TEATRO E PINTURA, DUAS FORMAS DE MIMESIS
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Resumo:

Conservada para o futuro quase exclusivamente pela sua expressdo na
ceramica, a pintura grega também mural encontra na literatura um re-
positorio de interessantes testemunhos. Embora com um contributo relati-
vamente discreto, o teatro é, mesmo assim, um transmissor interessante de
informagaes, sob a forma de descri¢oes de “quadros” e criagdo de metdafo-
ras, que tornam patente a “popularidade "dessa forma de expressdo plastica.
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THEATRE AND PAINTING, TWO FORMS OF MIMESIS

Abstract: Preserved almost only through ceramics, Greek painting, in big
wall pictures too, is refered by several literary testimonies. Even if discrete,
theatre is an interesting vehicle of information, under descriptions or meta-
phors, making clear the popularity of this form of art.

Key-words: Aeschylus; Euripides; comedy; wall painting and its techical
processes.

Introducao

Afirma Dumortier (1975, p. 206), no seu estudo dedicado a imagética
esquiliana, que a utilizacdo de metaforas tiradas da pintura (e da ml’lsica)1
na literatura grega tem, antes de Esquilo, uma expressdo diminuta, de onde
retira um importante crédito de originalidade: Esquilo teria sido o primeiro
nome relevante no uso de motivos da pintura na poesia.
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Tal afirmacdo — de que o teatro esquiliano seria pioneiro nas referéncias
literarias a pintura — esta naturalmente, ¢ antes de mais, condicionada pelos
limites impostos pelos textos conservados; mas existem alguns exemplos
significativos. A evolugdo que a pintura sofreu a partir da primeira metade
do séc. V a.C. pode justificar esta coincidéncia.” Nomes como o de Poligno-
to de Tasos ou de Zéuxis de Heracleia' vieram a gozar entdo de grande po-
pularidade, e a importancia das suas criagdes ndo deixaria de impressionar
ndo s6 os artistas da palavra, mas também o grande publico, a quem uma e
outra dessas formas de cria¢@o se dirigiam. Apesar de ndo conhecermos a
sua técnica e preferéncias tematicas a ndo ser por via indireta, alguns dos
tragos que os identificaram como artistas sdo da maxima relevancia para
a analise dos textos dramaticos que nos propomos fazer. Assim Polignoto
celebrizou-se pela capacidade de dar expressdo ao ethos das figuras ¢ pelas
diversas dimensdes que procurava conferir ao conjunto dos seus motivos,
criando para as imagens diferentes planos e uma nocao de posicao relativa.’
Pormenores de expressdo de algumas personagens em foco centravam a
aten¢do num conjunto que primava por uma aparéncia de dignidade.6 Num
tempo em que, na técnica do desenho, dominava ainda o esbogo de contor-
nos mais ou menos coincidentes no alinhamento (que depois se enchiam
com sucessivas camadas de cor uniforme), a libertagdo destas restrigdes
obedeceu a um processo lento; tratava-se de utilizar sobretudo os sombre-
ados ou a graduagdo de cores para dar uma sensagdo de profundidade. O
aperfeigoamento desta técnica parece estar consumado em finais do séc. V
a.C., quando o pintor Apolodoro mereceu o epiteto de “pintor de sombras”,
como o mais bem sucedido na técnica do claro-escuro, que parecia ter pas-
sado a dominar. Z&uxis de Heracleia, por seu lado, parece identificar-se por
alguma preferéncia pelo retrato do feminino. Quanto aos temas, ndo causa
estranheza que, também na pintura, a inspiracdo mitoldgica se impusesse.

Nao ¢ nosso objetivo considerar neste momento todas aquelas des-
crigdes poéticas em que a convengdo da pintura claramente deixa as suas
marcas no texto dramatico, que sobretudo abundam em Euripides.7 Limi-
tamo-nos a considerar os passos em que ¢ feita pelos poetas da cena uma
mengao explicita a pintura. Curiosamente nenhum motivo obediente a esta
sugestao existe no que nos chegou de Séfocles. Talvez por simples coinci-
déncia, ou, quem sabe, devido a um menor atrativo do poeta por este tipo
de referéncia. Em Esquilo e Euripides, porém, alguns episodios ou alusdes
sdo merecedores de atengdo e comentario. Grosso modo vamos organizar
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a nossa reflexdo em trés blocos: em primeiro lugar, aquele que nos da
testemunho da importancia pedagodgica da pintura como veiculo de uma
mensagem cultural; depois, aquele em que o poeta manifesta conscién-
cia de estar a reproduzir, com as estratégias proprias, um grande quadro
mural; e, por fim, aquele outro que inclui varias alusdes de passagem
a pintura de uma forma lateral, como motivo para uma expressdo de
natureza metaforica.

1. A pintura como veiculo de transmissao cultural

Tal como aconteceu com a literatura, desde sempre valorizada pelo
seu papel didatico antes mesmo de superlativado o seu potencial estético,
também a pintura parece ter assistido igual prestigio. Sob outra forma de
transmissdo, as grandes imagens que se ofereciam em lugares publicos aos
olhos dos cidaddos podiam materializar diferencas culturais ou experién-
cias de vida que completavam a propria dimensao mais estreita de existén-
cia de cada individuo.”

Assim, na conversa que travam em Delfos a princesa de Atenas — Creu-
sa— e o jovem servo do templo de Apolo — fon —, ainda dois desconhecidos
antes de se reconhecerem como mae e filho, o assunto que se instala ¢ o
da tradigdo da casa real ateniense, a que a visitante pertence (EURIPIDES.
fon, v. 260 sqq.). Com a curiosidade juvenil de alguém para quem as fron-
teiras da existéncia se confinam ao santuario délfico — com todo o seu cos-
mopolitismo, é certo —, fon quer pormenores sobre a tradigdo da casa real
ateniense. Alguma coisa sabe, pelo que tem ouvido contar, numa primeira
versao de acesso a uma realidade que, de contato directo, desconhece. Das
fantasias miticas que cercam a origem da cidade tem ouvido falar ndo sem
algum descrédito (265): “O qué?! E entdo verdade a ficgdo que corre entre
os mortais? (og pepdbgvtat Bpotoic)». Surpresa que se justifica pela estra-
nheza lendaria que envolve tais descrigdes. Trata-se da famosa autoctonia
ateniense que faz de Erictonio, um dos seus ascendentes, um ser nascido
do proprio solo e logo acolhido nos bragos da deusa Atena, a padroeira
da cidade, que o entrega as filhas de Cécrops, oculto num cesto; estas im-
piamente violam o segredo que o cesto escondia, condenando-se a morte
por desobediéncia, assim manchando de sangue os rochedos da Acrépole.10
Deste episddio mitico, de resto estranho a experiéncia comum e que os dois
interlocutores — porta-vozes do ceticismo do proprio poeta em relacdo ao
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mito — comentam ndo sem surpresa, ¢ testemunho também a pintura. lon,
sem ter saido de Delfos, mesmo assim pode dizer (v. 271):

Aidwat 6°, dorep v ypoplj vouileror ...

