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LA CHIESA DI S. SOFIA DI COSTANTINOPOLI
NELLA DESCRIZIONE DI PROCOPIO DI CESAREA

FLEONORA VITALE®

Universita degli Studi di Napoli Federico II

Resumo. La Chiesa di Santa Sofia di Costantinopoli, voluta da Costantino e restaurata
dai successive imperatori, fu il simbolo della politica imperiale di Giustiniano: distrutta
da un incendio appiccato nel Palazzo del Senato (532) durante la rivolta “Nika”, fu ri-
costruita magnificamente dall'imperatore che volle mostrare la vittoria contro i suoi
avversari politici e lodare la vittoria dell’ortodossia. La Grande Chiesa dell'imperatore
¢ descritta nel primo libro dell'opera De aedificiis di Procopio di Cesarea, che intende
glorificare Giustiniano, il sovrano-costruttore, protetto da Dio, attraverso il catalogo
degli edifici approvati da lui nell'impero terreno, imitanti la sacralita e la magnificenza
del regno celeste. Prendendo nel dettaglio alcuni brani, 'analisi intendera correlarli ad
alcune immagini della Chiesa di Santa Sofia (piantine, immagini), mettendo in evi-
denza la cura particolare dell’autore nel sottolineare I'uso di materiali e nel descrivere
la struttura della chiesa nel dettaglio. Sembra che egli voglia evidenziare che questi
conducono a Dio perché permettono di notare, al di 1a dei materiali, significati sim-
bolici e perché, la contemplazione della bellezza dell’edificio voluto dallimperatore da
Lui scelto, risulta essere essa stessa una preghiera di lode. Ma soprattutto 'intervento
cerchera di dimostrare che, sebbene le sezioni descrittive siano accurate e numerose, la
trattazione dello storico, di cui gia alcuni studiosi hanno sottolineato 'atteggiamento e
illinguaggio di retore, non e solo un’ ékgpaoctg della chiesa, ma un tributo encomiastico
a Giustiniano, e chela matrice retorica del testo € evidente soprattutto nellalode dell’in-
gegno e della durevole applicabilita pratica degli atti dell'imperatore ispirato da Dio.

Palavras-chave. Procopio di Cesarea; Santa Sofia; Giustiniano; retorica; descrizione.
p.o.. 10.11606/issn.2358-3150.v19i1p3-42

LA cITTA DI BISANZIO NEL VI SECOLO D.C.' ERA CARATTERIZZATA DA UN'AR-
chitettura fastosa, arricchita da Giustiniano si da renderla degna dell’im-
portanza di centro culturale che essa andava assumendo. Il cuore della citta

* Graduated at Universita degli Studi di Napoli Federico II.

“ Artigo recebido em 27.0ut.2015 e aceito para publicacao em 15.jan.2016.

! Nonostante la citta, dalla rifondazione costantiniana (330 d.C.), venne chiamata Costantino-
poli in onore dell'imperatore (e questo nome usato a partire dal IV secolo), il toponimo Bisanzio
e preferito da Procopio (Cameron 1985, 102) nel De aedificiis, ed e preferito per sottolineare il
carattere romano degli abitanti della citta che, invece, non possedevano i barbari, estranei alla
Rhomania “terra dei Romani”, da essa esclusi. Fra il molto relativo alla citta di Bisanzio nel VI
secolo i contributi piti recenti sono: Brehier 2009, Janin 1964, Kashdan 1995, Norwich 2000.
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4 ELEONORA VITALE

si trovava proteso verso il mare, sul sito greco-romano. Da qui si dipartiva la
principale arteria della citta, la Mese, “via centrale”, che, in corrispondenza
della piazza del Philopation® si diramava ad y. Un ramo proseguiva verso
nord, in direzione della porta di Adrianopoli e della via che conduceva al
cuore dei Balcani, l'altro proseguiva invece verso sud-est, trasformandosi
nella via Trionfale che, raggiungendo la Porta d'oro,® conduceva alla via
Egnazia, in direzione della Grecia e di Roma. Il porto principale era presso
il palazzo imperiale edificato sull’estremita meridionale della penisola. Fra
le strutture che la citta aveva ereditato dal primo imperatore, degno esem-
pio era I'Ippodromo,* costruito con priorita assoluta assieme alle mura e
ispirato al Circo Massimo di Roma; esso era straordinariamente monumen-
tale e capiente, con una lunghezza di circa 450 m per 120 m di larghezza. La
sua importanza era dovuta soprattutto quale luogo deputato all” “epifania”
imperiale, cioe all'apparizione del sovrano nella sua tribuna, dalla quale
si mostrava al popolo per presenziare ai giochi, circondato da segni di re-
galita e potere che dovevano apparire quasi ultraterreni, nell’'acclamazione
rituale della folla. LIppodromo era anche il fulcro di collegamento tra la
zona imperiale a sud, e i nuovi quartieri residenziali a nord.

Il foro, che si trovava ad occidente, su un‘altura, era a pianta circolare
e circondato da colonne a doppio ordine. Al centro del foro si trovava la
colonna-santuario, sormontata da una statua bronzea dell'Imperatore rap-
presentato come Helios; la colonna si ergeva su uno zoccolo alto circa cin-
que metri, che racchiudeva un santuario dove, gia al tempo di Costantino,
si celebravano cerimonie, si bruciavano incensi, si accendevano lampade
votive e si pregava, verso 'immagine imperiale, affinché scongiurasse scia-
gure e proteggesse la citta che aveva fondato. Tra le chiese piti importanti
nella citta nel vi secolo d.C. fondate da Costantino, c’erano quella dedi-
cata alla Santa Sapienza, Santa Sofia, prima della riedificazione al tempo
di Giustiniano, destinata a diventare cattedrale, e quella dei Santi Apostoli,
a pianta centrale, che divenne il mausoleo imperiale. Si poteva ammirare
il milion, un arco considerato il “centro” dell'Impero, dal quale si misura-
vano le distanze con le altre citta, a nord del nucleo centrale palatino la
Magnaura (dal lat. magna aula), una sala di rappresentanza attribuita a Co-
stantino 1, dove venivano svolti gli atti solenni e ricevute le ambascerie pit1
importanti, e il Palazzo del Boukoleon, residenza privata degli imperatori,

? Palazzo al di fuori delle mura della citta, considerata residenza primaverile e estiva preferita
da Giustiniano e da Teodora .

* Porta principale che attraversava le mura cittadine, originariamente arco trionfale costruito
nel 388 da Teodosio I (347-395) per celebrare la vittoria su Magno Massimo. Cfr. Turnball 2009.
*+ Cfr. Vespignani 2001.
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LA CHIESA DI S. SOFIA DI COSTANTINOPOLI 5

il quale sotto Giustiniano assunse tale nome in seguito a modifiche che
avevano reso fastoso l'interno. Durante il suo regno, inoltre, Giustiniano
fece anche costruire la chiesa di S. Irene e quella dei Santi Sergio e Bacco,
nella quale restano capitelli e architravi decorati con un fitto traforo vege-
tale, preferendo gli edifici a pianta centrale, al fine di esprimere appieno la
grandezza del suo regno.

L'ASCESA AL POTERE DI GIUSTINIANO E LE RIFORME
ECCLESIASTICHE

Giustiniano® (11 maggio 482 d.C. — 14 novembre 565 d.C.), parvenu®
della cultura romana d'Oriente si era trasferito grazie allo zio Giustino
(450—527 d.C.) nella capitale dal nativo villaggio macedone, Tauresio, vicino
al confine albanese’ ed era di stirpe illirica, la stessa che aveva dato a Roma
nel passato molti altri grandi imperatori fra i quali Costantino il Grande
(274-337 d.C.). La sua ascesa al potere fu dovuta a fortuna e ad una buona
dose di versatilita politica. Durante il regno di Leone 11 (467—474 d.C.),
Giustino e due altri giovani illiri, tre agricoltori, che erano stati probabil-
mente ridotti in poverta da una nuova incursione di Unni in Macedonia,
migrarono a Costantinopoli; grazie alla loro prestanza fisica furono arruo-
lati dall'imperatore nel corpo degli Excubitores,® guardie di palazzo che egli
stava organizzando per controbilanciare l'eccessiva influenza dei Germani
presenti nell’esercito imperiale. La storia non conosce molto dei due com-
pagni ma, fra i tre, Giustino crebbe in perizia militare fino a diventare co-
mandante della guardia sotto I'imperatore Anastasio’ (430-518 d.C.) dopo
ben cinquant’anni di carriera militare. Anastasio mori nel 518, forse all’eta
di 9o anni, non lasciando alcuna disposizione per il suo successore e i suoi
tre nipoti non erano ritenuti degni candidati al trono.

Uno dei suoi principali ministri diede a Giustino una grossa somma
di denaro da usare come donativo per incoraggiare il sostegno fra le truppe
a favore di un suo candidato, ma Giustino la uso per suoi propositi, dive-
nendo egli stesso imperatore.

* Sull'imperatore Giustiniano I tra il molto si confronti tra i contributi piti recenti: Atkinson
2000, Capizzi 1994, Evans 1996, Maraval 1999, Mazal 2001, Meier 2004, Ravegnani 2008, 37-50.

¢ La definizione ¢ di Brown 1974.

7 Proc., Aed. 1.17-27.

8 Cfr. Evans 1970, 217; Jones 1981, 281, 333, 388, 897 ss.
* Proc., Anec. 6.1-11.
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6 ELEONORA VITALE

Era incolto, quasi ottantenne quando sali al trono ma comprese 'im-
portanza di dividere con la propria famiglia il capitale accumulato e di por-
tare almeno due dei suoi nipoti da Tauresio a Costantinopoli cosi da cu-
rarne l'istruzione.” Uno di questi, Flavio Pietro Sabbazio Giustiniano, figlio
di una sua sorella e da lui adottato come figlio, si distinse subito, dapprima
come braccio destro dell'imperatore e poi, alla morte dello stesso, come suo
successore al trono."" Al momento dell’avvento al trono di Giustino, Giusti-
niano era un candidatus, uno dei quarantacinque ufficiali (detti cosi dalla
loro uniforme bianca) delle scholae palatinae, la guardia del corpo personale
del sovrano. Nel 521 d.C. divenne magister militum praesentialis, comandante
di uno degli eserciti campali di stanza nella capitale, e ottenne la dignita di
console; nel 526 d.C. assunse il titolo di patrizio e di nobilissimo e il 4 aprile
527 d.C. Giustino lo associo al trono con il rango di Augusto.” Gia durante il
regno dello zio pare che il futuro imperatore abbia notato come il latino, lin-
gua dell'amministrazione, della giustizia e dell’esercito fosse scarsamente
conosciuto dai cittadini delle province orientali, dove le principali lingue
d’uso erano il greco, il copto (in Egitto), l'aramaico (in Siria) e I'armeno (in
Asia Minore); d’altronde egli fu forse l'ultimo imperatore a poter affermare
che questa era la sua lingua nativa.”

A Costantinopoli acquistd una conoscenza profonda della lettera-
tura teologica greca e opto per il partito monofisita* ponendo fine allo sci-
sma fra Roma e Bisanzio che durava dal 483 d.C.; frequento il demimonde;
gioco alla politica con le fazioni del circo® e scelse come sua sposa Teodora,*

 Per un approfondimento sugli studi e I'adozione di Giustiniano: cfr. Browning 1986, 165-78.

" Nonostante sulla base di alcuni resoconti di Procopio di Cesarea si ¢ ritenuto avesse gover-
nato a nome dello zio gia dal 518, anno dell’ascesa al trono di Giustino, che sarebbe stato troppo
anziano per governare. Cfr. Mooread 1994, 21-2 con un riferimento a Proc., Anec. 8.3.

2 Ravegnani, 2008a, 54.

3 Secondo quanto ritiene Evans 1970, 217.

“ T monofisiti (dal greco povog, “solo”, e gvog, “natura”), seguaci della teologia di Eutiche (le
cui dottrine vennero condannate come eretiche nel concilio di Calcedonia nel 451) attribuivano
a Cristo la sola natura divina che aveva assorbito quella umana. Cfr. Enciclopedia Cattolica VIII,
Citta del Vaticano 1952, pp. 1299-1302; Padovese 1993, 676-7. Giustiniano sembro orientarsi
verso un monofisismo di tipo aftartodocetistico che giungeva a postulare I'incorruttibilita del
corpo di Cristo anche prima della Resurrezione.

> Le due principali fazioni erano quella dei Verdi (“dei contribuenti”, cui aderirono i monofisiti
e i due nipoti di Anastasio) e quella degli Azzurri ( “dei miserabili”, sostenuta dalla coppia impe-
riale). Cfr. Ravegnani 2008a, 17-18: “Nella tarda antichita 'ostacolo piu serio all‘assolutismo fu
rappresentato dai ‘demi’ o “partiti del circo’ che gravitavano intorno all'ippodromo della capitale.
Nati come associazione sportiva, sul modello romano, i demi assunsero fra il IV e il V secolo an-
che una fisionomia politica che avrebbero poi mantenuto fino al VII secolo.”

* Giustiniano aveva potuto sposare Teodora, una ex attrice di mimo, grazie all’abrogazione
(525 d.C.) da parte di Giustino, di una legge che proibiva ai membri della classe senatoriale di
sposare una donna di classe sociale inferiore, comprese le attrici di teatro, che all'epoca erano
considerate scandalose. Cfr. Procopio Di Cesarea, Anec. 6. Fra I'altro lo stesso zio dell'imperatore
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LA CHIESA DI S. SOFIA DI COSTANTINOPOLI 7

appartenente ad una famiglia legata alle scuderie da corsa.” Fin da giovane
si sforzo di adeguarsi alla politica retrograda dell’aristocrazia locale corteg-
giando i senatori di Costantinopoli e quando divenne console, dedico loro
con umilta alcuni suoi dittici in latino.

Quando sali al trono (1 agosto 527 d.C.) gli anni che si aprivano da-
vanti a lui erano di cambiamento (il suo primo atto da imperatore fu I'isti-
tuzione di una commissione di revisione del diritto romano) e di conflit-
tualita interna rappresentata dalla rivolta “Nika” (11 gennaio 532 d.C.)" nel
momento in cui le due fazioni dell'ippodromo degli Azzurri e dei Verdi si
scontrarono I'una contro l'altra fino a creare un clima di omicidi e delitti a
danno soprattutto dei Verdi, sostenuti dalla coppia imperiale.

Il giorno 13 gennaio durante le corse dei carri, i rappresentanti delle
due fazioni chiesero invano la grazia per due loro membri, condannati per
motivi di ordine pubblico, e il rifiuto di concederla da parte del sovrano fu
il segnale della sollevazione. In occasione della rivolta, I'imperatore si era
chiuso nel suo palazzo e, dopo cinque giorni, i rivoltosi non esitarono a
bruciare l'edificio della prefettura (dove si trovavano le prigioni), a forzare
i cancelli del palazzo e a bruciarne il vestibolo, la chiesa di S. Sofia e altre
costruzioni nelle vicinanze. Nonostante la promessa di una riduzione delle
tasse e di sanzioni ai capi di entrambe le fazioni, i moti popolari si trascina-
rono fino al giorno 18 quando la folla chiese la destituzione dell'imperatore
in favore del nipote di Anastasio 1, Ipazio.

Mentre le flamme si levavano intorno al palazzo, la sola Teodora fu in
grado di infondere coraggio al marito colto dal panico e deciso ad abbando-
nare la capitale, dicendogli che “la porpora € un sudario glorioso”.” Grazie
all'intervento di Narsete e di Belisario si riusci a porre fine a questa dram-
matica parentesi dei primi anni di regno di Giustiniano: il primo diede agli
Azzurri meta della somma che lo stesso imperatore aveva fatto caricare su
una nave per fuggire, cosi che i rivoltosi di entrambe le fazioni si riunirono
nell'Ippodromo dove, con l'aiuto del secondo, furono uccise 35.000 persone.

aveva sposato un ex schiava Lupicina che, divenuta sovrana, aveva mutato il suo nome in Eufe-
mia. La legge venne poi posta da Giustiniano nel Codex (5.4.23 = p.119 Kruger), tant’e che gli
storici sono concordi nel ritenere si tratti di una legge giustinianea.

7 ]1 padre di Teodora, legato alla fazione dei Verdi, era il guardiano degli orsi all'ippodromo,
la madre una danzatrice che recitava anche in spettacoli osceni. Secondo Procopio ella era stata
convertita ad Alessandria ad opera del patriarca Timoteo, che ne aveva fatto un ardente monofi-
sita. Cfr. Proc., Anec. 6.

s La rivolta “Nika” trae il suo nome dalla parola d’ordine dei congiurati (vika, “vinci”), grido
con cui il popolo era solito incitare i propri campioni all'interno dell'ippodromo nelle corse dei
carri. La folla tento di rovesciare I'imperatore che dopo pochi giorni spense la ribellione nel san-
gue. Cfr. Meier 2003, 273-300.

¥ Proc., Storia delle guerre persiane 1.24, trad. a cura di F. Conca e P. Cesaretti, Milano 1996.
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8 ELEONORA VITALE

Ipazio venne condannato a morte insieme al fratello Pompeo, mentre di-
ciotto senatori subirono l'esilio e la confisca dei beni, per essere poi richia-
mati e reintegrati nei loro diritti qualche tempo dopo. Questa rivolta mutd
in modo drammatico il ritmo del suo regno. In seguito Giustiniano volse
le spalle agli elementi tradizionali della citta. Sfrutto, come nessun altro
imperatore romano d’Oriente aveva mai fatto, le risorse dell’autocrazia: le
cerimonie tradizionali furono messe da parte per lasciare spazio alla sola
figura dell'imperatore che aboli nel 541 d.C. anche la carica di console, da
lui apprezzata da giovane. La vita di corte divenne pil1 fastosa e il cerimo-
niale pit1 solenne tanto che I'imperatrice viaggiava con un seguito di 4000
persone (un numero superiore, pare, a quello del seguito del sultano otto-
mano del x1x secolo) e il rito dell'adorazione venne esteso anche ai senatori,
che fino a quel momento ne erano stati esenti. Come per 'amministrazione
secolare, il dispotismo apparve anche nella politica ecclesiastica dell'impe-
ratore. Egli regolava tutto, sia nella legge che nella religione.

La politica religiosa di Giustiniano,” infatti, rifletteva la convinzione
imperiale che l'unita dellimpero presupponesse incondizionatamente 1'u-
nita della fede, e con lui sembro un dato di fatto che questa fede potesse es-
sere solo l'ortodossia. Agli inizi del suo regno (527 d.C. c.a.), ritenne appro-
priato promulgare per legge il suo credo nella Trinita e nell'Incarnazione,
negando, quindj, la sua giovanile propensione al monofisismo, minacciare
tutti gli eretici con delle punizioni* con la sola eccezione dei Goti che mi-
litavano nell’esercito, ai quali fu consentito di praticare il culto ariano, pri-
vare tutti i disturbatori dell'ortodossia dell'opportunita, per tale offesa, di
subire un giusto processo di legge. Contro i Samaritani, gruppo etnico reli-
gioso avversato da cristiani e ebrei, vennero emessi editti che impedivano
loro di possedere proprieta.

Inoltre a Samaritani, Ebrei e pagani fu vietato di ereditare o fare te-
stamento e donazioni se non in favore di cattolici. A tutti coloro che non
seguivano il credo cristiano, compresi gli Ebrei, fu impedito di testimoniare
in tribunale contro i cattolici o possedere schiavi cattolici; anche contro i
Manichei vennero comminati esili e pene capitali,* che vennero estesi an-
che a chi, pur avendo ricevuto il battesimo, continuasse a praticare riti pa-
gani.” Lesecuzione dei provvedimenti legislativi venne affidata ai vescovi
e alle autorita laiche e, per renderli ancora pitt drastici, si ingiunse anche
di sottrarre i figli alle famiglie non del tutto convertite affinché ricevessero

» Cfr. Capizzi 1994, 353-63.

2 Cod. Just. 1.1.5 = p. 35-6 Kruger.
2 Cod. Just. 1.5.12 = p. 35 Kruger.
# Cfr. Ravegnani 2008b, 48-50.
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LA CHIESA DI S. SOFIA DI COSTANTINOPOLI 9

un’istruzione cristiana. Ma contro le minoranze isolate di pagani ancora
esistenti, la repressione della dissidenza religiosa non fu soltanto legislativa
e si ebbero frequenti persecuzioni, tanto che nel 533 d.C. organizzo crociate
contro i regni che seguivano l'eresia di Ario* in Occidente, Samaritani® e
montanisti,* una setta eretica diffusa in Frigia. Sanci l'interdizione dei pa-
gani” e degli eretici dallinsegnamento dando vita ad una svolta decisiva
nell’evoluzione dell'insegnamento superiore: coloro che non seguivano “la
Chiesa cattolica e apostolica e la fede ortodossa”, eretici, giudei, pagani, non
potevano “sotto la specie di qualunque forma d’insegnamento attirare ai
loro errori anime semplici”,* e compiendo un passo decisivo verso l'accen-
tramento della cultura nella capitale.

Linsegnamento del diritto fu limitato alle scuole di Bisanzio, Berito
e Roma, anche se le scuole di queste ultime due citta ben presto decaddero
e scomparvero. Inoltre il Codice di Giustiniano® conteneva due statuti i quali
decretavano la totale distruzione dell’Ellenismo anche nella vita civile:
“Proibiamo che un qualche insegnamento possa essere professato da coloro
che sono malati della follia sacrilega degli Elleni”™ e queste disposizioni
vennero attuate con zelo. Si ordino, infatti, la chiusura o la distruzione degli
ultimi templi ancora in funzione e migliaia di pagani in Asia Minore ven-
nero costretti a convertirsi con la forza. La vittima piu illustre delle perse-
cuzioni giustinianee fu ’Accademia platonica di Atene, simbolo culturale e
identitario della cultura ellenica, tradizionale rifugio della cultura pagana,
tacitamente tollerata dagli imperatori, che venne chiusa nel 529 d.C. costrin-

2 Per comprendere le dottrine teologiche di Ario € necessario distinguere fra ariani estremisti
(0 anomei), semi-ariani e moderati. I primi comprendono lo stesso Ario e i suoi seguaci, e riten-
gono che Cristo e di natura divina, ma inferiore (avopotog, “dissimile, non uguale in ogni cosa”)
in quanto creato da Dio. Sono anche detti aeziani (in quanto seguaci di Aezio di Antiochia) e eu-
nomiani (in quanto aderl a tale corrente di pensiero Eunomio di Cizico). I secondi comprendono,
invece, gli omoeusiani i quali ritengono il Verbo semplicemente simile al Padre in quanto simile
alla sua essenza (6powovatog). Questi, seguaci di Basilio di Ancira, sono detti semi-ariani in quanto
non pochi di loro si compromisero riconoscendo la vera divinita del Figlio ma negando la divinita
dello Spirito Santo. I terzi comprendevano uomini dalla dottrina moderata come l'imperatore
Costanzo II che ritenevano che la natura del Figlio era simile (6potog, “simile, non uguale”), ma
non uguale a quella del Padre. Cfr. Enciclopedia Cattolica 1, pp. 1883-5.

» Gia sotto Giustino nel 529 era scoppiata una rivolta samaritana repressa nel sangue e nel 556
un’altra rivolta di Samaritani e alleati ebrei fini grazie alla dura repressione giustinianea anche
se alla fine del regno di Giustiniano molte furono le ritorsioni contro i cristiani da parte di questo
popolo. Cfr. Ravegnani 2008b, 47.

* Cfr. Enciclopedia cattolica X, pp. 1522-3.

7 Cfr. Ravegnani, 2008b, 48: “Particolarmente severa fu la legislazione antipagana che (...)
impose ai rei 'obbligo di essere istruiti nella religione cristiana e di ricevere il battesimo, pena
I'esilio e la confisca dei beni.”

% Cod. Just. 1.5.18.4 = p. 36 Kruger (trad. di Impellizzeri 1975, 29).

» Cfr. Archi 1970; Nardi 1991; Luchetti 2004.

* Cod. Just. 1.11.10 (i due statuti citati sono questo e il precedente)= p. 41 Kruger.
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gendo i professori non disposti a convertirsi a fuggire nel regno persiano.
Lavvenimento ¢ importante anche come elemento di periodizzazione: € in-
fatti uno dei simboli principali della fine del mondo antico, la cui religione
tradizionale viene definitivamente sconfitta dal cristianesimo anche se per
qualche tempo ancora si ebbero sporadiche sopravvivenze di paganesimo.

Le fonti contemporanee (Giovanni Malala, Teofane Confessore, Gio-
vanni di Efeso)* ci parlano di gravi persecuzioni di uomini altolocati e di-
gnitari di corte e diversi vescovi dovettero subire I'ira dell'imperatore a par-
tire dal 527, anche se nuove persecuzioni ebbero luogo fra il 545 e il 546 d.C.
soprattutto contro esponenti della aristocrazia e della cultura. Giustiniano
rese il credo Niceno-Costantinopolitano®” l'unico simbolo della Chiesa,*
e concesse valore legale ai canoni dei quattro concili ecumenici. I vescovi
partecipanti al secondo concilio di Costantinopoli del 553 d.C., sancirono
che nella Chiesa non poteva essere fatto niente in contrasto alla volonta e
agli ordini dell'imperatore. Il riconoscimento della sede romana come la pitt
alta autorita ecclesiastica,* rimase, d‘altra parte, la chiave di volta della sua
politica occidentale, nonostante in Oriente suonasse offensiva a molti. Egli,
pero, si senti completamente libero di prendere posizioni dispotiche nei con-
fronti del Papa; si ricordi I'imprigionamento di Vigilio nel 548 d.C. (nono-
stante, nella nomina a papa, fosse stato appoggiato dall'imperatrice), per il
suo rifiuto a legittimare I'Editto dei tre capitoli in condanna ad alcune opere
teologiche. Mentre nessun compromesso poteva essere accettato dall’ala
dogmatica della Chiesa, i suoi sforzi sinceri di riconciliazione gli fecero ot-
tenere l'approvazione della maggior parte della Chiesa. Nella condanna dei

3 Giovanni Malala, dal siriaco maldld (“retore”) scrisse le Cronografie, che va dall’origine del
mondo a Giustiniano, di cui ci restano 18 libri. L'autore, autore siriaco probabilmente di Antiochia,
da origine ad un‘opera che si distingue per lo schema annalistico e in cui indulge al meraviglioso e
al fantastico prestando poca attenzione a eventi di grande portata. Per un confronto con Procopio
di Cesarea si veda, tra i piti recenti contributi, Jeffreys 2000. Teofane Confessore (o Isauro) scrisse
una Cronaca che narrava gli eventi dal 284 al 813 dedicando ogni capitolo a un anno della storia
dell'impero (anni domini o anni mundi). Cfr. Mango 2006, 68 ss. Giovanni di Efeso scrisse una Sto-
ria della chiesa in siriaco che narrava gli eventi da Giulio Cesare all’anno 588. Cfr. Kraft, Gulzow
& Werz 1976, 193 ss.

* Il simbolo niceno, approvato nel concilio di Nicea (325 d.C.) era una formula di fede relativa
all’'unicita di Dio e alla natura di Gesu: “Il Figlio di Dio e della sostanza del Padre, consustanziale
al Padre” (& tig obaiag Iatpog opoovatog @ Iopi). Cfr. Enciclopedia Cattolica I, p. 1884. Con il con-
cilio di Costantinopoli (381 d.C.), si stabili la formula del simbolo niceno- costantinopolitano re-
lativo alla natura dello Spirito Santo. Oltre al contenuto del simbolo niceno contiene la novita del
cuius regni non erit finis, parole bibliche (LC. 1,33) e gli attributi allo Spirito Santo: Dominum (che
ha il valore di servo per essenza) et vivificantem (che indica che ha la vita in sé e che € esso stesso
sorgente di vita) qui ex Patre procedit (che sembra essere contro i macedoniani per cui lo Spirito e
creatura del Figlio), qui cum Patre et Filio simul adoratur et glorificatur (se lo Spirito Santo & pari al
Padre e al Figlio e di natura divina). Cfr. Enciclopedia Cattolica IV, p. 746.

% Cod. Just. 50.1.17 = p. 920-26 Kruger.

* Nov. XLII = pp. 263-9 Schoell- Kroll.
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tre capitoli® Giustiniano cerco di conciliare Oriente e Occidente, ma senza
risultato. Anche se il Papa acconsenti alla condanna dei tre capitoli, 1'Occi-
dente credeva che l'imperatore avesse agito in maniera contraria ai decreti
di Calcedonia (451 d.C.); e anche se molti delegati ad Oriente risultarono
asserviti a Giustiniano, molti altri, specialmente i monofisiti, rimasero in-
soddisfatti. Cosi lI'imperatore spreco i suoi sforzi per un compito impossibile,
il pit1 amaro per lui che, durante i suoi ultimi anni, ebbe grande interesse per
le questioni teologiche. A lode della grandezza della Chiesa orientale, fece
costruire edifici sacri nello stile delle chiese della capitale e fece in modo
che, grazie ad atti memorabili di carita cristiana e di cristiana tolleranza,
con il denaro, i mosaici e l'attivita edilizia, la figura dell'autocrate, fosse sotto
gli occhi di tutti. Solo successivamente ci si rese conto dei gravi danni che
tale autocrazia di Giustiniano provoco: l'indebolimento del fondamento
aristocratico della cultura tardo-antica; il deterioramento della burocrazia
tradizionale a causa del governo personalistico; l'esaurimento della vita
delle provincie a causa dell’accentramento amministrativo. Di conseguenza
alla fine del v1 secolo d.C. la cultura della classe dominante coincise con la
cultura cristiana dell'uvomo medio. Sia il Codex sia le Novellae* contengono
molti decreti riguardanti donazioni, fondazioni, e 'amministrazione della
proprieta ecclesiastica; elezioni e diritti di vescovi, sacerdoti ed abati; vita
monastica (anche se I'imperatore non favori molto il monachesimo), obbli-
ghi residenziali del clero, condotta del servizio divino, giurisdizione episco-
pale. A Bisanzio l'imperatore traccid una triplice distinzione riguardo alla
organizzazione della vita ecclesiastica della citta.” Vi era la Grande Chiesa
comprendente quattro chiese, S. Sofia, S. Elena, S. Teodoro (costruita da Spo-
racio nel 452 d.C.), e la chiesa della Beata Vergine (costruita per volere di Elia
Verina),® amministrata come una singola unita e servita da un solo corpo
di chierici; le chiese “il cui mantenimento era assunto dalla Grande Chiesa”
che avevano i loro corpi separati di chierici; e “le chiese che non ricevono il
mantenimento della Grande Chiesa”.* Le chiese della citta tendevano a es-
sere “tituli” sia perché erano state costruite dal vescovo con i fondi centrali o

* Giustiniano dichiaro eretici la persona e le opere di Teodoro di Mopsuestia, Teodoreto di
Cirro, e la lettera di Iba di Edessa in difesa di Teodoro: tutti e tre erano appartenenti alla scuola di
Antiochia e gia morti. La sua condanna fu considerata eccessiva nella difesa della duplice natura
di Cristo e non legittimante il pieno valore del termine ®eotokog (“madre di Dio”) alla Vergine.
Inoltre I'imperatore convoco un concilio il 5 maggio 553 a Costantinopoli e papa Vigilio, all'inizio
reticente a firmare la condanna, dopo un periodo di prigionia, si convinse (8 dicembre 553). Cfr.
Enciclopedia Cattolica IV, pp. 747-8.

% Cfr. Pescani 1965.

¥ Cfr. Jones 1981, 366-9.

% Elia Verina fu la moglie dell'imperatore Leone I (417-474), suocera di Zenone.

% Jones 1981, 932 ss.
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con una sottoscrizione, sia perché erano state amalgamate. Una prova della
volonta di Giustiniano di voler accentrare egli stesso, proprio nella capitale,
il centro del culto cristiano- orientale, € nell'uso della sua ricchezza per la
ricostruzione della chiesa di Haghia Sophia, il cui sito originario era stato di-
strutto durante la rivolta Nika.* La nuova Haghia Sophia con le sue numerose
cappelle e sacrari, la cupola ottagonale dorata, e i mosaici divenne il centro
e il monumento pit1 visibile dell'ortodossia Orientale a Costantinopoli, tanto
importante nella politica religiosa di Giustiniano.

S. SOFIA, LA “GRANDE CHIESA” DELL'IMPERATORE.

I tempio della Divina Sapienza (Ayia Zogia) fu veramente il simbolo
della politica imperiale. Era nello spirito dei tempi, minacciati da una pre-
sentita crisi, raccogliere la varieta delle esperienze nell'unita di un simbolo,
tanto piu efficace, quanto piu straordinario per la sua costruzione. Nello
splendore della sua forza espressiva il tempio di S. Sofia fu in grado di ot-
tenere energie e capacita insospettate e di offrire motivi di conforto e di
fiducia. Oltre che per il mirabile fascino della sua bellezza, la chiesa si pre-
sto, per la storia stessa della sua creazione, ad essere testimonianza incar-
nata degli eventi giustinianei.* Costruita per volere di Costantino su un
sito occupato originariamente da templi pagani, la chiesa fu consacrata alla
Divina Sapienza* dal patriarca Eudossio (15 febbraio 360 d.C.) durante il re-
gno di Costanzo 11 (337-361); di questa primitiva costruzione ancora sussi-
ste un piccolo edificio circolare laterale, la sacrestia. Si ipotizza un impianto
basilicale, a tre o a cinque navate, coperte da un tetto ligneo forse simile agli
edifici sacri costruiti da Costantino a Roma e in Terra Santa. Ampiamente
rimaneggiata dal figlio di Costantino, Costanzo 11, fu in parte distrutta il 9
giugno 404 d.C. (forse solo il tetto e parte dellinterno) durante una rivolta
dei partigiani di Giovanni Crisostomo, patriarca di Costantinopoli, deposto
dall'imperatrice Eudossia, moglie di Arcadio (395—408 d.C.) e fu rinnovata il
10 ottobre 415 d.C. da Teodosio 11 (1221-1258).* Nel 532 d.C. in seguito all'in-

“ Cfr. Millet 1947.

4 Cfr. Lamma 1950, 47-52.

“ Per la storia della costruzione della chiesa cfr. Swift 1940; Fobelli 2005; Mainstone 2009;
Enciclopedia cattolica IV, pp. 754-62.

® Mainstone 2009, 148-63, 296. Gli scavi condotti da Schneider (Scheneider 1941, 22—-8) hanno
portato alla luce alcuni frammenti della chiesa teodosiana appartenenti al portico. Sebbene le
fonti non trasmettano informazioni pit dettagliate della chiesa in quell’epoca, € stato ipotizzato
che fosse preceduta da un quadriportico e avesse struttura basilicale a cinque navate sormontate
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cendio appiccato al Palazzo del Senato,* che la distrusse in parte insieme a
una vasta porzione di citta, Giustiniano decise di ricostruirla in modo piti
ardito e splendido, tentando di trovare il modo piu appariscente per sotto-
lineare il trionfo, eppur non definitivo, sugli avversari interni. Sommersa
dalla pit1 grande basilica che le succedette, del precedente edificio se ne e ri-
trovato solo qualche elemento della facciata grazie agli scavi condotti dall’l-
stituto Archeologico Tedesco.* Il nuovo edificio doveva esaltare la vittoria
dell'ortodossia, attestare la grandezza del governo e rappresentare l'animo
delle genti, tanto che Procopio di Cesarea nel De aedificiis condanna la sedi-
zione che l'aveva demolita come rivolta contro la fede, celebra la vittoria su
di essa come affermazione dell’ortodossia e vede nello splendore del nuovo
edificio il segno della Provvidenza Divina, la quale aveva voluto quella
prova per glorificare la verita ed esaltare il sovrano che l'aveva difesa:

"Avdpeg dyehaiol moTe kai 6 cLPPeTOG [EXNog] TovoTvioavd Pacthel £v Billavti® émavaotdvreg Thv
Nika kahovpévny oot eipydoavto, Rrép Lot AmapakahdTTwg AKpLBOAOYOVHEVW £V TOIG DTIEP TOV
ToAep@v Sedufyntat Adyot. "Evdeucvipevot 8¢ dg ovk émt tov Pacthéa povov, AAN 0ddév Tt fjooov
mi OV Beov dte amo@pddeg Ta Smha dvtipay, éumpiioat Ty XploTiavdy Thv ékkAnoiay EToAuncav
(Zogiav kahodotv oi Bildvtiot Tov vewv émkapiwtata @ 0ed Ty énwvopiav dnepyacduevou),
énexwpet 8¢ avtoig O Bedg StampdEacbat T doéfnpa, Tpoerdog gig Soov Tt KAANOG TODTO TO igpdV
petaotioeoBat éuelev. (Proc., Aed. 1.1.20-1)*

da gallerie con copertura lignea. Secondo Krautheimer (Krautheimer 1986, 70, 76, n. 27) la fronte
dell’atrio misurava oltre 66 metri di larghezza e l'intero edificio doveva misurare 120 metri; I'im-
pianto della chiesa teodosiana risaliva probabilmente al progetto di Costantino.

“ Cfr. Proc., Bell. 124,9: Procopio assegna un ruolo rilevante al “tempio della Sapienza” ponen-
dolo all’inizio della catalogazione delle perdite del patrimonio architettonico costantinopolitano
ma evitando di descriverlo. (Cfr. Bell. I1 30,53 dove compare di nuovo il nesso 10 iepov 1} Zogia, con
una connotazione cristiana; Bell. III 6,26 in cui il tempio e riferito a “Cristo, il grande Dio” nella
sua accezione di Sapienza cui segue un inciso esplicativo della Sapienza come nomen sacruni). Usa
il termine “tempio”, arcaismo classicistico che appare un vezzo letterario a fronte delle questioni
religiose (secondo Cesaretti 2011, 44-7).

