem conhecida, logo próxima para autoridades que compõem 

textos e corriqueiro para aqueles que com esses se deleitam. (...) Esse recorte 

temporal ainda assim merece uma avaliação. Mesmo que o termo tenha 

surgido, como uso técnico, nas escolas de Retórica entre o I séc a.C. e o II 

séc. d.C., as referências práticas do mecanismo ou procedimento da écfrase 

apontam não para uma contemporaneidade dos Προγυμνάσματα de Hélio 

Teão ou de outros pósteros como Aftônio, Ps.-Hermógenes, Nicolau, ou 

mesmo, dos praeexercitamina latinos, como os de Prisciano, mas para seu 

passado, dado que entre os diversos exemplos que nos são apresentados 

nestes exercícios e nos demais posteriores sobre a écfrase especificamente 

têm-se as autoridades de Homero, Heródoto, Tucídides e outras, isto é, 

autores que pertencem ao passado dos rétores. Esse tipo de referência, me 

parece, coaduna-se essencialmente com o caráter didático dos 

προγυμνάσματα em geral, afinal não há melhor exemplo do que aqueles 

consagrados por textos amplamente divulgados de autores, digamos, 

modelares ou exemplares, em seus gêneros. Assim, embora Homero, 

Heródoto, Eurípides, Tucídides, Apolônio de Rodes, Teócrito, Mosco ou 

Catulo não tenham tido acesso à écfrase, como aparato técnico-doutrinário, 

certamente o entendiam como um elemento de estilo a serviço da διήγησις e 

nela contido, em primeira instância67. 

Por isso, o autor discute, além da écfrase interventiva e autônoma, mais duas categorias 

históricas: pragmática e doutrinária, explicando: 

a segunda sofística imprime à écfrase manifestamente sua dupla filiação, 

pragmática e doutrinária, já que ambas apontam para o virtuosismo, para o 

ecletismo e, principalmente, para a erudição que concentram no discurso 

produzido lugares da memória cultural partilhada, da pertença comum desse 

mundo romano-helênico, ou como preferiu dizer P. Veyne, desse império 

greco-romano68.  

Entretanto, esses lugares de memória cultural mencionados por Martins, estabelecidos 

a partir de certa erudição e significativos para esse mundo, ou império, podem ser vinculados 

                                                           
67 Cf. MARTINS, P. p. 164-165. 
68 Cf. MARTINS, P. p. 176. 
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a determinados grupos sociais. O próprio uso do termo “império” acima já implica certa 

perspectiva, uma vez que compactua e naturaliza a noção de que, geralmente ou sempre, 

ocorre o domínio de certos grupos sobre outros, quando pensado o aspecto do contato, ou 

relações sociais estabelecidas na esfera cultural. Há certo elitismo e generalização na visão de 

P. Veyne, que adota uma perspectiva aristocrática, fundamentada em fontes antigas - 

igualmente aristocráticas -, entendendo o mundo greco-romano limitado a uma estrutura 

verticalizada, encabeçada pela elite. Neste sentido, muitas vezes, é ignorado o caráter de 

integração e trocas entre grupos, desconsiderando-se um multiculturalismo e diversidade 

mediterrânica, ao buscar e idealizar uma sociedade antiga completamente hierarquizada e 

fundamentada num pressuposto de que camadas mais baixas emulariam as elites69.  

É por este viés que P. Veyne parece interpretar o Satyricon e entender o personagem 

central, Trimalquião, na Cena Trimalchionis70. A visão de Veyne se fez muito influente na 

historiografia e vinculou a Trimalquião uma noção de parvenu nouveau riche. Tais 

interpretações, com maior exemplo na análise de P. Veyne, nos parecem ultrapassadas, uma 

vez que o autor analisou o banquete de forma a contribuir para uma interpretação da 

sociedade romana entendida sob uma estrutura rigidamente hierárquica numa esfera 

sociocultural binomial e totalmente apartada. Em nossa interpretação, Petrônio é e possui um 

leitor competente, sendo que mecanismos como a ironia e o exagero carregam alusões ao 

panorama imperial, com a criação de retratos a partir de caricaturas criadas pelo autor. O rico 

liberto apresentado no banquete da Cena Trimalchionis, longe de ser uma figura real 

específica do período neroniano, é um retrato caricato. Ao enfatizar sua ascensão de escravo a 

homem de enorme riqueza, o rico liberto mescla códigos sociais distintos, sendo que os 

elementos descritos na pintura de sua carreira (Sat. 29), assim como depois acontecerá na 

descrição de seu túmulo (Sat. 71), vinculam-se a uma aristocracia, mas sem deixar de ligar-se 

a grupos subalternos. Desse modo, ao mesclar diferentes códigos, que na verdade não 

parecem, em ambos os casos, partilhados completamente a Trimalquião, nota-se a construção 

de uma quebra de decoro, esta que um leitor competente observaria, assim como as 

personagens de Encólpio, Agamênon e Ascilto indicaram notar. Por outro lado, não há quebra 

de decoro segundo a observação da maioria daqueles presentes no banquete: libertos 

convidados e escravos, todos mostrados como subalternos a Trimalquião. Desse modo, o 

personagem liberto é importante por apresentar, vinculado a si, muitas e valiosas informações 

que estão relacionadas, como veremos em outro capítulo, a cultura material e aspectos da arte 

                                                           
69 VEYNE, P. L’Empire grécco-ramain. Paris: Éditons du Seuil, 2005.   
70 Cf. VEYNE, P. Vie de Trimalcion. Annales ESC 16: 213-47, 1961. 
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romana. Através da descrição dos objetos de sua casa, de uso pessoal e aqueles usados no 

banquete, posteriormente, veremos como a fonte nos apresenta paralelos entre seu rico 

vocabulário imagético e a arte decorativa de casas e túmulos romanos. 

Portanto, concordamos com conclusão alcançada por Hansen que se segue, postulada 

em meio a discussão que fez sobre écfrase. Ao pensarmos, em associação a écfrase, o lugar da 

erudição no discurso que produzia lugares da memória cultural partilhada, que já foram 

entendidos como “da pertença comum desse mundo romano-helênico”71, basta-nos 

compreender e concordar com a afirmação de que a “ekphrasis é uma pragmática: evidencia 

justamente a habilidade do orador que espanta a audiência com a narração da falsa fictio 

tornando o efeito provável porque sua imaginação é alimentada pelos topoi da memória 

partilhada”. Devemos assinalar que não há, de modo algum, uma una e coesa memória 

cultural partilhada por um “império greco-romano”. Devemos considerar os aspectos de 

tensão e disputa, assim como as especificidades, ambos estes elementos sendo inerentes aos 

processos de integração cultural e atuantes na constituição e perpetuação das tradições, 

inclusive literárias. 

Sob outra perspectiva, Guarinello (re)pensa a unidade do mundo antigo, ao mesmo 

tempo em que revê a ideia enraizada de História Antiga, partindo de um conceito que é 

fundamental em seu livro História Antiga: identidade coletiva72. Este conceito une o que nos 

parece ser os dois objetivos principais do autor nesta sua obra, concluindo sua análise: criticar 

e desconstruir a definição tradicional de Antiguidade e interpretar o Mediterrâneo entre os 

séculos X a.C e V a.C, fazendo uma ampla análise dos processos de integração nesse recorte 

espacial e temporal específico, que é tendência forte da historiografia atual. Com o 

questionamento das unidades históricas tradicionais originadas, sobretudo, no século XIX e 

exclusivamente no contexto europeu de afirmação da ideia de Estado-nação, o autor nos 

apresenta o atual momento da História Antiga, reivindicando a necessidade de análises que 

abarquem a diversidade das sociedades da Antiguidade, com painéis da integração econômica, 

política e cultural. Nesse sentido, no âmbito dos estudos mediterrânicos, o livro expressa forte 

                                                           
71 Cf. MARTINS, P. p. 176. 
72 GUARINELLO, Norberto L. História Antiga. São Paulo: Contexto, 2014. Nesta obra é desenvolvido um 

panorama da História Antiga desde o Renascimento até o século XX. Na análise do processo de integração do 

Mediterrâneo, o autor tem como conceito básico o “trabalho morto”. Tal noção, vinculada a análises marxistas, 

diz respeito a um processo de acumulação de conhecimentos ao longo do tempo, relacionados à agricultura e à 

produção de objetos, por exemplo. Na análise do autor é notável a associação entre o processo de integração 

mediterrânica em tais séculos e a conjuntura moderna, especialmente o processo de globalização. Além disso, ele 

apresenta os principais debates da historiografia sobre a Antiguidade, como aquele entre modernistas e 

primitivistas, representado, sobretudo, pelos historiadores Rostovtzeff e Finley. Ver: GUARINELLO, Norberto 

L. História Antiga (resenha), por Caroline Morato Martins. Mare Nostrum, ano 2015, n. 6, p. 95-97. 
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diálogo com a obra de Peregrine Horden e Nicholas Purcell, The Corrupting Sea: A Study of 

Mediterranean History (2000), apesar da interpretação de Guarinello não se aproximar de 

uma ecologia histórica, como tal obra propôs. O autor é completamente claro sobre sua 

interpretação do Mediterrâneo: espaço onde uma progressiva integração histórica vinculou 

comunidades diversificadas, produzindo sistemas sociais que se complexificavam, 

principalmente devido ao trabalho morto acumulado73. 

O Império é apresentado na perspectiva de Guarinello de modo significativamente 

diferente à noção de Império proposta por P. Veyne. Na análise de Guarinello, o Império é 

apresentado como resultado de longuíssimo período de integração, com estruturas 

remanescentes dos séculos anteriores74. Apesar do lugar estruturador das cidades, segundo o 

autor, não há, de modo algum, plena unificação da sociedade, o que levou à discussão sobre 

uma identidade romana. Segundo a análise do autor, as tentativas de criação dessa identidade, 

assim como a presença de um exército, apontam justamente para a instabilidade da unidade, 

mas confirma a posição do Estado como principal administrador econômico do Império. 

Nesta interpretação, somente no século IV d.C. parece haver um momento de grandes 

mudanças no que se refere a esse problema específico, devido especialmente a uma divisão do 

Império, ampliação da influência militar e maior burocratização na administração, além da 

consolidação de uma identidade romana, delineamento da cultura pela cristianização e 

absorção no interior do Império de populações originárias de outros lugares.  

Portanto, considerando o contexto de nossa análise, ou seja, o tempo em que foi 

escrito o Satyricon, não concordamos que haja a existência de uma identidade ou unidade 

cultural clara, considerando que ao pensarmos o contexto da Dinastia Júlio-Claudiana, 

período em que a obra é situada, ou mesmo se considerarmos todo o século I d.C., devemos 

problematizar a inserção de tal período em uma longa periodização chamada de Império 

Romano, e que teve, como característica modeladora, um específico e longo processo de 

expansão territorial e contatos culturais. Desse modo, ao utilizarmos o termo Império 

                                                           
73 In: GUARINELLO, Norberto L. História Antiga (resenha), por Caroline Morato Martins. Mare Nostrum, ano 

2015, n. 6, p. 95-97. 
74 Iniciando no século X, após a queda dos sistemas palacianos, o autor indica uma reintegração do 

Mediterrâneo, marcada pela produção do ferro, escrita alfabética e maior capacidade de navios, sendo a 

navegação de maior porte fundamental para a conexão e circulação entre comunidades e mercadorias. Já no 

século VI, o autor nos apresenta um novo elemento fundamental na integração mediterrânica: a cidade-estado. 

Com o surgimento da pólis, tipo de comunidade mais bem delineada, ocorrem transformações definidoras, como 

a ampliação do direito à propriedade privada para todos os habitantes, que impôs fronteiras mais claras entre os 

membros das comunidades e também frente aos estrangeiros. O fechamento das pólis e a competição ocasionou 

o investimento por parte das cidades na expansão de seus territórios, com o objetivo específico de resolver 

conflitos internos. Com isto, entre os séculos V e II a.C. emergem grandes centros de poder no Mediterrâneo, que 

transformam e definem o processo da integração. In: In: GUARINELLO, Norberto L. História Antiga (resenha), 

por Caroline Morato Martins. Mare Nostrum, ano 2015, n. 6, p. 95-97. 
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Romano, reconhecemos sua arbitrariedade e amplitude75, mas principalmente a diversidade 

imbuída nos processos de integrações culturais.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
75 De acordo com Guarinello, "historiadores mais antigos, da primeira metade do século XX, descreviam a 

aparente homogeneidade cultural do Império através dos conceitos de romanização e helenização, como se as 

populações conquistadas tivessem acolhido de braços abertos as benesses de civilizações superiores: romana no 

Ocidente, grega no Oriente. São ideias ultrapassadas. A própria criação de uma identidade romana foi um 

processo complexo, acelerado no século final da república e à época de Augusto". In: GUARINELLO, Norberto 

Luiz. História Antiga. São Paulo: Contexto, 2014, p.143. Fábio Faversani e Fábio Duarte Joly em apresentação 

do livro As formas do Império Romano, também discutiram a problemática do termo e seus possíveis 

significados: “a expressão ‘Império Romano’ é de uso corrente entre os especialistas. Mas (...) se refere a um 

longo período da história romana, que se estende de 31 (ou 27) a.C. a 476 d.C. (ou 1453), e a um vasto território, 

da Britânia ao Egito, da Lusitânia à Síria. Além disto, engloba uma população de cerca de 60 milhões de pessoas 

que se articulavam mediante as mais diversas formas de organização política de caráter local e regional. (...) Os 

autores antigos não se preocuparam em qualificar ou delimitar o que era o Império Romano. Os autores 

contemporâneos têm se esforc ̧ado por definir este conceito multiforme (...) cada autor antigo estudado tem seu 

próprio Império Romano (ou mesmo vários deles), que não é definido estritamente, mas é simplesmente uma 

realidade presente e inevitável, “universalizante”, e, ao mesmo tempo, também é algo que se amolda aos mais 

diferentes contextos específicos, sendo que só ganha sentido no uso particular que os autores dão a ele. (...) O 

Império Romano está sempre lá na tradição textual, mas nunca é o mesmo". O título do livro faz referência ao 

artigo de Norberto Luiz Guarinello, Uma morfologia da História: As formas da História Antiga, Politeia, n.3, 

Vitória da Conquista-BA: UESB, 2003. In: As formas do Império Romano. (Org.) Fábio Faversani e Fábio D. 

Joly. Mariana: UFOP, 2014, p. 11-14. 
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Capítulo II 

 

Imagem, memória e crítica social: uma leitura do Satyricon 

 

 Neste capítulo apresentaremos uma leitura das imagens do Satyricon, analisando, mais 

especificamente, as descrições em detalhes apresentadas na Cena Trimalchionis (25-78). 

Primeiramente, discutiremos as polêmicas comumente discutidas pela historiografia acerca da 

obra. Faremos uma discussão sobre datação e autoria, apresentando as teorias às quais nos 

filiamos e refutando argumentos de algumas outras que discordamos. Apresentaremos uma 

breve síntese da história narrada na obra, de acordo com a versão textual da fonte mais usual, 

uma vez que esta é resultado de longas décadas de estudos da transmissão textual e da 

conservação do Satyricon. Contudo, pontuamos que, tendo a obra sobrevivido de modo 

fragmentado, a organização de suas partes é uma convenção, pautada em comprometidos 

estudos da documentação, mas que envolve incertezas inerentes ao forte caráter fragmentado 

da obra.  

Além disso, conjecturaremos os motivos pelos quais é tão difícil determinar o gênero 

em que essa obra latina foi escrita. Nos filiaremos à interpretação de que Petrônio mobilizou 

diversos gêneros literários antigos – misturando e brincando com vários deles – sendo as 

paródias indício disso. Entretanto, apresentaremos a ideia de que os motivos dessa construção 

múltipla é proposital e, portanto, a obra não tem intenções de mero entretenimento ou 

simplesmente exibição de versatilidade e erudição. Nesse sentido, questionaremos a excessiva 

valorização de um tom popularesco do Satyricon. Nosso argumento é que Petrônio, na 

construção de gênero da fonte - ou ausência de um único e claro - teve a intenção de proteger-

se diante o perigoso ambiente aristocrático-literário em que estava inserido. Ao mesmo tempo 

em que criava um formato literário que fornecia autoproteção para si, Petrônio dissimula a 

crítica construída nas entrelinhas da narrativa da obra. Apresentaremos uma ideia de que o 

público alvo do Satyricon jamais seria estratos sociais baixos, mas sim a aristocracia romana 

imperial, cortesã ou provincial, a qual a obra também direcionava suas críticas dissimuladas. 

Desse modo, construiremos a ideia de que todo o formato narrativo do Satyricon é delineado 

pela dissimulação do direcionamento da crítica de que haveria uma decadência moral e 

artística contemporânea. Assim, Petrônio acusava a aristocracia romana, que era sua 

audiência, disfarçando suas críticas pela representação cômica de outros setores daquela 

sociedade, sobretudo, libertos. 
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A partir dessas noções, leremos as descrições em sequência descritas no pórtico 

apresentado segundo a écfrase enunciada por Encólpio, quando os personagens adentram na 

casa do anfitrião do banquete narrado na Cena Trimalchionis. Com esta grande imagem que 

tem como temática a mítica – e triunfal – trajetória do personagem anfitrião, o liberto 

Trimalquião, consolidaremos nossa perspectiva sobre o aspecto das imagens nessa obra latina. 

Mostraremos como as imagens possuem um lugar central no Satyricon, por estruturarem 

narrativamente o episódio e por serem elemento determinante da dissimulação presente na 

crítica petroniana. Assim, mostraremos como as imagens são cômicas por serem resultados da 

mescla indecorosa de diferentes repertórios. Trimalquião possui, vinculado a si - por meio da 

arte decorativa de sua casa, objetos presentes no banquete e vários elementos descritos em 

detalhes durante o episódio, inclusive de uso pessoal do personagem - códigos sociais 

distintos e associados de modo indecoroso a fim de provocar o riso. Contudo, pensamos que 

essa mescla de repertórios, justamente, contribui para o disfarce do direcionamento das 

críticas na obra, uma vez que a representação cômica de libertos – especialmente libertos ricos 

– encobre o principal alvo: a aristocracia romana. Corrobora com nosso argumento a 

associação que propomos com a tradição retórica das imagens, entendendo as descrições na 

Cena Trimalchionis como imagens de memória. Usamos tal associação para entendermos o 

movimento de construção narrativa na fonte – a mescla de repertórios nas imagens – e a ação 

de reconhecimento dos elementos imagéticos por uma audiência. Neste sentido, pensamos que 

os elementos descritos, na verdade, na forma com que são descritos, provavelmente eram 

completamente identificados pelo leitor à época, mas não entendidas do modo com que eram 

associadas e apresentadas. Essas imagens eram, possivelmente, colocadas em lugares e 

ordenações diferentes do esperado pelo público leitor. Desse modo, a quebra de decoro 

coloca-se como geradora do riso, ao passo em que dissimula a crítica direcionada à elite 

contemporânea. Ainda neste capítulo, sugeriremos uma aproximação entre o Satyricon e a 

Naturalis Historia, de Plínio, o Velho, quando entenderemos um caráter similar de crítica – 

com denúncia de uma decadência, por parte de ambos, moral e artística – e uma aproximação 

do entendimento apresentado nessas duas fontes sobre arte, ou uma ideia de arte. 

Os argumentos de mistura de códigos sociais constituintes das imagens na Cena e de 

vínculo, que pensamos ser consciente por parte do autor, dessas imagens à tradição retórica, 

serão também apresentados em nossa leitura sobre a temática fúnebre do episódio. Neste 

ponto, introduziremos esse tema, recorrente nas imagens do banquete, que será mais analisado 

no próximo capítulo, por meio de análises pontuais de imagens descritas na Cena. Nosso 
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objetivo no capítulo final será verificar o realismo de uma possível mescla de repertório, a 

partir de nossa leitura das imagens fúnebres desse episódio. 

 

1. Polêmicas acerca da obra: datação, autoria, síntese e gênero  

  

O termo “questão petroniana”, cunhado por Marmorale76 em 1948, já elucida o problema 

da incerteza que envolve o Satyricon77. Para as grandes lacunas que cercam autor e obra há 

vasta bibliografia, que busca sanar as dúvidas sobre a autoria, ambientação e datação – além 

de questões ainda mais difíceis de definir, como a do gênero dessa obra clássica. Tais lacunas, 

em grande medida, derivam da fragmentação com que a obra chegou até nosso tempo, à 

riqueza e complexidade da construção narrativa, que se transpõem na dificuldade de 

classificação em gêneros literários. Entendemos que analisamos uma das obras mais 

polêmicas produzidas pelo mundo antigo, devido à excepcionalidade de seus personagens – 

havendo uma mescla entre o satírico e o erótico -, além da grande incerteza e desacordo que a 

cerca. 

 

1.1 Datação e autoria: 

Apesar das incertezas, predomina a ideia de que o Satyricon foi escrito no século I, por 

volta de 65 d.C, ou seja, no contexto da dinastia júlio-claudiana. A precisão desta data torna-

se possível por uma junção e entroncamento de dados que carregam alusões à época 

neroniana ou aproximam-se estreitamente desse período (54-68 d.C). Tais referências 

encontram-se na obra fonte e associam-se às informações sobre economia, relações sociais e 

culturais – em suma, dados sobre a sociedade romana do referido período – reconhecidas no 

âmbito dos estudos sobre Principado à época da famosa dinastia dos imperadores Júlio-

                                                           
76 MARMORALE, Enzo V. La questione Petroniana, Bari, 1948. 
77 O próprio título da obra já suscita larga discussão. Apesar de alguns adotarem o nome Satíricon, parece-nos 

mais plausível a nomeação Satyricon, pela referência latina. Alfred Ernout (1950) diz ter adotado a primeira 

opção por ser o tradicional na França. Mas, de acordo Faversani, a denominação mais antiga dada pelos 

manuscritos é Satyricon que, além disso, combina o termo latino satura e o prefixo grego –ycon, cumprindo 

melhor o papel de dar uma noção mais próxima do que parece ser a obra. Cf. ERNOUT, A. “Introduccion”. In: 

PÉTRONE. Le Satiricon. 3ª ed. Paris: Les Belles Lettres, 1950, p. XXXVIII e FAVERSANI, F. A pobreza no 

Satyricon. Ouro Preto: Editora UFOP, 1999, p. 24. Por exemplo, o tradutor de uma das versões da fonte em 

português, Cláudio Aquati, faz uma defesa do título Satíricon. Outra escolha, fundamentada mais 

gramaticalmente do que historicamente, é a que nomeia como Satyrica, sendo mais comum entre os anglófonos e 

adotada, por exemplo, por Gareth Schmeling e Costas Panayotakis. Sobre esta segunda escolha, Slater diz: “The 

surviving manuscripts and most older translations give the title of Petronius’s work as Satyricon, but this is the 

Latinized form of a Greek genitive plural understood with libri (“The Books of the Satyrica”). The original title 

was therefore Satyrica”. In: SLATER, N. W. Reading the Satyrica. In: Petronius a Handbook. PRAG, Jonathan; 

REPATH, Ian (eds). Blackwell Publishing, 2009. 
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Cláudios e, principalmente, daqueles que se detém no período de Nero78. Podemos ver 

referências com tal caráter de inter-relação em todo o Satyricon, perpassando diversos 

capítulos da obra79.  

Um dos fatores que contribuíram para a formação de discordâncias sobre a questão da 

datação do Satyricon baseia-se nas referências de autores antigos feitas a Petrônio. Terenciano 

Maurus – primeiro a citá-lo - por ser possivelmente do século III, fundamentou as 

interpretações de que o Satyricon seria posterior ao século I d.C80. Terenciano Maurus 

associou Petrônio aos poetae noui, que seriam posteriores ao séc. I d.C. e seriam conhecidos 

por suas tentativas de renovar significamente os cânones da arte poética em Roma. Tanto essa 

inovação, quanto a fundamentação da datação do Satyricon posterior ao séc. I, são 

improváveis81. Já que o primeiro a citar Petrônio era do século III, entendeu-se esse silêncio 

devido a dois motivos relacionados à cautela: 1) motivo político, uma vez que Petrônio 

morreu por uma causa política, sendo que foi condenado ao suicídio, em 66 d.C, portanto, 

citá-lo seria aproximar-se do perigo; 2) Distanciamento do tom popularesco (“baixa 

literatura”). Apesar de não concordamos com a noção de que há um forte tom popularesco do 

Satyricon, determinando que a obra se dirigia aos estratos sociais mais baixos da sociedade 

romana, autores posteriores talvez não quisessem se filiar a uma “espécie de romance 

popularesco”82.  

                                                           
78 Indícios da datação foram estabelecidos pela comparação dos aspectos econômicos citados na obra e a 

realidade do séc. I d.C., como propuseram Sullivan e Santindrián. Cf. SULLIVAN, 1979, p. 12; 

SANTINDRIÁN, 1987, p.12. 
79 BIANCHET fez um levantamento de tais referências, presentes nos seguintes capítulos: c. 51; c. 52; c. 73; cc. 

119-124; c. 44; c.76; c. 48; c. 77; c. 33. In: PETRÔNIO. Satyricon. Trad. BIANCHET, Sandra Maria Gualberto 

Braga. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, p. 7-9. 
80 Para chegar à aproximação de um período, Fábio Faversani colocou como determinante dessa questão a 

identificação do termo hortus pompeianus. Apenas havendo a possibilidade, portanto, da datação da obra ser 

anterior à data de 79 d.C, ano em que Pompéia é soterrada pela erupção do Vesúvio. Porém, essa informação 

hoje já se comprovou não mais relevante, uma vez que a referência não necessariamente está relacionada à 

Pompéia. Cf. FAVERSANI, 1999, p.20. Há também argumentos linguísticos fundamentando datação posterior 

ao séc. I d.C.: neologismos na ortografia, vocabulário, inflexão e gramática sugeririam que obra fosse posterior a 

180 d.C, como propôs Marmorale (1948). De acordo com Faversani (1999, p. 22): “outros, ao contrário, 

atribuem esses pretensos anacronismos linguísticos para o século I a uma forma original de construir os 

personagens. O gênio de Petrônio colocaria o sermo humilis ou familiaris na boca daqueles personagens sem 

erudição, fazendo-os assim mais próximos de sua forma própria de expressão, declarando o que eram pelo modo 

como se expressavam. Esse linguajar mais permissivo seria próximo daquele que se lia pelos muros de Pompéia 

em 79 d.C”. 
81 Fábio Faversani explica: “Se tal associação feita pelos eruditos e a datação desse ‘movimento’ poético forem 

apuráveis como desejam alguns pesquisadores, a datação do Satyricon, como do século I d.C. estaria de algum 

modo abalada. No entanto, a ideia de que os poetae noui constituíssem um movimento que introduzisse um 

gênero literário novo é incomprovável e bastante inverossímil, em especial se pensarmos que noções que se 

fundam em princípios semelhantes de ordenação são hoje dificilmente aceitas pelos analistas de teoria literária 

que têm utilizado com demasiado cuidado as noções de estilo de época pelos problemas que eles inevitavelmente 

criam à análise”. In: FAVERSANI, F, 1999, p. 20. 
82 Cf. FAVERSANI, F, 1999, p. 21. Sobre o primeiro motivo de silêncio, este autor diz: “Se ele [Petrônio] é o 

autor da obra, certamente a proximidade de sua morte e as condições em que ela se deu, em desafio flagrante à 
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Ponto que reforça a datação no século I d.C – análise comumente mais aceita e que 

parece-nos mais plausível – está na abordagem das polêmicas sobre as artes liberais em 

episódios da obra83, tendência de debate do referido século. Assim, a discussão sobre a 

decadência da retórica apontada na obra nos ajuda a confirmar a atribuição da obra ao tempo 

neroniano84.  

Além das paródias e críticas às obras literárias e às artes liberais encontradas no 

Satyricon, contribui para a conclusão de datação no século I d.C. referências a figuras citadas 

por Petrônio, que tiveram existência concreta e menções a anedotas que foram famosas 

durante a primeira dinastia. De acordo com Faversani, trata-se de referências a figuras 

conhecidas, mas que não tiveram nenhuma projeção na carreira política, como o gladiador da 

época de Nero, chamado Petraites, (Sat. 52, 3; 71, 6); Apelles, um trágico que teria vivido sob 

o governo de Calígula (Sat. 64, 4); e Menecrates, tocador de lira do período neroniano (Sat. 

73, 3; SUET. Nero, 30)85. As referências a anedotas famosas durante a primeira dinastia 

imperial tratam sobre o vidro inquebrável (Sat. 51), que Plínio, em sua História Natural, 

localizou à época de Tibério (H. N. 36, 195); e sobre a medida que o Imperador Cláudio teria 

tomado (Sat. 47), permitindo que, nos banquetes oficiais, se eliminassem as flatulências, 

como mencionou Suetônio (Claudius, 32) e Sêneca na sátira Apocolocintose86. Petrônio 

também cria polêmica através de paródias diretas, que não fariam sentido senão no século I 

d.C, exemplo reconhecido é quando o personagem Trimalquião (42, 6) toma palavras de 

Sêneca (De Tranq. Animi. I, 16), mas dando-lhe um sentido diferente; há também um poema 

de Eumolpo (Sat. 89) que, de acordo com referências antigas (SUET. Nero, 38; TAC. Ann. 

15, 39; JUV. Sat. 8, 221), é paródia a um poema composto por Nero. Faversani, ao discutir a 

datação da obra, apresenta um argumento que chama de “penetração psicológica”, 

fundamentado nas seguintes indagações: 

                                                                                                                                                                                     
‘regra do jogo’ – se podemos falar em uma – dos suicidas por motivação política. O Arbiter negou-se a cumprir 

tal ritual: desprezou os valores caros às elites em suas joviais conversas, negou-se a adular os poderosos que o 

conduziram à morte. Assim, citá-lo seria aproximar-se de sua figura, de seu despeito, de seu desleixo. Talvez isso 

não fosse desejável aos vivos, ou seja, aos seus contemporâneos ou imediatos posteriores” (FAVERSANI, F, 

1999, p. 21). 
83 PET. Sat. 1-6; 83-87. 
84 De acordo com Faversani, nas polêmicas sobre artes liberais apresentadas nos primeiros capítulos do 

Satyricon, surge a famosa polêmica sobre a decadência da retórica, completamente localizada no “espírito de 

debate” travado no primeiro século entre asianistas e tradicionalistas: “temos a mesma clara polêmica datável no 

século I d.C., no que se refere à poesia e à pintura. Isso quando o Arbiter não cria polêmica através da forma 

incisiva de paródias diretas. Todas essas discussões não fariam sentido senão no século I d.C” (Cf. FAVERSANI, 

1999, p. 21). Cf. SOVERINI, 1985, p. 1706-1779, 1707-1723; SULLIVAN, 1979, p. 11; PARATORE, 1987, 

638-639. 
85 Cf. FAVERSANI, F, 1999, p. 22-23. 
86 Idem. 
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que sentido fariam essas citações de pessoas ou anedotas se muito distantes 

temporalmente? Elas servem para construir aproximações dos personagens 

com gostos específicos, em um mecanismo de penetração psicológica 

riquíssimo, que só faria sentido usando símbolos e impulsos muito próximos, 

ainda frescos na mente do leitor. Por que Petrônio perderia a oportunidade de 

usar o melhor material para tal – o mais próximo – para usar outro não tão 

adequado? Quereria ele que seu leitor fosse pesquisar quem afinal fora 

aquele Menecrates?87 

Outro importante ponto que nos direciona à época neroniana está na evidente relação 

da escrita petroniana com o poeta Lucano. Sobre essa questão, Michael Helsentine, em 1913, 

já apontou: 

Gaio Petrônio não foi um homem que se fez passar por poeta, epigramista, e 

cortesão, em uma época e círculo em que ele tinha enorme destaque. Ele 

deve ter lamentado a influência poética de Lucano, mas ele não pôde 

negligenciá-la, pois Lucano foi o poeta de sua época. Nenhuma época foi tão 

favorável como a de Nero para a aparição de uma obra, extremamente 

escandalosa, que era um resgate reflexivo e apreciativo da Farsália, o mais 

excepcional poema daquele tempo88. 

Ao pensarmos a coexistência de literatos célebres durante o período neroniano, 

devemos identificar a relevância do aspecto de uma competição entre esses literatos, que 

possivelmente justificou a aplicação, por parte de Petrônio, de um mecanismo de defesa para 

si, implícito em sua obra. Neste sentido, há duas observações relevantes. Primeiro, como 

notou Faversani, os espaços dos literatos, quando Petrônio escreveu sua obra89, já contava 

com figuras consolidadas, como Sêneca – que, além de reconhecido autor, já tinha um lugar 

de destaque político – e seu sobrinho, Lucano, poeta que, como indicou Helsentine, tinha 

enorme reconhecimento e influência. Havia também outros nomes, como Nerva e Vitélio, que 

se tornaram imperadores posteriormente, Sílio Itálico, Fabrício Veiento, dentre outros. 

Segundo fator de grande importância é que a competição não era apenas entre os literatos, 

estabelecendo-se também com o princeps. Concordamos com o argumento de que a devoção 

e competição do princeps pelas artes criava um “clima restritivo à criação artística sob Nero”, 

                                                           
87 Idem. 
88 PETRONIUS, Satyricon. Introduction and translation by Michael Heseltine, London: Loeb Classical Library, 

1913, p.IX. 
89 Poderíamos conjecturar que Petrônio poderia ter escrito outras obras anteriormente, configuradas de outro 

modo, talvez filiadas somente a gêneros elevados. Contudo, não há indícios que fundamente tal argumentação. 

De todo modo, pensamos que nosso argumento de haver uma necessidade de uso de mecanismos para a 

autoproteção por parte de Petrônio seja razoável para o contexto da primeira dinastia imperial em que o autor se 

insere. 
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fundamentando a interpretação de que havia, neste contexto, uma necessidade de 

dissimulação e despretensão por parte dos literatos, sobretudo, daquele que era árbitro da 

elegância muito próximo de Nero90. Por isso, concordamos com a conclusão: 

não era necessário ser sagaz para perceber que era arriscado se colocar de 

igual para igual, na tentativa de ganhar um espaço como criador literário. 

Principalmente se pensarmos que, durante os jantares que Nero oferecia, nos 

quais promovia leitura e improvisos, o próprio princeps se fazia destacar 

como crítico e revisor dos literatos que se apresentavam. Sem dúvida, seria 

uma empreitada de alto risco, Lucano e Sêneca que o digam...91 

Sendo a obra atribuída a Petrônio e este sendo identificado como aristocrata 

importante da corte do imperador Nero, sugerimos, portanto, que o autor formulou em sua 

escrita uma fuga estratégica ao risco proveniente do círculo aristocrático e literário com o qual 

estava completamente envolvido. A atribuição da obra a Petrônio tem sido baseada em alguns 

códices, com a mais famosa referência ao tal Petrônio vinculada a Tácito (Ann. XVI, 18-19), 

quando fala sobre a perseguição aos supostos participantes da conspiração de Pisão, em 65-66 

d.C.  Tácito informa a morte de um cônsul da Bitínia - C. Petronius – ao qual atribui o notável 

lugar na corte neroniana de elegantiae arbiter e mais ainda: Petrônio seria amigo íntimo do 

imperador92. 

Alguns códices atribuem autoria a Petronius Arbiter, com outros trazendo o prenome 

Titus e mesmo Gaius, havendo apenas um Petrônio com cognome Arbiter, ao qual Tácito fez 

                                                           
90 Ver sobre aristocratas em ambiente de disputa de poder, com suas obras sendo ações políticas e relacionadas às 

conjunturas políticas: SAILOR, Dylan. Writing and empire in Tacitus. Cambridge: Cambridge University Press, 

2008, especialmente a segunda seção do primeiro capítulo, p. 10-35. 
91 Cf. FAVERSANI, 1999, p. 25. 
92 “Da vida de C. Petrónio julgo interessante referir algumas particularidades. Passava todo o dia a dormir, e 

gastava as noites nas suas obrigações, e nos prazeres; e assim como os outros homens adquirem reputação pela 

sua muita atividade e talentos, ele a ganhou pela sua muita indolência. Mas não foi dissipador, nem crapuloso, 

antes constantemente passou por um amável e delicado voluptuoso. Fazia, e dizia quanto queria; e assim mesmo, 

por um certo ar que tinha de singeleza, de simplicidade e de indiferença, todos gostavam muito dele. Contudo, 

quando foi procônsul da Bitínia, e depois cônsul, mostrou bem que possuía toda a energia e capacidade para os 

negócios. Voltando-se depois para os vícios, ou procurando somente imitá-los, foi admitido entre os poucos 

que faziam a corte de Nero. Considerado então como o mestre do bom gosto, nada parecia bem, ou elegante 

ou delicado, que não tivesse a sua aprovação. [...] E como as paixões de Nero estavam sempre subordinadas a 

uma única, e a mais forte de todas, que era a crueldade, foi fácil a Tigelino tramar a perda de Petrónio, acusando-

o ao príncipe pela sua amizade com Cevino. Para o denunciar e condenar corromperam um dos seus escravos; 

tiraram-lhe depois todos os meios de defesa; e mandou-se prender quase toda a sua família. [...] Mandou abrir as 

veias que ora tapava ora fazia correr; e conversando com os amigos, não em coisas sérias como a imortalidade da 

alma, ou as opiniões dos filósofos, os esteve pelo contrário ouvindo repetir muitas canções agradáveis, e versos 

delicados. Recompensou alguns escravos, e fez castigar outros. Deu ainda alguns passeios na rua, e dormiu, a 

fim de que a sua morte mais parecesse natural do que violenta. No seu testamento não houve a mais pequena 

adulação feita a Nero [...] ou a qualquer outro valido, como a maior parte dos condenados fazia; muito pelo 

contrário, escreveu a história de todas as obscenidades do príncipe, ainda as mais infames, e de uma torpeza 

extraordinária, com os nomes de todos os mancebos e mulheres que tiveram parte nelas. Fechando-a depois com 

o seu selo a remeteu a Nero [...]”. In: TÁCITO. Anais, XVIII-XIX. Trad. J. L. Freire de Carvalho. Prefácio de 

Breno Silveira. São Paulo: Ed. W. M. Jacksonville Inc, 1964, p. 436-437, grifo nosso. 
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a mais famosa referência, tratando sobre a conspiração pisoniana. Portanto, há diferença de 

prenome, com o C. Petronius Arbiter de Tácito, mas como não há nenhum T. Petronius 

Arbirter que tenha vivido na época de Nero, acredita-se que se teria formado algum tipo de 

equívoco quanto ao prenome do autor, criando duas tradições93. 

Petronius Arbiter foi associado à autoria do Satyricon em quase todos os 

manuscritos94, devido às semelhanças com as características presentes na descrição feita por 

Tácito sobre aptidões, gostos, formação e caráter de C. Petronius - com ambos vivendo no 

Império de Nero - e, possuindo nomes iguais – Petronius –, sendo Arbiter uma espécie de 

apelido95.  

 

1.2 Síntese: 

A história que percorre os episódios do Satyricon basicamente prende-se às aventuras 

narradas pelo personagem Encólpio. Segundo consenso da historiografia especializada no 

assunto, toda a história acontece em um ambiente urbano do centro-sul da Itália, em cidades 

de porte médio: entre os capítulos 1-115, o espaço poderia ser alguma cidade do litoral da 

Campânia com porte razoável e, entre os capítulos 116-124, o lugar é um navio mercante que 

tem destino indefinido e que acaba naufragando. No fim, o lugar em que os personagens vão 

parar é Crotona, informação que aparentemente não é significativa, uma vez que poderia ser 

qualquer outra cidade do sul da Itália que aparentasse menor importância do que as 

percorridas anteriormente pelos personagens96. Essa organização dos lugares é proveniente da 

sequência dos episódios estipulada pelos estudiosos. Apesar de ser a proposta mais aceita, 

devemos lembrar que é uma convenção - baseada em longos anos de análise documental, de 

estudos sobre a transmissão, preservação textual e pesquisas acerca dos fragmentos da obra – 

ou seja, é impossível termos completa certeza sobre a organização original dos fragmentos na 

obra97. 

Encólpio está geralmente acompanhado por seu amante, o garoto Gitão e de Ascilto, 

jovem robusto que se retira inesperadamente em certos episódios. Além destes, outro surge 

mais ao final: Eumolpo, o velho poeta.  No início da obra, os três jovens testemunham uma 

discussão sobre o declínio da retórica (1-5), seguido de aventuras sexuais sob a liderança da 

                                                           
93 Cf. FAVERSANI, F, 1999, p. 16-19. 
94 Somente um manuscrito vai contra: Scaliger é uma exceção por trazer o nome Gaius. Também é identificado 

como Titus Petronius por Plutarco (De Adulatore et Amico, 27). 
95 Petrônio, afinal, é descrito como “árbitro da elegância”. 
96 Cf. FAVERSANI, 1999, p. 24-25. 
97 Por entendermos que já há um consenso sobre a organização dos episódios, transmissão e conservação do 

Satyricon, não nos ateremos à tal discussão, adotando apenas a versão mais aceita e referenciando autores que a 

seguiram. 
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sacerdotisa Quartilla. Nesses episódios eles passam por mercados, prostíbulos e albergues (5-

25)98. Em seguida é narrada a chamada Cena Trimalchionis (25-78) – a mais longa e estudada 

parte da obra - refere-se a um banquete onde o anfitrião é um rico liberto chamado 

Trimalquião. Com Ascilto e Gitão saindo de cena, há um debate sobre arte com o poeta 

Eumolpo no ambiente de uma pinacoteca. A partir de então, seguem-se episódios de conflitos 

em uma hospedaria. Rumo a Crotona, Encólpio, Gitão e Eumolpo vão parar em um navio 

pertencente ao rico Licas (116-124). Escondidos, passam por conflitos quando descobertos 

neste navio. Posteriormente, já em Crotona (125-141), os personagens fazem a montagem de 

uma farsa, quando tentam enganar ao público sobre Eumolpo ser um rico velho sem herdeiros 

e, os outros dois, seus escravos.  

O Satyricon traz uma história, brevemente apresentada acima, que compõe uma 

narrativa de ficção inventada por um aristocrata romano do tempo de Nero. Uma leitura atenta 

e um estudo analítico mais detido revela um rico texto que traz, em grande medida, muito do 

universo romano, abordando diversas instâncias – que apontam complexas relações culturais, 

econômicas e de poder – com caráter narrativo peculiar. 

 

1.3 Gênero: 

Há uma noção amplamente aceita sobre o Satyricon não se encaixar nos gêneros 

literários tradicionais. Percebemos ser de extrema dificuldade, senão impossível, a 

compreensão do gênero adotado para construção da obra. Para essa reflexão, parece-nos 

razoável pensar o embate entre a tradição e a originalidade presente nesta obra latina e 

também a plausível associação com a Satura, como apontou Heseltine (1913): 

Petrônio, na medida em que sua escrita estava longe de ser original, seguiu 

como modelo as sátiras menipéias de Varrão, e teve antes de si a difamação 

de Sêneca sobre Cláudio, o Apocolocintose. O título tradicional de seu 

trabalho, Satyricon, é derivado da palavra Satura, uma mistura, e significa 

que ele teve liberdade para fazer trocas de temas, e para passar da prosa ao 

verso: é sua realização nas linhas de sua história, fragmentada como chegou 

até nós, mas ainda mostrando algo da cor e variedade da própria vida. Nós 

chamamos seu livro de romance, e assim lhe atribuímos um elogio que ele, 

independente de escritores romanos, conquistou (p.X). 

                                                           
98 Seguimos, assim como Fábio Faversani (1999) e Fábio Duarte Joly (2010), a sistematização apresentada por 

SANTIDRIÁN (1987). Trata-se de uma divisão em cinco partes – a primeira entre os capítulos 1 e 25 – a 

segunda de 25 a 78 – a terceira cc. 89-115 – quarta cc. 116-124 – e a última cc. 125-141. Cf. SANTIDRIÁN, P. 

R. Introducción. In: PETRONIUS, Satiricón. Madrid: Allianza, 1987, p. 7-24. 
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A narrativa petroniana registra um tom frequentemente vulgar, com acontecimentos e 

personagens inesperados. A historiografia especializada, quanto ao estilo e intenções da obra, 

se divide. Interpretação mais comum é a que toma o Satyricon como sátira menipéia, devido à 

composição por prosa e verso, com evidente tom satírico. Porém, essa interpretação pode ser 

questionada devido à valorização excessiva do “tom aparentemente popularesco”99, que 

implica controvérsia à visão de que Petrônio produz uma imitação dos vícios literários, de 

modo que seu público é o erudito e “nenhum público popular o suportaria”100; e também, 

devido ao distanciamento dos exemplos preservados nesse gênero (por exemplo: 

Apocolocyntosis, de Sêneca e, como referência mais antiga, os fragmentos das sátiras 

menipéias de Varrão). 