E entregam-no, como se infere da pintura ...

Logo o grande mito da origem de Atenas gozava, nos relatos e nas ima-
gens, de merecida popularidade, suportando a tradigdo da autoctonia de
que a cidade de Palas se orgulhava. Os motivos que constituiam a narrati-
va, pictorica ou poética, sdo definidos pelas proprias perguntas de fon. No
que se pode imaginar uma enorme tela, os sucessivos momentos do mito
— nascimento de Erictonio, interveng@o de Atena, participagdo das filhas de
Erecteu e sua morte — parecem figurar como diferentes momentos de uma
mesma imagem, diacronicamente setorizados. A pergunta que fon interpde
neste momento do didlogo, desviando a conversa noutro sentido (v. 275,
“E aquela outra histdria, ¢ verdadeira ou falsa?”’), parece limitar as compo-
nentes de um quadro concreto, certamente exposto no proprio santuario de
Delfos, em homenagem a tradigao ateniense.

Além do mito, ou combinadas com ele, cenas da vida real podiam in-
cluir-se nos grandes quadros e constituir um complemento de informagao
para a existéncia pessoal de cada cidaddo. Assim o casto Hipolito, devo-
to exclusivista de Artemis e avesso aos encantos de Afrodite, do que seja
paixdo nada sabe por experiéncia propria; tudo o que do assunto conhece
¢ aquilo que pode inferir do que ouve dizer e do que a pintura testemunha,
numa complementaridade flagrante entre as duas artes (EURIPIDES. Hi-
polito, vv. 1004-1006):

Obxk oldo. mpacty thvde TRy Adyw KAbwv

ypai] te Aeboowy 0vdé tadtT’ dyav okomelv
poBouog eiut, TopOévov woyny Exwv.

Ndo conhego essa prdtica a ndo ser por a ouvir contar

e por a ver em pintura. Mas ver essas imagens

ndo me cativa demasiado, dado o espirito casto que é o meu.

“Ouvir contar” e ““ver em pintura” sao de novo postos em paralelo como
duas formas de acesso a uma informac¢ao. Como motivo, o amor parece
sugerir a necessidade de expor tragos fisicos, mas também de retratar o
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complemento emocional que a paixdo comporta. O realismo da imagem
a que o tema da paixdo ¢ suscetivel justifica, sem divida, o repudio que a
alma jovem e casta de Hipdlito manifesta.

Numa pega em que o tema da paixdo, capaz de sujeitar o homem e
a natureza, domina, o coro vira a entoar um canto (Hipdlito, vv. 1268-
1281), no momento final em que o Amor ja fez mais duas vitimas — Fedra
morta por suas maos e Hipdlito moribundo em funcdo da imprecagdo do
pai —, a Eros e a sua forga irresistivel. Talvez esta celebrag@o se inspire
nas mesmas imagens plasticas que o filho de Teseu diz ter observado. Re-
cordando a convengdo pictorica que faz alado o filho de Cipris, Euripides
cobre-lhe a imagem de resplendor pelo uso de dois adjetivos cromaticos:
nowindntepog (“de asas matizadas”, Hipolito, v. 1270) e ypvcoeang (“de
um brilho dourado”, v. 1275). As asas sdo, justamente, o centro da imagem,
exprimindo a ubiquidade e imaterialidade do deus, que paira, etéreo, sobre
as suas vitimas. E é com o seu fulgor que as cega, dobrando-as, indefesas,
aos seus designios. Esta é a imagem de um poder soberano, que ndo se isen-
ta da seducdo do «fulgor do ouro», apesar de ser para a ruina que conduz
os seres humanos."”

Do mesmo modo que Hipélito, Hécuba (EURIPIDES. Troianas, vv.
686-696) recorre a pintura para compensar uma experiéncia que ndo vi-
veu.” Em contexto metaforico, a velha rainha de Troia compara o seu desti-
no a um navio baloi¢ado por ondas tempestuosas, reconhecendo que tudo o
que sabe da vida maritima lhe provém do que ouve dizer e vé nas pinturas:

Avti uev obrw vaog eioéfnv oropog,
Ypoi] 0 idodaa kol kKAbova érioropal.

Nobroug yep fiv uev uétplog i yeyuwv pépetv,
poBouioy Eyovor owbijvor movav,

O uev map’ oloy’, 6 0 émi Jaipeowv fefag,

0 0’ Gvthov eipywv vadg fiv 8 drepPdin
ToAVGS TOpayOeic TovTog, Evoovres Toyn
TOPEIGOY ADTOVS KOUATWV OPOUTIUOTIV.
Obtw 6¢ kayw molL’ Exovoa mhioTa.
dpOoyydc el kol mopeio’ 46 orduo

VIKQ, Yop 00Kk Bedv ue 00oTHVOS KADIWV.
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Eu mesma nunca entrei a bordo de um navio,

mas pelas pinturas que vi e pelos relatos conhego o assunto.

Os marinheiros, se for moderada a tempestade a enfrentar,
empenham-se para escapar ao desastre:

é um que se poe ao leme, outro ao velame,

outro ainda que mantém o navio sem dagua. Mas se atinge os limites
a violéncia do mar, eles entregam-se ao destino

abandonando-se as correntes das vagas.

Assim também eu, face aos meus sofrimentos sem fim,

fico sem voz, submeto-me sem uma palavra,

incapaz de vencer a onda de dores erguida pelos deuses.

A descri¢do de uma tempestade ¢ das reagdes de uma tripulagdo em
perigo parece corresponder a imagem de tantas pinturas que Hécuba afirma
ter podido observar.  Se a pudermos tomar por espectadora fidedigna des-
ses quadros, o que neles ¢ antes de mais valorizado ¢ a presenca humana,
os marinheiros, protagonistas permanentes em dois tipos de cena que o
mesmo motivo permite. Em primeiro lugar, a navegagdo em calmaria, cada
um desempenhando as tarefas de que esta incumbido. Com a embarcacio
por cenario geral, as figuras ativas no quadro dispdem-se em varios planos
e atuam com diferentes movimentos: um ao leme, certamente mais estatico
na firmeza com que conduz a nau; outros ativos, no controle das velas e na
preocupacao de impedir qualquer inundagdo, um em altura, sobre os mastros,
outro no solo do barco. A navegacdo calma convida, portanto, a uma imagem
do interior da embarcacao, de onde as vagas parecem afastadas. Mas eis que
0 motivo ¢ a tempestade. Nesse caso ¢ o mar em toda a sua poténcia que se
impde. O didlogo estabelecido ¢, agora, entre os homens ¢ a firia dos deuses
que comandam a natureza, apagada qualquer referéncia a embarca¢do. Com
esta omissdo também a arte da marinharia se apaga, como se o perigo des-
montasse tudo o que representa a capacidade humana de resistir. Metamor-
foseados em homens ou simplesmente presentes na faria dos elementos, os
deuses sdo uma intervengdo nova, mas decisiva, no quadro.