# Cfr. Schneider 1936.

“ “Un tempo alcuni uomini dappoco e la feccia della citta, essendosi sollevati a Bisanzio con-
tro I'imperatore, provocarono la rivolta chiamata ‘Nika’ che ho descritto parlandone dettagliata-
mente e apertamente nei libri sulle guerre. Dimostrando che non solo essi presero le armi contro
Iimperatore ma nondimeno contro Dio, empi quali erano, osarono incendiare la chiesa dei Cri-
stiani (gli abitanti di Bisanzio chiamano ‘Sofia’ il tempio avendo forgiato I'epiteto pitt appropriato
a Dio), e Dio concesse loro di compiere tale sacrilegio, prevedendo in quale magnifico edificio
questo santuario stava per essere trasformato”. La traduzione & dell’autrice di questo articolo.
11 passo che va da Zogiav a dnepyacdpevor ricalca Bell. 111 6,26. P. Cesaretti (2011, 50) scrive: “La
prima presentazione dell’edificio nel testo (...) si apre dunque con la medesima scena di violenza
urbana contro la vecchia Santa Sofia che avevamo incontrato in Bell. T 24,19 (...) Prima della
descrizione incontriamo dunque una celebrazione che si staglia su uno scenario che non ¢ solo
umano e urbano (la citta) ma & anche divino, per la stretta correlazione tra azione divina e ope-
rato umano istituita nel passo”. Si noti anche I'uso dell’espressione ¢kiAnoia t@v Xpiotiavav “chiesa
dei Cristiani” che connota il carattere cristiano dell’edificio, la cui bellezza & necessario farmaco
dell’empieta che fu necessaria alla sua costruzione in un meccanismo di riscatto dalla colpa tipi-
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Identificando il regime con la fede vera, i nemici dell'una lo sono an-
che dell’altro e Dio protegge chi sulla Terra esalta la Sua sapienza. S. Sofia
doveva assolvere a funzioni di rappresentanza sia episcopale sia imperiale.
Fu Giustiniano a volere che la sua arte avesse una funzione rappresentata
nella struttura e nella decorazione.

Lo studio approfondito delle prospettive del committente permette
l'accesso alle circostanze storiche concomitanti alla nascita di un‘opera
d’arte. Esiste un nesso, spesso fin troppo trascurato, tra I'ambito storico del
committente e il concetto artistico, intenzione o pretesa che l'opera archi-
tettonica tradisce. Destinatario di questa pretesa e l'osservatore in grado
di recepire stimoli visivi. Il committente, in questo caso l'imperatore, pud
esercitare un notevole influsso sul contenuto e forma dell'opera, ma non &
mai del tutto libero dalle sue scelte, perché deve sottomettersi alle tendenze
e mode artistiche contemporanee. Se, invece, decide di evadere dalla rou-
tine artistica e ingaggia artisti provenienti da altri luoghi, la retorica sottesa
all'opera sara quella incomprensibile dell'unicita: un esempio in tal senso &
colto nella chiesa di S. Sofia.”

Infatti, qualunque tentativo di far derivare, sia le singole forme sia
I'insieme, da qualche altra opera & destinato a fallire.* S. Sofia nella sua es-
senza non ha precedenti. Fu concepita come qualcosa di unico e tale unicum
ineguagliabile doveva essere in primo luogo testimonianza delle mire uni-
versalistiche dell'imperatore in ambito politico, religioso, culturale. Giusti-
niano chiamo per realizzare la sua chiesa “unica” i due architetti, progettisti
e ingegneri Antemio di Tralle e Isidoro di Mileto, particolarmente versati
nelle scienze matematiche e nella geometria, ottimi teorici, ma che sembra
avessero comunque scarsa esperienza sul campo. Secondo Procopio a deter-
minare la scelta fu Dio.* Ai visitatori della chiesa di S. Sofia risulto chiaro
che il gran numero di tipi di marmo scelto dai due progettisti per le pareti, le
colonne, i capitelli, i pavimenti dovevano evocare lo statuto imperiale. Pare
inverosimile che il porfido per S. Sofia sia stato importato dall’Egitto, come
ritenevano W. R. Lethaby e H. Swainson.” Si trattd di spolia trasportati a Bi-
sanzio da luoghi lontani. Infatti I'imperatore “scrisse agli strateghi, ai satrapi,
ai giudici, ai funzionari del fisco nelle province di cercare quanto trovassero
di colonne, abachi, cancellate e ogni materiale per costruire il tempio. Tutti

camente cristiano. La sapienza é evidente non solo nel nome ma anche nei fatti dal momento che
Dio acconsente all’empieta in vista della bellezza futura.

47 Cfr. Brenk 2003, 14-15.

* Mainstone 1988, 159.

“ Proc., Aed. 1.1.25.

* Lethaby & Swainson 1894, 236.

Let. Class., Sdo Paulo, v.19, n.1, p.3-42, 2015



LA CHIESA DI S. SOFIA DI COSTANTINOPOLI 15

gli invitati da lui dai templi pagani, dagli antichi siti e dalle cave mandarono
tutto all'imperatore Giustiniano da ogni provincia dell’Oriente e dell’Occi-
dente, dal nord e dal sud e da tutte le isole”." Sembra che colonne e orna-
menti siano giunti dai templi di Diana a Efeso, di Atene, di Delfi, di Delo e di
Osiride in Egitto. Le otto grandi colonne nella navata centrale, di verde an-
tico (dalla Tessaglia) potrebbero essere state realizzate espressamente per la
chiesa® o tratte dal tempio di Artemide ad Efeso®; altre colonne della chiesa
provenivano, forse, da Roma in quanto Aureliano le aveva portate 1i dal tem-
pio di Heliopolis (Baalbek). Per il rivestimento parietale fino alle volte fu-
rono usate, disposte specularmente, grandi lastre di marmo fatte giungere
da Karystos (in marmo cipollino dell’'Eubea), Docimo (Frigia), Chio (quello
usato per la porta santa), dalla Numidia benché la vicina isola di Proconneso
offrisse un marmo di grana fine, bianco talora venato di azzurro: tutta que-
sta varieta di marmi e espressione della munificenza imperiale.

Oltre a cio, la considerevole profusione di capitelli, per la maggior
parte realizzati ex novo per S. Sofia, sono espressione della retorica impe-
riale. Delle 107 colonne che si trovano nella chiesa 40 sono al piano terra, 60
al piano del gineceo e 7 nella galleria pit1 alta. Il pavimento era per un certo
tratto in opus sectile e parte era rivestito da mosaici.

Era tradizione secolare che ogni imperatore romano facesse realiz-
zare un‘ornamentazione peculiare per gli edifici che costruiva; sulla base di
questo va visto il carattere innovativo dei capitelli a traforo®; infatti la loro
novita e forma evocano nello spettatore un senso di estraneita, elemento
essenziale della retorica imperiale, mentre l'alterita esotica ¢ il fine dell’e-
stetica imperiale. I lavori, che iniziarono a 40 giorni dall'incendio, si pro-
trassero per quasi sei anni e videro impegnati diecimila operai, guidati da
cento capomastri. La basilica ha una pianta che fonde il rettangolo entro il
quadrato (75,60 x 71,70 m), con tre navate, arcate divisorie in doppio ordine,
ed un’unica abside opposta all'ingresso, che all'esterno si presenta poligo-
nale. La pianta ha probabilmente ricalcato quella della basilica costantinia-
na.” L'ingresso & preceduto da un doppio nartece: 'esonartece, assai stretto
e allungato, che serviva come passaggio tra l'atrio (oggi scomparso) e il nar-
tece, 'ampio vestibolo che misura 60 m di lunghezza per 11 m di larghezza.

*' Narratio de Sancta Sophia, Corpus scriptorum historiae byzantinae, Bonn 1843, p. 131. La
traduzione ¢ di P. Lamma (1950, 50).

2 Lethaby & Swainson 1894, 237.

% Enciclopedia Cattolica IV, p. 760.

% Cfr. Kautzsch 1936, 1936, tav. 38, 644 a-b.

* Per un approfondimento sulla struttura basilicale: cfr. Foschi 2002, 12 ss.
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Su due blocchi del fregio della porta d'ingresso sono scolpiti sei agnelli di
profilo, in moto verso una palma.

All'esonartece si accedeva da cinque porte, aggiunte dopo il crollo
del 559 pur essendo come il nartece coperto da nove volte (Giustiniano fece
costruire la decima volta), tra loro separate da archi, & profondo e alto la
meta. Delle cinque porte in bronzo che danno accesso alla navata, la pit1
celebre e quella centrale: la tripla Porta Reale, che era riservata all'ingresso
della corte imperiale nella basilica, al di sopra della quale vi € un mosaico
bizantino raffigurante la Maesta di Cristo in un mosaico a lunetta,* mentre
sulle altre, sempre su sfondo dorato sono raffigurate delle croci a contorno
scuro, stelle a otto raggi, motivi geometrici di derivazione copta. Cristo ha
nella mano sinistra un libro sul quale si legge la scritta in greco “Pace a voi. lo
sono la luce del mondo™ e a sinistra si prostra un imperatore. Ai lati di Cristo
visono due dischi, a sinistra la Vergine e a destra un angelo: € stato detto che
I'imperatore prega, la Vergine intercede e 'angelo sta di guardia alla chiesa.®

Un altro importante esempio della bellezza delle porte bronzee era
rappresentato dalla porta dell’Orologio sulla quale in alto vi erano in mo-
nogrammi ageminati in argento i nomi degli imperatori Teofilo e Michele, e
di Teodora.” Dopo I'incendio, per ovviare a eventuali moti sismici, fu ideato
sotto la platea di fondazione un vasto sistema di cisterne colme d’acqua con
pilastri fondati direttamente sulla roccia e costruiti in blocchi di gres con
graffe di metallo. Gli interni sono arricchiti con mosaici, marmi pregiati e
stucchi. Nel corso degli anni sono stati aggiunti alcuni mausolei laterali.

All'interno, corridoi laterali riccamente decorati conducono al grande
vano della navata centrale, dominato dalla mastodontica cupola, che pog-
gia su un pennacchio ed archi, i quali scaricano il loro peso su quattro
enormi pilastri. Nelle zone verso l'abside e verso l'ingresso due semi-cupole
digradano da quella principale e poggiano su esedre a colonne. Nella fascia
superiore della grande cupola una doppia fila di finestre, prima aperte ed
in seguito parzialmente murate per aumentare la stabilita dell’edificio, che
ne inondano di luce l'interno. Sulle navate laterali corrono i matronei, desti-
nati alla corte imperiale, che assisteva alla celebrazione della messa da una

* Questi mosaici risalgono a Giustino II poiché né Procopio (De Aedificiis 1), né Paolo Silen-
ziario accennano a tale decorazione, contrariamente a un passo di Teofane, che parla di Giustino
di cui ha dato prova A. Heisenberg (1912, 121-60) avanzando l'ipotesi che l'artista autore della
decorazione sia Eulalio gia accertato per i SS. Apostoli e che una poesia di Teodoro Prodromo,
scoperta da A. Maiuri (1912, 360 ss.) cita fra i “principi della pittura”.

710. 8.12.

* Questa interpretazione va contro quanto pensa C. Osieczkowska 1934. Cfr. Stefanescu 1934
e Dolger 1935, secondo i quali I'imperatore prega e implora, la Vergine intercede e ’Angelo, ano-
nimo, sta di guardia a tutela della chiesa.

* E. H. Swift (1937) attribuisce quattro porte ad un’antica basilica costantiniana.
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posizione rialzata. Al di sopra dei matronei la muratura é perforata da due
file sovrapposte di finestre di dimensioni variabili (pitt ampie al centro, pit1
piccole verso i lati e nella fila inferiore).

Leffetto & quello di uno spazio incommensurabile e di leggerezza
della copertura, che sembra come sospesa nell’aria. La decorazione interna
fu integrata da Giustino 11 con cicli evangelici e con scene divenute poi cano-
niche del Dodecaorto, il sistema di dodici feste bizantine. La cupola riporta
un Cristo ITavtokpatwp benedicente, a mezzo busto. Per 'anatomia dei visi
di Cristo e dei Santi sembra siano state utilizzate le descrizioni contenute in
un libretto di Ulpius Romano: un esempio e S. Gregorio ritratto con la barba
fumosa e l'occhio destro menomato da un incidente. L'abside & stato rinfor-
zato all'esterno da alcuni contrafforti posticci. Uno di questi contiene una
cappella con mosaici frammentari realizzati col sistema della doppia linea.

La chiesa venne consacrata il 27 dicembre 537 d.C. in presenza
dell'imperatore, che in tale occasione avrebbe detto: “Gloria a Dio che mi ha
fatto degno di questo! Ti ho superato, o Salomone!”* e dal popolo vennero
esaltati soprattutto il pensiero direttivo, l'ispirazione, il consiglio di Giu-
stiniano oltre che il suo contributo all'opera di realizzazione della chiesa,
mentre ad Isidoro e Antemio fu attribuita la funzione, splendida e geniale,
di tecnici. Per quattordici giorni si susseguirono pomposi festeggiamenti.
Ma tanto entusiasmo non era destinato a durare a lungo.

Malgrado alcuni interventi di consolidamento, i pilastri di sostegno
della cupola argentea non erano sufficientemente robusti per sostenere il
peso della cupola di 31,38 m di diametro, elevata a 65 m di altezza, che era
in conci di calcare (contrariamente alle pareti in mattoni) di grandi dimen-
sioni collegati tra loro da grappe di ferro. Gia lesionati durante la costru-
zione, i pilastri furono ulteriormente indeboliti dai terremoti del 553 d.C. e
del 14 dicembre 557 d.C. La cupola, struttura architettonicamente troppo
ardita, costruita con speciali mattoni cavi fabbricati a Rodi con un argilla
particolarmente leggera, crollo in seguito a un terremoto il 7 maggio 558
d.C., insieme all’altare e all’ambone.®

Quello fu un anno di crisi, ci furono un‘epidemia di peste, sconvolgi-
menti tellurici, carestie, minaccia degli Unni di Zabergan (559 d.C.) e, oltre a
questi eventi, le conquiste occidentali avevano esaurito le forze dell'impero.
11 crollo della cupola fu considerato un sinistro presagio: erano stati infranti

* Evagrio, Hist. Eccl. 1.4.31. Cfr. Narractio de Sancta Sophia, § 22 (= p. 105, 4-5 Preger); Romano
il Melodo, Terremoti e incendi, str. 21.

°' Si tratta della muratura a sacco in cui il parametro esterno e caratterizzato dalla disposizione
dei conci in filari orizzontali intervallati da elementi ortogonali (diatoni e ortostati), atti a garan-
tire 'ammorsamento del paramento al nucleo interno.

** Per un approfondimento sulla cupola si veda Millet 1923, Conant 1946.
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il simbolo della politica ortodossa, vanificate le speranze di una civilta con-
servatrice di valori migliori. Bisognava di nuovo innalzare S. Sofia.®* Giu-
stiniano si diede al restauro della chiesa che fu inaugurata di nuovo il 24
dicembre 563 d.C. alla presenza dell'imperatore e del patriarca Eutichio. La
chiesa venne riaperta al culto nello stesso anno, dopo la costruzione di una
nuova cupola pit leggera e rialzata di circa 6 metri per distribuirne meglio
il carico, aumentando le spinte verticali e diminuendo quelle orizzontali
verso i muri di sostegno.

I lavori furono diretti da Isidoro il Giovane, nipote di uno degli ar-
chitetti originari, che diminui il diametro della cupola e ne aumento l'al-
tezza, addossandole all'esterno massicce muraglie di sostegno. La struttura
fuinoltre consolidata con la costruzione di quattro alette-contrafforti ai lati,
che racchiudono le scale interne. L'imperatore tutelo, inoltre, la sua Grande
Chiesa dal punto di vista giuridico, all'interno delle Novellae stabilendo che
per S. Sofia fosse limitato il numero di chierici e fosse impedita ogni aliena-
zione di beni e gioco di interessi profani, evitando cosi che la chiesa dive-
nisse oggetto di intrighi politici* (535 d.C.); preservandola dalla possibilita
che venisse venduta essa stessa o i suoi possessi, qualora fosse stato toccato
lI'interesse del fisco® (537 d.C.); concedendo l'enfiteusi ai parenti degli eco-
nomi della chiesa (544 d.C.).*

LA DESCRIZIONE DI HAGHIA SOFIA NEL DE AEDIFICIIS DI
PROCOPIO DI CESAREA

Il De aedificiis dello storico bizantino Procopio di Cesarea (v-vI
d.C.),¥ opera scritta come un panegirico dellimperatore Giustiniano, fu
probabilmente parte di un tentativo di propaganda imperiale, un‘opera
forse commissionata in lode di un governo che aveva assolutamente biso-
gno del consenso. Infatti il regno di Giustiniano fu disastroso nonostante
quanto appaia dal vanto militare, che I'imperatore non fece mai mancare

** Procopio di Gaza dira: P.G. 87, 2840 “Era dunque la sciagura di ogni sciagura, il dolore di
ogni dolore, il pianto di ogni pianto, il lamento di ogni lamento, piti grande e piu selvaggio”. (La
trad. ¢ di P. Lamma 1950, 51).

* Nov. Just. I1I = p. 18-24 Schoell- Kroll.

*® Nov. Just. XLVI = pp. 280-3 Schoell- Kroll.

* Nov. Just. CXX = pp. 578-91 Schoell- Kroll.

*” Per Procopio di Cesarea, cfr. Downey 1963; Evans 1970, 220-1; Impellizzeri 1975, 218-30.

Let. Class., Sdo Paulo, v.19, n.1, p.3-42, 2015



LA CHIESA DI S. SOFIA DI COSTANTINOPOLI 19

nelle sue imprese®; le guerre furono dispendiose e le risorse finanziarie
conservate da Anastasio furono presto esaurite; la peste ridusse la popo-
lazione dell'impero a circa il sessanta per cento del suo precedente tota-
le, e l'erario pubblico verso in disastrose condizioni dal punto di vista
delle entrate; 'impero fu dilaniato dalla presenza di eresie. Esso contiene
un resoconto sul programma delle costruzioni promosse dallimperatore
Giustiniano,” reso dettagliato dall'uso da parte dell’autore di fonti ufficiali,
grazie al quale e stato possibile essere ben informati sugli edifici giustinia-
nei della capitale e di altre regioni. La citta descritta da Procopio & quella
successiva ai tumulti civili, quali quello “Nika””* che, anche grazie a que-
sti, si riafferma cantiere principale del mondo mediterraneo, sollecitando
tecniche, saperi progettuali e capacita organizzative, e convogliandoli in
uno sforzo di trasformazione che imprimera alla forma urbana i suoi tratti
permanenti. Da questo punto di vista la narrazione encomiastica di Proco-
pio trova sostanziale corrispondenza nell'insieme delle attivita costruttive
promosse da Giustiniano. Giustiniano, infatti, & qui rappresentato come un
sovrano-costruttore” che si muove in quattro direzioni diverse: rinnovo e
rafforzamento dei segni architettonici dell’autorita imperiale; riqualifica-
zione del volto della citta in quello di centro dominante dell’ecumene cri-
stiano; adeguamento di alcune infrastrutture civili; interventi di prestigio e
adeguata sistemazione dell'ampia fascia suburbana europea e asiatica.
Lautore enumera anche gli atti di provvidenza imperiale nelle
province e in ogni luogo dell'impero oltre la capitale e dimostra come la
committenza imperiale assuma ufficialmente un nuovo stile,” quello del
manifestare solennemente, attraverso lo strumento architettonico, la pietas
cristiana del Dominus sovrano, che si mostra nuovo Salomone.” La Costan-
tinopoli presentata nel 1 libro sembra configurarsi secondo un modello che
persegue I'intento dell'imperatore di portarla a compimento come Nea Roma
e Nea lerosolima; 'imperatore ne mostra in modi diversi le contraddizioni,

% Infatti nei proemi delle sue leggi frequenti erano i topoi inerenti ai successi ottenuti nelle
guerre combattute sotto il suo regno, felicemente conclusesi in vittorie sui nemici dell’Impero.
Cfr. Cod. Just. 1.27.1.(= pp. 389-99 Kruger) e Nov. XXX, 11. 2 (= p. 234 Schoell- Kroll).

% Cfr. Russell 1958, 37-42.

7 Cfr. Evans 1970, 218-23.

7 Contrariamente alla citta descrittadaPaolo Silenziario nella sua ékgpaotg, Cfr. Fobelli2006, 275.

2 Cfr. Proc., Aed. 1.1.12. Al contrario, negli Anecdota, Procopio imputa ai meccanismi fiscali
e alle politiche sociali ed economiche imperiali gli aspetti negativi del quadro che ha dinanzi
agli occhi: Anec. 26 “nessuno riusci [pitl] ad avere cura degli edifici pubblici e nelle citta non vi
fu pit illuminazione pubblica, né altro conforto per gli abitanti. Rimasero, cosi, abbandonati per
lo pit1 anche i teatri, gli ippodromi, i circhi”. (trad. a cura di A. Marletta, in Concina 2002, 44).

7 Cfr. Mango 2004.

 Evagr., Hist. Eccl. 1.4.31.
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che rispecchiano gli estremi contrapposti entro i quali la citta del v1 secolo
vive le sue sorti. Giustiniano & il nuovo fondatore della citta, che egli tra-
sforma da metropoli a megalopoli cristiana. A Costantino e a Giustiniano
si guarda quali co-fondatori,” tanto che un anonimo del xv secolo scrive:

fu dunque il Grande Costantino che rese bella
la citta celebratissima che vedi (...)

non meno grandemente l'adorno Giustiniano
fece S. Sofia, meraviglioso spettacolo

e in valore raggiunse la santissima Sion.™

In particolare nel 1° capitolo del primo libro l'autore offre una trat-
tazione dettagliata dei problemi legati alla costruzione e all'andamento dei
lavori della chiesa di S. Sofia costruita negli anni 532-537 e inaugurata il 27
dicembre 5377 non rintracciabili in altre fonti (tpéno¢™). La sua ékgpaoig e
paragonabile a quella di Coricio di Gaza, che descrive le chiese della sua
citta” per la tecnica di descrizione, in quanto Procopio enfatizza l'effetto
della bellezza della chiesa sul visitatore, i suoi colori, la varieta dei mate-
riali, ed esprime tutto questo in un linguaggio ricco di similitudini e me-
tafore.*® Egli si concentra sull’architettura, sulla luce che pervade l'interno
e sui colori dei marmi. Probabilmente la chiesa giustinianea era aniconica
nella decorazione,” sebbene potrebbe essere imprudente dedurre questa in-
formazione solo dall'opera di Procopio, per il fatto che egli non menziona
mai decorazioni pittoriche nella basilica giustinianea. E, mentre I'intero ca-
pitolo dedicato a S. Sofia si basa sull'ispirazione e intervento divini, manca
un’esplicita connessione tra le parti della chiesa e i significati teologici che,
invece, si trovano in altri testi del vi secolo.” Tuttavia la trattazione dello
storico, di cui alcuni studiosi hanno sottolineato l'atteggiamento e il lin-

> Siveda, ad esempio, anche il mosaico della lunetta del vestibolo sud della chiesa di S. Sofia,
dove sono rappresentati Costantino e Giustiniano che offrono alla Vergine i modelli di Costanti-
nopoli e della Basilica di S. Sofia.

7 Traduzione italiana di E. Concina (2002, 43).

7 11 poeta Paolo Silenziario, invece, tratta della seconda Santa Sofia giustinianea, ricostruita
negli anni 558-562 dopo il crollo di una parte della cupola e dell’arcata orientale e inaugurata il 24
dicembre 562. Per il testo greco, la traduzione e il commento si veda Fobelli 2005.

7 Procopio offre una descrizione del tpdmog, ovvero del “modo in cui” qualcosa e stato realizzato
dove leimprese dei personaggilegati al monumento acquistano un rilievo particolare (cfr. Aed. 2.3.1).

? Cfr. Mango 2004 (soprattutto: “Choricius’ ékgpdoeig of the churches of S. Sergius and S. Ste-
phen at Gaza”, p. 60 ss).

% Vd. soprattutto Aed. 1.1.34-5 e 1.1.59.

8 Cfr. Mundell 1998, 70. C. Mango (2004, soprattutto 62, 64 ss.) sottolinea il contrasto con la
decorazione pittorica della chiesa di S. Sergio a Gaza descritta da Coricio.

2 Corippo, Iust., 4.288: un passo che, secondo A. Cameron (1985, 100) e stato ritenuto a torto
una descrizione letteraria della chiesa, rimandando cosi a C. Mango (2004, 55 ss.) sulla descri-
zione della cattedrale di Edessa, ricostruita a meta del VI secolo.
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guaggio di retore,” non e solo un’ ¢kgpaoig della chiesa o di altri edifici
monumentali, ma un tributo encomiastico all'imperatore.

Nel proemio della sua opera (1.1.6-11), l'autore mette in evidenza
il ruolo avuto dall'imperatore. A Giustiniano lo storico attribuisce il
merito di aver esteso il territorio dello stato con le guerre di conquista
(O 8¢ 81 ovk apelétnTog éotwy ¢umopilecBa mohiteiog étépac. TToANaG apéhet
npooenoinoev 10N Tf] Popaiov apxf alhotpiag ka®adtov oboag, molelg 8¢
avapiBuovg dednuiovpynkev od mpodTEpov odoac™), di aver fatto in modo che
la fede poggiasse su un unico credo (IT\avwpevévny 8¢ ebpwv THY duel T
Be® S0kav Ta mpdTEpaA €¢ MOMNA Te dvaykalopévny iéval, cuvtpivag Amdoag
TaG &1l Tag MAAvag gepovoag 68ovg, Senpalato &v 1@ Pefaiw TG TioTews Emi
uag éotaval kpemidoc®), di aver sistemato la leggi (ITpog 8¢ kai TovG vopovg
Aapav t@ te TapmAnBeic od Séov yeyovéval okoTELVODG dvTag kol Euyxeopévoug
Stapavdg T@ A’ evavtiag AAANA0LG iéval, kai ToD pév GxAov avtolg Tiig TepOpeiog
anokdBapac, 1O 8¢ [t®] £¢ dAARAovg Stxootatelv PefatdTata KpATLVOHEVOG
dieowoato™®), di aver ignorato le accuse di coloro che gli tendevano insi-
die (kai toig pev émPoviedovaory avtemdyyektog tag aitiag dgeic”), di aver reso
ricchi i bisognosi (tovg 8¢ Piov deopévovg mMAovTw MeEMOMUEVOG KATAKOPETG Kol
TOxNV adtoig Ty énnpedlovoav Placduevog™), di aver reso piit sicure le re-
gioni con fortezze coniugando cosi governo di stato e vita civile (ebdaipovt
Biw v mohtteiav Euvawkioev. AN kai BapPaporg mavtaxobev dmokepévny v
Pwpaiov dpxiv oTpatiwt®v Te MANTEL EMéppwae kal OXVPWUATOV oikodopialg
andoag adTig TaG Eoxatiag Etetxioaro®).

% Fra i molti studiosi che hanno riconosciuto il valore retorico dell'opera: James 2007, Webb
2000, Whytby 2000a, 2000b.

# “Invero quello (Giustiniano) ha avuto labilita di conquistare altri stati. Per esempio ha ag-
giunto ad esso molti altri non appartenenti all'impero romano, ha fondato innumerevoli citta non
esistenti prima”. La traduzione ¢ dell’autrice di questo articolo. Giustiniano riacquisiva territori
appartenenti alla pars Occidentis dell’Impero, mentre assolute novita sono le iniziative diploma-
tiche di Giustiniano verso popolazioni barbariche che egli legava all'Impero con vincoli religiosi
ed economici e cio giustifica 'acquisizione e 1'uso del verbo tecnico Snwovpyéw per indicare la
creazione ex nihilo, presente nel solo De aedificiis con 22 esempi.

% “Avendo trovato che la fede in Dio era invischiata in errori ed era costretta a vagare in varie
direzioni, dopo aver distrutto tutte le vie che portavano all’errore, ottenne che la fede poggiasse
sul saldo fondamento di un unico credo”. La traduzione e dell’autrice di questo articolo.

% “Avendo trovato che le leggi, moltiplicatesi non convenientemente, erano divenute oscure ed
essendo cadute in reciproca contraddizione, chiaramente erano confuse, dopo averle purificate
dalla massa di vane ciarle e rafforzate solidamente dall’essere discordanti fra loro, le salvo”. La
traduzione ¢ dell’autrice di questo articolo.

¥ “inoltre, rinunciando volontariamente alle accuse contro coloro che gli tendevano insidie”.
La traduzione ¢ dell’autrice di questo articolo.

% “rendendo sazi di ricchezza i bisognosi, e forzando il loro destino di oppressione”. La tradu-
zione e dell’autrice di questo articolo.

¥ “coniugo governo di stato e vita felice. Rafforzo anche con molte truppe l'impero romano,
soggetto ai barbari da ogni parte, e fortifico tutte le regioni estreme con la costruzione di for-
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Operando, quindi, un confronto con Ciro, considerato il fondatore
del regno persiano, Procopio, riprende una definizione omerica (émel kol
nathp ®¢ fmog éot), e sminuisce il governo del sovrano persiano rispetto a
quello di Giustiniano (§§ 12-15).”

Limperatore, oltre a essere definito promotore e autore di una salda
sistemazione delle leggi e della religione, compositore degli scontri nella
vita civile, & anche benefattore e magnanimo (evepyétng) in quanto ha ri-
sparmiato coloro che lo avevano tradito e insidiato e ha permesso loro di
mantenere il proprio rango sociale.”

Lautore dichiara quindi lo scopo della stesura dell'opera: descrivere
le opere realizzate da Giustiniano, si che i posteri non cadano nell’errore
di attribuirle a precedenti imperatori; gia in questa affermazione c’e tutta
l'eccezionalita del fatto che & stato un solo uomo, in seguito indicato come

tezze”. La traduzione ¢ dell’autrice di questo articolo. Un particolare rilievo & concesso al ter-
mine BapPdpot che indica “coloro i quali non parlavano la lingua greca” e segnatamente i Persiani
(anche se non venne conseguita una vittoria conclusiva), i Vandali e gli Ostrogoti contro i quali
i generali dell'imperatore hanno conseguito vittorie celebrate in un’altra opera di Procopio (cfr.
Bell. 11,1 per la contrapposizione tra “barbari di Oriente e d’Occidente”. Retoricamente sembra
quasi che l'autore si serva di un’iperbole e di accentuata enfasi quando parla di cio che avrebbe
detto Temistocle, figlio di Neocle (il cui genitivo, preferito da Hoescher, Neok\éovg, viene corretto
da Haury in vikokAéovg, cfr. Herod. 7.143 dove appare per la prima volta questa espressione) e
quando sottolinea l'opera giustinianea di un vero e proprio “restauro” dell'impero, da un punto di
vista legislativo, religioso, urbano e sociale, in uno stile chiaro anche se caratterizzato da periodi
talvolta lunghi tipici dello stile retorico tardoantico. Procopio attinge alle Vite Parallele di Plutarco
questa massima di Temistocle (Temistocle 2.3; Cimone 9.1), sottolineando la contrapposizione tra
le parole autocelebrative del primo e i fatti del secondo. Negli Anecdota (6,21; 8,4; al.) Giustiniano
¢, invece, presentato non come rimedio ma come agente del “perturbamento”, ed ¢ il governo di
Anastasio I (491-518) a caratterizzarsi per la buona amministrazione della citta (cfr. Bell. 110,11).
La trasformazione operata da Giustiniano si puo assimilare a una cura di tipo medico, in base a
una caratterizzazione terapeutica del governo imperiale ben nota alla tradizione classica e alla
propaganda giustinianea (cfr. Giust., Nov. 111).

* Cio che caratterizza il discorso di Procopio ¢ il fatto che esso sia intriso di riferimenti ad
autori che egli ha apprezzato durante i suoi anni di formazione giovanile, e cio & particolarmente
rintracciabile in questo passo dove l'autore fa una citazione omerica, tratta da Od. 11 47 e XV 152.
Paragonando il governo imperiale a quello di Ciro, che ¢ forse stato ingigantito da Senofonte,
dimostra di conoscere le opere dello storiografo (e soprattutto la Ciropedia) riconoscendo potere
alla parola e merito all’abilita storica. Procopio usa una metafora in cui paragona il governo del
Persiano ad un gioco per bambini, se confrontato con quello giustinianeo, e qui si intravede una
certa debolezza dell'impero barbarico contro cui Giustiniano non concluse mai una vittoria de-
finitiva. L'imperatore, infatti, mantenne solo lo status quo precedente alla campagna del 545-557
d.C. con una pace di cinquanta anni (561 d.C.) che confermo i confini contesi dell’Armenia e della
Mesopotamia. Tuttavia I'intero passo fa posto all’ironia dell’autore, che afferma la superiorita del
governo imperiale contrariamente a quanto realmente si € verificato negli eventi bellici, enfatiz-
zando un aspetto non veritiero. Un accostamento meno di parte si legge in Bell. II 2,14-15, dove
e costante la deminutio Cyrii a fronte della “nuova” sovranita romano- cristiana (cfr. Eus., Vita di
Costantino 17; Proc., Panegirico per I'imperatore Anastasio § 25= p.55, 427-40 Matino).

°! Il ritratto dell’imperatore Giustiano tracciato da Procopio € molto simile a quello delineato da
Agapeto nello speculum principis: immagine (&yakua) della pieta, immobile e impassibile, I'impe-
ratore deve imitare Dio; Dio gli ha concesso l'impero ed egli ne € il servo (SodAoc).
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ispirato da Dio, ad aver realizzato queste opere e in particolare la chiesa di
S. Sofia distrutta dai rivoltosi” (gennaio 562 d.C.):

Tavdv 8¢, dmep eimov, £mi tag oikodoiag TovTov 8 Tod Pachéwg fHiv itéov, OG ui AMOoTEl T Te
TOATEL Kol T peyEDet & TOV SoBev xpdvov Toig avtag Oewpévorg EupPain, Tt 81y &vdpog Evog Epya
Toyxdvet Svra. TToAAG yap 1i0n T@v mpoyeyevnuévawv ovk éunedwdévta @ Aoyw t@ depPaiiovTt
TG Gpetilg dmota yéyovev. Ein & &v eikotwg @ év Bulavtie mapd mavta 1@ Aoyw Kkpnic.
Apyxopévov yap Epyov, katd 8| oV takatdv Aoyov, ipodcwov xpr| Béuevan tnhowyés. (§§ 17-19)*

La rivolta, presentata come un‘empieta (doépnua), & stata voluta da
uomini che hanno preso le armi contro Dio e contro I'imperatore eletto da
Dio; essa era, pero, considerata dallo storico una provvidenziale occasione
per I'imperatore di ricostruirla in modo pit1 splendido e fastoso. Da questo
momento in poi (soprattutto dal § 22) Procopio si sforzera di mostrare come
l'agire di Dio e del sovrano si intreccino indissolubilmente.

Dio ha permesso la distruzione della chiesa durante la rivolta
“Nika”, ma l'autore immagina che i Cristiani avrebbero sicuramente rivolto
a sé stessi l'augurio di tale distruzione se avessero saputo come sarebbe
divenuta la chiesa (§ 22*). Ancora prima di enumerare i dettagli aggiunti

* La rivolta “Nika” e trattata piu dettagliatamente da Procopio in Pers. 1.24.10 (ma si veda
anche Anec. 12,12) e da Giovanni Malala, Chronographia, 17.71. 1l contemporaneo di Procopio
Romano il Melodo (t c.a. 555) dedico gran parte del suo componimento Terremoti e incendi (n.
54= pp. 452-71 Maisano), datato al 532, alla distruzione di S. Sofia e al progetto di ricostruzione
di Giustiniano.

% “Ora dunque bisogna rivolgerci, come ho detto, alle costruzioni di questo imperatore, per
impedire che capiti ai posteri di attribuirle per quantita e magnificenza all’epoca precedente,
poiché sono certamente opera di un solo uomo. Infatti molte delle realizzazioni del passato, non
confermate dal testo scritto, sono incredibili per chi le visita a causa della loro qualita. Natural-
mente gli edifici di Bisanzio saranno innanzitutto il fondamento del mio discorso. Infatti, “a un’o-
pera che si comincia”, secondo un antico detto, “é opportuno dare una splendida facciata””. La
traduzione e dell’autrice di questo articolo. In una klimax ascendente, l'autore sottolinea gli atti di
benevolenza imperiale nei confronti di quanti hanno attentato alla sua vita, e soprattutto consoli
(bmatoL — Pol., Hist. 3.40.9). Il termine indica coloro che hanno il potere consolare (1 dnotog épyr).
Un topos presente nel passo, € I'importanza del testo scritto che eterna, anche per i posteri, la bel-
lezza degli edifici della citta, la cui costruzione deve essere attribuita al solo imperatore. Compare
inoltre la citazione tratta da Pindaro (Olym. 6,4); da sottolineare 'uso del toponimo Bisanzio, pre-
ferito da Procopio, nonostante questo termine indichi l'originaria citta di epoca greco-romana.

* In questo paragrafo sembra presentarsi il topos dell’eventualita, che si conclude con la conse-
guenzainevitabile dell'ulteriore dimostrazione della magnificenza della chiesa, luogo sacro, “tem-
pio” come sara detto in seguito (Proc., Aed. 11.30) riconosciuta dai Cristiani che in essa pregano.
Ad essi Procopio immagina che gli architetti mostrino uno éktonwpe, termine tecnico, che indica
“impronta, effige, ritratto, bassorilievo” (cfr. Plat., Tim. 50) anche se qui deve essere inteso con il
senso pitl tecnico di “modello”. L'aspetto esteriore della chiesa ¢ invece reso con il termine tecnico
oxfua che G. Downey (1948, 115) commenta: “Procopius uses the well- known term oxfjua, appa-
rently to mean ground plan”, mentre Liddell-Scott-Jones (Lexicon, p. 1745) lo definiscono “form,
shape, figure”. Generalmente indica la pianta di un edificio ed e di uso tecnico. La ricostruzione
della chiesa é presentata come una deliberazione individuale, cosi come la scelta dei collaboratori
(cfr. §§ 25-26 in cui il sovrano sceglie con suo libero discernimento i piu adatti all'impresa, ma
Dio predispone per lui le competenze atte a soddisfare il suo intento. Cfr. Romano il Melodo, Can-
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per volere dell'imperatore, di dare cioe testimonianza scritta ai posteri sulla
chiesa, che in precedenza aveva gia detto essere mancante,” Procopio riba-
disce l'aspetto imponente e la bellezza della chiesa, certo che i lettori e i vi-
sitatori avrebbero compreso il suo entusiasmo. Per realizzare questunicum
del panorama architettonico civile, Giustiniano chiamo architetti da tutto il
mondo, fra cui i piti importanti Isidoro di Mileto e Antemio di Tralle, scelti
grazie alla benevolenza di Dio che concesse all'imperatore di saper porsi
accanto uomini degni di servirlo:

AvBguog 8¢ Tpalhovog, €mi co@iq T KAAOUHEVH) UNXAVIKT] AOYIOTATOG, 0V T@V KaTadTov
HOvoV AmavTtwy, dANA Kal TV avTod Tpoyeyevnuévwy TOA®, Tf Pacthéwg vmovpyet omovdii,
T0i¢ TekTawvopévols T Epya pubuilwvtdv te yevnoopévwy mpodiackevd{wy ivedlpata, kai
UNXAVOTIOL0G oV adTd ETepog, Toidwpog dvopa, MIAolog YEvos, Eugpwy Te AAAWG Kal Tpénwy
"TovoTviav® vrovpyelv Pacthel. (§ 24)*

tici (a cura di R. Maisano, Torino 2002, II, 467, 471): i rivoltosi si erano ribellati contro Dio distrug-
gendo le sue basiliche, ma in poco tempo la coppia imperiale Giustiniano e Teodora risollevarono
tuttala chiesa e ora la chiesa era ricostruita con tanti ornamenti da imitare il cielo e il trono divino.