 Houve esforços também para classificar a obra como Fábulas Milesíacas (curtas 

narrativas de caráter popularesco)101 que, provavelmente, faziam sucesso entre grupos sociais 

subalternos. As críticas a essa interpretação baseiam-se no fato de não terem sobrevivido 

obras exemplares desse gênero e, também, novamente, concordamos com a noção de que o 

Satyricon não tinha como audiência principal indivíduos dos setores subalternos, ou seja, essa 

interpretação traz uma “sobrevalorização do caráter pretensamente popularesco da obra”102.  

Houve tentativas de associação à tradição teatral clássica, sendo a obra entendida 

como uma coleção de mimos103. De acordo com Faversani, “a tese de Costas Panayotakis tem 

o grande mérito de dar realce a esse gênero, desmerecido pelas elites romanas, no processo 

compositivo do Satyricon”. Contudo, Panayotakis exageraria ao definir a obra como um longo 

mimo104. Ainda segundo Faversani, seria “inapropriada a aproximação que o autor faz entre a 

comédia e os mimos, que são gêneros artísticos diversos, sendo o segundo bastante 

heterogêneo pelo pouco que podemos reconstruir a partir das referências preservadas”105. 

Ainda existe a hipótese de que seria uma “literatura folclórica” da qual nos afastamos também 

por se pautar pelo pressuposto de ser uma obra de registro baixo106.  

                                                           
99 Cf. FAVERSANI, 1999, p. 33-34. 
100 Cf. AUERBACH, 1987, p. 1987. 
101 AUERBACH, Eric. Mimeses. Saõ Paulo: Perspectiva, 1987, p.26 
102 Cf. FAVERSANI, 1999, p.34. 
103 Autor que defende essa tese: PANAYOTAKIS, Costas. Quartilla’s histrionics in Petronius, Satyrica 16, 1-26, 

6. Mnemosyne XLVII, 3, 1994, p.  319-336. 
104 Cf. FAVERSANI, 1999, p. 34. De acordo com o autor, o problema da interpretação de Panoyotakis estaria na 

dificuldade de enquadrar nesse gênero, por exemplo, longos poemas como a Guerra Civil (66-74) e “os diálogos 

internos, ausentes até mesmo no ‘sofisticado’ Terêncio” (Idem). 
105 Cf. FAVERSANI, 1999, p. 34-35. 
106 Ideia defendida em: AZEVEDO, 1962, p. 49. Segundo Faversani, esta classificação de gênero decorre de uma 

interpretação preconceituosa da cultura popular – denomina como “folclórica” – mais do que um entendimento 

das características da obra. ERNOUT (1990) entende que há um fundo grego nas aventuras narradas no 
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A última perspectiva que apresentaremos relacionada às tentativas de classificação da 

obra em gêneros literários é aquela que percebeu a existência de paródias presentes na obra 

latina. De acordo com tal visão, a obra seria uma paródia das obras épicas reconhecidas à 

época, sobretudo, da Odisseia. Neste sentido, o Satyricon foi afastado de uma interpretação 

que é, muitas vezes, superficial, colaborando com a sustentação de um caráter de 

excepcionalidade e grande originalidade na obra, interpretação esta que só pode ser baseada 

em uma análise enormemente isolada da obra e em que o texto seria pensado basicamente 

pelo próprio texto, com a análise aproximando-se de um mero comentário crítico. Pensamos 

que a leitura das paródias da obra contribui por criar um panorama das diversas 

intertextualidades envolvidas no processo compositivo da obra, com Petrônio, então, se 

vinculando àqueles gêneros já existentes e sendo entendido como cortesão erudito que era, 

então, dotado de enorme conhecimento das tradições literárias. Mostraremos adiante a 

importância que identificamos relacionada ao reconhecimento e leitura das paródias no 

Satyricon. Faversani critica esta visão que enfatiza as paródias por não concordar que se possa 

reconhecer que Príapo perseguiria Encólpio – constatação comum nas aproximações feitas 

entre Satyricon e Odisséia. De acordo com o autor, por essa perseguição não ser explícita na 

narrativa, é pouco aceitável entendermos a construção textual da obra neste viés. Apesar de 

reconhecermos a importância dessa interpretação, concordamos com Faversani sobre, de 

modo algum, a fonte poder ser entendida apenas por uma das propostas de classificações que 

têm sido debatidas. Por isso, “as ideias mais sólidas são aquelas que propugnam ser o 

Satyricon um romance de gênero composto, ou então absolutamente original, sem conhecidos 

predecessores equivalentes, nem seguidores similares que tenham chegado até nós”107. Neste 

debate sobre a composição da obra petroniana, concordamos com a conclusão de que “ambas 

hipóteses não são contraditórias, pelo contrário podem ser vistas como complementares (...) 

ao construir um gênero exclusivo, não fez ex nihilo, mas tomou dos modelos preexistentes os 

recursos que lhe pareceram mais adequados à composição de suas tramas e paródias”108. 

Portanto, pensamos que, para o caso do Satyricon, mais importante do que o alinhamento a 

um gênero literário, é a percepção de que a obra é resultado da “criação de um novo gênero 

que seria compósito dos gêneros preexistentes”109. 

                                                                                                                                                                                     
Satyricon, com Petrônio sendo conhecedor das Fábulas Milesíacas disseminadas pela bacia Mediterrânica. In: 

ERNOUT, A. Introduccion. PÉTRONE, Le Satyricon. 3ª éd. Paris: Les Belles Lettres, 1950. p. VII-XXXVIII.  
107 FAVERSANI, 1999, p. 36. 
108 Idem. 
109 Idem. 



36 
 

Diversos estudiosos tenderam a ver a obra como uma crítica a Nero, em particular, 

mas também a outras figuras ilustres do período. Contudo, a nosso ver, torna-se arbitrário e 

argumentativamente imprudente estabelecer a combinação de personagens com qualquer 

indivíduo específico, uma vez que é fundamental à escrita de Petrônio justamente a 

dissimulação de seus propósitos e mesmo convicções pessoais110. Por fim, pensamos ser mais 

plausível a ideia de que Petrônio, através das personagens, constrói caricaturas que, 

propositalmente, atinge amplos setores da sociedade, de modo que dissimulava a crítica 

direcionada àquela aristocracia – a própria audiência de Petrônio - que representava perigo 

para o autor. Voltaremos a mencionar esta perspectiva sobre as caricaturas, explicando-a mais 

detalhadamente. 

 

1.4 Intertextualidade, paródia e riso: as intenções petronianas 

De acordo Claúdio Aquati, tradutor de uma das versões para o português do Satyricon 

- ou Satíricon, como propôs o autor -, a obra possui seu caráter crítico composto por 

“procedimentos satíricos em relação à sociedade, aos costumes, à religião, à moral, à filosofia, 

e por sua reflexão literária”111, figurativamente construída através das aventuras das 

personagens. Apesar de tratar de problemas de tom sério da sociedade romana, com a crítica, 

segundo Aquati, devendo ser lida nas entrelinhas da obra, é perceptível que o Satyricon não 

nos apresenta um tom moralizador de forma direta, mas faz uso da ironia e exagero, itens que 

dificultam ainda mais a interpretação da obra112. 

Assim, uma via possível de leitura da obra se dá através das inúmeras paródias 

contidas na narrativa. A historiografia tem mostrado nas últimas décadas vasta 

intertextualidade a partir dessas possíveis paródias, uma vez que os referenciais paródicos do 

Satyricon formam uma verdadeira salada de gêneros literários, havendo conexão não só com 

gêneros de pouco prestígio daquela época, mas também com os considerados elevados. Várias 

                                                           
110 Ver: RUDICH, Vasily. Dissidence and Literature Under Nero: The Price of Rhetoricization.  London: 

Routledge, 1997 e BARTSCH, Shadi. Actors in the Audience: Theatricality and Doublespeak from Nero to 

Hadrian. Harvard University Press, 1994. Devemos entender um universo narrativo em que é indispensável 

disfarçar reais intenções e convicções, devido aos perigos diante do contexto imperial, afinal, Petrônio era 

próximo a Nero em um ambiente de intensa competição intra-aristocrática que se refletia na literatura. 
111 AQUATI, Claúdio. O riso e o grotesco no Satíricon, de Petrônio: o tratamento de Quartila (Sat. 15-26). 

LETRAS CLÁSSICAS, n. 7, p. 171-200, 2003, p.171. 
112 Segundo Faversani, “é importante compreender que como Petrônio tornou cômica a realidade apreendida com 

ironia em sua obra, como o Satyricon se coloca ‘entre a aparência e a realidade’. (...) A redutio ad absurdum 

exagera componentes da realidade em níveis máximos, destacando-os da verossimilhança possível com algum 

ou mesmo diversos indivíduos ou acontecimentos específicos sem perder com eles toda a proximidade”. Cf. 

FAVERSANI, 1999, p. 31. 
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são as identificações: com a épica, com o modernamente chamado romance grego113, as 

fábulas milesíacas e o mimo. Entretanto, é preciso notar que as paródias devem ser lidas 

cautelosamente, observando também limitações, pois “(...) algumas paródias podem ser 

entendidas como puro humor ou exibição de versatilidade, e não como desrespeito ou 

desprezo”114. O elemento clássico é amplamente reconhecido como recorrente na origem de 

paródias em Petrônio. Ainda que o ataque textual seja evidentemente mais eficaz ao formar-se 

utilizando da imitação, do ridículo humorístico e/ou exagero, com a paródia ocupando papel 

de destaque na obra, ela – e a intertextualidade em si - nem sempre possui um caráter crítico. 

Contudo, no caso do Satyricon, muitas vezes o tom crítico e dissimulado anunciado pela 

ironia pode ser percebido. Atentos às limitações, observamos que a construção paródica do 

riso em Petrônio se forma, frequentemente, pela crítica e ironia dos valores tradicionais 

presentes em sua própria contemporaneidade ou a falta deles. Petrônio forja um disfarce pelo 

tom satírico e temas rebaixados, ao tratar de problemas relacionados ao que entende como 

uma decadência da sociedade romana: a corrupção política, moral e artísticas, então 

responsáveis pela decadência de seu tempo. Além disso, a crítica parece caminhar, algumas 

vezes, rumo a uma denúncia do terror e injustiça arbitrária predominantes na dinastia Júlio-

Claudiana, quando "a delação contava muito contra a segurança pessoal e podia custar muito 

ao indivíduo”115. Costas Panayotakis116 afirma:  

O teatral e o satírico ornamentam as aventuras dos personagens principais da 

Satyrica e dão a Petrônio a oportunidade de satirizar aspectos sociais, 

religiosos, educacionais, a retórica e os poetas que afetavam seu tempo, e 

evocar um amplo conjunto de gêneros literários romanos diferentes (épica, 

sátira, elegia, historiografia, oratória), frequentemente para subvertê-los para 

a diversão da sua audiência erudita117 

                                                           
113 Sobre a prosa narrativa grega, segundo Paulo Martins, “moderna e equivocadamente pregou-se a etiqueta 

taxonômica de ‘novela ou romance grego’. São escritores do gênero: Longo, Cáriton, Xenofonte de Éfeso e 

Heliodoro de Emesa. Cf. MARTINS, P. Pictura loquens, poesis tacens: Limites da Representação, São Paulo: 

FFLCH, 2013, p. 35. 
114 PETRÔNIO, Satíricon. Tradução e Posfácio por Claudio Aquati, São Paulo: Cosacnaify, 2008, p.229. 
115 Idem, p.174. 
116 In: PANAYOTAKIS, Costas. Petronius and the Roman literary tradition. In: Petronius a handbook. PRAG, 

Jonathan; REPATH, Ian (eds). Blackwell Publishing, 2009. O autor analisa a herança horaciana em Petrônio, 

para ele muito presente na caracterização do personagem do poeta Eumolpo: não tem sucesso, não é um 

brilhante poeta e é um profícuo contador de lendas vulgares (p.50); compara Nasidieno e Trimalquião (p.51), 

vendo similitudes e diferenças entre essas personagens. Para ele, “Petronius elaborates on his Horatian models 

and modernizes them by enriching them with allusions to the eccentric behavior of historical persons of the post-

Augustan era” (p. 51). Ele também traça a relação com outro poeta augustano: Ovídio (p. 55), mostrando que 

muito do vocabulário de Encólpio possui origem no ovidiano.  
117 PANAYOTAKIS, Costas. Petronius and the Roman literary tradition. In: Petronius a handbook. PRAG, 

Jonathan; REPATH, Ian (eds). Blackwell Publishing, 2009, p. 48. 
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Ainda recorrendo a Costas Panayotakis, que em seu estudo nos indica que “Petrônio 

recicla Horácio, Virgílio, Ovídio, Pubílio, Sêneca e o próprio Satyricon”118, concordamos 

haver uma relevante relação entre Petrônio e Virgílio. Este vínculo se deve ao segundo, já 

então célebre, se fazer presente na escrita petroniana preconizando a aproximação entre a 

épica e a escrita satírica de Petrônio: ambos os gêneros narrativos trazem heróis que tem suas 

aventuras afetadas por suas emoções (perdem controle devido à vaidade), também pela 

presença da ira divina e trazem, ainda, a ideia de Fortuna119. A grande maioria das paródias, 

que são fundamentais na estruturação do conteúdo narrado no Satyricon, possuem referências 

na épica e, como tem indicado a historiografia, no conjunto de obras que poderíamos chamar 

modernamente de romance grego. Especialmente no caso da prosa narrativa grega, o 

delineamento de possíveis paródias se torna mais especulativo, pelo limitado acesso e 

entendimento que se tem a respeito desse tipo de texto. Entretanto, o espírito carnavalesco e o 

tema (homos)sexual são aspectos que contribuem para essa articulação. Esses dois pontos são 

mobilizados por J. R. Morgan para explicar a “representação romana do ambiente grego”120.  

De acordo com Morgan, "desde Heinze (1899), a ideia de que Petrônio parodiou o ideal de 

romance erótico grego tem encontrado larga, se não universal aceitação"121.  

A intertextualidade associada à literatura de tom sério tem contrapontos humorísticos 

em outro fator estruturante da narrativa petroniana: o vagar do herói sobre a Terra. Segundo 

esta perspectiva, analogias parecem ser construídas por meio de nosso (anti)herói e narrador 

da obra, Encólpio. Ao viver suas aventuras e conflitos, muitas vezes com motivação sexual - 

reafirmando associação ao chamado romance grego pela temática homossexual - é 

evidenciado, sobretudo, nítida paródia com a épica homérica, mais especificamente com a 

Odisseia. Niall W. Slater em Reading the Satyrica nos fala dessa intersecção, quando reafirma 

fundamental marco da estruturação que dá sentido ao texto petroniano: a “ira de Priapo”122. 

Há paródia à ira de Posseídon (Netuno para os romanos), de acordo com o autor, em símile ao 

encalço sofrido pelo herói homérico Odisseu (ou Ulisses). Em seu vagar, Encólpio, segundo 

Morgan, talvez retornasse a algum lugar, sofrendo perseguições advindas da ira de um deus, 

assim como Ulisses, mas não a partir de um deus como Poseídon: a justificativa é rebaixada 

                                                           
118 Idem, p. 62. 
119 Idem, p. 52-53. 
120 MORGAN, J. R. Petronius and Greek literature. In: Petronius a handbook. PRAG, Jonathan; REPATH, Ian 

(eds). Blackwell Publishing, 2009. Está também em PANAYOTAKIS, C. Petronius and the roman literary 

tradition. Para Morgan, as remanescências gregas na literatura latina estão em: “three main areas of Greek 

literature: firstly Homeric poetry (with a vaguer mythological penumbra), secondly Plato, and finally the vexed 

issue of the extent to which the Satyrica draws on Greek traditions of fictional narrative” (Idem, p. 33). 
121 Cf. MORGAN, 2009, p.40. 
122 Cf. SLATER, 2009, p.26. CONTE (1996, p. 94–103) também reconhece a “wrath of priapus”. 
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pela ira vir de Priapo, um “deus cômico”, itifálico e que ataca o desempenho sexual do 

personagem123. Portanto, identificamos algumas das possíveis referências dos aspectos 

paródicos centrais da estruturação da escrita petroniana. Pensamos ser completamente 

plausível lermos o Satyricon dentro do meio que o produz ao passo em que lemos também a 

era de sua produção concretamente associada às tradições literárias com o objetivo de 

enriquecermos a leitura feita de Petrônio.  

No episódio de Circe e Polieno (Sat. 126-133), Morgan indica expressa referência a 

Homero, lembrando o uso dos nomes homéricos no Satyricon, como Agamêmnon, Menelau e 

Polieno (na Odisseia as sereias chamam a Ulisses de Polieno e a feiticeira Circe tem intenso 

interesse por ele), e declara estar convicto de que a composição original do Satyricon seria de 

24 livros, em semelhança à obra homérica124.  Morgan aponta conexões também com a Ilíada:  

A narrativa de Encólpio responde com um verso que descreve sua vida 

amorosa (Sat. 126.9) à famosa cena em Ilíada 14 (especialmente linhas 346-

51) quando Hera seduz Zeus para distrair sua atenção do campo de batalha 

em torno de Tróia. Este é um sintoma do que Conte (1996a) descreveu como 

"mitomania"125 do narrador: ele é caracterizado por sua tendência a assimilar 

suas experiências mundanas e desprezíveis a análogas grandiosas literárias. 

                                                           
123 Cf. MORGAN, 2009, p.35. O tópico da interferência divina na aventura do herói, com deuses assemelham-se 

aos homens, é característico da épica. A ira de Priapo é importante paródia e tema norteador das aventuras no 

Satyricon: “Na Odisséia, Ulisses incorre na ira de Poseídon depois de cegar seu filho, o ciclope Polifemo (9,105-

566), e isso está na base de muitos de seus sofrimentos, na primeira metade do poema; O ato final de Posseídon a 

respeito é petrificar o navio dos fenícios que finalmente leva Odisseu de volta para Ítaca (13,125-87). No 

Satyricon, Príapo faz sentir a sua presença em várias ocasiões: Encólpio em ritos secretos no Santuário de Priapo 

(Sat. 17.8); Priapo parece apresentar-se a Licas em um sonho e revela a presença de Encólpio em seu navio (Sat. 

104.1); Encólpio tenta conciliar a divindade hostil, alegando pobreza como desculpa para um ato de roubo ao 

templo que deve ter sido narrado em uma das seções perdidas do texto (Sat. 133.2-3); pouco tempo depois ele 

renova a ira do deus por matar involuntariamente o ganso favorito de Príapo (Sat. 137.2). A divindade itifálica 

cobra adequadamente sua vingança através da imposição de impotência sexual; sua ação é, assim, percebida em 

contextos onde não é chamado, como quando Encólpio culpa a um poder divino não especificado seu fracasso 

quanto a Gitão (Sat.140.11)” (Idem). 
124 Idem, p.34. “Após o desastre com Circe [impotência sexual], Encólpio lamenta ser vítima da ira de Príapo de 

Helesponto, uma lamentável situação que ele compara a de outras vítimas de ódio divino, incluindo Odisseu 

(Ulisses) perseguido pela ira de Posseídon (em termos romanos, Netuno)” (MORGAN, 2009, p.34). “(...) Na 

Odisséia, companheiros do herói são metamorfoseados em animais por bruxaria de Circe (10, 203-43), enquanto 

Ulisses é armado com um poderoso contrafeitiço, posto à cama da feiticeira (10, 274-347). No Satyricon, 

Encólpio é igualmente imune à magia de Circe, mas apenas no sentido de que fica repentinamente impotente 

com ela. Aqui não são os companheiros, mas o próprio herói que é metaforicamente desumanizado, e como ele 

lança-se ao papel de Ulisses, ele ao mesmo tempo revela-se como uma versão ineficaz do herói. E, no entanto, ao 

mesmo tempo, companheiros de Encólpio estão vivendo no luxo, como resultado do golpe que Eumolpo 

inventou para explorar caçadores de herança em Crotona. De certa forma, tiramos a partir da própria percepção 

do narrador da situação que eles estão sendo equiparados à alimentação suína dos cochos de Circe, um elemento 

da operação crítica de satirizar uma vida preocupada apenas com a busca de bens materiais. O episódio 

Circe/Polieno, no entanto, não é uma mancha isolada de coloração intertextual” (MORGAN, 2009, p. 26). 
125 Segundo Morgan, a ideia de “mitomania” de Conte corresponde a uma obsessiva assimilação de 

aventuras/histórias de mau gosto a partir dos gêneros literários elevados. Cf. MORGAN, 2009, p.37. 
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Sempre que Encólpio é identificado com Ulisses em seu nome e referência, 

há várias ironias trabalhando abaixo da superfície da narrativa126. 

Podemos inferir, segundo Morgan, também interessante intertextualidade na Cena 

Trimalchionis (Sat. 27-78), sobre a descrição de Encólpio ao entrar na casa do banquete127 e 

com possível identificação entre o rico liberto-anfitrião do banquete, Trimalquião, com o 

ciclope e o minotauro. Segundo o autor, "Trimalquião, Ascilto e Licas são todos, em algum 

momento e de alguma forma, assimilados ao Ciclope"128. Outra alusão à épica é que "Circe ao 

comentar sobre sua relação com Polieno e Eumolpo, compara o navio de Licas à caverna do 

Ciclope"129. 

Há mais um reconhecimento intertextual, sugerido por C. Panayotakis que, após 

analisar referências, principalmente a partir da comparação com os autores Horácio, Ovídio e 

Virgílio, chama a atenção para o Satyricon combinar alusões a partir de diferentes fontes em 

alguns episódios. Para esse propósito, ele diz: “(...) prefiro olhar dois fatos do texto: a 

tentativa de Encólpio de cortar seu pênis e a cena que se passa a bordo do navio de Licas”130. 

A descoberta do rico Licas sobre a presença do narrador-personagem em seu navio (Sat. 105, 

10) relaciona-se ao famoso episódio de reconhecimento de Ulisses. "Licas reconhece 

Encólpio de cabeça raspada pela anormalidade de sua genitália, isso é comparável ao 

reconhecimento que faz Euricléia de Ulisses por sua cicatriz (19, 335-507)”131. 

As paródias que citamos, assim como todas várias possíveis presentes no Satyricon, 

indicam, em nosso ver, a certo traço próprio do autor frente ao ambiente em que se inseria. 

Para entender o movimento feito pelo autor em sua escrita, é indispensável colocá-lo em sua 

realidade histórica. Em seu contexto, esteve resistindo no poder frente ao último representante 

da dinastia de Augusto. Nesta conjuntura, os velhos setores sociais parecem perder espaço 

                                                           
126 MORGAN, 2009, p. 33. 
127 Cf. p.37. “É reconhecido que um conjunto de imagens do final do episódio conecta a casa de Trimalquião 

com o submundo; na alimentação de Gitão, em especial, remetida ao cachorro visto (Sat.72.9) faz lembrar 

Eneias jogando sopas ao Cerbero no sexto livro da Eneida (6,417-23; Newton 1982, Courtney 1987, Bodel 

1994)" (MORGAN, 2009, p.35). “(...) A visita de Encólpio à casa de Trimalquião faz-se uma reescrita da escrita 

de Homero e de Virgílio: a katabasis metafórica (κατaβασις - "descida"), começando, como Virgílio, com uma 

entrada através de um imponente portal decorado com imagens significativas (Sat. 28.6-29.8; Aen. 6,14-41), e 

terminando com uma saída por uma porta diferente (Sat. 72.10; Aen. 6,893-8)" (MORGAN, 2009, p.35-36). 
128 Morgan também indica: "Castidade e resistência de Sócrates em Potidaea (Symp. 215a-222b), contrastando 

com a obsessão mórbida do Trimalquião com a morte e seus planos para o seu próprio túmulo monumento (Sat. 

71-8)" (MORGAN, 2009, p.39). E nos mostra que há referência na Cena (enterro de Trimalquião) ao Ciclope, no 

episódio do Canto 9 da Odisséia (MORGAN, 2009, p.36). Este autor se ateve a ver a intertextualidade com 

Plauto (Symposium) (Idem, p.38). Por último, ele também vê a contribuição na mistura literária de Petrônio com 

outro tipo de narrativa ficcional grega: as fábulas milesíacas, introduzidas por Aristides (100 d.C), e passadas 

para o latim por Sisenna, historiador romano que teria sido pretor em 78, informações essas incertas, apesar da 

referência em Ovídio (Tristia 2.443–4). Cf. MORGAN, 2009, p.45.  
129 Cf. MORGAN, 2009, p.37. 
130  Cf. MORGAN, 2009, p.37. 
131 Cf. MORGAN, 2009, p.36.  
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gradativamente e a elite encontra-se em um meio de grande repressão e perigo, 

principalmente advindo do poder imperial, mas também das próprias rivalidades internas 

desta aristocracia. Na literatura, apesar de nada mostrar-se como novidade, devido à 

associação das obras às tradições, erudição e conhecimento de seus autores sobre seus 

precedentes, a escrita de Petrônio teve possivelmente um prestígio reconhecido mesmo com 

seu tom burlesco, especialmente por parte do público leitor específico a quem Petrônio se 

dirigia: eruditos, que entenderiam uma crítica no plano aparente, direcionada aos estratos 

rebaixados, ou aos novos ricos mais especificamente, mas que, pela ironia e exagero, estava 

mascarada na composição dos personagens da obra e no uso abundante de alusões literárias. 

Os traços incertos da escrita petroniana que, justamente, formam a impossibilidade de 

encaixar o Satyricon em gêneros literários, em alguma medida, mostram-se versáteis ao 

utilizar o riso como via de crítica, ao ponto de, depois de escrita, mesmo sem formar um perfil 

literário, a obra ter sua sobrevivência confirmada, transformando-se conforme múltiplas 

circunstâncias de composição e recepção132. Adotamos a visão, para o caso desta fonte, de que 

a metamorfose em que a escrita petroniana se funda e transmite-se, está carregada de 

dependência com o cenário político-literário do Principado de Nero e de uma especificidade 

quanto ao público leitor, já que o Satyricon exigiu em sua formação grande erudição pela obra 

estar pautada na crítica – através da sátira dos costumes e literária - da realidade romana que 

retrata, exigindo, portanto, profunda erudição daquele que tem sua autoria e daquele que lera a 

obra no tempo neroniano. Definitivamente, a crítica que é feita, direcionada às elites, mas 

disfarçada pela retratação de classes subalternas, para ser notada na obra, exigia um leitor 

competente.  

Notamos o desejo de reelaboração cômica a partir da intertextualidade no Satyricon 

vinculando a épica e a herança grega.  Tais junções com certeza são anteriores ao 

Satyricon133, já que os autores de sua época e anteriores mobilizaram gêneros, por vezes 

fazendo também escritos carregados de ironia e crítica. Importa-nos, contudo, perceber que a 

reelaboração vista nesta obra está intimamente ligada ao “(...) espírito observador de Petrônio 

e seu realismo característico”134, que responde à situação imperial do tempo neroniano. 

Literato de grande erudição, ele faz sua construção – com recorrentes exageros, comicidades e 

absurdos - indicar ao leitor uma reflexão da realidade e, portanto, a possibilidade de crítica 

                                                           
132 Cf. PET. Sat. Posfácio por Claudio Aquati, 2008, p.234.  
133 Idem, p.233. Deve ser considerado também, ao interpretarmos a formação do risível na obra petroniana, que 

há uma matriz anterior, representada pelo famoso Ridendo Castigat Mores (rindo que se corrige os erros/com o 

riso se castiga os costumes), de Horácio. 
134 Idem. 
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através da sátira de costumes e literária. É plausível reconhecermos que o autor se opõe, em 

alguma medida, aos modelos tradicionais, fazendo misturas e jogando com eles, por meio de 

uma visão múltipla, em vez de una, com anti-heróis que visitam a sociedade em corte vertical 

em resposta a heróis que fazem abordagem da sociedade apenas horizontalmente. 

Ressaltamos a importância de indicarmos na leitura do Satyricon a relação entre os 

usos de diversos elementos de gêneros literários distintos e o ambiente de disputa aristocrática 

e literária no período de governo de Nero. Petrônio usou a intertextualidade e a composição 

dos personagens caricatos135 para mascarar o caráter crítico de sua obra por meio da sua 

versatilidade, erudição, conhecimento e mobilização das tradições literárias, que se 

transpuseram no uso dos recursos da comicidade, ironia e exagero. Os elementos que 

causavam o riso foram utilizados como forma de dissimular a crítica direcionada ao seu 

tempo, uma vez que o autor esteve inserido em um círculo social competitivo e perigoso, em 

que podia ser repreendido, talvez até morto, inclusive, pelo imperador.  

 

2. Imagens de memória na Cena Trimalchionis 

 

 Neste tópico apresentaremos uma leitura sobre o aspecto das imagens construídas no 

interior deste episódio da narrativa petroniana para, em seguida, analisarmos o pórtico 

descrito na entrada da casa do anfitrião do banquete narrado na história. Pontuaremos 

aspectos mais gerais da construção imagética, de modo a relacioná-la aos textos antigos, 

precedentes à fonte, que já discutiam o lugar, função e tradição da imagem na própria 

antiguidade greco-latina.  

Yates observou o curioso uso feito por Cícero da palavra persona, quando o latino 

trata dos temas da imagem e da memória em descrição dos procedimentos próprios da 

mnemotécnica e do discurso retórico136. A autora questiona: “será que esse uso implica que a 

                                                           
135 Para Faversani, “exemplo máximo dessa crítica é, sem dúvida, o personagem mais analisado do Satyricon, 

Trimalchio, que representa ao limite o que Petrônio via como característico de um grupo – os libertos 

enriquecidos – e que amalgama em uma única pessoa. O resultado é quase como a caricatura de uma multidão. 

Segue os mesmos princípios da caricaturização individual, mas aplicada a um universo seriado, tipificante, mas 

não necessariamente típico. Por esse mecanismo a realidade se enevoa, fica próxima à aparência, à similitude 

inconcretizável” (Cf. FAVERSANI, 1999, p. 32). 
136 Na tradução brasileira do texto de Yates: “A memória para palavras, que para nós é essencial, distingue-se por 

uma grande variedade de imagens (em oposição ao uso da imagem de uma palavra para toda uma oração ou 

período, sobre o que ele acabou de falar); pois há muitas palavras que servem como articuladoras, ligando as 

orações de um período, e estas não podem ser construídas a partir de qualquer uso das similitudes – destas, temos 

de moldar imagens que sirvam para um emprego constante. Mas a memória para coisa é a propriedade especial 

do orador – está nós podemos gravar em nossas mentes, por meio de engenhoso arranjo das várias máscaras 

(singulis personis) que representam coisas, de modo que possamos apreender as ideias por meio de imagens e a 

sua ordem” (De Oratore, II, lxxxiii, p. 359). Na tradução de Adriano Scatolin: “Mas a memória das palavras, que 

nos é menos necessária, distingue-se por uma maior variedade de imagens. De fato, há muitas palavras que, 
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imagem de memória obtém um efeito impressionante ao exagerar seu aspecto trágico ou 

cômico, assim como faz o ator ao utilizar uma máscara?". Continuando sua indagação sobre o 

uso de persona no texto ciceroniano, Yates diz: 

(...)esse uso [singulis personis] sugere que a cena teatral era uma fonte 

verossímil de imagens de memória impressionantes? Ou a palavra significa, 

neste contexto, que a imagem de memória é como um indivíduo que 

conhecemos, como adverte o autor do Ad Herennium137, mas que veste 

aquela máscara pessoal apenas para estimular a memória?138 

O questionamento da autora nos fornece elementos para um caminho interpretativo de 

análise da construção de imagens na narrativa do mais famoso e menos fragmentado episódio 

do Satyricon. Nesse sentido, a figuração do personagem ficcional de Petrônio, Trimalquião, 

em capítulos do Satyricon se apresenta como um interessante exemplo que pode ser 

trabalhado com relação à ação do orador de forjar imagens, baseadas em uma memória 

compartilhada. O personagem, já que um retrato literário, só pode ser compreendido enquanto 

reconhecidamente construído (pelo autor) e, portanto, identificado (por seu público leitor) por 

meio de imagines amplamente compartilhadas. Assim, 

(...) a imagem efetuada pela descrição é fictícia, mas compõe-se de topoi 

conhecidos da memória da audiência. Ativando-a, o narrador começa por 

expor a maneira como o pintor imitou topoi conhecidos para inventar 

imagens desconhecidas, estranhas ou maravilhosas, que associou a 

caracteres e paixões139. 

Toda a Cena Trimalchionis é uma detalhada descrição do narrador Encólpio sobre as 

coisas que vê e ouve durante o jantar. Neste sentido, podemos entender o lugar do narrador-

personagem, em relação às descrições contidas na narrativa petroniana, a partir da seguinte 

                                                                                                                                                                                     
como articulações, ligam os membros do discurso e que não podem ganhar forma por meio de qualquer 

semelhança; devemos forjar imagens das palavras que usamos. A memória das coisas é própria do orador; 

podemos marcá-la com um bom arranjo de cada máscara, de modo que abarquemos os pensamentos pelas 

imagens, e a ordem, pelos lugares” (idem). 
137 Yates faz referência ao exemplo citado na Retórica a Herênio III, 33-37, quando o anônimo elucida como 

somente uma marca que, utilizando do que é comum (conhecido e compartilhado socialmente), pode figurar uma 

única imagem a fim de remeter a um assunto inteiro: "o acusador diz que um homem foi envenenado pelo réu, 

argumenta que o motivo do crime foi uma herança e acrescenta que houve muitas testemunhas e cúmplices. Se 

quisermos lembrar disso prontamente, para fazer a defesa com desenvoltura, colocaremos, no primeiro  lugar,  

uma imagem referente ao caso inteiro: mostraremos a própria vítima, agonizante, deitada no leito. Isso se 

soubermos quais são suas feições; se não a conhecermos, tomaremos um outro como doente, mas não de posição 

inferior, para que possa vir à memória prontamente. E colocaremos o réu junto ao leito, segurando um copo com 

a mão direita, tábuas de cera com a esquerda e testículos de carneiro com o dedo anular. Assim conseguiremos 

lembrar das testemunhas, da herança e da morte por envenenamento". A pele de carneiro, usada para fazer 

bolsas, faz referência à herança e testículos fazem referência, no latim, à palavra testemunha. Cf. Trad. Ana Paula 

C. Faria e Adriana Seabra. São Paulo: Hedra, 2005. 
138 Cf. YATES, 2007, p.35-37. 
139 Cf. HANSEN, J. A, 2006, p.86. 
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constatação: 

o enunciador se propõe textualmente como alguém que irá dirigir o 

enunciatário pelos bosques da ficção, ou melhor, pelos caminhos e 

descaminhos da narração. Sua posição de superioridade advém de sua 

condição de hermeneuta, de exegeta. Converte-se o enunciador ecfrástico 

nos olhos do enunciatário. Soma o narrador em si mesmo os olhos que lhe 

são próprios, os do “eu” e os que lhe são alheios, os do “tu” discursivo. A 

sobreposição desses dois níveis é capaz de gerar a visão totalizadora e 

minuciosa que se quer descrever com a ἔκφρασις, que se deseja vivificar 

com a ἐνάργεια e que se pretende clarificar com a σαϕήνεια. Em segundo 

lugar, o exegeta ao ocupar o lugar de comando no percurso descritivo – ὁ 

τοῦ λόγου δρόμος – assomando a sua visualidade com a visualidade de seu 

“exército”, de seus seguidores faz seu discurso ganhar validação 

argumentativa, já que de saída coopta o enunciatário a ver com seus olhos140.  

A descrição de Trimalquião é completamente harmoniosa com a descrição que 

Encólpio faz de sua casa. O liberto é pintado no Satyricon, segundo o personagem-narrador, 

como velho, careca, vestido com roupas de cores chamativas, acessórios extravagantes. Além 

disso, o liberto diz, ao falar sobre sua trajetória, ter chegado da Ásia quando criança e adota 

uma postura de ostentação e auto elevação sobre a riqueza e posição social que atingiu: 

Nós estávamos no meio desse luxo, quando Trimalquião foi trazido para 

junto da orquestra e, colocado entre minúsculas almofadas, arrancou o riso 

daqueles que foram surpreendidos pela cena. Ela havia coberto a cabeça 

raspada com um manto avermelhado e, em volta do pescoço sobrecarregado 

de pano, ele tinha colocado um guardanapo guarnecido de uma larga banda 

de púrpura com franjas que caíam de um lado e de outro. Tinha também no 

dedinho da mão esquerda um grande anel dourado, e também um menor na 

última articulação do dedo anterior, ao que parecia, todo ouro, mas 

completamente soldado com peças de ferro em forma de estrelas. E como se 

não bastasse exibir todas essas riquezas, ele deixou à mostra o braço direito 

enfeitado com um bracelete de ouro e com uma argola de marfim, fechada 

com uma lâmina brilhante141. 

                                                           
140 Cf. MARTINS, P, 2017, p.17. O autor prossegue em seu argumento citando parte interessante do proêmio de 

Filóstrato, o velho, em suas Imagines (Philostr. Im. proem. 5.1-11).  
141 PET. Sat.32, 1-4. Cf. Tradução de Sandra Bianchet, 2004, p. 51-53. De acordo com Hansen, “o significante e 

o significado de termos visualizantes como ‘vermelho’ ou ‘redondo’ não são, obviamente, vermelhos ou 

redondos. A ekphrasis é uma arte mimética e, para lê-la segundo o seu modo de operar antigo, devem-se 

considerar os modos retóricos prescritos para que o discurso mimetize em sua invenção e elocução os 

procedimentos miméticos considerados próprios da invenção e da elocução da pintura”. Cf. HANSEN, J. A, 
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(...) Eu também já fui o que vocês são agora, mas, graças à minha própria 

força, cheguei até aqui142. (...) Eu cheguei da Ásia tão grande quanto este 

candelabro aqui. Em poucas palavras, todos os dias eu costumava me medir 

perto dele e, para que eu tivesse um rosto barbudo mais depressa, embebia 

meus lábios com o azeite da lâmpada. Contudo, fui durante quartoze anos, 

amante de meu dono. E isso não é vergonha alguma, pois é o dono que 

manda. Eu, no entanto, satisfazia também a esposa dele. O que eu vou dizer, 

vocês já sabem: eu me calo, porque não sou de ficar contando vantagens143. 

 

 A descrição de Encólpio apresenta o que é visto durante o banquete como escandaloso 

e inesperado, lembrando que tudo ocorrido relaciona-se a Trimalquião e é controlado pelo 

mesmo. Segundo Hansen, “a ekphrasis é um enunciado que apresenta em detalhe, como 

dizem os teóricos, que tem a vividez e que põe sob os olhos o que mostra”144 e “a matéria da 

ekphrasis é apresentação ou exposição do efeito de presença de algo ausente”. Sobre o autor 

da écfrase, ele diz: 

Para dar conta dessa matéria, o autor aplica topoi epidíticos da heuresis, 

invenção, e palavras adequadas da léxis, elocução, conhecidos do 

destinatário. Os topoi são argumentos genéricos para expor ou descrever 

caracteres, paixões, atos, qualidades de deuses, homens, animais e coisas, 

como os topoi de pessoa – aspecto físico, origem, pátria, cidade, sexo, 

condição, idade, fortuna, língua, hábito, educação – aplicados segundo a 

oposição kalón/aiskhron, “belo/feio”, simultaneamente agathon/kakon, 

“bom/mau”145. 

O narrador-personagem do Satyricon demonstra um julgamento sobre o anfitrião do 

                                                                                                                                                                                     
2006, p.91. 
142 Trimalquião, ao mesmo tempo em que se vangloria, atribuindo a si todo sucesso e incomparável ascensão 

social atingida, também demonstra, segundo o que diz em repetidos momentos do banquete, reconhecer 

divindades protetoras, sendo elas Minerva e, principalmente, Mercúrio. O mercado escravo e Trimalquião de 

cabelos cumpridos, segurando o caduceu e entrando em Roma, conduzido por Minerva, foi descrito por 

Encólpio, quando ele visualiza a parede decorada na entrada de Trimalquião. No fim do pórtico, que iremos 

analisar detalhadamente mais adiante, Mercúrio está na pintura, segundo Encólpio, guiando Trimalquião a uma 

plataforma elevada. Cf. PET. Sat. 29. Ver sobre Trimalquião e Mercúrio: HÜBNER, W. Trimalchio Mercuralis.  

In: D. Accorinti and P. Chuvin (eds.), Des Géants à Dionysos: Mélanges offerts à Francis Voian (Alessandria), 

2003, p. 75-94. 
143 PET. Sat 75, 8; 10-11. Cf. Tradução de Sandra Bianchet, 2004, p. 109-111. 
144 Cf. HERMÓGENES, Progymnasmata (Les Exercices Préparatoires), 1997, p.10-23. 
145 HANSEN, J. A, 2006, p. 92.Cf. Quintiliano, Instituição Oratória, 7,7,10-25. “Laudantur vel vituperantur 

homines: ex tempore quod ante eos fuit e genere (patria, maioribus, parentibus); ex tempore quod ipsi vixerunt 

(vivunt) speciatim: ex animo etc. ante eos fuit e genere (patria, maioribus, parentibus); ex tempore quod ipsi 

vixerunt (vivunt) speciatim: ex animo”. In: HANSEN, J. A, 2006, p. 104. 
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banquete, muitas vezes nem mesmo compreendendo o que é falado e visto, classificando o 

que vê e ouve como distante do refinamento e elegância. Entretanto, percebemos que o 

motivo da incompreensão de Encólpio sobre o que se passa é claro: a plateia de Trimalquião 

divide-se entre os libertos convidados – ricos ou pobres – e os escravos da casa, ambos se 

apresentando como totalmente subordinados ao anfitrião e senhor da sua própria casa146, e, de 

outro lado, quatro personagens com formação erudita. Encólpio, o narrador, Ascilto, Gitão e o 

mestre Agamenon parecem compartilhar um código social diferente daquele comum a outra 

parcela da audiência de Trimalquião. Se temos de um lado eruditos e de outro pessoas que 

compartilham o sermo humilis, em posição especial está, o próprio anfitrião que exibe 

constantemente filiação a estes distintos códigos sociais.  

Portanto, o liberto, que atingiu imensa riqueza, tenta associar-se indecorosamente a 

distintos códigos sociais, causando em Encólpio e seus colegas um completo desentendimento 

que, por isso, faz com eles se sintam desajustados. Ao entrarem na mansão do anfitrião, é 

descrita a figura de um cão, pintada na parede. Tal imagem sustenta nosso problema, já que 

Encólpio assume, com sua descrição e reação, que há um apuro técnico na execução das 

imagens que adornavam a casa: ele se assusta com a imagem do cão, extremamente realista, 

imediatamente ficando constrangido147. Tal constrangimento é expresso repetidas vezes ao 

longo do episódio, inclusive pelos demais protagonistas. Sendo assim, se algo não é 

compreendido, não é por causa de uma imperfeição da imagem, fisicamente tratada, mas por 

imperfeições dos arranjos imagéticos que surgiram do entendimento de Trimalquião. Ou 

ainda, a incompreensão das imagens pode indicar uma falta de compartilhamento por parte 

dos eruditos dos códigos utilizados para construir aquelas representações. Desse modo, tal 

fenômeno da incompreensão e falta de repertório específico não era algo tão incomum, não 

podendo, portanto, tal particularidade ser associada a Trimalquião. Neste sentido, percebemos 

que Encólpio utiliza de seu vizinho de mesa como um “intérprete” daquela linguagem e toda a 

situação experimentada no banquete, tanto no que se refere às imagens mais permanentes (nas 

paredes e nos objetos) quanto aquelas mais breves como as das falas ou esculpidas nos pratos 

que são servidos. De todo modo, o que nos importa é que o público leitor de Petrônio 

reconheceria este conflito precursor do tom satírico da obra. Ainda no início do episódio do 

banquete, quando os personagens entram na casa de Trimalquião, Encólpio nos narra as 

                                                           
146 Os convivas, todos libertos, assim como os escravos, chamam à Trimalquião de dominus. 
147 “Enquanto admiro todas essas coisas, quase quebrei minhas pernas ao cair para trás, pois do lado esquerdo de 

quem entrava, não longe do compartimento reservado ao porteiro, havia um cão enorme pintado  na parede, 

preso por uma corrente, e, por cima, estava escrito com letras maiúsculas: ‘CUIDADO COM O CÃO’. Para 

completar, meus companheiros caíram na gargalhada. Eu, no entanto, prendendo a respiração, não deixei de 

percorrer toda a parede até o fim.” In: PET. Sat. 29, 1-2. Cf. Tradução de Sandra Bianchet, 2004, p. 47. 
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pinturas do pórtico que vê (já anunciando sua não compreensão) do seguinte modo:  

Então, eu resolvi perguntar ao escravo encarregado da guarda do pórtico que 

figuras eram aquelas que estavam no meio: 'A Ilíada e a Odisséia', ele disse, 

'e um espetáculo de gladiadores de Lenas'148. 