Hécuba passa a estabelecer a comparagdo com a sua propria sorte co-
lhida em plena tempestade. Tal como os marinheiros apanhados pela bor-
rasca, ela ndo tem capacidade nem regras para se defender; simplesmente
submete-se a firia dos elementos que os deuses manipulam. Mas sobretudo
impressivo na sua qualidade de “protagonista de um quadro” ¢ o siléncio
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CLINNT3

proprio da arte sem palavras que € a pintura. “Sem voz”, “sem uma pala-
vra”, ela ¢ a imagem da derrota e da fragilidade humana.

Num contexto dramatico completamente diferente, uma imagem para-
lela ¢ usada pelo coro de Rés de Aristofanes, para “louvar” ironicamente a
versatilidade de Dioniso perante os perigos infernais (vv. 534a-539a):

Tadro uev mpog avopog éoti
VvouV EYovtog Kai ppévag

Kol TOALO TEPITETAEVKOTOG,
HETAKVAIVOELY OUTOV GEL
TPOC TOV €0 TPATTOVTO TOTYOV
WaAdov 1] yeypouuévny

glkov’ éatavoau, Aofovl’ Ev
oxnua.

Ora aqui esta uma atitude de um tipo
com visdo e com miolo,

e com muita navegagdo,

esta de saber sempre por-se

do lado de bombordo,

em vez de, que nem um retrato,

ficar plantado, sem sequer mexer

um dedo.

Dioniso comporta-se como navegador experimentado. Perante o peri-
2o, ele age, acomoda-se no lugar mais seguro. O quadro inspirador ¢ o
da tormenta, desta vez retratada ndo nas vagas alterosas que ameagam a
embarcagdo, mas na reagao das tripulagdes ou dos passageiros experimen-
tados. Reagir, mover-se, adequar-se aos perigos ¢ o que uma situagdo real
aconselha. Numa tela,15 que prima pela imobilidade, a aflicdo ¢ colhida
num flash, que ndo permite nem movimento nem palavras. Apenas a ex-
pressao pode dar conta de uma angustia para a qual nao ha apelo.

E também numa grande tela de conjunto que outra Hécuba euripidiana
se inspira, desta vez ja no acampamento tracio onde se encontra como ca-
tiva do vencedor grego (Hécuba, vv. 807-808), para dar expressdo ao seu
enorme sofrimento. A violéncia do mar da lugar a do campo de batalha."’
Tentando demover a piedade de Agamémnon e fazer dele o aliado de uma
vinganga que, neste momento, € o seu unico estimulo, ela convida:
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S ypowede T’ amootalbelc

1000 ue kavabpnoov ol Exw KaKda.

Como um pintor; afasta-te

e olha-me, abraca com o olhar os males que me afligem.

O quadro que Hécuba tem no espirito € certamente uma pintura de gran-
des dimensdes, que exige distancia para se poder abarcar no conjunto. Tem
uma protagonista, um foco central incide sobre a figura de uma mulher so-
fredora. Nos seus tracos — decadéncia fisica, olhar sofrido, vestes degrada-
das — esta patente a ruina de que ¢ vitima. Mas o quadro ndo se esgota numa
so figura. “Abracar com o olhar os males” implica que todo um contexto a
rodeie, neste caso um campo militar que a reduz a doloroso cativeiro, onde
um coletivo de guerreiros e tendas lhe serve de moldura. Nao estariamos
muito longe do modelo de que Esquilo se serviu para retratar o sofrimento
de Ifigénia — que analisaremos adiante — ou, com certeza, do grande quadro
troiano da autoria de Polignoto.

Por fim, outra referéncia a pintura, feita por Antigona na teichoskopia
das Fenicias de Euripides (vv. 127—130),17 regressa ao ambiente bélico,
desta vez em pleno ataque dos Argivos a cidadela de Tebas. Do alto das
muralhas, a princesa observa o inimigo que avanga, destacando os movi-
mentos dos seus diversos chefes; e eis que se deixa surpreender pela ima-
gem de Hipomedonte,18 usando termos da arte, decerto também para ela,
até esse dia, a unica imagem de um campo de batalha:

E € ad¢ yoipog, ¢ pofepog eloidelv,
VIYOVTL YRYEVETQ TPOTOUOIOS

AOTPWTOGS &V Ypopaloty, vyl TPpOoPopog
auepiq yevva.

Oh! Que imponente ele é, que temivel de ver!
E a um gigante nascido da terra que se assemelha
brilhante como um astro, dos das pinturas, sem nada em comum

com uma criatura efémera.

Antigona, impressionada pela imponéncia do guerreiro, que lhe parece
exceder o polrgte de uma criatura vulgar, encontra na pintura um termo de
comparagdo. Desta vez o foco incide numa tinica imagem, desprovida de
pano de fundo, de que capta duas caracteristicas essenciais, dimensdo e
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brilho.  Sao elas as estratégias para transmitir vitalidade a um retrato, que
se reveste dos tragos miticos de um gigante.

Procurando depois, entre a massa atacante Polinices, o saudoso irmao
de ha tempos exilado, Antigona descreve-lhe os tragos, que agora a dis-
tancia torna indefinidos, com linguagem plastica (Fenicias, vv. 161-162):

Opd 05T’ 00 0apdg, 0pdd 0¢ Twe
UOPPTIC TOTWUC. OTEPVO T  ECHKATUEVAL.

Nao distingo muito bem, mas vejo

o contorno de uma forma e um busto que se lhe assemelha.

Sem duvida Euripides atribui a sua personagem reagdes que seriam as
de alguém que olha uma pintura, talvez mesmo algum quadro concreto
que representasse a mais do que célebre investida de Polinices ¢ dos seus
aliados argivos contra Tebas.” Depois de se ter surpreendido com os tragos
nitidos de Hipomedonte, sem duvida situado em evidéncia, Antigona foca-
-se numa outra dimensdo, a de uma imagem que, porque recuada, ndo ¢
mais do que um contorno, mais sugestivo do que visivel.”

2. Esquilo, o poeta “pintor de grandes telas”

Talvez o passo mais significativo, no teatro conservado de Esquilo, para
uma identificacdo de técnicas de pintura como as conhecia dos pintores
seus contemporaneos seja a descri¢do do sacrificio de Ifigénia, em Aga-
mémnon (vv. 228-241):

A1rog € kol kAndovag matpmonvg
map’ 0boev, aidva mopléveio,
&evro pLiduoyor Ppafiic
ppaoev 0’ Goloic matnp uet’ evyav
otxav yyoipog vmepbe fawuod
wéEmAo101 TEPITETI] TTOVTI BoU@D
TPOVWTI] LOPELV dép-

onv oTOUOTOS TE KOAMTPD-

POV PVAOKQ. KOTOCYETV

pHoyyov dpaiov oixoig.

Big yodwvédv ©° avadow péver
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Kporov fapoc d° éc médov yéovaa
EPaAl’ éxaatov Qutn-

pwv ar’ Supatog Pélet

P1L.0IKTQ, TPETOVGE 0 DS

£V Ypaaic TpooevvETELY

Bélova’.