% Aed. 11.18.

* “Antemio di Tralle, di gran lunga il piti abile nella disciplina chiamata ingegneria, non solo
fra tutti i contemporanei, ma anche fra i suoi predecessori, si mise al servizio dello zelo dell'im-
peratore, distribuendo i compiti ai costruttori, preparando innanzitutto i disegni della futura co-
struzione; c’era insieme con lui un altro ingegnere, Isidoro di nome, Milesio di origine, uomo
intelligente e degno di servire Iimperatore Giustiniano”. La traduzione ¢ dell’autrice di questo
articolo. Cfr. Agazia, Storie 5.6.3-5; 5.7.1-5; 5.8.1-4 per la biografia di Antemio di Tralle (vd. an-
che “Anthemios di Tralle” in EAA I, pp. 412-13; “Anthemios of Tralles” in ODB I p. 109 s.v.; in
PLRE IIIa pp.88-9). In questo paragrafo sono numerosi i termini tecnici: texvitat ha il significato
generico di “esperti, periti, artefici” qui reso con “architetti”. Liddell-Scott-Jones commentano
“artificer, craftman, opp. to yewpyods” (cfr. OC X, 6.6; Arist., Pol. 126 b26) aggiungendo “a man
who does or handles a thing by the rules of art, skilled workman” (LS], Lexic. vol. II, p. 1785; cfr.
Narractio de Sancta Sophia § 7, p. 82,13 Preger). Cfr. Paolo Silenziario definisce Antemio con il ter-
mine mohvpurixavog con la radice urix- che allude sia alla sua abilita nel costruire che alla sua astuzia
(Fobelli 2005) usato con il significato di “dai molti espedienti, ricco di artifici” anche in Omero per
designare Odisseo (Cfr. Agazia, Storie 5.7.1-5; 5.8.3-5); la disciplina nella quale appare versato
Antemio viene definita con i termini pnxavikij cogia che propriamente indicano la “meccanica” e
1" “ingegneria”, (cfr. Arist., Metaph. 107 a), “the science of mechanics” (LSJ, Lexic. vol. II, p. 1131)
comprendente una serie di conoscenze teoriche distinte dalla pratica costruttiva del cantiere eser-
citata dall’architetto, il pnxavikég aveva una accurata formazione accademica e aveva completato il
cursus studiorum divenendo capo-costruttore; textavopévog € “artefice, creatore, costruttore” (cfr.
Plat., Tim. 28c); il termine pnxavonoidgimplica 'aspetto eminentemente pratico e applicativo della
“scienza delle costruzioni”, incluse anche le funzioni del “progettista”; tvdahpa ha il significato di
“forma, apparenza” ma qui € reso con il significato pit1 tecnico e concreto di “progetto, disegno”
e Downey (1948, 115) spiega: “ivédApata e okiaypagia, in non- architectural usage, both may carry
the connotation of two- dimensional or three- dimensional view, (...) there is nothing to prove
that anything more complicated than a diagram or ground plant is meant”, disegni progettuali
che potevano consistere in vedute bidimensionali e tridimensionali; e la “benevolenza” di Dio a
concedere a Giustiniano di sapersi porre accanto uomini adatti a servirne lo zelo, tr), che € anche
“onore, stima, offerta, ricompensa”, tuttavia e anche grazie al vobg (“senno, saggezza, mente”
quest’ultima in quanto sede di avvedutezza) che € possibile la realizzazione della chiesa. I ter-
mine e commentato da Liddell-Scott-Jones “worship, esteem, honour, dignity lordship, but refered
to God compliments, offering” (Lexic. vol. 11, p.1793—4, il corsivo e dell’autrice di questo articolo). Il
paragrafo presenta periodi molto lunghi in conformita all’uso tardo antico del discorso retorico.
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A 1.31 inizia la descrizione (¢kgpacic”) della chiesa all'interno e all’e-
sterno che si protrarra fino al paragrafo 66. La descrizione, inserita in un
contesto di tipo celebrativo trova giustificazione nella sua pura e semplice
esistenza proponendo immagini che contribuiscono a sottolineare i valori
di cui il testo si fa portatore. Nel suo panegirico, Procopio, proponendo la
descrizione, apparentemente solo architettonica e strutturale della chiesa
di S. Sofia, prospetta all'ascoltatore dettagli che sottolineano il carattere
cristiano dell'opera,” non facendo esplicitamente riferimento a significati
allegorici intrinseci agli stessi.” Inoltre Procopio si inserisce perfettamente
nella temperie culturale tardoantica poiché parla della chiesa che & dinanzi
ai suoi occhi come di un @¢apa, di uno “spettacolo” che si erge sulla citta e
dinanzi alla cui bellezza gli spettatori si trovano in difficolta, non sapendo

7 Un uso abbastanza corrente riferisce il termine éxgpaoig alla descrizione di opere d’arte indi-
viduando in esse un momento paradigmatico del rapporto fra arte figurativa ed arte della parola,
iloro linguaggi e l'affermazione della supremazia dell'una sull’altra. Tuttavia questo non esau-
risce il significato che gli antichi davano al termine, anche se le indicazioni da loro fornite non
sono chiare. Il termine ¢kgpalerv comparve gia nello Pseudo-Demetrio (270 a.C.; De eloc. 165),
poi venne usato nella trattatistica ellenistica e penetro nel mondo romano, ma fino a tale epoca
si parlo di évépyewa (capacita di far risaltare con vividezza cio che si dice, in modo che chi ascolta
possa vederlo con i propri occhi. Cfr. Quint., Ist. 6.2.29-32: 'autore evoca immagini nella mente
dell’ascoltatore e cosi un passo ecfrastico, intensificazione di una scena, ¢ importante nella narra-
zione e partecipa all’effetto persuasivo del testo), anche se questo termine non coincide con quello
di ékgpaoctig, sara di essa la qualita piu apprezzata. La non chiara elaborazione concettuale € sot-
tolineata dall'uso in Quintiliano di termini quali descriptio (Quint., Rhet. 8.3.63-9; cfr. Rhetorica
ad Herennium 4.39.51), demonstratio, evidentia, illustratio, rapraesentatio. Questo concetto si fissa
piuttosto lentamente e trova una sua definizione con la Seconda Sofistica (fine I secolo- II secolo
d.C.) nella trattatistica retorica che la colloca fra i Progymnasmata di Teone (Isec. d.C. cfr. Progym-
nasmata. Introduzione (a cura di M. Papillon, Paris 1997), Ermogene (I sec. d.C.), Aftonio (IV sec.
d.C., autore della famosa Descrizione dell’Acropoli di Alessandria sotto forma di una visita guidata),
Nicolo di Mira (V sec. d.C.). L'#ékgpaoctg, quindi, intesa come Moyog mepteyepatikog, cioe un discorso
descrittivo che rende visibile cio di cui si parla, ha per oggetto una gran varieta di temi, persone,
azioni, luoghi, situazioni, tempi, e per virtu la chiarezza e I'évapyewq; la Mé€ig (=stile) si deve adat-
tare al tema. La descrizione, risultato della combinazione di queste componenti, ¢ un oggetto a
sé stante, un esercizio che si traduce in un discorso imperniato su una descrizione oggettiva del
tema scelto. Ma non ¢ detto che essa debba avere le caratteristiche del progymnasma, anche se si
possono vedere gli esempi portati dai trattatisti nei quali queste si fondono con la narrazione (cfr.
il combattimento notturno dei Plateesi assediati in Tuc., Hist. 3.20-3, portato come esempio da
Ermogene, cfr. Gualandri 1994, 301) o che segnano una lunga pausa (Hom., II. 18.478—608 in cui &
presente la descrizione delle armi di Achille, esempio portato da Teone, cfr. Gualandri 1994, 301)
o tocchi descrittivi (Hom., II. 217-19 con la descrizione di Tersite; esempio presente in Ermogene
e Teone). In eta tardoantica il concetto puo essere considerato l'elemento che guida l'attenzione
su cio di cui l'autore parla e I'elemento descrittivo pervade tutta la produzione letteraria non solo
quella finalizzata alla celebrazione

% Cfr. Cameron 1985, 90: “One feature of the Buildings, however is its Christian framework.
This is a work written with a certain purpose- to appeal to the imperial court- and it would be
extraordinary if it did not make use of imperial Christian ideology”. (Il corsivo e dell’autrice di
questo articolo).

* Linterpretazione di significati metaforici interni all'opera sono stati interpretati e letti dai
soli studiosi di architettura o storia dell’arte come E. Concina (2002, 62 ss).
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come porsi. Infatti, mentre in eta classica il componimento e caratterizzato
da una immagine di organicita strutturale, in epoca tarda sono noti feno-
meni come l'attenuarsi del disegno compositivo generale che porta in primo
piano i particolari, la costruzione di elementi giustapposti pit1 che amalga-
mati in continuum, l'infrangersi dell'insieme in unita, la tendenza episodica,
cui si unisce la presenza di descrizioni, come aspetto di ripudio di schemi
classici, un diverso modo di narrare. Le descrizioni sono testimonianze
preziose, infatti esse- sia pur attraverso il filtro delle convenzioni lettera-
rie- recepiscono le trasformazioni del mondo esterno, la cui immagine si
fa pitt ricca di colori. L'insistenza sull'interpretazione del mondo esterno
nella descrizione rivela un profondo desiderio di vedere e osservare. Spesso
l'autore si pone dinanzi all'opera che descrive come di fronte ad uno spetta-
colo. Il paradigma del B¢apa consente a Procopio di apprezzare il monstrum
artistico e architettonico che e la chiesa di Santa Sofia,* e di prefigurare
uno nuovo statuto della chiesa quale “meraviglia” del mondo in termini
immanenti a quelli del miracolo: 8¢aua la meraviglia, 6adpa il miracolo."
Lautore presenta, quindi, una meraviglia del mondo umano ma che ¢ anche
un miracolo divino e cristiano tovtov kopov 00delg Tob Bedpatog Eape mwoTe,
“di questo spettacolo nessuno ha mai avuto sazieta” (§ 63).

Ofapla ToivLV 1) EKKANGio KEKAANIGTEVHEVOV YEYEVITAU, TOIG UEV OpDOLY DTIEPPLEG, TOIG O& dkoDOVGL
TavTeA@G dmioTov- Emfiptat pev yap £ hyog ovpaviov doov, kal domep TV AWV oikodounudtwy
dmocalevovoa Emvévevkev DTEpKeléVn Tf| GAA TOAeL, koopoboa pev avtry, 6Tt adTig éoTwy,
wpailopévn 8¢, &t avtiig ovoa kai Enepfaivovoa TooovTOV Avéxel, DoTe 8T évOEVSe 1) TOAG éx
nepuwniig dnookoreitat. (Proc., Aed. 1.1.27)1

100 Cfr. Aed..111,3 in cui Procopio esprime un giudizio negativo sulle Piramidi, che conosceva e
che rientravano nel canone delle sette meraviglie del mondo definite 6¢apata- vd. in RE Supplbd.
X, lemma “Weltwunder”, coll. 1020-30 (Lanowski).

ot Cfr. Dagron 1984, 41-2. Nella posteriore Narratio de Sancta Sofia, indagata da Dagron me-
raviglia e miracolo coopereranno nell’intero processo che procede dalla rivelazione angelica al
senso ultimo della costruzione.

12 “La chiesa costituisce uno spettacolo di grandissima bellezza, straordinaria per chi la con-
templa, assolutamente incredibile per chi ne sente parlare. Infatti essa si erge fin quasi al cielo, e
quasi ondeggiando svetta sugli altri edifici sovrastando tutta la citta, adornandola, poiché appar-
tiene a questa ma essendone abbellita, poiché, appartenendo a questa e svettando, si eleva tanto
che dalla sua cima la citta puo essere guardata dall’alto”. La traduzione & dell’autrice di questo
articolo. Procopio usa l'aggettivo dmepguég da tradursi come “straordinario” secondo il paradigma
del “miracolo”, “spettacolo” (Cfr. Aed. 1.1.33 Bavpdotov, 60 Bavpalew, 61) che siritrovera in § 29 con
l'accezione prevalente di “straordinario, eccezionale” e che nelle Guerre (Bell. VIII 31,19) viene
usato per definire il cavallo del re goto Totila che da dimostrazione della propria bravura eque-
stre nello spazio tra i due eserciti; con il termine tecnico 8éapa venivano indicate anche le “sette
meraviglie” del mondo ovvero i sette “spettacoli”, cfr. STRAB., Geo. XIV 2,5 (652 C); Plut., Mor.
983e (Lintelligenza degli animali); Anonymus de incredibilibus 2; pertanto, come afferma P. Cesaretti
(2011, 57), “La Santa Sofia giustinianea appare cosil'opera di un Dio taumaturgo e signore dei mi-
racoli, il Dio che ¢ il solo ow@v Bavpdota del Salmo 71 (72), 18 e di altre occorrenze vetero- e neote-
stamentarie. Miracolo essa stessa, realizzata attraverso un intervento che non € umano (...)”. Cfr.
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Tabta 88 mévta ¢ EAANAG e Ttapd SoEav év petapaiw evappoodévta, £k te AWV wpnpéva kai
HOVoLG évamepetdopeva Toig dyxtota odat, piav uév dppoviay ékmpemeotdtny T0d £pyov TolovvTaL,
00 mapéxovtan 8¢ Tl Bewévols adT@V TIVL EHPAOXWPETY €t TTOAD THY Sy, GAAG pebélker TOV
O@pBapov Ekaotov, kai petafiPaler paota ¢@ avtd. Ayxiotpo@og Te 1) Béag petaolr| £ del
yiyvetay, dmoléEacBou Tod éoop@vTtog 00daui éxovtog 6 Tt &v mote dyacDein pdAov T@v EAAwv
amévtwv. AAAA Kal ©G ATooKATODVTEG TIAVTAXOE TOV VOOV, TAG Te OQPDG Ml IAGL GUVVEVEVKOTEG,
ovy oloi ¢ eiot Euvelvar TAg TéxVNG AN dmalhaccovtat del evBEvSe katamemAnypévol Tf ¢ Ty
Sy apnxavia (...). (Proc., Aed. 1.1.47-9)'%

Tra le forze che contribuiscono ad accrescere questo fenomeno e a
determinare il carattere delle descrizioni e la scelta delle immagini, se ne
puo cogliere una valida soprattutto in ambito cristiano: la tensione della
narrazione, che rappresenta visivamente cio che non ha realta materiale e
raffigura I'immaterialita del divino, mentre il simbolismo della luce sugge-
risce immagini di grande efficacia e spiega la frequente presenza di lam-
pade e lucerne.™

‘Omnvika 8¢ 116 ev&opEVOG €6 adTod Tot, Euvinot pév ebBYG g odk avBpweia Suvdyet fj Téxvn, A
Beod pomi] O €pyov TODTO AmoTETOpVELTAL O VOUG 08 Of TIPOG TOV Bedv ématpopevog depoPartel,
00 HAKPAY TIOV T]YOVHEVOG adTOV glval, AANEu@loxwpelv pdAtota oig avtodg eileto. Kal tovto 0
TV TP TNV Hovov i8ovTL EupPaivet, AAAG Svekes Exkaotw TavTd TovTo Sokel, domep évtadBa Tfg
Syewg del dpyopévng. Tovtov kOpov 0vdeig Tob Bedpatog ENafe wmote, AANX TapdVTEg PV TO
lep® &vBpwrtot Toig OpwEVOLS yeynBaoty, dmovTeg 8¢ Toig bmigp avTod Sladdyolg dmooepvovovTat.
(Proc., Aed. 1.1.61-3)%

Aed. 1.1.66-7 “Poco fa era opera divina, ora é frutto di volizione e determinazione umana” (ID.,
p. 58). Cfr. Ps. Dem., Or. 25,16 mdg éott vopog ebpnpa pév koi Sdpov Bedv, Sdypa §avBpdnwv gpovipwy
che, definendo cosi la legge, sembra riprendere quanto dice Procopio della chiesa di Santa Sofia.

105 “Tutti questi dettagli, messi insieme in alto incredibilmente, sospesi gli uni con gli altri e
sostenuti soltanto alle parti molto vicine, producono un’armonia unica e straordinaria dell’'opera,
e non permettono agli osservatori di soffermare troppo la vista su un punto solo, ma ciascuno
attira l'occhio, e lo attrae molto facilmente a sé. La direzione degli occhi si cambia continuamente,
poiché lo spettatore non sa selezionare in nessun luogo quale dettaglio voglia mai ammirare pitt
di tutti gli altri. Ma sebbene girino dovunque la loro attenzione, aggrottando le sopracciglia verso
tutti i dettagli, gli spettatori non sono capaci di capire la tecnica, ma sempre si allontanano da qui
sbigottiti dall'incapacita di capire la visione. (...)"”. La traduzione e dell’autrice di questo articolo.
L'espressione ayxiotpo@og te 1) 0¢ag petafolr) puo rapportarsi alla tig dyig del apyouévn del § 62, ma
qui é riferita ad elementi architettonici, Ii alla decorazione musiva, anche se entrambe offrono la
percezione dell’effetto dell'opera sull’'osservatore. Questi paragrafi costituiscono una pausa nello
svolgimento simile a quella proposta a §§ 12-16.

04 Cfr. Proc., Aed. 1.1.29-30.

15 “Quando qualcuno entra in questa chiesa per pregare, capisce subito che non ¢ per la capa-
cita o l'abilita dell'uomo, ma per influenza di Dio, che quest’opera ¢ stata magnificamente lavo-
rata: la sua mente, sollevandosi verso Dio, si innalza in alto, credendo che Egli non ¢ lontano, ma
che si trattiene volentieri soprattutto in questi luoghi che Egli stesso ha scelto. Di questo spetta-
colo nessuno ha mai avuto sazieta, anzi quando sono presenti nella chiesa gli uomini si allietano
di cio che vedono, e quando se ne allontanano traggono piacere dal parlare di essa”. La traduzione
¢ dell’autrice di questo articolo. Cfr. Aed. 1.1.5 e 22. In questo passo Procopio ha fuso citazioni e
reminiscenze neotestamentarie, quali Atti degli Apostoli 17,27 (discorso di S. Paolo all’Aeropago)
o Lettera ai Colossesi 1,19 con le molteplici occorrenze veterotestamentarie in merito al divino

”ou

“abitare” nel suo “popolo eletto”, nel suo “tabernacolo”, “nella sua terra”. Il verbo depoPatéw, di
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(...) Xpuo® pév akiBSniw katoAnetrat 1) Opagr) Taoa, Kepavvioa TOV KOUTOV T@ KAAAEL VIKE
HEVTOL 1) €K TV AMiTwv avyh) dvtaoTpdmtovoa @ xpvo®. (Proc., Aed. 1.1.54)"°

La rappresentazione di entita spirituali attraverso personificazioni,
che hanno alle spalle modelli classici, & variamente resa. Si puo, infatti, rea-
lizzare sia riducendo I'immateriale a materiale, e quindi trasformando entita
spirituali in persone o cose dall’aspetto concreto, sia meditando sulla realta
materiale per vederne i significati che la trascendono. Diversi sono i modi
in cui si esprimono i procedimenti di allegorizzazioni. Il primo metodo,
un tipo di discorso allegorico, proprio per la necessita di rendere perspi-
cui i concetti che si esprimono attraverso le immagini, si caratterizza per
una grande capacita descrittiva e per una notevole precisione e ricchezza di
particolari. E queste possono tendere allo stereotipo, come quando si vuole
cogliere nella realta un valore esemplare, ma l'accumulo di particolari fini-
sce col ricondurre al generico. Il secondo metodo & comprensibile alla luce
di quanto ritiene Basilio (Hexaem. 1.7.3). Il mondo & un‘opera d’arte offerta
alla conoscenza di tutti e spesso contemplare lo divinae specimen operationis
(Ambrogio) significa contemplare il Creatore. La riflessione sulle cose con-
duce a Lui, perché consente di scorgere, dietro alla materia, aspetti simbolici
e perché la contemplazione della bellezza si fa preghiera di lode. Procopio,
ponendo una particolare cura nel sottolineare 1'uso di materiali e nel descri-
vere minuziosamente la struttura della chiesa, opera voluta dall'imperatore
in quanto sovrano scelto da Dio, sembra fondere entrambi i metodi di resa
delle entita sovrannaturali: la precisione nei particolari per esprimere deter-
minati concetti e la conoscenza di Dio attraverso la conoscenza del mondo.

Svvippooe 8¢ avtodg ob Titavog, fviep dofeotov dvopdlovoty, ovk dopaitog, 1 Zepwpdpudog
év BaPul@ve gotipia, odk &AXo totottov 008éy, aAAd pOABSOG €6 TéApa xubeic, kai petagd

illustre ascendenza aristofanea (Aristoph., Nub. 225) — come ricorda A. Cameron (1985, 35) —, si
riferisce alla mente che “vaga per l'aere”. Esso € rifunzionalizzato al contesto cristiano, perdendo
la chiave comica che aveva in Aristofane che lo aveva messo in bocca a Socrate entrante in scena;
in tal modo innalza il tono stilistico del passo e ricorda un passo degli Anecdota (13,11) contro
Giustiniano in uno dei passi che lo colpiscono con piti ironia. Cfr. anche Proc., Bell. 1 25,8 (le vane
aspettative di Giovanni il Cappadoce) e Proc., Anec. 20,22 (alterigia del quaestor Costantino). 11
tema della “contemplazione insaziabile” ¢ presente anche nella Descrizione della chiesa di S. Sofia
di Paolo Silenziario (vv. 296-9). Cfr. Proc., Bell. VII 1,6 (elogio di Belisario dopo la conquista di
Ravenna, descrivendo 'ammirazione di cui gode presso i Costantinopolitani) e Proc., Anec. 11,3
(insaziabilita di Giustiniano per le altrui ricchezze e 'omicidio). Si veda Cameron 1985, 35 et al.

1o “T’intero soffitto, che aggiunge gloria alla bellezza, € rivestito di oro puro; trionfa certa-
mente la luce riflessa delle pietre che risponde con lampi d’oro”. La traduzione & dell’autrice di
questo articolo. In questo passo e presente una grande attenzione alla luce riflessa dei marmi,
che potrebbe definirsi un Leitmotiv di Procopio: qui i marmi siimpongono rispetto all’oro, altrove
rispetto alla luce riflessa (I 4,5 SS. Sergio e Bacco; 14,25 S. Acacio; I 6,6 Arcadiane).
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TV TaXOoE XWPNoag, T@V Te Aitwv Tf dppovia vteTnkwg kol ouvSéwv aAlotg avtovs. (Proc.,
Aed. 1.1.53)"

Tic § &v 1@V dep@wv TAHG yovaukwviTidog épunveds yévorro, fj Tég Te maumAntelg Sinyoito 0Todg
Kol TaG TepIoTOAOUG adAdG, aig O vews eptBePAnTay; Tic 68 T@V Te Kovwy Kot Aitwv StaptBuroouto
THV edTEMPELAy, 0G TO epOV KekaAbTOTO; Aelpdvi TG &v évteTuxnkévan So&etey dpaiw T dvBoc.
Oavpaoeie yap &v elkOTwg TOV &V TO dAovpydy, T@V 8¢ O YAodlov, Kai oig TO potvikoDy EmavOel
Kol OV TO AevkOv AmaoTpdrtel, £t pévTol kal odg Talg TavTiwTdtalg £motkiA\et Xpolais domep Tig
{wypagog 1y goots. (Proc., Aed. 1.1.58—60)"

Oikodoplia Tig éx Yig &véxel, ovk € evbeiag memomuévr, AAN ék TOV TAayiwv DEoTAAIEVN KaTd
Bpaxv, Kai katd To pEca bioxwpodoa, £l XA Te Katd {ov TO oTpayyvAov iodoa, Gmep oi mepl
& ToladTa Gogot HuKOAMVSpov dvopdlovoty, ¢ Dyog dmdtopov énavéotnkev. H 8¢ tod €pyov
ToUTOV DITEPPOAT) £ OPAIPAG TETAPTNHOPLOV ATokéKpLTa, DTepOEV Te unvoeldég Tt avti ETepov Toig
TPOOEXEDL TiG oikodopiag Emfptat, Tf) pév edmpeneia Oavpdotov, T@ 8¢ opalepd Tig ovvbéoewg
Sokotvtt elvat @oPepov SAws. Aokel yap 1 ovk év PePaiw mnwpiodat, GAN émkivdivwg Toig
évBade ovot petewpileadar. Kaitot Stagepdvtwg v 1@ Pefaiw Tig dopaleiag éotrpuctat. Tovtwv
O 81| €’ éxdrepa kioveg € £5dgoug eioiy, 00d¢ avTol kat 0B £0TdTEG, AAN’ €low KaTd TXTUa
10 fipikvkAov domep év xwp® dAMAoig vmefloTdpevol, kol avT@v briepdvwdey oikoSounua
pnvotdeg amokpépatat. Tod 6¢ Oy £@ov kat AvTikpd TaG eicdSovg Exwv £ynyeptal TOIXOG, Kol
avtod ékatépwlev of Te kioveg kai & avT@V UrepBev dpolOTATA TOIG SedNAWLEVOLG €V NUKVKAW
¢otrkaot. Kata 8¢ 1 100 ved péca AOQOL XELPOTOINTOL EMAVECTAKACL TEOTAPEG, 0DG KahoDot
TEa000G, V0 PEv TipoG Poppdy, Svo 8¢ pog dvepov voToy, dvtiot Te kai ioot AANoLG, Kiovag €v
péow EkaTtepol Kata TEooapag paAtota xovTeg. Ilemoinvtat 8¢ oi Moot Aitoig evpeyébeot ohvOeTol,
Aoyadny pév ouvetheypévorg, £ aAAAovg 8¢ TpOG TV MTOAGY WYV EMoTapE VWG évappoobeioty, &g
Byog péya. Eikdoaig &v adtodg eivat okoméAovg 0p@v dmotopove. Emt tovtotg 8¢ dyideg téocapeg
év tetpamievpw dvéxovot. Kai avtdv ta pév drpa Euvovo Euviovta eig AAn\a €v T} OrepPoli)
nprpeloTal TOV Aogwv Tovtwy, Ta 68 O dAa émmpuéva eig amépavtov Hyog napntat Tov o6&
ayidwy ai pgv §0o Katd Kevod ToD Aépog EMavesTiKaot TPOG avioxovtd Te kai SVovTd Tov TOV
Aoy, ai 8¢ Aermopeva oikoSopiav Té Tva kal kiovag Hikpodg kopudf EvepBev Exovory. YmepOev
8¢ adTv® KukoATepepr|g oikodoptia v oTpoyyOAw Emiptar- 8Bev del Stayedd mp@TOV 1) Huépa.

17 “Li (=Aitot,”mattoni”) uni insieme non la calce che chiamano “asbestus”, non il bitume, orgo-
glio di Semiramide a Babilonia, né nessun altro materiale del genere, ma il piombo colato negli in-
terstizi, che si & diffuso in ogni spazio intermedio, si € indurito nelle giunture delle pietre, legan-
doli gli uni agli altri”. La traduzione & dell’autrice di questo articolo. Procopio prende le distanze
dal termine &oPeotog che gli sembra nuovo rispetto al termine titavog, usando una perifrasi (cfr.
Bell. V1 27,20). La regina di Babilonia & menzionata negativamente in Anec. 1,9 come paradigma
di dissolutezza; il rapporto tra Semiramide e il bitume sembra derivare dalla aristia che silegge in
Diodoro Siculo (I 11-14) ma si veda anche Strabone (Geografia XV11,15).

1% “Ma chi potrebbe descrivere le gallerie del settore femminile, 0 enumerare i molti porticati e
le navate laterali con colonne, dai quali la chiesa e circondata? Chi potrebbe raccontare la bellezza
delle colonne e delle pietre, con le quali la chiesa ¢ adornata? A qualcuno potrebbe sembrare di
essersi imbattuto in un prato in piena primavera con il suo fiore. Infatti egli potrebbe certamente
meravigliarsi del porpora di alcuni, del verde di altri, di quelli su cui appare il rosso e di quelli su
cui brilla il bianco, e ancora naturalmente di quelli che la natura, come un pittore, rende variegati
con i suoi pitt contrastanti colori”. La traduzione e dell’autrice di questo articolo. Il passo suggeri-
sce che la cromia dei marmi e intesa come brillantezza di colori e che la Natura dipinge i marmi
come il pittore dipinge la sua pittura e i rivestimenti marmorei di Santa Sofia sono intesi non
come un artificio, ma come un‘opera della natura (Natura omnium artifex, Plinio, Hist. 11 1,3). Cfr.
Libanio, Prog. XII 24,1 (=p. 527,8-10 Forster) e Nicolao Retore, Prog. 12,7 (= p. 406, 26—8 Walz).
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Yrepaipet yép, olpou, TV yiv Eoumacay, kai Siedeiner T oikodopnpa katd Ppayy, &emitndeg
TIAPELUEVOY TOGODTOV, SO0V TOLG xwpoug, ob Oy T Sinpnuévov Tig oikodopiag ovpPaivel eivay,
PEyyoug Slapk®g dywyog eivat. Tdv 8¢ dyiSwv TG CuUTAOKIG v TETpaywVW EEelpyacpEVNG, &G
Tpiywva téooapa petakd 1o pyov dmotetéleotat. Kai 1} pév tpry@vov €KAot Kpnmig memeopévn
0] &6 AAANAaG TV ayidwy Evépoet dEelav Totettan T KaTw ywviay, cuvavaPaivovoa 8¢ O Aotov
evpuvopévn Tf Hetald XDpa &6 TO KUKAOTEPEG TEAEVT, & ToTy dvéxel, ywviag Te TaG Aetmopévag
évBavta moteitat. Tovtov 8¢ Tob KukAOTEPODG TraipLeyEDeg EmavesTnrud Tig opatpoetdng BoAog
Toteitat avtd Stagepoviwg evmpocwriov. (Proc., Aed. 1.1. 32-45)1

(...) @vmep Tag pév GAAag dmdoag épol eidévar e dmopov kai Aoy w ppdoat dryavov, pia 8¢ pot povov
&v ye 1@ TopOvTL yeypdyetat 1j Sovart’ &v Tig ohpmacay tod Epyov Tekunpidoo v Suvapy. Exel
yap @e. Oi Aogot, dvmep emepviiobev aptiwg, o katd TadTd Taig &AAas oikodopialg memoinvrat,
A& TpoTw TORSe. Altwv EmPoln) év TeTpaywve Stamendvitat, oKANp®V Hév euoLy épyaciov 8¢
Aeiwv, évtopny 8¢, €i pév ta mpobdyovta moteiobat TV T0b AOQov TAEVP@Y PEANOLEY, EYYwVIwY,
el 6¢ Ty petadd kexMipwvTtal xwpay, év tetpamiedpw yeyevnuévwv. (Proc., Aed. 1.1.50-2)"°

1 “Una costruzione si eleva in alto dalla terra, non prolungata in linea diritta, ma curvandosi a
poco a poco ai fianchi, e ritirandosi nel mezzo, creando la forma di un semicerchio, che gli esperti
di queste materie chiamano ‘mezzo-cilindro’ e si innalza ad un’altezza incredibile. La parte supe-
riore di questa struttura finisce, separandosi, nella quarta parte di una sfera; sopra questa, sulle
parti delimitanti I'edificio, si erge un‘altra struttura in forma di mezzaluna, meravigliosa per la sua
bellezza, ma a causa dell’apparente insicurezza della sua costruzione veramente impressionante.
Infatti sembra in certo qual modo fluttuare su una base, ed essere sollevata in alto pericolosamente
per coloro che sono all'interno. A dire il vero essa ¢ appoggiata egregiamente in sicurezza su una
base ferma. Da un lato vi sono colonne fissate al pavimento: queste non si innalzano in linea retta,
ma verso l'interno a forma di semicerchio, confondendosi le une con le altre come in una danza
corale, e sopra di esse € sospesa € sospesa una struttura a forma di mezzaluna. Sul lato opposto a
quello orientale, si alza un muro dove sono gli ingressi, e ai due lati di questo sorgono in un semi-
cerchio le colonne e la struttura sopra di esse, che sono molto simili a quelle gia descritte. Al centro
della chiesa sorgono quattro sporgenze artificiali che chiamano ‘pilastri’, due a nord e due a sud,
opposte e uguali le une le altre, avendo ciascuna coppia al centro solo quattro colonne. Le spor-
genze sono composte di pietre di considerevole grandezza unite insieme, accuratamente scelte,
abilmente alloggiate le une con le altre dai muratori, ad altezza elevata. Sembrerebbero essere
pezzi diroccia tagliati dalle montagne. Da queste, sorgono quattro arcate disposte in un quadrato,
le cui estremita, andando a due a due, sono saldate insieme sulla cima di queste sporgenze; le altre
parti invece sorgono elevandosi a un’infinita altezza. E mentre due degli archi quelli a oriente e
quelli a occidente s'innalzano nell’aria vuota, quelli restanti hanno esattamente sotto di essi una
costruzione e piccole colonne. Sopra di questi si trova una struttura circolare di forma cilindrica;
attraverso cui la prima luce del giorno sempre sorride. Infatti essa domina, credo, su tutta la terra;
la struttura e interrotta per brevi tratti, essendo stato lasciato intenzionalmente tanto spazio, da
creare, laddove l'edificio presenta una fenditura, sufficienti canali di luce. Poiché gli archi sono stati
costruiti si da formare un quadrato, la struttura produce nel mezzo quattro triangoli. La base di
ciascun triangolo, ristretta nell’intrecciarsi degli archi gli uni con gli altri, rende acuto I'angolo piu
basso; risalendo su e ampliandosi nella facciata intermedia, finisce nel segmento di un cerchio, che
esso percio sostiene, e forma i rimanenti angoli in quel punto. Eretta sopra questo cerchio I'enorme
cupola sferica rende l'opera straordinariamente bella”. La traduzione ¢ dell’autrice di questo arti-
colo. Il termine ywvia ¢ un vocabolo tecnico usato nella Geometria di Euclide per indicare 'angolo
di una figura piana o solida,, mentre nel linguaggio comune significava qualsiasi tipo di angolo in-
terno o esterno, una giunzione tra parti diverse, le quattro sezioni del compasso, uno spazio chiuso
(Downey 1946, 29). 11 tema dell’oscillazione e della fluttuazione (¢nnwpiobar) € affiancato da quello
della stabilita e della saldezza, che ritorna al § 34 (petewpilesbar) e al § 35 (amoxpépatar) che ne co-
stituiscono la klimax con riferimento alla cupola dorata per poi proseguire ai §§ 50 e 69-78.

o “(...) e per me difficile comprendere tutti i meccanismi ed e impossibile spiegare a parole;
per il presente ricordero solo uno di essi, dal quale si puo riconoscere tutta la solidita dell’opera.
Esso e questo. I pilastri, che ho menzionato poco fa, non sono costruiti allo stesso modo delle altre
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Zroai t¢ glowy éxkatépwbi Vo, oikodopiq eV ToD ved 00epud Stetpyopevar, AAAG Kol peilov avTtod
molodoaL T0D epoLg TO HETPOV, Kal T@ ket pEXPL &G TO Tépag ovvetfvovpevat, T 8¢ ye Dyog
[kai] katadeéotepar. Kai avtoaig 8¢ 1] te dpogry B0Mog kai 6 xpvoog éykalhwmopa. Tadtay 8¢ taiv
oToaiv atépa pev Tovg dvdpag evyopévoug StakekAnpwtal, yoval 8¢ tavtd motovpévaig 1 GAn
avettar. TTapadAag 68 0vdev €xovaty, 0vdE Stagepépovat Srimov dAARNowy, dAAG Kot TO ooV avTodv
0 iep® &6 kAANog Sirket kal wpaiilel 0 eugepés. (Proc., Aed. 1.1.55-7)™

Tov ayidwv, Ovrep émepviodny apting , Adpovg 8¢ avtag ol unxavomotol émkalovot) pia TG,
fj TpOg avioxovta AoV 0Ty, émaveloTnket pév ékatépwbev 1idn, obtw 8¢ 6\ katd T pécov
ovvetetéAeoTo, AANEpevey £ti. Ot 8¢ mecool, dv 81| UrepBev 1) oikoSopia Eyiyeto, TV éykeyévwy
opioly o0k veykovteg 1O péyeog, aunyémn éfamvaiwg dmoppnyvouevol, 0Ok £ Hakpoy
SihwBeoopévolg édxeoav. (Proc., Aed. 1.1.68-9)12

E a tale conoscenza del mondo si giunge attraverso l'esplorazione
della realta, che e esplorazione delle possibilita del linguaggio. Il risultato di
questa osservazione del mondo rimanda ad un atteggiamento fortemente
intellettualistico™ nel quale sono rintracciabili i modelli fondamentali della
formazione dell’autore. Infatti l'uso delle fonti, delle citazioni letterarie, che
sembrano a prima vista puramente “erudite”, risponde molto spesso ad una
logica che individua la struttura delle opere di Procopio.* I riferimenti a
Omero™ e al Senofonte della Ciropedia™ o il richiamo sistematico alla serie
di exempla virtutis, propri della tradizione romana antica, costituiscono il
legame che Procopio ha con i modelli della sua formazione.

Anche nell'attenzione al dettaglio e nella ricchezza dei colori, si rivela
Iimpronta della istruzione che abitua all'uso di determinate parole “che
sono come i colori per il pittore”": descrivere, quindi, significa mostrare il

costruzioni, ma in questa maniera. Le file di mattoni sono poste in un quadrato: i mattoni duri di
natura, ma lisci di lavorazione, erano tagliati, se erano destinati a formare gli spigoli dei lati del
pilastro, ma se cambiavano per essere assegnati allo spazio in mezzo agli angoli, erano tagliati a
rettangolo”. La traduzione e dell’autrice di questo articolo.

1 “Ci sono due porticati nell'una e nell’altra parte, non separati in nessun modo dalla struttura
della chiesa, ma che creano anche una maggior misura della sua larghezza, e che si estendono
fino alla fine per la sua intera lunghezza, mentre in altezza sono inferiori. Hanno anche essi il
tetto a cupola e le decorazioni d’oro. Uno di questi due porticati ¢ stato assegnato agli uomini che
pregano, 'altro ¢ riservato alle donne che svolgono la medesima attivita. Ma non hanno niente di
diverso, né certamente sono differenti gli uni dagli altri in nessun modo, ma equamente servono
alla bellezza della chiesa e similmente 'adornano”. La traduzione e dell’autrice di questo articolo.