 Essa descrição compõe parte da pintura posta na entrada da casa de Trimalquião, que 

também descreve a trajetória de ascensão do liberto. Encólpio descreve-nos detalhadamente e 

tenta interpretar o que conhece (Homero) na forma em que o liberto pintou. Trimalquião 

mistura na pintura repertórios elevados e rebaixados. A tentativa frustrada de entendimento do 

narrador, assim como a apresentação de Trimalquião – que sempre se exibe como um 

mentiroso, anunciando informações improváveis e desconexas – provavelmente geraria o riso. 

Entretanto, o riso só se torna possível pelo fato de o leitor alvo do Satyricon identificar a 

gênese da comicidade dessas imagens149. Petrônio, desse modo, parece utilizar a sistemática 

descrição do ambiente feita por Encólpio, havendo um paradigma na descrição do cão na 

parede da mansão do rico liberto, uma vez que esse episódio anuncia que parte da descrição é 

feita por Encólpio, que se constrange por se assustar com a pintura do cão, ou seja, por não 

compreendê-la, e parte é reprodução do que os colibertos afirmam, com exemplo na 

explicação do porteiro, a quem Encólpio solicita ajuda para interpretar as pinturas que vê no 

pórtico. Outro momento que parece ser paradigmático para nosso argumento ocorre quando 

Encólpio se envergonha por não ter compreendido sozinho o enigma do pilleus na cabeça do 

javali: 

Veio uma bandeja, na qual tinha sido colocado um javali dos maiores já 

vistos, e, o que é melhor, usando um barrete de liberto; de seus dentes 

pendiam dois pequenos cestos entrelaçados com folhas de palmeiras, um 

cheio de tâmaras da Síria, o outro, de tâmaras de Tebas. Ao redor filhotes 

bem pequenos (...) os escravos se aproximaram dos pequenos cestos que 

estavam pendurados no dente do javali e distribuíram todas as tâmaras de 

Tebas e da Síria aos convidados. Nesse meio tempo, eu, que me mantinha em 

um local retirado, estive dividido em muitos pensamentos, tentando achar a 

razão pela qual o javali teria entrado usando o barrete de liberto. E, assim, 

depois que devorei toda aquela carne macia, não resisti em perguntar àquele 

meu interlocutor (interpretem meum) o que me atormentava. E ele disse: “é 

claro que isso até mesmo este seu escravo pode revelar-lhe, pois não é 

                                                           
148 PET. Sat. 29, 9. Cf. Tradução de Sandra Bianchet, 2004, p. 49. 
149 Esta gênese é produto de espécie de “regrada inverossimilhança” das imagens que relacionam matéria elevada 

e baixa, mas também as articulam em forma de um corpo que não é dotado de unidade, próximo ao exemplo do 

monstrum horaciano que introduz o tema da unidade na Arte Poética (1-40).  
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nenhum enigma (non enim aenigma est) e sim um fato evidente. Ontem, 

quando apresentaram este javali como prato principal, foi dispensado pelos 

convidados; assim, hoje ele volta ao banquete como se fosse um liberto”. Eu 

mesmo condenei minha estupidez e não perguntei mais nada, para que não 

parecesse que eu nunca tinha participado de um jantar junto a nobres (inter 

honestos)150.  

A falta de decoro associada à figura de Trimalquião, que mescla repertórios, assim 

como toda a incompreensão e vergonha dos protagonistas que não compreendem quase nada 

do que presenciam, parece tecer críticas a um comportamento indecoroso e desmoderado, 

possivelmente, associado não só à classe de libertos, mas a todos os segmentos sociais, 

sobretudo, à aristocracia da sociedade romana do tempo neroniano151. Apesar de vários 

elementos descritos na casa serem luxuosos, a decoração não respeita o princípio de decoro e 

mediania esperados – pelo menos no que tange ao discurso de um aristocrata cortesão romano 

do século I d.C. Desse modo, o que o banquete parece transparecer, ao passo que indica e 

crítica dissimuladamente por meio, principalmente, do personagem do liberto e a reação de 

parcela da audiência deste, é uma decadência e desmoderação no campo artístico e moral152. 

 

  2.1 Contextualizando o episódio: as imagens iniciais da Cena Trimalchionis (Sat. 

26 – 28) 

Anteriormente, apresentamos um panorama geral sobre o Satyricon e explicamos a 

importância das imagens na Cena Trimalchionis, indicando alguns aspectos do contexto e 

inserção da obra na tradição clássica, de acordo com o período em que a obra foi produzida, 

                                                           
150 PET. Sat. 40, 3-4; 8; 41, 1-5. Tradução de Sandra Bianchet. Crisálida: Belo Horizonte, 2004, p. 65 e 67. 
151 É importante ressaltar que as imagens construídas na narrativa petroniana parecem sugerir, propositalmente, a 

ideia de que há, ou era necessário haver, uma dissimulação ou incompreensão. Neste sentido, há outras questões 

a serem pensadas, que já temos indicado ao longo dos tópicos, sobre o contexto político e literário da aristocracia 

do Principado e que também é importante para pensarmos as imagens no Satyricon: as imagens são produzidas 

para esconder certos sentidos. Há, portanto, o problema da falsidade, ou da mentira que deve ser identificada, 

mas não desmascarada. Segundo Faversani: “com o Principado se cria uma nova fronteira, bastante interessante 

para a écfrase. Trata-se de descrever a ação que se vê e a ação que se pretende ocultar pela ação que é mostrada. 

O que se vê, é a mentira. O que se oculta, a verdade. A narrativa tem que operar com estes dois planos, que se 

explicam um ao outro, como a noite e a confusão dos combatentes em Tucídides. A ação dissimuladora é como o 

ambiente”. O autor evidenciou tais ideias analisando a narrativa que Tácito fez sobre os assassinatos de Britânico 

e Agripina, concluindo que "o Principado não admite testemunhas inocentes de seus acontecimentos. Ao que 

parece, a história do Principado também não se limita mais à simples descrição. Cabe o leitor a indiscrição de ver 

o que a narrativa não pode colocar diante dos olhos”. In: FAVERSANI, Fábio. Ékphrasis e as fronteiras da 

descrição em Tácito, p.50-51. In: Let. Cláss., São Paulo, v.19, n. 1, p. 43-53, 2015. 
152 Essa falta de mediania – índice, portanto, de falta de mediania moral - viabiliza a ideia do cômico como 

deformidade física e de caráter e aparece também em Plínio, o Velho, em passagens sobre imagens, como 

veremos adiante. A crítica de Plínio, como indicaremos, coincide com a de Petrônio: a falta de unidade e decoro 

das imagens são análogas da falta de mediania do caráter dos homens que as possuem. 
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conforme nos parece à luz das evidências analisadas. Apontamos aspectos do Império de Nero 

para justificar a escrita de Petrônio. Entendendo o lugar que a fonte ocupa na tradição e 

indicando, resumidamente, intertextualidades e referências paródicas, buscamos compreender 

porque Petrônio teria optado pelo gênero composto que adotou. Descartamos desde o início 

qualquer ingenuidade na obra, pois acreditamos que ela traz informações que oscilam entre 

verdade/mentira e realidade/ficção ao representar a cultura da época, focando, no plano 

aparente, libertos – via um olhar aristocrático - mas ao mesmo tempo em que também constrói 

uma crítica à aristocracia daquele tempo153. 

   A partir das ideias de análise já apresentadas, faremos uma leitura do vocabulário 

imagético presente na Cena Trimalchionis. Pensando a relação entre decoro154 e imagem, 

analisaremos trechos que confluem para uma característica que avaliamos ser chave na obra: 

as imagens narradas no Satyricon são mistas, com diferentes códigos sociais se apresentando. 

Ou seja, o que parece comum aos libertos da Cena não é reconhecido por Encólpio, Ascilto 

ou Agamêmnon; por outro lado, os registros eruditos são alheios ao conhecimento dos libertos 

e escravos. Dessa forma, o personagem Trimalquião é central por comandar, muitas vezes 

representando em si próprio, as oscilações entre esses diferentes códigos sociais, já que se 

apresenta como o único versado nos dois, além de ser o enunciador quase exclusivo de ambos. 

É nessa tentativa que ocorre uma quebra de decoro, mas só em relação a estes mencionados 

personagens, no que concerne ao estranhamento dos eruditos com o código que lhes é 

estranho – o que corresponde, em nossa hipótese, também aos leitores aristocráticos – com o 

                                                           
153 “Though difficult to define and elusive to pin down, Petronius's realism - the impression he conveys in his  

representation of Trimalchio and his milieu of drawing his characters from the real world - is so vivid that many 

have considered this to be his finest literary accomplishment. When viewed in (ancient) terms of verisimilitude, 

Petronius's realism (a modern critical concept) seems subversive, based as it is on an underlying leitmotif of 

pretence  and deception (F.  Jones 1991),  but ancient  historians  have  been sufficiently impressed by it to 

describe Trimalchio as typical- even if they have not always agreed precisely what type Trimalchio represents”. 

BODEL, J. The cena Trimalchionis. In: Latin Fiction: The Latin novel in context. HOFMANN, Heinz (ed.). 

Routledge: London and New York, 1999, p. 41. 
154 Segundo The Routledge Dictionary of Literary Terms: The appropriateness of manner to ideas or situation, 

defined by the Elizabethan critic Puttenham as ‘this good grace of every thing in his kinde’. It is primarily 

associated with the tradition of classical rhetoric and courtly values underlying Renaissance literature. 

Nevertheless, as a principle of propriety and appropriateness its validity is not confined to one period. It has, too, 

both aesthetic and moral considerations, as a criterion of right relationships whether between style and subject 

matter or in the fulfilment of social obligations. Sensitivity to decorum is likely to be greater when and where the 

observance of formal conventions is felt to be important; in  art  and  life  the  concept  of  what  is fitting  

implies  a  sense  of  established  or accepted  values.  Thus  by  the  critical canons of neo-classicism, decorum 

regulated  the  distinctions  between  literary genres,  determining  what  kinds  of  style and  subject  were  in  

keeping  with  each other:  an  elevated  style  for  epic,  for instance, to match the heroic proportions of character 

and action, but a mean style for  comedy,  in  which  ignoble  vices  and follies  were  ridiculed.  By  such  

canons Shakespeare’s  drama  was  held  to  be essentially  indecorous,  since  it  persistently  mingled  tragedy  

with  comedy, and high style  with  low;  Dr  Johnson’s objection  to the word ‘blanket’ in Macbeth is a 

celebrated example of what neo-classical taste felt to be a breach of decorum. Routledge: London and New 

York, 2006, p. 51. 
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expectador sempre sendo surpreendido, e aí residindo o irônico da obra155. A comicidade de 

Trimalquião é forjada na mescla de informações apresentadas a um público determinado, 

selecionado pelos convites feitos pelo anfitrião a convivas bem determinados: eruditos de um 

lado, representados pelos protagonistas e Agamemnon (e, de algum modo, pelos leitores da 

obra), e libertos de outro, compondo a maioria da audiência de Trimalquião e todos 

claramente caracterizados pelos laços de dependência com o patrono-anfitrião. O personagem 

mistura, aparentemente de forma confusa e com alguma aleatoriedade, de acordo com suas 

falas e através das descrições de Encólpio, referenciais de diferentes grupos sociais, 

relacionando um decoro de libertos a um decoro erudito, percebidos em toda Cena e, 

inclusive, na decoração e objetos representados em sua casa.  

Entendemos que o decoro expresso pelos libertos da Cena mostra-se nas 

representações visuais a partir, sobretudo, das representações de suas trajetórias156, tão 

enfatizadas pelos personagens libertos e em especial por Trimalquião. 

 Portanto, analisaremos como as imagens verbais que serão apresentadas funcionam 

como instrumento da memória, no caso dos libertos retratados na Cena, a partir da trajetória 

descrita/pintada na casa deste liberto. Completaremos a análise com a fala do próprio 

Trimalquião ao narrar sua ascensão de escravo a liberto e, algumas vezes, nos referindo a 

outros capítulos da Cena. Posteriormente, analisaremos a representação fúnebre apresentada 

por Trimalquião que, como veremos, está profundamente relacionada à trajetória pintada e 

narrada em detalhe sobre o ex-escravo que acumulou grande riqueza. 

Sat. 26, 7-10; 27; 28: 

7 Já chegara o terceiro dia, isto é, a expectativa do jantar de despedida; mas, 

como tínhamos recebido tantas feridas, a fuga era melhor para nós que o 

repouso. 8 Assim, quando nós, desanimados, tentávamos resolver de que 

modo poderíamos evitar a tempestade iminente, um escravo de Agamêmnon 

interrompeu nossos temores e disse: “O quê? Vocês não sabem em casa de 

quem se vai jantar hoje? 9 Na de Trimalquião, um homem riquíssimo, que 

equipou sua sala de jantar com um relógio e um tocador de corneta, para que 

ele saiba a todo momento quanto tempo perdeu de sua vida. 10 Nós, então, 

vestimo-nos prontamente, esquecendo todos os nossos males, e ordenamos a 

                                                           
155 A quebra de decoro se anuncia para os personagens como Encólpio, Ascilto, Agamêmnon e talvez até Gitão, 

mas não para todo o restante dos convidados de Trimalquião, que como ele são libertos.  
156 Segundo Fábio Duarte Joly, as representações visuais da Cena “indicam é que o passado servil não é, em 

momento algum, estigmatizado, pois é tido como um ponto de partida que abriu possibilidades de ascensão 

social que definiram a trajetória de escravo a liberto. É exclusivamente essa memória que pretende conservar e 

transmitir por meio de uma cultura material que, se adota lugares comuns da tradição iconográfica republicana e 

imperial, também incorpora valores dos grupos dos ex-escravos, como motivos da vida cotidiana e da biografia”. 

In: JOLY, F. D, 2006, p. 229-230). 
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Gitão, que exercia com prazer sua função de servo, que nos acompanhasse à 

sala de banhos. 

 

1 Enquanto isso, nós, já vestidos, começamos a vagar pelas ruas, ou melhor, 

a fazer brincadeiras e aproximar-nos dos círculos de jogadores, quando, 

subitamente, vimos um velho careca, vestido com uma túnica avermelhada, 

jogando bola no meio de garotos de cabelos compridos. 2 E não foram tanto 

os garotos, se bem que valesse a pena a pena, que nos atraíram ao jogo, mas 

sim aquele velho, que, calçado de sandálias, exercitava-se com uma bola 

verde. E ele não pegava a que havia caído no chão, mas um escravo tinha um 

saco cheio de bolas e as colocava à disposição dos jogadores. 3 Notamos 

também algumas situações singulares: estamos de pé, em partes opostas do 

círculo, dois eunucos, dos quais um segurava um penico de prata e o outro 

contava as bolas, não as que eles arremessavam com as mãos durante o jogo, 

mas as que caíam no chão. 4 Enquanto admirávamos toda essa suntuosidade, 

Menelau surgiu repentinamente e disse: “É na casa dele que vocês vão 

apoiar o cotovelo para comer e isto que vocês estão vendo já é o início do 

jantar”. 5 Menelau já tinha parado de falar, quando Trimalquião estalou os 

dedos; a esse sinal, o eunuco aproximou o penico do jogador. 6 Aliviada a 

bexiga, ele pediu água para lavar as mãos e enxugou os dedos um pouco 

molhados na cabeça do garoto. 

 

1 Demoraria muito observar cada pormenor. Assim, entramos na sala de 

banhos e, com calor e suados, aproveitando a oportunidade, atiramo-nos na 

água fria. 2 Nesse momento, Trimalquião, inundado do perfume, enxugava-

se, não com uma toalha de linho, mas com mantos fabricados da mais macia 

lã. 3 Enquanto isso, três massagistas bebiam vinho Falerno na presença dele, 

e, enquanto eles disputavam para ver quem vertia mais, Trimalquião dizia 

que isso era um brinde em sua honra. 4 A seguir, envolto em um manto 

escarlete, ele foi colocado em uma liteira, indo à sua frente quatro 

condutores enfeitados com fáleras e, em um carrinho de mão, foi colocado 

um escravo, seu amante, um garoto já velhusco, todo remelento, mais feio do 

que seu dono Trimalquião. 5 Então, quando ele já se retirava, um músico se 

aproximou de sua cabeça com minúsculas flautas e, como que dizendo algo 

em segredo nos ouvidos dele, cantou por todo caminho. 6 Nós, já cheios de 

admiração, seguimos o cortejo e, em companhia de Agamêmnon, chegamos 

a uma porta, em cujo batente havia uma placa fixada com esta inscrição: 
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7 “Qualquer que seja o escravo que sair sem autorização do senhor receberá 

cem chicotadas”. 8 Na entrada, um porteiro vestido de verde, com um cinto 

cor de cereja, estava de pé e descansava ervilha em uma travessa de prata. 9 

Sobre o portal, estava pendurada uma gaiola de ouro, na qual uma pega 

malhada cumprimentava os que entravam. 

Primeiramente, para fazermos uma breve análise do capítulo 29, onde temos a 

descrição do pórtico com pinturas que representam a trajetória de Trimalquião, é necessário 

contextualizarmos o episódio narrado - Cena Trimalchionis - ou seja, a ida dos personagens 

ao banquete oferecido pelo rico liberto, de modo a analisarmos as primeiras descrições 

apresentadas por Encólpio no início do episódio. Tais descrições são importantes por trazerem 

informações valiosas sobre uma introdução ao jantar, a decoração de Trimalquião e o próprio 

retrato do anfitrião.  

Em 26,9, tem-se a primeira referência a Trimalquião, dita por Agamêmnon. Ele 

informa a Encólpio, Ascilto e Gitão157 sobre o jantar daquela noite, dizendo que se trata de um 

homem riquíssimo (lautissimus homo). O uso do superlativo ocorre apenas aqui, mas lautitia 

(como substantivo e adjetivo) é uma palavra importante, usada constantemente na Cena para 

descrição do jantar, do próprio hóspede e de suas posses, por vezes possuindo uma conotação 

irônica. O nome, Trimalquião (Trimalchio, em latim), provavelmente, possui origem semita 

ou oriental. Em nomes de libertos ou escravos geralmente se encontra um cognomen com tal 

raiz. Outros exemplos de nomes conectados ao Oriente e a origens servis na Cena são: 

Seleucus (42,1); Massa (69,5); Habinnas (65,5); Bargates (96,4), além de Trimalchio que, 

aparentemente, veio da Ásia Menor (Asia: 75,10) e equivale a ‘três vezes rei’158.  

Agamêmnon também informa que o hóspede tem em seu triclínio um “relógio” 

(horologium)159, provavelmente uma clepsidra (‘relógio de água’ de origem egípcia, com um 

tubo com fundo largo, a partir do qual a água cairia em um ritmo medido. Não é um ‘relógio 

de sol’ - que indica o tempo durante as horas de luz solar por meio de um braço fixo, o 

gnomon, que lança uma sombra sobre uma placa ou superfície marcada em horas (como o do 

túmulo de Trimalquião em 71,11). M. Barchiesi mostra que já aqui são anunciados os três 

                                                           
157 Há um debate sobre a colocação de Gitão dentro da Cena.  Logo ao início do episódio, já é vinculado ao 

personagem um lugar efetivamente diferente em relação ao que ocupa no restante dos episódios do Satyricon, 

como se apenas o nome do jovem garoto, que formara um triângulo amoro com Encólpio e Ascilto, coincidisse 

nessa comparação. Em 26, 10 se encontra a primeira referência a Gitão como um escravo na Cena: Amicimur 

ergo diligenter obliti omnium malorum, et Gitona libentissime seruile officium tuentem [usque hoc] iubemus in 

balneum sequi (Nós, então, vestimos prontamente, esquecendo todos os nossos males, e ordenamos a Gitão, que 

exercia com prazer sua função de servo, que nos acompanhasse à sala de banhos). 
158 PETRÔNIO. Satyricon. Trad. BIANCHET, Sandra Maria Gualberto Braga. Belo Horizonte: Crisálida, 2004. 
159 PET. Sat. 26, 9: horologium in triclinio et bucinatorem habet subornatum (equipou sua sala de jantar com um 

relógio e um tocador de corneta). 



53 
 

temas básicos da Cena: lautitiae, tempo e morte160. O trompetista, bucinator161, 

provavelmente em roupa especial, marca as trocas do relógio para que o dono da casa saiba a 

todo momento quanto tempo perdeu de sua vida (ut subinde sciat quantum de uita perderit, 

26, 9). Esse objeto da sala de jantar, portanto, relaciona-se à meticulosidade com que 

Trimalquião marca a passagem de sua vida, já que ele parece manter o controle até de sua 

própria morte, sabendo quando morrerá: nunc mi restare uitae annos triginta et menses 

quattuor et dies duos (77,2). Desse modo, vemos que no início do episódio é anunciado 

explicitamente, antes mesmo de os personagens entrarem na casa do anfitrião e efetivamente 

se iniciar o jantar, a preocupação de Trimalquião com seu tempo de vida e, 

consequentemente, com sua morte, sendo que a temática fúnebre ao longo do episódio será 

reforçada pelos de elementos da decoração descrita pelo personagem-narrador e pelas 

descrições e falas do próprio liberto-anfitrião. 

Já em 27, 1 Menelau se refere ao jogo que os personagens assistem, dizendo que já se 

trata do início do jantar, como se fosse, assim como o restante do banquete, um espetáculo 

(24, 4)162. Marmorale (1948) sugere que o jogo é um lusus trigo, uma espécie de cultivo ou 

valorização dos esportes. Portanto, logo após se iniciar o episódio da Cena, Trimalquião 

oferece o jogo como um espetáculo, formato que toda a Cena parece seguir, já que o jantar se 

assemelha a uma representação teatral, tendo Trimalquião como ator principal.  

Também em 27, 1 se encontra a primeira descrição física do liberto, feita por 

Encólpio163. A calvície (caluum) é uma condição negativa para os romanos, enquanto os 

cabelos compridos de garotos é um sinal de beleza, e geralmente indica haver atração por 

parte de seus senhores164. Esses garotos escravos de cabelos compridos foram associados 

como delicati, e é o modo com que o próprio ex-escravo entrou em Roma, jovem com cabelos 

compridos (29,3), orgulhosamente declarando ter sido amante de seu senhor e de sua senhora 

(75,10-11). Essa aproximação entre capillatus e delicatus/catamitus é comum na iconografia e 

                                                           
160 BARCHIESI, M. L'orologio di Trimalchione (struttura e tempo narrativo in Petronio), I Moderni alla Ricerca 

di Enea, ed. F. Della Corte, 10946. Rome, 1981. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of 

Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 84-85. É interessante notar o termo automata(-um) referido em 54, 

4. Entendemos lautitia (luxo, suntuosidade) como descritivo do imenso patrimônio e riqueza de Trimalquião, 

sendo a palavra expressa para referir às suas posses e objetos, e também é a que define seu comportamento 

luxoso e suntuoso no episódio.  
161 De bücinātor: o que toca cometa ou trombeta, exemplo em CÉS. B. Civ. 2, 35, 6; ou ainda, apologista, 

panegirista, exemplo em CÍC. Fam. 16, 21, 2. Dicionário Latino-Português. Org. Ernesto Faria, 1962, p. 144. 
162 Há um debate entre Saylor (1987) e Panayotakis (1995): o primeiro vê os jogos como uma apresentação de 

elementos gladiatórios, que opostos a dificuldade de Trimalquião de lidar – sendo frequente inabilidade da 

personagem -  com a ideia da morte, enquanto o segundo rejeita tal conclusão. In: SCHMELING, G. A 

commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 86-7. 
163 Sullivan (1968) compara a descrição de Sêneca (Sen. Ep. 114, 6) sobre Mecenas com a de Petrônio sobre 

Trimalquião. 
164 Como em SEN. Ep. 95, 24: crispulis. 
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literatura165. No jogo, Trimalquião aparece jogando com vários garotos, Encólpio diz que 

apesar de valer a pena (há conotação sexual), quem prende a atenção é o velho, chamado de 

pater familias166. Há já aqui, nos jogos, algo também frequente ao longo da Cena: a percepção 

sensorial nas cores, sendo o vermelho e verde cores predominantes. A mistura das duas cores, 

chamativas e ousadas, forma uma combinação que, provavelmente, indicaria uma escolha 

ruim. Além disso, há aqui mais uma referência ao tema comum da Cena, a lautitia vinculada a 

Trimalquião: ele não apanhava as bolas que caíam ao chão, havendo um escravo somente com 

a função de mantê-las à disposição dos jogadores, afirmando sua riqueza através de luxo, 

elegância e suntuosidade167. Em sequência, há demonstração de ostentação através da 

descrição de dois eunucos. Um deles segurava um penico de prata, enquanto o outro contava 

as bolas, não as arremessadas no jogo, mas as que caíam no chão. Eunucos, referidos 

frequentemente na era augustana e posteriormente, são comumente associados à riqueza e 

destaque social ou temática sexual168. Trimalquião age suntuosamente, ainda no capítulo 27, 

após ‘aliviar a bexiga’ e secar aos dedos, utilizando do garoto de cabelos compridos, escravo à 

semelhança do que ele próprio foi169. 

Em 28, 2, repete-se o tema da riqueza de Trimalquião, mas desta vez através do 

material com que um objeto utilizado por ele é feito. O rico liberto usou uma toalha, que não 

era de linho, mesmo lintea sendo considerado um bom material. Seu objeto é feito de lã. Em 

função de sua riqueza, certamente a pallia possui um baixo custo. Com estes exemplos, 

devemos perceber um repertório luxuoso, que se manifesta em toda a Cena, associado à figura 

de Trimalquião por meio das descrições dos objetos pertencentes a ele. Entretanto, notamos 

uma contradição, mas que acaba por reforçar tal superioridade da personagem diante aos 

demais retratados. Ao mesmo tempo em que a suntuosidade do anfitrião é descrita, já que se 

encontra a todo momento cercado de luxo, os personagens convidados encontram-se no 

mesmo ambiente magnífico, mas em situação significativamente diferente daquela do 

anfitrião: eles sentem calor e estão suados (sudore calfacti), e até mesmo satisfizeram-se ao se 

                                                           
165 SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 86. 
166 PET. Sat. 27, 2. 
167 Idem. Nec tam pueri nos, quamquam erat operae pretium, ad spectaculum duxerant, quam ipse, pater 

familiae, qui soleatus pila prasina exercebatur (E não foram tanto os garotos, se bem que valesse a pena, que 

nos atraíram ao jogo, mas sim aquele velho, que, calçado de sandálias, exercitava-se com uma bola verde). 

(...)follem plenum habebat seruus suffuciebatque ludentibus (um escravo tinha um saco cheio de bolas e as 

colocava à disposição dos jogadores). 
168 Há categorias de eunucos de acordo com o método usado para eliminar virilidade. Normalmente, a sátira se 

afasta de eunucos, mas são comuns na literatura do alto Império assim como no período tardio. Ver: JUV. 10, 

306-7. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 88. 
169 PET. Sat. 27, 6: adspersos in capite pueri tersit (enxugou os dedos um pouco molhados na cabeça do garoto).  
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atirarem na água fria da sala de banhos (28,1)170. Em contraste ao desconforto dos 

convidados, tres interim iatraliptae in conspectu eius Falernum potabant (...) hoc suum 

propinasse dicebat (enquanto isso, três massagistas bebiam vinho Falerno na presença dele 

(...) [Trimaquião] dizia que isso era um brinde em sua honra)171. Falerno, antigo território da 

Campânia, na Itália, tinha fama pelos vinhos. Beber e derramar Falernum em banhos e brigas 

é costume reconhecido, mas reservado a equites172.  

O episódio nos banhos, portanto, apresenta-se como um prelúdio da Cena, por já 

possuir caráter teatral, apresentando descrições detalhadas, construindo um vocabulário 

imagético na anunciação dos objetos da casa e que os personagens veem e pela anunciação 

das temáticas recorrentes no episódio, que distinguimos, como a bibliografia especializada 

indicou, em três: lautitia, tempo e morte. A ideia mencionada de brindar à saúde de 

Trimalquião (quando ele próprio é quem oferece o brinde) através do derramamento de vinho 

aponta o importante rito de derramar vinho como libação para a morte173, mas também à 

desmedida do liberto, que se coloca no centro das atenções, contando com que tudo se refira a 

ele, mesmo quando bêbados indiferentes estão derramando bebida inadvertidamente. Em 

relação à menção desse específico vinho e rito, autores pensaram a localização geográfica em 

que a história se encontra. Autores indicam que o grego está largamente documentado na 

Cena, fundamentando a ideia comum de que o episódio tem lugar na Magna Grécia174.  

No capítulo 28, vemos novamente que a lautitia de Trimalquião ganha expressão, e é 

feita uma nova referência a escravos amantes. O mencionado delicia é um garoto, mas já tão 

“usado” que é descrito como velhusco, ressaltando o desleixo de seu dono - que também é 

referido como extremamente feio (deformado) - em contraste ao coccina gausapa e 

praecedentibus phaleratis cursoribus quattuor et chiramaxio175. Entretanto, sobre uso da 

                                                           
170 PET. Sat. 28, 2: Trimalchio unguento perfusus tergebatur, non linteis, sed pallis Lana mollissima factis 

(Trimalquião inundado de perfume, enxugava-se, não com uma toalha de linho, mas com mantos fabricados da 

mais macia lã).  Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University 

Press, 2011, p.91. 
171 PET. Sat. 28, 3. 
172 Referências em Sêneca, Ep. 122, 6; Plínio, O Jovem 14, 139-140; Quintiliano 1, 6, 44. E também se aproxima 

em Marcial 12. 70, 5-6.  
173 Como em Vírgilio, En. 5. 77-8. 
174 Salonius (1927) e Cavalca (2001). Já Horsfall (2003) observou que inesperadamente há uma pequena 

influência grega no vocabulário grafado em Pompéia, em contraste com o mundo da Cena Trimalchionis de 

Petrônio. Nesta, a representação literária das linguagens usadas pelo liberto durante o jantar seria, comumente, 

uma espécie de patoá grego. Cf: SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford 

University Press, 2011, p. 91-92.  
175 PET. Sat, 28, 4: inuolutus coccina gausapa lecticae impositus est praecedentibus phaleratis cursoribus 

quattuor et chiramaxio, in quo deliciae euius uehebantur, puer uetulus, lippus, domino Trimalchione deformior 

(envolto em um manto escarlete, ele foi colocado em uma liteira, indo à sua frente quatro condutores enfeitados 

com fáleras e, em um carrinho de mão, foi colocado um escravo, seu amante, um garoto já velhusco, todo 
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coccina de Trimalquião, entende-se que um homem vestir a cor escarlate é sinal de 

efeminação.  

Os episódios iniciais (jogos e banhos) da Cena Trimalchionis podem ser comparados 

com o final da Cena (78, 5). O processo dos banhos públicos ao início da Cena se assemelha 

ao cortejo fúnebre romano e corresponde, em estrutura e temática a simulação do funeral de 

Trimalquião176. Contudo, acrescentamos a essa perspectiva de que há uma correspondência, 

ou circularidade na Cena, a ideia de que essas temáticas são apresentadas e estruturadas por 

meio de imagens, ou ainda, descrições, em maior parte fornecidas por Encólpio. Desta forma, 

entendemos haver, como já dito, uma espécie de prelúdio pelo anúncio das temáticas e 

estrutura, quando a Cena se inicia com o episódio dos jogos e dos banhos e culmina na 

encenação fúnebre de Trimalquião.   

Em seguida, a ostentação do liberto é mantida pelo valor que o personagem atribui à 

arte, valorização que ele mantém em toda a Cena. Possuir um artista sempre disponível, como 

o músico flautista em 28, 5, expressa o reconhecimento dado às artes. Apesar de a música ser 

comum nas casas de famílias (symphoniacus), a lautitia mostra-se ao ter música tocada 

especialmente para si (28, 5)177. A valorização da arte, em conjunto com atividades vis, como 

os jogos, introduz o repertório comum a Trimalquião: a mistura entre temas elevados e 

rebaixados, que juntos - e com o acréscimo da exibição que o anfitrião faz de sua riqueza - 

formam a espetacularização. No início da Cena, quando as personagens convidadas rumo à 

casa de Trimalquião se deparam com os jogos há alusão a uma forma de cortejo. Parece que 

há intenção, por parte do liberto, de que os espectadores vejam todo o banquete como um 

cortejo triunfal e a ele como triumphator. Nesse espetáculo particular, portanto, há relação 

com a sugestão de um cortejo fúnebre encontrada ao final da Cena, episódio em que também 

vemos vínculo com a lautitia e trajetória do liberto e que trataremos mais especificamente 

adiante.  

 Em ad iuanum178 é anunciada a importância de portas no Satyricon, com elas 

simbolizando entradas, saídas e barreiras a novos mundos. O visitante da casa de Trimalquião 

                                                                                                                                                                                     
remelento, mais feio do que seu dono Trimalquião). 
176 Autores que analisaram essa correspondência entre os trechos são BODEL (1994) e GAGLIARDI (1984). Cf: 

SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 92. 
177 Idem, p. 92-3. PET. Sat. 28, 5: Cum ergo auferretur, ad caput eius cum minimis symphonicus tibiis accesit et 

tamquam in aurem aliquid secreto diceret, toto itinere cantaut (então, quando ele já se retirava, um músico se 

aproximou de sua cabeça com minúsculas flautas e, como se dizendo algo em segredo nos ouvidos dele, cantou 

por todo o caminho). Outra ostentação de Trimalquião está no número estimado de 400 escravos na sua casa, em 

semelhança a do prefeito de Roma, que Tácito narrou ter sido assassinado por um de seus escravos, causando a 

polêmica de matar ou não a todos escravos. 
178 PET. Sat, 28, 6: ad ianuam peruenimus (...) incriptione fixus (chegamos a uma porta...uma placa fixada). 
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confronta-se com uma sucessão de sinais, eloquente código que aponta, por um lado, a 

representação de um passado (de Trimalquião) e, por outro, a subordinação pessoal durante o 

banquete de todos os presentes na domus para com o dominus, senhor de sua própria casa à 

semelhança de um aristocrata romano de nascimento livre – lembrando que os convidados 

chamam o liberto de dominus e que ele é referido, como dito, durante a cena dos jogos, como 

um pater familias - criando uma impressão que não só reflete a composição do personagem, 

mas contribui para sua elevação179. 

 A rígida inscrição indicada em 28, 7 reafirma o lugar de dominus de Trimalquião 

frente àqueles que formam sua domus e aos seus convidados, que aparecem subalternos ao 

anfitrião e aprisionados durante o banquete, além de sublinhar a política inconsistente do 

anfitrião quanto a seus escravos, que advém da tentativa de exibição de uma crueldade 

excessiva180. O exagero do senhor quanto às punições de seus escravos pretende indicá-lo 

como um suposto bom senhor e homem de grande virtude, que sempre reconsidera os castigos 

anunciados e perdoa a seus escravos. Tal característica contribui para a espetacularização da 

Cena, com o caráter teatral de Trimalquião sendo central. As ameaças do senhor contra seus 

escravos em todos os casos giram em torno de declarações feitas em função de um espetáculo 

regido pela encenação, portanto, não em função de crueldade. Exemplos estão em Sat. 47, 13; 

49, 2-10; 54, 1-5 e notadamente quando ele convida seus escravos em 70, 10-11 para juntar-se 

aos convidados, além do episódio onde há grande proximidade de suas palavras com as de 

Sêneca ao mencionar em 71,1: et servi homines sunt 181. 

 Ainda na entrada da casa de liberto, Encólpio nos relata um ostiarius prasinatus: o 

porteiro que guarda a entrada e era acompanhado de um cachorro (64, 7). A cor de cereja 

mencionada, cerasino, é encontrada apenas no Satyricon. Como já dito sobre o assunto, 

Trimalquião parece gostar do brilho das cores, especialmente do verde e vermelho182. Em 28, 

                                                           
179 Mark Farmer (1999) elaborou um diagrama bastante convincente da casa de Trimalquião, quando ele a 

compara com a Villa dei Misteri e a Villa di Diomede. Ver PETERSEN (2006), p 128-129, sobre a casa de 

Trimalquião e algumas casas de Pompéia. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. 

Oxford University Press, 2011, p.93. 
180 PET. Sat, 28, 7: “Quisquis seruus sine dominico iussu foras exierit, accipiet plagas centum” (“Qualquer que 

seja o escravo que sair sem autorização do senhor receberá cem chicotadas”). Em plagas centum têm-se um 

típico exagero numérico de Trimalquião, centum equivale a muitos(as). 
181 “This is the first indication for the reader that exiting the house will not be easy: the motif of the house as a 

labyrinth and Encolpius’s trip through it as a katabasis”. In: SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of 

Petronius. Oxford University Press, 2011, p.93-94. 
182 PET. Sat, 28, 8: in aditu autem ipso stabat ostiarius prasinatus, cerasino succinctus cingulo, atque in lance 

argentea psium purgabat (Na entrada, um porteiro vestido de verde, com um cinto cor de cereja, estava de pé e 

descascava ervilha em uma travessa de prata).   “Trimalchio's imperious ostiarius shelling peas onto a silver 

platter may have been intended to illustrate a crass combination of stinginess and extravagance, but the 

productive exploitation of the idle hours of slaves assigned to simple tasks was undoubtedly common”, notado 

por BODEL Slave labour and Roman Society, 2010, p. 326. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica 
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9, nota-se que a pega malhada é uma novidade, quando surgia em Roma um grande número 

de casas com aves falantes que cumprimentavam os convidados que entravam183.  

 

2.2 As imagens do pórtico de Trimalquião: trajetória e apoteose (Sat. 29) 

1 Enquanto admiro todas essas coisas, quase quebrei minhas pernas ao cair 

para trás, pois, do lado esquerdo de quem entrava, não longe do 

compartimento reservado ao porteiro, havia um cão enorme pintado na 

parede, preso por uma corrente, e, por cima, estava escrito com letras 

maiúsculas: “CUIDADO COM O CÃO”. 2 Para completar, meus 

companheiros caíram na gargalhada. Eu, no entanto, prendendo a respiração, 

não deixei de percorrer toda a parede até o fim. 3 Tinha sido ali pintado um 

mercado de escravos, com tabuletas, e o próprio Trimalquião, de cabelos 

compridos, segurava o caduceu e entrava em Roma, conduzido por Minerva. 

4 A partir daí, ele teria aprendido a fazer cálculos e, em seguida, teria sido 

promovido a tesoureiro; tudo isso o minucioso pintor tinha reproduzido 

diligentemente, com letreiros. 5 Já no final do pórtico Mercúrio arrastava-o 

erguido pelo queixo em direção a uma plataforma elevada. 6 Ao alcance dele 

estava Fortuna, com uma cornucópia enorme, e as três Parcas, fiando numa 

roca de ouro. 7 Observei, também, no pórtico, um grupo de atletas 

exercitando-se com o professor. 8 Além disso, vi uma estante grande, em 

cujo nicho estavam uma caixinha de ouro não muito pequena, na qual diziam 

ter sido guardada a barba do próprio Trimalquião. 9 Então, eu resolvi 

perguntar ao escravo encarregado da guarda do pórtico que figuras eram 

aquelas que estavam no meio. “A Ilíada e a Odisséia”, ele disse, “e um 

espetáculo de gladiadores de Lenas”184. 

                                                                                                                                                                                     
of Petronius. Oxford University Press, 2011, p.94. 
183 Plinio, HN, 10, 117 e em Marcial 14, 73-74. E há descrições de gaiolas de Pompéia. Cf. SCHMELING, G. A 

commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p.94. 
184 PETRÔNIO. Satyricon, 29. Trad. Sandra Braga Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, p. 49. Trecho 

desta passagem apresentado nesta edição bilíngue: “1 Ceterum ego dum omnia stupeo, paene resupinatus crura 

mea fregi. Ad sinistram enim intrantibus non longe ab ostiarii cella canis ingens, catena vinctus, in pariete erat 

pictus superque quadrata littera scriptum CAVE CANEM. 2 Et collegae quidem mei riserunt. Ego autem collecto 

spiritu non destiti totum parietem persequi. 3 Erat autem venalicium <cum> titulis pictis, et ipse Trimalchio 

capillatus caduceum tenebat Minervamque ducente Romam intrabat. 4 Hinc quemadmodum ratiocinari 

didicisset, deinque dispensator factus esset, omnia diligenter curiosus pictor cum inscriptione reddiderat. 5 In 

deficiente vero iam porticu levatum mento in tribunal excelsum Mercurius rapiebat. 6 Praesto erat Fortuna 

cornu abundanti copiosa et tres Parcae aurea pensa torquentes. 7 Notavi etiam in porticu gregem cursorum cum 

magistro se exercentem. 8 Praeterea grande armarium in angulo vidi, in cuius aedicula erant Lares argentei 

positi Venerisque signum marmoreum et pyxis aurea non pusilla, in qua barbam ipsius conditam esse dicebant. 

9 Interrogare ergo atriensem coepi, quas in medio picturas haberent." Iliada et Odyssian, inquit, ac Laenatis 

gladiatorium munus”. 
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No capítulo 29 encontramos ricas e detalhadas informações fornecidas por meio de 

descrições, imagens verbais ou, como concordamos em denominar para este caso, écfrases. 

Encólpio é frequentemente surpreendido pelo que vê e comumente precisa de um intérprete. 

O assombro de Encólpio é enfatizado por meio da construção poética do stupeo (no 

acusativo). Já no início da descrição, o cão pintado amarrado à corrente fornece um contraste 

humorístico185. Contudo, o que mais nos interessa do apresentado neste capítulo é a narração 

sobre o muro decorado na casa de Trimalquião186.  

Antes do fim da Cena, percebe-se que a entrada da casa do anfitrião é uma metáfora 

para o submundo, comparável ao de Hades: o cachorro na entrada é semelhante ao Cérbero, e 

a proximidade com que Encólpio admira o mural pode ser um eco visual da Eneida (6, 20-

34), quando Enéias admira o trabalho de Dédalo construído para Apolo em Cuma, antes dele 

ingressar no submundo187. Um leitor desinformado pode não estar consciente, mas ele é 

testemunha da katábasis de Encólpio para o submundo e a casa de Trimalquião é uma forma 

de labirinto. Encólpio e seus companheiros emergem do submundo e escapam ao labirinto. 

Exemplo dessa ideia está na fuga que os personagens fazem da Cena de Trimalquião. Como a 

Cena se desenha rumo a essa conclusão, notamos que o cozinheiro do liberto é nomeado de 

Dédalo e ele é um mestre da ilusão (70, 2). Logo em seguida, Encólpio observa que ele e seus 

companheiros tinham sido novi generis labyrintho inclusi (73, 1). Antes de Encólpio sair do 

ambiente da Cena, ele deve novamente passar pelo canis catenarius (cão preso, 72, 7)188, 

latranti, oferecendo restos de comida para acalmá-lo (72, 9). Ainda sustentando a 

comparação, Gitão é posto conduzindo os heróis no trajeto para casa de Trimalquião, através 

do labirinto de ruas, passando por uma série de mercados, onde ele parece ter riscado postes e 

pilastras anteriormente, durante a luz do dia, remetendo ao estratagema de Teseu189.  

Apesar das gargalhadas de seus companheiros, quando o narrador se assusta com a 

pintura do cachorro preso à corrente, Encólpio se mostra muito interessado na parede pintada. 

Bodel notou o paralelo entre essa inspeção e a de Enéias na porta do templo de Apolo190. Os 

                                                           
185 Há cachorros pintados em mosaicos de pisos em Pompéia. No assoalho da casa de um poeta trágico, por 

exemplo, há um mosaico de um cachorro – canis catenarius – com a inscrição CAVE CANEM. Cf. 

SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 95. 
186 Wesenberg (2007) analisa tal passagem. Roller (2006), apesar de não discutir essa passagem nem a pintura 

aqui descrita, nota que a “arte visual era um dos muitos artefatos culturais sujeitos a discussão em um 

convivium”. Há outras passagens que se enquadra em tal definição, primeiramente em 34, 8-10. Cf. 

SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 95 
187 Ver BODEL, 1994, p. 240 e RIMMELL, 2002, p. 186. 
188 Vale lembrar que Trimalquião possui um cão guia (64, 7; 72, 7). Ver também P. Veyne (1963). 
189 Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 95. 
190 BODEL, J. Trimalchio’s Underworld. Baltimore and London: Johns Hopkins University Press, 1994. Cf. 