As preces, os apelos ao pai

de nada valeram, nem mesmo a sua idade virginal.
Indiferentes ficaram os senhores da guerra.

Feitas as invocagoes, aos servos

o0 pai ordenou que,

como uma cabra, sobre o altar;

coberta de véus e, em desespero

prendendo-se ao chdo, a agarrassem

e a erguessem, enquanto uma mordaga

que lhe tapava a boca a impedia

de qualquer imprecagdo contra os seus,

pela for¢a, pela brutalidade muda de um freio.
Enquanto a tunica tingida de amarelo lhe deslizava para o solo
ela lan¢ava a cada um dos seus carrascos

o dardo dos seus olhos,

num apelo de piedade. Parecia, como na pintura
querer falar.

Toda a descri¢@o se concentra (TI:péTEODGU.)23 na figura feminina e fragil
de Ifigénia, a vitima do sacrificio. Mas a filha de Agamémnon nao esta so,
cercam-na “os seus carrascos”, um coletivo anénimo de herdis e de servos,
a quem o pai, o Atrida, ordena a sua execugdo. Talvez a identificagao de
dois elementos do quadro e a coletivizagdo anénima dos restantes possam
significar proporc¢des relativas de plano, a que, no entanto, a descricao ndo
alude. Todavia, Fraenkel (1962, p. 139) ndo hesita em distribuir por dife-
rentes niveis as figuras do quadro: o grande complexo de comandantes e
sacrificadores estara na frente, enquanto atras, ao fundo, se poderia distin-
guir a massa do exército.

O quadro vive de um desenho de emogdes — poucas sdo as palavras,
ditas por Agamémnon, apenas as necessarias para condenar sem apelo Ifi-
génia. E ¢ justamente esse siléncio, o que o ritual e a crueldade dos carras-
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cos impodem a vitima, que transforma poesia em pintura, versos em imagem.
“Preces e apelos” fazem ja parte de um passado em relagdo ao momento que
se grava. Esta implicito o didlogo entre as duas artes, literaria e plastica.

Em redor da vitima reina a indiferenga, ou seja, em tradugdo plastica,
a imobilidade. Traga-se uma galeria de figuras armadas, “os senhores da
guerra”, como pano de fundo indistinto e anénimo. Mas a sua indiferen-
¢a marcada pela rigidez das armas, opde-se a “mobilidade imével” — um
verdadeiro oximoro — da figura central.” Neste caso acumulam-se os por-
menores: a virgindade juvenil de Ifigénia ¢ a sua primeira marca identifi-
cativa. Nao a acompanha uma menc¢éo da brancura da pele, por exemplo, a
delinear-lhe a beleza, mas, pelo contrario, a presenga valorizada dos véus
que a cobrem, sinal de um pudor que a marcou em vida e ndo a abandona
nem na morte. No seu colorido amarelo, ndo s eles sdo o golpe cromatico
mais agressivo em todo o quadro, como denunciam a qualidade aristocra-
tica desta vitima de eleigdo. Trata-se de uma princesa, que vive o destino
de um animal em pleno sacrificio. Os movimentos sdo-lhe ditados pelo
desespero, por uma tentativa inutil de resisténcia que a leva a agarrar-se ao
Chﬁo.25 E entdo que os véus, que antes a cobriam, deslizam, e revelam mais
que a beleza, nunca aludida, a fragilidade.%

E, no entanto, sobretudo no rosto, que a atencdo do “pintor” se concen-
tra. Incapaz de falar, porque uma mordaga lhe fecha os labios a qualquer
grito de angustia, toda a forga da expressao lhe esta concentrada no olhar.”
E com os olhos que Ifigénia envia o “grito” derradeiro,28 e todo um senti-
mento de horror que apela a piedade fica sem resposta, num quadro que
deseja ser cruel.

E claro que o modelo placstico que Esquilo tem em mente ja nada tem
a ver com os timidos ensaios de um Bumaro e das suas tentativas, ainda
embrionarias, de “distinguir na pintura homens e mulheres e ousar imitar
todo o tipo de atitudes”. Passos importantes tinham sido dados na técnica
de contrastar géneros e de sugerir estados de alma.” Tal como em Polig-
noto, a inspiragdo ¢ épica, o quadro apontando para dimensdes amplas e
um numero de figuras elevado. A legendagem com que a pintura parecia
familiar ¢, neste caso, assumida pelas palavras do coro, espectadores ex-
ternos, tal como o publico, a este quadro de sofrimento. Os pormenores
de trajo fortes, nesta tela contrastam o feminino inocente com um enqua-
dramento militar.
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De novo, num outro episoédio esquiliano, a mitologia ¢ inspiradora de
um tipo de imagem diverso, que a Pitia, ao observar as Erinias adormeci-
das no templo de Apolo, ndo pode deixar de recordar. A referéncia ¢ bem a
prova de que um mito conhecido podia estar presente no conhecimento de
todos, quer pela pintura quer pelas descrigdes dos poetas. Sem conseguir
identificar a imagem aterradora que se lhe revelou ao entrar no templo, a
Pitia recorda as semelhangas possiveis com o monstruoso que algum dia
pode observar em pintura ¢ que lhe deixou uma lembranga inesquecivel
(Euménides, vv. 49-52):

0066’ atre Lopyeioioy eixdowm tomoig
Eidov rot’ 1jon Divéwg yeypopuévac
Jelmvov pepodoag dmtepol ye v 106iv

7T r ’ \ ~ ,
avtal, uelorvar 0’ ¢ 10 wav PfoeAbrtporol.

Nem sequer as aproximo do aspecto das Gorgonas.
Vi-as, a essas, ja em tempos, numa pintura
que levavam a comida de Fineu. Sdo sem asas

estas, mas negras e, em geral, repelentes.

Parece haver subjacente a esta comparagdo entre Erinias ¢ Gorgonas a
referéncia a uma convengdo que, independentemente de uma legenda, pode
permitir a quem observa a imagem a identificagdo das figuras representa-
das. A diferenga parece residir nas asas, indispensaveis na identifica¢do das
Gorgonas, mas que as Erinias nao possuem. No entanto, porque todas elas
representam “o monstruoso”, partilham outros atributos, o negro da cor e
a repeléncia do aspecto. Talvez no quadro que a Pitia diz ter visto um dia,
a comida abrisse um raio de luz no conjunto, um sinal de vida humana,
conspurcado pela presenca ameagadora das G(’)rgonas.30

3. A técnica da execucao plastica, uma metafora em poesia

O atrativo da poesia tragica pelo uso de multiplas metaforas, de resto
uma heranga dos tradicionais similes e comparagdes €picos, cria campo
para a inclusdo de outro tipo de referéncias a pintura. Deixamos a execug¢do
de uma imagem propriamente dita, com tragos e cores poéticos, € voltamo-
-nos para tudo o que cerca a confec¢do de uma pintura, os materiais, as
técnicas, os diversos modelos de realizagdo.
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Ainda no Agamémnon (vv. 1327-1329) — uma fala do coro a proposito

da precariedade da vida humana, proferida no momento em que Cassandra

entra no palacio para morrer —, 0 motivo da pintura regressa, desta vez com
. ; 31

a qualidade de uma metafora:

T Bpotera mpdypot” ebrvyodvia uév

okid g v mpéyeiev el 5¢ dvatvyol,
folaic Dypiocwy omdyyos dieoey ypopny.
Ah, triste existéncia a dos mortais! A sua sorte

sobressai como um esbogo. Chega a desgraga,
com golpes de uma esponja humida apagou-se a pintura.