12 “Uno degli archi che ho menzionato poco fa, (gli architetti li chiamano ‘loroi”) che si trova a
oriente, era gia stato innalzato dall'uno e dall’altro lato, ma non era stato ancora tutto completato
al centro, e aspettava ancora. I pilastri, sui quali la struttura era stata eretta, non sopportando il
peso che gravava su di essi, da un momento all’altro spezzatisi, parevano sul punto di crollare
presto”. La traduzione ¢ dell’autrice di questo articolo.

3 Cfr. Gualandri 1994, 339.

114 Cfr. Maisano 1995, 36.

" Ad esempio in Proc., Aed. I, 1.15.

e Cfr. Proc., Aed. 1, 1.13. Cfr. Lexicon Suidae (X 47 =111 p. 494,30 Adler).

17 La similitudine e di I. Gualandri (1994, 340).
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possesso di un lessico duttile e vario. Talvolta nella frase il termine spicca
ancora di piti, e di qui si spiega la tendenza tipica dell’eta tardoantica, che
ama gli elenchi eruditi soprattutto nomi geografici, materiali preziosi, per-
sonaggi storici e simili, che diventa un pretesto per ostentare conoscenza
di vocaboli tecnici, subordinandoli totalmente al lessico. Inoltre, 1'uso di
un linguaggio erudito nasconde spesso l'intenzionalita dell'opera e, quindi,
la sua perspicua attribuzione ad un determinato genere letterario sebbene
in essa vi siano elementi che ne sottolineano un aspetto preciso, come nel
caso dell’elemento ecfrastico non unico, ma indubbiamente presente, nella
descrizione di Procopio della chiesa.

La chiesa & caratterizzata dalla struttura della cupola, concepita in
modo da permettere l'apertura di quaranta finestre che inondano di luce
lI'interno, e essa appare sospesa sulla navata centrale.

Aokel 8¢ ovk €mi aTeppdg TG oikodopiag [St TO mapagévov Tig oikodopiag] otdvat dAAG T
opaipa Tfj Xpuofi and Tod ovpavod e&nppévn kahomtey oV xwpov. (Proc., Aed. 1.46)"®

Lo spazio uranico si espande, digradando nelle semi-cupole insieme
con l'armonia delle proporzioni, la suprema Divina Armonia, la stessa cui
il Grande Costantino aveva dedicato l'ottagono d’Oro annesso al palazzo
imperiale di Antiochia. La potenza e la funzione delle strutture erano an-
nullate dagli effetti della luce sugli intagli della decorazione architettonica,
sui capitelli dalle forme innovative, sugli intrecci di foglie d’acanto, sui
marmi delle colonne e sui rivestimenti fino ad essere riflessa dalle superfici
equoree della pavimentazione. “Luce splendida fulgebis™”, luce che irra-
diera verso le parti del mondo: la luce della divina Sapienza, della Haghia
Sophia,” che illumina le menti dell'imperatore e del patriarca, i poteri che
si incontrano in uno spazio cerimoniale e simbolico, teofanico e epifanico,
metafora architettonica del rapporto fra la divinita e I'impero universale.*

18 “Ma non sembra elevarsi su una costruzione solida [a causa della debolezza della costru-
zione] ma coprire lo spazio con la sua cupola dorata sospesa dal cielo”. La traduzione ¢ dell’autrice
di questo articolo. In questo passo € evidente la metafora, che sottolinea il carattere come aereo
della cupola (posta a ben 65 m di altezza); il termine oikoSopia indica 1"“edificio”, la “costruzione”
(con questo significato, cfr. Plat., Leg. 758 ¢, 759 a, 804 c); il termine ogaipa, invece, & propriamente
“palla, sfera, globo”, qui e usato in senso tecnico di “cupola” in quanto ha forma sferica nella parte
superiore sebbene sotto sia cava poiché poggiante sui pilastri laterali della costruzione. Il termine
e reso da Liddell-Scott-Jones : “ball, any globe, sphere” (Lexic. vol. II, p. 1738).

1 TOBIA, 13.18.

12 Per un approfondimento sulla bellezza della luce che sostituisce quella della forma e dei suoi
riflessi in Procopio di Cesarea e in Paolo Silenziario: Cfr. Hangstrom 1958; Roberts 1985, 73-6.

2 Uinterpretazione dello spazio basilicale secondo una metafora architettonica e di E. Concina
(2002, 62).
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T te yap Sykw KekOpyevTaL Kol Tf) dppovig Tod pétpov, obite Tt briepdyav obte Tt EvSews £xovoa,
émel kal tod Euvelbiopévou koumwdeoTépa Kal TOD AUETPOL KOOHWTEPA ETEIKDG E0TL, GuTL 88
Kol fAiov pappapuyais Orepug TATet. Gaing &v ovk Ewbev katakapmeoBot NAiw TOV XOPOV,
AN T adyAny &v adTd @veobal, TooabTn TG WTOG TEpovaia £G TODTO &) TO iepOV TEPKEKLTAL
(Proc., Aed. 1.29-30)'>

Lintento dell’autore di lodare I'imperatore ¢ nascosto dietro la cita-
zione di dettagli che egli offre al lettore, il quale, da solo, deve rendersi
conto dell'importanza di Giustiniano nella riedificazione della chiesa:
non e possibile enumerare precisamente gli oggetti preziosi presenti nella
chiesa'® e allora nomina solo quelli dell’altare (§ 65 0 yap oD igpod t& pdhota
X0pog &BEPnAog kai povolg iepedot Patdg, Gviep kakodot BuotaoTrplov, MTpdv dpyvpov
Hoptddag émgépetat éTtapac™) ; con un altro esempio, poi, dimostra che non
solo con il denaro, speso in materiali preziosi, 'imperatore edifico la chiesa
(chiamata dagli uomini “Grande” § 66 Ta pév odv Tijg Kwotavtivoumdlews
éxkAnoiag, fivep peydAnv kakelv vevopikaot'”) ma anche con l'ingegno (§ 67 Ov

2 “Infatti ¢ adornata dalla maesta e dall’armonia delle proporzioni, non avendo né nulla di
troppo, né nulla di troppo poco, poiché essa e assai magnifica del consueto e pili regolare di
cio che e smisurato, ed e straordinariamente piena di luce e dei riflessi dei raggi del sole. Si po-
trebbe affermare non che il luogo sia illuminato dall’esterno dal sole, ma che la luce del sole sia
generata in esso, tanta ¢ 'abbondanza di luce che si riversa in questo santuario”. La traduzione ¢
dell’autrice di questo articolo. In questo passo il termine &ykog € usato stilisticamente per indicare
“magnificenza, vanto, maesta” (cfr. anche Long., Subl. 12.3) “weight, dignity, pride, to the style
loftiness, majesty” (LS], Lexic. vol. II, p.1197); apyovia & termine tecnico per indicare I'armonia
delle proporzioni di un complesso (cfr. anche Ps. Phoc. 102); pétpov e “la giusta misura” (cfr. Pind.
Nem. 11, 47); igpov e “tempio, luogo sacro” qui “chiesa” come luogo di culto e preghiera (il termine
tempio & preferito da P. Lamma (1950, 48). Attraverso una litote di due espressioni, Procopio af-
ferma che sembra sia la luce del sole a generarsi nella chiesa mettendo in evidenza la luminosita
dell'interno di essa permessa grazie alle numerose finestre.

1% Proc., Aed. 11.64 in cui sono rilevanti: il termine vadg “tempio, chiesa” (cfr. Eus. Hist. Eccl.,
X,2.1), “temple, immost part of a temple, shrine containing the image of the God” (LS], Lexic.
vol. II, p. 1160) e keiunAiov, oltre al significato “bene, tesoro” in quanto conservato o riposto, puo
indicare anche “reliquia” (cfr. Cyr. Euthym. 48).

2 “Lo spazio del santuario piti sacro e accessibile solo ai sacerdoti, che essi chiamano ‘altare’
¢ abbellito con quarantamila pezzi d’argento”. La traduzione ¢ dell’autrice di questo articolo. Cfr.
E. Stein (1949, 459-60), che afferma che 40.000 libbre di argento dovevano equivalere a circa
160.000 soldi aurei = 127.000 kg. A quarantamila libbre di argento ammontava anche il costo so-
stenuto dal re di Roma Tarquinio il Superbo per un’altra impresa edificatoria: la costruzione delle
fondamenta del tempio di Zeus Capitolino, secondo quanto riferisce Plutarco nelle Vite Parallele
(Publicola 15). In questo passo € presente l'unica occorrenza del termine Bvoiaotipov nel corpus
procopiano che indica “altare” in quanto derivante da Bvciacpa che ¢ la “vittima sacrificale” o
“offerta sacrificale”; qui l'autore ricorre ad una perifrasi di “distanziamento” dalla terminologia
tecnica cristiana (cfr. Cameron1985, 35 et al.).

1% “La chiesa di Costantinopoli che gli uomini hanno 'abitudine di chiamare ‘Grande’”. La tra-
duzione e dell’autrice di questo articolo. Socrate di Costantinopoli (Hist. Eccl. 11 16,16 = p. 109,9-10
Hansen) afferma che “Grande Chiesa” fu il primo nome dell’edificio del IV secolo; la denomina-
zione Sofia (poi Santa Sofia) e ricordata da lui come espressione di uso corrente al suo tempo, cioe
di oltre un secolo anteriore a Procopio, mantenuta nel corso degli anni come testimonia costante-
mente Giovanni Malala, storico antiocheno contemporaneo di Procopio.

1
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xpriaot 8¢ avtiv 0 Paothedg édgipato povov, AAAG kai movovpévn Tf Stavoiq kal Tf
AAN TG YUXiG dpeTh)).

Lopera di Procopio, scritta come un panegirico dell'imperatore, non
celebra la virtus esemplare degli architetti, pur ricordandone le persone, ma
attribuisce il merito maggiore all'imperatore stesso, minimizzando il ruolo
dei suoi sottoposti.’” Cos, il superamento delle difficolta del cantiere ¢ attri-
buito allo stesso Giustiniano, cui Antemio e Isidoro “privi di speranza nella
loro abilita tecnica” (§ 70 SvoéAmdeg émi Tf) TéXVH yeyevnuévol) e “preoccupati
per l'accaduto” (§ 76 &bvpot toig ovpnentwkoow), rimettono la soluzione dei
problemi manifestatisi e apparentemente insuperabili. All'interno dell'o-
pera, quindi, sono menzionati solo cinque architetti'® contemporanei: An-
temio e Isidoro,”” Crise di Alessandria,” Giovanni di Bisanzio,” Isidoro il
Giovane™ e Apollodoro di Damasco, che visse al tempo di Traiano."

Questa abitudine & comprensibile in una societa nella quale il so-
vrano riassumeva in sé I'insieme delle autorita religiosa e politica e quindi
era ufficialmente attribuito a lui ogni iniziativa di costruzione di qualun-
que opera pubblica di carattere monumentale.** Come sottolinea Diehl, “an
Emperor, by definition, possesses a universal competence”.* Tuttavia nel

120 “Ma non fu solo con il denaro che I'imperatore I'edifico, ma anche con I'ingegno della mente
e ogni risorsa dell’anima, come io subito dimostrero”. La traduzione ¢ dell’autrice di questo arti-
colo. Cfr. Agapeto (Esposizione dei capitoli parenetici, § 55) che sottolinea che il sovrano deve essere
“perspicace, soprattutto nei giudizi sulle questioni pitt ardue” (trad. Cavarra 1990).

27 Cfr. Downey 1947, 190 ss.

2 Cfr. Downey 1948 101, 102, 105: “The conception now generally prevailing of the function
of Byzantine architects and of the character of their work has been based, quite simply, on the
circumstance that these men are generally called pnxavikog (= “engineer” in Liddell-Scott-Jones’
Lexicon, p. 102) o punxavonotdg. Antemius of Tralles, the chief expert connected with the building of
St. Sophia was, Procopius says, émi cogia Tf] kahovpévn unkavikij Aoyuwtatog. (...) In another passage
Procopius calls colleague pnxavortotdg. Elsewhere he refers to Antemius and his colleague Isidorus
together as oi pnavikoi, oi unyavornotoi and tovg t& pnxavika evdokipovvtag. Cryses of Alexandria is
mentioned as a pnxavomowdg Sefioc. Isidorus the Younger, nephew of the Antemius’ colleague and
John of Byzantium are pnxavomnotoi. (...) Procopius, who calls contemporary figures pnyavicoi and
pnxavorotoi, speaks of Apollodorus of Damascus, who built a bridge across the Danube under
Trajan, as “apyrréktwv” of the wholework” (Aed. IV 6.13- questa e l'unica occorrenza della parola
apyrtéxtwv nel De aedificiis). Quindi Downey spiega (1948, 111 ss.) che dpyitéktwv al tempo di Pro-
copio indicava un ruolo inferiore a unxavikog, al contrario del periodo traianeo in cui era il pitt
alto grado nella scala professionale. La pnkavuc| cogia includeva pnyavikoi o pnxavornotoi, in quanto
“science of mechanics”, conoscenza di coloro che avevano completato il corso di studi ed erano
competenti in disegno tecnico, progetti e costruzione. Cfr. Pappi Alexandri Collectionis quae super-
sunt, ed. F. Hultsch I1I, Berlin 18761878, pp. 1022—4.

" Aed. 1, 1. E inoltre per ulteriori fonti antiche si veda Downey 1948, 112-14.

0 Aed. 113.2.

B Aed. 11.8.25.

12 Aed. 11.8.25.

19 Aed. IV 6.13.

4 Cfr. Downey 1938, 1-15 e 299-311; Charlesworth 1943, 1-10.

0 Manuel d’Art Byzantin 1, Paris 1925-26, p. 155.
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momento in cui gli architetti sottopongono il problema dell'instabilita dei
pilastri all'imperatore e poi delle colonne, Procopio, riconoscendo che egli
non era un architetto, riconduce la sua intuizione tecnica a Dio che lo ha
ispirato (§ 71 Avtika 6¢ 0 Bacthevs, Gtw pév mote fypévog ovk oida, Bed S8, oipat, 00
Yap £€07TL PYavIKOG, €6 TO TiEpag avToig meptehi§on Ty ayida tawtnv émyyyelhev. ADT)
Yap €, €@ EauTiic dvexopévn T@V Eveplev meoowv ovkéTt Seroet).* Infatti nei pa-
ragrafi finali'” del 1° capitolo sono espressi tutta la concezione del potere
imperiale nel vI secolo e i caratteri della figura divina dell'imperatore'.

(...) Of p&v odv Teyvitaw T& €mutetaypéva émoiovy, N 8¢ dyig &n’ dopadods fwpnto mdoa,
gmogpayilovoa T Teipa ThHY TiG évvoiag dABewav. Tooto pév odv tadty EEeipyactal, katd 8¢
146 dMag ayidag ail te mpog peanupBpiav Tetpappéva eiot kai foppdv dvepov, Toovde Euvnvéxon
yevéoBar. Oi pugv Adpot kalovpevol Tod vew Tij oikodopia ewykwpévot iwpnvto, Papuvopeva 8¢
avToig émemovrikel T EvepOev avTa, Kiovég Te of TSe GvTeg XdAikag OpKpAG doTep dmoguodévteg
agpieoav. Kai adbig pév d0upol Toi¢ CUUTENTWKOOLY Of pjXaviKol Yeyevnuevol @ Bact\el td o@iot
napovta éoryyelov. AdOig 8¢ 0 Pactheds dvtenetexviioato tade. Tovtwv 81 TOV TEMOVIKOTWY
Ta dxpa 6oa TOV ayidwy éméyave, Stedely v v 1@ mapavtika ékéAevoey, EviiBévar 8¢ TOAD
Botepov, Emelda To Tiig oikodotiag VypoV dmoloAwrioetev avTolg pdhota. Kai o pév katd tabta
énoiovv 1 8¢ Kktiolg Stayéyove 1O Aotndv €v dopalel odoa. Oépetan O¢ Tt kad papTOptov O Pactheds
100 &pyov Towovde. (Proc., Aed. 1.73-78)™

1% “Subito I'imperatore, spinto da non so cosa, da Dio, credo, (infatti egli non era un architetto)
comando loro di portare questa curva fino al limite “Quando si sosterra da sé” disse “non avra piu
a lungo bisogno dei pilastri sottostanti””. La traduzione ¢ dell’autrice di questo articolo. La tem-
pestivita dell’azione di Procopio si pone in simmetria con la sua lentezza all’ira verso i congiurati
(8§ 10 e 16). L'enfasi sulla prontezza nell’azione ha precedenti illustri anche nel mondo classico
(es. Ps. Isocrate, A Demonico 34 (= p. 20,2 Mandilaras) e Proc., Anec. 6.26—-8 dove vengono uccisi
Amantio e Vitaliano, ritenuti pericolosi per la loro ascesa). La citazione di una frase pronun-
ciata da Giustiniano (unica occorrenza nel corpus procopiano) vorrebbe mostrare sia la precisione
dell’enunciazione diretta, sia la preveggenza dell'imperatore, presenti anche in Aed. 1179 e1111,3
(cfr. Nov. 40 -535 d.C.; Ed. 13- 539 d.C.).

7 Aed. 1, 1. 71-8.

% Cfr. Ravegnani 2008a, 11-14, 18-20.

1 #(...) Dunque gli operai eseguivano gli ordini dati, e I'intero arco rimase sollevato in sicu-
rezza, confermando con la prova la giustezza della sua idea. Dunque questo arco fu completato
in questo modo, ma per gli altri archi che erano posti a sud e a nord avvenne questo. I cosiddetti
“loroi” erano stati eretti, facendo da portanti alle strutture della chiesa, ma tutto era stato collo-
cato sotto il loro peso, e le colonne che stavano li gettavano del come se fossero piallate. E ancora
una volta gli architetti, preoccupati da quanto accaduto, portarono il problema all'imperatore.
Subito I'imperatore trovo un rimedio a questo. Ordino di rimuovere subito le parti superiori dan-
neggiate che toccavano le arcate, e di rimetterle indietro molto dopo, una volta che I'umidita
della struttura fosse ridotta abbastanza per ricostruirle. Essi eseguirono queste disposizioni e la
struttura, restando al sicuro, duro nell’avvenire. Essa € testimonianza dell'opera dell'imperatore”.
La traduzione e dell’autrice di questo articolo. In questo passo sono numerosi i termini tecnici:
dyig e “arcata, volta” (cfr. Ps. Eus., PE I, 3.11); il termine meoooi, “pilastri”, propriamente indica
“macigni, massi” (di costruzione, cfr. Strab., Geogr. XVI, 1.5; il termine origina l'unica occorrenza
del De aedificiis presente nel Lexicon Suidae P 1645 =IV 135,3 Adler), anche se M. L. Fobelli (in
Cesaretti 2011, 80) ritiene che esso si riferisca ai puntelli verticali di una centina appoggiata a
terra, pur riconoscendo che tale interpretazione € in netto contrasto con il significato di “pilastri”
che Procopio gli attribuisce al § 37; il termine Ad@pot indica un tipo di arco ma in Lyd., Mag. 112 e
un tipo di mantello e propriamente indica una striscia di cuoio o una cinghia, tuttavia ¢ inteso
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Procopio loda I'ingegno illuminato dellimperatore, in quanto ispi-
rato da Dio, ma soprattutto ammira la durevole applicabilita pratica dei
suoi atti: 1 8¢ ktiowg Stayéyove 10 howmov év dogalei ovoa.** Nell'opera di Proco-
pio la lode dell'imperatore risiede non solo nel sottolineare I'importanza
dell'imperatore restauratore dello stato, costruttore di citta e di frontiere
(I'imperatore e chiamato 6 Tfig oikovpévng oikiotiic"'), sostenitore della vera
fede, ordinatore delle leggi, nonché portatore della pace nello stato, ma an-
che nel dimostrare la sua partecipazione attiva ai cantieri. Nel De aedificiis,
quindi, diversamente dagli Anecdota, che offrono al lettore I'immagine di
un imperatore tiranno non ispirato da Dio, ma quasi demoniaco, 'autore in-
siste molto sulla figura dell'imperatore Giustiniano, ispirato da divina pieta
e soggetto della sua lode, richiamandola all’attenzione del lettore con l'e-
spressione topica “Giustiniano nostro imperatore”.*? I1 sovrano di Costan-
tinopoli & un rappresentante di Dio sulla terra, che occupa un posto impor-
tante vicino alla dimensione sovrannaturale rispetto agli uomini ordinari*®
e in questo modo Procopio si inserisce non solo nella dimensione retorica,
ma anche imperiale, della letteratura a lui contemporanea. Infatti I'impera-
tore, scelto e ispirato da Dio, e i suoi atti di restaurazione e miglioramento
dell'impero vennero elogiati dalle opere letterarie celebrative gia a partire
da Eusebio, autore de Sulla vita di Costantino.** Limpero era voluto da Dio,
che aveva eletto il popolo cristiano come depositario della sua volonta e
da Dio proveniva il potere del sovrano di Costantinopoli. Dio sceglieva il
sovrano influenzando a suo piacimento i meccanismi umani di elezione, ed
era l'unico giudice dell'imperatore. Il Cecaumeno (x11 secolo) scrive: “Dio ti
ha elevato al potere imperiale di sua mano e ti ha reso un dio terrestre” e
questo sembra fare eco a un’espressione del cerimoniale palatino: “nelle tue
mani avendo oggi affidato il potere, Dio ti ha confermato sovrano assoluto

anche come termine tecnico usato in architettura: “arch. lat. lorum, thoug” (“cinghia”: LS], Lexic.
vol. II, p. 1069- 11 corsivo e dellautrice di questo articolo,) inoltre il termine € interessante poiché
usato accompagnato da kalovpevoy kiwv, dmo&ivw e xdhat che € commentato da Liddell-Scott—Jo-
nes “small stones, pebbles, rubbles used in buildings” (Lexic. vol. II, p. 1972). Cfr. Aed. 1I 3,1-15
dove siracconta che I'imperatore risolve un problema presentatogli da Antemio di Tralle e Isidoro
di Mileto dopo l'inondazione di Dara, i cui lavori furono affidati, dopo una consultazione con i
unxavorooi di Santa Sofia, a Crise di Alessandria. La sicurezza della struttura (§§ 73 e 78) prova le
due virtu di Giustiniano, ovvero la fermezza e la preveggenza. La basilica non solo e il prodotto
ma celebra la Sapienza divina negli eventi terreni attraverso il rapporto tra Dio e il sovrano.

0 Proc., Aed. 11. 78: “(..) e la struttura, restando al sicuro, durd nell’avvenire”.

1 Proc., Aed. IV 1.17 (“costruttore del mondo”).

2 Proc., Aed. V1717-8;V 2.3; V5.7.

4 Questa ideologia che considera il sovrano un eletto di Dio, da lui ispirato nelle imprese
grandiose si trova anche in Cor., [ust. I1 42 ss. e Eus., Vit. Cost. III 25 ss.

1“4 Eus., Vit. Cost. 111 25 ss.

“ Giov. Cec., Strateg. cap.77. Trad. it. a cura di G. Ravegnani (2008, 13). Cfr. North 1998, 274.
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e, sceso dal cielo, il grande duce degli eserciti davanti al tuo volto ha aperto
le porte dell'impero*”. Pertanto in quanto intermediario fra gli uomini e la
divinita, e sovrano investito da Dio, la figura dell'imperatore era sacra, cosi
come sacro era tutto quanto gli si connetteva e si riteneva un sacrilegio of-
fenderlo, anche trasgredendo i suoi ordini: sacro il Palazzo, divine le leggi, e
di divine sorti gli imperatori defunti. I sudditi dovevano assumere 'obbligo
di prestare fedelta all'imperatore, che ne aveva uno analogo nei confronti
della sua chiesa, ma verso il proprio popolo I'imperatore doveva esercitare
la benevolenza,” l'atteggiamento che ha un padre verso i figli*® e che con-
siste nel saper perdonare. Un’altra sua qualita doveva essere 'impassibilita,
in forza della quale non doveva lasciar trasparire alcun turbamento dando
di sé unimmagine stereotipata. Queste qualita gli derivavano dall'imita-
zione di Dio: I'impero terrestre doveva imitare nelle forme quello celeste di
cui si riteneva fosse espressione e chi in terra deteneva l'autorita era tenuto
a imitare Dio, affinché fosse a sua volta imitato dai sudditi cosi da portarli
alla perfezione morale. Imitarlo significava attuarne le virtui proprie di Dio,
quali benevolenza, saggezza, potenza, giustizia, previdenza e vivere in uno
splendido palazzo che doveva riprodurre la corte celeste.*

Lobbiettivo dell'opera di Procopio ¢, dunque, glorificare I'imperatore
protetto da Dio attraverso il catalogo delle opere da lui ordinate,” infatti
tutto cio che Procopio descrive ¢ attribuito al solo Giustiniano; ma l'autore,
rispondendo ai canoni comuni dei panegirici, dice che e un caso.** Questo
€ un tema strettamente connesso allideologia imperiale. Infatti gia nel v
secolo, quando gli eventi e le ondate barbariche posero fine alla diarchia
nata con Diocleziano,” lo stato bizantino ereditd intatta tutta la dottrina
dell'impero romano universale ed espressione del regno celeste.* Tuttavia

“ Trad. it. a cura di G. Ravegnani (2008, 13). Vd. anche Cost. Porf., De cerem. 1, 38 (=I, pp-191-6
Reiske; II, pp.1-5, pp. 47-8 Voigt).

7 Cfr. Proc., Aed. 11. 10.

1% Siricordil'espressione omerica usata da Procopio, riferendo all'imperatore la caratteristica di
essere “soave come un padre” (Aed. 11.15). La \avBpwria, elemento consueto della panegiristica
imperiale, era stata anche una qualita di Ciro (cfr. Sen., Cir. 12,1; VIII 2,1). Cfr. Proc., Panegirico per
l'imperatore Anastasio § 7, p.46,170; § 10 p. 48,219; § 25 p. 55,427-40 Matino).

“ Il legame fra regno terrestre e regno celeste trovava attuazione anche in alcuni temi figurati
come nella XpvootpikAvog (sala d’oro), una delle principali sale palatine dove il trono del sovrano
sorgeva sotto un‘immagine del Cristo in trono cosi che al popolo si mostrasse il Re dei cieli e chi
da Lui era stato inviato a rappresentarlo in terra. Ne conseguiva che chiunque potesse salire al
trono anche se si richiedevano la prestanza fisica e le qualita morali per cui venivano esclusi i
mutilati e gli eunuchi.

0 Cfr. Downey 1950.

151 Proc., Aed. VI 5.6.

%2 La delicata essenza della diarchia in epoca post- costantiniana ¢ stata tratteggiata da H. M.
Jones (1981, 400).

153 Cfr. Maisano 1995, 15.
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il De aedificiis € diverso nella forma dai panegirici contemporanei e non of-
fre solo un’ €&kgpaoic delle opere architettoniche di epoca giustinianea, né e
totalmente incentrato su temi imperiali come il panegirico di Corippo®™ su
Giustino 11, 0 la prefazione al Ciclo di Agazia.” Infatti l'opera di Procopio
non €& un’opera- documento che si limita a registrare i caratteri degli edi-
fici fondamentali, risultato della politica costruttiva urbana e provinciale di
Giustiniano, attraverso descrizioni architettoniche e strutturali.

E un'opera-monumento che presenta una sezione descrittiva, ma &
anche un supporto utile all'autore per dimostrare che quegli edifici sono
il segno tangibile del potere cristiano dellimperatore. Egli consegna ai
posteri i magnifici edifici giustinianei, che devono essere incredibilmente
attribuiti ad un solo uomo™ cui & riconosciuto il merito di averne voluto e
migliorato la costruzione o la restaurazione.

Il primo capitolo & fondamentale poiché rispecchia proprio questo
carattere dell'intera opera. Esso non presenta solo una descrizione della
chiesa come quella del poema di Paolo Silenziario sulla restaurata S. Sofia
(non e solo un “repository of aestetic ekphrasis”'), ma anche un panegirico
politico di Giustiniano. Infatti ai paragrafi di una lunga éxgpaoig™ si affian-
cano molteplici paragrafi intrisi di episodi e lodi soffuse dell'imperatore. Se
la lunga descrizione ecfrastica della struttura della chiesa™ sembra essere
fondamentale nell'economia del racconto, per Procopio & anche necessa-
rio rendere chiara la volonta di Giustiniano di costruire grandiose opere
e l'abilita nel saperne risolvere i problemi architettonici® Giustiniano non
solo ha voluto la ricostruzione della chiesa, ma ha ricoperto uno ruolo at-
tivo nella risoluzione di problemi legati alla costruzione stessa dell’edifi-
cio. Lautore intende mostrare chiaramente i segni di una monarchia voluta
e ispirata da Dio. Per questo motivo, dopo essersi spesso distaccato dalla
dimensione retorica, di cui la sua opera e espressione, per abbandonarsi
a descrizioni ed elenchi di edifici monumentali o difensivi,'® ritorna all’e-
laborazione retorica, dando I'impressione che le sue siano solo digressioni
descrittive e che non abbiano un importante sfondo retorico. Tuttavia la sua

1 Cfr. Cameron 1976a.

5 APIV. 3.

5 Cfr. Proc., Aed. 11.17.

57 La definizione ¢ di A. Cameron (1985, 233).

1% Che nel caso dell'opera sembra affievolirsi subito dopo il I libro (cfr. Cameron 1985, 90).
15 Proc., Aed.11.27-66.

1% Cfr. Roques 1998, 989-1001.

! Fra le molte descrizioni di chiese: cfr. Proc., Aed. 13.3 (chiesa di Blachernae); I 6.5-8 (chiesa
dei SS. Cosma e Damiano); V 6.1 (chiesa della Vergine a Gerusalemme); e opere difensive: cfr.
PROC., Aed. 117.2-10 (canale di Edessa).
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€ una testimonianza di matrice retorica del governo di Giustiniano, che ne
rende chiari i caratteri propri ma anche le contraddizioni."
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*

Title. The Church of Saint Sophia in Constantinople in the description of Procopius
of Cesarea

Abstract. The Saint Sophia Church in Constantinople, wanted by Constantin and re-
stored by the following emperors, was the symbol of the imperial politics of Justinian:
destroyed by a fire set to the Senate Palace (532) during the riot “Nika”, was recon-
stituted magnificently by the emperor who wanted to show his triumph against the
political adversaries. The Big Church of Justinian must praise the victory of the ortho-
doxy and attests the greatness of his government. The work De aedificiis Procopius of
Cesarea wants to glorify the sovereign- builder, kept by God, through the catalogue of
the buildings approved by him in the earthly empire, that intend to show and imitate
the sacredness and magnificence of the heavenly reign. He is an intermediary between
the humans and God, so his figure is holy, as all whoever connects to him like churches
and palaces, and the rebellion that demolished the church was a riot against the faith,
he obtained the confirmation of the orthodoxy by his victory on it and showed the
sign of the Divine Providence in the magnificence of the new building: God wanted
that confirmation to glorify the truth and praise the sovereign chosen by him who
defended it. So, taking a special care stressing the use of materials and describing the
structure of the church in detail, it seems he wants to stress that these carry to God
because they allow to notice, behind the material, symbolical features, and because the
contemplation of the beauty turns out a pray of praise. His way of writing is character-
ized by the accuracy in the description of the features of the church to tell theological
and political certain ideas and by the possibility to meet God through the knowledge
of the world and of the works wanted by the emperor chosen by him.

Keywords. Procopius of Cesarea; Saint Sophia; Justinian; De aedificiis; Constantino-
ple; Rhetoric; Description.

Let. Class., Sdo Paulo, v.19, n.1, p.3-42, 2015



EKPHRASIS E AS FRONTEIRAS DA DESCRICAO
EM TACITO

FABIO FAVERSANT®

Universidade Federal de Ouro Preto

Resumo. Este artigo busca analisar dois episédios dos Anais, de Tacito, que permitem
apontar para o afastamento entre o que era dado a ver e o que fato se passava nos am-
bientes aristocraticos no Principado romano. Essa tensdo entre o que via/dizia e o que se
fazia/pensava é fundamental para entender a ékphrasis na estratégia narrativa taciteana.

Palavras-chave. Tacito; Anais; Britanico; Agripina; ékphrasis.
p.o.I. 10.11606/issn.2358-3150.v19i1p43-53

NESTE TRABALHO PRETENDEMOS DISCUTIR, TENDO POR BASE DOIS EPISODIOS
dos Anais, de Tacito, um aspecto especifico relativo a produgao dos textos
histéricos sob o Principado. Os episédios que colocaremos em evidéncia
sao aqueles dos assassinatos de Agripina e Britdnico. O aspecto que quere-
mos colocar em discussdo é o compromisso que o autor deveria ter com a
composigdo de uma narrativa que fosse verdadeira. Escrever uma narrativa
verdadeira no Principado e sobre eventos do Principado se revelava algo
especialmente dificil. Escrever uma narrativa verdadeira significava se co-
locar em confronto com os homens deste tempo, que eram viciosos e pouco
dispostos a criticas. Tacito trata deste ponto no chamado segundo proémio
dos Anais. Diz Tacito que “mesmo que suas familias estejam extintas (trata
de seus personagens que viveram sob Tibério), haverd pessoas que acre-
ditardo, pela semelhanga de costumes, que o relato dos crimes cometidos
por outros é uma imputagdo que é feita a si. Mesmo a gléria e a virtude
podem ofender, porquanto criam um contraste com o comportamento des-
tes”! Ainda que ele afirme tanto nos Anais quanto nas Histdrias que poderia

7”2

izer a verdade, seguindo a famosa féormula “sine ira et studio”,? é obrigado
d dad doaf fi la “ t stud b d

" Doutor em Histéria Econdmica pela Universidade de Sao Paulo (2001), com pés-doutorado
pela University of Oxford (2003, 2012-2013). E um dos coordenadores do Laboratério de Estudos
sobre o Império Romano (LEIR-UFOP).

“ Artigo recebido em 05.ag0.2015 e aceito para publicagao em 31.out.2015.
! Tac., Ann. 4.33.4.
2 Tac., Ann. 1.1.3.
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a admitir os limites que encontrava para fazé-lo. Sendo assim, a possibili-
dade da narrativa histérica ser composta conforme a verdade estaria condi-
cionada ao novo ambiente em que ela seria produzida. As disputas entre os
aristocratas, no interior das quais se coloca a producao literdria, teriam suas
condigdes de realizagdo dramaticamente modificadas com o Principado.

Ainda que eu, pessoalmente, tenda cada vez mais a perceber a ne-
cessidade de se matizar esta visdo, sob a Reptblica, tem-se a imagem de um
governo aristocratico, polidrquico. Os aristocratas disputavam posi¢des no
Estado.’ Iniciavam por aquelas posi¢des mais modestas e, ao longo da vida
poderiam ir avancando em uma disputa férrea com outros aristocratas,
para atingir as posi¢oes mais elevadas, como o consulado, que era para pou-
cos. Ronald Syme, em seu classico The Roman revolution, afirma que: “em
qualquer época da histéria da Roma Republicana, cerca de vinte ou trinta
homens, provenientes de uma dtzia de familias dominantes, detinham o
monopdlio das magistraturas mais importantes e do poder”.* Nesta disputa
acirrada, tinha destaque a capacidade oratéria dos aristocratas, que consti-
tuia uma das esferas de competicdo da elite. Era exigida dos aristocratas a
exposi¢do em diversas arenas ptblicas, especialmente nos tribunais, e na
assembléia e, no caso daqueles que chegavam aos niveis mais elevados, no
Senado. Este talento oratério ndo se mostrava apenas em ambiente ptblico,
mas também na esfera privada dos banquetes, espaco convivial onde a pro-
dugcdo literaria circulava. A oratdria servia ndo s6 para que o aristocrata se
destacasse entre seus pares, apresentando-se como homem elevado e ca-
pacitado. A oratéria servia como arma de ataque e defesa na luta politica.
Compor ataques e se defender deles era fundamental para a construgao de
um cursus honorum elevado. Uma boa prova disto é César, que nos deixou
seus de Bello Ciuili e de Bello Gallico, que nada mais sdo que uma agao politica
dirigida aos presentes e a posteridade. Além disso, o uso da oratéria por
um aristocrata era também meio para construir uma ampla clientela. Cabia
a um grande aristocrata defender seus amigos nos tribunais e em outras
arenas publicas. A leitura das obras de Cicero mostra bem como este foi um
fator fundamental para sua carreira.

Esta competicao crescente entre os aristocratas foi levada até a mais
absoluta desmedida no século 1 a.C. Os aristocratas se colocaram a frente
dos exércitos para sobrepujar seus adversarios. Foram longos anos de guer-
ras civis intercalados por breves intervalos de uma paz instavel e talvez

* Afirmamos no Estado, mais do que no governo, uma vez que nao se trata de um governo
representativo e os aristocratas, ao serem eleitos, compunham posigdes de destaque no Estado,
mais do que no governo.

* Syme 2002, 18.
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ainda mais sanguindria para a aristocracia do que a prépria guerra, em ra-
730 da perseguicdo aos vencidos, em especial no contexto das proscrigdes.
As guerras entre Mario e Sulla; César e Pompeu; Otaviano e Marco Antonio
criaram as condicdes para a emergéncia de um novo regime: o Principado.
Gerido em meio a forte inseguranga das guerras civis, o Principado se im-
pos como realidade praticamente incontornédvel, conforme destaca Tacito
tanto nos Anais quanto nas Histérias.” A competicdo sem limites entre os
aristocratas levaria a destrui¢do do Império. Impunha-se a mediacdo de um
Princeps que colocasse ordem a um mundo caético e que tendia a sua auto-
destruicao, a medida que concentra forgas enormes, como jamais vistas. Eo
que lemos de forma muito clara em Séneca, no seu De clementia.