VIRGÍLIO. Eneida 6, 33-34. 
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temas das pinturas são descritas em écfrases em sequência191, com o mural na entrada da casa 

de Trimalquião descrevendo sua vida em cinco cenas (mas provavelmente em três painéis): 1) 

erat autem (...) titulis; 2) Trimalchio (...) intrabat; 3) hinc (...) didicisset; 4) dispensator (...) 

reddiderat; 5) in deficiente (...) rapiebat. Apesar de ser um escravo em (1), em (2) e (5) ele é 

pintado como um deus ou acompanhado por um deus. Em (2), Trimalquião é pintado 

similarmente a um general triunfante ou imperador entrando em Roma ou, ainda, a um herói 

ou salvador entrando na cidade. Essa pequena galeria de pinturas do anfitrião na entrada de 

sua casa poderia, na casa de um homem nobre, ser preenchida de imagines de ancestrais 

famosos192. Mas é improvável que o ex-escravo conhecesse seus ancestrais. Bodel comenta: 

“a auto-representação de Trimalquião como Mercúrio está totalmente em sintonia com o 

estilo artístico popular de seus dias”193. Já que o próprio Mercúrio aparece na pintura, pensa-

se que o liberto, provavelmente, associa-se a Mercúrio, carregando o caduceus, em vez de se 

identificar como tal deus. Enquanto as cenas (3) e (4) mostram a rápida elevação de 

Trimalquião como escravo, em (5) há algo especial: Trimalquião é pintado como um liberto e 

há também o tribunal (71, 9), ao qual Mercúrio o conduz ao assento no anfiteatro ou teatro 

reservado aos patronos no espetáculo público. O liberto é membro do sevirato do culto 

imperial (30, 1-2; 71, 12). Deste modo, a cena (5) ...levantum (...) rapiebat... é equivalente a 

uma anábasis, e corresponde a sua passagem da escravidão à liberdade, e dessa vida para 

aquela após a morte, talvez à vida com os imortais194. Bodel comenta: “os paralelos próximos 

que encontramos para a composição técnica e propósitos comemorativos do mural de 

Trimalquião deriva dos monumentos funerários (...)”195. Dentro dessa história de passagens e 

transições do personagem ex-escravo, Mercúrio, como deus do comércio, salva a fortuna de 

Trimalquião, provendo-lhe uma segunda frota de navios após sua primeira frota de cinco 

navios afundar no mar (76, 3-7).  

                                                           
191 Cf. FOWLER, D. P, 2001, p. 229, observa que a écfrase nas pinturas no átrio de Trimalquião forma também 

um paralelo com as pinturas prometidas no átrio em Apuleio, Metamorfoses 6, 29, 2. 
192 PLÍNIO. História Natural, 35, 6-7. 
193 Cf. BODEL, 1994, p. 246. Há comparações com um painel lateral do altar de Bolonha, mostrando Minerva-

Roma conduzindo Mercúrio-Augusto (Museu Nacional inv. Pal. 16320). Cf. SCHMELING, G. A commentary on 

the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 96. 
194 Cf. KERÉNYI, 1923, p. 158-9; SCOTT, K, 1935, p. 227; BODEL, 1994, p. 248, compara as decorações de 

Trimalquião com um sarcófago presente na Villa Doria Pamphilj em Roma, que exibe a narrativa biográfica de 

um homem que no fim toma o lugar elevado na carruagem guiada por Mercúrio. 
195 Cf. BODEL, 1994, p. 242. Ver também: WREDE, 1971, p. 154; 1981, p. 93-105; DENTZER, 1962; 

KLEINER, 1988, p. 115-19 e SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University 

Press, 2011, p. 96. 
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O mural do liberto aparece semelhante, ou representa, a entrada do inferno, e o curso 

da Cena como uma katábasis ao submundo para Encólpio. De acordo com Bodel, entre outros 

autores, sinais de uma descida ao inferno e uma elevação ao mundo superior são evidentes196.   

A pintura segue os acontecimentos da vida de Trimalquião, mas não inicia em seu 

nascimento e sim no mercado escravo, quando ele já tinha cabelos compridos. A biografia se 

inicia em um nascimento que não é retratado, pois só há o mercado de escravos, e termina na 

morte que não aconteceu, quando há apenas um funeral ensaiado, ou encenado, por 

Trimalquião, que integra o discurso imagético da entrada, apesar de ser descrições do final do 

episódio. Isso indica o traço de controle do anfitrião sobre tudo na Cena, até de sua própria 

morte, controle este para qualquer um improvável. O caduceu demonstra poder, similar ao de 

um deus, ou de um rei – já que ele se comporta como um, com sua ostentação com objetos 

luxuosos e demonstração de poder para com seus dependentes - e também faz referência a 

uma iniciação ao equilíbrio ou uma ascensão moral. Ele também é conduzido por Minerva: 

deusa da sabedoria e das artes, correlacionada à deusa grega Atenas. Assim, Trimalquião 

caminharia – ascendendo - ao crescimento intelectual, tentando fazer exibições de sua 

erudição a todo momento. 

O liberto é frustrado na sua inabilidade ao elevar-se a uma alta classe social devido a 

sua servidão anterior197, mas ele não se envergonha de ter sido um escravo, nem de possuir 

escravos (53, 2): in praedio Cumano quod est Trimalchionis nati sunt pueri XXX, puellae XL 

(nas terras de Cumas que pertencem a Trimaquião, nasceram 30 meninos, 40 meninas)198. 

Pelo contrário, Trimalquião tem orgulho de sua trajetória como escravo, ao mesmo tempo que 

se mostra feliz por ter sido levado a uma casa que permitiu a ele se tornar o grande homem 

que julga ser. Contudo, Trimalquião não faz nenhuma menção a sua existência antes de ser 

escravizado, quando era livre. No relato de Trimalquião, é como se ele tivesse nascido no 

mercado de escravos e sua família, por consequência, é apenas aquela que o comprou e depois 

o libertou, nenhuma outra. Ele também traficou escravos (76, 6)199. Bodel nota a ênfase dada 

ao lugar do status civil de cada personagem na Cena: 29, 3 venacilium (Trimalquião); 57, 9 

servivi (Hermero); 61, 6 servirem (Niceros); 74. 13 de machina illam sustuli (Fortunata). No 

                                                           
196 Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 97.  
197 Cf. VEYNE (1961) e BODEL (1984).  
198 Cf. ROGER, 1945, p. 19; FINLEY, 1977, p. 154-66 e BODEL (2005) relacionam ao epitáfio de Aulus 

Capreilius Timotheus de Anfípolis, que ostenta ter sido um comerciante de escravos (σωματἐμπορος). Ele é 

mostrado liderando uma linha de oito escravos acorrentados juntos pelos pescoços no mercado-escravo – não 

havendo vergonha aqui. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University 

Press, 2011, p. 98. 
199 A. WATSON (1987) analisa as várias ramificações do status legal de escravos. 
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resto do Satyricon, personagens são desenvolvidos sem referência ao status civil200. 

Venacilium corresponde a ‘venda de escravos’, dificilmente é uma palavra literária, mas 

talvez seja um adjetivo cognato. O comércio de escravos é gerenciado por mangones, e eles 

são vendidos nas plataformas chamadas catastae201. Cenas de venalicia são raras, mas duas 

estão em lápides de libertos202. Titulis são etiquetas penduradas sobre os pescoços dos 

escravos e trazem uma descrição, como idade, qualificações, doenças, e se o portador já 

fugiu203.  

Em ipse Trimalchio capillatus caduceum tenebat Mineruaque ducente Romam 

intrabat notamos a importância de Mercúrio (deus do comércio e divindade protetora de 

Trimalquião) na vida do liberto, assim como em 29, 5: in deficiente uero iam porticu leuatum 

mento in tribunal excelsum Mercurius rapiebat; 29, 6: Praesto erat Fortuna <cum> cornu 

abundanti; ou ainda, em 67, 7: habeo decem pondo armillam ex millesimis Mercurii factam; 

77, 4: interim dum Mercurius vigilat, aedificavi hanc domum. Kerényi e W. Hubner204 

identificam Trimalquião como um novus Hermes205. Por estas pinturas na parede e outras 

possíveis referências a Mercúrio: a cor verde (27, 2; 28, 8; 64, 6; 70, 10); uso do anel no dedo 

menor (32, 3); o prato zodíaco de câncer (35, 3); o mundo sophos (40, 1)206.  

O termo capillatus indica os longos cabelos, que marcam um estágio memorável de 

sua vida. Trimalquião alude em 63, 3 a um tempo em que ele foi capillatus, e em 27, 1 ele é 

cercado por capellati. Desse modo, ele é pintado como um jovem escravo de longos cabelos, 

sem estigma algum em relação a seu tempo de escravidão207.  

Minerva surge como outra deidade apropriada e associada a Trimalquião. A deusa do 

artesanato também aparece em procissões triunfais208. Enquanto pesquisava um altar 

retangular no Museu Civico de Bolonha, K. Scott, em 1935, analisou as passagens no 

Satyricon relacionadas a Mercúrio. A frente do altar mostra o caduceus entre duas 

cornucopiae cruzadas; o lado direito do altar mostra Mercúrio com uma pequena bolsa em sua 

                                                           
200 Cf. BODEL, 1984, p. 49. 
201 Tibulo 2, 3, 60; Plinio, História Natural 35, 199, notam que os pés de escravos estrangeiros na venda são 

clareados; Digesto 21, 1, 65, 2 fala sobre uma nova escravidão. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the 

Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 98. 
202 Cf. BODEL, 1994, p. 244: CIL X.8222, XIII. 3986. Exemplo de Mercado de esxcravo, mas se vizualizasse, 

há dois escravos em cima com roupa de cidadão (toga). 
203 Propércio 4, 5, 51; Gellius 4, 2, 1; Sêneca Ep. 47, 9; Historia Apollonii 33; Digesto 21, 1, 32. Cf. 

SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 98. 
204 Cf. KERÉNYI (1923) e HUBNER, W, 2003, p. 75-94. 
205 SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 98. 
206 Cf. RIEKS, 2002, p. 637-50 e SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford 

University Press, 2011, p. 98.  
207 Cf. MARQUARDT, 1886, p. 147 e SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford 

University Press, 2011, p. 98. 
208 Cf. Tito Lívio 45, 33, 1-2. 
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mão direita e o caduceus na esquerda, seguindo Minerva, que está a frente com o braço direito 

estendido. A cena do lado direito do altar ilustra o descrito em 29, 3, e quando depois é 

adicionado o elemento da cornucopia em 29, 6. Trimalquião mostra-se, portanto, um 

Mercuralis, na verdade um novus Mercurialis, que usa até um bracelete feito da milésima 

parte do lucro obtido graças a divindade (67, 7)209. As comparações com monumentos reais 

criam uma impressão de que Petrônio viu monumento similar, seja escultura ou pintura, 

quando representou Trimalquião como homem de negócios. 

Wissowa observou haver significativas conexões de Mercúrio e Minerva com 

Trimalquião como negociante210. Em 29, 5 Mercúrio eleva-o ao tribunal superior de seviri 

Augustalis em uma ação que K. Scott chama de “apoteose de Trimalquião”211. Em 37, 4 

Hermeros nota que a esposa do liberto, Fortunata, in caelum abiit, o que parece corresponder, 

então, a apoteose dela. Trimalquião é um Mercurialis que com a ajuda de Mercúrio e Minerva 

torna-se um Augustalis, sendo que, frequentemente, Mercuriales são Augustales. Vemos que, 

com a ajuda de Mercúrio, a casa do ex-escravo torna-se um templum, o que pode ser uma 

importante metáfora212. 

Em 29, 4 vemos o uso do termo dispensator, que é uma posição de destaque na domus. 

O debate historiográfico sobre a divisão e especialização de funções na casa aponta o 

incentivo a disputas entre escravos e dependentes do dominus, em confirmação a posição 

aristocrática das fontes literárias latinas213.  

O uso de letreiro representa, com exemplo na imagem do cão (29,1), a falta de 

erudição de Trimalquião. Trata-se de uma tentativa de demonstração de domínio das letras e 

artes, mas também, no caso do liberto, poderia ocorrer pela má técnica empregada nas 

pinturas, conferindo comicidade à arte associada ao liberto, o que não acreditamos ser o caso. 

Lembre-se que tecnicamente a figura do cão foi tão bem feita que Encólpio julgou ser um 

animal de verdade. Assim, além de poder se tratar de uma tentativa de demonstração de 

                                                           
209 Cf. KERÉNYI (1923). 
210 Cf. WISSOWA, 1912, p. 305 e SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford 

University Press, 2011, p. 98. 
211 Cf. SCOTT, K, 1935, p. 228 e SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford 

University Press, 2011, p. 99. 
212 Trimalquião poderia ter tido ilustrações precursoras: Horácio C. 1, 2, 41-4, marca um novo Mercúrio de 

Augusto. GRODONA (1980) expõe um sarcófago de uma criança (fim do século II d.C.) mostrando a apoteose 

do falecido com cenas a partir de sua vida, são elas: 1) a apoteose; 2) a cena com Fortuna e cornu abundans; 3) 

uma criança estudando. A pintura na parede de Trimalquião mostra: 1) uma apoteose (levantum... in tribunal); 2) 

Fortuna cum cornu abundanti; 3) raticinari didicisset. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of 

Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 97-99.  
213 MOURITSEN, H. The freedman in the Roman world. Cambridge: Cambridge University Press, 2011 e 

THÉBERT, Yvon. O escravo. In: GIARDINA, Andrea (org.). O homem romano. Lisboa: Editorial Presença, 

1991, Cap V, p. 117-145. 
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erudição, acreditamos que marca o traço irônico de Trimalquião, que representa figuras postas 

de forma que precisam ser explicadas, então, com a compreensão garantida por letreiros, não 

devido à má técnica nas representações, mas devido à mistura confusa e indecorosa de 

repertórios, que ocasionava a quebra de decoro que dava forma às imagens. 

Ainda em 29, 4 (Minervaque ducente (...) ratiocinari didicisset (...) dispensator 

factus), Trimalquião parece ter em sua história um sentido, cursus, quando com a ajuda de 

Minerva, protetora dos artesãos, aprende as habilidades típicas de escravos que se tornam 

libertos, comumente contabilistas, e em seguida ele torna-se dispensator214. Em 69, 3 ele 

informa que se tornou um villicus. Trimalquião fornece um curriculum vitae mais detalhado 

em 75, 10-77, 5215.  

O fim da pintura na parede, em 26, 5, traz a figura de Mercúrio, que assim como a 

figura de Minerva, foi reconhecida por Encólpio. Mercúrio, já mencionado, é deus da 

eloquência, do comércio, dos viajantes e dos ladrões, a personificação da inteligência, 

mensageiro e filho de Júpiter, correlacionado ao deus grego Hermes, que tinha como emblema 

o caduceu. Já que foram reconhecidas, ambas as pinturas correspondem a um decoro, um 

código cultural partilhado com Encólpio – talvez com Ascilto e até com o garoto Gitão - e 

certamente com Agamêmnon, mas outro código não aparece partilhado com eles a partir de 

suas reações diante da apresentação de outras pinturas e objetos da casa, inclusive faltam 

também para eles tais referências em relação a grande parte das falas de Trimalquião. Ao fim, 

esses personagens não parecem compreender completamente o liberto. Porém, o anfitrião se 

eleva na pintura, sendo que esta parece ser sua intenção. Trimalquião se eleva saindo da 

escravidão através da aquisição de riqueza e ajuda de Mercúrio, já que deus do comércio, de 

quem ele assume o atributo (caduceum). Mercúrio, como sua divindade protetora (77, 4; 67, 

7), é quem transfere ele ao alto tribunal (por exemplo, o ofício de seviri Augustalis), quando 

K. Scott e Bodel216 apontou haver uma apoteose. O movimento na forma de triunfo da 

escravidão para a liberdade, portanto, é auxiliado por Mercúrio, que transfere o ex-escravo do 

                                                           
214 A partir do seu trabalho sobre escravidão romana, Bodel (2010, p. 325) comenta (em atriensis e ostiarius -  

atriensis equivale a ‘um escravo com várias responsabilidades’: Sat. 72, 8; 72; 10) que não só os títulos 

atribuídos as funções particulares no serviço doméstico mudam com o tempo, mas certamente títulos 

descreveram funções diferentes em períodos diferentes. A posição de atriensis, por exemplo, cai acentuadamente 

na hierarquia, considerando os mais importantes escravos na casa; é função associada à de cozinheiro. Ele é um 

mordomo (gerencia a propriedade de outro) originalmente na troca do atrium (e talvez o espaço aqui descrito é 

um atrium), no qual imagines de ancestrais eram exibidas e tendo administração geral da casa e escravos 

reservada a ele. Primeiro, contudo, o dispensator e atriensis mantém funções similares. Maxey (1938) nota que 

três formas de atrienses podem ser identificadas. 
215 De acordo com as numerosas referências no Digesto (11, 3: 16; 14, 3: 12, 34, 2, 1, 40, 4: 24), dispensatores 

são normalmente escravos. São importantes funcionários no interior da casa, nos deveres e status. Ver: 

SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 97-9. 
216 Cf. SCOTT, K, 1935, p. 228 e BODEL, J, 1984, p. 56. 
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baixo para o alto status – o que explica porque sua casa é decorada como um monumentum: 

pintura alegórica de sua carreira e conectado a Mercúrio (29, 3).  

A pintura do gladiatorium manus (29,9), e fasces erant cum securibus fixe (30,1: 

estavam fixados feixes com machadinhas) são completamente distantes da arte doméstica 

romana. Por contraste, todos três ocorrem na decoração de túmulos romanos. Bodel e 

Flower217 leem a intenção dessas pinturas como sendo triunfais. A história de Trimalquião é 

exibida em pinturas in porticu ao contrário das imagines que aristocratas poderiam ter 

representadas no átrio. Sendo ex Asia, Trimalquião não tem ligações na Itália, não possuía 

raízes e nem ancestrais dignos de imagines218. Neste sentido, entendem-se as representações 

alegóricas de sua carreira (71, 9) e seu jogo gladiatório favorito (71, 6), que (re)aparecem no 

seu monumento. Wrede aponta que esse estilo de representação alegórica (o falecido retratado 

no uso da divindade, geralmente Mercúrio) primeiro aparece no século I d.C. na arte funerária 

de escravos e libertos orientais219. Petrônio decora a casa do personagem anfitrião de tal modo 

que possivelmente não romanos poderiam ter visto nada além de um mausoléu. Assim, a 

decoração da casa poderia ter motivado aqueles que a viam a relembrar a decoração funerária 

dos monumentos de ex-escravos orientais, sendo que apenas o nome de Trimalquião e de seus 

amigos, a dicção latina, e o curriculum vitae poderia advertir sobre o status de liberto220.  

Em Levatum mento in tribunal excelsum Mercurius rapiebat, Trimalquião é designado 

a esse posto oficial em virtude do ofício de seviri Augustalis, do qual ele lembra a Habinas, 

quando o instrui para a construção de seu túmulo (71, 9). O ex-escravo é resgatado da 

pobreza221, talvez havendo uma sugestão à épica, destacada pelo metro dactílico em 

Mercurius rapiebat222. 

Em 29, 6 há menção a uma terceira deidade, quando Fortuna, a deusa romana da sorte 

(má ou boa) e esperança é representada próxima de Trimalquião, provavelmente fazendo 

referência a ascensão positiva de sua vida, com passagem da escravidão à liberdade e riqueza, 

seguindo um caminho de elevação e virtude, guiado pelos deuses, já seria virtuoso reconhecer 

                                                           
217 Cf. BODEL, J, 1984, p. 56; FLOWER, 1996, p. 212-13. Para biografia na arte funerária ver KAMPEN 

(1981). Ver também: SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 

2011, p. 98-101. 
218 Cf. HOPKINS, 1983, p. 202, 255-6; BAGNANI, 1954, p. 19-23. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the 

Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 98-101. 
219 Cf. WREDE, 1981, p. 93-105. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford 

University Press, 2011, p. 98-101. 
220 Cf. BODEL, 1984, p. 56; NORTH, 1983, p. 172. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of 

Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 97. 
221 Como em Horácio na morte em Philippi: C. 2, 7, 13-14. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica 

of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. In: SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of 

Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 99-100. 
222 Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 100. 
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a influência dos deuses na vida humana. Contudo, em momento algum o liberto deixa de 

expressar que a ascensão em sua trajetória vem de um merecimento próprio, uma vez que foi 

um escravo dedicado e fiel por tantos anos. Em 75, 8, por exemplo, Trimalquião fala sobre 

seu antigo patrão, sobre a fidelidade que manteve e serviços sexuais que prestava a seu 

dominus: “Eu também já fui o que vocês são agora, mas, graças à minha própria força, 

cheguei até aqui. É o coração que faz o homem, o resto é resto”223. Diz também ter chegado 

da Ásia do tamanho de um candelabro. Sobre a carreira de Trimalquião, em 75, 8-11, ele 

próprio fala sobre sua trajetória e relação com seu senhor, e em 76, 1-11 ele também legitima 

sua carreira, descrevendo-a detalhadamente224. 

                                                           
223 PET. Sat. 75, 8: Nam ego quoque tam fui quam uos estis, sed uirtute mea ad hoc perueni. Corcillum est quod 

homines facit, cetera quisquilia omnia.  
224 PET. Sat. 75, 9-11: Bene emo, bene uendo’; alius alia uobis dicet. Felicitate dissilio. Tua autem, sterteia, 

atiamnum ploras? Iam curabo fatum tuum plores. Sed, ut coeperam dicere, ad hanc me fortunam frugalitas mea 

perduxit. Tam magnus ex Asia ueni quam hic candelabrus est. Ad summam, quotidie me solebam ad illum metiri, 

et ut celerius rostrum barbatum haberem, labra de lucerna ungebam, Tamen ad delicias [femina] ipsimi 

[domini] annos quattordecim fui. Nec turpe est quod dominus iubet. Ego tamen et ipsimae [dominae] satis 

faciebam. Scitis, quid dicam: taceo, quia non sum de gloriosis (‘Compro bem, vendo bem’; um outro pode dizer 

outra coisa a vocês. Eu estou saltando de felicidade. Você, no entanto, sua roncaronca, por acaso ainda está se 

lamentando? Eu cuidarei já para que você lamente seu destino. Mas, como eu tinha começa a falar, foi minha 

temperança que me conduziu a minha fortuna. Eu cheguei da Ásia tão grande quanto este candelabro aqui. Em 

poucas palavras, todos os dias eu costumava me medir perto dele e, para que eu tivesse um rosto barbudo mais 

depressa, embebia meus lábios com o azeite da lâmpada. Contudo, fui durante quartoze anos, amante de meu 

dono. E isso não é vergonha alguma, pois é o dono que manda. Eu, no entanto, satisfazia também a esposa dele. 

O que eu vou dizer, vocês já sabem: eu me calo, porque não sou de ficar contando vantagens). Sat, 76, 1-11: 

Ceterum, quemadmodum di uolunt, dominus in domofactus sum, et ecce cepi ipsimi carebellum. Quid multa? 

Coheredem me Caesari fecit, et accepi patrimonium laticlauium. Nemini tamen nihil satis est. Cocupiui 

negotiari. Ne multis uos morer, quinque naues aedificaui, oneraui uinum – et tune erat contra aurum misi – 

Romam. Putares me hoc iussisse: omnes naues naufragarunt, factum, non fabula. V no die Neptunus trecenties 

sestertium deuorauit. Putaris me defecisse? Non mehercules mi haec iactura gusti fuit, tamquam nihil facti. 

Alteras feci maiores et meliores et feliciores, ut nemo non me uirum fortem diceret. Scis, magna nauis magnam 

fortitudinem habet. Oneraui uinum, lardum, fabam, seplasium, mancipia. Hoc loco Fortunata rem piam fecit; 

omne enim aurum suum, omnia uestimenta uendidit et mi centum aureos in manu posuit. Hoc fuit peculli mei 

fermentum. Cito fit quod di uolunt. V no cursu centies sestertium corrotundaui. Statim redemi fundos omnes, qui 

patroni mei fuerant. Aedifico domum, uenalicia coemo, iumenta; quicquid tangebam, crescebat tamquam fauus. 

Postquam copei plus habere quam tota patria mea habet, manum de tabula: sustuli me de negotiatione et coepi 

[per] libertos faenerare. Et sane nolentem me negotium meum agere exhortauit mathematicus, qui uenerat forte 

in coloniam nostram, Graeculio, Serapa nomine, consiliator deorum. Hic mihi dixit etiam ea quae oblitus eram; 

ab acia et acu mi omnia exposuit; intestinas meas nouerat; tantum quod mihi non dixerat quid pridie 

cenaueram. Putasses illum semper mecum habitasse (De resto, graças aos deuses, tornei-me soberano na casa 

dele e, num piscar de olhos, apoderei-me do miolo-mole de meu dono. O que há mais para dizer? Ele me colocou 

como herdeiro juntamente com o imperador e eu recebi um patrimônio digno de um patrício. No entanto, 

ninguém fica satisfeito com nada. Tive a ganância de negociar. Sem prender vocês com pormenores, eu construí 

cinco navios, carreguei-os com vinho – e naquela época era como se fosse ouro -, mandei-os para Roma. Talvez 

achem que eu preparei isto: todos os navios naufragaram. Isso é um fato, não uma invenção. Em um único dia, 

Netuno devorou trinta milhões de sestércios. Vocês pensam que eu desisti? Mão, por Hércules, esse prejuízo 

serviu de aperitivo para mim, como se nada tivesse acontecido. Fiz outros navios maiores, não só melhores, mas 

também mais protegidos pelos deuses, de forma que nem uma pessoa sequer deixou de dizer que eu era um 

homem corajoso. A gente sabe que navio grande possui grande força. Carreguei-os novamente com vinho, 

toucinho, cereal, perfume, escravos. Nessa ocasião, Fortunata fez uma coisa boa, pois ela vendeu todas as suas 

joias de ouro, todas as suas roupas e colocou em minhas mãos cem moedas de ouro. Isso foi como o fermento do 

meu patrimônio. Rapidamente se fez a vontade dos deuses. Em uma única viagem, eu cheguei a ganhar dez 

milhões redondos. Imediatamente, comprei de volta todas as fazendas que tinham sido do meu antigo dono. 
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A cornucópia, ainda em 29, 6, é símbolo da divindade Fortuna, e representa uma 

espécie de troféu para o liberto, que conquistou, junto aos deuses, toda sua riqueza e 

prosperidade. As três Parcas determinariam o curso da vida humana, decidindo questões como 

vida e morte, de maneira que nem Júpiter (ou Zeus) pode contestar suas decisões. Nona tece o 

fio da vida, Décima cuida de sua extensão e caminho, Morta corta o fio: a morte. Desse modo, 

Trimalquião enfatiza um topos: a efemeridade da vida, pelo seu constante temor e consciência 

da morte - como já mencionado, a morte é temática central e há um frequente controle por 

parte do anfitrião sob tudo o que ocorre na Cena - inclusive um adivinho teria lhe contado 

quanto tempo restava de sua vida (associado ao relógio no triclínio, em 26,9). Trimalquião, 

frequentemente, diz que se deve aproveitar o tempo de vida225. Além disso, a preocupação e 

consciência da morte estão também ligadas à sua consciência sobre a mudança da sorte226. Ele 

diz que veio do nada e hoje é riquíssimo, assim como o contrário pode acontecer, criticando 

diretamente a arrogância daqueles com mais riquezas, o que cria um paradoxo: por um lado 

ele constantemente exibe sua riqueza em uma tentativa de firmar uma identidade social ou de 

se associar a uma elite ou, no mínimo, de colocar-se em posição superior aos seus convidados 

e dependentes, por outro, ele discursa sobre a efemeridade da vida227. Porém, ao se enaltecer, 

geralmente torna-se autoritário. Nisso se faz outra contradição de Trimalquião: ele possui 

consciência da morte e da fortuna, como homem sábio que supõe ser, mas durante todo o 

jantar não se comporta de acordo com essas noções, distanciando-se sempre de tais ideais de 

sabedoria e erudição228. Esta aparente contradição pode indicar uma crítica ao estoicismo e, 

                                                                                                                                                                                     
Construí uma casa, comprei um mercado de escravos no atacado, animais de carga; qualquer coisa que eu tocava 

crescia tal como um favo. Depois que passei a ter mais do que minha pátria inteira, dei um basta: tirei meu corpo 

fora do comércio de mercadorias e comecei a emprestar dinheiro a juros para libertos. E, mesmo eu não 

querendo, encorajou-me a manter meu negócio um astrólogo, que tinha vindo para em nossa colônia por acaso, 

um desses gregos que andam por aí, de nome Serapa, um conselheiro dos deuses. Ele me disse até mesmo coisas 

que eu tinha esquecido; narrou-me tudo nos mínimos detalhes; ele conhecia meus intestinos; a única coisa que 

ele não me disse foi o que eu tinha jantado no dia anterior. Até parecia que ele tinha sempre vivido comigo). In: 

PETRÔNIO. Satyricon. Trad. Sandra Braga Bianchet. Crisálida: Belo Horizonte, 2004, p. 130-131; 130-136.     
225 A relação entre tempo e morte por meio de Trimalquião está relacionada ao topos literário do carpe diem. 

Exemplo em: Sat. 34, 8-10. 
226 Ver PET. Sat. 71, 12, em que o epitáfio que o liberto propõe para si mesmo traz: CVM POSSET IN 

OMNIBVS DECVRIIS ROMAE ESSE TAMEN NOLVIT PIVS FORTIS FIDELIS EX PARVO CREVIT 

SESTERTIVM RELIQVIT TRECENTIES NEC VNQVAM PHILOSOPHVM AVDIVIT (PODIA ESTAR EM 

TODAS AS DECÚRIAS DE ROMA, MAS NÃO QUIS. RELIGIOSO, CORAJOSO, FIEL. VEIO DO NADA, 

DEIXOU TRINTA MILHÕES DE SESTÉRCIOS, E NUNCA ESCUTOU UM FILÓSOFO) e, por exemplo, o 

relato de Trimalquião sobre o naufrágio de seus navios no já citado: Sat, 76. 
227 Essa aparente contradição é associação comum do discurso estoico, que parece, em alguns momentos, 

atrelado a Petrônio. 
228 Cf. DUMONT, 1990, p. 965, também em p. 969 indica dois mosaicos que ilustram o tema das raças. O autor 

vê uma imagem de um sevir em 71, 9 (nummos in publico de sacculo effundentem), quando Trimalquião pede 

uma representação dele próprio em seu túmulo, distribuindo sua riqueza para pessoas e que seria, por extensão, 

uma decisão dele de imitar superiores, por meio da visão do liberto sendo visto jogando dinheiro de um saco 

para as pessoas, o que forma a comparação que o autor faz com um mosaico de Magerius da Tunisia. Cf. 
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sobretudo, à hipocrisia dos filósofos, como Sêneca, por exemplo. Veremos esta crítica no 

próximo capítulo. 

As tres Parcae indicam ‘os destinos’, que usam a Roda da Fortuna para tecer os fios – 

Cloto, Láquesis e Átropos. Essa observação de Encólpio no pórtico talvez demonstre o peso 

do passado do liberto, ao qual ele tenta, especialmente por essa parede, glorificar. Ele não se 

envergonha de onde veio e enaltece sua ascensão social e intelectual. Os atletas, em 29, 7 

expressam o valor dado à força física e rude, similar à de um escravo, com o ex-escravo agora 

distante de tais condições, mas também fazem uma associação que parece espúria ao olhar 

aristocrático entre gladiadores, heróis populares de tempos recentes ou mesmo presente, e os 

heróis de um tempo ido e imortalizado através da poesia épica elevada 

Em 29, 8, Trimalquião indica cultuar deuses domésticos pelas imagens de Lares de 

prata, porém ele não possui ascendência nobre. Do mesmo modo, a estátua de mármore de 

Vênus (importante nos cultos romanos, associada ao amor e beleza, como a deusa grega 

Afrodite) aponta para a tentativa que Trimalquião faz de vincular-se a uma origem nobre, uma 

vez que Enéias, segundo o mito fundador de Roma, seria descendente da deusa (e até mesmo 

os imperadores, como César, se vincularam a ela que estava na origem tanto da família Júlia 

quanto da cidade de Roma, através da família de seus fundadores; tal tradição é retomada por 

Augusto e fica bem documentada na Eneida, de Virgílio, que certamente era bem conhecida 

por Petrônio). Trimalquião mente ao dizer que tem gene gentilício, afirmando possuir, mas 

nunca informando de qual se trata. As gentes abrangem várias famílias, e cada uma pode ter 

várias composições de deuses lares. Augusto, por exemplo, cultivou antigos deuses da família 

a que pertencia por adoção, que é a de Júlio César, da qual acabamos de especificar, e antigos 

deuses da cidade, incorporando e elevando a composição de sua gens. 

Trimalquião não é um aristocrata, e não tem um lugar de distinção ou título na 

sociedade. Portanto, ele não possui gens, e as tantas imagens que cultua em sua casa fazem 

parte de um repertório que o personagem tenta construir para o convencimento de sua então 

nobre posição social: livre e rico. Por ser liberto, sua ascendência está vinculada àquela de seu 

ex-senhor, de quem adota o nome também. Ao mesmo tempo em que evidencia seu passado 

de escravidão, mistura-o com referências de um grupo ao qual não pertence, uma cultura 

aristocrática em que ele não se encaixa de modo decoroso, especialmente porque as principais 

famílias aristocráticas desta época herdam várias alianças que não se limitam aos vínculos 

ágnatos, mas se compõem também por aqueles cognatos. Assim, não só a linha de 

                                                                                                                                                                                     
SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p.100. 
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transmissão natural, mas também casamentos e adoções ampliam bastante as possibilidades 

de construção da ascendência. No caso de Trimalquião, o primeiro de sua linhagem, casado 

com uma liberta, em igual condição portanto, não tinha tais elementos para dispor. Nossa 

hipótese é que os produziu – de forma exagerada – provocando o riso frente à flagrante 

falsificação de uma ascendência que não existia. Acresça-se que Trimalquião não tinha 

problema apenas com sua ascendência. Importante notar que faltava-lhe também 

descendência, que poderia servir bem à projeção de um liberto no universo dos livres. 

Trimalquião e Fortunata são apresentados por Petrônio como um casal sem filhos.  

Guardar a barba, ainda em 29, 8, é possivelmente uma referência à tradição romana da 

primeira barba, que representa um momento de passagem, quando o homem não seria mais 

digno de cumprir um papel passivo sexualmente. Contudo, tal tradição é importante para o 

homem romano de nascimento livre. Já o armário funciona como um templo em miniatura, 

onde os Lares da casa e Vênus de mármore se encontram. Veyne sustenta que a estátua de 

Vênus simboliza Fortunata (71, 11 statuam Fortunae meae columbam tenentem)229. Bodel 

observa que tudo o que a estátua de Vênus significa aqui ou a estátua de Fortunata significa 

em 71, 11, fundamenta a tentativa de Trimalquião de apresentar representações cabíveis a 

Fortunata como materfamilias230.  

A dispositio barbae é uma construção característica dos ritos romanos de puberdade. 

Trimalquião, portanto, faz uma imitação até mesmo da prática imperial: Suetônio231 nota que 

Nero guardou sua primeira barba em uma caixa de ouro (barba... conditiamque in auream 

pyxidem); em uma cerimônia um pouco similar (Estácio, Silviae 3, 4), na caixa de ouro teriam 

sido guardadas as tranças de um delicia de Domiciano dedicadas a Esculápio. Courtney 

chama as ações de Trimalquião de “ostentação imperial”, mas não como a de Nero e 

Domiciano, pois a imitação em ouro de Trimalquião é entendida como vulgar, ou, como 

preferimos compreender, indecorosa232. É enfatizado o ouro do liberto (pyxis aurea non 

pusilla), e enquanto Nero dedicou sua barba a Júpiter (SUET. Nero, 12, 4), Trimalquião 

provavelmente dedicou sua barba a Vênus. O festival de dedicação é chamado de barbatoria, 

em 73, 6, quando anfitrião propõe o festejo em celebração da barbatoria de um de seus 

escravos233.  

                                                           
229 Cf. VEYNE, 1964, p. 804. 
230 Cf. BODEL, 1994, p. 256; WREDE, 1981, p. 67-105, nota também que primeiras representações conhecidas 

de mortais como Vênus datam do fim do século I. d.C. 
231 SUET. Nero 12, 4. 
232 Cf. COURTNEY, 2001, p. 79.  
233 Cf. Juvenal 3, 186-7, na sua dedicação das barbas de escravos: ille metit barbam crinem hic deponit amati; / 

plena domus libis venacilibus. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford 
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Há interpretações historiográficas que coincidem em suas considerações sobre 

aproximações entre Nero e Trimalquião, uma vez que: ambos guardam seus primeiros cabelos 

de barba em um caixa de ouro; tanto Nero (SUET. Nero 6, 4) como Trimalquião (Sat. 32, 2) 

são reportados usando toalha ou lenço em torno de seus pescoços; tanto Nero (SUET. Nero 

30, 3) como Trimalquião (28, 4) possuem cursores phalerati; tanto Nero (CIL vi.8470)234 

como o liberto (Sat. 36, 5) possuem um liberto ou escravo chamado Carpus; e uma vez que 

tanto Nero (SUET. Nero 12, 2) como o personagem (Sat. 54, 1) são desconcertados por um 

escravo cair em cima deles (no caso de Trimalquião, o subalterno está atuando dentro do 

espetáculo do próprio senhor-anfitrião). Assim, as “correspondências (...) parecem muito 

próximas e numerosas para serem coincidência”235. Essas correspondências vistas por Walsh 

indicam que enquanto “Trimalquião não é uma representação ficcional de Nero (...) Nero 

dificilmente poderia ter sido presente na recitação da Cena”236. 

 

2.3. Identidade e memória: o encerramento do pórtico triunfante de Trimalquião  

 Ao fim do capítulo 29, a expressão in medio (em meio)237, fornece o sentido de que as 

figuras narradas estão misturadas, ou mescladas no centro da pintura da parede, quando 

Trimalquião indica a combinação indecorosa de repertórios distintos. A proximidade entre 

uma referência erudita (Homero) e uma luta de gladiadores238, talvez seja a melhor passagem 

de todo o Satyricon para elucidar a mistura que o personagem representa, tentando expressar 

seu vínculo próximo à aristocracia e o seu presente como um princeps libertorum239. A 

mistura das imagens na casa de Trimalquião é tão completa que indica, talvez, que o anfitrião 

não desejasse apenas se igualar à aristocracia, abrindo mão de seu vínculo – e superioridade – 

com relação a seus dependentes libertos. Trimalquião queria apenas se sobrepor a seus 

                                                                                                                                                                                     
University Press, 2011, p. 100-2. 
234 Cf. GRIMAL, 1941, p. 19-20. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford 

University Press, 2011, p. 101. 
235 Cf. WASH, 1970, p. 138 e SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University 

Press, 2011, p. 101; 
236 Idem, p. 138-139. Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University 

Press, 2011, p. 100-1. 
237 in medio: ‘disponível’ ou ‘em exposição’ ou ‘à mão’ como em Horácio Serm. 1, 2, 108 in medio posita, not in 

medio atrio; Cf. SMITH, M, 1975, que nota a suposição equivocada in media sc. porticu na margem. 
238 Laenatis: o proprietário de uma grex de gladiadores ou provavelmente o magistrado que exibiu eles. A partir 

de um cognome encontrado em Pompéia (bem como outras famílias), Maiuri (1945, p.12) especula que Lenas 

poderia ser um membro de uma família igual à do mestre de Trimalquião, Pompeu, a quem o personagem 

explicitamente reivindicou como seu patrão (Sat. 30, 2: C. Pompeio Trimalchioni) e de quem ele adota o nome. 

Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 100.   
239 PL. HN 35, 52, nota que um pórtico público é coberto com retratos de gladiadores; Cenas homéricas são 

comuns em pinturas de casas, como Vitruvius 7, 5, 2 reivindica, e KELLUM (1999) comenta sobre a ubiquidade 

de afrescos de gladiadores. A villa na Puazza Amerina (Sicília) tem um mosaico ilustrando a história de Odisseu 

e do Ciclope. 
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dependentes e convidados, como dominus deles (assim o chamam), mantendo em circulação 

códigos que fazem sentido para eles e os mesclando com códigos eruditos. Aristocratas 

poderiam ler sem dificuldades as referências a Homero, mas os libertos não. Os libertos não 

veriam problema em tratar gladiadores como heróis à altura dos homéricos e os 

identificariam, mas os aristocratas não. O único capaz de ler todas as referências e tomar esta 

mistura como algo coeso é Trimalquião, que extrai daí autoridade. Ele é o único que fala as 

duas “línguas” faladas pelas paredes de sua casa. 

Com efeito, apenas Agamêmnon, Ascilto, Gitão e principalmente Encólpio parecem 

não compreender muitos elementos do repertório associadas a Trimaquião. Ou seja, eles não 

se associam a tal código social. Os quatro parecem ter erudição suficiente para conhecerem 

Homero, porém, as imagens, postas à forma de Trimalquião, com os gladiadores como 

intrusos, não são reconhecidas por eles. Acreditamos que isso ocorra devido a esta mescla de 

códigos, e não por uma má técnica empregada pelo pintor.  A parede traz a Ilíada e Odisseia, 

tema elevado, mas pintadas como o liberto entende e de acordo com a forma que ele recebe e 

reproduz a tradição erudita. Sua parede mostra dupla filiação ao aproximar a retratação de 

tema erudito com outra retratação menos elevada, havendo uma baixa filiação representada 

pelos gladiadores de Lenas. Desse modo, ambos os padrões são importantes para Trimalquião, 

compondo o personagem e sua tentativa de projetar uma identidade dupla: erudita e popular, 

não havendo, portanto, claras fronteiras entre os elementos que constituem essa identidade. 

Nesse caso, temos os heróis de Homero e os gladiadores de Lenas colocados no mesmo nível. 

Encólpio tenta interpretar o que não conhece (os gladiadores de Lenas) como pertencendo ao 

mesmo nível de interpretação do que conhece (os heróis de Homero) e fracassa. Essa falta de 

decoro deveria provocar o riso entre um público erudito. 

Há um movimento da mentira inclusa na mentira240. Essa estrutura narrativa de uma 

mentira inserida em outra mentira está nas imagens, uma vez que o liberto expressa seu poder 

no controle que assume sobre as mentiras que conta, fator que modela o caráter de poder de 

Trimalquião sob a Cena em função de sua tentativa de criar uma identidade, de mista filiação, 

para sua afirmação social. Assim, Trimalquião – indicado pelo seu nome rei três vezes – tem 

no controle da informação algo fundamental para a mentira contada como verdade a seus 

                                                           
240 Uma análise deste procedimento da mentira no interior de uma mentira, em um jogo de falseamento que 

acaba por ser opressivo para os presentes na medida que elimina a possibilidade de reconhecer uma ordem, foi 

analisada por Fábio Faversani em comunicação apresentada no último Congresso do Diaita em Coimbra, 

tomando por foco de análise os pratos servidos na Cena. Cf. FAVERSANI, Fábio. Mesa e política: a farsa na 

mesa de Trimalchio. Comunicação apresentada ao 4º Colóquio DIAITA Luso-Brasileiro de História e Culturas 

da Alimentação, 25 a 27 de outubro de 2017. O recurso da mentira é utilizado fora da Cena, no episódio em que 

os personagens estão, disfarçados de escravos, no navio do rico Licas. Este queria se vingar da traição de sua 

mulher Trifena. Eles são ameaçados por navalhas (Sat. 108, 8-12).  
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dependentes e convidados. Além disso, existe tensão na mentira contada, que apesar de não 

possuir cunho moral, apresenta-se por meio de intensificações da realidade, elemento este que 

decorre das descrições relacionadas à vida de Trimalquião, de acordo com suas supostas 

experiências. Portanto, na leitura da Cena é fundamental entender a criação de imagens a 

partir de Trimalquião, sempre exagerado através de sua intenção de autoimagem, sendo que o 

liberto parte de suas supostas experiências como escravo e liberto que obteve sucesso em sua 

trajetória. 

No Sayricon, a partir desta noção de controle deste personagem, entendemos que ele 

tenta dominar formas artísticas diversas. Porém, seu controle é ineficiente em relação as essas 

formas. Já que não se mostra adequado aos diferentes padrões, ele se exibe como um 

mentiroso, anunciando informações falsas e improváveis, fingindo mal as associações que 

tenta criar. A má encenação do liberto é construída pela compreensão sobre o personagem, 

convenientemente criado por um aristocrata romano: ele não teve experiências como liberto, 

faltando-lhe esse código partilhado pelas camadas populares, pois ao enriquecer atingiu uma 

condição incomum a libertos; mas também, não possui experiências como aristocrata, pois 

nunca será um, independente de sua riqueza, devido à falta de vínculo com ancestrais nobres e 

nascimento livre. As imagens na cena reforçam essa característica de Trimalquião: após obter 

sua riqueza, ele é um ex-escravo que não se encaixa em um grupo específico, provavelmente 

sendo desejado por Petrônio que não se encaixasse, ao reforçar uma perspectiva aristocrática 

da ordem social vigente e a manutenção dessa ordem. Apesar de tentar, ele não se comporta 

como um ex-escravo, por ter imensos e incomuns recursos materiais, mas também não é e não 

se mostra um aristocrata, muito possivelmente devido a seu nascimento como escravo e pela 

falta de uma formação erudita. Portanto, Trimalquião é desajustado aos padrões de diferentes 

grupos sociais, mas exibe, desordenadamente, filiação a estes grupos de acordo com sua 

condição, de liberto - não nasceu livre e nem em família da aristocracia romana -, e riquíssimo 

– condição incomum entre libertos. 