A focagem ¢ agora posta na técnica da confecg@o. A vida humana néo che-

ga a ser uma pintura (ypa@n), ndo passa mesmo de um esbogo (okid), promis-
sor de um lindo quadro quando a felicidade sorri. Mas se a desgraca sobrevém,
como uma esponja32 ela apaga os tracos devolvendo o material de suporte a sua
“brancura” primitiva. E entdo um outro quadro aquele que se pode adivinhar.

Euripides vira a repetir, em dois passos, uma metafora semelhante. Em

Helena (vv. 262-263), confrontada com a crueldade de um destino por que
a sua beleza ¢ responsavel, a esposa de Menelau inveja a capacidade que a
arte do retrato tem de apagar e substituir por outros os tragos de um rosto:

Ei0’ écalerpOsio’ d¢ dyaiu’ abOig méirv

aioyiov eldog avti tov kalod "Aaflov.

Oxala, como um retrato, pudessem ser apagadas e substituidas por outras

as minhas fei¢oes, e que a fealdade, ndo a beleza, fosse o meu dote.

Ayapa coloca duvidas sobre se Helena se refere a um retrato esculpi-

. 33 .. - . .
do ou pintado. Mas duvidas ndo existem de que esta mulher bela suspira
pela substitui¢@o dos tragos perfeitos que lhe causam tanto sofrimento por
outros, de uma fealdade talvez mais tranquila.

78

No Peleu (fr. 618 Kannicht), Euripides voltava a mesma ideia:

Tov Afov 0voev 0bdauod Kpiva Lpotoic
ovy’ éalelper poov, 1] ypdpel, Geog.

Da riqueza ndo faco qualquer caso, entre os mortais:
. . . 34
ela que um deus apaga com mais facilidade do que uma pintura.
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Por fim, se considerarmos que um bordado pode ser, em maos femininas,
a reprodugdo de um quadro35 e seguir as linhas de um desenho, poderemos
associar aos passos esquilianos que testemunham a arte da reproducéo visual
aquele em que Electra, na cena de reconhecimento que ira aproxima-la do
irmao e vingador da memoria de Agamémnon, lhe chama a atencao para uma
peca de roupa um dia confeccionada por suas maos (Coéforas, vv. 231-232):

1600 6’ bpooua todT0, OIjS Epyov YePOg,
omadng te mnyog Eotde, Onpetov ypopnv.
Repara neste tecido, obra desta tua mdo,

observa o desenho de uma cagada impresso pelos movimentos do tear:

Desta vez a referéncia limita-se a identificar um motivo, com certeza
muito conhecido e popular, o de uma cagada. A sua flagrante vulgaridade
suscita mesmo o interesse de uma jovem quase crianga, que confecciona,
com mdaos ainda inseguras, uma peg¢a de roupa familiar. O material de su-
porte &, no caso, o tecido, ¢ a ferramenta de confecgdo o tear, que a mulher
manipula como se de um pincel se tratasse.

Conclusao

A atengdo prestada pelos poetas dramaticos a pintura assenta no princi-
pio aristotélico de que uma e outra artes sao diferentes formas de mimesis.
Do nosso ponto de vista, parece até coincidir o que numa e noutra sdo ob-
jetivos e técnicas. Ambas assumem, diante da polis, um papel equivalente
na transmissdo de uma mensagem que, além de estética, ¢ pedagogica. Por
isso 0s motivos que usam — inspirados na tradicdo mitica, na histéria ou no
quotidiano imediato — evidenciam uma mesma marca cultural e constituem
matéria de um didlogo ctimplice entre o criador e o seu publico.

Esfor¢amo-nos por detectar, nos testemunhos disponiveis, que, para
além de uma coincidéncia ou paralelismo no sentido civico de ambas as
formas artisticas, a poesia — dramatica no caso que escolhemos analisar
— acompanha conscientemente o progresso da sua contemporanea pintu-
ra mural. Grandes quadros parecem latentes na memoria do poeta quando
“pinta”, em palavras, imagens de uma “plasticidade” sugestiva, que utili-
zam uma técnica — trocado o pincel pela pena — equivalente a dos grandes
artistas plasticos do momento. As proprias estratégias da técnica visual
que, mais do que o efeito, valorizam a confeccdo, ndo sdo descuradas pelo
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poeta. Consciente delas, pode adequa-las, por metafora, a diversos campos
semanticos com a ideia geral de precariedade ou metamorfose.

Por fim, por tras das imagens, poéticas ¢ plasticas, estd uma espécie
de colaboragdo implicita. Os temas dos grandes pintores, como Polignoto,
por exemplo, ddo cor e forma a temas transmitidos pela poesia — a homé-
rica, como uma referéncia ultima. Ou seja, a mesma pintura que serve de
remissao aos poetas, encontra na poesia o seu mais evidente manancial de
inspiracao.
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Notas

' Tendo em conta que os exemplos referidos por Dumortier (Iliada VII, v. 242;
Odisseia XX, vv. 406-409; PINDARO. Olimpica IX, vv. 38-39) dizem res-
peito a musica, no que se refere a pintura as alusdes esquilianas seriam verda-
deiramente inovadoras.

*Na recolha de depoimentos literarios que faz relativos a pintura antiga e ao seu
trajeto, Reinach (1985, p. 77) lembra que os primeiros nomes destacaveis na
pintura ateniense datam do séc. VI a.C., do tempo dos Pisistratos. Vale a pena
notar, no que se refere aos interesses especificos desta nossa reflexdo sobre o
testemunho dramatico, o tipo de observagdes produzidas por alguns escassos
testemunhos em relagio aos pintores desta fase. De Eumaro, por exemplo, diz
Plinio (Historia Natural 35. 56), que “foi o primeiro a distinguir na pintura
homens ¢ mulheres ¢ a ousar imitar todo o tipo de atitudes”, colocando em
evidéncia como a caracterizagdo de figuras se mostrou atrativa desde esta fase
inicial da pintura ateniense. Ou entdo a informagdo sobre Sémon de Atenas
contida num papiro (H. Diels, Laterculi alexandrini, Abhandl. de I’Acad. de
Berlin, 1904, Col. VI. 14): “Foi o primeiro a inventar o desenho (ypoppnv), es-
curecendo o contorno da sombra de um cavalo sobre um fundo branco”. Apos o
que teria sido ainda um primeiro momento de ensaio, ¢ entre 480-420 a.C. que
a primeira escola de pintura atica se desenvolve, o que naturalmente coincide
em boa parte com o apogeu da tragédia.