Isto significava o fim das disputas sem freios entre os aristocratas. Em
dltima instancia, tudo seria decidido pelo Imperador. Seguindo esta l6gica,
requeria-se que o Imperador fosse o mais capacitado entre os aristocratas, o
mais poderoso dentre eles, aquele que pode se colocar entre todos os demais
e fazer cessar o conflito, a discérdia. Aquele que imponha que as disputas
aristocraticas por honra, que seguiam, se dessem em paz. Isto coloca um pa-
radoxo importante ao principado. Se o imperador é por definigdo o mais va-
loroso dos aristocratas, caso um aristocrata mostre valor invulgar e passe a
ser reconhecido pelos demais, este aristocrata podera facilmente ser tomado
como alguém que aspira a posicao imperial. Deste modo, tem-se um movi-
mento duplo. Por um lado, os imperadores serdo acusados de ndo reconhecer
aristocratas valorosos, por temé-los. Por outro lado, os proprios aristocratas
evitardo a exposicao excessiva de seus talentos e evitardo um reconhecimento
por demais ruidoso de seu valor. Isto é notdvel em Tacito, especialmente
quando ele faz a biografia de Agricola, seu sogro, ou quando apresenta o
obitudrio de Petrénio e diz que este “entregue aos vicios, ou dedicando-se a
imitacdo dos vicios, foi admitido entre os poucos familiares de Nero”.*

Paralelamente a impossibilidade de se mostrar por demais valoroso,
excelente, tinha-se também a impossibilidade de fazer criticas aos pode-
rosos, que poderiam ser vistas como contestacdo ao préprio Imperador,
ou mesmo de elogiar a virtude, como vimos Técito afirmar. Nao podendo
tratar nem das virtudes nem dos vicios, cabia ao orador mostrar sua exce-
léncia tratando de tudo quanto estivesse apartado da realidade imediata,
concentrando-se nos aspectos formais da composicao do discurso. Teve-se
assim o império das recitationes (e para alguns a decadéncia da oratdria), tao
debatidas hoje em dia.”

5 E.g.: “Ap6s a batalha de Acio, quando pela paz todo poder foi conferido a um.” Tac., Hist. 1.1.1.
¢ Tac., Ag. 16.18. 2.
7 Para este tema, cf. Syme 2002.
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Neste contexto, sob o Principado, teriamos a chamada decadéncia
da oratdria ndo s6 pelo esvaziamento de esferas publicas antes importan-
tes, mas também porque a competigao entre os aristocratas perde o sentido
que antes tinha. Isto se refletiu na educa¢do, como mostram as onipresen-
tes criticas dos contemporaneos, dentre as quais destacariamos, a titulo de
exemplo apenas, os cinco primeiros capitulos do Satyricon. Contudo, tende-
mos a concordar com Francesca Santoro L'Hoir quando ela nos lembra que
“ainda que Quintiliano e outros, incluindo Tacito, queixem-se do declinio
da eloqiiéncia, tais lamentacdes, segundo a opinido dos estudos mais recen-
tes, parece ser pouco mais do que tdpica retérica do género “nao-se-fazem-
-mais-as-coisas-como-se-faziam-antigamente”.* O que temos, a nosso ver, é
o surgimento de uma série de novas fronteiras para a pratica dos oradores,
que ndo podiam ser elogiadas por um aristocrata. Assim, por exemplo, ndo
se poderia fazer o elogio de um orador que fosse ambiguo, falasse sobre o
que era central de forma indireta, tratando-o de forma oculta em meio a
um tema central distante da realidade. Nao se podia elogiar um orador que
explicitamente abrisse mao se sua autonomia. Mas era este orador que era
exigido. Como nos diz explicitamente Luciano de Samdsata, em seu Como
se deve escrever a histéria, o autor que quer elogiar um comandante militar,
para nao parecer adulador, ndo deve fazer o elogio. “Uma coisa desse tipo,
se é que € assim, devia ser deixada para que nés pensdssemos, em vez de ele
proprio dizer” (17)° Ou seja, de algum modo, teriamos dois historiadores
aqui, aquele que escreve a histdria e os seus leitores/ouvintes.

Comecga a se exigir uma dissociagdo entre o que se diz e o que se
pensa. Tacito diz que ele teve o privilégio de poder dizer o que pensava,
mas deixa claro que seria um momento excepcional. Em suas palavras: “um
tempo como o nosso, em que é licito sentir o que se quer e dizer o que se
sente”.” Para identificar se o que é dito corresponde ou ndo ao que se pensa,
exige-se um novo ouvinte/leitor. Este deve julgar o que é verdadeiro ou
falso, o que é justo e merecido ou o que é adulatério e mentiroso, fruto de
um officium que tenha o orador com os poderosos. Nada disso sera dito cla-
ramente. A falsidade universal e os prejuizos que isto gera — até mesmo para
0 soberano — sdo mostrados deliciosamente, por exemplo, em Plutarco, em
seu livrinho sobre Como distinguir o bajulador do amigo. Estes temas da dissi-
mulagdo e da ambigiiidade dos escritores do Principado estdo no centro de
alguns dos debates ainda atuais. Bem conhecida contribuigio a este respeito
é a obra de Shadi Bartsch, Actors in the audience: theatricality and doublespeak

¢ L’Hoir 2006, 251-2.
° Tradugao de Jacyntho Lins Brandao.
' Tac., Hist. 1.1.4.
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from Nero to Hadrian." O exercicio de desvendar o que esta por trds do que foi
dito, do que estd oculto pelas palavras — como algo mais importante do que
aquilo que as palavras dizem —, pode ser visto claramente nas tentativas que
se ddo ainda hoje de descobrir as farsas que foram ditas e quais as verdades
que elas esconderiam, como nos casos dos elogios Valério Maximo a Tibério,
de Lucano a Nero e aqueles de Quintiliano a Domiciano, ou mesmo de Tacito
a Trajano, por que nao? Outro exemplo da busca de revelar as farsas produ-
zidas pela literatura do Principado estd na divertida busca pela identificacao
de Trimalquido. Quantos personagens histéricos ndo se quis associar ao fa-
moso liberto? A verdade, assim, ndo estaria no texto, mas na imagem que o
leitor poderia formar sobre o que ndo pode ser dito.

A primeira dificuldade de manter o compromisso com a verdade
neste novo ambiente estaria em construir a narrativa. Haveria estimulos
muito fortes para agir conforme motivagdes de momento. Os aristocratas,
especialmente os imperadores, quando tém poder, recebem elogios imereci-
dos dos aduladores. Quando perdem o poder, recebem criticas exageradas.
Todas as narrativas seriam falsas.” Isto nos leva ao segundo aspecto que
pretendemos destacar. As narrativas falsas sdo compostas por aristocratas
que visam a interferir nas disputas em torno do poder quer buscando ser fa-
vorecidos quer procurando prejudicar a outros aristocratas, especialmente
os imperadores que ja haviam falecido.”

Os historiadores eram aristocratas envolvidos em disputas pelo po-
der e devem ser vistos como tais, compreendendo-se sua prépria obra como
acao politica de um aristocrata e ndo como mera e descompromissada ati-
vidade literdria.* A escrita da histdria era uma acédo politica, como deixa
claro, para citar um exemplo, Plinio, o Jovem em carta a Titinius Capito:
“Persuades-me a escrever uma histéria e ndo persuades-me sozinho. (...)
Parece-me particularmente belo que alguém nao deixe morrer os que mere-
cem a eternidade e que, com a fama dos outros, aumente a sua”.*

No entanto, como deixa claro Técito, ndo hd muitos exemplos ele-
vados para destacar. Pelo contrario, predominam as baixezas. Diz Tacito:
“Ninguém compararia nossos Anais com os escritos dos que compuseram
a histéria antiga do povo romano” (...) “Nosso trabalho dispde de espago

" Bartsch 1994.
2 Como diz Tacito em Hist. 1.1. 2: “Ao mesmo tempo, a verdade foi afetada de diversas
maneiras”.

5 F o que afirma Tacito na continuagdo da passagem citada anteriormente: “Primeiro pela
ignorancia das coisas publicas e das outras, depois em razao de suas vontades ou por sua vez
movidos pelo 6dio contra os dominantes”.

“ Cf. Sailor 2008, especialmente a segunda segao do primeiro capitulo, pp. 10-35.

® Plin., Ep. 5.8.1.
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estreito e inglério”* Claro que se pode ler esta passagem do chamado se-
gundo proémio como um exercicio retérico conhecido, de rebaixar-se para
que o publico elevasse a obra e seu autor, a captatio beneuolentiae. Muito bem
que seja, mas resta ainda claro que se trata de uma “nouvelle histoire” a de
Técito. Uma histéria que sendo feita em um tempo diverso, estudando um
tipo de passado diferente, apontara para outra utilidade. Assim, lemos em
Tacito, ainda em registro comparativo: “Com efeito, o estado das nagdes,
as peripécias dos combates, as mortes célebres dos chefes retém e reavi-
vam a atencao do leitor [e estes eram os objetos dos historiadores de antes];
noés [tratamos de] ordens cruéis, acusagdes continuas, amizades enganosas,
ruina de inocentes e sempre as mesmas causas de morte atrelamos umas as
outras, apresentando fatos semelhantes e tediosos”.” Neste novo ambiente
nao se pode dizer o que é justo sem o risco de perder a vida. Para citar um
exemplo dado por Tacito, lembramos que foi isto o que aconteceu com Cre-
mutius Cordo, perseguido por Tibério por causa de sua obra."” Impor-se-ia
falar a verdade por uma nova maneira, talvez.

Técito, no entanto, tem sido visto ao longo do tempo predominante-
mente como um campedo contra os tiranos, um critico dos maus imperado-
res. Como exemplo disto, podemos citar a traducdo de Liberato de Carva-
lho, feita na primeira metade do século 19 e que circula ainda amplamente
nos meios académicos brasileiros através da edicao dos Cléssicos Jackson.
Esta tradugao é toda calcada neste entendimento. Trata-se de uma tradugao
feita ha quase duzentos anos, explicitamente como a agdo de um aristo-
crata contra a tirania que o colocou na prisdo e o enviou para o exilio. Foi
preso em Portugal e depois exilado na Inglaterra que Liberato de Carvalho
traduziu os Anais. A nogdo de que os reis tiranos, malévolos, colocavam os
aristocratas virtuosos silenciados — e os aristocratas viciosos em evidéncia
— mantém uma longa predominancia. Esta visdo acaba por dar destaque
ao papel desempenhado pelo imperador e colocar em papel secundério os
aristocratas. Mas se a obra de Tacito pode ser vista como uma critica aos
tiranos, talvez também possa ser vista como um conjunto de li¢des diri-
gidas aos aristocratas sobre como sobreviver aos tiranos. O conselho que
predomina em Técito, a nosso ver, é que os aristocratas deveriam sempre
dissimular, criando uma falsa imagem do que se pensa ou do que se faz.
Assim, a primeira virtude exigida de um aristocrata seria saber mentir.

Isto nos conduz, entdo ao segundo aspecto que pretendemos desta-
car. As narrativas, para serem verdadeiras, ndo deveriam narrar o que foi

° Tac., Ann. 4.32.1-2.
7 Tac., Ann. 4.33.3.
* Cf. Tac., Ann. 4.34-5, ou seja imediatamente apds o segundo proémio.
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dito ou o que se fez, porquanto os aristocratas usualmente nao diriam o que
pensavam e nao agiriam de modo a que se percebessem seus interesses.
Como jé citamos, lembra-nos Tacito que apenas raramente seria “licito sen-
tir o que se quer e dizer o que se sente”.” Compor a narrativa histérica, as-
sim, exigiria que se dissesse a verdade nao dita, que se revelasse a agdo que
poderia vir a ser empreendida por trds de uma outra que aparentemente
indicaria para outro caminho. O relato verdadeiro, assim, ndo descreveria
o que foi feito ou foi dito. Afinal, o que foi feito e dito sdo mentiras. O relato
verdadeiro diria o que néo foi dito e o significado oculto do que foi feito, que
invariavelmente é diverso do seu significado mais explicito e 6bvio.

Assim, quando Nero decide matar Agripina passa a dirigir-lhe pala-
vras doces e dedicar a ela atengao de filho devotado. Agripina, usualmente
habilidosa em traduzir os sentidos ocultos do que se diz e o que se faz, ndo
soube ler a falsidade de seu filho em um primeiro momento. Tacito atribui
isto a condicdo feminina de Agripina. Em suas palavras, ela foi enganada
gragas a “facilidade que as mulheres tém para acreditar em boas noticias”.
Em meio a tanta falsidade, Tacito em varios momentos vacila na construgao
da descrigdo. A despedida, por exemplo, a imagem criada é clara, mas a ver-
dade que ela encerra é impossivel de discernir. Diz T4cito: “Ele a conduziu e
a abracou bastante longamente, beijou-a nos olhos e no peito, seja para dis-
simular, seja porque a ultima visao da méae que iria morrer tocou seu espi-
rito, por brutal que fosse”* O que se segue, como sabem, é uma comédia de
erros. O plano de fazer o assassinato parecer um acidente, resultado de um
naufrédgio fracassa. O navio a lanca ao mar, mas ela nio se afoga. Acerronia,
que a acompanhava e vai ao mar também, quis passar por ela para ser salva,
mas é morta a golpes de instrumentos navais pelos marinheiros. Agripina
finge ndo ser Agripina e sobrevive, nadando por si s6. A vitima, sabendo-se
objeto de uma conspiragdo, tudo faz para que ndo saibam que ela percebeu
que a tentavam matar. Manda assim um emissério para o mandante de seu
assassinato, seu filho, para que diga a ele que sua mae sobreviveu ao ter-
rivel “acidente”, que ele ndo se preocupasse. Nero, notando que a mae nao
0 acusa, tem a certeza de que ela se prepara para a vinganga do crime que
tentara cometer. Entdo, é encenada mais uma farsa. O enviado de Agripina
é acusado de tentar matar o imperador. Coloca-se um instrumento perfu-
rante em suas maos e ele é morto, como homicida. Agripina, falsamente
acusada de tentar matar seu filho, serd entao assassinada — de verdade.

" Tac., Hist. 1.1.4.
2 Tac., Ann. 14.4.1.
2 Tac., Ann. 14.4.4.
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Esta sequéncia de mentiras leva a justificativa para a morte de Agri-
pina. No final, o Senado rendeu gracas aos deuses pela salvacao do im-
perador. Mais uma vez, a mentira se fez verdade. Para tanto, primeiro os
soldados, estimulados por Burro, felicitam Nero que se via atormentado
pelo seu crime, depois os amigos rendem gragas aos deuses nos templos,
a seguir, os municipes da Campania. Por fim, ainda que tudo que se via
indicasse um matricidio, todos se regozijavam com o fim de uma conspira-
¢do que nunca existiu. O Senado, ao final e mais que todos, desdobra-se em
homenagens ao assassino e na execragao da vitima. Tudo que se vé, entdo,
é incerto. Mesmo os prodigios jd ndo indicam o que se vé. Apesar de nume-
rosos sinais dos deuses em contrério, Tacito constata que Nero continuaria
governando e cometendo crimes.*

Uma das principais virtudes da écfrase, como sabemos, é a clareza
(saphanéia), necessaria para que a elocucao produza a visao do que se des-
creve por meio da audigdo. Mas como fazer ver o que ndo era visivel? O que
fazer quando o que é visivel nao revela uma realidade? Como fazer ver o
que se oculta? Nao se trata de descrever uma batalha noturna, como fez
Tucidides.? Todos tudo ocultam. Mas o Principado ndo é uma noite per-
pétua. Estes mesmo que tudo ocultam também a todo tempo se mostram,
se expdem e até mesmo “espetacularizam” sua existéncia. Como nos diz
Séneca, por exemplo: “aqueles a quem o vulgo chama felizes exibem uma
boa disposicao fingida, carregada, contaminada de tristeza, e tanto mais la-
mentavel quanto, muitas vezes, nem sequer podem se mostrar abertamente
infelizes, antes se veem forgados, entre desgostos que lhes roem o coragao,
a representar a comédia da felicidade!”*

Assim, o desafio que chamariamos de republicano de mostrar o que
era visivel e deve se manter como tal através da narragdo para que nao se
torne esquecimento é uma coisa. Trata-se de descrever uma agdo. Outra
coisa e desafio distinto é fazer ver o que nao era visivel, por que se ocul-
tava na noite das virtudes. Neste caso, é preciso descrever uma agdo e um
ambiente, como foi o caso de Tucidides. Mas com o principado se cria uma
nova fronteira, bastante interessante para a écfrase. Trata-se de descrever a
acdo que se vé e a acdo que se pretende ocultar pela acdo que é mostrada.
O que se vé, 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 confusdo dos combatentes em Tucicides. A ac¢do dissimuladora é como o

» Tac., Ann. 14. 7-12. 2.
% Th. 7.44.
# Sen., Ep. 80.6.
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ambiente.” Um exemplo notavel deste procedimento nos parece poder ser
encontrado na narrativa do assassinato de Britdnico. Vejamos o episédio:
Nero se via cada vez ameagado por seu irmao por adogdo. Ele es-
tava mais proximo de assumir fungdes publicas, uma vez que alcancava a
idade competente para isto. Além disto, ele mostrava em todas as ocasides
que ndo era desprovido de talentos, vivacidade e ambicdo. Para piorar, Bri-
tanico era sempre colocado como uma ameaca contra Nero por sua mae,
Agripina. Quando contrariada, Agripina lembrou a Nero que do mesmo
que lhe havia conduzido ao poder, tranquilamente faria o mesmo com
o filho biolégico de Claudio. Nero decide entdo suprimir esta ameaga. A
descrigdo do assassinato prima pela irrealidade. Em primeiro lugar, Tacito
afirma que era costume que os mais jovens comessem em uma mesa em
separado, uma alimentagdo mais frugal do que aquela dos mais velhos.
Mas o relato torna o que é distante, proximo e visivel. Britanico é morto
por veneno, que nado é colocado na bebida que seria experimentada, mas
na dgua fria que foi usada para esfriar a bebida que estaria quente demais.
Mais uma vez e sempre, o que se vé é ilusério. Cometido um assassinato
a frente de todos, o que fazer? Técito relata as reagdes. Os imprudentes
fogem aterrorizados. Mas aqueles que eram mais inteligentes (altior intel-
lectus) ficam em seus lugares e firmam os olhos em Nero. Tacito utiliza o
adjetivo defixius para qualificar o olhar daqueles que ali se mantiveram.
Como s6i acontecer em Técito, as palavras utilizadas podem gerar mais de
um curso de leitura. A narrativa que se colocava em um plano geral, que
permitia ver a mesa dos adultos e dos jovens, que divide o ptblico que as-
siste a cena em dois grupos de andnimos, os imprudentes e os mais inteli-
gentes, passa a dar um zoom em personagens. Primeiro em Nero, que finge
que nada demais esta acontecendo. Afirma que deve ser apenas um ataque

» Cremos importante ressaltar que, a nosso juizo, isto nao pode ser dito para todos os autores
imperiais. Ainda que seja um problema para a historiografia produzida no império, o desafio
desta nova fronteira foi enfrentado de forma diversa pelos autores. No caso de Flavio Josefo,
a écfrase obedece a outro propésito. Concordamos com Pere Villalba I Varneda quando afirma
que para Josefo a “écfrase tem a missdo de educar, de enriquecer com conhecimento o assunto
historico e de colocar um ritmo na narrativa historiografica” (Villalba I Varneda 1986, 169). As-
sim, ainda que a narrativa de Josefo pudesse ser pensada em muitos momentos como eivada de
“doublespeak”, no sentido de Shadi Bartsch, o mesmo nao pode ser dito para a écfrase neste autor.
O uso da écfrase por este autor pode ser associada a uma estratégia de dar a maxima clareza a
sua narrativa — e assim se separar da historia feita pelos “gregos”. Enquanto a histéria antiga
dos judeus estava ao abrigo de toda polémica e discussao porque tinha sido escrita por Deus e
estava na Tord, aquela dos gregos era incerta porque sempre disputada. Diz ele sobre os gregos:
“referem-se uns aos outros em seus livros e nao hesitam em dizer o mais contraditério sobre as
mesmas coisas” (J., Ap. 3,15). Neste sentido, Josefo declara ser esta histéria mais proxima daquela
dos egipcios, onde encontra muitas coincidéncias com o saber que ele mesmo tinha. Neste sen-
tido, afirma Josefo nas Antiguidades Judaicas: “tanto os nossos livros quanto os livros dos egipcios
concordam sobre muitas coisas”. (J. AJ. 8.159)
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de epilepsia, que o jovem logo retornard a si. Depois o foco se volta para
Agripina, que mostra imenso pavor. Ainda que tente reprimir qualquer
expressao, mostra-se comovida. Percebe que aquele assassinato indicava
um grave risco para ela. Otdvia, esposa de Nero e irma do jovem que tinha
acabado de ser assassinado, apesar de muito jovem, na avaliacao de Tacito,
agiu exemplarmente. Escondeu a dor, a estima, todos os seus sentimentos.
O relato do episddio se encerra com Tacito levando o foco narrativo uma
vez mais para o plano aberto. Diz ele: “Assim, apés um breve siléncio, re-
toma-se a alegria dos convivas”.*

Deste modo, podemos concluir que no Principado, na visdo de Ta-
cito, o que se vé ndo é real, pois todos precisam fingir se querem sobreviver.
Por esta razao, desloca-se a fronteira da écfrase. Nao se deve trazer diante
dos olhos através da elocugdo o que foram os lugares, as agdes, como ensi-
nam os manuais de retdrica. O desafio é trazer frente aos olhos o que ndo
podia ser visto, o que se ocultava. Assim, a descricdo é uma sobreposicao
de visdes possiveis e incertas. Cabe ao ouvinte treinar sua capacidade de
ver muitas cenas onde existe uma. Entre a cena que se vé e as muitas que
se ocultam, cabe a quem vé nado simplesmente ver, mas também compor
a cena. O Principado ndo admite testemunhas inocentes de seus aconteci-
mentos. Ao que parece, a histéria do Principado também nao se limita mais
a simples descri¢do. Cabe ao leitor a indiscrigao de ver o que a narrativa nao
pode colocar diante dos olhos. A pergunta que fica como conclusao é: uma
narrativa assim complexa podera ser dita decadente como nos apresentam
a oratéria sob o Principado?
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Title. Ekhphrasis and the boundaries of description in Tacitus.

Abstract. This paper aims to analyse two episodes of the Tacitus” Annals that allow us
to point out the distance between what was given to see and what actually happened
in aristocratic environments in the Roman Principate. This tension between what one
saw/said and what happened/was thought is fundamental for our understanding of
ekhphrasis in the Tacitean narrative technique.
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Resumo. O texto relembra a técnica de “lugares” e “imagens” para a Arte da Memoria,
apresentada em varios tratados de Retdrica. As referéncias passeiam de Cicero e Quin-
tiliano até uma Arte Memorativa do séc. XVII. A construgdo de lugares mnemonicos e
de palacios da memoria é comentada, sugerindo a relevancia da imagem para a cons-
trugao do pensamento.
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No seu “ARTE DA MEMORIA”, FRANCIS YATES FALA DE UMA TRADICAO CICERO-
niana da técnica de memorizacao que teria preservado os mesmos preceitos
da arte de memorizar desde a Antiguidade até, pelo menos, o séc. 18.! Nessa
tradicdo, o material a ser memorizado é traduzido em imagens que sdo or-
denadas na mente em lugares previamente escolhidos e organizados. Isso
faz com que as artes da memoria que seguem tal tradi¢do sejam um material
interessante para estudar, nos contextos que as utilizam, as relagdes entre
imagem e palavra, operando como que uma espécie de inverso da ékphrasis.
Falando das partes da Retérica, Cicero trata a Meméria como funda-
mento, guardia e tesouro do discurso:
Quid dicam de thesauro rerum omnium, memoria? Quae nisi custos inuentis cogitatis-

que rebus et uerbis adhibeatur, intellegimus omnia, etiam si praeclarissima fuerint in
oratore, peritura.”

Que direi da meméria, tesouro de todas as coisas? A menos que ela tenha sido em-
pregada como guardid das coisas e palavras encontradas e pensadas, entendemos que
todas, mesmo se tiverem estado muitissimo claras no orador, se perderao.

* Doutora em Letras Cldssicas pela Universidade de Sao Paulo (1997).

" Artigo recebido em 05.ag0.2015 e aceito para publicagao em 31.out.2015.

! Estas notas tomam como referéncia as discussdes apresentados em dois outros textos que
estao no prelo: A. Chiappeta. “Cicero e a tradi¢ao ciceroniana da arte da memoria” (no prelo); e
A. Chiappeta. “Uma Arte da Meméria do séc. XVII” (no prelo).

2 Cic., De Or. 1.18.
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Sed earum omnium rerum ut aedificiorum memoria est quasi fundamentum, lumen actio.®

Mas a memoria, como acontece com os edificios, é por assim dizer o fundamento de
todas as coisas; a agdo é a luz.

Mary Carruthers, no seu The Book of Memory, esclarece que a memoria
nao deve ser entendida como um substituto da escrita num mundo eminen-
temente oral.* Memoria e cultura escrita ndo se excluem, como mostra a apro-
ximagdo entre as duas presente nas Particoes Oratdrias e tantas vezes repetida:

(memoria est) gemina litteraturae quodammodo et in dissimili genere persimilis. Nam
ut illa constat ex notis litterarum et ex eo in quo imprimuntur illae notae, sic confectio
memoriae tamquam cera locis utitur et in his imagines ut litteras collocat.”®

(a memdria €é) de certa maneira, gémea da escrita e muito semelhante de um modo
diferente. Pois como a escrita consta de anotagdes das letras e daquilo em que se impri-
mem tais anotagdes, assim a composi¢ao da meméria usa os lugares como cera e neles
coloca imagens como se fossem letras.

Séculos depois de Cicero, em 1627, 0 jesuita Cristévao Bruno retoma
a mesma tradicdo e inicia sua Arte da Memdria assim:

Meméria, como definem os fil6sofos, € uma poténcia da alma que esconde e guarda, como
em depdsito, as espécies e imagens de todas as cousas que conhecemos para as manifes-
tar quando for necessério. Esta ou é natural ou artificial. Para conservar e acrescentar
aquela se ddo muitos e mui excelentes remédios que aqui ndo aponto porque é meu
intento tratar somente da artificial. Artificial se adquire com uso dos preceitos que
neste tratado apontaremos. E geralmente falando, como os livros constam de papel
ou pergaminho e de letras expressas nele, assim a memdria artificial consta de [ugares,
como de carta, e de imagens, como de letras. Os lugares ou sdo naturais e verdadeiros
ou fingidos e imaginados. As imagens, também, ou sdo naturais e préprias do que
queremos representar, ou tais que tenham semelhanga e propor¢ao com a cousa de
que nos queremos lembrar.®

O estudo da Memoria comega por dividi-la entre memoria natural e
memoria artificial. A arte, neste como em qualquer caso, pode aprimorar a
natureza.

Na passagem do De oratore” em que se refere a memoria artificial,
Cicero diz que demorar-se explicitando os preceitos da arte, inventada por
Simonides e tdo conhecida de todos, seria prolixo e redundante.

* Cic., Opt.Gen. 2.9.

+ Carruthers 2009.

5 Cic., Part. 26. Grifo nosso.

¢ Cristévao Bruno (1627). Arte da Memdria. Grifo nosso.
7 Cic., De Or. 2.350-60.
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Qua re ne in re nota et peruulgata multus et insolens sim, locis est utendum multis, in-
lustribus, explicatis, modicis interuallis; imaginibus autem agentibus, acribus, insignitis,
quae occurrere celeriterque percutere animum possint.”

Por isso (para que num assunto tio conhecido e divulgado eu néo seja prolixo e redun-
dante) devem-se usar muitos lugares, bem iluminados, desobstruidos, com médicos
intervalos. E imagens que agem, vivas, notaveis, que rapidamente possam se apresentar
e tocar o animo.

E de se supor que o treinamento nessa técnica fazia parte da ins-
trucdo elementar e era bastante difundido entre gregos e romanos. Assim,
Cicero rapidamente lembra apenas que o material a ser usado pelo artista
da memoria sdo os lugares e as imagens: para memorizar algo é preciso
transformé-lo em imagens mentais e colocar as imagens formadas em luga-
res mentais previamente ordenados.

Quanto aos lugares, diz que devem ser muitos e bem iluminados,
desobstruidos, regularmente distribuidos; as imagens devem ser “imagines
agentes”. A técnica funciona porque as coisas percebidas pelos sentidos sao
guardadas no nosso animo com o auxilio da visao:

Verum tamen neque tam acri memoria fere quisquam est, ut, non dispositis notatisque
rebus, ordinem uerborum omnium aut sententiarum complectatur, neque uero tam
hebeti, ut nihil hac consuetudine et exercitatione adiuuetur. Vidit enim hoc prudenter
siue Simonides siue alius quis inuenit, ea maxime animis effingi nostris, quae essent a sensu
tradita atque impressa; acerrimum autem ex omnibus nostris sensibus esse sensum uidendi;
qua re facillime animo teneri posse ea, quae perciperentur auribus aut cogitatione, si
etiam commendatione oculorum animis traderentur.’

Certamente, ndo ha quase ninguém que possua memdria tao agugada a ponto de abar-
car a ordem de todas as palavras e sentencas estando as coisas ndo organizadas e
marcadas; por outro lado, ninguém tem memoria tao debilitada que em nada possa ser
ajudado por este habito e exercicio. Com efeito, Simdnides, ou outro que tenha inventado
(a arte da memoria) percebeu isto com sagacidade: as coisas que sdo melhor retratadas (ef-
fingi) no nosso dnimo sdo aquelas trazidas e impressas pelos sentidos; e entre todos 0s 10ss0s
sentidos o sentido da visdo é o mais agugado; razao pela qual podem ser facilmente con-
servadas em nosso animo coisas recebidas pelos ouvidos ou pelo pensamento se forem
levadas aos animos com a recomendacado dos olhos.

Quintiliano apresenta o procedimento dizendo:
Primum sensum vestibulo quasi adsignant, secundum (puta) atrio, tum inpluvia cir-

cumeunt, nec cubiculis modo aut exhedris, sed statuis etiam similibusque per ordi-
nem committunt. Hoc facto, cum est repetenda memoria, incipiunt ab initio loca haec

8 Cic., De Or. 2.358. Grifo nosso.
° Cic., De Or. 2.357-8. Grifo nosso.
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recensere, et quod cuique crediderunt reposcunt, ut eorum imagine admonentur. Ita,
quamlibet multa sint quorum meminisse oporteat, fiunt singula conexa quodam choro,
nec onerant coniungentes prioribus consequentia solo ediscendi labore.”

O primeiro pensamento é colocado, por assim dizer no étrio; o segundo, digamos, no
saldo de entrada: os demais sdo dispostos na ordem adequada em torno do impluvium
e confiados, nao simplesmente aos dormitérios e salas de visitas, mas também ao en-
cargo das estdtuas e similares. Feito isso, quando a meméria for solicitada, percorre-se,
comecando do inicio, todos esses lugares e retoma-se aquilo que a cada um foi con-
fiado, na medida em que se faz lembrar pela sua imagem. Dessa forma, nao importa a
quantidade de coisas que se deve lembrar: elas estardo ligadas umas as outras como em
uma coreografia e nao pode haver erro uma vez que ligam o que se segue ao que veio
antes sem outro trabalho sendo a tarefa preliminar de memorizagao.

A fonte do que esta guardado na memoria pode ser bastante diversa,
mas tudo o que chega ao dnimo estd ai transformado numa imagem que
pode ser vista e explorada pelo “olho da mente”. A fluéncia de quem tem
uma memoria treinada pela técnica dos lugares e imagens é a mesma do
bailarino que executa uma coreografia harmoniosamente ensaiada; nao ha
engano ou hesitagdo sobre qual é o préximo passo. E é por isto, diz Quinti-
liano, que merecidamente a memoria é chamada de tesouro da eloquéncia,
“nec inmerito thesaurus hic eloquentiae dicitur”. Ela serve de suporte a to-
das as atividades necessérias ao orador:

Sed non firme tantum continere verum etiam cito percipere multa acturos oportet,
nec quae scripseris modo iterata lectione complecti, sed in cogitatis quoque rerum ac
verborum contextum sequi, et quae sint ab adversa parte dicta meminisse, nec utique
eo quo dicta sunt ordine refutare sed oportunis locis ponere."

Ela ndo deve apenas reter com firmeza, mas também resgatar rapidamente o que vai
ser dito em seguido; e ndo somente guardar, por meio de repetidas leituras, o que
se escreveu hd pouco, como também seguir o conjunto das palavras e das coisas no
pensamento; e as coisas ditas pela parte contraria deve recordar nao para refuta-las na
ordem exata em que foram ditas, mas para apresenta-las num momento apropriado.

O que se esta chamando de memoéria é aqui uma “habilidade” em
guardar com firmeza o material do discurso e retomar com agilidade o que
estd guardado quando se estd prestes a falar. A memoria treinada serve,
portanto, para estocar um discurso previamente preparado por escrito e,
também, para no curso do pensamento, escolher do material previamente
ordenado o que pode ser usado no discurso que se esta fazendo de impro-
viso. “Quin extemporalis oratio non alio mihi videtur mentis vigore cons-

0 Quint., Inst. 9.2.20.
" Quint., Inst. 9. 2.2.
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tare”, “ndo em outro vigor mental parece-me apoiar-se um discurso impro-
visado”, diz Quintiliano.” A memoria serve, ainda, para ouvir o discurso
alheio de maneira ordenada, de modo a reter, no caso do embate judiciario,
por exemplo, o que poder ser usado numa contra-argumentacdo. Quem do-
mina a técnica pode falar com seguranca e “in longissimis actionibus prius
audiendi patientia quam memoriae fides deficit”, “num discurso muito
longo, a paciéncia dos ouvintes termina antes da fidelidade da meméria”.”
Quando perguntada, o que invariavelmente aconteceu, se a arte da
memoria que estudava de fato funciona, Mary Carruthers respondia que
sim, desde que usada para os fins a que se presta, ou seja, como um instru-
mento do pensar. Afirmava que na retdrica a tarefa da memoria é, acima de
tudo, cumprir uma etapa da composicao do discurso; retomar o que estd na
memoria é uma ato de investigacdo e recriagdo de um artifice consciente.
Desde a Retdrica a Herénio a memoria artificial é dividida em memoria
rerum e memoria verborum, memoria de coisas e memoria de palavras.” Ali o
autor da um exemplo de como seria a memoria de coisas; diz com frequéncia
reter todo o assunto de um caso numa tnica imagem. Por exemplo, um acu-
sador declara ter um homem morrido por envenenamento e argumenta que o
fato se deu por causa de uma heranga, e ainda informa haver muitas testemu-
nhas e pessoas cientes disso. Para esse caso conceberia a imagem do homem
em questao, doente na cama, se o conhecesse; caso contrario, tomaria algum
outro doente, desde que nao fosse de origem humilde, para que pudesse vir
rapido a mente; instalaria o acusado ao lado de sua cama, segurando na mao
direita um copo (para lembrar o envenenamento), na esquerda uma tabui-
nhas (para a heranca), no anular, testiculos de carneiro (para as testemunhas,
aqui para semelhanca sonora entre testis (testemunha) e testiculi (testiculos).
Para a memoria de palavras, o exemplo € o0 caso em que se queira
memorizar palavra por palavra o seguinte verso:

Iam domum itionem reges Atridae parant

Os reis Atridas ja preparam o caminho para casa

No primeiro lugar de memoéria coloco Domicio (Domitium) elevando
as maos para o céu enquanto € agoitado pelos reis Marcios (domum itionem).
As figuras da cena sdo personagens ilustres, para ajudar na retengao da ima-
gem. Num segundo lugar, Esopo e Cimber (dois famosos atores de teatro) se
aprontando para encenar Ifigénia, como Agamenado e Menelau (atridae parant).

2 Quint., Inst. 11.2.3.
 Quint., Inst. 11.2.8.
“ Carruthers 2009, X.
> Her. 3.28-40.
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As artes da memoria gregas estdo perdidas para nés, mas o autor do
Ad Herennium faz mencgao a elas, inclusive para criticar seu suposto proce-
dimento de padronizar as imagens a serem utilizadas:

Scio plerosque Graecos, qui de memoria sripserunt, fecisse, ut multorum verborum
imagines conscriberent, uti, qui ediscere vellent, paratas haberent, ne quid in quae-
rendo consumerent operae. Quorum rationem aliquot de causis inprobamus: primum,
quod in verborum innumerabili multitudine ridiculumst mille verborum imagines
conparare. (...) Praeterea similitudine alia alius magis commovetur. Nam ut saepe,
formam si quam similem cuipiam dixerimus esse, non omnes habemus adsensores,
quod alii videtur aliud, item fit <in> imaginibus, ut, quae nobis diligenter notata sit, ea
parum videatur insignis aliis."

Sei que a maioria dos gregos que escreveram sobre a meméria o fizeram listando ima-
gens de muitas palavras, para que as tivessem prontas aqueles que quisessem sabé-las
de cor, e para que ndo consumissem esfor¢os procurando-as. Desaprovo o método
deles por algumas razdes: primeiro, porque em meio a uma inumeravel quantidade de
palavras, é ridiculo selecionar imagens para milhares delas. (...) Além disso, alguém se
impressiona mais com uma semelhanga do que com outra. Como ocorre muitas vezes,
quando digo que uma figura é semelhante a outra, de ndo ter a aprovagao de todos
(pois cada um vé de maneira diferente), o mesmo acontece com as imagens: o que para
mim esta cuidadosamente marcado, para outros parecera pouco destacado.

Que ndo se critique, portanto, a pertinéncia das imagens utilizadas
como exemplo para a memoria de coisas e para e memoria de palavras; elas
devem ser escolhidas de maneira a se fixarem o melhor possivel na mente
do memorizador e esse processo é individual, cada um deve escolher o que
é efetivo para si.

Carruthers chama a atengdo para o equivoco de se restringir o en-
tendimento da expressao memoria verborum ou memoria sententiarum como
memorizacdo palavra por palavra de textos longos.” Segundo a autora, o
método aqui serve mais como instrumento de retomada do que de reten-
¢do; depois de dividir e ordenar o material, serve-se do dispositivo para
encontrar o material guardado. Para se memorizar um discurso ja pronto, é
preciso primeiro dividi-lo em partes:

Quando ergo vis operari cum ymaginibus sentenciarum, tunc non est averte ne-
cesse singulas dictiones ex quibus illa sententia componitur, sed comprehendere
bene eius substanciam facti et reducere illam in summam et secundum hanc formare
ymaginem."

1 Her., 3.38-9.
7 Carruthers 2009, XII.
® Ars memorativa (1425), 3.1.
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Quando queres operar com imagens de sentengas, ndo é necessario tomar cada uma
das expressdes das quais aquela sentenga se compde, mas compreender bem a subs-
tancia daquele feito, reduzi-la a0 méximo e formar uma imagem de acordo com ela.

Leremos, pois, a pregacdo e o mesmo se entende na ligdo, oragdo, poema ou em qual-
quer outra cousa que quisermos estudar por esta memoria, e notaremos todos os pas-
sos dela atentamente os quais iremos repartindo com sua ordem pelos lugares acima di-
tos, da mesma maneira que fizemos na primeira e segunda memoria (ou seja, memoria
das coisas materiais e das imateriais). Com esta diferenca somente, que ali pinhamos
um s6 nome em cada lugar, aqui poremos a substdncia de um passo inteiro ou parte dela,
procurando que o homem que estiver no tal lugar me exprima o passo com algum gesto ou
meneio, para o que servird muito o uso e exercicio da segunda memoria e ter facilidade
em representar e materializar as cousas imateriais e incorporeas.”