Assim, Trimalquião incorpora imagens populares e altas, mas a manipulação sobre as 

diferentes formas são distorcidas, inconvenientes e indecorosas - como possivelmente propôs 

Petrônio - criando representação inadequada e incompatível associação entre elas, devido aos 

desajustes e distanciamento das diferentes filiações apresentadas nas imagens, que 

correspondem a diferentes formas de representações, já que associadas a grupos e indivíduos 

socialmente distintos. Ele finge e funde duas imagens para se auto-representar e é inábil 

quanto às formas, portanto, não há uma imagem única associada a ele. Já que tais imagens são 

deformadas por Trimalquião, segundo a moldagem de Petrônio. Desse modo, indicamos 
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elementos alegóricos para decodificar as imagens, devido à complexa construção imagética, 

distorcida pela visão e ironia de um aristocrata imerso no contexto de um círculo social de 

Nero. Tais distorções são confirmadas, como já ressaltamos, inclusive pelo uso de legenda 

para que Trimalquião assegurasse que as pessoas tivessem a compreensão que ele desejava de 

tais imagens. Por este modo, por um lado impõe uma leitura e por outro se impõe como um 

sophos, o único capaz de interpretar corretamente o código misto que ele próprio criou e que 

cada um dos públicos com que interage só pode decifrar parcialmente. Só Trimalquião é pleno 

e domina tudo a sua volta. Resta em interrogare reduzir a impossibilidade de Encólpio 

interpretar por conta própria o que ele vê241. Courtney resume a sugestão que indicamos: 

Encólpio não pode entender a narrativa de pinturas porque elas eram tão distorcidas quanto a 

mítica memória de Trimalquião242. 

 

3. Imagens de memória: o funeral de Trimalquião 

 

 Ao descrever como deseja seu próprio túmulo e funeral, Trimalquião adota um 

discurso classificado por Encólpio como de extremo mal gosto, indicando escolhas que 

também não estão em acordo com um estilo funerário apropriado à aristocracia romana. De 

fato, o discurso fúnebre que o liberto assume é completamente distante de um comportamento 

moderado e passível de elogio, segundo a elite romana. No entanto, o liberto exibe dupla 

filiação: não se apresenta como um aristocrata romano, já que não tem ancestrais nobres, 

nascimento livre ou um repertório ligado à elite, mas também não se exibe como um liberto 

comum, devido à riqueza e aos incomuns recursos materiais que alcançou e por se apropriar 

ainda de códigos culturais e de um repertório que era próprio da aristocracia: 

A coisa caminhava para a mais extrema repugnância, quando Trimalquião, 

sobrecarregado pela mais torpe embriaguez, mandou que se apresentasse na 

sala de jantar um grupo diferente de músicos, os corneteiros, e, escorado em 

muitas almofadas, estendeu-se sobre seu leito fúnebre e disse: 'Finjam que 

morri. Digam alguma coisa de belo'. Os corneteiros entoaram uma marcha 

fúnebre. Um escravo em especial, o de seu agente de funerais, que era o mais 

                                                           
241 Cf. SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 156. 
242 COURTNEY, 2001, p. 79. Um bom exemplo está em Sat. 48, 7: “Como nós honramos esses e outros 

comentários com elogios generosíssimos, ele disse: ‘por favor, meu caríssimo Agamêmnon, por ventura você se 

lembra de cor dos doze trabalhos de Hércules, ou da Odisseia ou de como o Ciclope arrancou o polegar de 

Odisseu com um alicate? Eu, quando criança, costumava ler essas histórias em Homero’”. In: PETRÔNIO. 

Satyricon. Trad. Sandra Braga Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004. 
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decente deles, chorou tanto que influenciou todos a sua volta243. 

Esta cena antecede o fim da narrativa do banquete, quando ocorre a fuga dos personagens da 

casa, e evidencia o caráter da teatralidade, que perpassa e estrutura toda a Cena Trimalchionis, 

como já destacamos. Por meio desse caráter teatral é empregada uma série de elementos 

identificáveis - pois compartilhados socialmente -, para o público leitor específico do 

Satyricon: a aristocracia romana do tempo neroniano. O uso do que é conhecido pela 

audiência e a identificação que a mesma faz conclui a “técnica de produzir enunciados que 

têm enargeia, apresentando a coisa quase como se o ouvido a visse em detalhe”244. 

 Pensamos que Petrônio, ao criar um personagem por meio de uma caricatura 

coletiva245 – ou seja, utilizando de vários elementos associados a diferentes classes sociais – e 

reconhecidos amplamente por uma aristocracia romana (leitora da obra), cumpre o objetivo de 

forjar imagens verbais a partir desses lugares comuns compartilhados por grupos sociais246. A 

identificação dessas imagens sistemáticas de lugares comuns são o que provocam o riso diante 

da montagem teatral. A obra ciceroniana nos ajuda a formular essa interpretação, pois, como 

lembrou Yates: 

Cícero nos forneceu um pequeno tratado de Ars memoratiua altamente 

condensado, em que abordou todos os pontos na sua ordem usual. Iniciou 

com a afirmação, introduzida pela história de Simônides, de que a arte da 

memória consiste em lugares e  imagens  e  é  como  uma  escrita  interior  

sobre  a  cera;  ele  prossegue  e  discute a memórias  natural  e  artificial,  

com  a  conclusão  de  praxe  de  que  a  natureza  pode  ser aprimorada pela 

arte. Então, vêm as regras para lugares e imagens; depois, a discussão sobre 

a diferença  entre  a  memória  para  coisas  e  para  palavras.  Embora 

                                                           
243 PET. Sat. 78, 5-6. Cf. Tradução de Sandra Bianchet, 2004, p. 135. 
244 HANSEN, J. A. Categorias epidíticas da ekphrasis. Revista USP, São Paulo, n.71, 2006, p. 85. 
245 FAVERSANI, F. A pobreza no Satyricon de Petrônio. Ouro Preto: Editora da UFOP, 1999. Faversani resume 

a divergência de interpretações sobre o Satyricon, a Cena e o liberto Trimalquião: “surgem perspectivas diversas 

de análise sobre o realismo petroniano que, com matizes diversos, se divide basicamente entre aquelas que 

propõem que a obra de Petrônio constitui retrato fiel de aspectos da realidade neroniana e aquelas que tendem a 

tratá-las como caricaturização cômica de parcela dessa realidade” (Cf. AUERBACH, 1987, p.26; SOVERINI, 

1985, p.1723; AZEVEDO, 1962, p.48 e o mais curioso, VEYNE, 1962, p. 243, que definiu a construção 

petroniana como “um caso limite que revela melhor uma tendência da época”). Assim, sob essa perspectiva de 

Trimaquião e toda a Cena sendo formados a partir de caricaturas coletivas, concordamos com a ideia de que 

“Petrônio recriou, remoldou e ironizou os elementos tomados à realidade. A realidade aparece, com comicidade e 

parcialidade, exageram-se as tintas aqui, deixa-se no escuro o que se via ali e, no geral, se parodia, se ironiza, são 

dadas feições de pouca seriedade à obra para que ela não seja tomada como afronta aos literatos, ainda que o 

seja. Criam-se personagens que são frutos de características particulares de diferentes indivíduos não 

ficcionais. Cada personagem fica um pouco parecido com tudo que é próprio a cada um do grupo de indivíduos 

que emprestou características sem ser, no entanto, igual a nenhum deles especificamente. Por serem produtos de 

uma montagem, os personagens ridicularizam as pessoas, mas não puderam ser vistos como ataque a nenhuma 

delas especificamente. In: FAVERSANI, F. A pobreza no Satyricon de Petrônio. Ouro Preto: Editora da UFOP, 

1999, p. 29-30, grifo nosso. 
246 Ainda que pela falta de decoro das representações elas sirvam para a geração do riso. 
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admita que apenas a memória para coisas é essencial ao orador, Cícero testou 

consigo mesmo a memória para palavras, na qual as imagens para palavras 

se deslocam (?), mudam de caso (?), levam toda uma sentença a uma única 

imagem verbal, de uma maneira extraordinária, que ele visualiza 

interiormente, como se fosse a arte de algum pintor habilidoso247. 

 Petrônio parece se assemelhar ao orador ou ao pintor por criar em sua narrativa 

imagens, partindo daquilo que seu leitor reconhece. Assim, a escrita imagética petroniana 

integra a formulação do riso na obra. Entendemos que o recurso petroniano à construção de 

imagens – socialmente compartilhadas – é também um esforço no campo da memória e, 

portanto, da retórica. Cícero diz-nos sobre isso que: 

Qual seja a vantagem da memória para o orador, quão grande a sua utilidade 

e a sua força, que necessidade tenho eu de falar? Guardar o que aprendeste 

ao assumir uma causa, o que tu mesmo refletiste? Ter fixos na mente todos 

os pensamentos, inteiramente classificado o aparato das palavras? De tal 

forma ouvir a fonte de tuas informações ou aquele a que se tem de responder, 

que não pareçam derramar seu discurso sobre teus ouvidos, mas gravá-los 

em tua mente ?248 

 Ainda relacionado a memória, associável ao uso de imagens compartilhadas, já que 

reconhecidas e risórias no Satyricon, Cícero também diz: 

De fato, Simônides, ou qualquer outro que o tenha descoberto [inuenit], foi 

sagaz ao perceber que se fixa em nossas mentes sobretudo aquilo que é 

transmitido e marcado pelos sentidos; que o mais aguçado de todos os 

nossos sentidos é o da visão; que, por isso, pode ser guardado com mais 

facilidade na mente se, além de percebido pelos ouvidos e pela reflexão, 

também for transmitido à mente pelo  apoio  dos  olhos; de modo que uma 

representação, uma imagem e uma forma  de tal modo marcariam coisas não 

vistas e afastadas do julgamento da vista, que poderíamos, por assim dizer, 

guardar pela visão aquilo que mal conseguimos abarcar pelo pensamento. 

Essas formas e corpos, tal como tudo que cai no domínio da visão, precisa de 

uma sede; de fato, um corpo não pode ser percebido sem um lugar. Por isso, 

para que não seja excessivo e desmedido num tema conhecido e trivial, 

deve-se usar lugares variados, iluminados, claros, a pequenos intervalos, e 

imagens em ação, vivas [acribus], notáveis [insignitis], que possam ser 

percorridas com rapidez e penetrar com força na mente [percutere animum]. 

                                                           
247 Cf. YATES, F, 2007, p. 37. 
248 CÍC. De Oratore, II, 355. 
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Tal capacidade será fornecida pelo exercício, donde nasce o hábito. Mas a 

memória das palavras [uerborum memoria], que nos é menos necessária, 

distingue-se por uma maior variedade de imagens. (...) E não é verdade, 

como dizem os incapazes, que a memória fica oprimida pelo peso das 

imagens e que mesmo aquilo que a natureza, por si mesma, poderia guardar, 

é obscurecido. De fato, eu mesmo pude ver homens excelsos e de memória 

quase divina (...) [estes] diziam escrever, tal como faziam com letras na cera, 

aquilo de que desejavam lembrar com imagens naqueles lugares que 

possuíam. Por isso, não se deve arruinar a memória com este exercício se 

não houver nenhuma por natureza; mas, se está latente, com certeza deve ser 

excitada.249 

 A Retórica a Herênio, em completo acordo com Cícero, nos diz que “com frequência 

abarcamos a memória de um assunto inteiro com apenas uma marca, em uma só imagem 

[imagine simplici]"250. Sobre o procedimento compositivo das imagens, para entendermos 

aquelas pintadas no Satyricon e marcadas na memória na chave do risível, indicamos no 

tratado retórico latino a seguinte passagem: 

Devemos, pois, constituir imagens daquele tipo capaz de aderir à memória 

por mais tempo. Isso ocorrerá se estabelecermos similitudes marcadas o mais 

possível, se não colocarmos imagens vagas ou em grande número, mas que 

tenham alguma ação, se lhes atribuirmos especial beleza ou singular 

fealdade, se ornarmos algumas com coroas ou vestes de púrpura, para tornar 

a semelhança mais marcante para nós, ou se de algum modo as 

desfigurarmos, manchando-as de sangue, cobrindo-as de lama ou borrando-

as com tinta vermelha, para que sua forma seja mais notável; ou ainda, se 

atribuirmos às imagens alguns elementos ridículos, pois também isso nos 

fará lembrar com mais facilidade. As mesmas coisas de que nos lembramos 

facilmente quando verdadeiras, também lembraremos sem dificuldade 

quando forem forjadas e cuidadosamente marcadas251. 

Ao lermos este (único) manual de retórica antiga sobrevivente, podemos ver enorme 

proximidade entre as imagens forjadas - classificadas como eficientes para a memória - e as 

construídas narrativamente por Petrônio. A retratação do liberto Trimalquião, a descrição feita 

por Encólpio de sua casa e todo o discurso fúnebre que próprio liberto faz, possuem formas 

notáveis, constituindo-se por elementos do ridículo. O exagero e o ridículo mormente são 

                                                           
249 Idem, II, 357-360. 
250 [ANÔNIMO] Retórica a Herênio, III, 33-37. Trad. Ana Paula C. Faria e Adriana Seabra. São Paulo: Hedra, 

2005. 
251  Idem. 
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reconhecidos como construtores do riso. Porém, indicamos tais elementos, no caso da sátira 

petroniana, como recurso também das imagens de memória. A descrição que Trimalquião faz 

de seu próprio túmulo, ao solicitar a construção ao seu amigo Habinas252, apresenta-se como 

uma grande imagem que utiliza de elementos conhecidos, possivelmente com similares 

podendo ter sido vistos por todos em monumentos espalhados por Roma. Assim como todas 

as imagens criadas por Petrônio parecem direcionar-se a uma crítica da sociedade de seu 

tempo, a temática funerária apresentada no discurso que o liberto faz de seu monumento 

parece ridicularizar a suntuosidade e riqueza que cada vez mais surgia nos túmulos romanos. 

Todavia, mesmo a sátira petroniana se apresentada como crítica ampla à sociedade romana, no 

tema fúnebre a crítica, no plano mais aparente, parece direcionar-se especificamente ao menor 

refreamento no autoelogio de libertos que atingiram certa ascensão social, uma vez que a elite 

romana comumente teria adotado ou deveria adotar, segundo o decoro vigente, como 

exemplar à época um idioma de simplicidade e modéstia253. Bandinelli, autor marxista crítico 

de arte, acusa a iconografia do túmulo de Trimalquião de plebéia, e essa ars plebeia 

encontraria um paralelo na sermo pauperorum (forma de expressão) de libertos: aspectos 

linguísticos e artísticos determinados pela classe social. Mouritsen apoia tais ideias ao falar 

sobre o monumento de Trimalquião: 

Esse monumento sugere uma forte preocupação com honras públicas e auto-

comemoração (...) monumentos de libertos e inscrições geralmente revelam 

um grau mais forte de estado de consciência e competição que os 

monumentos da elite. A importância da comemoração funerária é sublinhada 

pelo fato que muito mais libertos encomendaram seus monumentos do que 

fizeram membros da elite (...) enquanto a elite pode deixar referências às 

suas honras e ofícios, libertos poderiam ir a consideráveis proporções para 

garantir que eles fossem recordados (...)  libertos, assim, desenvolveram 

normas e práticas epigráficas que contrastaram nitidamente com aquelas da 

elite254. 

 De todo modo, independente do tom crítico da sátira e de quaisquer que sejam os 

direcionamentos das críticas petronianas, estas imagens associadas ao liberto rico, à sua casa e 

                                                           
252  PET. Sat. 71. Cf. Tradução de Sandra Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, p. 121-123. 
253 Contudo, os aristocratas, ao abandonar igualmente eles tal decoro, seja nos túmulos ou em outros aspectos da 

vida social, como é notório que ocorreu desde muitos séculos, quando Roma se consolida como grande centro 

imperial e multicural, embebida cada vez mais em um luxo tomado como estrangeiro, merecem também a crítica 

que, feita a um liberto provoca o riso – mas que feita a um aristocrata provocaria tensão, punição e perigo.  
254 MOURITSEN, H. Freedmen and Decurions: Epitaphs and Socal History in Imperial Italy. JRS 95: 38-63, 

2005, p. 56-57. Ver também: MOURITSEN, H. The freedman in the Roman world. Cambridge: Cambridge 

University Press, 2011.   
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monumento, são forjadas por meio de lugares-comuns próprios da representação na 

Antiguidade. De acordo com Hansen, "Cícero diz que todos os ornamentos do estilo que têm 

mais força e aprovação e todos os que têm beleza para a invenção das ideias se relacionam 

com os lugares-comuns armazenados na memória"255. Assim, as imagens da Cena 

Trimalchionis são eficientes, tanto no que se refere ao riso quanto à retórica e a memória, já 

que: 

As imagens dos lugares-comuns também pressupõem elocução adequada, ou 

seja, palavras adequadas, pois eles se opõem ao esquecimento e à morte, 

manipulando o “fantasma da sua reaparição” (…). A manipulação do 

fantasma deve trabalhar com imagens extremamente vívidas, intensas e 

“coloridas”, muitas vezes cômicas, ou exageradas, deformadas, sujas e 

horríveis, que impressionam fortemente a imaginação e a memória. A 

imagem intensa é mais eficaz porque efetua pathos, paixão e compaixão, 

atingindo a imaginação com “vividez” (enargeia; euidentia)256. 

 Entendemos que Petrônio ao construir imagens mobiliza as mesmas dos lugares de 

memória e as coloca em remodelados lugares da memória, já que: 

Um locus é um lugar facilmente apreendido pela memória, como uma casa, 

um intercolúnio, um canto, um arco etc. Imagens são formas, signos 

distintivos, símbolos (formae, notae, simulacra) daquilo de que queremos  

nos lembrar [...]. A arte da memória é como uma escrita interior. Os que 

conhecem as letras do alfabeto podem escrever o que lhes é ditado e ler o 

que escreveram. Do mesmo modo, aqueles que aprenderam a mnemônica 

podem colocar em lugares específicos aquilo que ouviram e falar de 

memória. 'Porque os lugares são como tábuas de cera ou como papiros, as 

imagens são como letras, o arranjo e a disposição das imagens são como a 

escrita, e o fato de pronunciar é como a leitura'257. 

 

4. Arte e crítica social: a concordância entre Satyricon e Naturalis Historia 

 

Por meio das imagens construídas percebemos na obra petroniana, como mencionado 

ao longo do capítulo, um movimento narrativo direcionado à crítica social. Este movimento 

aproxima-se do que diz outro autor latino do século I, em sua importante obra, repleta também 

                                                           
255 HANSEN, J. A. “Lugar-Comum”. In: MUHANA, A.; LAUDANNA, M.; BAGOLIN, L. A. (org.). Retórica. 

São Paulo: Anna Blume Editora; IEB-USP, 2012.  p. 167. 
256 Idem. p. 169. 
257 Cf. YATES, F, 2007, p. 23. 
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de críticas, ironias e informações sobre a arte antiga. Plínio, o velho, tece crítica à arte na 

Roma de seu período, acusando, sobretudo, o altíssimo desenvolvimento da técnica e da 

riqueza dos materiais usados, segundo o autor, que causaria a apreciação mais do material do 

que da representação em si. Plínio também critica o efeito cada vez maior de técnicas e estilos 

estrangeiros, principalmente do helenístico, que rebaixariam a arte romana tradicional. Nesse 

sentido, na História Natural de Plínio, há uma denúncia da decadência da arte romana 

tradicional, então associada ao retrato realista. Plínio parece repudiar especificamente as 

estátuas cujas cabeças eram trocadas. Notamos por meio do texto pliniano que haveria uma 

crescente vulgarização da retratística e, concomitantemente, difusão de pinacotecas. 

Em primeiro lugar, trataremos de tudo que resta acerca da pintura, arte258 

nobre outrora – pois que era, então, cobiçada por reis e nações – que, ao 

celebrizar alguns, tornava-os dignos de serem legados à posteridade. Agora, 

porém, foi inteiramente superada pelos mármores, decerto já também pelo 

ouro – nem tanto para que as paredes todas fossem cobertas –, e ainda pelo 

mármore esculpido em baixo relevo259 e pelos mosaicos feitos para 

acomodar imagens de coisas e de animais. Ábacos já não agradam, nem 

aqueles espaços que, amplos, espalham montanhas nos aposentos de dormir;  

começamos  até  a  pintar  na  pedra260. Inventou-se a técnica no Principado 

de Cláudio; ao passo que, no de Nero, a invenção foi variar a unidade, 

introduzindo marcas que não estavam antes na superfície dos mármores, de 

modo que o numídico se tornasse ovalado e o sinádico se distinguisse pela 

púrpura, como se parecesse que o luxo ele mesmo tivesse decidido que 

nasceriam. São estas as coisas que servem de subsídio para aqueles montes 

que nos faltam à vista, nem a exuberância cessa de fazê-lo, para que a maior 

quantidade possível deles se perca nos incêndios. Sem dúvida, a pintura de 

retratos, por meio da qual eram legadas para a posteridade figuras 

maximamente semelhantes, desapareceu de todo. Escudos de bronze são 

colocados em face argêntea com oculta diferença entre as imagens; as 

cabeças das estátuas são trocadas, como propagado já há algum tempo ainda 

pelos gracejos dos poemas. Por causa disso, todos preferem observar o 

material do que reconhecer o figurado. E, em meio a tudo isso, as próprias 

pessoas – não atribuindo valor algum a não ser pelo preço – costumam 

                                                           
258 Arte como poesia, poesia, retórica, etc, remetendo à téchne (τέχνη). 
259 É empregado termo técnico (interraso marmore) para baixo relevo. Plínio usa constantemente um vocabulário 

técnico-artístico de modo que essa parcela de sua obra se constitui como uma espécie de tratado artístico, único 

sobrevivente. 
260 Critica pintura de afrescos, em parede, e eleva quadros, mas este segundo tipo de obra não nos chegou. 

Porém, sabe-se que os pintores de afrescos incorporaram técnicas da pintura em quadros. 
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adornar galerias com antigas telas e cultuar bustos alheios, para que um 

herdeiro os destrua e, com um laço, arraste-os para fora.  Nesse sentido, uma 

vez que não se conserva efígie de ninguém, deixam imagens do dinheiro, 

não suas. (...)A indolência pôs a perder as artes; visto que não há imagens do 

espírito, negligenciam também as do corpo261. Diferentemente, no tempo de 

nossos antepassados, estes  mesmos  retratos  costumavam  ficar  nos  átrios,  

a  fim de que fossem contemplados; não havia obras de artistas estrangeiros, 

nem bronzes, nem mármores: modeladas a partir da cera, suas feições eram  

dispostas em nichos individuais, para que houvesse imagens [imagines] que 

acompanhassem o cortejo fúnebre dos nobres [gentilicia funera]262; e, 

sempre no exício de alguém, toda a gente que houvera um dia daquela 

família estaria presente. Os valores de estirpe, verdadeiramente, 

atravessavam, em seus contornos, as imagens pintadas, e os arquivos263 eram 

plenamente providos com livros e monumentos dos feitos empreendidos nas 

magistraturas [monimentis rerum in magistratu gestarum] 264. 

 Esta passagem, apesar de indicar a existência de um menosprezo  quanto à produção 

artística relacionada à pintura do tempo em que viveu Plínio, nos indica mais informações. O 

acusativo do indefinido alios contribui para uma ideia que podemos interpretar em Plínio: a 

glória associada à arte se aplica tanto àquele representado – na pintura, enquanto retrato ou 

feito, mas também compreende o próprio artista. Este atingiria o triunfo e, consequentemente, 

a imortalidade. Nesse sentido, o pintor poderia torna-se tão imortal quanto o poeta, 

perpetuando sua memória através de sua obra265. 

 Encontramos no Satyricon uma concordância explícita com a crítica à decadência da 

arte, tema de proêmio visto na obra pliniana, e também confirmação à denúncia da 

proliferação de galerias de arte. Há, assim, um tema em comum entre as duas fontes, relativo 

à arte ou à valoração que se dá à arte. No episódio que se passa em uma pinacoteca, Encólpio 

dialoga com Eumolpo, um personagem que surge nesse momento da história, retratado como 

um velho careca, muitas vezes criticado socialmente e até mesmo apedrejado. Encólpio narra: 

(…) Entrou na galeria de artes um velho de cabelos brancos, de ar 

                                                           
261 Imagens dos antepassados. 
262 As máscaras funerárias tinham importante papel no funeral romano aristocrático. Os columbários são 

formados por nichos e, nas casas aristocráticas, amplificava mortos ilustres. Quanto maior e mais triunfal o 

cortejo, maior o poder da gens e Plínio parece estar criticando que isto já não mais existia quanto e como antes, 

ou que, mesmo existindo, não era mais tão valorizado em seu tempo. Ele reconhece um caráter moralizante 

dessas "verdadeiras" imagens romanas, já que os rostos desses aristocratas antecipavam as virtudes dos mesmos. 
263 Salas à entrada das casas da elite romana. 
264 PLÍNIO. História Natural, 35 [prólogo; partes selecionadas]. Tradução de Alexandre Agnolon. 
265 Neste ponto, Plínio parece contribuir para uma aproximação da pintura à poesia, como encontrado em 

Horácio. 
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perturbado, que parecia anunciar não sei o quê de importante, mas 

inversamente proporcional à sua maneira deselegante de se vestir, pois ele 

mostrava claramente que era daquela espécie de letrados que os ricos 

costumam odiar. Ele então parou do meu lado. 'Eu', disse ele, 'sou poeta e, 

assim espero, não um poeta de humílima inspiração, se pelo menos se 

pudesse dar algum crédito às coroas que, por sua amizade, costumam-se 

conceder até mesmo os inábeis. Você deve estar dizendo: 'Por que, então, 

você se veste tão mal? Exatamente pela seguinte razão: o amor pela 

habilidade intelectual nunca fez ninguém mais rico [Amor ingenii neminem 

umquam diuitem fecit]266. (…) Não há dúvida de que seja assim: se alguém, 

inimigo de todos os vícios, resolve dedicar-se ao caminho correto da vida, 

ele atrai em primeiro lugar a antipatia dos outros, por causa da diferença de 

costumes (…) assim, perseguem, por qualquer motivo que conseguem, os 

amantes da literatura, para que também eles se mostrem colocados abaixo do 

dinheiro'. 'Não sei como, mas a pobreza é irmã do bom caráter'.267. 

 Na História Natural, percebemos o traço moralizador do autor por meio da crítica e 

anúncio de decadência de seu tempo – que talvez reflita a perspectiva aristocrática. Assim 

como no Satyricon, há uma visão negativa do presente268, que estaria distanciando-se 

progressivamente dos valores artísticos e morais tradicionais. Neste sentido há uma fala do 

personagem Ganimedes, um liberto presente no banquete de Trimalquião, exaltando tempos 

passados, falando da corrupção do governo local e genericamente, sugerindo uma decadência 

de seu tempo, particularmente vinculada às atitudes sobre a religião e apego ao dinheiro269:  

Fileros falou assim, Ganimedes falou da forma que se segue: “Ele narra 

histórias que não se refere a nada de importante quando, enquanto isso, 

ninguém se preocupa com o porquê dos preços altos que nos atormentam. 

Por Hércules, eu hoje não consegui encontrar um pedaço de pão nem sequer 

para tapar o buraco do dente. E como a seca persiste! A fome se instalou por 

aí há um ano. Malditos sejam nossos edis, que entram em conchavo com 

padeiros: ‘Ajude-me e eu ajudarei você’. E assim o povo simples sofre, pois 

esses aproveitadores têm feriado todo dia. Ah! Se nós tivéssemos aqueles 

leões que eu encontrei aqui, quando cheguei da Ásia pela primeira vez! 

Aquilo que era vida! [A Sicília passava por problemas semelhantes aos 

                                                           
266 Logo em seguida, Eumolpo recita um interessante poema que mereceria um estudo particular, mas basta-nos 

agora saber que trata-se de uma clara denúncia e relação entre o amor ao ouro e decadência da moral e artística. 
267 PET. Sat. 83, 7-8; 84, 1-4. 
268 É um topos, inclusive, da história, como visto no prólogo da História de Roma, de Tito Lívio. 
269 SULLIVAN, J. P. The Satyricon of Petronius. London: Faber and Faber Limeted, 1968, p. 142-143 
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nossos e de tal forma eles enfrentavam estes fantasmas que eles pareciam 

incomodas até Júpiter].(...) Agora, eu já vi olho de boi maior que pão. Ai, ai!  

A cada dia pior! Esta colônia está crescendo para baixo, tal como rabo de 

bezerro. Mas por que nós mantemos no poder um edil imprestável, que 

valoriza mais um centavo do que nossa vida? É por isso que ele fica folgado 

em casa, recebe mais dinheiro em um dia do que um outro tem de 

patrimônio. Já sei de onde ele tirou mil denários de ouro. Mas, se nós 

tivéssemos culhões, ele não estaria tão satisfeito com sua situação. Agora, o 

povo em casa é um leão, na rua, uma raposa. Quanto a mim, já comi até suas 

roupas do corpo e, se esta carestia persistir, venderei minha própria casinha. 

O que poderá acontecer, se nem os deuses, nem os homens têm pena desta 

colônia? Pelo amor que tenho a meus filhos, mas acho que todos esses 

problemas são gerados pelos deuses. A verdade é que ninguém considera os 

deuses, ninguém guarda jejum, ninguém atribui a seu valor, mas todos 

contam seus bens de olhos fechados. Antes, as mulheres nobres iam de pés 

descalços para o alto de um monte, com cabelos soltos, com as mentes puras, 

e suplicavam água a júpiter. E assim imediatamente chovia tanto que dava 

para encher todos os jarros: é agora ou nunca, e todos riam molhados como 

se fossem ratos. E assim a vingança dos deuses vem silenciosa, porque nós 

não cuidamos da religião [...]’270. 

Ambas as fontes, mas Plínio mais diretamente, denotam a ideia de que verdadeira 

pintura possuiria valor monumental – obedeceria a um decoro “monumental” – e ainda mais: 

não se banalizaria. Neste sentido, considerando a importância fundamental da pintura e artes 

plásticas em geral para a noção de memória antiga, é interessante remetermos à ideia de 

monumento proposta por Le Goff: 

A palavra latina monumentum remete para a raiz indo-europeia men, que 

exprime uma das funções essenciais do espírito (mens), a memória (memini). 

O verbo monere significa “fazer recordar”, de onde “avisar”, “iluminar”, 

“instruir”. O monumentum é um sinal do passado. Atendendo às suas origens 

filológicas, o monumento é tudo aquilo que pode evocar o passado, 

perpetuar a recordação, por exemplo, os atos escritos. Quando Cícero fala 

dos monumenta huius ordinis [Philippicae, XIV, 41], designa os atos 

comemorativos, quer dizer, os decretos do senado. Mas desde a Antiguidade 

romana o monumentum tende a especializar-se em dois sentidos: 1) uma obra 

comemorativa de arquitetura ou de escultura: arco de triunfo, coluna, troféu, 

                                                           
270 PET. Sat. 44, 1-5; 12-18 Trad. Sandra Braga Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, p. 70-73. 
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pórtico, etc.; 2) um monumento funerário destinado a perpetuar a recordação 

de uma pessoa no domínio em que a memória é particularmente valorizada: 

a morte. O monumento tem como características o ligar-se ao poder de 

perpetuação, voluntária ou involuntária, das sociedades históricas  (é  um  

legado  à  memória  coletiva)  e  o  reenviar  a testemunhos que só numa 

parcela mínima são testemunhos escritos271.   

 Com esta definição, podemos entender a arte antiga enquanto monumentum. Neste 

sentido, a imagem ainda pode ser pensada enquanto memória. Inúmeras fontes podem ser 

analisadas para uma reflexão que relaciona memória, arte e retórica antiga. Contudo, 

analisamos o aspecto da construção de imagens, por meio das descrições apresentadas no 

Satyricon, pensando precedentes desta fonte latina e, ao fim, correlacionando a obra à outra 

latina também datada no século I. d.C. Nossa perspectiva enfatiza um caráter de crítica da 

obra, que deveria ser dissimulado devido ao contexto político de perigo em que o autor, 

aristocrata e literato, estava inserido. Neste sentido, pensamos o uso da tradição retórica na 

construção imagética da obra, propondo a ideia de que as imagens na Cena Trimalchionis, 

principalmente, as associadas ao personagem do rico liberto Trimalquião, compõe uma 

mistura indecorosa. Mesclando repertórios diversos de modo indecoroso, nossa interpretação 

é que, propositalmente, era ocasionado o mascaramento de uma crítica cômica direcionada às 

elites. Por meio da representação de grupos subalternos daquela sociedade romana 

dissimulou-se o tom crítico da obra, aparentemente direcionado à libertos. Portanto, 

analisamos as imagens que mesclam repertórios e que são indecorosas e geradoras do riso, de 

modo a pensar a confusa identidade vinculada à Trimalquião. Neste sentido, buscamos 

enfatizar a fragilidade inerente à uma tentativa de estabelecer limites claros, ou fronteiras, 

entre esses diferentes repertórios, sendo notado mais uma mistura do que separações 

absolutas.  

A possibilidade da leitura que propomos das imagens do Satyricon não se finda no 

legado literário das elites gregas e romanas. Portanto, é importante reconhecermos a 

importância de um vínculo, já muito proposto pela bibliografia especializada, dessa obra com 

a cultura material. A aproximação da cultura material nas análises, sobretudo àquela 

relacionada ao âmbito da morte, quando pensada como vestígio da memória, causa a 

ampliação de nossas possibilidades de acesso ao passado. Desse modo, pensamos que o 

exercício – pautado inclusive nas investidas similares dos próprios antigos – de relacionar a 

                                                           
271 LE GOFF, Jacques. Documento/Monumento. In: História e Memória. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 

2007, p. 535-6. 
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retórica, a memória e a arte antiga, pois pertencentes à mesma esfera, significa reconhecer que 

o passado do qual tratamos é bem mais complexo do que já se pensou e protagonizado por 

sujeitos tão versados quanto aqueles que se inclinam a este passado. Por isso, no próximo 

capítulo, nos ateremos especificamente ao aspecto fúnebre da Cena Trimalchionis, fazendo 

algumas aproximações entre as imagens fúnebres do Satyricon e a cultura material romana. 
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Capítulo III  

  

Identidade e monumento: uma análise de fronteiras na Cena Trimalchionis 

 

Gareth Schmeling iniciou seu comentário sobre o capítulo 71 do Satyricon com um 

subtítulo que entendemos como indicativo da contribuição de certo questionamento presente 

nas reflexões acerca dessa obra latina272. O autor se questiona e nos questiona se os desejos 

expressos por Trimalquião em seu túmulo e epitáfio - estes que, sem dúvida, formam um rico 

conjunto de elementos imagéticos representativos de diversas características relacionadas à 

arte e à sociedade romana - configuram um discurso mais concernente à história social ou à 

literatura. Tal indagação se forma pela questão: a narrativa carrega elementos da realidade que 

retrata ou simplesmente ficcionaliza tudo? Ou o quanto é ficcionalizado e como este aspecto 

pode ser computado nas análises sobre a obra? Ou ainda, o quanto a obra latina se afastaria de 

qualquer realidade imediata apreensível? Pensamos que justamente nessas questões, ainda 

hoje, orientam ou deveriam orientar os estudos sobre o Satyricon. Encaramos a obra, 

obviamente, como uma via possível para o estudo de seu contexto histórico, mas não se trata 

de um retrato fiel e direto da realidade vivida à época. A partir desta consideração, propomos 

uma análise das construções imagéticas inseridas em parte da obra, neste momento 

enfatizando especificamente o tema funerário inserido na estrutura imagética e nas écfrases 

descritas em sequência no episódio. 

Neste sentido, propomos pensar e estabelecer os limites e fronteiras entre a narrativa 

inventiva de Petrônio e sua realidade contemporânea através, inclusive, de paralelos e 

comparações com a cultura material que pode ser vinculada à narrativa do autor. Avaliamos 

que este é um caminho importante para a compreensão do Satyricon e de sua relação com o 

mundo romano do século I d.C. Por isso, indicaremos alguns pontos de aproximação entre o 

túmulo descrito na narrativa petroniana e túmulos romanos atestados arqueologicamente, de 

acordo com as comparações que a bibliografia especializada vem propondo.   

Nessa possibilidade de estudo, portanto, há limites e fronteiras, com distanciamentos, 

causados pelo caráter ficcional da narrativa petroniana, e aproximações, que podem ser 

constatadas por meio de elementos atestados pelos vestígios materiais ligados ao cotidiano e 

encontrados na arte romana, sobretudo, quando vinculados pela historiografia àquilo que mais 

nos interessa nas écfrases apresentadas na Cena Trimalchionis: a decoração de túmulos.  

                                                           
272 SCHMELING, G. A commentary on the Satyrica of Petronius. Oxford University Press, 2011, p. 290-303. 
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Todavia, para tal comparação e análise de fronteiras, deve-se considerar enormemente 

o fato da autoria da narrativa ser atribuída a um destacado membro da elite. Desse modo, 

pensamos que a descrição das imagens por écfrase de elementos da casa e do túmulo de 

Trimalquião carregam a posição e perspectiva política aristocrática de Petrônio. Mesmo sendo 

uma fonte de enorme importância e rica em informações sobre seu tempo, tratamos de uma 

narrativa de um aristocrata sobre um liberto, ou sobre um banquete de libertos. O aristocrata-

literato dissimulou por meio da representação de grupos subalternos – com exemplo maior no 

personagem de Trimalquião - o direcionamento de sua crítica a uma elite percebida por ele 

como viciosa e desmoderada. Nesta dissimulação, o aspecto mortuário contribui muito: as 

imagens e discurso fúnebre são compostos por diferentes códigos sociais que, mesclados, 

visam (e, provavelmente, alcançaram) o riso de sua plateia, ou seja, a aristocracia do período 

neroniano e mesmo posterior. 

Dito isto, averiguaremos também as fronteiras desses diferentes códigos sociais 

argutamente representados, de modo que, como propomos, ocultaram ou tentaram ocultar a 

verdadeira (ou principal) crítica do autor. Pensamos que os limites na integração entre os 

diferentes repertórios associados nas descrições imagéticas do episódio não podem ser 

claramente estabelecidos ou sugeridos, não sendo este, portanto, um de nossos objetivos. 

Entretanto, indicamos a existência do que chamamos de fronteiras, quando os elementos 

presentes na narrativa visual petroniana podem ser vinculados aos diversos vestígios da 

cultura material sobrevivente: de diferentes partes do Império e, quando possível a 

identificação, associados a diversos grupos da sociedade romana. Desse modo, não 

pretendemos estipular uma rígida correspondência de cada elemento ecfrástico específico 

analisado no Satyricon a um grupo social determinado, uma vez que consideramos inviável 

um estabelecimento completo até mesmo da identidade dos indivíduos relacionados à cultura 

material comumente analisada.  

Por outro lado, indicaremos a dificuldade e limitações em se fazer essas conexões 

rigidamente, de modo a apresentarmos nossa perspectiva de que a mescla de códigos sociais 

vista nas imagens do episódio do banquete de Trimalquião sugere, justamente, uma integração 

efetiva no campo da arte no tempo de Petrônio. A crítica à aristocracia, índice da decadência 

moral e artística condenada pelo autor, pode encontrar motivação, segundo a perspectiva 

aristocrática de Petrônio, justamente nessa integração e, então, no entendimento do autor, de 

um insuficiente distanciamento dos grupos sociais daquela sociedade e, logo, em indesejável 

falta de distância (inclusive física, no caso de túmulos) das expressões culturais, ou da arte 
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representada por estes grupos que, no caso de nosso estudo, será analisada no âmbito 

funerário. 

 Neste sentido, entenderemos como a temática fúnebre neste episódio é central, sendo 

usada como matéria para a crítica aos libertos e também para a aristocracia e conferindo 

sentido à organização imagética que, por sua vez, estrutura toda a narrativa do banquete de 

Trimalquião. Portanto, construiremos nossa análise a partir do trecho da obra em que mais são 

fornecidas informações relacionadas à cultura material e arte funerária, qual seja: o episódio 

71 da Cena Trimalchionis:  

1 Diffusus hac contentione Trimalchio: "Amici, inquit, et servi homines sunt 

et aeque unum lactem biberunt, etiam si illos malus fatus oppresserit. Tamen 

me salvo cito aquam liberam gustabunt. Ad summam, omnes illos in 

testamento meo manu mitto. 2 Philargyro etiam fundum lego et 

contubernalem suam, Carioni quoque insulam et vicesimam et lectum stratum. 

3 Nam Fortunatam meam heredem facio, et commendo illam omnibus amicis 

meis. Et haec ideo nomnia publico, ut familia mea iam nunc sic me amet 

tanquam mortuum". 4 Gratias agere omnes indulgentiae coeperant domini, 

cum ille oblitus nugarum exemplar testamenti iussit afferri et totum a primo 

ad ultimum ingemescente familia recitavit. 5 Respiciens deinde Habinnam: 

"Quid dicis, inquit, amice carissime? Aedificas monumentum meum 

quemadmodum te iussi? 6 Valde te rogo, ut secundum pedes statuae meae 

catellam pingas et coronas et unguenta et Petraitis omnes pugnas, ut mihi 

contingat tuo beneficio post mortem vivere; praeterea ut sint in fronte pedes 

centum, in agrum pedes ducenti. 7 Omne genus enim poma volo sint circa 

cineres meos, et vinearum largiter. Valde enim falsum est vivo quidem domos 

cultas esse, non curari eas, ubi diutius nobis habitandum est. Et ideo ante 

omnia adici volo: HOC MONUMENTUM HEREDEM NON SEQUATUR. 8 

Ceterum erit mihi curae, ut testamento caveam ne mortuus iniuriam accipiam. 

Praeponam enim unum ex libertis sepulchro meo custodiae causa, ne in 

monumentum meum populus cacatum currat. 10 Te rogo, ut naves etiam <in 

fronte> monumenti mei facias plenis velis euntes, et me in tribunali sedentem 

praetextatum cum anulis aureis quinque et nummos in publico de sacculo 

effundentem; scis enim, quod epulum dedi binos denarios. Faciatur, si tibi 

videtur, et triclinia. Facies et totum populum sibi suaviter facientem. 11 Ad 

dexteram meam pones statuam Fortunatae meae columbam tenentem, et 

catellam cingulo alligatam ducat, et cicaronem meum, et amphoras copiosas 
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gypsatas, ne effluant vinum. Et urnam licet fractam sculpas, et super eam 

puerum plorantem. Horologium in medio, ut quisquis horas inspiciet, velit 

nolit, nomen meum legat. 12 Inscriptio quoque vide diligenter si haec satis 

idonea tibi videtur: C. POMPEIVS TRIMALCHIO MAECENATIANVS HIC 

REQVIESCIT HVIC SEVIRATVS ABSENTI DECRETVS EST CVM 

POSSET IN OMNIBVS DECVRIIS ROMAE ESSE TAMEN NOLVIT PIVS 

FORTIS FIDELIS EX PARVO CREVIT SESTERTIVM RELIQVIT 

TRECENTIES NEC VNQVAM PHILOSOPHVM AVDIVIT VALE ET TV "   

1 Distraindo-se com esse momento de tensão, Trimalquião disse: “Amigos, 

os escravos também são gente e igualmente beberam do mesmo leite, 

embora um destino infeliz os tenha subjulgado. Contudo, estando ainda 

vivos, eles logo irão saborear o gosto da liberdade. Afinal, eu liberto a todos 

em meu testamento. 2 A Filágiro eu deixo de herança uma fazenda e sua 

esposa, a Cário deixo não só um grupo de casas para arrendar, mas também 

os cinco por cento da vintena e uma cama completa. 3 Eu coloco Fortunata 

como minha herdeira universal e a recomendo a todos meus amigos. Estou 

tornando públicas todas essas decisões, para que minha criadagem goste de 

mim desde já, assim como quando eu estiver morto.” 4 Todos agradeceram a 

benevolência de seu senhor, quando ele, deixando de lado essas frivolidades, 

ordenou que fosse trazida uma cópia do testamento até ele e a leu inteirinha, 

da primeira à última linha, enquanto a criadagem soltava gemidos de 

satisfação. 5 Em seguida, olhando para Habinas, ele disse: “O que me diz 

amigo? Você vai construir meu túmulo do jeito que eu mandei? 6 Eu peço a 

você encarecidamente que, ao longo dos pés de minha estátua, você pinte 

minha cadelinha, coroas, vidros de perfume e ainda todos os combatentes de 

Petrita, para que tenha eu o privilégio de viver depois de minha morte 

através de seu trabalho; além disso, desejo que tenha cem pés de largura e 

duzentos de profundidade. 7 Eu quero que haja em abundância todos os tipos 

de frutos e de videiras em volta de minhas cinzas. É muito mesquinho morar 

em casas requintadas quando vivo, mas não se preocupar com aquelas onde 

nós devemos habitar durante muito mais tempo. E é por isso que eu quero, 

antes de tudo, escreva-se: ‘Não deve caber a herdeiro a posse deste 

monumento’. 8 De resto, terei a preocupação de me acautelar no testamento, 

para que, depois de morto, eu não receba nenhuma ofensa. Colocarei diante 

de minha sepultura um dos meus libertos, para protegê-la, para que o povo 

não corra para cagar em meu monumento. 9 Eu peço a você que faça em 
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meu monumento navios navegando a plenas velas e eu, vestido com a 

pretexta, sentado na tribuna, com cinco anéis de ouro, derramando dinheiro 

de um saco em público, pois você sabe que eu dei um banquete e duas 

moedas para cada um presente. 10 Que seja feita também, se você achar 

conveniente, a sala de jantar. Você fará também todo o povo se divertindo. 