3 . .
Polignoto de Tasos (c. 475-447 a.C.) pode considerar-se o primeiro grande
nome desta escola de pintura atica, de manifesta influéncia sobre os seus con-
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temporaneos, pintores e — atrevemo-nos a afirma-lo — artistas em geral. Cele-
brizaram-no as pinturas que adornavam a Lesche dos Cnidios, em Delfos, sob
o tema da conquista de Troia (/lioupersis) e da descida de Ulisses ao inferno
(Nekyia), de clara inspiragdo épica (PAUSANIAS. 10. 25-31). Percebemos,
pelo espaco a que se destinavam, que se trataria de pinturas murais de gran-
de dimensdo, abrangendo um elevado nimero de figuras, se considerarmos os
motivos tratados. Era também de sua autoria a decoragdo da Stod Poikile, o
“pértico pintado”, da dgora de Atenas (PLINIO. Histéria Natural 35. 58-59).
Plutarco (Cimon 4) cita um passo do poeta tragico Melantio, abonatério de que
os motivos usados por Polignoto na Stod Poikile eram “as faganhas dos herdis”.
E assim curioso notar que a pintura de Polignoto tem uma inspiragio literaria,
sobretudo épica, e serve por sua vez de intermediaria para a inspiragao literaria
da tragédia em alguns momentos.

* Proveniente da Magna Grécia, Zé&uxis (c. 464-398 a.C.) impds-se como um
dos nomes mais famosos da pintura no final do séc. V a.C. Do realismo das
imagens que produzia, ficou célebre a anedota que tornou um cacho de uvas
saido do seu pincel como capaz de iludir até os passaros, que vieram debica-
-las (PLINIO. Histéria Natural 35. 4). Entre os motivos que o identificam,
esta o retrato de Helena de Troia frente ao templo de Hera, no promontorio de
Lacinio, na Magna Grécia, e o retrato de um centauro fémea com a sua cria.

* Ao descrever com algum pormenor as pinturas de Polignoto na Lesche dos
Cnidios, Pausanias (25. 3) utiliza expressdes que sdo significativas neste sen-
tido; damos apenas um exemplo: “O tal Frontis foi incluido por Polignoto no
seu quadro (tf] ypaof)). Por baixo dele estd Itamenes, trazendo uma tunica,
e Equéax que desce por uma escada com uma urna de bronze. Nao longe da
nau Polites, Estréfio e Alfio arrasam a tenda de Menelau, enquanto Anfialo
arrasa outra. Aos seus pés estd sentado um menino, sem qualquer legenda
(éntypappe). SO Frontis tem barba». Mesmo que se nao possa falar ainda de
técnica tridimensional propriamente dita, a verdade ¢ que Pausanias manifesta
apreco pela simetria praticada na disposicao das figuras e pelos contrastes de
suspensdo e movimento, tal como Polignoto as representava.

° Ainda a proposito da Lesche dos Cnidios em Delfos, Pausanias (25. 5) con-
tinua: “Acima de Helena estd sentado um homem, coberto de um manto de
purpura, e com um ar profundamente abatido. E Heleno, filho de Priamo, o que
se adivinha antes mesmo de ler a legenda (éniypappe)”.

" A este assunto dedicamos ja um amplo estudo intitulado “Motivos visuais e
pictéricos na tragédia de Euripides”, em Ensaios sobre Euripides (2005, p.
285-395).
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" Sera interessante, a este proposito, lembrar a confissdo de Herodoto, repor-
tando-se a um motivo da cultura egipcia (2. 73. 1): “Ha também uma outra ave
sagrada, de nome fénix. Eu porém nunca a vi, a ndo ser em pintura”. E continua
(2. 73. 2): “Se é como se representa na pintura, tem as dimensodes e o aspecto
seguintes: algumas das suas plumas sdo douradas, outras vermelhas. Pelo con-
torno e pelo tamanho, parece-se muito com uma aguia”.

’ Uma velha tradigdo, aludida em Iliada (II, vv. 547-548), considera Erecteu
nascido também do solo atico.

" Provindo do solo (ynyevodg) como legitimo “filho da Terra”, Erictonio foi
entregue ao abandono num cesto que fez dele um filho sem pais e uma crianga
rejeitada a sua sorte. Desse destino salvou-o a deusa Atena que, oculto num
cesto, o confiou a primogénita de Cécrops, soberano mitico do lugar. A curio-
sidade culpada da jovem Pandrosso, a princesa, persuadida pelas irmas a abrir
o cesto e a observar-lhe o contetido — além do recém-nascido, duas serpentes
que deviam protegé-lo —, contra a determinagdo da deusa, condenou a morte
as trés filhas de Cécrops e Aglauro, e deixou, sem herdeiro direto, o bastido da
Acropole. Para assinalar o vinculo entre as maes de Atenas e a sua deusa padro-
eira, salvadora de Erictonio e garantia de um continuador, criou-se o costume
de oferecer aos recém-nascidos uma serpente de ouro como marca de origem,
legitimidade e vinculo a polis. Estamos, portanto, diante de uma tradi¢ao com
raizes profundas e uma presenca marcante no quotidiano da Atenas classica.

"' Além do acima citado v. 265, cf. ainda 275, “E aquela outra histdria (Aoyog),
sera verdadeira ou falsa?”.

? Um fragmento comico de Eubulo (fr. 40 K.-A.) testemunha a antiguidade e
popularidade da tradi¢do da figura alada de Eros, cuja profusdo de representa-
¢des apagou ja da memoria dos homens a identidade do seu criador: “Quem
tera sido o primeiro entre os mortais a pintar ou a moldar em cera esse Eros
alado?”. E se Eubulo recorda esta tradi¢ao é com o intuito de contesta-la: como
podera ser alado um deus que nao ¢ leve nem facil de suportar, que esmaga as
almas com o seu peso?

" Barlow (1986, p. 193) salienta a preocupacdo de Hécuba com navios, numa
hora em que a partida de Troia para a Grécia parece iminente. A angustia do
momento, associada ao temor do desconhecido numa mulher que ndo conhece
a experiéncia maritima, fa-la comparar o proprio destino a uma navegacao ator-
mentada que s6 conhece por imagens indiretas.

14 . . 71
Pausanias (10. 25), ao descrever, como motivo da Lesche dos Cnidios de
Polignoto, em Delfos, o embarque dos herdis depois de tomada Troia, inclui
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pormenores que se referem ao interior de uma embarcacdo preparada para a
partida, ou seja, em plena calmaria. Por isso a tripulagdo esta a bordo e o con-
texto valoriza a embarcacdo, com destaque para o piloto, Frontis. Naturalmente
as imagens que Hécuba diz ter na memoria convém sobretudo aos espectadores
gregos da peca.