Por exemplo, imagine-se uma pregacdo dividida em cem passos.
Cristévao Bruno ensina a escolher cem lugares de memoéria, colocar neles
cem homens e entregar a cada um dos homens uma imagem para o inicio
do passos que se quer lembrar:

Depois de repartir os passos e conceitos da pregagao pelos ditos homens da maneira
que temos dito, trataremos do principio dos [f.150] periodos, membros ou partes da
oragao, os quais também se hdo de por nos mesmos lugares e pela mesma ordem dos
passos, fazendo que o primeiro homem, a quem tenho dado o primeiro passo, me
exprima também o principio ou primeira palavra do primeiro periodo. O segundo ho-
mem me represente o segundo periodo ou segunda parte da oragao, representando-me
e materializando-me a primeira palavra dela. E assim em todos os mais, de sorte que
quem me exprimir o passo, me represente também o principio do periodo em que ele
esta, porque isto basta para excitar a memoria natural, que logo se vai lembrando de tudo
o que se tem estudado, como podera experimentar quem guardar pontualmente todas
as adverténcias acima ditas.”

Se o material estiver bem ordenado nos lugares de memoria, a ima-
gem de cada lugar servira para lembrar de algo que, por sua vez, excitara a
memédria natural. Ou seja, para lembrar de um periodo com a memoria de
palavras, ndo é preciso necessariamente compor imagens palavras por pa-
lavras, mas, antes, ordenar bem e seguramente algumas imagens que esti-
mulem a memoria natural. Com isso, a técnica se assemelha a um processo
de estocagem do material do discurso em lugares ordenados e posterior
manuseio do que foi estocado. Algo que se poderia chamar de um tépica; o
que, por sua vez, mostra a proximidade da meméria com a invencao reto-

 Cristévao Bruno (1627). Grifo nosso.
2 Cristévao Bruno (1627). Arte da Memdria. Grifo nosso.
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rica. Na sua Topica Aristételes ja faz mengao a isso, comparando os lugares
da argumentacdo com os lugares mnemonicos.”

Uma Ars Memorativa de 1425, anénima, esclarece que, na verdade,
tanto as imagens como os lugares de memoria sdo imagens mentais:

Loca non differunt ab ymaginibus nisi in hoc, quia loca non sunt anguli, ut quidam
putant, sed ymagines fixe cum toto situ circumstante, supra quas, sicut supra cartam,
alie pinguntur ymagines delebiles, sicut littere super carta. Unde loca sunt sicut mate-
ria, ymagines vero sicut forma, differunt ergo eciam sicut fixum et non fixum.»

Os lugares nao diferem das imagens sendo nisto, que os lugares nao sao cantos, como
alguns pensam, mas imagens fixas com toda sua posi¢do conservada, sobre as quais,
como sobre papel, outras imagens deléveis sdo pintadas, como letras sobre papel. De
onde os lugares sdao como a matéria, e as imagens como a forma, diferem também
como fixo e nao fixo.

Cristévao Bruno, em 1627, ensina a construir um conjunto de lugares de
memoria:

Primeiramente se ha de escolher uma casa grande ou uns como pagos nao fingidos e
imaginados, como os que diremos abaixo, mas reais e verdadeiros, nos quais ndo more
atualmente quem os escolhe, porque a experiéncia nos tem mostrado que a memoria se
confunde grandemente com os lugares em que atualmente moramos. Serd, porém, tal
esta casa que quem a escolher, ou por ter antes morado nela ou entrado muitas vezes,
esteja mui bem visto em todos cantos e lugares dela.

Nesta casa pois, por espago de dois ou trés dias, se hao de notar com muita quietagao
e sossego todos os lugares principais e mais insignes, como sdo porta, escada, janela,
escritorio, armarios, livraria, cama, cozinha e outros semelhantes, correndo-os com
a imaginagdo como se os estivesse vendo com os olhos. E, para o poder fazer mais
facilmente e com maior perfeigdo, imaginarei que os estou mostrando a algum amigo
por esta ordem.

Entrarei com ele pela porta da casa, ou por qualquer outro lugar que me parecer mais
acomodado para o meu intento, e continuando sempre a mao direita ir-lhe-ei mos-
trando todos os lugares da casa os mais notaveis e insignes, guardando pontualmente
todas as adverténcias seguintes. (...)

Escolhidos pois, e determinados estes lugares, sdo necessarios dois ou trés dias mais
para os correr mui devagar, ndo ja como quem os vai repetindo, mas como quem ad-
verte e conta todas as miudezas e particularidades deles, porque este exercicio ajuda
grandemente para com facilidade e sem reflexdo alguma os poder depois repetir e
correr com a imaginacao. (...)

O que agora se segue parecera a alguém supérfluo e ridiculo; contudo, a experiéncia
mostrara quanto serve para nosso intento e achara que ¢ uma das mais proveitosas e
importantes adverténcias que aqui se pdem.

2 Arist., Top. 8,14, 163b: “Como o sistema de lugares (tdpoi) é util na mnemdnica, assim, na
argumentacao, alguém se torna melhor disposto se tiver langado na memoria premissas de ocor-
réncia mais frequente e de aplicagao geral”, apud Caplan 1970, 228.

2 Ars Memorativa (1425), 2.1. Grifo nosso.
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Séo pois necessarios cinco dias pelo menos para neles fazer exercicio em fingir a tudo
o que vir com os olhos movimento que provoque o riso, temor ou espanto e digo que
quanto com a maior destreza se fingirem estes movimentos tanto mais facilmente se
podera usar, ndo s6 desta, mas de todas as mais memorias de que trataremos adiante.”

Com isso teremos uma casa com cem lugares para colocarmos cem
imagens correspondentes a uma lista de cem coisas (nomes, objetos, coisas
imateriais etc) que queiramos guardar. Na mesma Arte, Cristévao Bruno
ensina como construir um paldcio de memodria de 1536 lugares, ttil ndo
quando queremos guardar uma lista, mas quando precisamos memorizar
um longo texto. Ele terd quatro andares, com quatro corredores e quatro
salas em cada corredor. Para que a regularidades dos corredores e das por-
tas das salas ndo nos confunda, é preciso distinguir as salas. As imagens
sugeridas para tanto hoje soam um tanto bizarras:

Ponhamos exemplo. No primeiro corredor da primeira quadra estardo os quatro quartos
de um homem; a cabega ensangiientada estard sobre a primeira porta do primeiro cubi-
culo deste corredor. Os bragos estardo sobre a primeira porta do quarto cubiculo, tudo
ensanglientado para despertar mais a meméria. No segundo corredor desta primeira
quadra, pode estar um boi repartido em quartos pelos quatro cubiculos. No terceiro, um
ledo esquartejado. No quarto, um cavalo da mesma maneira repartido e despedagado.
Esta ordem e distin¢do se guardard nas portas e cubiculos dos outros andares, para o
que cada um podera escolher os animais que lhe parecerem mais acomodados para os
distinguir uns dos outros e excitar a memoria, em que sempre se hao de ter os olhos.*

Cicero, no De oratore, diz ndo concordar com os que criticam a mne-
monica e seu uso das imagens alegando que todo esse material assim dis-
posto pode atulhar a mente e causar mais dano que beneficio:

Neque verum est, quod ab inertibus dicitur, opprimi memoriam imaginum pondere et
obscurari etiam id, quod per se natura tenere potuisset: vidi enim ego summos homi-
nes et divina prope memoria, Athenis Charmadam, in Asia, quem vivere hodie aiunt,
Scepsium Metrodorum, quorum uterque tamquam litteris in cera, sic se aiebat imagi-
nibusin eislocis, quos haberet, quae meminisse vellet, perscribere. Qua re hac exercita-
tione non eruenda memoria est, si est nulla naturalis; sed certe, si latet, evocanda est.”

E ndo é certo o que dizem os ndo peritos, que a memoria pode ver-se oprimida pelo
peso das associagoes e que, inclusive pode obscurecer-se o que a natureza por si
mesma teria podido reter, pois eu conheci homens ilustres e de meméria quase divina,
em Atenas Carmadas e, na Asia, Metrodoro de Escepsis, que dizem que ainda vive, dos
quais um e outro diziam que, assim como as letras numa tabuinha de cera, do mesmo
modo podiam descrever com detalhe — mediante as imagens que tinham nos lugares

» Cristévao Bruno (1627). Arte da Memoria.
# Cristévao Bruno (1627). Arte da Memdria.
» Cic., De Or. 2.360.
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— o que queriam recordar. Por isso como tal exercicio nao se pode arruinar a memoria
se naturalmente é nula; mas, se esta latente, pode-se desperta-la.

Novamente nesse trecho aparece a aproximagao da técnica dos lu-
gares e das imagens com a escrita, paralelo ja mencionado por Aristételes
no De anima: “E possivel, com efeito, criar ficgdes (na alma) e contempld-
-las como fazem os que ordenam as idéias, segundo a técnica mnemonica,
criando imagens”.” Igualmente interessante é a aproximacao que se pode
fazer com a pintura:

(Imaginatio) Quasi optimus pictor hausta rerum sensilium simulachra, suo penicillo
memoriae designat.”

(A imaginagdo) Acolhe os simulacros das coisas sensiveis e, a0 modo de um excelente
pintor, os marca com seu pincel na memoria.

Neque ulla ars vel scientia est que magis artificiali memoria sit conformis quam pictori:
proprie et ipsa locis et ymaginibus indiget sicut et ista, et una alteram multum insequi-
tur, ideo ad illam artem de pingendi quandoque pro exemplis occurrere est satis utile:
depingimus et nos cum figuramus ymagines in locis.?®

Nao héd arte ou ciéncia que seja mais conforme a memoria artificial do que a do pintor:
propriamente, tanto aquela como essa precisam de imagens e lugares e uma segue
muito de perto a outra, pelo que resulta muito util tirar exemplos algumas vezes da-
quela arte de pintar: também nds pintamos quando figuramos imagens nos lugares.

A memoria pode ser vista como uma pintura mental onde estao figu-
radas a invengio e disposicao e a elocugdo do discurso. E preciso aprender
a pintar imagens convenientes para a fun¢do, imagens que fiquem impreg-
nadas na mente e facilitem a memorizagdo. A excessiva familiaridade, por
exemplo, pode fazer com que a imagem seja delével; assim, o exagero, o
grotesco, o ridiculo, o pouco usual sdo elementos importantes para uma
imagem mnemonica:

Imagines sunt rerum aut verborum similitudines in mente conceptae. Duplices autem
similitudunes esse debent, ut ait Cicero, una rerum, alia verborum. Rerum autem simi-
litudinem constituuntur cum summatim ipsorum negotiorum imagines comparamus,
verborum autem similitudines exprimuntur cum uniuscuiusque vocabuli memoria a
nobis imagine notatur (...) Et premicto pro generali regula imaginum collocandarum

% Arist., De An. 427b, 18-22.
7 Della Porta (1558). Ars reminiscendi, apud Bolzoni 2007, 284.

* Giovanni Fontana (1430). Secretum de thesauro experimentorum ymaginationis hominum, apud
Bolzoni 2007, 245.
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quod in locis semper collocandae sunt imagines cum motu et acto ridiculoso crudeli admira-
tivo aut turpi vel impossibili sive alio insuteo.”

Imagens sao similitudes concebidas na mente de coisas e de palavras. E essas simi-
litudes devem ser de dois tipos, como diz Cicero, uma de coisas, outra de palavras.
As similitudes de coisas sdao formadas quando compomos resumidamente imagens
dos préprios assuntos; similitudes de palavras sdo expressas quando a meméria de
cada vocébulo ¢ assinalada por nés (...) E antecipo como regra geral da colocagao de
imagens que nos lugares sempre devem ser colocadas imagens com movimento e ato ridiculo,
cruel, admirdvel ou torpe ou impossivel ou outro nio habitual.

Siigitur daretur tibi ad memorandum nomes proprium, puta Petrus vel Martinus, de-
bes accipere aliquem Petrum tibi notum ratione amicitiae vel inimicitiae, virtutis vel
vituperri vel precellentis pulcritudinis aut nimiae deformitatis, non ociosum sed se
exercitatem motu aliquo ridiculoso.”*

Assim, se te for dado para memorizar um nome préprio, como Pedro ou Martinho,
deves tomar algum Pedro teu conhecido por motivo de amizade ou inimizade, virtude
ou vitupério, elevada beleza ou demasiada feitira, ndo parado, mas se mexendo com
algum movimento ridiculo.

Se eu quero me lembrar de um enamorado, ndo imaginarei a pessoa do lugar bem vestida
e arrumada, suspirando e fazendo outras coisas convenientes a um cavalheiro enamo-
rado, mas a pintarei como Ovidio descreve a Polifemo apaixonado, arrumando a barba
com a foice e penteando o cabelo com a rastelo, enquanto se olha na 4gua como em um
espelho, e tocando e cantando com um instrumento musical esquisito. Porque, sendo
tao ridicula a imagem, despertara a lembranca mais facilmente em minha memoria.™

A técnica da memoria é descrita como pintura das coisas que se
quer memorizar. Uma lista de nomes, requer imagens de pessoas para cada
nome; o mesmo para uma lista de coisas materiais. Mas, como acontece com
os mudos, que se comunicam com os gestos, a pintura e a memoria tam-
bém podem formar imagens em que os gestos fardo o papel de elementos
associativos:

Unde cum nil aliud sit haec ars, quam memorandarum rerum picturam memoriae expli-
care et quomodo egregius pictor alicuius rei cuius imaginem ignorat, poterit in pictura
repraesentare?*

Dado que esta arte ndo é outra coisa sendo expor a memoria a pintura das coisas que
devem ser memorizadas, de que modo um egrégio pintor poderd representar na pintura
alguma coisa cuja imagem ignora?

» Tractatus solemnis artis memorativae (1434), apud Rossi 2004, 368. Grifo nosso.
% Tractatus solemnis artis memorativae (1434), apud Rossi 2004, 368. Grifo nosso.
* Della Porta (1558). Ars Reminiscendi, apud Bolzoni 2007, 202. Grifo nosso.
* Della Porta (1558). Ars Reminiscendi apud Bolzoni 2007, 285. Grifo nosso.
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Pictura tacens opus est habitus semper eiusdem, sic gestus intimos affectus exprimit,
ut ipsam vim dicendi nonnunquam superare videatur. In mutis pro sermone sunt ges-
tus et manu et nutu suua voluntatem declarant. animalium quoue sermone carentium,
ira, laetitia, adulatio, oculis et quibusdam aliis corporis signis deprehenditur”.*

A pintura é obra silenciosa e mostra sempre a mesma atitude, o gesto exprime os afetos
intimos de modo que muitas vezes parece superar a for¢a do dizer. Nos mudos, em
lugar do discurso estdo os gestos e com a mao e o movimento declaram sua vontade; a
ira, a alegria e a adulac@o dos animais que carecem de discurso sao depreendidas pelos
olhos e outros sinais do corpo.

Segundo a técnica, pode-se transformar em imagem mesmo as coi-
sas ndo materiais, lembrando, por exemplo, que os movimentos, atos e
gestos do corpo podem ser significativos: “Per motus corporis et actus yma-
gines formantur”, “As imagens se podem formar usando os movimentos
e os atos do corpo” [Ars memorativa (1425)]. Cristévao Bruno fala em “
dar com a imaginagdo corpo proporcionado a todas as cousas imateriais”
[Arte da Memdria (1627)]. E possivel representar uma coisa por seu efeito,
como a alvura pela neve ou cisne, quentura pelo fogo ou febre, dogura
pelo mel. Os afetos da alma podem ser representantes por pessoas insig-
nes, como a ira por Aquiles. Podem, também, ser representados por ges-
tos e partes do corpo: cabeca levantada — soberba, baixa — tristeza, olhos
caidos - vergonha, abrasados — ira, nariz levantado — riso, o peito coberto
—engano, aberto — sinceridade, coragdo — amor, fel —ira, maos caidas - dor
ou desesperacdo, juntas e levantadas - rogos e oragdo, apertadas diante
dos ombros — admiracao, abertas e estendidas — liberalidade, apertadas —
avareza, a direita levantada sobre o ombro — ameaca, apertado o punho
levantada denota — fortaleza, ombros — paciéncia, dedo na boca - siléncio,
lingua - o contrério. E, ainda, podem os afetos da alma ser representa-
dos por animais: ira — ledo, simplicidade — pomba, prudéncia — serpente,
sagacidade — raposa, inocéncia — cordeiro. Essa associagdes, no entanto,
devem ser tomadas apenas se forem impressionantes para o memorizar.
O melhor é exercitar-se na capacidade propria de formar imagens impres-
sionantes para si, como ja dizia o autor Ad Herennium.

Agostinho descreve belamente o percurso pela paisagem mental da
memoria:

Et venio in campos et lata praetoria memoriae, ubi sunt thesauri innumerabilium ima-

ginum de cuiuscemodi rebus sensis invectarum. ibi reconditum est quidquid etiam
cogitamus, vel augendo vel minuendo vel utcumque variando ea quae sensus attigerit,

% Della Porta (1558). Ars reminiscendi, “Quomodo ex gestu recordari possumus”, apud Bolzoni
2007, 222.
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et si quid aliud commendatum et repositum est quod nondum absorbuit et sepelivit
oblivio. Ibi quando sum, posco ut proferatur quidquid volo, et quaedam statim prode-
unt, quaedam requiruntur diutius et tamquam de abstrusioribus quibusdam recep-
taculis eruuntur, quaedam catervatim se proruunt et, dum aliud petitur et quaeritur,
prosiliunt in medium quasi dicentia, “ne forte nos sumus?” et abigo ea manu cordis a
facie recordationis meae, donec enubiletur quod volo atque in conspectum prodeat ex
abditis. alia faciliter atque imperturbata serie sicut poscuntur suggeruntur, et cedunt
praecedentia consequentibus et cedendo conduntur, iterum cum voluero processura.
quod totum fit cum aliquid narro memoriter.*

E chego aos campos e vastos paladcios da memoria onde estao tesouros de inumeraveis
imagens trazidas por percepgdes de toda espécie. Ai estd também escondido tudo o
que pensamos, quer aumentando quer diminuindo ou até variando de qualquer modo
os objetos que os sentidos atingiram. Enfim, jaz ai tudo o que se lhes entregou e dep0s,
se é que o esquecimento ainda o ndo absorveu e sepultou. Quando la entro mando
comparecer diante de mim todas as imagens que quero. Umas apresentam-se ime-
diatamente, outras fazem-me esperar por mais tempo, até serem extraidas, por assim
dizer, de certos receptaculos ainda mais reconditos. Outras irrompem aos turbilhdes
e, enquanto se pede e se procura uma outra, saltam para o meio, como que a dizerem:
“Nao seremos n6s?” Eu, entdo, com a mao do espirito, afasto-as do rosto da memoria,
até que se desanuvie o que quero e do seu esconderijo a imagem apareca a vista (“me-
moria natural”). Outras imagens ocorrem-me com facilidade e em série ordenada, a
medida que as chamo. Entdo as precedentes cedem lugar as seguintes, e, ao cedé-lo,
escondem-se, para de novo avangarem quando eu quiser (“memoria artificial”). Eo
que acontece quando digo alguma coisa de memoria.

A memoria é um paldcio onde se guardam, em imagens, os tesou-
ros trazidos pela percepcdo. Na memoria natural, essas imagens correm
os risco de estar desordenadas e, quando se deseja lembrar algo, fica-se a
mercé de esperar que a coisa a ser lembrada se apresente diante dos “olhos
da mente”. Até que chegue a imagem correta, esses olhos sdo confundidos
e distraidos por varias falsas semelhancas. Para uma meméria treinada, no
entanto, ndo ha esse risco: as imagens ocorrem com facilidade, ordenadas e
em série; apresentam-se uma a uma, sem hesitagdo, e cedem o lugar para a
proxima sem atropelos.

Essa figuracdo da memoria e do pensamento estd presente em des-
crigdes que, em principio, pouco tém a ver com as artes mnemonicas, como
por exemplo a seguinte:

Suponhamos que eu tenha diante de mim um quebra-cabeca feito de figuras. Ele re-
trata uma casa com um barco no telhado, uma letra solta do alfabeto, a figura de um
homem correndo, com a cabega misteriosamente desaparecida, e assim por diante.
Ora, eu poderia ser erroneamente levado a fazer obje¢des e declarar que o quadro
como um todo, bem como suas partes integrantes, nao fazem sentido. Um barco nao

* August., Conf. 10.8.
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tem nada que estar no telhado de uma casa e um homem sem cabega nao pode correr.
Ademais, o homem ¢é maior do que a casa e, se o quadro inteiro pretende representar
uma paisagem, as letras do alfabeto estao deslocadas nele, pois esses objetos ndo ocor-
rem na natureza. Obviamente, porém, s6 podemos fazer um juizo adequado do que-
bra-cabeca se pusermos de lado essas criticas da composigao inteira e de suas partes, e
se, em vez disso, tentarmos substituir cada elemento isolado por uma silaba ou palavra
que possa ser representada por aquele elemento de um modo ou de outro. As palavras
assim compostas ja ndo deixardo de fazer sentido, podendo formar uma frase poética
de extrema beleza e significado. O sonho é um quebra-cabeca pictografico desse tipo.*

Trata-se da descrigdao de Freud, no capitulo 6 da Interpretacio dos So-
nhos, para as imagens formadas no processo onirico. Sao imagens bizarras,
confusas e até grotescas, cujo sentido escapa a primeira vista; assim como
as imagens mnemonicas, ndo seguem a logica das figuragdes coerentes. E
assim como imagens mnemonicas, se lidas segundo as associa¢des de quem
as elaborou, revelam-se extremamente significativas e mesmo poéticas.

E bem comum que os manuais de meméria artificial reservem algum
espaco para a arte do esquecimento. Afinal, depois de construido, um pa-
lacio da memoria pode ser usado para guardar, sucessivamente, diferentes
materiais. Para cada lista de nomes, coisas, pedagos de um discurso, deve-
se colocar as imagens correspondentes nos lugares do paldcio. Quando se
quer guardar uma nova lista, é preciso “apagar” as imagens e preservar os
lugares que receberao a nova lista. Lambert Schenkel, no seu De memoria
liber, de 1595, propde oito procedimentos diferentes para apagar as imagens.
Eles vao num crescendo de dificuldade e até mesmo de violéncia diante da
insisténcia de certas imagens. Aqui vao o sétimo e o oitavo procedimentos
recomendados pelo autor para se imaginar uma cena que leve ao apaga-
mento/esquecimento das imagens:

Septimus omnia cubicula et castra scopis purgaverit, atque invisibiles sibi imagines
deposuverit, aut propter preciositatem e loco moverit, ne pulvere maculenter. Octa-
vus, fingimus furore percitum hominem, comitatum armata corona, castra, domos,
cubicula occupasse, alias imagines occidisse; multa percississe, timore alias per ianuas
fugisse, alias per fenestra se praecipitasse, ac intrantes nulla invenite.*

Sétimo: uma criada terd varrido todos os quartos (“do palio da memoria”) e todo o alo-
jamento e sendo as imagens invisiveis para ela, as tera jogado fora, ou as tera tirado do
lugar por causa da sua preciosidade, para que ndo tomassem pé. Oitavo: imaginemos
que um homem tomado de furor, acompanhado de um bando armado, tenha ocupado
os alojamentos, as casas, os quartos e tenha matado algumas imagens, que tenha fe-
rido muitas e que outras, por medo, fugiram pelas portas ou se atiraram pelas janelas,
e vocés que entram (no lugar) nada encontrem.

* Freud 1996, 303—-4.
* Lambert Schenkel (1595). De Memoria Liber apud Bolzoni 2007, 196.

Let. Class., Sao Paulo, v.19, n.1, p.54-68, 2015



68 ANGELICA CHIAPPETTA

A memoria treinada na arte dos lugares e imagens pode, literal-
mente, traduzir um discurso em uma espécie de teatro interior. Isso porque
imagens e lugares da arte reproduzem na interioridade as paixdes que as
figuras criam na exterioridade da elocugdo. Ainda, essas mesmas técnicas
regulam a invencao de novos discursos segundo o tracado e os tesouros dos
palécios do pensamento. E quando, por fim, ouvimos um discurso alheio, é
observando-lhe a arquitetura e a regularidade que julgamos de sua riqueza
e adequagao.
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ian to the Art of Memory from the XVII century. The construction of mnemonic loci
and memory palaces are commented, suggesting the relevance of the image in the
construction of thought.
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Resumo. Neste artigo temos como objetivo observar a ékphrasis na historiografia Ta-
citeana a partir da hipdtese de que a sua principal fungao era a de gerar o efeito de
“visibilidade” e de “prova”. Para tanto, focaremos no quadro metaférico da guerra civil
empregado pelo historiador para descrever os conflitos entre a aristocracia e o impe-
rador como “provas inartisticas” de que os eventos decorreram daquela maneira e ao
mesmo tempo em que evidenciam o modelo histérico empregado por Técito.
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Quando representas como acontecendo no presente
fatos ocorridos no passado, fards do discurso nao
mais uma narrativa, mas um drama real.

— Ps.-Longino, Do sublime, 25

DIFERENTEMENTE DA PROPOSTA CIENT{FICA QUE PREDOMINOU DURANTE
grande parte do século x1x,' a historiografia antiga assumiu a relagdo entre
as provas e as evidéncias documentais como compreendida no dmbito da
afinidade entre a histéria e a retérica. No caso da dltima, é possivel apon-
tar que ela fornecia o material literario necessario ao orador para atingir a
fides dos ouvintes (persuasdo).? Como o objetivo principal de uma obra do
género historia também era a exposicao veridica dos fatos,” s6 que sem os

" Doutorando na Universidade de Sdo Paulo. Integrante do Laboratério de Estudos sobre o
Império Romano (LEIR/UFOP).

“ Artigo recebido em 05.ag0.2015 e aceito para publicagao em 31.out.2015.

! Tal visdo positivista da Histéria estava calcada em sua institucionalizacdo como uma
disciplina auténoma e que seria sobrecarregada pelos fardos da “verdade cientifica”. Essa que era
construida a partir da exposicdo cientifica da critica interna e externa das provas documentais
(evidéncia - evidence), cf. Belchior 2011a.

> A exemplo da Retdrica de Aristételes.

* No caso de Tacito, sua proposta era a de fazer uma historia sine ira et studio (“sem ira nem
afei¢ao”, Tac., Anais. 1, 1, 4).
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nossos modernos recursos de citagdo de uma documentagéo, era necessario
ao historiador antigo encontrar outras maneiras para expor as evidéncias
(provas) que embasaram a sua argumentagao.

Neste texto, abordaremos dois instrumentos literarios que foram uti-
lizados pelo historiador latino de nome Ptblio Cornélio Técito (séculos 1 e
11 d.C.) visando criar o “efeito de verdade” a respeito da sua versao sobre
o passado.* A saber, falamos aqui da fabricacdo da evidéncia (euidentia), o
equivalente latino para endrgeia,® e da ékphrasis, que tinha a funcao de colo-
car diante dos olhos dos ouvintes as palavras que proferidas pelo orador.®
Nosso objetivo, portanto, é o de observar como tais ferramentas agiam em
uma dupla condicdo: como o objetivo das narrativas historiograficas e como
geradora da endrgeia, ou seja, do “efeito de verdade” e a exposigao da “evi-
déncia” histdrica.

HISTORIA VS. RETORICA

Neste ponto, partimos das mudancas dentro da compreensao episte-
moldgica sobre a pratica historiografica e que fomentaram os debates aca-
démicos ao longo do tltimo século xx. Influenciados pelas ideias de Wood-
man,’ tais produgdes se incumbiram de construir a compreensao de que a
historiografia antiga era apenas um constructo literario e que nao tinha ne-
nhum compromisso com a exposicao empirica dos fatos passados.® A culpa
disso recaiu no uso da retérica, entendida por eles como um instrumento
para o “falseamento” das narrativas.

De tal forma, a historia, como um género literario, passou a ser confun-
dida com as préticas poéticas antigas, como a épica. Isto é, vista em termos
de fabula/pséudo/fictio, sem nenhum compromisso com a “verdade histérica”’
Em vista disso, o tinico objetivo tracado para essas produgdes estaria cen-
trado em um convencimento a todo custo dos ouvintes — tratados como juizes

¢ Sobre a biografia de Tacito Cf. Belchior 2011b, 4-5.

°* Quint., Inst. 4.6.63.

° Her., 4.59.

7 Woodman 2009.

& A exemplo do trabalho de Nobre 2010.

? Apesar dessa concepgao apresentada, nao devemos deixar de destacar que, para os antigos,
tal fato nao significava que os dois géneros pudessem ser identificados como similares. Afinal,
eles possuiam as suas proprias regras e divisdes internas especificas. Como exemplo, basta
atentarmos para os diferentes tipos de poesia apontados por Aristételes (Po. 1447a) e os diferentes
tipos de histéria indicados por Polibio (Hist. 9,1).
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— que deveriam ser educados (docere), movidos a agdo (moure) e deleitados
(delectare) por elementos de cunho literdrio estritamente persuasivos.”

Na obra Didlogo dos Oradores, atribuida a Tacito," é possivel encontrar
referéncias que confirmam as ideias de Woodman. Nesta obra, o auctor,
na voz de Marcos Apro, defende uma oratéria mais préxima das praticas
poéticas. Em uma passagem especifica, por exemplo, o narrador destaca
que os juizes ou os ouvintes estavam cansados da dureza e da lucidez dos
oradores austeros.” Os mesmos que sempre produziram discursos que nao
eram dignos de memoria.

A solucdo apresentada por Apro, de tal forma, perpassava a com-
preensdo de que aquilo que poderia vir a tornar uma narrativa “digna de
memoria”, ou a chamar a atengdo do ouvinte, seria uma abordagem estri-
tamente literdria que colocaria as “palavras diante de seus olhos”* Para
atingir isso, o orador deveria se servir do colorido, da animacéo e da beleza
de outros discursos, que ndo soariam, assim, “manchados pelas velharias
de Acio ou de Pactivio”* Mas chegariam “aos ouvidos dos juizes com certo
apaziguamento”.”

Outro exemplo importante pode ser extraido do capitulo 22. Nele,
o auctor referéncia ao género Anais como composto por frases de “tardia e
deselegante estrutura”, completamente desvinculado da “vividez” que era
proporcionada pelas ornamentacdes e licengas poéticas. A culpa disso, se-
gundo Técito, recairia nos ouvidos exigentes da plateia que ansiavam por
composigdes que fossem retiradas “do santudrio de Horacio, de Virgilio e
de Lucano”. Assim, era necessario aos oradores de seu tempo que dialogas-
sem com os poetas, no intuito de que seus discursos pudessem ser mais
“visiveis” e, portanto, que dignos dos ouvidos atendo da audiéncia.

Como sabemos, Tacito compds uns Anais que sao intitulados dessa
forma. A obra em questdo tem os seus livros divididos em capitulos que sdo
demarcados pelos anos em que governaram os consules romanos, principal
caracteristica de tal género.” Dentro da légica descrita no paragrafo ante-
rior, ndo devemos deixar de atentar para a ideia de que na leitura dos Anais,

1 Woodman 2004a.

It Esta obra foi atribuida a Tacito devido a descoberta de um cdice no monastério de Hersfeld,
na Alemanha, no século xv. Nesse codice, estavam compiladas as chamadas obras menores
(Germdnia, Vida de Agricola e Didlogo dos Oradores). Cf. Joly 2004.

2 Tac., Dial. 20.

3 Tac., Dial. 22.

4 Tac., Dial. 20.

» Tac., Dial. 20.

' Além disso, podemos encontrar referéncias em passagens extraidas dos Anais que confirmem
referéncias ao género discursivo proposto pelo historiador latino: Tac., Ann. 2.65; 4.32.1; 13.31.1.
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de Téacito, podemos perceber uma amplificacdo do préprio género discur-
sivo feito de maneira literaria. Ou seja, em uma obra que a principio deveria
ser enxuta (somente os principais acontecimentos dos consules) e estrita-
mente cronolégica, o que podemos observar sdo caracteristicas do género
historiografico e do género poético que auxiliam no deleite dos ouvintes e
na criagao do “efeito de verdade”.

Esses exemplos nos oferecem os fundamentos necessarios para di-
recionarmos a nossa reflexdo para a tentativa de compreensao das figuras
retéricas que eram utilizadas por Tacito para que o seu discurso pudesse
ser tomado como verossimil. Nossa proposta na continuacao deste estudo,
portanto, é atentar para o estudo da obra Anais de Tacito, tendo em vista a
proposta anteriormente citada, onde a ékphrasis nos é apresentada como o
objetivo das narrativas historiograficas e como geradora da enargeia.

TACITO E SUAS HISTORIAS

Antes de prosseguirmos nossa linha de raciocinio, uma pausa para
apresentarmos as obras analisadas neste trabalho se faz necessaria. Sobre
elas, podemos afirmar que Tacito possui uma significativa produgao inte-
lectual em diversos géneros que foi preservada. A exemplo, podemos nos
referir a obra de cunho étnico intitulada Germadinia, o tratado oratério Did-
logo dos Oradores e a biografia de Agricola. Além delas, temos duas obras
historiograficas, que serdo o foco deste trabalho: os Anais e as Histdrias.”

Sobre a histéria desse material, os Anais e as Histdérias chegaram até
noés gracas a dois cédices: Mediceus prior e Mediceus alter. O primeiro é da-
tado da segunda metade do século 1x d.C. e 0 segundo de meados do século
x1 d.C. O Mediceus alter contém os seis dltimos livros que conhecemos dos
Anais (11-16) e imediatamente depois, com a numeracdo sequenciada e sem
titulo, os quatros primeiros livros completos das Histérias, somado a um
breve fragmento do quinto (17-21); Ja, o Mediceus prior, sob o titulo de Ab
excessu diui Augusti libri, contém os quatro primeiros livros dos Anais, os
cinco primeiros capitulos do livro 5 (o quinto capitulo estd pela metade) e a
parte final do livro 6.

7 Para uma descri¢do ampliada das obras de Tacito, cf. Belchior 2016.

5 O Mediceus prior no século xvii passou a formar parte da Biblioteca Laurenziana de Florenca,
sob o registro Lxvi, 1. Esse manuscrito foi encontrado na abadia de Korvey, em Westfalia, nos
finais do século xv. Dali foi transferido para a Italia e, em 1509, passou para as maos do cardeal
Juan de Medicis que, ao assumir o pontificado sob o nome de Ledo X, encarregou o humanista
Filippo Beroaldo de sua impressao. Ela foi concluida no ano de 1515. O Mediceus alter foi copiado
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As nogdes dominantes sobre a organizagdo desse material foram
sustentadas por pesquisadores como Woodman e Zufiiga,” e desenvolvidas
sob a nogdo de que as Histdrias e os Anais corresponderiam a uma conta-
gem sequencial de trinta livros de uma obra monumental. A légica seria
a seguinte: os Anais compondo os dezesseis primeiros livros e as Histdrias,
obviamente, os catorze ltimos.” Nesse sentido, o objetivo principal de Ta-
cito ficou claro para esses autores. Sua ideia capital, portanto, era a de fazer
uma historia que comegaria com a morte do divino Augusto, terminando
na narrativa do governo de Trajano. O motivo disso estaria na centralidade
de seu objeto, que era a instituicdo da tirania dos principes e no regime de
sucessdo dindstico (o que explicaria seu comeco com Tibério).

Todavia, mesmo com essas interpretagdes dominantes sobre o ma-
terial em uma ordem cronolégica dos acontecimentos, é possivel encontrar
outra leitura. De tal forma, o que também podemos constatar a partir da
datacdo de seus escritos é que o Técito se propde, primeiramente, a compor
as suas Historias, cuja narrativa se inicia no ano de 69. E somente depois
dessa obra que ele se debruga na tentativa de escrever outra (os Anais), na
qual narra acontecimentos de um passado anterior. Em outras palavras, ao
que parece, para o historiador latino, a sequéncia cronolégica dos aconteci-
mentos ndo era tdo importante assim.

Sob tal foco, atentamos aqui que as obras analisadas podem ser li-
das como tendo seus recortes cronolégicos nos acontecimentos que estdo
compreendidos em dois periodos de guerras civis: a vitéria de Augusto e o
ano dos quatro imperadores. Uma visdo contrdria aquela apresentada por
Woodman e Zuiiiga e que foca nos governos dos imperadores. Tal fato fica
ainda mais evidente quando historiador latino afirma que os anos anterio-
res aos das guerras civis de 69 sdo essenciais para explicar as suas causas.
Citamos a obra:

Ceterum antequam destinata componam, repetendum videtur qualis status urbis,
quae mens exercituum, quis habitus provinciarum, quid in toto terrarum orbe vali-
dum, quid aegrum fuerit, ut non modo casus eventusque rerum, qui plerumque for-
tuiti sunt, sed ratio etiam causaeque noscantur.”

em letra lombarda, em meados do século x1, na abadia de monte Casino. No ano de 1370, foi
descoberto por Boccaccio que o transferiu para Roma. Posteriormente, esse manuscrito passou
para o convento de Sao Marcos, em Florenga, para a Biblioteca Laurenziana, sob o registro Lxvii,
2. Cf. Zahiga 2002, xviL.

¥ Woodman 2004b; Zaniga 2002, 9-34.

* Conforme apontado por ambos os autores, a nomenclatura do primeiro livro das Historias,
intitulado Cornelii Taciti liber XVII, na organizacao que foi encontrada nos coédices também
confirma tal afirmagao sobre a organizacao do corpus documental de Técito.

* Tac., Hist 1.4.
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Acredito que seja mais apropriado, no entanto, antes de iniciar o trabalho que foi pro-
posto, revisar as condi¢des da cidade de Roma, o temperamento dos exércitos, a atitude
das provincias e os elementos de fraqueza e de forga que existiam em todo o império,
de forma que possamos conhecer, ndo somente as vicissitudes ou os discursos cons-
truidos sobre os eventos, que muitas vezes sdo questdes de fortuna, mas também as
suas relagOes e as suas causas.”

Essa manobra realizada por Tacito no proémio de suas Histdrias pode
ser interpretada como uma relacdo de “causa e efeito” (sed ratio etiam cau-
saeque noscantur). Ou seja, podemos afirmar que o historiador faz aqui uma
“arqueologia” do passado para explicar porque os romanos enfrentaram
“aquele tnico e longo ano de Galba, Oto e Vitélio”.* Para tal intuito, afirma
que ira retroceder ao estado da urbs e atentar para as questdes condizentes
com o temperamento dos exércitos, a atitude das provincias e e os elemen-
tos de fraqueza e de forca que existiam ao longo do império. Em vista
disso, partiremos do principio que as guerras civis do ano de 69 d.C. pos-
suem grande influéncia nas obras histdricas de Técito.”