11 À minha direita, você colocará uma estátua de Fortunata, segurando uma 

pomba, conduzindo sua cadelinha amarrada pela cintura, e meu queridinho, e 

numerosas ânforas cobertas de gesso, para que não derramem o vinho. E 

você pode esculpir minha urna cinerária quebrada e, sobre ela, um garoto 

chorando. Um relógio no centro, para que todos, quando virem as horas, 

quer queiram, quer não, leiam meu nome. 12 Quanto ao epitáfio, veja se este 

lhe parece adequado: ‘Gaio Pompeu Trimalquião Meceniano descansa aqui. 

Estando ele ausente, foi-lhe concedido o direito de ser séviro. Embora 

pudesse estar em todas as decúrias de Roma, no entanto, não o quis. Piedoso, 

forte, fiel, veio da pobreza, deixou trinta milhões de sestércios, apesar de 

nunca ter ouvido lições de um filósofo. Passe bem! Você também’ ”273. 

 

1. Identidade, profissão e auto-representação:  

  

Alguns autores em seus estudos, como Jane Whitehead, têm associado inúmeras 

representações existentes na arte do tempo de Petrônio para analisar a descrição verbal de 

Trimalquião274. Nesse sentido, Lauren H. Petersen analisou o túmulo do padeiro Eurysaces 

(FIG. 1), em Roma, comparativamente ao túmulo ficcional de Trimalquião e traçou paralelos 

com variados monumentos romanos275.  

                                                           
273 PETRÔNIO. Satyricon,71, 1-12. Trad. Sandra Braga Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, p. 121-123. 
274 WHITEHEAD, J. The cena Trimalchionis and Biographical Narration in Roman Middle-Class Art. In: P. 

Holliday (ed.). Narrative and Event in Ancient Art. Cambridge: Cambridge University Press, 1993, p. 299-325. 

Sobre a natureza desse túmulo: HERZOG, R. Fest, Terror und Tod in Petrons Satyrica. In: W. Haug, R. Wamig 

(eds.). Das Fest [Poetik und Herrneneutik XIV], Munich: Wilhelm Fink, 1989, p. 125-30; DÖPP, S. Leben und 

Tod' in Petrons “Satyrica”. In: G. Binder and B.Effe (eds), Tod und Jenseits im Altertum, Trier: 

Wissenschaftlicher Verlag Trier, 1991, p. 159-161; ver referências em VANNINI, G.  Petronius 1975-2005: 

Bilancio critico nuovo proposte. In: Lustrum, vol. 49. Edited by Hans Gärtner and Michael Weissenberger, 7-

511. Göttingen:Vandenhoeck and Ruprecht, 2007, p. 394-396. 
275 PETERSEN, L. H. The freedmen in Roman Art and Art History. Cambridge, 2006, p. 84-120.  
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FIGURA 1. Monumento de Eurysaces, localizado entre a Via Praenestina e a Via Labicana. 

 

O objetivo desta segunda autora em seu texto foi um estudo de caso a partir do 

monumento do padeiro, Eurysaces, para investigar como um sucesso particular mostra sua 

participação na vida pública, ambos através de referências detalhadas à sua profissão, ainda 

que a função tivesse sido mantida sem uma ascensão hierárquica no ofício e através de táticas 

de comemoração. Além disso, a partir da análise do monumento de Eurysaces, a autora faz 

reflexões que são importantes para a nosso estudo sobre o túmulo de Trimalquião, uma vez 

que discute sobre uma tradição historiográfica que delimitou um estilo de “arte de libertos”, 

criticando uma noção de dicotomia entre elite e não-elite, assim como o enquadramento de 

indivíduos em categorias sociais genéricas para a discussão da arte funerária.  

Purcell, que também analisa túmulos romanos, analisando vestígios materiais, obras 

literárias e arte no âmbito público e privado do mundo romano, opta por começar sua análise 

com a descrição do túmulo do liberto ficcional de Petrônio, justificando-se de forma que nos 

parece convincente:  

Não é totalmente inapropriado começar essa discussão com o exemplo de 

um túmulo que nunca existiu, porque para entender corretamente os padrões 

de evolução e desenvolvimento em arquitetura e prática romana - ou mesmo 
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- funerária, devemos ir além dos restos físicos. Depois de certo ponto, estes 

só podem serem mudos, e a eles deve ser dada voz por outras evidências 

para o pensamento-mundo dos construtores e ocupantes. Petrônio está 

perseguindo uma imagem para Trimalchio que é ao mesmo tempo vulgar, 

risível, modista e reconhecível; e muito do cenário social da rua romana das 

tumbas é revelado aqui276.  

Pensamos serem coerentes as tentativas recentes que a historiografia tem proposto de 

paralelos entre túmulos romanos para a análise daquele ficcional encomendado por 

Trimalquião. Continuaremos a averiguação da narrativa do capítulo 71 como que em 

sequência ao 29, conjecturando possibilidades de associação entre as descrições do liberto e 

vestígios materiais reconhecidos. Nossa intenção não é associar os elementos da écfrase 

fúnebre de Trimalquião aos túmulos categorizados pela noção hoje questionável de uma “arte 

de libertos” ou, o que pensamos ser ainda mais incoerente, vinculando aos chamados “novos 

ricos”277. Pensamos que tal visão simplifica e reduz, ou mesmo nega, a hipótese que 

propomos de que não é possível estabelecer de modo claro uma relação entre a posição social 

do morto e características artísticas particulares empregadas em seu monumento, uma vez que 

muitos elementos poderiam ser compartilhados por diferentes grupos. Assim, concordamos 

que “é muito natural afirmar que um estilo de representação pode ser usado por mais de um 

grupo social”278.  

Contudo, sabemos o status de Trimalquião, assim como da maioria dos personagens 

do banquete, diferentemente da incerteza sobre a posição social de alguns dos donos dos 

túmulos romanos estudados pela bibliografia. Sabemos também que o liberto tinha convidado 

outro liberto, Habinas, que deixou outra cena para poder estar presente e que é um lapidarius 

(construtor de monumentos, como informado em Sat. 65, 5), como um ator primordial em sua 

encenação. Trimalquião planejou discutir seu túmulo com Habinas, sendo que não seria 

qualquer hóspede que poderia cumprir esta necessidade. O anfitrião tinha também convidado 

C. Iulius Proculus, um negociante279, o qual poderia ter ocupado um lugar de destaque na 

cena como o de Habinas, quando em 78, 5 Trimalquião disse: fingite me (...) mortuum esse. 

Um dos escravos presentes, de Próculo - ao mesmo tempo em que os corneteiros entoavam 
                                                           
276 PURCELL, N. Tomb and Suburb. In: Henner von Hesberg and Paul Zanker (eds.). Romische Graberstrassen: 

Selbstdarstel- lung — Status — Standard. Munich: Verlag der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, 1987, 

p. 25. 
277 “Conscientemente ou não, ao longo das escolas de pensamento sobre o túmulo, a crença de historiadores na 

identidade de Eurysaces como um rico (novo rico) ex-escravo tem sido usada para explicar sua não tradicional 

aparência”. In: PETERSEN, L. H. The freedmen in Roman Art and Art History. Cambridge:Cambrigge 

University Press, 2006, p. 88. 
278 PETERSEN, 2006, p. 96. 
279 PET. Sat. 38, 15. 
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uma marcha fúnebre - chora tão alto que guardas noturnos ficam em alerta, acreditando que a 

casa de Trimalquião estaria em chamas (78, 6-7). Assim, o arrombamento da porta da casa do 

liberto é o que anuncia o rumo da cena a um fim, antes que Próculo pudesse se pronunciar.  

Trimalquião planeja um grande túmulo com um espaçoso jardim ao redor dele, e para 

certificar-se que seus herdeiros não venderão seu valioso túmulo, ele adiciona essa 

convencional declaração a seus desejos: hoc monumentum heredem non sequatur (71, 7), item 

que veremos mais detalhadamente adiante. 

Apesar do cuidado com seu túmulo expresso em 71, 8 (ceturum erit mihi curae ut 

testamento caveam ne mortuus iniuriam accipiam), ele desconsidera os fundos para pagar seu 

desejo de uma guarda perpétua para seu monumento (praeponam enim unum ex libertis 

sepulcro meo custodiae causa, ne in monumentum meum populus cacatum currat)280. Os 

fundos para todas essas vontades provavelmente seriam devidamente subtraídos da herança de 

Fortunata, que certamente conseguiria cobrir tais gastos281. Apesar da grande fortuna, seria 

mais prudente o gasto do dinheiro de Trimalquião em si próprio, enquanto vivo. Mas ele 

prefere transferir o restante da fortuna para si próprio enquanto morto, de modo que seus 

herdeiros são obrigados a pagar por coisas que ele nunca poderia desfrutar. M. Smith sugere 

que é construído um presente para o futuro282. Habinas, contudo, poderia já ter começado a 

trabalhar no túmulo. Neste sentido, Trimalquião contradiz muito de seus preceitos e 

recomendações que parecem estar próximos da noção de carpe diem283.  

A descrição de Trimalquião para sua estátua, túmulo e epitáfio formam écfrases, e na 

composição circular corresponde à écfrase anunciada por Encólpio sobre a vida do liberto, em 

29, 1-6. Neste sentido, Panayotakis nota que as cenas ornamentais no monumentum que 

aparecem no capítulo 71, possuem antecedentes anteriores na narrativa: cachorros (40, 2; 64, 

                                                           
280 Outra possibilidade é que Trimalquião imaginasse que os libertos se revezariam na vigilância de seu túmulo 

sem nenhuma remuneração, como uma forma de mostrar sua gratidão a seu patrono. A libertação incluía 

contraprestação, que incluía a noção difusa de gratidão, mas também podia ser dada em serviços concretos, 

podendo a guarda, portanto, não ser entendida como uma despesa convencional. 
281 Cf. HOPKINS, K, 1983, p. 247. 
282 Cf. SMITH (1975). Cf. PETERSMANN, H. Petrons urbane Prosa. Untersuchungen zu Sprache und Text 

(Syntax). SBWien, Phil.-hist. 323. Wien, 1977, p. 169 e SCHMELING, G, 2011, p. 293-6. Para uma revisão 

crítica: WOOD, S. E. Roman Portrait Sculpture, 217-260 A.D.: The Transformation of an Artistic Tradition. 

Leiden: E. J. Brill, 1986, p.17. 
283 A ideia de aproveitar o presente, devido a brevidade da vida, é constantemente expressa por Trimalquião ao 

longo da cena. Contudo, destacamos sua fala, uma espécie de epigrama, em 34, 10, que pensamos resumir sua 

concepção: “Ai ai! Infelizes de nós! Como toda a humanidade é um nada! / Assim seremos todos, depois que o 

Orco nos levar. / Então, vivamos, enquanto é permitido viver bem”. In: PET. Sat. Trad. Sandra B. Bianchet. Belo 

Horizonte: Crisálida, 2004, p. 55. 
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6-10; 71, 6, 11); festão (50, 1; 60, 3; 70, 6); perfumes (28, 2; 71, 6); cenas de gladiadores (29, 

9; 52, 3; 71, 6); anéis e dinheiro (32, 3; 71, 9); relógio de sol (26, 9; 71, 11)284.  

De acordo com Bandinelli, proeminente nome da tradicional historiografia que já 

mencionamos, os elementos decorativos do túmulo do anfitrião do banquete associam-se a 

uma arte plebeia e essa ars plebeia se moldaria na sermo pauperorum, configurando uma 

forma de expressão de libertos. Desse modo, este importante historiador da arte promulgou 

uma interpretação de que múltiplos aspectos – como linguísticos, artísticos e concernente ao 

âmbito cultural em geral - seriam determinados pela classe social285. Mouritsen revisitou tal 

interpretação, utilizando do argumento de que os túmulos e inscrições de libertos geralmente 

expressariam mais orgulho, desvanecimento e autoglorificação, além de competição, do que 

os “pertencentes” à elite286. Discordamos dessa perspectiva, pois pensamos que ela absorve 

pacificamente e reproduz um viés aristocrático evidente nas fontes literárias, desconsiderando, 

por exemplo, a competição entre aristocratas e seus monumentos luxuosos e oponentes que 

também glorificavam a carreira do morto.  

Ainda segundo o argumento de Mouritsen, indicativo da diferença entre monumentos 

de nascidos livres e ex-escravos seria que muito mais libertos teriam encomendado o próprio 

mausoléu do que fizeram membros da elite e – o que entendemos como o mais problemático 

nesta perspectiva – “a elite pode deixar referências às suas honras e ofícios, enquanto libertos 

poderiam ir a consideráveis proporções para garantir que eles fossem recordados (...)  libertos, 

assim, desenvolveram normas e práticas epigráficas que contrastaram nitidamente com 

aquelas da elite” 287. Nesta perspectiva, os livres valorizariam a propagação de sua 

autoimagem em formato diferente dos libertos, que valorizariam excessivamente a 

suntuosidade e luxo em seus monumentos funerários, sendo importante para estes a 

celebração de sua memória por meio de um túmulo grandioso. Tal memória, portanto, seria 

construída e celebrada de modo significativamente diferente e pela magnificência em forma 

específica de seus monumentos.  

A ideia aponta, então, para um padrão: enquanto libertos apresentaram menor 

refreamento no auto elogio, a elite teria adotado um idioma de simplicidade e modéstia, que 

supostamente o texto de Petrônio teria aludido, pois se assume que o autor do Satyricon 

                                                           
284 Cf. PANAYOTAKIS, C. Theatrum Mundi: Theatrical  Elements in the Satyrica of Petronius. Leiden, 1995, 

p. 104-105. 
285 BANDINELLI, B. R. Rome: The Center of Power. Trans. Peter Green. New York: Brazziller, 1970, p. 64; 71-

105; 177-202; 212-221. 
286 MOURITSEN, H. Freedmen and Decurions: Epitaphs and Socal History in Imperial Italy. JRS 95: 38-63, 

2005. 

2005, p. 56-57.  
287 Ibidem. 
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apenas ridiculariza – criticando por meio do riso – um grupo social: libertos. Na verdade, 

apenas ex-escravos ricos, que são os que teriam riqueza suficiente para construir um 

monumento suntuoso. Além disso, Trimalquião não é um típico liberto, com sua enorme 

fortuna, inúmeros recursos e também por sua extraordinária ascensão. Ou seja, é importante 

considerarmos que, provavelmente, o número desses monumentos grandiosos de libertos não 

seria tão abundante, ao passo em que há reconhecidos monumentos suntuosos de nascidos 

livres (exemplo em: FIG. 2), sendo que podemos ver inúmeros destes monumentos que 

transparecem competição, ascensão nas carreiras e ostentação entre os nascidos livres.  

 

               
FIGURA 2: Túmulo de C. Cartilius Poplicola, Ostia Antica, 30-20 a.C. 

 

Um exemplo claro é o túmulo de C. Cartilius Poplicola, em Ostia, 30-20 a.C. O 

monumento deste indivíduo foi associado a uma larga restauração do Templo de Hércules, no 

centro da cidade. Seu monumento funerário foi erigido na cidade de Ostia e a longa inscrição 

lista todas as posições mantidas por ele no governo da cidade. Em particular, ele foi eleito 

duovir, um posto similar ao de cônsul, por oito vezes. O monumento foi decorado com fasces, 

duas para cada vez em que ele foi um duovir. Fasces incluíam uma lâmina que não está 

representada neste monumento. Esta ausência pode ser interpretada como indicando que o 

poder de um duovir de Ostia não era tão grande quanto o de um cônsul romano e que, em 

particular, ele não podia condenar um cidadão romano a morrer. Assim, este fator pode 

indicar a competição e concorrência entre membros com carreira pública. Há inúmeros outros 

exemplos, mas indicamos o monumento da antiga família aristocrática de T. Statilius Taurus 

(Ver FIG. 3 e 4), nome proveniente de uma linha de senadores romanos. O primeiro 
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conhecido e mais importante desse nome foi um general romano e um cônsul duas vezes, 

proeminente durante os períodos de segundo triunvirato e augustano, foi um novus homo, o 

que também aponta para a competição e renovação dentro da aristocracia. Petersen, em sua 

análise, ilustra um plano geográfico dos arredores da Porta Maggiore288. 

 

                                  
FIGURA 3. Túmulo da família de Statilius Taurus (Roma, Itália) durante as escavações em 1875. 

 

Este friso da parede sul parece mostrar a edificação de Lavínio. Parte dos afrescos foram 

levados ao Museo Nazionale Romano. Os vestígios do túmulo parecem ter sido perdidos, 

depois de terem sido fotografados. Parece ter sido representada a fundação da cidade lendária, 

em homenagem à Lavínia, filha do rei Latino e segunda esposa de Eneias. Ela é representada 

sentada em parte da nova muralha da cidade, com uma coroa e um véu na cabeça. A 

associação à mítica fundação de Roma e a personagens lendários da história de Roma são 

itens que também convergem para a competição entre aristocratas. 

                                                                

                                                           
288 Cf. PETERSEN, 2006, p. 93. 
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FIGURA 4. Cromotípico de cores inspirado em fotografia de 1890, a partir das de pinturas originais 

do antigo túmulo romano de Statilius Taurus.

Por meio do monumento funerário de C. Cartilius Poplicola (FIG. 2), em sua análise 

comparativa ao túmulo do padeiro Eurysaces (FIG. 1), Petersen observa que as estratégias 

visuais da tumba deste segundo, então, se assemelha a outras do mesmo período. O túmulo na 

Porta Marina, nas proximidades de Ostia, celebra as realizações cívicas e militares do 

falecido, e não o faz em termos incertos. Ambos os monumentos possuem uma longa 

inscrição (FIG. 5, 6 e x) e relevo pictórico. Assim como o túmulo de Eurysaces (FIG. 7), esse 

também foi coroado com um friso triunfal (FIG. 8), retratando as vitórias militares de 

Poplicola, e exibindo proeminentemente em sua fachada, abaixo do friso, dezesseis fasces em 

relevos, potente spolia de sua carreira no ofício público, já que foi eleito oito vezes duumvir, o 

mais alto ofício das magistraturas da cidade289. 

                                                           
289 Cf. PETERSEN, 2006, p. 119. 
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FIGURA 5: Inscrição do túmulo de C. Cartilius Poplicola, Ostia Antica, 30-20 a.C. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
FIGURA 6: Inscrição do lado sul e norte do túmulo de Eurysaces, Roma, I d.C: Est hoc monimentum 

Margei [sic] Vergilei Eurysacis pistoris redemptoris apparet (CIL VI. 1958)290. 

                                                           
290 "Este é o monumento de Marcus Vergilius Eurysaces, padeiro, empreiteiro, funcionário público". Ver: 

PETERSEN, 2006, p. 87. É notável o latim vulgar na escrita, contribuindo para as limitadas interpretações que 

tendem a identificar Eurysaces como um ex-escravo e o estilo vinculado a ele de uma “arte de liberto”. 
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FIGURA 7. Imagem a partir dos frisos de cada face do túmulo do padeiro Eurysaces. 

 

              
FIGURA 8: Friso e dezesseis fasces em relevos do Túmulo de C. Cartilius Poplicola. 

 

Contudo, o ponto principal a ser considerado na crítica desta perspectiva que 

vinculamos a certa tradição de pensamento sobre as possíveis relações entre arte e classe 

social é que, como já dissemos, nem mesmo é possível uma determinação rigorosa sobre o 

pertencimento de inúmeros monumentos conhecidos e analisados pelos estudiosos a uma 

classe social específica. Neste sentido, Petersen nos esclarece, ao refletir sobre identidade 
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social a partir do estudo de caso referente ao monumento de Eurysaces, o padeiro, que este 

indivíduo, assim como sua esposa mencionada na inscrição e, provavelmente, representada no 

monumento, não teve um epitáfio em que designação formal do status legal aparecesse 

associado ao seu nome. Essa indicação poderia ser “uma abreviatura em pé para uma pessoa 

livre, L, que foi comum, mas não universal, em epitáfios de escravos libertados do fim da 

República e do início do Império”291.  

A interpretação sobre o monumento trazer homenagem a Atistia se deve ao achado do 

retrato de um casal (FIG. 9) 292 e do epitáfio atribuído a Atistia (FIG. 10) 293: 

 

                                        
FIGURA 9:  Retrato de marido e mulher associados à Eurysaces e Atistia e atribuído ao monumento 

de Eurysaces, seculo I a.C, Museo dei Conservatori. 
                                                           
291 PETERSEN, L. H, 2006, p. 96. Contudo, Petersen esclarece quanto a identidade de Eurysaces: “não quer 

dizer que o túmulo não contenha outros elementos que sugerem que Eurysaces pode ser um antigo escravo. Não 

apenas seu nome grego, mas também a ausência evidente de filiação nas três inscrições do monumento implica 

que Eurysaces pode ter sido um liberto”. In: PETERSEN, L. H, 2006, p. 97-98. 
292 A descoberta se deu durante a demolição das antigas fortificações sobrepostas pelo Papa Gregório XVI, em 

1838. Um retrato de corpo inteiro de um homem e uma mulher em toga (levado para o Palazzo dei 

Conservatori); junto com uma inscrição homenageando Atistia, uma boa mulher cujos restos mortais foram 

colocados em uma cesta de pão (CIL VI. 1958b), e uma tomando a forma de tal cesta de pão. Em 1934, ocorreu 

o roubo da cabeça da mulher, além de termos a incerteza quanto ao atual paradeiro da urna, que se acredita estar 

em algum lugar no Museo Nazionale Romano. A direção dos estudos é agora conduzida por desenhos de 

escavação e fotografias iniciais. Reconstruções geralmente relacionam esses itens à tumba em razão do seu 

estilo, assunto, e o perfeito encaixe de Atistia como esposa de Eurysaces, além do conforto com que o casal e a 

inscrição ocupam espaço na fachada perdida da tumba.   
293 O epitáfio (FIG. 10), foi desvendado por L. Canina, em 1838. Inscrição (CIL VI. 1958b): FUIT ATISTIA 

UXOR MIHEI / FEMINA OPITUMA VEIXSIT / QUOIUS CORPORIS RELIQUAE / QUOD SUPERANT SUNT 

IN / HOC PANARIO (“Atistia era minha esposa. Ela viveu como uma excelente mulher, cujos restos 

sobreviventes estão nessa cesta de pão”). 
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FIGURA 10. Epitáfio de Atistia, atribuído ao monumento de Eurysaces, século I. a.C, Museo 

Nazionale Romano, Terme di Diocleziano.  

 

Luigi Canina, arquiteto e arqueólogo italiano que fez pesquisas na primeira metade do 

século XIX, identificou Eurysaces como um liberto. Canina localizou os dois restos materiais 

no monumento do padeiro, simulando uma reconstrução da tumba (FIG. 11). Sobre essa 

reconstrução, Petersen nos diz: “parece que o desenho de Canina resolveu o problema da 

fachada leste ausente da tumba, bem como o outro da identidade do casal anônimos que está 

representado no retrato”. De acordo com a autora, nesse momento já se “abriu a porta para 

estudiosos ao estudo do retrato em uma tentativa de aprender mais sobre Eurysaces e, mais 

especificamente, abriu possibilidades de reflexões sobre a tentativa de fixar a identidade 

jurídica como um ex-escravo”294. Neste caso, como apresentado, já sabemos que a autora vê 

criticamente a associação direta e simples de qualquer monumento a um setor da sociedade 

romana.   

 

 

 

                                    

                                                           
294 PETERSEN, 2006, p.95; 97. 
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FIGURA 11. CARNINA, Luigi. Reconstrução 

da fachada do monumento de Eurysaces. 

 

Ainda utilizando da análise de Petersen em colaboração ao nosso argumento, a autora 

explica que numerosas imagens de trabalho em monumentos funerários e a identificação de 

um indivíduo por seu título de trabalho em epitáfio indica que “a ideologia da elite não foi 

necessariamente compartilhada por indivíduos da não-elite que trabalharam”295. A autora 

discute uma explicação de que a epigrafia e testemunho visual abundante representando 

trabalhadores em suas funções, seria baseada em uma ideia de que a não-elite aspirou uma 

cultura da elite e, assim, a imitou da única maneira que teve – através do trabalho – já que eles 

não poderiam participar nos empreendimentos e conquistas militares e políticas296. Como 

temos pontuado, discordamos completamente desta visão, inclusive apontando os problemas 

da tentativa de se delimitar uma cultura da elite, em oposição a uma cultura de libertos, nas 

reflexões acerca da arte funerária. Segundo Petersen, esse modelo assume que trabalhadores 

sentiram certo orgulho em seus trabalhos e, portanto, celebraram sua profissão no contexto 

                                                           
295 PETERSEN, 2006, p. 114. 
296 Idem. 
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público. Nesse sentido, estudiosos têm aplicado esse modelo ao túmulo do padeiro Eurysaces 

(FIG. 12, 13 e 14)297.  

 

       
FIGURA 12. Friso do túmulo de Eurysaces mostra a mistura e o amassar da massa de pão, com 

formação de pães redondos, e o assar em uma cúpula.  

 

 

 

             
FIGURA 13. Friso norte retratando cenas do amassamento da massa e do cozer pão. O relevo 

apresenta, no lado sul, a entrega e moagem de grãos e peneirar da farinha. 

   

                                                           
297 Neste exemplo (FIG. 12, 13 e 14) que temos referido, guiados pelo estudo de Petersen, o túmulo do padeiro 

Eurysaces, é assim apresentado: “Três das fachadas da tumba estão bem preservadas, cada lado apresentando o 

mesmo tratamento geral. Entre as características mais notáveis da tumba estão os pares de cilindros verticais 

(separados por pilastras) no segundo andar, três epitáfios horizontais (uma em cada fachada) que separam o 

centro das histórias descritas na parte superior, informando-nos em termos nítidos, que este é o monumento de 

Marcus Vergilius Eurysaces, e em duas que ele era um padeiro e contratante do pão (fachadas oeste e norte); as 

intrigantes formas circulares no terceiro ou histórias de cima, e, por baixo da cornija, um friso esculpido de 

ilustrações que retratam vários estágios da produção do pão em um estabelecimento comercial de grande escala, 

como a remessa e moagem de grãos (sul), amassamento mecânico de massa, formação de massa em pães, 

fermento de pão (norte), e pesando de pão (oeste)”. A incorporação da forma incomum, com cilindros, 

provavelmente imita máquinas de amassar ou vasos de medição de grãos, reforçando a associação com a padaria 

In: PETERSEN, 2006, p. 90. 
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FIGURA 14. Friso do túmulo de Eurysaces. Mostra o empilhamento de pães em cestas a serem tomadas 

para a pesagem. 

 

Já Marleen Boudreau Flory propõe que um posto de trabalho conectou um indivíduo com 

outros que compartilharam trabalhos similares, criando um tipo de identidade familiar grupal298. 

Nesta perspectiva, trabalhadores poderiam não ter entendido reivindicações de trabalho em suas 

representações como uma pretensão ao status de elite. Outra autora, Joshel, baseia-se no argumento 

de Flory ao formular a hipótese da leitura de uma imagem do trabalho – ou da reivindicação de um 

título de trabalho – a partir de duas posições possíveis299. Neste sentido, o dono de um 

empreendimento que ofertou trabalho poderia ver essa imagem positivamente, porque ele 

experimenta uma melhora de status social através da simples presença de trabalhadores, enquanto 

um trabalhador, embora compreendendo sua dependência com pessoas de maior posição social, 

                                                           
298 Cf. FLORY, M. B. Family and Familia: A Study of Social Relations in Slavery. University Microfilms, 1975. 
299 “For the most part, of course, the motives of the families who dedicated the epitaphs of profissional people are not 

articulated, but literature’s evaluation of the works fills the silence, leading historians to consider status consciousness. 

Susan Treggiare and Marleen Boudreau have observed that slaves and freedmen used job titles for their prestige value. 

In her study of Livia’s domestic staff, Treggiare argues that the slaves and freed slaves with job titles represent a ‘cross 

section of the uper and middle grades of domestics’: scrubbers and scullions’ are rare. In the Taggiare’s view, the many 

slaves and freedman without title ‘had no particular reason to be proud of their Jobs, or... could be not afford a grander 

inscription’. Stressing the absence of titles naming menial work and the records of job titles for only about half of 

Livia’s slaves and freedmen, Flory suggests that ‘the slaves and freedmen without titles had no clearly defined work or 

their job designations did not qualify as status symbols worthy of commemoration on a tomb-stone’. Some of these 

assumptions merit reevaluation. Flory’s contention that those without job title lacked defined work or had several tasks 

instead of a single job is undermined by na observation made by Teggiare and confirmed by literary texts: the standards 

of organization made specialization and clearly defined duties normal in wealthy households. For instance, the lack of 

proper order informs one of Petronius’s jokes about Trimalchio’s domestic staff. His servants perform tasks 

inappropriate to their assigned duties: a porter (ostiarius) shells peas (28. 8), and a litter (lecticarius) sweeps up the 

trash (34. 3). Contrary to Treggiare’s suggestion about job title and prestigie, the Jobs named by slaves include 

employments like attendant (pedisequus) and litter bearer (lecticarius) that were not prestigious, although it is, of 

course, possible that they were reanked in some hierarchy from which ‘scrubbers and scullions’ were excluded”. In: 

JOSHEL, S. R. Work, Identity and Legal Status at Rome. A Study of the Occupational Inscriptions. University of 

Oklahoma Press: Norman and London, 1992, p. 86-87.  
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podia também ler uma dependência da sociedade para com seu próprio trabalho300. De acordo com 

Petersen, essa leitura subversiva foi uma perspectiva que projetou um tipo de empoderamento aos 

trabalhadores que, pela nomeação dos títulos de trabalho, reverteriam hierarquias de poder. Desse 

modo, a reivindicação de trabalhadores funcionaria como uma expressão de orgulho no trabalho e, 

principalmente, proporcionaria uma oportunidade de trabalhadores deslocar suas subjulgações. 

Ainda segundo Petersen, a proposta de Joshel é particularmente “atrativa” por oferecer uma leitura 

bastante positiva do trabalho a partir do ponto de vista de ambos: trabalhadores e os donos de seus 

trabalhos301. De acordo com a autora, qualquer reação que o monumento de Eurysaces pudesse ter 

provocado esteve, provavelmente, centrada principalmente em sua identidade profissional302. 

Segundo Petersen, nos férteis e precursores estudos de retratos funerários tardo-republicanos 

e do princípio do Império, Diana Kleiner e Paul Zanker tiveram, cada um deles, um modo de 

pensamento sobre a auto representação que seria prevalente entre escravos livres em seus relevos 

funerários que exibiam retratos, seja de comprimento total ou de bustos do falecido e de sua 

família303. Embora cada um ofereça leituras em alguns pontos diferentes desse tipo de imagens, 

tanto Kleiner quanto Zanker sugerem que esses retratos funerários celebram um orgulho de ex-

escravos em seus status de cidadania, que incluíam seu “direito de produzir uma família romana 

reconhecida, legítima, legal, que é a família com status livre”304. Contudo, Kleiner teve a tradicional 

– e hoje decadente – interpretação de que o estilo dos retratos de libertos imitaram aqueles de uma 

aristocracia, com os “retratos de homens refletindo o tradicional estilo verístico da República, 

exibindo penteados de mulheres similares aqueles usados pela aristocracia feminina 

contemporânea”305. Neste sentido, Kleiner pensou, por exemplo, que o retrato de Atistia e seu 

marido encaixava bem no modelo trickle-down, em que a aristocracia estabelece tendências que 

camadas baixas imitam. Não concordamos com tal perspectiva, mas compartilhamos com aquela de 

Petersen, quando a autora reflete sobre as razões pelas quais antigos escravos podem ter escolhido 

comemorar suas conquistas e de suas famílias, afirmando e demonstrando que “não há evidência 

definitiva para mostrar que apenas ex-escravos poderiam escolher esse modo de auto representação 

                                                           
300 Cf. PETERSEN, p. 114-115. 
301 Ibidem, p. 115. 
302 Ibidem, p. 117. 
303 Cf. PETERSEN, L. H, 2006, p. 95. Cf. KLEINER, D. E. E. Roman Group Portraiture: The Funerary Reliefs ofthe 

Late Republic and Early Empire. New York: Garland, 1977; ZANKER, P. Grabreliefs römischen Freigelassener. JDAI 

90: 267–315, 1975. Para uma mais recente revisão de Zanker: KOCKEL, Valentin. Porträtreliefs stadtrömischer 

Grabbauten: ein Beitrag zur Geschichte und zum Verständnis des spätrepublikanisch-frühkaiserzeitlichen 

Privatporträts. Mainz am Rhein, 1993. 
304 Cf. PETERSEN, L. H, 2006, p. 95-96. 
305 Ibidem, 2006, p. 96. 
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e, por extensão, que todo retrato funerário feito nessa maneira, necessariamente retrata libertos”306. 

Assim, propomos que há certa incompatibilidade e mesmo contradição nessa interpretação 

vinculada a uma historiografia mais tradicional, uma vez que “de fato, essa conclusão é 

inconsistente com o modelo trickle -down que, por sua própria natureza, afirma que um estilo pode 

ser usado por mais de um grupo social”307. 

Desse modo, pensamos que este é o caso de Trimalquião: são descritos elementos 

decorativos para seu monumento encomendado por écfrases, sendo que vários desses elementos que 

compõem os desejos do liberto são comuns na arte funerária contemporânea e podem ser vinculados 

a mais de um grupo social.  

 

2. A arte funerária romana e a écfrase de Trimalquião 

 

Neste momento dividiremos a análise do capítulo 71 do Satyricon em três seções. 

Primeiramente, veremos uma parte inicial deste capítulo (Sat. 71, 1-5), em que o personagem 

Trimalquião define suas vontades acerca de seu testamento. Desse modo, desenvolveremos as ideias 

e informações omitidas ou ignoradas relacionadas ao estabelecido no testamento de Trimaquião. O 

próprio liberto o lê durante seu banquete com o objetivo de assegurar, ainda em vida, que suas 

vontades sejam cumpridas após sua morte. Neste sentido, propomos que o testamento compõe mais 

uma demonstração da espetacularização do episódio controlado pelo liberto: a maioria dos itens e 

informações citadas pelo anfitrião do banquete são improváveis e constituem-se por meio de 

mentiras. 

Em segundo, indicaremos alguns paralelos entre as descrições de Trimalquião sobre seu 

túmulo (em Sat. 71, 6-12) e túmulos romanos datados à época ou próximos do tempo em que o 

Satyricon foi escrito. Neste momento, averiguaremos algumas comparações guiados pelas 

indicações que a historiografia sobre o assunto vem sugerindo. Nosso objetivo com a construção 

desses paralelos é uma demonstração, ou uma aplicação mais pragmática do primeiro tópico deste 

capítulo – em que discutimos as noções de identidade social em associação à de trabalho e classe 

social – e, portanto, de nosso argumento geral: os elementos anunciados pelo liberto em sua écfrase 

funerária são, em maioria, comuns na arte funerária romana e vinculados a diferentes grupos 

sociais.  

                                                           
306 Ibidem, grifos da autora. 
307 Ibidem, grifo nosso. 
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A historiografia comumente compara as orientações do liberto petroniano, em maior parte, 

com monumentos de indivíduos identificados provenientes de origens sociais humildes: ex-

escravos, Augustales, ou pessoas que atingiram baixas magistraturas, como edis. Contudo, nosso 

objetivo geral é demonstrar que os inúmeros elementos da decoração funerária sugerida por 

Trimalquião estão em diferentes monumentos romanos, não podendo, assim, ser definido e 

afirmado que houve um estilo específico de Trimalquião ou um estilo de arte funerária de libertos 

que atingiram certa ascensão social e econômica.  

Não propomos que o monumento idealizado pelo liberto seja comum, longe disso, pensamos 

que a descrição de seu monumento justamente indique a excepcionalidade de sua condição. Tal 

excepcionalidade, no monumento é configurada por três maneiras. Primeiro, pelos seus dados 

biográficos, cuja a auto-representação de si próprio e de sua trajetória é regida pela mistura de 

elementos de modo incomum e indecoroso – em semelhança ao que já propomos em nossa análise 

do pórtico à entrada da casa do liberto, que representou pictórica e imageticamente sua trajetória 

triunfal. Um segundo elemento que torna o túmulo incomum é a suntuosidade e ostentação: 

características que só pessoas que detinham grande riqueza poderiam usufruir, sendo improvável 

que fosse amplamente comum que libertos tivessem os recursos financeiros necessários para 

construir monumentos com estes aspectos. O terceiro elemento está no uso de objetos pertencentes 

à esfera do cotidiano que são, de modo incomum e, muitas vezes, indecoro, transpostos para a 

esfera fúnebre. Exemplo desta última ideia está no item do relógio, que aparece em Sat. 26, 8, que 

forma a abertura da Cena, sendo o primeiro objeto mencionado vinculado a Trimalquião e que 

reaparece em 71,11, sendo o último elemento na descrição do túmulo que o liberto requer para si, 

antes dele fornecer como deseja seu epitáfio (71, 12). 

Por fim, propomos que o monumento de Trimalquião é composto por elementos 

amplamente comuns, mas não arquitetado de forma comum, devido a uma única razão: quem o 

imaginou tinha um propósito de crítica, direcionada mais do que para classe de libertos emergentes. 

A crítica lançada disfarçadamente é para uma elite desmoderada e viciosa no domínio da arte e 

moral, sendo tal juízo e censura exercida pelo autor de modo dissimulado pela retratação de cômica 

Trimalquião e dos itens materiais vinculados a ele: sua casa, seu monumento, enfim, sua cena como 

um todo. Neste sentido, sugerimos mais especificamente neste momento como a pintura feita por 

Petrônio do monumento de um liberto - assim como a de seu epitáfio e em sentido semelhante ao 

que sugerimos, sobre o pórtico da sua casa, em Sat. 29 - indica a visão de uma elite romana que se 
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incomodou e rivalizou não só entre si, mas também com o sucesso no ofício e trabalho de membros 

da sociedade, triunfos esses ostentados e comemorados na forma de monumentos funerários.  

No último e terceiro subtópico, indicaremos brevemente algumas das nuances e 

especificidades desta nossa análise para o epitáfio de Trimalquião, descrito pelo liberto em Sat. 71, 

12.   

 

2.1 O testamento de Trimalquião: desejos e espetacularização (Sat. 71, 1-5) 

No início do capítulo 71, a frase parodiada do estoicismo senequiano tem como tema o 

compartilhamento de uma humanidade comum. Uma vez que a maioria dos amigos convidados para 

o banquete e o próprio anfitrião foram escravos por muitos anos, com Trimalquião e seus amigos 

então possuindo status de liberto, a presença de escravos na Cena é um constante lembrete do 

passado308. Courtney, pensando sobre Trimalquião compartilhar a crença de que escravos são 

homens, mostra-nos, ao mesmo tempo, que muitos não aceitariam e poderiam não aceitar as 

palavras de Sêneca (Ep. 47,1: servi sunt. immo homines; ortum eodem frui caelo, aeque spirare, 

aeque vivere, aeque mori. Tam tu illum videre ingenuum potes quam ille te servum)309. Desse modo, 

provavelmente Petrônio está, com a construção desta ideia e formulação de suas sentenças, 

parodiando Sêneca com o objetivo de contradizê-lo de modo cômico. 

 M. Smith nota que os escravos não desfrutariam da liberdade, que supostamente ganhariam 

segundo o desejo do senhor em sua morte310. Portanto me salvo (que tem geralmente um significado 

trivial de “se as coisas seguirem meu caminho”) é usado ilogicamente ou indiferenciadamente em 

relação aos escravos ou sem consideração quanto ao significado literal, provavelmente com este 

emprego do vocabulário indicando uma construção cômica. Já aquam liberam forma uma expressão 

poética para a própria liberdade311. O dono do testamento fala abertamente sobre o conteúdo de suas 

vontades312, mas através delas percebemos a paixão de Trimalquião por controle, espetacularizada 

comicamente, que irá estender-se ainda após sua morte: ele anuncia que Fortunata é feita sua 

principal herdeira e irá herdar todos os bens. Entretanto, ao que parece, herdaria também quaisquer 

                                                           
308 Ver JUV. 6, 222 ita serus homo est? 14, 16-17.  
309 Cf. COURTNEY, E. A companion to Petronius. New York: Oxford Univerity Press, 2011, p. 113. Nesta carta de 

Sêneca, ele elogia Lucílio por conviver com seus escravos. Ele fala inclusive de como é ridículo ter um escravo só para 

trinchar aves, como o carpe de Trimalquião. Ver PET. Sat. 39, 6 e 45, 3 e RÉVAY, J. Contributo alla questione della 

parodia di Nerone in Petronio, .ff/G/ 7, 29ff, 1923. 
310 Comentários do editor na edição: SMITH, M (ed.) Petronii Arbitri: Cena Trimalchionis. Oxford University Press, 

1975.  
311 A expressão também aparece em: Antífanes fr. 25; Ateneu 10, 440; e Xenarco é lembrado por parodiar a expressão 

“água de liberdade” com “vinho de liberdade”. Cf. SCHMELING, G, 2011, p. 291. 
312 CHAMPLIN, E. Final Judgments: Duty and Emotion in Roman Wills, 200 BCAD 250. Berkeley, CA, 1991, p.23. 
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dívidas e obrigações incluindo aquelas para libertar escravos. Os legados citados poderiam diminuir 

a herança de Fortunata e, então por essa razão, seria mais provável que apenas um escravo fosse 

libertado para fazer lembrar todos os demais da vontade do dominus313. Além disso, de acordo com 

a Lex Fufia Canina (I a.C), não abolida até Justiniano, Trimalquião como testador não poderia 

libertar todos seus escravos, mas apenas um máximo de 20% de 500. Embora ele tenha muitos 

escravos (talvez milhares), não poderia libertar, portanto, mais que 100 em 500. Contudo, o 

conhecimento ou ignorância dessa lei não afeta a expressa gratidão dos escravos, que parecem mais 

representarem itens de manipulação, regidos por Trimalquião dentro de seu próprio espetáculo e em 

conjunto da exibição de controle perpetrada pelo liberto em sua atuação cômica. 

Várias inscrições parecem indicar que libertos herdavam insulae314 e Trimalquião pode ter 

adquirido sua propriedade por este caminho. Cário é o nome de um escravo, talvez cozinheiro, 

como vemos pistas em 70, 10315. Ao dizer que deixa a mulher do escravo (contubernalis) como 

herança para este, talvez seja Menófila (70, 10). Entretanto, o casamento legal não é permitido para 

escravos316. A vicesima, taxa de 5% no valor de um escravo, é devida ao controle de manumissão de 

escravos. O escravo poderia acumular suas economias, chamada peculium, com o qual poderia 

então comprar sua liberdade de seu senhor e pagar os 5% do imposto, devido à condição de 

manumissão. Ou o senhor poderia permitir ao escravo manter seu peculium, se renunciado o preço 

de compra do senhor317, e pagar o vicesima318, então podendo conceder ao escravo como legado319.  

 Trimalquião não tem filhos: suadeo (...) non patiaris genus tuum interire320. Depois das 

despesas para libertação de escravos, doando e deixando de herança propriedades e construindo um 

suntuoso túmulo, a dedução da herança de Fortunata parece acentuada. Porém, a fortuna do liberto 

apresenta-se enorme. As fontes indicam que vontades em testamentos foram lidas em alta voz para 

vários propósitos321. Champlin comenta que tais legados são alterados, mas geralmente não com 

muita frequência322. 

                                                           
313 Em MART. 5, 39, Marcial escreve satiricamente sobre um homem que anuncia os nomes daqueles que vão receber 

liberdade, mudando sua vontade regularmente, e que por fazer essas mudanças está fazendo Marcial pobre. Cf. 