" Taillardat (1965, p. 117) discute se se nao poderia entender neste caso que
ha uma referéncia a uma estatua — “estar plantado como uma estatua pintada”
— em fungdo do verbo €otdvar. Recorda o mesmo comentador que Plutarco
(Vida de Licurgo 10. 4) faz uma observagao paralela sobre a imobilidade das
imagens: “a riqueza, que ¢ cega, ali fica plantada como uma imagem sem alma
e sem movimento” (TvAOV dvta TOV TAODTOV Kol Keipevov Gomep ypopnv
Gyroyov ko akivntov).

£ evidente que os grandes quadros de guerra serviram de inspiracdo a pin-
turas de referéncia, como ¢ o caso das inspiradas na Iliada, obra de Polignoto,
que adornavam a Lesche dos Cnidios, em Delfos. Mas de outras existe igual-
mente referéncia; assim, por exemplo, um schol. Aristofanes (Lisistrata, v.
679) menciona que, do mesmo pintor ¢ de um seu colaborador, Micon, a Stod
Poikile de Atenas incluia a representacdo do combate mitico entre Teseu ¢ as
Amazonas, um tema adequado a tradi¢do da cidade; como o era também o que
confrontou Atenienses ¢ Persas, desta vez uma imagem inspirada na historia re-
cente de Atenas (cf. DEMOSTENES. Contra Neera 94; ESQUINES. Contra
Ctesifonte 186; ARRIANO. Anabase 7. 13. 5).

" Este é um episodio de evidente inspiracdo homérica (Iliada II1, vv. 161-244).
Sobre as muralhas de Troia, Helena e Priamo, na Iliada, olham o exército dos
Aqueus, podendo Helena satisfazer a curiosidade do seu anfitrido identifican-
do-lhe os vérios chefes que se destacam do conjunto. Para uma andlise mais
minuciosa sobre a relagao entre as duas teichoskopiai, vide Silva (2005, p. 293-
299).

18 . . . .

Também na Iliada (III, vv. 167-170), Priamo se deixa de imediato seduzir
pela imponéncia de Agamémnon, ndo tanto porque o Atrida seja, em propor-
¢oes, dos maiores dos Aqueus, mas porque a beleza que irradia o define como
um rei.

“ Platio (Republica 472d) louva também essa caracteristica de um bom pintor,
a de transmitir as imagens que produz uma beleza tdo depurada que ndo pode
existir na vida concreta. Ha, portanto, na mimesis plastica um aperfeigoamento
do que sdo os limites da qualidade humana. Por sua vez Aristoteles (Poética
1448a 1-7), ao referir-se 8 mesma relagdo entre a realidade e a reproducao pic-
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torica, estabelece uma comparacdo entre poesia e pintura nos termos seguintes:
“Uma vez que quem imita representa os homens em agao, ¢ forcoso que estes
sejam bons ou maus (...) ¢ melhores do que nods ou piores ou tal e qual somos,
como fazem os pintores: Polignoto desenhava os homens mais belos, Pauson
mais feios, ¢ Dionisio tal ¢ qual eram” (trad. de Valente, 2004).

* Barlow (1971, p. 146-147) valoriza a expressividade do adjetivo dotepmmodc,
capaz de chamar a atengdo para o brilho das armas de Hipomedonte como dis-
tintivas no campo de batalha, além da proeminéncia que da a este guerreiro. De
resto, no conjunto de observagdes suscitadas em Antigona pela imagem geral
do exército atacante, destacam-se como outros pormenores em relevo: o brilho
dos olhos de Partenopeu (Fenicias, vv. 145-149), a cor que identifica outros
guerreiros, como a parelha branca do carro de Anfiarau (vv. 171-172) e o arma-
mento dourado de Polinices (v. 168). Esta capacidade de destacar uma imagem
dentro de um conjunto ¢é, sublinha a mesma estudiosa (BARLOW, 1971, p. 58),
“uma descoberta inovadora na pintura do tempo de Euripides”.

. Cf., e. g., Antologia Palatina 16. 106, que refere uma representacao de Tideu
no ataque a Tebas, obra de Polignoto.

2 Mopon, “forma”, aparece associado a outros vocabulos de conotaco plasti-
ca, tal como tomopa, “contorno”, ou oyfua, “figura, esboco”. Tommpo refere-
-se sobretudo ao que ¢ modelado e tem volume (cf. SOFOCLES. Electra, v.
54). Zyiua e popen podem aplicar-se ao aspecto exterior de uma pessoa (cf.
ESQUILO. Sete contra Tebas, v. 488; EURIPIDES. fon, v. 238; Ifigénia en-
tre os Tauros, v. 292), ou as linhas de uma obra de arte (cf. EURIPIDES. ion,
v. 992). Platdo usa oyfipa (Republica 373b; Gorgias 465b, 474e; Leis 668e,
797¢) associada a cor, como os dois elementos que definem o aspecto exterior
de um objeto, “forma e cor”, ta oynuata kol ypopata (Cratilo 432b 6-7).
Keuls (1978, p. 37) suspeita de que Platdo, nesta sua expressdo, esteja a usar
uma frase convencional da linguagem da pintura.

z Fraenkel, no seu comentario ao Agamémnon (1962, p. 139), traduz npénewv
por “sobressair” e entende a palavra como um termo para aludir a algo que “se
evidencia em contraste com um fundo ou contexto, pelo tamanho, forma ou
cor”; usa como exemplos abonatorios Agamémnon (vv. 30, 389 — este ulti-
mo um passo muito interessante para o0 nosso proposito porque estabelece um
contraste entre luz e sombra); como ndo menos sugestivo ¢ Suplicantes de Es-
quilo (vv. 719-720), em que Danao descreve o desembarque dos perseguidores
egipcios, que pode ver ao longe: “Posso ver os homens que se distinguem com
0s seus membros negros que sobressaem das tunicas brancas”. Para Fraenkel
nao restam duvidas: “Este passo do Agamémnon € a nossa prova mais antiga de
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uma defini¢ao clara de figuras individuais, consideradas como uma qualidade
essencial numa pintura”. Na descrigdo de Esquilo o reputado estudioso reco-
nhece duas fases: uma primeira que valoriza a projecao de uma figura central,
seguida de outra em que sobressai 0 mutismo e a expressao dos olhos. E, na
sua opinido, é nestes dois momentos que se sente a influéncia da pintura nas pa-
lavras do coro esquiliano. Néo seria necessario — acrescenta Bollack (1981, p.
303) — que Esquilo estivesse a reproduzir em palavras um quadro concreto que
tivesse visto; basta entender a sua composi¢ao poética como a consequéncia de
técnicas em geral praticadas pela pintura do tempo.

24 . S r .
Para Fraenkel (1962, p. 139), neste movimento de Ifigénia esta contido o
elemento mais impressivo da cena.