HISTORIA, RETORICA E GUERRAS CIVIS

Ja apontamos as principais diferencas entre os estudos fomentados
por White e por Woodman no campo da historiografia antiga em relagao
aquela que fora praticada pelos teéricos positivistas do século x1x. Sobre
as contribui¢des mais importantes desse debate, podemos ressaltar nova-
mente que elas residem no resgate do estudo das antigas nocdes da historia
como um género literdrio. Portanto, calcada em preceitos retéricos e oratéd-
rios. Cabe destacar que durante muitas décadas tal visao foi a que predomi-
nou nas leituras realizadas das obras histéricas de Tacito.”

* Tradugao doinglés: “I think it proper, however, before I commence my purposed work, to pass
under review the condition of the capital, the temper of the armies, the attitude of the provinces,
and the elements of weakness and strength which existed throughout the whole empire, that
so we may become acquainted, not only with the vicissitudes and the issues of events, which
are often matters of chance, but also with their relations and their causes”. Cf. Wellesley 1995.

» Tac., Dial., 17.

* Essa mesma perspectiva é compartilhada por Sailor 2008 e Syme 1957 e 1967.

» Como sabemos, foi ap6s a morte do imperador Nero que a guerra civil se instaura novamente.
Esse fato é fortemente marcado pela famosa sentenca, proferida por Técito, de que “o segredo do
império havia sido descoberto, e que um imperador poderia ser feito fora de Roma” (Tac., Hist. 1,
4) - evulgato imperii arcano posse principem alibi quam Romae fieri.

* Haynes 2003, O’Gorman 2000.

Let. Class., Sdo Paulo, v.19, n.1, p.69-81, 2015



DESCRICAO NA HISTORIOGRAFIA TACITEANA 75

Como exemplo dessa influéncia, Nobre, em seu livro Intrigas pala-
cianas nos Annales de Tdcito: tentativas e processos de obtengio de poder no prin-
cipado de Tibério, se debruga na empreitada de estudar os Anais a partir da
nogdo desenvolvida por esses autores. Pensando a historia dessa maneira, o
autor aponta que Técito estaria interessado na guerra apenas para criar um
clima de tensdo calcado na ideia de que a guerra civil vencida por Augusto
ainda ndo havia terminado. Dessa forma, apoiando-se em suas habilidades
retéricas e dramaticas, o historiador descreveu os anos da dinastia Julio-
Claudia com o uso descriminado de estruturas dramadticas e poéticas, sem
a preocupacao de que os eventos relatados poderiam ter alguma conexao
com a “realidade histérica”.”

Todavia, apesar do predominio desse tipo especifico de leitura, nosso
trabalho recaird naquilo que realmente se esperava de um historiador an-
tigo: o relato de uma realidade passada e feito de uma forma verossimil.
Isso ndo significa refutar tudo aquilo que foi dito anteriormente. Pelo con-
trario, nosso objetivo nesta parte serd o de realizar uma releitura das obras
antigas com o intuito de entender como a abordagem literdria ndo se afas-
tava de uma abordagem puramente historica — e até certo ponto empirica.
Em nossa proposta, portanto, as guerras civis terdo muito mais o papel de
evidenciar e de dar uma dindmica aos acontecimentos do que aquela focada
no deleite de uma plateia avida por uma boa composicao ficticia.

Comecamos pelo resgate da retérica antiga feito pelos autores cita-
dos. Como vimos, tanto Nobre, como White e Woodman concordam que a
retorica servia como uma ferramenta de “falseamento” e de “ornamento”,
marcada pelo convencimento a todo custo. Essa preocupacdo é demons-
trada pelo tradutor da Retdrica de Aristételes para o portugués:

Para muitos, a retérica pouco mais é do que mera manipulagao linguistica, ornato es-
tilistico e discurso que se serve de artificios irracionais e psicologicos, mais propicios
a verbalizagdo de discursos vazios de contetido do que a sustentada argumentagao de
principios e valores que se nutrem de um raciocinio critico valido e eficaz.*

Note-se que na obra referida o tradutor busca se afastar da ideia até
entdo defendida para o entendimento da retdrica classica. Outro pesqui-
sador que demonstrou tal preocupacao foi Ginzburg. Em sua introdugao
a obra Relagdes de for¢a: Historia, Retérica e Prova, o autor buscou definir em
linhas gerais a ideia de que os historiadores antigos possuiam outra forma
de proceder em relagdo ao que atualmente entendemos como retérica. Uma

? Nobre 2010.
* Janior 2005, 9.
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dessas formas, consiste em estuda-la em um viés muito mais amplo, ou seja,
a partir da concepgao de que a prova discursiva era considerada como parte
integrante do sistema retérico.’ E preciso, portanto, olhar como os antigos
concebiam essa ciéncia e ndo a sua interpretacdo moderna.

Conforme apresentado por Quintiliano,® a retérica possuia quatro
defini¢des basicas na antiguidade: geradora de persuasdo (Cérax, Tisias,
Goérgias e Platao); a capacidade de descobrir os meios de persuasao relativos
a um dado assunto (Aristoteles); a faculdade de falar bem no que concerne
aos assuntos publicos (atribuida a Hermégoras); e a nogao atribuida ao pré-
prio Quintiliano, da retérica como scientia bene dicendi (a ciéncia de bem fa-
lar).* Dentre elas, cabe destacar que a nogdo dominante era a de Aristoteles.

Destarte, para o filésofo grego, a retérica é essencialmente uma reto-
rica da prova, do silogismo retérico; ou seja, uma teoria da argumentacdo
persuasiva.” Como uma “capacidade de descobrir o que é adequado a cada
caso”,® Aristoteles nos apresenta as provas e as técnicas de persuasao que
o orador deveria escolher para compor um discurso que visasse atingir a
pistis (equivalente grego de fides) de seus ouvintes.

Sobre as provas de persuasao, o filosofo as classifica em dois tipos: 1.
As inartisticas, isto é, todas as que nao sdo produzidas pelo orador, como tes-
temunhos, confissdes sob tortura, documentos escritos e outras semelhan-
tes; 2. E as artisticas, ou todas as que podem ser preparadas pelo método
retérico ou pelo préprio orador.* Em uma aplicacdo mais pratica, o orador
segundo Aristételes deveria compor o discurso utilizando as primeiras
provas (inartisticas) e inventando as segundas (artisticas).

Cabe ressaltar ainda que cada meio de persuasdo deve ser condi-
zente com o subgénero da retdrica que o orador se propde a pronunciar em
uma elocugao. Pois, como indica Aristételes, as espécies de retérica devem
ter como fim as diferentes audiéncias em diferentes situa¢des.* Dentro da
perspectiva aristotélica, portanto, sdo apresentados trés tipos de géneros
retéricos: o deliberativo, o epidictico e o judicidrio.*

Em linhas gerais, o deliberativo consiste nas coisas que afetam o ou-
vinte pessoalmente. Como as finangas, guerra e paz, defesa nacional, im-

¥ Ginzburg 2002, 13

% Quint., Inst. 2.15.1-38.

* Também podemos incluir nessa lista a defini¢ao expressa pelo auctor de Retorica a Herénio
(1.1), onde aparece como ratione dicendi (arte do falar) e rationem dicendi (ciéncia do discurso).

* Arist., Rh. 1354a.

% Arist., Rh. 1355b.

* Arist., Rh. 1355b.

% Arist., Rh. 1358b.

* Essa mesma triparticao aparece em Her., 1.2.
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portacdes, exportagOes e legislacdo.” A sua argumentacao consiste naquilo
que é bom ou ruim para os cidadaos, pois seu ambiente é a assembleia. J3,
o tempo que lhe é apropriado consiste nas deliberagdes para o futuro da co-
munidade,® e seu objetivo é aconselhar ou dissuadir a respeito dos assuntos
que poderao acontecer. O seu fim € a felicidade.”

Sobre o género epidictico (ou demonstrativo), ele trata do encomio
e do vitupério (elogio e censura), com o intuito de incitar seus ouvintes
a agdo. Apesar de se servir do passado como fonte de exemplos, é a res-
peito do presente e do futuro que o objetivo do epididico esta focado. Para
atingir tal finalidade, nesse género é permitido o uso de amplificagdes (tais
como na poesia) para que o elogiado, assim como um fato historico, se torne
exemplo. Também é no campo do epidictico que sdo mais apropriados a
elaboragdo de discursos escritos, pois a sua fungdo é de ser lido.

Quanto ao judicidrio, suas matérias sdo a acusagao e a defesa no am-
bito dos processos judiciais. Seu lugar é o férum e seu tempo de atuagdo é o
passado, pois trata de coisas que ja aconteceram e que serdo julgadas. Esse
tipo de discurso possui como finalidade o convencimento dos juizes. Para
tanto, cabe ao orador, ou no caso um advogado, mostrar-se mais rigoroso
nos pormenores de sua exposicdo e das provas para que também possa pre-
dispor o auditério a apoiar o seu argumento.*

Apesar de comumente associado ao epidictico por ser um discurso
escrito, o género historiogréfico na antiguidade possui elementos que com-
petem aos trés subgéneros retéricos descritos anteriormente.” Sobre o ora-
dor do epidictico, ou o historiador, Aristételes assume que ele ndo possui
responsabilidade sobre os fatos narrados e deve apenas demonstrar como
determinada acgdo se realizou. Isso porque todos os assuntos narrados sao
do conhecimento da audiéncia.”? Logo, cabe ao orador realizar a amplifica-
¢do dos fatos e o elogio ou o vitupério das agdes dos individuos. Realizando,
portanto, os mesmos processos de construcdo e levantamento de provas
inartisticas e artisticas para tal intento.

Uma vez que toda a matéria concernente a retdrica estava relacio-
nada com a opinido publica, cabia, deste modo, aos oradores realizar o exer-
cicio de composicao de seus discursos dentro dos moldes do préprio sis-
tema retdrico. Pois o mesmo valia para aqueles que iriam avaliar o assunto

¥ Arist., Rh. 1359b.
3 Arist., Rh. 1364a.
¥ Arist., Rh. 1360b.
“ Arist., Rh. 1414a.
4 Arist., Rh. 1414a.
“ Arist., Rh. 1415a.
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proferido.” Dessa maneira, podemos entender que esse sistema aristotélico
funcionava em trés vias: na composi¢do do discurso, na sua elocugdo e na
recepgao pelo ouvinte.

Um dos procedimentos empregados pelos discursos antigos é o da
enargéia ou evidéncia. O equivalente latino da enargéia é o ornamento de
sentenca demonstratio, ou seja, a capacidade de exprimir (seja literal ou oral-
mente) “um acontecimento com palavras tais que as acdes parecem estar
transcorrendo e as coisas parecem saltar diante dos olhos”* Assim, o ora-
dor se apropriava de figuras e ornamentos que davam vida ao seu discurso
como uma forma de gravar na memoria da audiéncia os exemplos que de-
sejava demonstrar.

Outro procedimento aplicado era o da ékphrasis ou descri¢ao. Tal
como a enargéia, ela tinha a func¢do de colocar diante dos olhos, gerando
um efeito de “visibilidade” de qualquer objeto (inanimado ou nao) descrito.
Um dos procedimentos da ékphrasis é a descrigdo de pessoas. Essa pratica
é muito importante para o discurso epidictico, tendo em vista que auxi-
lia na descricao do éthos dos personagens encomiados ou vituperados. Tais
comportamentos eram essenciais para o critério de avaliagdo por parte do
publico do caradter de uma determinada autoridade, ja que essa associagado é
feita geralmente calcada pela descrigdo das pessoas que os cercavam.

Em Técito, também podemos observar a forte presenca da constru-
¢do de um conjunto de comportamentos que sdo atribuidos aos persona-
gens de sua narrativa. Segundo Azevedo, esse comportamento artistico por
parte do historiador deve ser entendido como a tentativa de construgdo de
retractos.** Com isso, temos a producdo de uma evidentia in narratione que
estaria, de tal forma, muito préxima a concepcdo de historia magistra vitae
fornecedora de exemplos.*

De forma similar, podemos expandir esse raciocinio e atribuir a
construcao de refractos também a situagdes “metaféricas” que englobavam
caracteristicas de determinados quadros temporais. No caso da guerra ci-
vil, temos aqui um gancho para comecar a vé-la como uma evidéncia his-

“ Arist., Rh. 1404a.

“ Her., 4.68. Essa mesma aplicacao da evidentia como exposi¢ao da matéria tratada com muita
clareza também é defendida por Quint., Inst. 8.3.61-5.

“ “Palavra que deriva de retraho, “retirar”, pois o autor “retira” os argumentos, se baseando
em caracteristicas de pessoas ou acontecimentos e que lhe sdo tteis para a construgao da
representagao da personagem ou situagao”. Cf. Azevedo 2011.

“ Como exemplo, podemos ler a passagem em que Técito descreve a designacao do general
Corbulao para o comando do conflito na regido da Arménia como uma contraposicao as virtudes,
tanto do jovem imperador Nero, como também aos outros aristocratas que nao ascendiam
as maiores magistraturas através de seus méritos. Sobre essa relagao entre o comandante e o
imperador temos a monografia de bacharelado de Mariana Alves de Aguiar. Cf. Aguiar 2010.
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torica e ndo mais como um ornamento. Como exemplo dessa afirmacao, é
muito sintomatica a seguinte descri¢do de acontecimentos do governo de
Tibério. Em suas palavras:

instabat quippe Seianus incusabatque diductam civitatem ut civili bello: esse qui se
partium Agrippinae vocent, ac ni resistatur, fore pluris; neque aliud gliscentis discor-
diae remedium quam si unus alterve maxime prompti subverterentur.

A isso dava todo motivo Sejano, que lhe afirmava estar ja Roma dividida em partidos
como nos tempos das guerras civis; e que mesmo havia ja individuos que se intitu-
lavam do partido de Agripina: e que se nao se desse logo um pronto remédio, podia
muito bem ter consequéncias funestas. Que nao havia pois outro meio para abafar na
sua origem estas discérdias sendo castigar fortemente um outro chefe dos mais atre-
vidos (Tac. Ann. 4.17.3).7

Esse clima de tensdo aparece em diversas passagens dos Anais e
demonstra como os retractos dos traumaticos conflitos podem servir como
“efeito de visibilidade” e como evidéncia. Isto é, falamos da utilizagcdo de
uma ékphrasis ou descricao para gerar a enargeia. Visto isso, recorremos no-
vamente as ideias de Aristoteles para entendermos a intima relagdo entre o
efeito de visibilidade do discurso e a criacdao de um “efeito de verdade”. Em
suas palavras:

Se o temor ¢é isto, forgoso é admitir que as coisas temiveis sdo as que parecem ter um
enorme poder de destruir ou de provocar danos que levem a grandes tristezas. E por
isso que os sinais dessas eventualidades inspiram medo, pois mostram que o que te-
memos esta proximo. O perigo consiste nisso mesmo: na proximidade do que é temivel
(Arist., Rh. 1382a).

Assim,

Quando for vantajoso para um orador que os ouvintes sintam temor, convém adverti-
-los no sentido de que pode acontecer-lhes mesmo alguma coisa de mal (sabendo que
até outros mais poderosos que eles também sofreram); convém ainda demonstrar-lhes
como é que gente da mesma condigdo sofre ou ja sofreu, tanto por parte de pessoas
de quem nao se esperaria, como por coisas e em circunstancias de que nao se estava a
espera (Arist. Rh 1383a).”

Em suma, a partir dessa leitura da historiografia focada nas técnicas
de producdo de evidéncias discursivas nos auxilia a compreender a ma-
neira pela qual o orador se apropria do artistico para criar uma sensacdo

7 Tradugdo de José Liberato Freire de Carvalho. Cf. Tacito 1952. [Grifo nosso].

*# Tradugao de Manuel Alexandre Junior, Paulo Farmhouse Alberto e Abel do Nascimento
Pena.

# Tdem.
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de “visibilidade” dos acontecimentos e das agdes relatadas. Essa escolha
empreendia muito mais que o deleite, pois, como vimos, a histéria possuia
também a fungao de instruir através de exemplos (carater pedagogico) que
todos as pessoas j& conheciam. Era preciso, deste modo, ao historiador en-
contrar uma maneira “artistica” e literdria para evidenciar algo empirico,
como prova de que aquilo se passou daquela maneira.

CONCLUSAO

Para um historiador interessado em explicar os acontecimentos do
ano de 69 d.C., a aplicacdo das guerras civis para descrever os conflitos entre
a elite senatorial e o imperador, portanto, é condizente com as técnicas re-
toricas da ékphrasis/descricdo e ndo afasta o historiador do seu objetivo da
“verdade”. Essa observacao basta para entendermos a ékphrasis no exercicio
da historiografia com a principal funcao de gerar o efeito de “visibilidade”
e de “prova”. Sendo assim, o quadro metaférico da guerra, marcado por
“ordens cruéis, acusagdes continuas, amizades enganosas, ruina inocentes”
(Tac., Ann., 4, 33, 3),” temas recorrentes em Técito, funcionam como “provas
inartisticas” e a0 mesmo tempo para evidenciar o seu modelo histérico.
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Title. Ekphrasis in Tacitus’ historiography.

Abstract. In this article, we aim to observe the ékphrasis in Tacitus’ historiography
from the hypothesis that its main function was to create the effect of “visibility” and
“evidence”. Therefore, we will focus on the metaphorical framework of the civil wars
which is employed by the historian to describe the conflicts between the aristocracy
and the emperor as an “inartistic evidence” that the events took place in that way, and
at the same time they reveal the historical model employed by Tacitus.
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UMA PINTURA DO DEUS AMOR:
POETICA E RETORICA EM PROPERCIO 2.12
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Resumo. Na elegia 2.12 de Propércio, o deus Amor é apresentado como obra admira-
vel de um pintor e como veiculador da paixao erética. Neste poema, a paixdo erdtica
¢é comparada a uma guerra provocada pelo deus (militia amoris), motivando, de um
lado, o lamento (que é uma das caracteristicas determinantes do género elegiaco) e, de
outro, despertando no poeta o desejo de escrever versos que agradam o deus. Neste
artigo, meu objetivo é observar os aspectos retéricos e poéticos da elegia 2.12, consi-
derando o tratamento dado a forma e as agdes do Amor personificado. Inicialmente,
irei investigar possiveis antecedentes desta elegia, tendo em vista a escolha dos luga-
res-comuns usados para compor a figura do deus. Em seguida, observarei aspectos
do m&Bog amoroso como artificio retérico e impulso poético. Por fim, irei examinar as
ligagdes da elegia 2.12 com outros poemas eréticos dos Livros 1 e 2 de Propércio, com
enfoque na relagdo de interdependéncia entre as figura¢des do puer Amor como di-
vindade tutelar da poesia e da puella elegiaca (Cintia) como objeto das elegias de Pro-
pércio. Assim, tentarei demonstrar de que modo as caracteristicas de Amor na elegia
2.12 podem evidenciar aspectos de um programa poético em que se incluem as elegias
erdticas dos dois primeiros livros de Propércio.

Palavras-chave. Amor; Cupido; Eros; Propércio; imagem; poética; retdrica.
p.o.1. 10.11606/issn.2358-3150.v19i1p82-109

EM TEXTOS GREGOS E LATINOS, O DEUS AMOR (ER0S/CUPIDO) £ FREQUENTE-
mente caracterizado como um menino alado, armado com arco e flechas.
Sua beleza é descrita como perfeita e inigualavel. Por seu carater dual, de
extrema dogura e crueldade implacavel, recebeu o epiteto “doce-amargo”
(Ylkomikpog).! Sua agdo mais corriqueira consiste em langar de modo incon-
sequente setas envenenadas, subjugando suas vitimas, que, ao serem atin-

* Doutoranda em Letras Classicas pela Universidade de Sao Paulo, integrante do grupo de pes-
quisa Imagens da Antiguidade Classica (CNPq). Sou grata a FAPESP pelo apoio financeiro para a
realizagao desta pesquisa e a Paulo Martins e Evelina Meyer pela leitura de versoes anteriores do
texto e sugestdes para o seu aperfeicoamento.

“ Artigo recebido em 05.ag0.2015 e aceito para publicagao em 31.out.2015.

! Safo, frag. 130 Voigt. Sobre Eros doce-amargo, cf. Calame 1999, 23-8; Serignolli 2013, 47-52;
Ragusa 2009, 355; Carson 2009.
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gidas, passam a manifestar os sintomas da paixao erética, ou néBog (pdthos)
amoroso.” Entre varios significados, naBog pode referir-se a: paixdo, pade-
cimento ou afeto.* Mais especificamente, em retdrica, o discurso que apela
aos afetos pode despertar na audiéncia o prazer, a indignacao ou a piedade,
e tal artificio auxilia na persuasdo.* A paixao erética, por sua vez, é descrita
por autores gregos e latinos como um afeto que se instala nos érgaos vitais,
gerando estados mentais que variam entre euforia, éxtase, insania e furor,
e provocando alteragbes fisiolégicas, como palidez, palpitacdes, tremores e
respiragdo ofegante.®

O Amor (Eros/Cupido), na sua forma personificada, apesar ser nor-
malmente apresentado como um cruel inimigo, por ferir, dominar e escra-
vizar suas vitimas, também € conhecido por beneficiar os que visita, em-
prestando seus dons como o éxtase, o vigor e a coragem. Favorecendo suas
vitimas de um lado e de outro privando-as de razdo, ele é conhecido por
ludibriar até os deuses, induzindo-os cair sob 0 seu comando (nem mesmo
Vénus escapa de sua a¢do®). Em suma, a paixao desencadeada por essa di-
vindade é considerada ao mesmo tempo um beneficio e uma punigao.

Na elegia 2.12, 0 deus Amor € apresentado como obra admiravel de
um pintor e como veiculador do ndBog amoroso. A paixdo erdtica, neste
poema, é comparada a uma guerra provocada pelo deus (a militia amoris),
motivando, de um lado, o lamento (que é uma das caracteristicas determi-
nantes do género elegiaco’) e, de outro, despertando no poeta o desejo de
escrever versos que agradam o deus. Assim, Amor desempenha também,
nesta elegia, o papel de divindade tutelar da poesia, tal como Apolo, Baco
ou as Musas. Neste artigo, meu objetivo é observar os aspectos retdricos e
poéticos da elegia 2.12, considerando o tratamento dado a forma e as agoes
do Amor personificado. Inicialmente, irei investigar possiveis antecedentes
desta elegia, tendo em vista a escolha dos lugares-comuns usados para com-
por a figura do deus. Em seguida, observarei aspectos do méBog amoroso

2 LS]J, p. 1286: P1,, Phdr. 265b.

* LSJ, p. 1286: of the soul, emotion, passion (Aéyw 8& dOn . . SAwg olg Emetat dovn fj Aorm Arist.
EN1105b21), cogin yuxiv nabdv dgaipeitar Democr.31; St néBovg Th.3.84; ¢pwtikov m. PLPhdr.265b;
. Tolglv to excite passion, Arist.Rh.1418a12; év . eivau Id.Pol.1287b3; éktdg Tob . elvau to be exempt
from passion, Teles p.56 H.; &w t@v . yiyveoBa D.C.60.3; nepi mabav, title of work by Zeno the Stoic,
D.L.74; in Epicur., sensation (including pleasure and pain), dxovotikov m. Ep.1p.13U., cf. p.19 U.
(pl.); g kavove T@ . Tév dyaBov kpivovteg ib.3p.63U.

+ LSJ, p. 1286: Rhet., emotional style or treatment, 10 c@odpov kai évBovaiaotikov . Longin.8.1;
naBog motetv Arist. Rh.1418a12; mpdypartam. éxovtaPlu.2.711e, etc.: pl., ma6n Sieot@tatyovgLongin.8.2.

° Para os sintomas fisicos da paixao erética, cf. Calame (1999, 19-22), Serignolli (2013, 43).

* Cf. Ov., Met. 10.525-6: namque pharetratus dum dat puer oscula matri,/ inscius exstanti
destrinxit harundine pectus.

7 Querela ou querimonia: Hor., Ars Po. 75: versibus inpariter iunctis querimonia primum.
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como artificio retérico e impulso poético. Por fim, irei examinar as ligacoes
da elegia 2.12 com outros poemas eréticos dos Livros 1 e 2 de Propércio, com
enfoque na relagdo de interdependéncia entre as figura¢des do puer Amor
como patrono da poesia e da puella (Cintia) como objeto das elegias eréticas
de Propércio. Assim, tentarei demonstrar de que modo a caracterizagao de
Amor na elegia 2.12 pode evidenciar aspectos de um programa poético em
que se incluem as elegias eréticas dos dois primeiros livros de Propércio.

Quanto a matéria, a elegia 2.12 pode ser dividida em duas partes.® Na
primeira, sdo especificados os atributos de Amor na pintura: 1) menino, 2)
alado e 3) armado com flechas. Na segunda parte, a énfase é nos efeitos das
acOes do deus sobre o poeta, que expressa: 1) o lamento porque o deus alo-
jou-se em seu peito, 2) o ndBog amoroso, evidenciado na condigao de exaus-
tdo ocasionada pelo veneno das setas, e 3) o desejo de continuar escrevendo
versos em louvor a puella elegiaca.

Quicumque ille fuit, puerum qui pinxit Amorem,
nonne putas miras hunc habuisse manus?
is primum vidit sine sensu vivere amantes,
et levibus curis magna perire bona.
2125 idem non frustra ventosas addidit alas,
fecit et humano corde volare deum:
scilicet alterna quoniam iactamur in unda,
nostraque non ullis permanet aura locis.
et merito hamatis manus est armata sagittis,
2.12.10 et pharetra ex umero Cnosia utroque iacet:
ante ferit quoniam tuti quam cernimus hostem,
nec quisquam ex illo vulnere sanus abit.
in me tela manent, manet et puerilis imago:
sed certe pennas perdidit ille suas;
21215 evolat heu nostro quoniam de pectore nusquam,
assiduusque meo sanguine bella gerit.
quid tibi iucundumst siccis habitare medullis?
si pudor est, alio traice tela, puer!
intactos isto satius temptare veneno:
2.12.20 non ego, sed tenuis vapulat umbra mea.
quam si perdideris, quis erit qui talia cantet,
(haec mea Musa levis gloria magna tuast),
qui caput et digitos et lumina nigra puellae
et canat ut soleant molliter ire pedes?

Quem quer que tenha sido aquele que pintou 0 Amor menino, nao
crés que tivesse maos admiraveis? Ele primeiro viu os amantes vive-
rem sem juizo e grandes bens se perderem por fugazes paixdes.

# Sobre a divisdo dessa elegia, cf.: Fedeli (2005, 340), Nock (1929, 127), Enk (1929).
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2.12.5 Ele, com razao, acrescentou asas ligeiras e fez o deus voar pelo cora-
¢do humano: é evidente, pois somos jogados por ondas alternadas, e
a nossa brisa’ ndo permanece em lugar algum. E, com razdo, sua mao
esta armada com setas farpadas,

2.12.10 e uma aljava de Gnosso pende de seus ombros: porque fere antes
que, em seguranga, possamos discernir o inimigo, e ninguém se cura
dessa ferida.

Em mim as setas permanecem, e permanece a imagem pueril: mas
certamente ele perdeu suas asas;

21215 ah, pois nado voa de meu peito para lugar algum, e, assiduamente,
trava batalhas em meu sangue.

Porque te agrada habitar em coragdes ressecados? Se ha pudor, me-
nino, atira em outro tuas setas! E melhor atingir os que estdo intactos
com este veneno:

2.12.20 nao eu, mas minha ténue sombra estd sendo agoitada. Se a destruires,
quem ha de cantar tais temas (esta minha Musa leve é tua grande glo-
ria) e celebrar a face, os dedos, os olhos negros da menina e o modo
como seus pés costumam mover-se suavemente?

ANTECEDENTES

Séculos antes de tornar-se lugar-comum na poesia latina, a descricao
dos atributos de Eros era frequente em textos gregos.” Por exemplo, na Teo-
gonia, Eros é caracterizado como um dos deuses primordiais, cujo carater
paradoxal une extrema beleza fisica a uma tirania inigualédvel." Na lirica
arcaica, Safo, Arquiloco e Anacreonte enfatizaram os poderes dessa divin-
dade como personificacdo da paixao erdtica e veiculo de afec¢des veemen-
tes.? Euripedes, em sua tragédia Hipdlito, apresenta a ambivalente figura do
Eros arqueiro, que é enviado por Afrodite como agente causador de uma
paixdo devastadora.” Na poesia latina, Amor aparece com frequéncia em
comédias de Plauto e em Catulo, porém sua presenga é mais marcante na
poesia Augustana, em especial entre os poetas elegiacos (Propércio, Tibulo

¢ Considerando-se a metafora da paixdo erética como tempestade maritima (causada pelo
bater das asas de Eros), nostra aura pode referir-se a brisa maritima, que daria lugar a tormenta.
Como o mar agitado, os amantes ficariam ao sabor das ondas, sem direcao. Ver Fedeli (348) nosta
aura: “il vento a noi favorevole”. Richardson (1977, 246): “aura: the breeze before which we sail
(Butler). The shifting wind would tend to carry one off course and make the sailing dangerous
and erratic.” Cf.: Ovid, Am. 2.9.33: sic me saepe refert incerta Cupidinis aura (A instavel brisa de
Cupido amitde me reconduz).

1 Sobre a caracterizagao de Eros na poesia grega, cf. Calame 1999, Ragusa 2009, Carson 2009.

" Hes., Teog. 116-22.

12 Safo, frag. 130 Voigt (Eros doce-amargo); Arch., frags. 191 e 193 W.; Anacr., frag. 413.

¥ Eur., Hipdlito 525-ss.. Cf. também Sofocles, Ant. 781-801.
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e Ovidio), que o apresentam como personificagdo (e a0 mesmo tempo veicu-
lador) da paixdo erdtica e divindade tutelar da poesia.*

Quanto as fontes especificas da elegia 2.12, diversos autores citam o
compéndio de Apolodoro, Peri theon (Sobre os Deuses), do século 11 a.C.® Em-
bora desta obra tenham restado apenas fragmentos, fontes posteriores indi-
cam sua relacdo com a elegia 2.12, especialmente no que se refere a ordem
de apresentagdo dos lugares-comuns.”” A elegia 2.12 tem, ainda, ligagdo com
textos filosoficos que discutem os atributos de Amor, por exemplo, o Simpd-
sio de Platdo, em que os participantes de um banquete discursam sobre as
caracteristicas de Eros.” Ha também evidéncias de que a comédia ateniense
tenha sido outra fonte relevante.” Mais especificamente, em fragmentos de
comédias de Eubulo e de Aléxis (séc. 1v a.C.), citados por Ateneu em Deip-
nosofistas, parte-se da descri¢do de uma obra de arte de um incégnito arti-
fice para a discussao sobre os atributos de Eros.”” Esses comediégrafos tém
como fonte discussoes filoséficas sobre os atributos do deus, porém eles,
normalmente, contrariam as convengdes: Aléxis diz ser por total ignorancia
que os pintores adicionam asas a Eros, pois quem possui asas sdo os aman-
tes, e ndo o deus.” Em outra passagem, ele diz que os pintores, escultores e
quem quer que tenha concebido uma imagem de Eros sdo ignorantes de sua
real natureza, pois ele ndo é masculino e nem feminino, ndo é deus e nem
homem, nao é sabio e nem tolo; mas possui todas a qualidades, e por tras de
uma s6 forma escondem-se diversas naturezas.”

Eubulo também refere-se a um incégnito inventor, dizendo que
quem quer que tenha sido o primeiro a modelar (knpomlactéw) ou pintar
(ypdow) Eros com asas é ignorante de sua natureza, porque ele é ndo é suave
e nem ficil, mas um mestre tenaz e severo.” Propércio, por sua vez, como
se nota no primeiro verso da elegia 2.12, tampouco especifica quem seria
o inventor da pintura, adotando o pronome indefinido quicumaque para de-
signa-lo. Nessa passagem, ao omitir o nome do autor da pintura, Propércio

“ Plauto, Bac. 114-6: {LYD.} Quid huc? quis istic habet?/ {PIST.} Amor, Voluptas, Venus, Venustas,
Gaudium,/ Iocus, Liidus, Sermo, Suavisaviatio. Cat., Carm. 3.1-5, 45.8-17; 36.3.

> Sobre os antecedentes da elegia 2.12, cf. Richardson (1977, 245); Nock (1929); Long (1978);
Fedeli (2005).

' A principal evidéncia dessa relacdo é o Compéndio de Teologia Grega de Cornuto, texto que,
embora posterior (século1d.C.) a elegia de Propércio, provavelmente teve com fonte o compéndio
de Apolodoro. Cf. Lang 1881, 47-8.

7 Platao, Simp. 194e-196c¢.

s Cf. Laurens 1988, 258-9.

¥ Ateneu, Deipnosofistas. C£. S. P. Peppink (1939).

* Fragmento de Apocoptomenos, em: Athen., Deip. (epitome) 2,2.104.7.

' Fragmento de Fedro em Athen., Deip. (epitome) 2,2.103.35.

# Em fragmento de Campylion, em: Athen., Deip. (epitome) 2,2.104.11-ss..
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esta utilizando a tdpica do rival, que deve ficar incognito por tratar-se de
alguém cujas particularidades nao valeria a pena mencionar.” Propércio,
porém, surpreende o leitor ao aprovar as escolhas do primus inventor, inver-
tendo a topica utilizada pelos comediégrafos gregos, em que é convencional
a execragao do artifice. A sinédoque mirae manus (maos admiraveis), no se-
gundo verso, é um elogio ao engenho do artifice,* e lembra essa passagem
de um epigrama ecfrastico atribuido a Erina, que diz: EE dralav xeip@v tadde
ypappata (esta pintura € obra de maos delicadas).”

Nota-se, assim, que o elogio prevalece ao longo da primeira parte da
elegia 2.12, pois 0 poeta nao sé reconhece o engenho do artifice que conce-
beu a pintura do puer Amor, mas também convida o leitor a fazé-lo (nonne
putas). Propércio ressalta como parece ser adequada a figuracdo de Eros
nessa pintura que reflete o comportamento dos amantes sob o efeito da pai-
xdo. Contudo, o poema vai adquirindo um tom mais dramatico a medida
que Propércio, assumindo o papel de vitima, passa a evidenciar os efeitos
das agdes do deus sobre sua persona poética. Cada um dos atributos de
Amor apresentados na primeira parte correspondem a determinados sinto-
mas do naBog amoroso explicitados na segunda parte.

Quanto a caracterizacdo de Amor como causador de nabog, a elegia
2.12 tem forte ligacdo com os epigramas eroéticos helenisticos, especialmente
os de Meleagro, que faz uso intenso de imagens e evidencia os efeitos do
amor por meio da descrigdo de Eros.* Gutzwiller observa que “a represen-
tagao da variedade de afetos dos amantes na breve forma epigramaética abre
caminho para o desenvolvimento da elegia erética romana, com sua com-
plexa gama de matizes afetivas”? Na elegia 2.12 de Propércio, nota-se a
dramaticidade epigramaética nas expressdes de inquietagdo, lamento e in-
dignacao do poeta perante as agdes do deus.

2 Fedeli (2005, 341-2). Para outros exemplos da topica do rival, cf. Tib., 1.3.81; Ov., Am. 3.2.21;
Hor., Epod. 15.17-18. O uso de ille apds quicumgque, no primeiro verso, pode reforcar a ideia de
desdém pelo rival. Ille, OLD 4c: (with a contemptuous or derogatory connotation) that vaunted,
the so-called, the infamous.

% Sobre essa tépica em epigramas ecfrasticos, cf.: Mannlein-Robert 2007, 251-71.

» Erina, A. P. 6.352.1.

* Na poesia epigramatica, estao entre os principais antecedentes da elegia 2.12: Meleagro, A. P.
5.176, 177,178, 179, 198, 212 e 214. Possidipo, A. P. 12.45. Arquias, A. P.5.58 e 98; Asclepiades, A.
P. 12.46. Mosco, A. P. 9.449 (Eros Fugitivo). No poema conhecido como Eros Fugitivo (A. P. 9.449),
Mosco apresenta uma descri¢do de Eros com os mesmos atributos que Amor na elegia 2.12 (um
menino alado portando flechas e aljava), porém mais detalhada, mencionando a tocha, os cabelos
encaracolados, os olhos de fogo, a voz de mel e o beijo envenenado. Sobre a caracterizacao de
Eros em epigramas erdticos helenisticos, cf. Syndikus (2006, 269); K. J. Gutzwiller (2007, 329),
Garrison (1978).

¥ Gutzwiller (2007, 327).
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Nos versos 7-8, a topica da tempestade maritima provocada por Eros
(alterna ... iactamur in unda ... non ullis permanet aura locis) é uma metéfora
para a instabilidade dos afetos dos enamorados, e lembra estes versos de
Meleagro:

Kopa 10 mkpov Epwtog dkoipuntol e mvéovteg
(Aot kai kdpwv xeyEptov méAayog.

Ondas amargas de Eros, inquietos e ventosos citimes
e mar tempestuoso de pandegas.”

No verso 15 (evolat heu ... de pectore nusquam), Propércio usa os mo-
tivos da permanéncia continua do deus no coragao e do eterno tormento
do amor.” Essa expressao de lamento pode ser comparada a uma apostrofe
enderecada aos Erotes neste epigrama de Meleagro:

@ Trravol, () kad ot pintacBou pév, Epwreg,
oidar, dmonttijvan § o0’ doov ioxvete™

O alados, s sabeis voar até mim, Amores,
e ndo vos esforcais para voar mais longe.”

No verso 18 (si pudor est, alio traice tela, puer!), invertendo uma tépica
usada em hinos sacros para invocar a assisténcia de uma divindade, Pro-
pércio repudia a agdo do deus, ordenando que ele se afaste.*® Essa passa-
gem, que exprime a impaciéncia do poeta em face aos ataques de Cupido,
assemelha-se a estes versos de Meleagro:

AN 10, Suoviknte, Aapav § Em kodga mESha
EKTTETAOOV TOXLVAG €lG £TEPOVG TTTEPLYQG. ™

Mas vai, implacavel! Calga as reluzentes sandalias
e voa com as tuas asas lestas para outros.”

Propércio ndo apenas coloca diante dos olhos do leitor uma imagem
da pintura de Cupido com as tonalidades marcantes da poesia epigramatica,

* Meleagro, A.P. 5.190.1-2.

» Tradugdo de F. V. Amaral (2009).

* Para a tépica da permanéncia continua de Eros no coracao, ver também Asclepiades, A.P. 12.147.
* Meleagro, A. P. 5.212.5-6.