CHAMPLIN, 1991, p. 67; HOPKINS, K. Death and Renewal. Cambridge University Press,1983, p. 245.   
314 CIL VI, 10248, 29791. Insula significa blocos de construções, como fazenda. 
315 Cf. SCHMELING, 2011, p. 292. 
316 WATSON, A, Roman Slave Law. Baltimore, 1987, p. 47; 77 e BRADLEY, R. K. Slaves and Masters in the Roman 

Empire: A study in Social Control. New York: Oxford University Press, 1987, p. 49-51. 
317 CIL VI, 2211. 
318 Cf. SCHMELING, 2011, p. 292. 
319 Sobre despeças envolvidas na libertação de escravos, ver: BRADLEY (1987) e SMITH (1975). 
320 PET. Sat. 74, 15. 
321 Exemplos em SUET. Iul. 83, 1; Vit. 14, 2; DIO. 53, 31, 1; CIC. At. 12, 18a, 2; APUL. Apol. 100, 2.  
322 Cf. CHAMPLIN (1991). No próprio Satyricon, no episódio final, em Crotona, o falso velho rico, que foi o 
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Em Quid dicis, vemos o clamor do anfitrião por controle e em ser central em seu espetáculo. 

Tal clamor reflete sua preocupação quanto à escuta, entendimento e execução sobre suas vontades 

em relação ao seu testamento, funeral, túmulo e post mortem. A frase é usada para atrair atenção de 

alguém, e corresponde a algo como “eu poderia ter sua atenção?”323, reforçando a necessidade de 

Trimalquião de que aqueles presentes no banquete sigam suas indicações, chegando a encenar sua 

própria morte para que efetivamente sejam executadas seus desejos acerca de sua morte, inevitável 

e já sabida, inclusive o dia e a hora, item que indica mais um sinal do controle absoluto do liberto 

no episódio.  

 

2.2 O túmulo de Trimalquião: alguns paralelos (Sat. 6-12) 

Há inúmeras inscrições, epitáfios, relevos e elementos nos vestígios materiais de túmulos 

romanos que têm sido associados aos estudos do caso em que o personagem central do episódio 

mais famoso do Satyricon, o liberto Trimalquião, é anfitrião de um banquete incomum. Em CIL 

XIII. 5708 (ILS 8379) são encontrados muitos paralelos com as instruções de Trimalquião para seu 

túmulo324. Mouritsen analisou o monumento de Naevoleia Tyche (CIL X. 1030, FIG. 15) indicando 

que ele possui várias similaridades com o de Trimalquião, resumindo as coincidências da seguinte 

forma: “(...) ambos contém representações visuais do dedicador, da munificência pública, e de um 

navio ao mar, além de um relato detalhado de honras públicas”325 : 

                                                                                                                                                                                                 
personagem do poeta Eumolpo, manipula a população local através de seu próprio testamento. Cf. PET. Sat, 125-141. 
323 Como em Sat. 9, 6; 91, 6; 107, 15; 132, 9. Para tais expressões coloquiais, ver HOLFMANN, H. Latin Fiction: The 

Latin novel in Context. London: Routledge, 2004 e BIANCHET, S. B. Satyricon, de Petrônio: fonte para o estudo do 

latim vulgar. In: PET. Sat. Trad. Sandra Braga Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, p. 291-321. 
324 Sobre essa inscrição, Wild e Drop-Krüpe, dizem: “Em algum momento do século II d.C, um magnata não nomeado 

no território dos Língones, na Gália central, ditou uma vontade em que ele estipulava que uma série de seus prezados 

bens deveriam ser cremados com ele em sua pira funerária”. In: WILD, P. J.; DROP-KRÜPE, K. Ars polymita, ars 

plumaria: The Weaving Terminology of Taqueté and Taqueté and Topestry, p. 301. In: (eds.) Salvatore Gaspa, Cécile 

Michel, & Marie-Louise Nosch. Textile Terminologies from the Orient to the Mediterranean and Europe, 1000 BC to 

1000 AD. Lincoln, NE: Zea Books, 2017, p. 301-320.  De acordo com os autores, entre os listados estão: vestes 

polymitae et plumariae e a parte do documento mais relevante, de acordo com sua análise é (segundo o texto 

estabelecido por P. Sage): volo autem omne instrumentum ... mecum cremari ... et vestis polymit(ae) et plumari[ae ?] ... 

quidquid reliquero. Cf. SAGE, P. Le Testament du Lingon: Remarques sur le Texte et sur son Interpretation. In: LE 

BOHEC, Y. Le testament du Lingon: actes de la journée d’études du 16 mai 1990. Collection du CERGR N.S. 9. Lyon, 

1991, p. 17-40. Drinkwater também comenta a inscrição, refletindo sobre a expressão contida nela de uma espécie de 

dependência do falecido com escravos e suas manumissões, assuntos que podem ser associados ao personagem de 

Trimalquião: “a gallica aristocrat’s great personal dependence on his slaves is indeed vividly demonstrated in the 

famous testament of a wealthy Lingonian landowner – the more so if we accept Hatt’s restoration of the text and 

presume that he expected a significant proportion of the upkeep of his tomb to be met by an annual levy of only one 

sestertius from each of the men and women he had freed in his will, which must surely hint at a very larger number 

involved”. In: DRINKWATER, J. F. Roman Gaul: The Three Provinces, 58 BC-AD 260. Routledge Revivals: Cornell 

Univ Press, 1983, ver nota 46. Cf. HÜBNER, E. (1878) e SCHMELING, 2011, p. 293-296. 
325 MOURITSEN, H. Freedmen and Decurions: Epitaphs and Socal History in Imperial Italy. JRS 95: 38-63, 2005, p. 

57. Sobre a localização e colocação do túmulo e instruções de Trimalquião ver: PURCELL, N. Tomb and Suburb. 



110 
 

 

          
FIGURA 15. Pompéia, necrópole do portão de Herculano, no. 22, Monumento de Naevoleia Tyche. 

 

          

Apesar de não ter como centro de sua análise o discurso fúnebre de Trimalquião, J. R. 

Clarke analisa inúmeros túmulos atestados arqueologicamente em associação ao ficcional de 

Petrônio. O autor tem um objetivo mais amplo de “examinar as circunstâncias de exibição e 

visualização em ‘ruas de tumbas’”, estes lugares em que monumentos “de vários tipos alinhavam-se 

nas estradas que levavam à cidade - cada uma competindo pela atenção do espectador, cada um 

acenando para o transeunte para parar, ler a inscrição, contemplar a imagem, e lembrar-se do 

ocupante”326. O autor tem um foco de abordagem interessante e ainda pouco recorrente nos estudos: 

tumbas e sarcófagos onde os estudiosos acreditam que o ocupante pertencia aos estratos sociais 

mais baixos, sendo que “sua escolha de imagens revela que ele queria que o espectador pensasse 

sobre ele”327. Contudo, na análise desse autor, muitas vezes são ignoradas possíveis incertezas 

quanto ao status social do nome vinculado ao monumento, sendo subestimado o problema que estas 

indefinições implicam nas análises e o que elas podem representar. Neste sentido, pensamos que 

justamente essas indefinições podem apontar para um fator de compartilhamento, havendo 

                                                                                                                                                                                                 
Munich, 24-41, 1987; sobre a construção de epitáfios em túmulos ver: ILS 8379 e WOOLF, G. Becoming Rome: The 

origins of Provincial Civilization in Gaul. Cambridge, 1998, p. 167. Cf. SCHMELING, G, 2011, p. 293-296. 
326 CLARK, J. R. Art in the lives of ordinary romans: visual representation and non-elite viewers in Italy (100 B.C -315 

A.D). Berkeley and Los Angeles, California: University of California Press, 2003, p. 181. 
327 Ibdem. 
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inúmeros elementos semelhantes usados simultaneamente em monumentos de indíviduos ligados a 

diferentes setores da sociedade romana. Entretanto, pensamos ser válida e importante esta 

abordagem metodológica feita, uma vez que o autor tenta dar coesão, ampliar e valorizar um 

conjunto de vestígios comumente vinculado aos estratos sociais mais baixos, que ainda são 

ignorados pela historiografia328. 

Especificamente sobre o monumento de Naevoleia Tyche, Clark entende que se trata de um 

dos melhores exemplos de uso de um monumento funerário de uma pessoa da não-elite para elogiar 

suas virtudes e as de sua família. De acordo com o autor, no início do século XIX, os arqueólogos 

descobriram o alto monumento do tipo altar com um muro o cercando ao longo da estrada de 

Herculano e assumiram que era um lugar de enterro329. A liberta aparece em destaque, seu busto 

observando a partir de um quadro fechado, como que supervisionando a cena com grãos que ocorre 

abaixo dela. À esquerda homens, mulheres e crianças comuns, algumas cestas de transporte e uma 

figura diminuta é abordada colhendo grãos de um saco para uma cesta. Na direita, homens em togas 

observam a generosidade - certamente a do marido liberto de Naevoleia, Munatius Faustus. Ao 

passo em que a representação visual enfatiza Naevoleia, a inscrição declara o papel do marido no 

conjunto do monumento: 

 

                                                           
328 De acordo com Fábio Duarte Joly, em resenha da coletânea organizada por Sinclair Bell e Teresa Ramsby, Free at 

last! The impact of freed slaves on the Roman Empire (2012), “observa-se, na última década, um maior interesse da 

historiografia pela categoria dos libertos nas sociedades grega e romana, como testemunha, por exemplo, a publicação 

dos livros de R. Zelnick-Abramovitz sobre a manumissão no mundo grego e de Henrik Mouritsen voltado ao liberto no 

mundo romano”. Nesse sentido, segundo o autor, a coletânea “insere-se assim numa tendência que nos leva a refletir 

sobre o desenvolvimento dos estudos sobre escravidão antiga, tendo em vista que, até então, obras integralmente 

dedicadas aos libertos eram poucas e um tanto antigas. Para o caso de Roma, que nos interessa aqui mais de perto, data 

de 1928 o livro de A. M. Duff, Freedmen in the early Roman Empire, e de 1969, o livro de Susan Treggiari, Roman 

freedmen during the late Republic.  Ainda sobre o período republicano saiu na década de 1980 o estudo de Georges 

Fabre”. In: JOLY, F. D. (resenha) BELL, SINCLAIR & RAMSBY, TERESA (Eds.). Free at last! the impact of freed 

slaves on the roman empire. Londres: Bristol Classical Press (2012), Revista De História, São Paulo, Nº 168, p. 452-

457, 2013. Cf. ZELNICK-ABRAMOVITZ, R. Not wholly free: the concept of manumission and the status of 

manumitted slaves in the ancient Greek world. Leiden: Brill, 2006; MOURITSEN, H. The freedman in the Roman 

world. Cambridge: Cambridge university Press, 2011; DUFF, A. M. Freedmen in the early Roman empire. Cambridge: 

W. Heffer & Sons, 1958; TREGGIARI, S. Roman freedmen during the late Republic. Oxford: Clarendon Press, 1969; 

FABRE, G. Libertus: patrons et affranchis à Rome. Roma: École Française de Rome, 1981 E KLEIJWEGT, M. (ed.). 

The faces of freedom: the manumission and emancipation of slaves in Old World and New World slavery. Leiden: Brill, 

2006. 
329 Cf. CLARK, 2003, p. 184. 
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FIGURA 16. Pompéia, Monumento de Naevoleia Tyche (CIL X, 1030).

Naevoleia L(uci) lib(erta) Tyche sibi et 

C(aio) Munatio Fausto Aug(ustali) et pagano 

cui decuriones consensu populi 

bisellium ob merita eius decreverunt 

hoc monimentum Naevoleia Tyche libertis suis 

libertabusq(ue) et C(ai) Munati Fausti viva fecit 

Em uma tradução livre: 

Naevoleia Tyche, liberta de Lucius Naevoleius, para ela e  

para G(aius) Munatius Faustus, membro Aug(ustali) e pagão, a quem, por causa de seus ilustres 

serviços, o conselho da cidade, com a aprovação do povo 

concedeu um lugar de dupla largura  

Este monumento Naeloleia Tyche construiu em sua vida também para os seus libertos e de Gaius 

Munatius Faustus330 

Naevoleia Tyche, liberta de Lucius, erigiu seu monumento para si mesma, mas 

também para Gaius Munatius Faustus, augustalis e paganus, a quem os decuriões, com o 

acordo dos cidadãos, decretaram a honra do bisellium por seus méritos. Naevoleia Tyche 

também construiu este monumento enquanto viva para seus libertos e libertas e para aqueles 

de seu marido, Gaius Munatius Faustus. Ela informa que é uma liberta, e continua a citar as 

honras do marido, enfatizando que ele era um augustalis (em 56-57 d.C) e um pagão, o que 

                                                           
330 Para tradução e estudo desta inscrição: MAU, A. Pompeii, its life and art. New York; London: Macmillan, 

1907, p. p. 422-423. 
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significa que ele foi magister pagi: responsável por um distrito (pagus), seja da cidade ou dos 

subúrbios de Pompéia331. Neste sentido, é retratado uma de suas honras, o bisellium, na face 

esquerda do monumento: 

                                   
FIGURA 17. Pompéia, Monumento de Naevoleia Tyche, com a representação do bisellium. 

 

A cidade, segundo Clark, o premiou com o bisellium, um assento de largura dupla no 

teatro, símbolo de uma honra especial para homens proeminentes332.  

Há um túmulo que expressa enorme semelhança visual e de temas ao da liberta 

Naevoleia Tyche, causando algumas vezes até confusões: é o de Gaio Calventlus Quietus, em 

Pompéia e do século primeiro (CIL X. 1026)333: 

                
FIGURA 18. Pompéia, Monumento de Gaius Calvetius Quietus, século I. d.C.

                                                           
331 Cf. CLARK, 2003, p. 184. 
332 Ibidem. 
333 Sobre esse monumento: PETERSEN, 2006, p. 62-65. 
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C Calventio Quieto 

Augustali 

huic ob munificent decurionum 

decreto et populi consesv bisellii 

honor datus est 

Em tradução livre: 

A Gaius Calvetius Quietus, membro dos Augustales, 

Foi-lhe dada a honra de um duplo assento 

Por generosidade de um decreto dos decuriões 

E pela aprovação do povo 

 Este monumento traz elementos próximos ao de Trimalquião, como um festão, além 

da semelhança entre seu ocupante, o liberto fictício, já que ambos fora Augustales:  

 

 

 

 

 

FIGURA 19. Pompéia, Monumento de Gaius 

Calvetius Quietus, século I. d.C. Lado oeste e 

sul do altar com festão representado.

 

No lado direito há um navio sob vela (FIG. 20), que representaria os portos, sendo 

uma referência à atividade mercantil da família ou à passagem para o outro mundo, de acordo 

com a breve discussão sobre este item feita por Clark334. Velas de navios em lápides não 

aparecem em grande número, segundo Friedländer335, mas há alguns exemplos, como o 

                                                           
334 Ibidem. 
335 Cf. FRIEDLÄNDER, F. Cena Trimalchionis, edn 2., Leipzig, 1906.  
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monumento de Naevoleia Tyche. Entretanto, a representação somente de navios é uma figura 

muito comum na arte funerária, independente de seus significados, de acordo com 

Whitehead336. Em ut mihi contingat tuo beneficio post mortem vivere (Sat. 71, 6), Petrovic 

explica que Trimalquião anuncia crença em alguma forma de vida após a morte, quando essa 

representação em seu túmulo de naves (...) plenis velis euntes seria contrária ao tema de 

navios desprovidos de velas e os navios do liberto com velas cheias expressariam sua 

expectativa de uma vida após a morte337. Tal noção não é antiquada para o tempo de Petrônio 

e está relacionada a sua, orgulhosamente declarada, falta de educação filosófica. A noção de 

continuação da vida após a morte como algo presente nas preocupações daqueles deixados 

para trás não é considerada extravagante na Antiguidade como pode parecer para nós. Essa é 

uma ideia comumente encontrada em inscrições funerárias e na literatura de gênero 

consolatio338. Na visão dessa crença generalizada pode-se perguntar se Trimalquião está 

simplesmente empregando uma figura de um discurso ou refletindo a ideia de que cuidados 

dos vivos garantem a sobrevivência e perpetuação da memória do morto.  

 

                              
FIGURA 20. Pompéia, necrópole do portão de Herculano, no. 22, Monumento de Naevoleia Tyche. 

 

                                                           
336 WHITEHEAD, 1993, p. 309. 
337 PETROVIC, A. Under fall Sail: Trimalchio’s Way into Eternity: A note on Petr. Sat. 71.9-10. AAntHung 45: 

85-90, 2005. 
338 Cf. SETAIOLI, A. La vicenda dell’anima nella Consolatio di Cecerone, Paideia, 54: 145-74, 1999. 
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Whitehead nota que Trimalquião quer seu navio retratado saindo e não chegando, 

quando este símbolo trata a morte como uma saída, ainda que como um retorno ao porto 

seguro339. Para um homem que fez uma fortuna no transporte e comércio, e viveu em uma 

cidade portuária, este tema funeral é familiar e coerente340. Petrovic interpreta o seguinte:  

Imagens de navios (...) sem exceção (...) sugerem a ideia melancólica do 

túmulo como a última entrada em sua viagem através da vida. 

Consequentemente, imagens de navios são tipicamente mostradas destituídas 

de velas. (...) Mas qual é o ponto de Petrônio? (...) Uma imagem 

convencional do navio sem velas parece estreitamente associado com a ideia 

de despedida, relacionada ao epicurismo e estoicismo, e de vida após a morte 

contemporânea ao tempo de Petrônio. (...) Trimalquião, contudo, obviamente 

mostra acreditar em alguma forma de pós-morte: ele, ninguém mais, que 

espera superar (a morte), ao menos por meio de seu monumento. Contrário 

ao tema de navios desprovidos de velas, que tão bem se encaixa na 

escatologia contemporânea, os navios de Trimalquião com plenas velas 

expressa sua expectativa de uma vida após a morte341 

Por outro lado, Panayotakis vê uma continuação da paixão de Trimalquião pela 

teatralidade:  

Trimalchio entrou em seu triclinium não a pé (32,1), e um desejo de criar 

uma impressão de superioridade é intencional quando ele fala de naves (...) 

plenis velis euntes, que, talvez, poderia efetivamente ter sido usado para uma 

entrada dramática no anfiteatro de uma figura pública ou um ator durante os 

ludi342.  

No entanto, fato curioso sobre o monumento Naevoleia Tyche é que nem as cinzas da 

liberta, nem as de seu marido descansavam dentro da câmara com este propósito. Escavações 

descobriram os túmulos fora do portão de Nocera, lugar em que encontraram o túmulo 

simples e duplo de Naevoleia e seu marido. Clark sugere que Naevoleia viveu após a morte do 

marido e decidiu ampliar a sua glória, assim como a de sua família, erguendo um segundo 

monumento mais elegante ao longo da estrada de Herculano343.  

                                                           
339 Cf. WHITEHEAD, 1993, p. 309. 
340 Para uma ilustração do uso desse tema por Trimalquião e em outros monumentos: WHITEHEAD, 1993, p. 

309. 
341 Cf. PETROVIC, 2005, p. 89-90. Para uma continuação desse tema na literatura moderna ver: Tennyson, 

‘Crossing the bar’, ll, 1-4: “Sunset and evening star, / And one clear call for me! / And may there be no moaning 

of the bar, / When I put out to sea”. 
342 PANAYOTAKIS, C. Theatrum Mundi: Theatrical  Elements in the Satyrica of Petronius. Leiden, 1995, p. 

105. 
343 CLARK, 2003, p. 184-185. 
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Portanto, o monumento refinado seria um cenotáfio, ou memorial, feito pela liberta 

para si e para o marido e também para sepultamento dos ex-escravos do casal. Diferentemente 

do modesto túmulo na necropólis do portão de Nocera, as ricas imagens escultóricas e a longa 

inscrição no cenotáfio parecem tentar promulgar um cenário diferente para as carreiras dos 

filhos do casal da ex-escrava, então nascidos livres. A liberta certamente viveu sob limitações 

pela sua origem servil, sendo excluída dos sacerdócios públicos de mulheres de elite, como 

Mamia e Eumachia, e em razão de seu sexo não seria uma augustalis344. Neste sentido, Clark 

entendeu a intenção do monumento: a ex-escrava “concentrou sua energia e sua riqueza na 

criação de um monumento que anunciou sua identidade e as suas realizações familiares para 

todos”345. Além disso, a inscrição anuncia – e vangloria - a generosidade de Naevoleia, já que 

ela fornece um túmulo elegante e suntuoso para as cinzas dos libertos e libertas do casal. Este 

ato de homenagem, segundo Clark, cumpre duplo dever, pois, enquanto honrou seus ex-

escravos, declarou a grandeza da família em um memorial público permanente346. 

Portanto, há vasta documentação material que elenca características que possibilitam 

comparações com as descrições literárias do Satyricon347, como temos indicado, mas é 

também possível, mais especificamente, comparar as orientações precisas e elaboradas que o 

liberto fornece para a construção de seu túmulo com um verdadeiro conjunto elaborado de 

instruções para um túmulo, como o correspondente à inscrição encontrada, como já 

mencionada, em CIL XIII. 5708. 

Trimalquião está, no capítulo 71, interpelando Habinas, o lapidarius (65, 5), um 

construtor de monumentos. Whitehead discute vastamente a escultura e pintura funerária, 

tecendo comparações categóricas com a imagem verbal de Trimalquião348. De acordo com a 

autora, embutida dentro da narrativa da Cena, a narrativa da vida de Trimalquião é 

apresentada para nós em numerosas formas, entre elas anedotas contadas por detalhes 

conhecidos e autobiográficos fornecidos pelo liberto. Duas dessas inserções na narrativa, 

segundo Whitehead, são expressas semioticamente, ou seja, ele evoca gêneros artísticos. 

Neste sentido, a primeira dessas inserções ocorre na passagem em que os protagonistas da 

história entram na casa de Trimalquião (Sat. 29), trecho que já analisamos detalhadamente 

anteriormente. De acordo com Whitehead, nas paredes do liberto são pintadas cenas de sua 

                                                           
344 Cf. CLARK, 1993, p. 185. 
345 Ibidem. 
346 Ibidem. 
347 Sobre a aparência visual do túmulo de Trimalquião, ver: KOORTBOJIAN, M. In commemorationem 

mortuorum: Text and image along the 'Street of Tombs’'. In: (ed.) J. Elsner. Art and text in Roman Culture. 

Cambridge: Cambridge University Press, 1996, p. 210-213. 
348 Cf. WHITEHEAD, 1993, p. 302-303. 
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vida, começando com a de escravo e terminando com a de Mércurio levando ele para o alto 

trono. A segunda, para a autora, é corresponde a uma seção que mais interessa ao seu estudo, 

quando “Trimalquião encomenda seu túmulo e em sua decoração simboliza sua biografia para 

posterioridade (Sat. 41)”349. Para a autora, nesta última seção, a sátira se comunica por meio 

de referências a motivos sepulcrais, que poderiam despertar o reconhecimento na mente de 

um leitor antigo350. 

Ainda sobre a correspondências entre essas duas inserções narrativas – que 

entendemos como construções imagéticas, em que a parede biográfica (Sat. 29) e o túmulo 

encomendado por Trimalquião (Sat. 71) formam écfrases – Whitehead explica que a ideia de 

“túmulo como casa”, implícita na comparação dessas duas passagens, é um tema subjacente 

da Cena. Tema este que relata a ideia de que a vida após a morte pode ser alcançada através 

da arte. Para a autora, traçar paralelos entre essas duas passagens é, além disso, uma pista 

sobre a estrutura textual do Satyricon como um todo. Neste sentido, ela se refere a 

interpretações, como a de Hubbard (1986), que detectaram uma rígida composição circular da 

narrativa, quando este autor mencionado, por exemplo, confronta o mural ecfrástico do jovem 

Trimalquião em sua casa com a sepultura ecfrástica do Trimalquião maduro em seu túmulo, 

com cada evocação artística seguida por inscrições351. Em nossa perspectiva, considerando 

que a correspondência entre esses dois trechos indica uma estrutura imagética – que é 

temática organizadora de todo o Satyricon – não há razões para entender a decoração da casa 

e do túmulo de Trimalquião como objeto menos importante para a análise do Satyricon: as 

imagens são o que possibilita o estudo da temática da morte, arte tumular e doméstica na 

Cena, assim como organizam a narrativa e disposição dos temas. 

O cachorro (no caso de Trimalquião, explicitamente uma cadela: catella) é um tema 

comum na arte funerária352. Whitehead mostra um monumento funerário a partir do museu de 

arte de Copenhagem (Dinamarca), Ny Carlsberg Glyptotek (no. 777), que retrata um homem 

                                                           
349 Cf. WHITEHEAD, 1993, p. 299-300. 
350 No capítulo anterior, já discutimos mais profundamente sobre este reconhecimento por parte do leitor que, em 

nossa interpretação, se dá pelo uso de Petrônio dos arranjos de locis et imagines: topoi, ou argumentos gerais 

válidos para discutir coisas prováveis, como definiu Hansen. “Retoricamente, pressupõe-se que só podemos 

convencer alguém a respeito de alguma coisa que ele já conhece ou já sabe”. In: HANSEN, 2012, p. 165. 

Whitehead, em semelhança a Petersen, tem em sua análise o objetivo de, em parte, descobrir as respostas que a 

descrição desses motivos poderiam ter estimulado. Cf. WHITEHEAD, 1993, p. 300. 
351 Cf. WHITEHEAD, 1993, p. 321. Um problema, ao nosso ver, da análise de Whitehead é que a autora, apesar 

de definir a narrativa do túmulo e do mural decorado de Trimalquião como ekphrasis, não explica o que este 

conceito representa para a Antiguidade: origens, funções e usos, sobretudo, em sua relação com a Retórica. 
352 Cf. TOYNBEE, J. Death and Burial in the Roman World. Ithaca 1971, p. 109. 
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reclinado que usa um festão, segura um copo de vinho, e tem um cachorro nos seus pés, de 

acordo com a autora, representando um símbolo de fidelidade353: 

 

                         

 

 

 

 

 

 

 
 

FIGURA 21. O falecido é representado em um kline, uma espécie de sofá. 

 

Há outros monumentos que retratam o morto com um cachorro (FIG. 22). De acordo 

com Whitehead, frequentemente cachorros com seus donos reclinados são representados, 

sendo geralmente uma mulher ou criança no kline do monumento.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

FIGURA 22. Monumento com kline e garota reclinada354. 

                                                           
353 WHITEHEAD, op. cit., p. 304. 
354 Desconhecido, Roma, 20-140 d.C. Uma garota deitada em um kline ou sofá, acariciando seu cachorro e 

olhando as duas bonecas ao pé do sofá. A atenção cuidadosa dada a esculpir o rosto da menina como um retrato 

contrasta com o tratamento simplificado de seu corpo, cujas proporções foram alongadas para preencher o 

espaço disponível. Seu penteado data o trabalho até o tempo do imperador Adriano. Sobre esta escultura 
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Até mesmo epitáfios para cães foram comuns, tanto em epigramas literários, como em 

inscrições em grego e latim. Em CLE 1176 (no. 49) encontramos um epitáfio para uma catella 

(cadela pequena)355.  

Coronae et unguenta são ícones comuns nos monumentos funerários, como 

Whitehead ilustra a partir do pintado no túmulo de C. Vestorius Priscus em Pompéia (FIG. 23 

a 27).  Segundo a autora, Trimalquião desejar aos pés de seu retrato “et unguenta et Petraitis 

omnes pugnas” forma uma mistura cômica de temas, difícil de ser imaginada em execução. 

Coroas de flores também são extremamente comuns nos temas funerários (FIG. 19), segundo 

a autora, com o falecido frequentemente segurando uma em um kline ou em cenas de 

banquete funerário - aparição, que segundo a autora ocorre desde, pelo menos, a 

representação do tema banquete-funeral etrusco356. Enquanto elementos separados, esses dois 

temas são frequentemente representados em pinturas ou relevos, seja na porta ou paredes do 

túmulo. O elemento cômico é resultado não de cada um dos elementos isolados, mas da 

exagerada sobreposição dos dois, do excesso. Os elementos aparecem indistintamente ligados 

a túmulos de libertos e de aristocratas, ficando a associação com libertos devida ao 

pressuposto de que estes são novos ricos e, portanto, têm mau gosto. Este ponto não nos 

parece seguro: o mau gosto não era exclusividade dos libertos, como também não era o 

esbanjamento piegas de riqueza.  

No monumento de C. Vestorius Priscus em Pompéia, vemos a representação de 

festões, vasos de perfume e outros elementos que também são mencionados por Trimalquião 

em sua encomenda. Desse modo, este monumento trata-se de um importante túmulo das 

                                                                                                                                                                                     
funerária, a criança aparece com seus brinquedos, mostrando-a na eternidade com as coisas que ela desfrutava na 

vida. Essa imagem, tirada da vida cotidiana, difere das alegorias mitológicas frequentemente usadas nos 

sarcófagos. Um pequeno Cupido dormindo, um símbolo de morte prematura, é esculpido em repouso no topo do 

sofá. A partir do período de Augusto, os monumentos kline foram colocados em túmulos, em nichos ou em bases 

planas. Eventualmente, à medida que as práticas funerárias romanas mudaram, essas esculturas começaram a ser 

usadas como tampas para sarcófagos. Esta peça tem sulcos na parte inferior que caberia nas paredes de um 

sarcófago; É o primeiro exemplo de tal uso. Ver sobre este monumento em: Kline Monument with a Reclining 

Girl. In: KOCH, G. Roman funerary sculpture: catalogue of the collections / Guntram Koch with Karol Wight., 

The J. Paul Getty Museum  Pacific Coast Highway Malibu, California, 1988, p. 11-12. 
355 Sobre este epitáfio e de outros animais: “o que as fontes antigas podem nos dizer sobre expectativa de quanto 

tempo gastaria se gastar com um animal de estimação? Cachorros são os melhores documentados parecem terem 

vivido relativamente muito. Um epitáfio de Salerno para um cachorro, diz que ela viveu com seu mestre por 15 

anos (CIL X 659 [= CLE 1176]) e outo de Oderzo para um cachorro nomeado Fuscus diz que ele viveu 18 e foi 

na sua velhice”. In: A Lifetime together? Temporal Perspectives on Aninam-Human Interaction, p. 31. In: 

Interactions between Animals and Humans in Graeco-Roman Antiquity. (Eds.) FÖGEN, T; THOMA, E. Berlin: 

De Gruyter.   Sat. 64, 6; 64, 9: “o garoto, um remelento, com dentes mais que imundos, estava segurando uma 

cadelinha preta e exageradamente gorda com uma faixa ver e, em cima da cama, pegava um pedaço de pão e a 

alimentava, mas ela recusava com ânsia de vômito”. “O garoto, indignado (...) colocou sua cadelinha [canino] no 

chão (...)”. Cf. PET. Sat. Trad. Sandra B. Bianchet. Belo Horizonte: Crisálisa, 2004, p. 109. 
356 WHITEHEAD, 1993, p. 305; 322. 
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proximidades de Nápoles, do primeiro século, cujos os elementos representados têm uma 

coincidência surpreendente com aqueles de Trimalquião: 

 

    

 

 

 

 

FIGURA 24. Túmulo de Vestorius Priscus, 

Pompéia, I d.C, representando o edil sentado. 

 

 

 

 

FIGURA 23. Ilustração a partir túmulo de 

Vestorius Priscus, Pompéia, I d.C. Whitehead 

fornece a mesmas ilustrações do lado leste do 

monumento, ver: WHITEHEAD, 1993, p. 305, 

figura 88. Assim como as ilustrações das outras 

faces que apresentamos (FIG. 25 e 26 abaixo), 

também foram utilizadas, respectivamente, por 

WHITEHEAD, 1993, p. 307 (figura 90); 

CLARK, 2003, p. 192 (figura 105) e 

WHITEHEAD, 1993, p. 306 (figura 89); 

CLARK, 2003, p. 190 (figura 104). 

 

 

 

Segundo Dentzer, a representação de vasos, assim como a de vasos de perfume, surge 

na arte funerária de túmulos da Etrúria e sul da Itália já no século IV a.C, tendo o autor 

associado este tema com o banquete funeral e “presentes de tumbas”357. Contudo, unguento 

realmente poderia ter sido usado em funerais para esconder odores358. De acordo com 

Whitehead, há uma indicação prévia de que a statua de Trimalquião poderia ser considerada 
                                                           
357 DENTZER, J. La tombe de C. Vestorius dans La tradition de La peinture italique. MEFRA 74: 533-93, 1962, 

p. 542-547. 
358 Cf. SCHMELING, 2011, p. 295. 
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parte de um cenário de um banquete funerário, uma vez que elementos – como cachorro, 

festões e perfume – já são entretenimento usado por ele em sua cena anteriormente. Isto, para 

a autora, representa também “outro exemplo do seu desfocado limite entre vida e morte, que 

está, entre a narrativa de seu monumento, que narra a história de sua vida como se terminada, 

e o cenário narrativo, a Cena. Há constante eco entre esses âmbitos ao longo da passagem”359. 

 

                           
FIGURA 25. Ilustração a partir túmulo de Vestorius Priscus, Pompéia, I d.C. 

 

 

 

                      
  FIGURA 26. Ilustração a partir túmulo de Vestorius Priscus, Pompéia, I d.C. 

                                                           
359 WHITEHEAD, 1993, p.306. 
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FIGURA 27. Túmulo de Vestorius Priscus, Pompéia, I d. C. 

 

Esse túmulo tem, portanto, vários temas comparáveis aos escolhidos por Trimalquião 

para seu túmulo: gladiadores em combate, um jovem garoto, uma ânfora360. O último 

elemento, segundo a solicitação de Trimalquião e que deverá colocar aos pés de sua estátua 

“Petraitis omnes pugnas”. Gladiadores em combate também aparecem no monumento de 

Vestorius Priscus (Fig. 23 e 28): 

 

                       
FIGURA 28. Túmulo de Vestorius Priscus, Pompéia, I d.C. 

                                                           
360 Cf. DENTZLER (1962). 
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Segundo Dentzer, a apresentação desse espetáculo gladiatório na decoração funerária 

da área de Napóles é consequência da influência etrusca na arte de Sâmnio (sul dos Apeninos, 

na Itália)361. Tal conexão com a morte derivaria da origem dos esportes gladiatórios nos jogos 

funerários362. 

 Entre tantos exemplos de gladiadores na arte tumular, o túmulo de C. Lusius Storax, 

em Chieti, do século I d.C, apresenta enormes semelhanças com o solicitado por Trimalquião. 

 

FIGURA 29. Túmulo de Lusius Storax, Chiet, I. d.C. 
 

Neste monumento estão representados inúmeros combates na horizontal, abaixo são retratados 

magistrados em fiscalização363. Assim como Trimalquião, sabemos que Storax foi um liberto 

e sevir, e que financiou jogos gladiatórios364. O monumento é interessante por compor

                                                           
361 DENTZER, 1962, p. 560. Neste sentido, Katherine Rice fez uma detalhada análise sobre os ritos e espaços de 

celebração, analisando sistematicamente heranças etruscas e helenísticas na arquitetura de monumentos e ritos 

fúnerário romanos. Além disso, a autora nos levanta uma questão adequada: “Muitas das estátuas de honorários 

em Pompéia foram substituídos durante a era de Augusto por estátuas da família imperial; isso não denota uma 

mudança nas manifestações de auto-promoção?” In: RICE, K., E. Commemorative Spaces in Early Imperial 

Rome. Chapel Hill, 2010, p.32-33. Sobre isso, ver: ZANKER, P. The Power of Images in the Age of Augustus, 

1988. Este autor afirma haver uma nova piedade associada ao reinado de Augusto e um uso da elite como 

“ferramentas augustanas”, especialmente para arte funerária e visando o reconhecimento e apoio ao imperador. 

Ver também: MARTINS, P.  Imagem e Poder: considerações sobre a representação de Otávio Augusto, 2003. 
362 Ainda segundo o autor, os paralelos literários sugerem este tema, atestando ainda a antiguidade do motivo e 

confirmando que ele também existia por conta própria, constituindo a tradição escultural. Cf. Ibidem, p. 590. 
363 Cf. WHITEHEAD, 1993, p. 306 e DENTZER (1962). 
364 Ibidem. 
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um paralelo geográfico ao de Trimalquião, na sua localização na área de Napóles, além de um 

paralelo de classe social e escolha de temas do morto, uma vez que os elementos em 

representação são extremamente próximos àqueles descritos por Trimalquião. Petraitis omnes 

pugnae é nome também mencionado em Sat. 52, 3, formando, portanto, representações de 

gladiadores recorrentes em assoalhos e túmulos e item introduzido previamente na Cena365. 

Balsdon lembra que combates gladiatórios são introduzidos em Roma para honra da memória 

de mortos que são aristocratas366.  

Neste sentido, podemos pensar este item como os demais listados por Trimalquião 

para seu monumento: ele está em túmulos de indivíduos de diferentes classes sociais e 

representado de diferentes maneiras em diferentes mausoléus. Contudo, como já mencionado, 

a colocação desse item na écfrase fúnebre do liberto é propositalmente inadequada, havendo, 

portanto, uma incompatibilidade a mais na ordenação dos elementos do que em cada item em 

si, de acordo com a menção feita pelo personagem. A coincidência de temas não deve ser 

entendida, necessariamente, como uma emulação da elite por parte da não-elite, exceto se 

pensarmos em uma espécie de imitação de ambas as partes, que se daria sempre em um 

mesmo nível e de forma contínua, a partir de concordância, mas principalmente através do 

conflito e tensão. Trimalquião não quer imitar a aristocracia. Ele quer superá-la em tudo e esta 

desmedida de querer ser sempre o melhor em tudo todo o tempo é que é ridicularizada. Mas é 

um comportamento ridículo que não pode ser atribuído apenas a libertos, mas também a 

aristocratas como, por exemplo, o próprio imperador.  

Em omne genus enim poma (71, 7), Szantyr-Hofmann demonstra que omne genus, 

assim como id genus e hoc genus, pode ficar em aposição com os itens que eles suplementam 

e não os modifica diretamente367. A construção em justaposição aqui está na origem do tipo 

chamado partitivo de aposição. Nessa construção, a palavra para “todo” regularmente precede 

a “parte”. Assim, omnes genus poderia ser esperado seguindo poma. A ordem esperada é 

comum e dificilmente são encontrados exemplos na ordem reversa368. Com esta informação, 

                                                           
365 “Possuo os combatentes de Hermerote e Petrita em meus copos, tudo isso bastante pesado; eu não vendo meu 

conhecimento por dinheiro nenhum”. In: PET. Sat. Trad. Sandra B. Bianchet. Velo Horizonte: Crisálida, 2004, p. 

85. 
366 Cf. BALSDON, J. P. V. D. Life and leisure in Ancient Rome. London, 1969, p. 248. 
367 Cf. SCHMELING, 2011, p. 295-296. 
368 Exemplo em Catão, Agri. 8,2: coronamenta omne genus e em Varrão, Rust. 1, 14, 3: hoc genus saepes. 

Autores notam que a ordem reversa dessa construção aparece na literatura não latina. Cf. SCHMELING, op. cit., 

p. 295. 
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Trimalquião demonstra seu desejo de que seu túmulo seja colocado em um jardim – apesar de 

não utilizar essa palavra – para o conforto dos visitantes369.  

O termo para jardim funerário é cepotaphium e muitos deles são trabalhados em 

grandes detalhes370. Mármores entalhados em Perúgia e Roma ilustram apenas como tais 

jardins funerários poderiam ser ordenados371.  

Plínio, o velho, em sua História Natural (33, 135), recorda que C. Caecilius Isidorus, 

um liberto de C. Caecilius, em 8 a.C funerari se iussit HS XI (HS 1, 1 milhão). Purcell pensa 

que a cova de Trimalquião poderia custar 100.000 sestércios na área mais barata do perímetro 

urbano372.  O túmulo de Trimalquião é definitivamente caro, havendo diversos elementos 

decorativos, não necessariamente completamente semelhantes e ordenados como a maioria 

daqueles monumentos atribuídos aos nascidos ricos. Ou seja, apesar de admitirmos um 

compartilhamento social dos itens da decoração tumular, reconhecemos que, atendendo ao 

caráter cômico e intenções da obra, os elementos, algumas vezes – como no caso dos 

gladiadores -, não são dispostos do modo mais convencional, pressupondo-se, portanto, um 

arranjo indecoroso. Entretanto, nosso foco é pensar como esses elementos são, em maioria, 

itens comuns aos diferentes grupos na arte funerária contemporânea a Petrônio. Outro paralelo 

literário está em Horácio (Serm. 1; 8, 12-13), que converte tais descrições comuns dentro da 

arte: mille pedes in fronte, trecentos cippus in agrum / hic dabat: heredes monumentum ne 

sequeretur (aparentemente, o túmulo se encontra em uma localização discreta). Tonybee 

explica: “túmulos com inscrições reais que consagram estas fórmulas simples são 

abundantes”373. A fachada ao longo da rua está no ablativo regido pela preposição (in fronte); 

a posição com relação à largura da rua, contudo, está no acusativo (in agrum), denotando 

movimento para. Essa área de 20.000 pés quadrados poderia incluir o jardim374.  

Segundo Champlin, “considerando que alguns deram muitas ideias para seus funerais, 

alguns testadores devotaram imenso cuidado a seus monumentos”375. Trimalquião é muito 

preciso em 71, 6-12, mas não adentra em detalhes, como os do CIL XIII. 5708, já 

                                                           
369 Como em CIL X. 3594 monumentum sive pomariolum; CIL XII. 1657, XIII. 5708; Marcial 1; 114, 1-3 hos tibi 

vicinos, Faustine, Telesphorus hortos / Faenius et breve rus udaque prata tenet. / condidit hic natae cineres 

nomenque sacravit. 
370 Cf. TOYNBEE, 1971, p. 94; JASHEMSKI, W. The gardens of Pompeii, Herculaneum, and the villas 

Destroyed by Vesuvius. New Rochelle, 1979, p. 143 e PURCELL, 1987, p. 36.  
371 Cf. TOYNNBEE, 1971, p. 98-99. 
372 Cf. PURCELL (1987). 
373 TONYNBEE, 1971, p. 75. 
374 Sobre o tamanho da sepultura: MAIURI (1945).  
375 Cf. CHAMPLIN, 1991, p. 171. 
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mencionado. Já no epitáfio em CIL VI. 27788 (= CLE 01488)376 encontra-se uma filosofia de 

vida na morte: aedis aedificat dives, sapiens monumentum: / hospitium est illud, corporis hic 

domus est./ illic paulisper remoramus a(t) hic habitamus. 

Neste sentido, Petrovic contribui com a interpretação de que “Trimalquião não está 

apenas tendo um túmulo construído, mas quase outra casa”377. Vinculado a esta ideia, há o 

recurso comum, frequentemente na forma abreviada HMHNS, que está nos epitáfios para 

indicar que, por testamento, o túmulo e seus arredores devem ser inviolados para sobreviver 

em perpetuidade, superando seus herdeiros, que receberam tudo o que eles nunca poderiam 

alcançar378. Enquanto ‘hoc monumentum heredem non sequatur’ é parte de uma fórmula para 

epitáfios, o ante omnia é sui generis e tem um ponto: sob nenhuma circunstância o 

monumento ultrapassar a posse de Trimalquião379. Portanto, essa preocupação, parece ser sua 

forma, ou, tentativa de garantir sua imortalidade e manifestação de suas realizações terrenas. 

O liberto define um curador para seu túmulo, informação que corresponde a uma prática 

comum380.  

Já a forma cacatum é um supino para expressar esse propósito. A utilização de 

túmulos como banheiros, apropriadamente colocados ao longo das estradas movimentadas, 

impulsionou o apelo de proprietários de que seus lugares de descanso fossem poupados desse 

uso381. Hopkins faz uma avaliação precisa, que nos serve para refletir os desejos detalhados 

do liberto sobre o conjunto de orientações para construção do monumento que almeja:  

Mas no fim, todas as tentativas de criar memória permanente em honra do 

morto provaram-se em vão. Gerações subsequentes desviaram dinheiro (...) 

A inflação diminuiu o poder de compra. (...) Túmulos foram vendidos ou 

                                                           
376 Turpilia M(arci) l(iberta) Dionysia / M(arcus) Turpilius M(arci) |(mulieris) l(ibertus) Eros / aedis aedificat 

dives, sapiens / monumentum. hospitium est illud / corporis, hic domus est. illic paulisper / remoramus, a<t=D> 

hic habitamus. illud / [- - -] 
377 Cf. PETROVIC, 2005, p. 87. 
378 Cf. CROOK, J. Law and Life of Rome, 90 BC-AD 212. London, 1967, p. 135 e TOYNBEE, 1971, p. 75. 
379 Cf. MOMMSEN, T.  Der letzte kampf der römischen republik: Trimalchios heimath und grabschrift. Berlin, 

1878, p. 116 e SCHMELING, G, 2011, p. 295-6. 
380  Sobre cuidados com túmulos, ver: MARQUARDT, 1886, p. 370; CHAMPLIN, 1991, p. 175; PURCELL, 

1987, p. 40-41; HOPKINS, 1983, p. 250-253; D’ARMS, J. H. Memory, Money and status at Misenium: Three 

new Inscriptions from the Collegium of Augustales. JRS 90, 2000, p. 129; CIL VI. 10239; XIII. 5708; Digest 34; 

1; 18, 5; 35; 1; 71; 2; ILS 8342 e SCHMELING, G, 2011, p. 296. 
381 Ver Sat. 62, 4, quando cemitério é mencionada: “nós chegamos a um cemitério: meu homem começou a andar 

entre as lápides; eu permaneci sentado, cantando, e fiquei contando as lápides”. PET. Sat. Trad. Sandra B. 