” Aristoteles (Poética 1450a, 25-29) regista a evolug@o operada na pintura do
séc. V a.C. no que se refere a expressdo de emocdes. Na sua opinido, Polignoto
era mestre na representagdo do ethos (um dya0og n0oypapog), uma capacidade
muito esbatida em Z&uxis, que encarna o termo evolutivo da arte. Associemos
a esta mengao sobre a representagdo do ethos, ou seja, do potencial do espirito,
a que Aristoteles faz a Polignoto em Politica (1340a, 28-40), onde atribui ao
mesmo pintor propdsitos éticos. Esta é uma evolugdo em que, segundo Aristo-
teles, uma vez mais a pintura ¢ a poesia dramatica se acompanham. De resto,
Polignoto foi antes identificado por Aristoteles (Poética 1448a, 5) como o pin-
tor capaz de idealizar as figuras; quanto a Z&uxis, Poética (1461b, 12) refere-o
como criador de figuras redimensionadas em relagdo com a vida real.

* Luciano (Retratos 7) recorda, a proposito de uma representagdo de Cassan-
dra na obra de Polignoto, a técnica deste pintor no que se refere a representagdo
das vestes: “Trabalha também as vestes com aquela leveza suprema que mos-
trou ao fazer cair o que existe para ocultar, deixando que tudo o mais flutue
ao vento”. De resto, Plinio (35. 35 (58)) louva a capacidade de Polignoto para
obter “transparéncias” da representacdo das vestes.

*’ Plutarco (Vida de Alexandre 1. 1. 3), ao referir-se a uma técnica de repre-
sentar atitudes ou sentimentos que € propria da época imperial, mas herdeira de
todo um processo evolutivo da pintura que a precedeu, ndo deixa de valorizar a
expressao dos olhos como essencial; trata-se do momento em que o Queroneu,
para distinguir Historia de Biografia, o género que cultiva, afirma: “Assim, do
mesmo modo que os pintores, ao produzirem um retrato, se fixam no rosto ou
na expressao dos olhos, que sdo o espelho do carater, e pouca ateng@o prestam
as restantes partes do corpo, seja-me também permitido dedicar-me sobretudo
aos sinais da alma e, a partir dai, retratar a vida de cada um deles”. E também
sugestivo que Plutarco recorra ao que ¢, no seu texto, uma metafora, para es-
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tabelecer uma relagdo entre escrita e pintura. O mesmo acontece na Vida de
Cimon (2), onde Plutarco observa: “Por estar persuadido de que um retrato que
revele o carater e as qualidades intimas possui uma maior beleza do que um
que apenas reproduza o rosto e a aparéncia fisica, vou descrever os feitos de
Luculo”. Um passo da Antologia Palatina (3. 147. 5) refere uma outra vitima
de um sacrificio, Polixena, de que existia na Pinacoteca de Atenas uma imagem
atribuivel a Polignoto; e curiosamente, como se se tratasse de uma convengao
da imagem de um sacrificio, onde a vitima esta impedida de proferir impreca-
¢oes, ¢ no olhar que toda a for¢a do quadro se concentra: “Sera pela mao de
Polignoto, ¢ por nenhuma outra, que Polixena ¢ evocada num quadro divino. E
como que irma da sua Hera, esta obra. V& com que pudor ela esconde a nudez,
puxando com a mao virtuosa o peplos rasgado. A infeliz implora pela vida. No
seu olhar virginal estd patente todo o horror da guerra frigia”. Plinio (35. 35.
(58)) louva de resto a maleabilidade que Polignoto foi capaz de imprimir ao
que antes era “a rigidez dos rostos”, de modo a obter diferentes expressoes.

* Vide o comentario de Denniston e Page a este propdsito (1968, p. 91).

* Ja no séc. IV a.C., o tragediografo Quéremon, num dos poucos fragmentos
dele conservados (Eneu, fr. 71K 14, transmitido por Ateneu — 13. 608b), des-
creve uma jovem que observou, com uma estratégia plastica que vale a pena
confrontar com a que Esquilo usa no retrato de Ifigénia (vv. 4-6):

... yopvn 0’ aibépog Bedpoaty

Ldoav ypaeny Epatve, xpdua & dupocty

Agvkov pehaivng Epyov avindoel oKIG.

Exposta nua ao olhar do céu,

projetava uma pintura viva. A sua cor, aos meus olhos
tdo branca, eliminava o efeito da escuriddo sombria.

Ao jogo das vestes substitui-se agora a nudez feminina em todo o seu esplen-
dor. A atitude da jovem retratada ¢ a de um quadro, a que um sopro de vida foi
insuflado. Estamos, com os finais do séc. V e os inicios do IV a.C., na plenitude
da técnica das sombras, num efeito de contraste claro-escuro gritante. O con-
texto parece ser apenas o da soliddo, que tem so por testemunha a natureza. Dai
que o quadro se tenha podido associar a identificacdo de uma bacante.

30Fineu, o rei tracio, foi vitimado por um tremendo castigo: sem vista, sofria
a perseguicdo diaria das Harpias aladas que lhe rapinavam os alimentos, numa
ameaga de extingdo a longo prazo. Foi libertado desse suplicio pelos Argonau-
tas, a quem, em paga, indicou o caminho da Célquida. Este mito foi tratado por
Esquilo numa tragédia intitulada Fineu (472 a.C.).
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*' Atestando a popularidade deste tipo de metafora, Platdao (Republica 501a-c)
usa-a a proposito do “desenho” de uma nova politeia: como um pintor, também
um legislador — “o desenhador de constitui¢des” — deve limpar o material sobre
que trabalha, as regras por que a cidade antes se regia, para tragar um novo
esboco.

32 . . . . . o

Dumortier (1975, p. 205) associa a esponja, juntamente com os pincéis e a
paleta, aos apetrechos do pintor, bem como os ferros especialmente usados na
chamada pintura encdustica.

¥ Cf. Aristoteles (Politica 1336b, 15), ufite dyodpa, pnte ypaen. Apesar do
contraste estabelecido por Aristoteles, Liddell-Scott, s. v., admite que a palavra
possa também referir-se a pintura. Allan (2008, p. 180) justifica mesmo a difi-
culdade em distinguir uma expressdo plastica da outra: “E dificil escolher entre
os dois sentidos de dyoipa, porque também se podia aplicar pintura as estatuas
e, por isso, também elas, como as pinturas, podiam ser apagadas”.

M4, . . .. . p

E o6bvia a dificuldade de distinguir, num passo como este, se ypapetv se refere
ao sinal escrito ou ao desenho. Mas a propria proximidade com Esquilo parece
sustentar a segunda interpretacao.

* Sobre a capacidade feminina de reproduzir, num bordado, motivos que se
encontram também noutros suportes artisticos, poéticos ou plasticos, cf. Euri-
pides (fon, vv. 194-204, 1141 sqq.).

A capacidade que uma mulher tem de, no bordado, representar um desenho
dentro de uma convencao semelhante a da pintura tem uma referéncia homéri-
ca: em Iliada (111, vv. 125-128), Helena é surpreendida por iris, a deusa, quan-
do, nos seus aposentos em Troia, se ocupava a bordar num grande tecido de
purpura a propria guerra, que confrontava Gregos e Troianos.
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