Bianchet, 2004, p. 103. HOR. Serm. 1; 8; 38: in me veniat mictum atque cacatum; JUV. 1; 131 cuius ad effigiem 

non tantum meiere fas est; PER. 1; 113-4 pueri, sacer est locus, extra / meite; CIL VI.  13740 = ILS 8202 qui hic 

mixerit aut cacarit, habeat deos superos et inferos iratos; CIL III. 1966, IV. 8899. Ver: COURTNEY, 1995, CIL 

VI. 2357 = CLE 838; de acordo com: LATTIMORE, R. Themes in Greek and Latin epitaphs. Urbana: Illinois 

Studies in Language and Literature XXVIII, University of Illinois Press, 1942, p. 120; PURCELL, 1987, p. 41. 
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reutilizados a despeito de proibições legais (...) os sanitários municipais na 

Óstia foram feitos de lápides velhas382. 

Se Trimalquião, como liberto, é retratado como um seviri Augustalis - mais alto ofício 

que um liberto poderia alcançar - para pensarmos sobre esse ofício, recordemos aqueles que 

usariam cinco anéis de ouro, considerando que Trimalquião está se exibindo pelo objeto que 

envolve seus cinco dedos383. Segundo John Drinkwater, Augusto atingiu uma maneira de 

explorar uma riqueza privada para um bem público ao permitir que tais pessoas, segundo 

critério dos decuriões da comunidade em que eles viviam, se tornassem membros dos seis 

comitês de homens responsáveis pela condução local do culto imperial: os seviri Augustales. 

De acordo com esse autor, “o mais notório sevir, é claro, é o Trimalchio fictício, um 

personagem do Satyricon de Petrônio, escrito em meados do século primeiro”. Para 

Drinkwater, Trimalquião “fez uma imensa fortuna a partir do comércio, que ele investiu em 

vários estados da Itália e Sicília. Ele tornou-se um sevir, e foi tão orgulhoso de seu posto que 

fez garantir que, após sua morte, esse posto, junto com outras informações biográficas 

orgulhosas, fossem inscritas no seu túmulo”384. Este mesmo autor, ao comentar sobre anéis de 

ouro em estátuas, lembra que anéis aparecem no Satyricon em 32, 3 e 58, 10385.  

Portanto, a todo custo Trimalquião deseja ser visto representado em pedra no alto 

ponto de sua carreira, como sevir, quando ele foi praetextatus e, assim, ser lembrado386. 

Contudo, como observa Courtney, “Praetextae em 71, 9 parece não ser atributo de seu 

sevirato (não há outra evidência de que séviros foram autorizados a usar esta). (...) É claro que 

ele pode ter usurpado o título tanto como os anéis de ouro”387. Afinal, ele não estava sob seu 

juramento (não que isso necessariamente pudesse tê-lo contido).  

A cena de Trimalquião distribuindo dinheiro é sintomática: “ele está meramente 

jogando para fora in publico, uma representação que tenta aproximá-lo daqueles mais 

poderosos do que ele é (na verdade, a única generosidade cívica do liberto é vista em quod 

epulum dedi binos denarios [71,9])”388. Contudo, a representação não é incomum, uma vez 

                                                           
382 Cf. HOPKINS, 1983, p. 254-5. De acordo com Schmeling, “uma maior proporção de inscrições funerárias 

encontradas em Ostia foram recuperadas dos pisos de banhos públicos (...) usuários novos nem sempre tiveram a 

modéstia para acobertar o rosto inscrito”. In: SCHMELING, 2011, p. 296. 
383 Diógenes Laércio (5,1) diz que Aristóteles usava anéis – mas não era como a maioria. Cf. SCHMELING, 

2011, p. 297. 
384 Cf. nota 46 em DRINKWATER, J. F. Roman Gaul: The Three Provinces, 58 BC-AD 260. Routledge Revivals: 

Cornell Univ Press, 1983. O imperador poderia dar ao liberto o direito de usar anéis de ouro (Digesta 40, 10 de 

iure aureorum anulorum). 
385 Cf. SMITH (1975). 
386 Cf. SCHMELING, 2011, p. 297. 
387 COURTNEY, 2001, p. 120. 
388 Cf. SCHMELING, 2011, p. 297. 
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que Hübner e Whitehead analisaram os relevos do túmulo de um liberto chamado M. Valerius 

Anteros Asiaticus, na Bréscia (CIL v. 4482), entendendo que ele é também um sevir, e que é 

representado acompanhado por dois lictores: ele está sentado em um pódio e detém um saco 

de dinheiro: 

 

 
FIGURA 30. M. Valerius Anteros Asiaticus, na Bréscia, II d.C. 

 

 Whitehead relaciona este monumento a uma iconografia imperial389. Neste sentido, 

teria havido uma tendência de auto-glorificação e perpetuação de um lugar visível, como no 

monumento de Vestorius Priscus, que representado como edil e juiz dispensando justiça (FIG. 

24). Para a autora, Priscus é representado sentado frontalmente em direção ao espectador em 

uma composição imagética a partir da iconografia imperial (FIG. 23 e 26). Semelhantemente, 

Lusius Storax, em Chieti, é representado em seu monumento: sentado, novamente 

frontalmente, cercado por seu séquito e presidindo os jogos gladiatórios que ele financiou 

(FIG. 29). Neste segundo caso, como vimos, há ainda um paralelo interessante por causa dos 

grupos de combates gladiatórios, que foram colocados sob o relevo em que foi esculpido o 

falecido e seu séquito magistral, enquanto Trimalquião requisitou sua statua e que os jogos 

fossem colocados nos pés de sua representação como sevir390. O monumento de Valerius 

Anteros Asiaticus, um sevir, possui um relevo que fornece paralelos, sendo do século II e da 

Bréscia, representando o liberto entrando no fórum com dois lictores e, então, sentado no 

pódio com uma sacola de dinheiro em suas mãos (FIG. 30). Portanto, esses três exemplos 

oferecem paralelos geográficos e de classe social, como sugeriu Whitehead: “dois deles vem 

                                                           
389 WHITEHEAD, 1993, P. 310-311. 
390 WHITEHEAD, 2003, p. 310. 
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da área de Nápoles e dois são encomendados por libertos que são seviri”391. Neste sentido, 

Clark estabelece uma tabela comparativa (FIG. 31) a partir de sua análise dos elementos 

coincidentes em três monumentos: de Trimalquião, Lusius Storax e Vestorius Priscus392: 

 

      

FIGURA 31. Gráfico comparativo entre Trimalquião, Storax e Priscus. 

 

Quando Trimalquião deseja ser representado in tribunali sedentem (vestido como um 

sevir), ele remonta a descrição feito por Encólpio - a écfrase do pórtico decorado na casa do 

liberto, em 29, 5: levantum mento in tribunal excelsum. Dunbabin observa que 

“representações em vários túmulos pertencentes aos Augustales ou magistrados municipais 

mostram o falecido sentado no tribunal, em ofício nos jogos gladiatórios ou em uma 

distribuição, em uma forma muito similar à que Trimalchio descreve”393.  

Sobre o valor de dois denarii por uma cabeça, sabemos que, regularmente, um jantar é 

dado por um sevir ao entrar no ofício394. Assim, Trimalquião solicita que seja mostrado o 

banquete público que ele deu como parte de seus deveres como sevir. Whitehead relaciona o 

                                                           
391 Ibidem, p. 310-311. 
392 Cf. CLARK, 1993, p. 187. 
393 Cf. DUNBABIN, K. The Roman Banquet: Images of Conviviality. Cambridge, 2003, p. 89. 
394 Cf. CIL VI. 2553, MARQUARDT, 1886, p. 209 e SCHMELING, G, 2011, p. 297-8. 
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banquete de Trimalquião e os banquetes comunais celebrados em monumentos funerários 

romanos. Para a autora, são fornecidas três camadas referenciais distintas, sendo: 1) o 

contexto narrativo: a Cena; 2) o dado biográfico: o banquete de sevir; 3) o símbolo funerário. 

Neste sentido, segundo a autora, em execução, essa cena corresponderia ao banquete padrão 

de linhagem muito antiga que aparece tão frequentemente em monumentos funerários395. Tal 

motivo ocorre, como vimos, no monumento de Vestorius Priscus (FIG. 25 e 27), que hospeda 

nove pessoas modestas. Portanto, pensamos, como indicou Whitehead, que Trimalquião 

confunde – misturando – sua mensagem biográfica em padrões de cenas funerárias. 

Em sentido semelhante ao de Whitehead, Donahue compara a mesma passagem 

(epulum ... facientem) com “133 inscrições honorárias de festas públicas dadas por elites (...) 

na Itália municipal sob o Principado” e seus resultados mostram que Petrônio usa um “léxico 

de banquetes quase idêntico ao encontrado no testemunho epigráfico”396. O autor também 

informa que epulum é a palavra padrão para um banquete público: não como ricos, uma cena 

(CIL IX. 5841: cena para os coloni, epulum para o populus), mas mais elevado que uma 

sportula ou crustulum et mulsum (CIL XI. 2911 = ILS 3796a: epulum para os vicani, 

crustulum et mulsum para o populus). Donahue também compara o típico custo desses 

jantares comunais fornecidos, que vai de HS 2 a 8 por pessoa, como lembrado em inscrições, 

e fazem julgar as despesas de Trimalquião como muito generosas.  

Discutindo sobre o elemento dos triclinia na écfrase enunciada por Trimalquião, 

Dunbabin observa que “esses são evidentemente comparados àquelas representações nos 

monumentos em Armiternum, Este e Sentinum”397. A autora formula que entendeu essa 

passagem significando que epulum dedi binos denarios é um dinheiro de contribuição e que et 

triclinia assinalam um banquete com correligionários, de âmbito mais privado do que público. 

Esses triclinia não fazem parte do jardim funerário, mas são representações no monumento 

para ilustrar o epulum que Trimalquião ofereceu398. Friedländer sugeriu comparações com 

CIL XIV. 375 = ILS 6147 epulum trichilinis CCXVII colonis dedit399. Desse modo, a palavra 

                                                           
395 Cf. WHITEHEAD, 1993, p. 311. 
396 Cf. DONAHUE, J. Euergetic Self-representation and the Inscription at Satyricon 71.10. CP 94:69-74, 1999, 

p. 70. 
397 Cf. DUNBABIN, 2003, p. 89.  
398 Toynbee descreve um jardim funerário com triclinia. Cf. TOYNBEE, 1971 p. 94.  
399 Cf. FRIEDLÄNDER (1906). Para uma análise e tradução dessa inscrição, ver: COOLEY, Alison E. The 

Cambridge Manual of Latin Epigraphy. Cambridge University Press, 2012, p. 415.  
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deve, mais certamente, significar mesas de jantar e não salas de jantar400, diferentemente do 

que propõe a tradução brasileira bilíngue de Sandra Bianchet - “a sala de jantar” -, enquanto 

na de Cláudio Aquati constam “uns triclínios”401. Ainda sobre 71, 10, Howell ressalta: “não 

apenas desfrutando-se, mas desfrutando entre si”402. Em inscrições celebrando doações em um 

jantar comunal, o termo populus é comum, mas totus populus não é visto sendo utilizado403. 

Neste sentido, Donahue conclui que totus populus poderia não ter incluído mulheres e 

crianças404. Nos termos de nossa análise, indicamos que não se trata de um termo técnico 

preciso que desvenda uma realidade concreta, mas imagem que remete ao desejo de controle 

absoluto (totus) expresso por Trimalquião.   

Em Sat. 71, 11, Grondona e Bodel notam a possibilidade de Fortunata estar retratando 

Vênus, em semelhança a Sat. 29, 8: Venerisque signum marmoreum405. Para Trimalquião, 

essa é representação adequada de uma materfamilias. Whitehead sugere o monumento do 

século II d.C., que pertenceu ao liberto T. Aelius Evangelus como outro exemplo – último que 

veremos – que possui muito em comum com o que o liberto do Satyricon quer em seu túmulo: 

Evangelus está reclinado, sua mulher em seus pés segurando um copo com vinho e festão; 

além de haver uma cabra nos pés dela (FIG.32)406.  

 

                                                           
400 Cf. SCHMELING, 2011, p. 298-9. Para evidências em inscrições: DONAHUE, 1999, p. 73; SLATER, N. W. 

(Plautus in Performance: The Theatre of the Mind [Greek & Roman Theatre Archive], Routledge, 2000, p. 110), 

acredita que “há insolúvel dificuldades na relação de epulum para triclinia”. BLÜMENER, 1911, p. 507, expõe 

um túmulo na forma de um triclinium; Dunbabin tece fortes conexões entre comer e morrer e entre salas de 

jantar e sepulturas. Cf. DUNBABIN, K. Sic erimus cuncti... The skeleton in Graeco-Roman Arte. JDAI 101: 

185-255, 1986. 
401 Cf. PET. Sat. Trad. Sandra B. Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, p. 123 e PET. Sat. Trad. Cláudio 

Aquati. São Paulo: Cosac Naify, 2008, p. 97. 
402 Cf. HOWELL, P. Some Elucidations of Petronius’ Cena Trimalchionis, ICS 9: 35-41, 1984, p. 39. Ver 

também: SCHMELING, G, 2011, p. 299. 
403 CIL IX. 5841; XI. 2911 = ILS 3796a 
404 Cf. DONAHUE, 1999), p. 73. 
405 Cf. GRONDONA, M. La religione e la superstizione nella Cena Trimalchionis di Petronio. Brussels, 1980, p. 

49 e BODEL, J. Trimalchio’s Underworld, 1994, p. 256. 
406 WHITEHEAD, 1993, p.312. 
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FIGURA 32. Relevo de T. Aelius Evangelus, Roma,180 d.C. J. Paul Getty Museum. 

 

A catella, que já analisamos, provavelmente é a mesma catella de 71, 6, e também é 

mencionada em 64, 6 e 64, 9 – se o cicaro de 71, 11 é o Creso de 64, 5407. Em 46, 3, Équion 

menciona cicaro meus; esse cicar8o não é um filho de Trimalquião (74, 14: non patiaris 

genus tuum interire), mas deliciae, então, quase certamente o Creso de 64, 5 e 64, 9. 

Whitehead em sua interpretação de 71, 6, analisou conjuntamente as pinturas no túmulo de C. 

Vestorius Priscus (FIG. 23, 26 e 27), de Pompéia, pela retratação de um garoto escravo em 

uma cena e uma ânfora em outra408.  

Howell, em et unam licet fractam sculpas, não apreende nada simbólico de um 

funeral: “o escravo está certamente chorando por derramar bom vinho”409. Os escravos de 

Trimalquião são apresentados como desajeitados, contribuindo com espetáculo público em 

jogo, coordenado por Trimalquião. Whitehead também observa que esse tema não encontra 

um sentido direto na arte funerária410. Crianças chorando aparecem em monumentos 

funerários, mas nesses não parecem estar para conservar uma representação de uma urna 

quebrada como um símbolo para morte. Döpp comenta que a obsessão com itens da vida 

cotidiana (incluindo um horologium) impera sob a presença de cada pequena coisa que deve 

ser retratada no túmulo do personagem do liberto411. Portanto, ao recordarmos que em 26, 9 é 

informado que Trimalquião tem um horologium no triclínio de sua casa, é possível que o 

liberto esteja transportando este da realidade para sua descrição do seu próprio túmulo.  

Portanto, ao ditar detalhadamente suas orientações, Trimalquião descreve em 

sequência as cenas a serem esculpidas em relevo ao redor de sua imagem. Quando ele chega 

                                                           
407 Sat. 65, 5: “(..) e, para completar, quando Trimalquião em pessoa estava imitando um tocador de trombeta, 

olhou para seu principal objeto de prazer, que ele chamava de Creso”. PET. Sat. Trad. Sandra B. Bianchet. Belo 

Horizonte: Crisálida, 2004, p. 123 e PET. Sat. Trad. Cláudio Aquati. São Paulo: Cosac Naify, 2008, p. 109. 
408 Cf. WHITEHEAD, 1993, 312-313. 
409 Cf. HOWELL, 1984, p. 40. 
410 Cf. WHITEHEAD, op. cit. p. 313. 
411 Cf. DÖPP, S. Leben und Tod in Petrons Satyrica, in G. Binder (ed.), 144-66, 1991, p. 149-155. 
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ao horologium, ele provavelmente se visualiza no relevo - tanto como o horologium - 

repousando no jardim que circunda seu túmulo: ut quisquis horas inspiciet (71, 11). O 

horologium em repouso terá o nome do liberto inscrito nele. Tais comodidades em um 

túmulo412, segundo a ideia de Trimalquição, atrairia visitantes e, logo, manteria viva a 

memória do falecido, uma vez que é assegurado que aqueles que visitam desfrutam de 

conforto no túmulo.  

Whitehead menciona um sarcófago tampado com um horologium no fundo413, 

enquanto Dunbabin apresenta um sarcófago do século I d.C. que expõe um banquete, um 

esqueleto e um relógio de sol414. O autor observa: “relógios de sol são usados em ocasiões 

como de túmulos monumentos (...) algumas vezes mencionados como parte de uma 

decoração. (...) A razão pode ser (...) a brevidade da vida humana e a inelutável passagem do 

tempo”415. No caso de Trimalquião, contudo, esse objeto simboliza também o enorme poder 

que o personagem pretendia ter de saber o que ninguém mais sabia: o momento exato de sua 

morte. Esse deslocamento irônico de um objeto do cotidiano que ganha um uso de marcador 

do tempo que falta para a morte é certamente particular do emprego dado por Petrônio de usar 

algo que é comum e se torna absurdamente incomum para que se lance um olhar de 

hilariedade para Trimalquião. Além disso, o relógio marcaria as horas, mas também o método 

de sua vida: forçar que as pessoas que observam suas posses recordem dele: o nome de 

Trimalquião, recordemos, estaria inscrito no relógio.  

 

2.3. O epitáfio de Trimaquião  

A partir da estrutura gráfica da inscrição sugerida por Trimalquião para seu próprio 

epitáfio, Bodel fornece uma ilustração (FIG. 33)416.  

 

                                                           
412 Como as estabelecidas em CIL VI. 10237. 
413 Cf. WHITEHEAD, 1993, p. 314. 
414 Cf. DUNBABIN, 1986, p. 206-209. 
415 Idem, 1986, p. 136-137. Sobre os relógios públicos, estão documentados: ILS 5392, 5617-25; Varrão LL 6, 4 

solarium dictum id, in quo horae in sole inspiciebantur. Lembrando que um esqueleto, assim como o relógio, é 

item que já havia surgido na Cena antes de Trimalquião narrar seu pedido sobre seu túmulo: “Enquanto nós 

ficamos bebendo e contemplando muito atentamente toda aquela ostentação, um servo trouxe um esqueleto de 

tal forma confeccionado que suas articulações e vértebras se flexionavam em todas as posições”. In: PET. Sat. 

34, 8. Trad. Sandra B. Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, p. 55. 
416 Cf. BODEL, The cena trimalchionis. In: H. HOFMANN (ed.). Latin Fiction: The Latin novel in context. 

London, 1999, p. 42. 
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FIGURA 33. BODEL, 1999, p. 42. 

 

Cada titulus sepulchralis, de acordo com D’Arms, “é pessoal bem como um 

documento público; é altamente selecionado e formulado por um arranjo de detalhes 

biográficos. (...) A atenção de Trimalquião para a composição do seu próprio é 

caracteristicamente intensa”417. Habinas não apenas preparará a pedra tumular, mas é um 

companheiro fiel, membro dos seviri Augustales (65, 5) e está sentado na mesa no locus 

praetorius (Sat. 65, 7)418. Trimalquião está bêbado, mas se mantém sério e fornece a Habinas 

as exatas direções para a elevação de seu túmulo e, ao fim, de seu epitáfio. Sua preocupação é 

que a inscriptio deveria ser idonea e que Habinas deveria considerar fazê-la diligenter419. De 

forma semelhante a 71, 12, em 29, 4 a pintura tem afrescos feitos diligenter a mando de 

Trimalquião, porque eles descreveriam parte da persona do liberto, configurando sua imagem 

pública420.  

Em vide (...) si (...) videtur há questões indiretas, com si como uma partícula 

interrogativa mais a indicativa, que são comuns no latim inicial e vulgar, e aparece no latim 

                                                           
417 Cf. D’ARMS, J. H. Commerce and social standing in Ancient Rome. Cambridge 1981, p. 108. Ver também: 

BEARD, M., North J.; PRICE, S., Religions of Rome. Vol. 1: A History. Cambridge: Cambridge University 

Press, 1998, p. 95-98 e LATTIMORE (1942, p. 269) lembra um epitáfio similar ao de Trimalquião. 
418 Cf. MOMMSEN, 1878, p. 107. 
419 Cf. SCHMELING, G, 2011, p. 230. 
420 “(...) tudo isso o minucioso pintor tinha reproduzido diligentemente, com letreiros”. In: PET. Sat. Trad. 

Sandra B. Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, p. 47. 
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do período augustano421. Stefenelli comenta que a palavra inscriptio é extraída da cláusula e 

colocada iniciando uma sentença, aduzindo paralelos com latim coloquial422. 

 Portanto, C. Pompeius Trimalchio Maecenatianus forma um titulus sepulchralis423. 

Mommsen, como D’Arms, nota o reconhecimento pelo epitáfio de Trimalquião como um 

membro incomum de uma espécie familiar424. Libertos pretensiosamente assumem um 

agnomen: Maecenatianus, desse modo, faz referência ao grande eques Romanus e poderia 

implicar que o proprietário original de Trimalquião foi Maecenas, sendo esta apenas uma 

remota possibilidade, como aponta Priuli425. O praenomen e nomen indicam que ele foi 

libertado por um C. Pompeius426; mas o agnomen não foi reivindicado em 30, 2427. O 

agnomen Maecenatianus aparece em inscrições (CIL VI. 4016, 4032; 4095, X. 6014), mas 

independente se o liberto petroniano já foi de propriedade de Maecenas ou não, ele parece 

desejar associar-se com o rico patrão augustano das artes428. Somente no início do século II 

d.C, o uso dos agnomina para libertos privados e imperiais parecem desvanecer429.  

A segunda sequência do epitáfio forma continuidade da pretensão desmedida: huic 

seviratus absenti decretus est. O seviratus é a mais alta honra municipal a ser outorgada para 

um liberto. D’Arms observa que não há inscrições que evidenciam “um liberto sendo 

nomeado para um colégio enquanto ele estava longe de sua residência”430. Apenas homens de 

status alto são eleitos in absentia431, havendo indícios de que o filho de um eques foi eleito in 

absentia432. 

A terceira sentença do epitáfio de Trimalquião se inicia com uma proposição 

concessiva: cum posset in omnibus decuriis Romae esse, tamen noluit433. Libertos poderiam 

comprar filiação em alguns espaços (decuriae), em Roma, de magistraturas subordinadas de 

                                                           
421 Cf. PETERSMANN, H. Petrons urbane Prosa. Vienna: Österreichische Akademie der Wissenschaften, 1977, 

p. 265. 
422 Cf. STEFENELLI, A. Die Volkssprache im Werk des Petron im Hinblick auf die romanischen Sprachen, 

Vienna 1962, p. 137. 
423 Sobre o nome com análise literária e em inscrições: PRIULI, S. Ascytus: note di onomástica petroniana. 

Brussels, 1975, p. 35-47.  
424 Cf. D’ARMS, 1981, p. 109; MOMMSEN (1878) e SCHMELING, 2011, p. 300-1. 
425 Cf. PRIULI, 1975, p. 43-46. 
426 Cf. BALSDON, 1979, p. 154. 
427 “A Gaio Pompeu Trimalquião, séviro augustal, seu administrador Cinamo”. In: PET. Sat. Trad. Sandra B. 

Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, p. 49. 
428 Cf. SCHMELING, 2011, p. 301. 
429 Cf. WEAVER, P. Familia Caesaris: A Social Study of teh Emperor’s Freedemen and Slaves. Cambridge, 

1972, p. 90-92 e BALSDON, 1979, p. 146. 
430 Cf. D’ARMS, 1981, p. 109. 
431 Cf. MOMMSEN, 1878, p. 118-119. 
432 De acordo com Cícero (Cael. 5), Salústio (Iug. 114; 3), CIL X. 5394.  
433 Cf. SCHMELING, 2011, p. 302. 
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Roma434. Omnibus é certamente um exagero, sendo “decuriae de encargos de questor e edil 

(...) aparentemente restritos para ingenui”435. O liberto na realidade nunca teve essa pretendida 

oportunidade (cum posset ... esse) para subordinação in omnibus decuriis Romae, mas 

certamente teria consentido, caso tivesse sido dada a ele uma chance. A afirmação não tem 

paralelo em inscrições, de acordo com D’Arms, mas liga-se diretamente à literatura inventiva 

(Horácio, Serm. 1; 6; 93-9): Trimalquião poderia recusar a troca de vidas com um homem 

nobre436. Entretanto, normalmente pessoas de alta posição social desejam parecer relutantes: 

Cícero (Sest. 6) diz que o pai de P. Sestius, reliquiis honoribus non tam uti voluit quam dignus 

videri.  

D’Arms recorda que Meceniano é citado para anúncio de um rebaixamento das honras 

altas (Elegiae in Maecenatem 1; 31-2 mauis erat potuisse tamen nec velle triumphos, / maior 

res magnis abstinuisse fuit) e, quando Trimalquião usa o nome de Meceniano na primeira 

linha de seu epitáfio, ele solicita também a persona de um respeitado homem, que escolheu 

pelas honras, por recusar tornar-se um senador437. Portanto, o emprego de Maecenatianus e 

absentia aparecem para dar suporte à afirmação feita logo em seguida através, então, da 

pintura de um homem de status, que o deixa confiante pelas honras asseguradas reunidas na 

exibição do epitáfio. O homem retratado no epitáfio poderia ser um equus Romanus e não o 

ex-escravo que conhecemos como Trimalquião. D’Arms percebe que o liberto adota uma 

postura em relação ao ofício e honras como Meceniano, homem de honestum otium, em vez 

de buscar ofício e honras de equites Romani locupletes honestique, que são ativos no negócio, 

produção e comércio. Cícero (Off. 1; 92) comenta que uma carreira de honestum otium 

poderia se dar na administração de um rico, que poderia se elevar pelos meios adequados, mas 

deveria ser compartilhado com amigos e Estado. As ideias de Trimalquião distanciam-se das 

de Cícero, como podemos ver a partir de sua ostentação sobre acumulação de riqueza e 

depreciação da filosofia. Desse modo, o liberto alude ao seu desejo, falsamente refutado, de 

estar próximo ao status de equestre.   

A combinação das três palavras pius, fortis, fidelis é a única encontrada na literatura 

latina, mas listas de adjetivos aparecem regularmente em epitáfios438. Ex parvo crevit é uma 

                                                           
434 Cf. TÁC. Ann. 13; 27 e SCHMELING, 2011, p. 302. 
435 Cf. D’ARMS, 1981, p. 110. 
436 Idem, 1981, p. 111. Cf. SCHMELING, 2011, p. 302. 
437 Cf. D’ARMS, 1981, p. 112. 
438 Cf. LATTIMORE, 1942, p. 290 e HORSFALL, N. CIL VI 37965 = CLE 1988 (Epitaph for Allia Potestas): A 

commentary, ZPE 61: 251-72, 1985. 

1985, p. 259. 
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repetição de 38, 7 de nihilo crevit  e 43, 1 ab asse crevit439. O uso combinado de tais adjetivos 

reforça o que já vimos para as imagens: cada um deles isoladamente é corrente entre libertos e 

aristocratas. O indecoroso é utilizar todos eles como se Trimalquião acumulasse todas as 

virtudes – como ninguém mais.  

Já em sestertium reliquit trecenties, é questionável como pode Trimalquião conhecer o 

exato montante que reuniria no momento de sua morte440. O liberto implica que esses 30 

milhões podem estar em dinheiro ou fora, em empréstimos, e é valor muito maior que o 

correspondente a incontáveis navios, escravos e terras. Bodel nota com um paralelo 

epigráfico, sendo que apenas um falecido tem na lista um valor total (CIL XI. 5400 = ILS 

7812)441. A fortuna de Trimalquião de 30 milhões é um ponto curioso, se considerarmos que 

em 53, 4 é afirmado que 100 mil sestércios em dinheiro foram recolocados no cofre em um 

dia por não terem sido investidos442. Ou sua fortuna é entendida em 71, 12 com uma prática 

atribuída a um homem descompromissado com a modéstia, ou a afirmação em 53, 4 é 

exagerada e mais uma fonte de escárnio contra o liberto, mas que, a nosso ver, também 

poderia ser usada para criticar aristocratas que mentiriam sobre sua riqueza tanto para atrair a 

atenção do maior número de clientes que pudesse e, gastando mais do que tinham para 

sustentar a ilusão, arruinavam-se quanto para afastar credores, uma vez que não teriam como 

pagar suas dívidas, como o próprio Petrônio indica ironicamente com a anedota sobre o 

liberto que anuncia a venda de seus “bens supérfluos”.  

R. Wolters vê no uso de Trialquião de 30 milhões (e no uso de Petrônio do número 3) 

um simbolismo que possivelmente parodia o médico Stertinius Xenophon, que ajudou 

Agripina na morte de Cláudio e deixou 30 milhões para seu herdeiro (Plínio, HN 29, 7-8)443. 

Outra referência ao número três vem mais tarde, em 77, 2, quando o liberto anuncia que 

Serapa, o mathematicus, informou a ele que ele poderia viver outros trinta anos. Contudo, ele 

não sabe se nos próximos trinta anos poderia perder aqueles 30 milhões. Para um Augustalis, 

                                                           
439 “Eles são muito ricos. Veja aquele último que está deitado lá na ponta: hoje ele possui oitocentos mil 

sestércios. Ele veio do nada. Costumava apenas carregar lenha em seu colo”. “(...) O que ele tem a reclamar? 

Veio do nada e foi preparado para carregar um quarto de estrumes com os dentes”. In: PET. Sat. 38, 7; 43,1. 

Trad. Sandra B. Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, p. 61; 69. 
440 HS 30 milhões é uma soma usada por Petrônio cinco vezes e, em cada vez, indicando um significado de 

grande riqueza. Cf. SCHMELING, 2011, p. 302. 
441 Cf. BODEL, 1984, p. 215. Ver também: Horácio Serm. 2; 3; 89-91 (quid ergo / sensit cum summam patrimoni 

insculpere saxo / heredes voluit?), como indicado em MOMMSEN, 1878, p. 120, HÜBNER, E. (1878), 

BANDINELLI (1967) e SCHMELING, G, 2011, p. 302. 
442 Trata-se da fala do contador de Trimalquião, “como se fosse o Diário Oficial de Roma (Vrbis acta)” (53, 1), 

que fez uma leitura em voz alta: “nesse mesmo dia: foram recolocados no cofre cem mil sestércios, que não 

puderam ser investidos.” PET. Sat. 53. Trad. Sandra B. Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, 87. 
443 WOLTERS, R. 'C. Stertinius Xenophon von Kos und die Grabinschrift des Trimalchio', Hermes 127:47-

60, 1999. 
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tal fortuna é amplamente incomum, especialmente quando lembramos que Plínio, o jovem, 

teve uma fortuna de 20 milhões. 

Em nec umquam plhilosophum audivit há referência a tradicional desconfiança dos 

romanos sobre filósofos (TÁC., Agr. 4). Trimalquião rejeita a filosofia (56, 7) e considera sua 

própria sabedoria superior à de qualquer filósofo444. Contudo, ele tem pretensão de aprender 

poesia (34, 10; 41, 6; 55, 3; 55, 6) e filologia (39, 4). Essa pretensão pode ser uma reversão da 

avaliação da filosofia e filologia oferecida por Sêneca (Ep. 108). Neste sentido, Schmeling 

conclui que “a força das mentiras de Trimalquião está em ignorar intérpretes e interpretar o 

que está na frente dele”445. Muitos epitáfios contêm expressões em referência aos vícios 

evitados pelos falecidos446. A filosofia própria de Trimalquião surge, portanto, para a 

elaboração que faz Petrônio na indicação de oposição às ideias de Sêneca447. Neste sentido, há 

duas observações importantes: 1) a crítica corrente de que a excessiva valorização da filosofia 

era prejudicial para a formação das pessoas da aristocracia, pois as afastavam das disputas 

reais e bem práticas do fórum e dos campos de guerra; 2) Trimalquião quer dizer que sabe 

filosofia, mesmo não lhe dando a menor importância, mas tem também conhecimento prático.  

Em vale: et tu vê-se consta a despedida do liberto. O túmulo, provavelmente, seria 

construído ao lado de uma estrada movimentada, onde viajantes poderiam vê-lo e, de acordo 

com o desejo de Trimalquião, o monumento seria chamativo e suntuoso o suficiente para ser 

visto no percurso de um viajante, que leria seu epitáfio448. Os túmulos romanos, postos em 

ruas movimentadas, seguiam a pretensão de seus ocupantes e familiares de que fossem vistos. 

Eles deveriam ser vistos e rememorados o quanto possível e pelo máximo de pessoas 

possível. Trata-se de fórmula consagrada nos epitáfios tanto de libertos quanto de aristocratas, 

neste caso, unidos e igualados pela morte, que era tudo que Trimalquião queria. Pelo 

contrário, como buscamos evidenciar, Trimalquião buscou com seu túmulo superar a libertos 

e aristocratas, colocando-se acima de todos. A sua desmedida era ridícula, ao mesclar diversos 

elementos. Este exagero, a busca insensata por ser mais do que se é, ser mais do que todos, a 

nosso ver, não se dirigia exclusivamente a libertos, mas também a aristocratas. Os 

                                                           
444 “Ele já estava também jogando a atividade dos filósofos abaixo, quando circularam bilhetes de sorteio dentro 

de uma taça e um escravo (...)”. In: PET. Sat. Trad. Sandra B. Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, 93. 
445 Cf. SCHMELING, 1994, p. 164. 
446 CIL VIII. 7384 tristem fecit neminem; CIL VIII. 10832 vinum non bibit. Cf.  SCHMELING, 2011, p. 302. 
447 Ver 34, 10 no epigrama de Trimalquião: “Ai ai! Infelizes de nós! Como toda a humanidade é um nada! / 

Assim seremos todos, pois que o Orco nos levar. / Então, vivamos, enquanto é permitido viver” (Eheu nos 

míseros, quam totus humancio nil est! / Sic erimus cuanti, postquam nos auferet Orcus. / Ergo vivamus, dum licet 

esse bene). In: PET. Sat. Trad. Sandra Braga Bianchet. Belo Horizonte: Crisálida, 2004, p.  54-55. 
448 Relacionado ao CIL V. 4887, 7838, ver em: LATTIMORE, 1942, p. 230. Plínio (Ep. 9, 19, 1) fala 

eloquentemente em favor de monumentos elegantes para aqueles que tiverem feito realizações em vida. Cf. 

SCHMELING, 2011, p. 303. 
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aristocratas, que deveriam ter um comportamento moderado e decoroso, ao renunciar a isto, 

agindo de modo desmedido e buscando se apresentar com qualidades ou fortuna que não 

possuíam, são criticados também. E, a nosso ver, acabam sofrendo uma crítica indireta, é 

certo, mas dupla. São criticados por atuarem com desmedida e terem uma postura própria de 

escravos.  
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Conclusão 

 

As construções imagéticas na narrativa petroniana foram analisadas neste estudo, 

primeiramente, inseridas na tradição retórica. Relacionamos as imagens do Satyricon às obras 

precedentes que abordaram os temas da memória e imagem, afim de indicarmos como esses 

dois elementos misturavam-se e complementavam-se na Retórica antiga. Neste sentido, nossa 

interpretação é que Petrônio usou de artifícios narrativos para dissimular sua crítica e 

concepção sobre a arte de seu tempo em um ambiente em que seu juízo provavelmente seria 

mal recebido e punido. Por isso, vinculamos as imagens construídas na Cena Trimalchionis a 

uma tradição retórica, quando propomos que ao representar grupos subalternos, associando 

indecorosamente repertórios distintos aos personagens, principalmente ao liberto Trimalquião, 

Petrônio omitiria sua intenção: apontar uma decadência moral e artística da elite romana 

contemporânea. Em semelhança a Plínio, o velho, Petrônio indica uma ideia de arte, ao refutar 

ironicamente e dissimuladamente a arte de seu tempo.  

Na vinculação que propomos com a Retórica, esta noção ou valoração de arte sugerida 

indiretamente por Petrônio relaciona-se à de memória, quando lembramos da noção de 

monumentum e, em nossa perspectiva, tal concepção de arte carrega uma crítica à elite 

entendida como desmoderada e indecorosa e que, em algum nível, na rejeição de Petrônio, se 

aproximava ou misturava-se execessivamente aos grupos subalternos em suas expressões 

artísticas e culturais. Tal compartilhamento, aos olhos aristocráticos de um cortesão 

neroniano, portanto, era entendido negativamente. Assim, sugerimos que a crítica de Petrônio 

direcionada à elite foi disfarçada por meio da representação de setores subalternos, mais 

especificamente, libertos, que expressariam os vícios, desregramentos e extravagâncias da 

elite neroniana. Distanciamos a interpretação de que Petrônio teria satirizado apenas a 

categoria de libertos, ou novos ricos, e sugerimos que a crítica era mais ampla e 

propositalmente dissimulada. 

 Em nossa leitura da Cena Trimalchionis enfatizamos as écfrases descritas por 

Encólpio ao longo do episódio, principalmente aquela encontrada do capítulo 29, quando o 

personagem-narrador informa em detalhes como visualizava e entendendia – e, 

principalmente, não compreendia - o pórtico da casa do anfritrião do banquete. Neste 

momento, propomos que Encólpio, personagem erudito, precisa frequentemente de intérpretes 

e não reconhece as figuras representadas no mural. Mesmo sendo empregada excelente 

técnica, a ordenação e forma das figuras representadas diligentemente causam desconcerto e 
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desentendimento ao personagem, sendo tal reação decorrente, em nossa perspectiva, da 

mistura indecorosa de repertórios associados ao liberto. Portanto, propomos que as figuras 

representadas do modo com que o liberto rico propõe são indecorosas e incompreensíveis aos 

olhos dos personagens eruditos no episódio do famoso jantar.  

As figuras não são ininteligíveis isoladamente, mas sim quando observadas em 

conjunto ao longo do pórtico, pois estão dispostas e misturadas na forma com que 

Trimalquião desejou. O personagem associa diferente repertórios, reunindo elementos que 

representam códigos sociais distintos. Em nossa interpretação, a crítica e ironia não se forma 

pelo liberto representar um determinado elemento em sua pintura, mas sim por misturar 

desconexamente diversos elementos, ao passo em que demonstra como não assimila nenhum 

dos códigos aos quais tenta se associar e, portanto, não compreende os elementos que tentou 

representar na pintura.  

A intenção do liberto parece ser opor-se a certa erudição e instrução claramente 

comum aos aristocratas, mas tem em seu pórtico pinturas da Ilíada e Odisséia, por exemplo. 

Ao mesmo tempo em que critica a filosofia, arte e literatos de seu tempo, ele demonstra 

orgulho e enaltece seu passado servil, sua origem escrava e o trabalho. Mesmo se 

contradizendo ao querer vincular a si ambos os valores, quando sugere essa dicotomia entre 

erudição e uma vida modesta, limitada ao trabalho e distanciada da sabedoria, com o 

personagem parece ser sugerido um vínculo entre a instrução, cultura aristocrática e a 

desmoderação moral e artística. Portanto, entendemos que Trimalquião representa uma crítica, 

formulada por Petrônio, direcionada não só aos libertos que tiveram certa ascensão, ou novos 

ricos, mas principalmente a uma aristocracia viciosa e que causou a decâdencia durante o 

Principado. 

 Em nossa análise do Satyricon enfatizamos o aspecto fúnebre, pois entendemos que 

este tema tem enorme centralidade na Cena Trimalchionis, sobretudo quando analisadas as 

écfrases no episódio. Portanto, indicamos como as imagens possuem um caráter mortuário, 

sendo que as imagens apresentadas primeiramente no episódio estão correlacionadas àquelas 

do fim. Neste sentido, sugerimos que há uma estrutura circular da Cena, em que as imagens 

são item organizador de todo o episódio e sendo o tema da morte central e estruturador da 

narrativa do episódio. Após analisarmos a écfrase da trajetória de Trimalquião pintada no 

pórtico na sua casa, analisamos a descrição que o personagem faz sobre o túmulo que deseja 

para si. Averiguamos como as informações fornecidas pelo personagem sobre seu testamento 

são improváveis e baseadas em uma tentativa teatral que buscava a aprovação e deslumbre de 
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seus convidados e seus dependentes presentes em sua residência. Nesta espetacularização, 

Trimalquião expressa enorme preocupação com sua memória, desejando saber enquanto vivo 

se seus desejos após a sua morte seriam cumpridos. Neste sentido, analisamos a solicitação 

detalhada que o personagem faz para seu monumento.  

 Ao encenar sua morte e exigir a adoração de sua familia e convidados, obriga que 

aqueles encarregados executem seus desejos post mortem, tornando-os públicos. Trimalquião 

exije uma minuciosa decoração fúnebre. Por isso, pensamos os itens descritos pelo 

personagem em comparação ao que é encontrado em túmulos romanos atestados 

arqueologicamente. Sendo informações ricas em detalhes, testamos nosso pressuposto de que 

a écfrase fúnebre de Trimalquião possui inúmeros paralelos com a cultura material 

contemporânea a Petrônio. Contudo, nosso objetivo mais específico foi averiguar como os 

elementos associados a Trimalquião não são exclusivos, ou necessariamente comuns ao grupo 

social ao qual ele pertencia. Nesta perspectiva, discutimos uma bibliografia recente que 

buscou contrapor a visão antes estabelecida entre os estudiosos que tentaram fazer rigorosas 

correspondências entre arte, especificamente a arte no âmbito funerário, e classe social. Nosso 

resultado geral é que diversos elementos artísticos eram compartilhados por grupos sociais 

distintos, não havendo nada que possa ser entendido como cultura de libertos ou arte plebeia 

de forma específica e totalmente apartada. 

 Contudo, não concluímos daí que não haja diferenças entre as representações dos 

monumentos de indíviduos libertos e livres. Porém, indicamos primeiramente como a 

delimitação dessas categorias é difícil de ser estabelecida, uma vez que, frequentemente, a 

identidade do falecido é apenas uma suposição, inclusive muitas vezes baseada nestas 

correspondências entre expressão artística e classe social. Mesmo quando um indivíduo é 

identificado como pertencente a certo grupo social, demonstramos como há 

compartilhamentos ao passo em que não há grandes especificações recorrentes encontradas 

em monumentos vinculados a cada grupo social.  

 Sugerimos para o caso do túmulo de Trimalquião que, assim como as pinturas postas 

na entrada de sua casa, cada elemento decorativo em si não é indecoroso e descabido em suas 

representações. Contudo, a junção e ordenação deles é o que forma, muitas vezes, uma quebra 

de decoro. A solicitação de Trimalquião parece indicar, quando o liberto elenca item por item 

que deseja em seu túmulo, uma obsessão pela morte que implica, na verdade, uma imensa 

preocupação com sua autoimagem. Entendemos essa atenção excessiva do personagem como 

um modo de controle, ou tentativa de controle, de sua memória. De forma tirânica, 



144 
 

Trimalquião não é reconhecido por seus méritos, mas obriga os que o circudam a destacar as 

qualidades que ele quer ter (mesmo que não as tenha) e do modo que ele impõe, por confuso 

que seja. Por isso, pensamos que neste âmbito funerário também é construída uma crítica a 

desmoderação moral da elite. Trimalquião deseja com sua morte que tudo aquilo que ele não 

foi seja perpetuado em sua memória, imortalizada por seu monumento. Neste sentido, a arte 

que ele deseja o transformaria em tudo o que ele jamais foi no âmbito moral, ao passo em que 

comemoraria, como memória diligentemente partilhada e controlada, sua trajetória triunfal. 

Porém, seu monumento provavelmente, na forma com que foi descrito, seria entendido como 

extravagante e indecoroso, uma vez que vincula elementos que não deveriam ser 

representados na forma e na ordem solicitada pelo personagem. Assim, pensamos que o 

monumento de Trimalquião também constrói uma crítica à elite contemporânea de Petrônio, 

desmoderada, indecorosa e que não conseguiria dissimular seus vícios nem mesmo na arte 

que construía e que representava vinculada a si no âmbito da morte. 
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