® Tradugdo de F. V. Amaral (2009).

% Hordcio também usa esta tépica invertida em Carm. 4.1.7-12. Cf.: Fedeli (2005, 353).

* Meleagro, A. P. 5.179.9-10.

* Tradugao de Amaral 2009.
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mas também sugere um embate entre o poeta e 0 deus. Com a habilidade de
um Aquiles, Amor abate suas vitimas antes que elas possam notar (ante ferit
... quam cernimus hostem). As referéncias de lugar: humano corde, nostro pec-
tore, meo sanguine e siccis medullis indicam que o conflito se da no interior do
corpo. Como sugere Calame, Eros primeiro se aloja em partes do corpo con-
sideradas como sede da vida e dos afetos, antes que o seu poder seja comple-
tamente incorporado por alguém capaz de expressa-lo em primeira pessoa.*
Entre os gregos, os termos mais usados em referéncia ao lugar onde Eros se
instala sdo kapdia (coragdo), epéveg (diafragma), Bdpog (timo) ou omhdyxvolg
(6rgaos vitais), que correspondem aos termos cor (coragao), medulla (me-
dula), sanguis (sangue) e pectus (peito) usados na elegia de Propércio.”

Assim, Propércio combina elementos da fisiologia erdtica com a t6-
pica militia amoris, estabelecendo o corpo como um cendrio em que o Amor
personificado provoca uma guerra de consequéncias desastrosas. O poeta
é obrigado a travar uma luta desigual contra o deus, que circula em suas
veias (meo sanguine bella gerit) e se aloja em seu peito, de onde se recusa a sair
(euolat heu nostro ... de pectore nusquam).* Como sugere Barber, nesse poema
ha uma graciosa confusdo de imagens, pois Amor é ao mesmo tempo o
arqueiro que atinge de fora para dentro e o atormentador que habita no
coracao do amante.”

Nas Tusculanas, Cicero define o amor como um afeto cuja frivolidade
(leuitas) é tamanha, que ndo hd nada a que possa ser comparado.*’ Para ex-
plicar o amor como afeto, Cicero cita diversas passagens da poesia, entre
elas, uma de um poeta comico que refere-se a Amor como o maior entre os
deuses, pois ele tem o poder de determinar quem ira enlouquecer e quem
terd sanidade, quem ird adoecer e quem sera curado.” Cicero ironiza o sta-

% Calame 1999, 19-33.

% De acordo com Calame (1999, 19), os termos que compdem o amplo repertério da “fisiologia
afetiva” no mundo grego nem sempre sao facilmente traduziveis para a nossa nomenclatura, que
€ mais restrita. Por exemplo, Mosco, em Eros Fugitivo (16-17), diz: kai ntrepoeig @ pvig égimrata
&\\ov &1 EA\w, &vépag 8 yuvaikag, &m omhayyvolg 8¢ kabnrau (e alado como um péssaro, voa de um a
outro, homens e mulheres, e pousa no coragao). O termo omhdyxvo literalmente refere aos érgaos
vitais, mas tendemos a traduzir como coragdo. Para o uso desses termos na poesia grega, cf.:
kapdia: Aleman, frag. 59; gpévec: Safo, frag. 47 V.; Ibyc., frag. 286 Page; Pind., Pyth. 10.60; Bvpoc:
Alceu, frag. 283.3f.; Safo, frag. 1 V..

* Fedeli (2005, 354).

¥ Barber (1996, 210).

“ Cic., Tusc.: totus vero iste, qui volgo appellatur amor — nec hercule invenio, quo nomine alio
possit appellari —, tantae levitatis est, ut nihil videam quod putem conferendum.

“ Cic., Tusc. 4.68.9-12: quem Caecilius “deum qui non summum putet, aut stultum aut rerum
esse imperitum” existumat, “Cui in manu sit, quem ésse dementém velit, Quem sapere, quem
sanari, quem in morbum inici”. Sobre essa passagem, cf. Graver 2002, 178: “referéncia a uma
comédia nao identificada. Comparar com Euripides, fr. 169 Nauck”.
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tus de divindade atribuido a Amor pelos poetas, por ser ele o causador dos
maiores escandalos e leviandades,” e adverte que o furor do amor (furor
amoris) é a mais veemente entre as perturbagdes do animo:

maxume autem admonendus <est>, quantus sit furor amoris. omnibus enim ex animi
perturbationibus est profecto nulla vehementior.*

Porém, deve-se sobretudo advertir quao grande é o furor do amor; pois de todas as
perturbages do animo, seguramente, nenhuma ¢ mais veemente.

Cicero explica que afetos veementes acarretam estados de inquie-
tude e excitagdo do animo, que, quando tornam-se crénicos, é como se to-
massem assento nas veias e na medula, desencadeando doengas, debilida-
des e indisposigdes.* Do mesmo modo, na elegia 2.12, os afetos veementes
veiculados por Amor podem ser comparados a uma afeccdo que se instala
no corpo em decorréncia dos ferimentos causados no embate contra o deus.
As setas que atravessam os 0ssos causam uma ferida (vulnus), carregando
para dentro do corpo o veneno, que se espalha pela corrente sanguinea e
resseca as entranhas (siccis medullis).®

No De Inventione, Cicero define 0 amor como uma afecgdo do &nimo
(animi affectionis) que pode levar alguém a agir por impulso:

Causa tribuitur in inpulsionem et in ratiocinationem. inpulsio est, quae sine cogita-
tione per quandam affectionem animi facere aliquid hortatur, ut amor, iracundia, ae-
gritudo, vinolentia et omnino omnia, in quibus animus ita videtur affectus fuisse, ut
rem perspicere cum consilio et cura non potuerit et id, quod fecit, impetu quodam
animi potius quam cogitatione fecerit.*

A causa de um ato é atribuida ao impulso ou a premeditagdo. O impulso é aquilo que
instiga alguém a fazer algo sem pensar, por causa de alguma afecgdo do animo, como
0 amor, a ira, a aflicdo, embriaguez e, assim, todo estado em que o animo pareca ter
sido afetado, de modo que nao se consiga observar os atos com cuidado e prudéncia
e aquilo que se fez tenha sido movido por um impeto do animo e nao pela reflexdo.

A forca do amor (vis amoris) é incluida entre os loci de amplificagdo
retdrica que podem ser empregados pela acusagdo como motivadores de
determinado crime:

2 Cic., Tusc: 4.68.15-4.69.1: o praeclaram emendatricem vitae poéticam, quae amorem flagitii
et levitatis auctorem in concilio deorum conlocandum putet!

* Cic., Tusc. 4.75.

“ Cic., Tusc. 4.23-4.

“ Também em Ov., Met. 1.473: traiecta per ossa medullas.

* Cic., De Inv. 2.17.
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Hic locus sicut aliquod fundamentum est huius constitutionis. nam nihil factum
esse cuiquam probatur, nisi aliquid, quare factum sit, ostenditur. Ergo accusator,
cum inpulsione aliquid factum esse dicet, illum impetum et quandam commotionem
animi affectionemque verbis et sententiis amplificare debebit et ostendere, quanta vis
sit amoris, quanta animi perturbatio ex iracundia fiat aut ex aliqua causa earum, qua
inpulsum aliquem id fecisse dicet. hic et exemplorum commemoratione, qui simili
inpulsu aliquid commiserint, et similitudinum conlatione et ipsius animi affectionis
explicatione curandum est, ut non mirum videatur, si quod ad facinus tali perturba-
tione commotus animus accesserit.””

Este tépos pode ser chamado de fundamento ou estado da questdo, pois nenhum fato
pode ser provado sem que se apresente um motivo pelo qual o ato tenha sido praticado.
Portanto, quando a acusagdo diz que algo foi feito por impulso, ela devera necessaria-
mente amplificar com palavras e expressdes esse impeto, particularmente a agitagao ou
comogao do animo, e mostrar, quao grande for¢a é o amor, quanta perturbagao mental
decorre da ira, ou de quaisquer outras causas pelas quais ele argumente que o acusado
tenha sido levado a agir. Deve-se cuidar para que ndo parega estranho que tal crime
tenha sido cometido por alguém com o animo tomado por tal impulso. Isso pode ser
feito mencionando-se exemplos daqueles que fizeram algo movidos por semelhante
impulso, e tragando-se paralelos e explicando-se a natureza de tal disttrbio mental.

Na elegia 2.30b, Propércio proclama fidelidade a Cintia, defendendo
o direito de permanecer ao seu lado, a despeito de criticas e acusagdes. O
vocabulario e os argumentos usados nesse poema aproximam-se do dis-
curso judicidrio. Palavras como lex, crimen e culpa sdo adaptadas para o am-
bito dos géneros poéticos, sendo antiquae leges uma referéncia as precepti-
vas da poesia elevada, e crimen amoris a pratica da poesia erética.*® O poeta
estaria violando as leis antigas ao dar preferéncia a Cintia (como metafora
para a elegia erdtica). Propercio, no entanto, exime-se de culpa, dizendo que
se alguém cometeu algum crime, ndo foi ele, mas Amor:

una contentum pudeat me vivere amica?
hoc si crimen erit, crimen Amoris erit:

2.30b.25 mi nemo obiciat. libeat tibi, Cynthia, mecum
rorida muscosis antra tenere iugis.”

Devo envergonhar-me de viver contente com minha amiga?
Se isto for crime, terd sido Amor quem o cometeu:

2.30b.25 que ninguém me censure. Que te agrade, Cintia, ficar comigo
em uma gruta orvalhada nos montes cobertos de musgo.

4 Cic., De Inv. 2.19-20.

“ Cf. antiquae leges, Prop., 2.30b.15. Sobre o uso da linguagem juridica neste poema, cf. Cairns
(1971, 210); Gunther (2006, 212); Martins (2009,73). Para a tépica do amor como crime em
epigramas, cf. Meleagro, A. P. 12.147.

# Prop., 2.30b.23-6.
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Usando a tépica omnia vincit Amor,” Propércio alega ser impossivel
lutar contra os designios do deus, colocando-se assim no papel de vitima:

quod si nemo exstat qui vicerit Alitis arma,
communis culpae cur reus unus agor?*

Pois se ndo existe ninguém que tenha vencido as armas do Alado, por que
somente eu sou acusado como Gnico réu de uma culpa comum?

A partir dos exemplos acima, nota-se que o amor, tanto em textos
filosoficos e retdricos como na poesia, é comparado a uma afec¢ao do corpo
e da mente, que se instala nas entranhas como um fervor e atinge os 6rgaos
do intelecto, gerando furor e inquietagdo. Este afeto, por seu poder pene-
trante, é apontado como causa de agdes movidas por impulsos que ultrapas-
sam os limites da razdo.” Nas elegias de Propércio, o Amor personificado
ndo é simplesmente o veiculador de afetos veementes que provocam uma
ferida incuréavel, mas é também a forca que impulsiona o poeta a escrever
versos em louvor a Cintia, justificando sua escolha pela poesia erética.

RETORICA

Boa parte dos estudos sobre a elegia 2.12 faz mengéo a sua estrutura
retérica. Alguns autores identificam na elegia 2.12 as caracteristicas da éc-
frase.”® Nos Progymnasmata, Nicolau refere-se a écfrase aplicada a descri¢ao
de estatuas e pinturas, sugerindo que um dos recursos para obtengao de
vividez (¢vdpyeia, um dos elementos essenciais desse artificio retérico) con-
siste em explicar as razdes pelas quais o objeto possui determinada forma
ou expressdo.” Nock chega a afirmar que a elegia 2.12 é um tipico exercicio
em verso, em que elementos da lenda fazem paralelos com as experiéncias
da persona poética.”” Mais especificamente, a maioria dos estudos sobre

* Para a topica omnia vincit Amor na elegia romana, cf. Serignolli 2013, 135-43.

* Prop. 2.30b.31-32.

%2 Sobre o poder de Eros de anular a razao, cf. Calame 1999, 19.

% Sobre a elegia 2.12 como écfrase, cf. Martins 2013, 85; Laurens 1988, 256.

* Cf. Kennedy (2003, 167), Nicolau 69: “Whenever we compose ecphrases, and especially
descriptions of statues or pictures or anything of that sort, we should try to add an account of this
or that impression made by the painter or by the molded form; for example, that he painted the
figure as angry for this reason, or as pleased; or we shall mention some other emotion as occurring
because of the history of what is being described. Similarly in other cases also, explanations
contribute to vividness.”.

** Nock (1929, 127).
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esta elegia indicam sua relacdo com um exercicio retérico mencionado por
Quintiliano nas Instituicdes Oratdrias, em que a caracterizagao de Cupido é
um dos temas sugeridos para o desenvolvimento de causas conjecturais.*
Nesse exercicio, comparado a uma espécie de chria” (anedota ou breve nar-
rativa sobre determinado personagem), os alunos deveriam apresentar
indicios que justificassem ou refutassem a convengao sobre os lugares-co-
muns pertinentes a caracterizagdo de Cupido:

Solebant praeceptores mei neque inutili et nobis etiam iucundo genere exercitationis
praeparare nos coniecturalibus causis cum quaerere atque exequi iuberent “cur armata
apud Lacedaemonios Venus” et “quid ita crederetur Cupido puer atque uolucer et sa-
gittis ac face armatus” et similia, in quibus scrutabamur uoluntatem, cuius in controu-
ersiis frequens quaestio est: quod genus chriae uideri potest.”

Os meus preceptores costumavam preparar-nos para causas conjecturais com uma es-
pécie de exercicio, util e até mesmo agradéavel, em que ordenavam que indagassemos e
desenvolvéssemos questdes, como: “Por que Vénus em Esparta veste uma armadura?”
e “Por que acreditava-se que Cupido fosse um menino alado e armado com setas e
tocha?” e outras semelhantes, em que perscrutdvamos a intencao, questao que é fre-
quente em controvérsias: este exercicio pode assemelhar-se a uma espécie de chria.

Como observamos acima, quatro atributos do deus sdo sugeridos
como tépicos para o exercicio, que consistia em indagar por que acreditava-
se que Cupido é: (1) um menino (puer), (2) alado (volucer), (3) armado com se-
tas (sagittae) e (4) tochas (fax). Propércio, por sua vez, se atém a trés desses as-
pectos, descrevendo Amor simplesmente como um menino alado e armado
com setas. Segundo observa Nock, Propércio, omitindo outros detalhes,
evita que o poema torne-se muito longo, além de obter uma sequéncia de
trés analogias, uma estrutura encontrada em vdrias outras de suas elegias.”

Long chama a atengdo para a nota de surpresa ou indignagdo em
perguntas iniciadas com a expressdo quid ita, e sugere que a sua presenga
na questdo proposta pelo professor de Quintiliano pode indicar que espe-
rava-se que os alunos respondessem o exercicio desenvolvendo uma tese
a maneira dos comedidgrafos, contradizendo as convengdes.” Para Long,
o ponto de partida de Propércio ndo é a pintura, mas a retérica. Desse

* Sobre a relagao deste poema com um exercicio retorico, cf. Fedeli (2005, 341), Long (1978,
142), Nock (1929, 126), Wyke (2002, 63), Laurens (1988, 256), Martins (2013, 83). Cairns (2010,
75) usa o termo grego katackevn para referir-se a este poema como exercicio retérico.

%7 Sobre chria como exercicio retérico, Kennedy (2003, 97).

% Quint., Inst. Or. 2.4.26.

* Nock (1929, 127). Para outros exemplos de trés sequéncias de analogias em Propércio, cf.
Prop.1.3,2.6 3.2

“ Long 1978, 141-2.
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modo, a primeira parte da elegia seria como um divertido e surpreendente
“falso inicio”, em que o poeta ironicamente justifica a introducdo de cada
elemento da pintura, utilizando expressdes que demandam aprovagao,
como non frusta, merito e scilicet; enquanto a segunda parte seria como uma
reviravolta, em que confirmam-se os argumentos costumeiros dos alunos
de retdrica, baseados na experiéncia pessoal. Por exemplo, Propércio, que
antes havia justificado a presenca das asas na pintura, passa a questioné-la,
sugerindo ironicamente que Amor as perdeu, pois ndo quer sair mais de
seu peito, onde trava batalhas infindéveis. Com a vivacidade epigramatica
e 0 humor dos comedidgrafos gregos, Propércio da forma ao seu poema,
seguindo uma estrutura argumentativa préxima daquela sugerida no exer-
cicio retérico citado por Quintiliano.

POETICA

A elegia 2.12 foi discutida por varios autores quanto a sua importan-
cia em questdes programaticas e de divisao dos livros de Propércio. Paulo
Martins, em recente estudo, observa a posigdo estratégica desta elegia na
colecdo de poemas eréticos de Propércio, observando-a como écfrase e di-
gressdo. Como écfrase, por meio da descri¢do da pintura, ela anteciparia os
argumentos a serem desenvolvidos e confirmados nas elegias seguintes.”
Como digressao, ela sintetizaria elementos essenciais da poética dos livros
anteriores em um argumento maior, o amor. Desse modo, para Paulo Mar-
tins, esta elegia, reunindo estas caracteristicas, pode ser observada como
poema de abertura de um novo livro, em que a temdtica amorosa passa
a ser vista sob outra perspectiva, menos focada no amor por Cintia e com
maior énfase nos efeitos do amor como afec¢do. Maria Wyke, por sua vez,
nao reconhece este poema como introdutério de um novo livro, porém en-
fatiza sua importancia na narrativa poética que liga as elegias de Propér-
cio.” A meu ver, ha fortes indicios de que este poema seja o primeiro de um
novo livro, porém nao é meu objetivo ponderar esta questdo, que ja foi am-
plamente discutida por diversos autores.®® Como propus inicialmente, meu
objetivo é observar os elementos da caracterizacdo de Amor que delimitam
aspectos de um programa poético em que se incluem as elegias erdticas
dos Livros 1 e 2 de Propércio, tendo em vista particularmente a relagdo de

° Martins 2013, 77.
2 Wyke 1987, 59-61.
% Martins 2013, 72-88; Lachman 1816; Skutsch 1975; Lyne 1998; Goold 1990; Murgia 2000.
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interdependéncia entre as figura¢des do puer Amor como patrono da poesia
e da puella (Cintia) como objeto das elegias de Propércio.*

Nos dois disticos finais da elegia 2.12, Propércio sugere que, se for des-
truido, ndo havera outro poeta capaz de celebrar os atributos da puella.*® Cin-
tia é a protegida do puer Amor, e os versos suaves dedicados a ela sdo motivo
de grande gléria para o deus (haec mea Musa levis gloria magna tuast). Maria
Wyke observa como os diversos aspectos do género elegiaco se entrecruzam
nas figuragdes do puer Amor e da puella elegiaca na elegia 2.12.% De acordo
Wyke, pode-se observar dois artifices neste poema, o pintor e o poeta, de cuja
arte resultam dois artefatos erdticos, respectivamente, os retratos do puer na
pintura (pingere Amorem) e da puella na poesia (canere puellam). Puer Amor e
puella elegiaca ligam-se pelos adjetivos levis e magnus (Vv. 4 e 22), que referem-
se a0 modo de composi¢do de tais artefatos, evidenciando a tépica da leveza
calimaqueana em contraposi¢ao a elevacao da épica. A coesdao desses dois
esbogos, segundo Wyke, encoraja o leitor a observar que a transicao de puer
para puella é aquela de uma obra de arte visual para outra verbal, dois modos
de representagdo que demarcam a arena do discurso erético de Propércio.

Propércio inicia seu primeiro livro de elegias referindo-se a capaci-
dade de cativar da amada e a submissao do poeta as imposi¢des de Amor,
que o mantém sob o seu jugo, ndo permitindo que ele desvie os olhos de sua
Unica e insubstituivel amada, a quem ele fielmente dedica versos de amor.
Assim sendo, Amor tem papel fundamental na determinagdo do objeto da
poesia. Como guardido (custos”) de Cintia, ele garante que Propércio so6 te-
nha olhos para ela, mantendo-a como heroina singular de suas elegias:

Cynthia prima suis miserum me cepit ocellis,
contactum nullis ante cupidinibus.

tum mihi constantis deiecit lumina fastus

et caput impositis pressit Amor pedibus®®

Cintia foi a primeira a capturar-me com seus olhinhos; pobre de mim,
nunca antes atingido pelos Cupidos.® Amor, entdo, ordenou que eu
abaixasse o olhar arrogante e pressionou minha cabega, mantendo-a
sob os seus pés.

° Sobre as caracteristicas de Cintia como marcadores programaticos, cf. Wyke 2002, Martins 2016.
% Para comparacao dos versos finais com antecedentes gregos, cf. Fedeli 2005, 352.

% Wyke 2002, 66.

7 Para Amor como custos, cf. Serignolli 2013, 131-3.

“ Prop., 1.1.4.

* Propércio utiliza o termo cupidines, que pode ser interpretado como “desejos”, mas
também creio ser possivel uma tradugao como “Cupidos”, com letra maitiscula, referindo-se as
personificacdes. Estou utilizando a edi¢do de Goold, que traz o ablativo cupidinibus em mintscula,
ndo referindo-se, portanto, a personificagdo. A escolha por mintscula, porém, parte do editor,
que eu optei por nado seguir em minha traducao.
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Desse modo, o poeta constréi sua persona como poeta-amator e a
persona da puella como amada-poesia.

Na primeira elegia do Livro 2, Propércio enfatiza o papel da docta
puella na composicdo poética, apontando-a como fonte de seu engenho: in-
genium nobis ipsa puella facit™ (minha amada produz o meu engenho).” No
poema seguinte, Amor é responsével por gerar ilusdes quanto a figura da
amada, fazendo com que ela parega comparavel as mais exuberantes deu-
sas, impedindo assim que o poeta se liberte do seruitium amoris”> O jogo de
dominagdo do olhar e pelo olhar é um principais artificios do deus, que cria
ilusdes para salientar ainda mais a beleza de Cintia:

Liber eram et vacuo meditabar vivere lecto;
at me composita pace fefellit Amor.

cur haec in terris facies humana moratur?
Tuppiter, ignosco pristina furta tua.”

Eu era livre e planejava jamais dividir um leito; porém, simulando a
paz, Amor me enganou. Como pode tal beleza habitar entre os mor-
tais? Jupiter, eu relevo os teus furtivos amores do passado.

Ludibriado por Amor, o poeta s tem olhos para essa mulher de lon-
gas comas esvoagantes, bela e elegante com suas vestes de Cos: sua beleza
ultrapassa a das deusas™; ela é uma segunda Helena™; ela é quem o move
para escrever suas longas Iliadas. Como sugere Stahl, “Cintia é a encar-
nagdo de tudo aquilo que o amor pode fazer pelo poeta””” Enfim, o poeta
realizard os combates de Vénus e Cupido, até heroicamente obter a fama e
a gloria almejadas.” Como diz Newman, o poeta elegiaco, no amor, “exerce
todas as grandes virtudes da vida publica romana no férum e no campo
de batalha: fides, constantia, grauitas e até mesmo vigilantia””® Porém, como
notamos na elegia 2.12, 0 poeta, ironicamente, recusa-se a morrer em campo
de batalha, suplicando ao deus para ser poupado, para que assim possa
continuar escrevendo versos de amor a mulher amada.

™ Prop. 2.1.3.

' Sobre o papel da puella elegfaca na composicao poética, cf. Wyke 2002, 49; Martins 2013,
82-3; Martins 2016, 208, 222.

72 Para a tépica servitium amoris, cf. Serignolli 2013, 130-43.

? Prop., 2.2.1-4.

% Cf. Prop., 2.2.13. Sobre a beleza de Cintia como tépica elegiaca, Martins 2016, 209-11.
7 Cf. Prop., 2.3.32. Sobre Cintia como Helena, cf. Martins 2017, no prelo.

* Cf. Prop., 2.1.14.

77 Stahl (1985).

s Prop., 2.1.47.

7 Newman (1997, 393).
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A partir da elegia 2.10, evidencia-se uma modificagdo no tratamento
da matéria erética, que, embora permaneca central ao longo de todo o livro
2, adquire novas perspectivas, que ja foram discutidas por autores, como
Paulo Martins, Lyne, Tatum e Maria Wyke.*® A elegia 2.10 é um raro exem-
plo de recusatio invertida, em que Propércio simula uma recusa da elegia
em favor da épica. Nos versos iniciais, ele sugere a expectativa de ascender
ao Hélicon, o que significaria elevar a sua poesia ao nivel da épica, aban-
donando os temas eréticos da juventude e dando preferéncia aqueles mais
adequados ao seu éthos de poeta maduro: aetas prima canat Veneres, extrema
tumultus® (Na juventude cantam-se os Amores, na maturidade o conflito).*
No entanto, Amor aparece ao final do poema a margem do rio Permesso e
ali banha os poemas de Propércio:

nondum etiam Ascraeos norunt mea carmina fontes,
sed modo Permessi flumine lavit Amor.®

Os meus poemas ainda ndo conhecem as fontes de Ascra, mas o
Amor banhou-os tdo somente nas dguas de Permesso.

Assim, prorroga-se o momento de sua ascensao, com a permanéncia
do poeta no sopé do Monte Hélicon, onde ele continua cantando os temas
mais humildes e ténues de suas elegias.

A imagem resplandecente da puella (que no decorrer do Livro 2 passa
a se desgastar) é reduzida a cinzas na epigramatica elegia 2.11 (cinis hic docta
puella fuit™ — esta cinza foi uma douta menina), considerada por varios auto-
res como o encerramento de um segundo livro de elegias.

A elegia 2.12 marca uma transigdo, seja para a segunda parte do Li-
VIo 2, seja como poema de abertura de um terceiro livro.* Como haviamos
observado anteriormente, nessa elegia, como propde Paulo Martins, a ma-
téria erdtica é apresentada com uma preocupagdo maior com os afetos dos

% Martins 2013; Lyne 1988; Tatum 2010; Wyke 2002, 51-9.

# Prop., 2.10.7.

2 De acordo com Tatum (2000:399): “A iniciagao do poeta pelas Musas no monte Helicon, que
se deve a apropriacao de Calimaco da ideia de Hesiodo, é uma convengao literdria alexandrina
fundamental, assim com o (também antigo) emprego das fontes e rios como simbolos de
inspiragao poética”.

% Prop. 2.10.25-6. Esses versos reverberam a passagem da Teogonia em que as Musas
banham-se no Permesso antes da ascensdao ao Hélicon, com a diferenga que nesta elegia os
poemas de Propércio é que sao lavados por Amor antes da pretensa ascensao. Cf. também, em
Virg., Ecl. 6.64-ss., a imagem de Gallo no rio Permesso.

% Prop., 2.11.6.

% Sobre a elegia 2.12 como poema de transicao ou poema de abertura de um novo livro, Lyne
(1998), Tatum (2000), Martins (2013).
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amantes (e do poeta) do que com Cintia especificamente.* Por outro lado,
no final do poema, Propércio atribui novamente um corpo a puella elegiaca,
mencionando sua face (caput), seus dedos (digiti), seus olhos negros (lumina
nigra) e a delicadeza de seu andar (molliter ... pedes). Este ressurgimento da
puella elegiaca em justaposicdo com a personificacdo do Amor elegiaco, de
acordo com Maria Wyke, estd a servico da renovacao de uma poesia amato-
ria que aparentemente havia sido sepultada.” O corpo dessa mulher pode
ser lido como a anatomia do texto elegiaco: Cintia é a personificacdo da
beleza, e a caracterizacdo do seu andar suave (mollis) sugere tanto a leveza
da poesia erética como o movimento suave do pé métrico elegiaco.

As caracteristicas do puer Amor na elegia 2.12, por sua vez, tam-
bém coincidem com os motivos tépicos do amor elegiaco.®® Como menino
(puer®), ele simboliza a insensatez: os amantes assimilam esse aspecto de
seu carater e vivem sem juizo (sine sensu), preocupando-se apenas com pai-
x0es fugazes (leues curae) em detrimento dos grandes bens (magna bona).
O poeta, do mesmo modo, reflete o semblante do deus, levando em si a
imagem pueril (puerilis imago). Ao assumir os tragos de Amor, Propércio
sugere que sua persona poética também é um retrato do caréter leve e jo-
vial de sua poesia erética.

As ventosae alae de Amor sugerem a instabilidade inerente as relagdes
amorosas, voliiveis como o vento que se agita com o bater das asas do deus.”
Por outro lado, as asas ligeiras podem referenciar aspectos da métrica ele-
gilaca como metafora para a rapidez do distico elegiaco, que, atenuado em
relacdo ao hexametro datilico pela supressdo de um pé métrico no segundo
verso, atribui um ritmo mais agil e ligeiro ao texto. As asas também podem
referenciar aspectos da matéria elegiaca: Wyke sugere que a perda das asas
(perdidit pennas) pode indicar que Propércio pretende persistir com a poesia
erdtica pelos préoximos poemas, uma vez que o deus recusa-se a abandonar
o poeta.” Por fim, o adjetivo ventosa (assim como levis) evoca a leveza e a
brevidade calimaqueanas das elegias eréticas de Propércio.

A descrigdo das armas enfatiza as habilidades bélicas de Amor.”? A
aljava é originaria de Gnosso (pharetra Cnosia), principal cidade da ilha de
Creta, famosa por seus habeis arqueiros desde Homero.” Fedeli indica que a

% Martins (2013).

¥ Wyke (2002, 67).

% Fedeli 2005, 343 e 347-8.

* Sobre a caracterizagao de Cupido como puer, cf. Serignolli (2013, 80-97).

* Sobre as asas de Eros, cf. Elinger (1953), Laurens (1988), Klein (2008), Serignolli (2013, 43).
ot Wyke (2002, 67).

2 Sobre as armas de Eros: Serignolli (2013, 44-6); Agnolon (2016).

* Hom., II. 2.10.266; 23.850-ss.
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posicao da aljava (ex umero ... utroque iacet) tem precedente no Eros Fugitivo de
Mosco.” O uso do plural (nos ombros), por sua vez, lembra a caracterizagdo
de Apolo na passagem da Iliada de Homero, em que o deus, portando a al-
java nos ombros, manifesta de maneira veemente sua ira contra os Aqueus.”

As setas sao farpadas (hamatae sagittae™). No jargao bélico, hamata re-
mete ao formato agudo e penetrante das pontas das flechas envenenadas
dos ferozes e temiveis arqueiros Citas e Partas.” Por outro lado, a flecha,
com seu formato falico, é uma das principais e mais imediatas fontes de me-
taforas sexuais nos textos antigos.” Os termos sagitta e tela sdo mencionados
reiteradamente no poema (vv. 9, 13 e 18) e, com sua polissemia, atribuem
ao poema um tom jocoso - o iocus ou diversdo - que caracteriza uma das
principais tépicas da elegia Augustana, a militia amoris (o paradoxo do amor
como guerra), uma parddia da épica.” Portanto, as armas de Cupido sdo um
lembrete de sua crueldade e de sua habilidade como arqueiro (comparéavel
até mesmo a Apolo, o deus arqueiro por exceléncia'™) e ao mesmo tempo
evocam o divertimento e o riso, sintetizando o paradoxo que combina o
humor e a dureza da tépica militia amoris.

O veneno das setas, ao penetrar no corpo, além de causar uma fe-
rida incuravel (nec quisquam ex illo vulnere sanus abit), também impulsiona o
poeta a escrever elegias eréticas. Como sugere Fedeli, os dois disticos con-
clusivos da elegia 2.12 sdo um “preliidio do renascimento do amor”: com
haviamos visto anteriormente, o poeta-amator chega a exaustao no embate
contra o deus, mas nao renuncia ao amor a puella elegiaca, implorando pela
vida, para que possa seguir cantando sobre a beleza da mulher amada."

Na elegia 2.13, 0 deus arqueiro reaparece no papel de inimigo impla-
cavel, sendo comparado a um feroz guerreiro Aqueménida, que habilmente
atinge o poeta com suas incontaveis flechas e ordena que ele siga com Cintia
para o bosque de Ascra (lugar das Musas hesiddicas), indicando o movi-
mento em dire¢do a um género mais elevado:

* Fedeli (2005, 348-9). Mosco, Eros Fugitivo 20: kai xpboeov mept vata gapétpov (e no ombro a
aljava de ouro). Cf. Mosco 1952.

* Hom., II. 1.44-5: B} 8¢ kat” OvAVUTO0 KAPTVWY XWOpEVOS Kijp,/ TOE Moo Exwv dpenpepéa te
gapétpnv. (O coragao indignado, se atira dos cumes do Olimpo; atravessado nos ombros leva o
arco e o carcas bem-lavrado). Tradugao de C. A. Nunes (2009, 59). Iliada. Rio de Janeiro: Ediouro.

* Também hamata tela, em Ov., Am. 2.9.13; quid iuvat in nudis hamata retundere tela/ 0ssibus? ossa
mihi nuda relinquit amor.

7 Fedeli (2005, 348).
% Adams (2002, 19).
* Sobre topica a militia amoris, cf. Serignolli (2011).

0 Cf. Serignolli (2013,164-9) sobre a disputa entre Cupido e Apolo pela supremacia no arco e
flechas em Ov., Met. 1.452-80.
101 Fedeli (2005, 342).
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Non tot Achaemeniis armantur Susa sagittis,
spicula quot nostro pectore fixit Amor.
hic me tam gracilis vetuit contemnere Musas,
iussit et Ascraeum sic habitare nemus,

213.5 non ut Pieriae quercus mea verba sequantur,
aut possim Ismaria ducere valle feras,
sed magis ut nostro stupefiat Cynthia versu:
tunc ego sim Inachio notior arte Lino."

Nem mesmo Susa estd armado com tantas setas Aqueménidas quantas
Amor cravou em meu peito. Ele proibiu que eu contrariasse as gracio-
sas Musas, e ordenou que eu habitasse neste bosque de Ascra.

2.13.5 Nao espero que os carvalhos piérios sigam as minhas palavras, ou
que eu possa conduzir as feras pelo vale Ismario, mas, para mim,
mais vale que Cintia encante-se com os meus versos: com esta arte eu
ficaria mais famoso do que Lino de Argos.

Sob o jugo de Amor, Propércio pretende garantir sua imortalidade
com os versos dedicados a Cintia.

Por fim, na elegia 2.34, Propércio encerra o programa poético dos Li-
vros 1 e 2, triunfando com sua elegia erética. Considerando uma divisao deste
poema em trés se¢des,” podemos resumi-las em: (1) Linceu, destinatario do
poema, apaixona-se por Cintia e é censurado pelo seu comportamento™; (2)
Linceu apaixona-se por outra, e Propércio, como praeceptor amoris, o ensina
sobre a nova poesia®; (3) Propércio procura legitimar o valor de sua obra
(comparando-a com a de Virgilio) e elevar sua persona poética, incluindo-se
em uma genealogia de poetas.® Amor aparece no inicio de cada uma dessas
secdes, sendo identificado: (1) por suas acdes: Amor, “aquele deus” que des-
tréi amizades e promove guerras; (2) pelas afeccdes que causa: 0 “nosso deus”
que desperta a insania; e (3) por sua imago e pelo ambiente em que se mani-
festa: o deus arqueiro de mira inequivoca que atua durante os simposios.

Inicialmente, Propércio, como praeceptor amoris, questiona os perigos
de confiar a amada a Amor:

Cur quisquam faciem dominae iam credat Amori?
sic erepta mihi paene puella meast.
expertus dico, nemost in amore fidelis:
formosam raro non sibi quisque petit.
2.34.5 polluit ille deus cognatos, solvit amicos,

2 Prop., 2.13.1-8.

15 Sobre a divisao deste poema, cf. Stahl 1985,187-8; Heyworth 2007, 264-80; Fedelli 2005, 952.
1 Prop. 2.34.1-24.

15 Prop. 2.34.25-58.

1o Comparagao com a obra de Virgilio, Prop. 2.34.59-80. Genealogia de poetas, Prop. 2.34.81—
94; cf. também Ovidio Tr. 4.10.53—4.
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et bene concordis tristia ad arma vocat.
hospes in hospitium Menelao venit adulter;
Colchis et ignotum nempe secuta virum."”

Porque alguém confiaria a face da sua amada a Amor? Assim minha
amada quase me foi roubada. Como perito afirmo: ninguém é fiel no
amor, uma face formosa ndo raro desperta a cobica.

2.34.5 Aquele deus desonra as familias, destrdi as amizades e incita as
armas os que vivem em plena concérdia. Como héspede, um adultero
foi recebido por Menelau, e a mulher da Célquida, sem divida, seguiu
um homem desconhecido.

Propércio atribui a Amor a responsabilidade por causar uma guerra
como a de Tréia."”® Na Iliada de Homero, Paris (o addltero por exceléncia) e
Helena sao vitimas dos ardis de Vénus."”” Embora Cupido nao seja mencio-
nado na Iliada como executor dos designios de Vénus na trama que envolve
Paris e Helena, em pinturas parietais de Pompeia esse parece ser um lugar
comum, como podemos observar na Figura 1. Posicionado diante de uma
porta entreaberta, em um nicho entre duas colunas, Cupido entrepde-se
entre os amantes. Ele olha para Helena enquanto indica Paris. Como vi-
mos, nos versos de Propércio, Cupido, o inseparavel filho da deusa do amor,
também é apontado como causador de um amor que gera guerras." Desse
modo, Propércio, como poeta-amante, em suas elegias, pode ser comparado
a Paris como uma vitima de Cupido. E Cintia pode ser comparada a Helena,
a mais bela entre as mulheres, cujo amor pelo principe troiano foi o estopim
da guerra de Troia.™

Na segunda parte da elegia 2.34,"* Amor é identificado pelos efeitos
que causa em Linceu, especialmente a insania. Linceu é aconselhado a mu-
dar os temas de suas poesias e buscar outros paradigmas:

Lynceus ipse meus seros insanit amores!

serum te nostros laetor adire deos.

quid tua Socraticis tibi nunc sapientia libris

proderit aut rerum dicere posse vias?

aut quid Cretaei tibi prosunt carmina plectri?
2.34.30 nil iuvat in magno vester amore senex.

tu satius Musis leviorem imitere Philitan

et non inflati somnia Callimachi.”

Y7 Prop., 2.34.1-8.

% Prop., 2.34.9-22.

1 Hom, II. 3.460-558.

0 Prop. 2.12.16: bella gerit; 2.34.6: et bene concordis tristia ad arma vocat.
" Martins (2017, no prelo).

2 Prop., 2.34.25-58.

" Prop., 2.34.25-32.
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Figura 1. Cupido entre Paris e Helena.

Museo Archeologico Nazionale di Napoli, Népoles, Italia.
Inv.: 114320. Pompeia. Casa de Jasdo, IX 5, 18, cubiculo (e).
Alt.: 101 cm. Larg.: 130 cm. Datagao: 20-25 d.C.

Cf. Sampaolo, Bragantini (2009, 238).

Foto: Lya Serignolli.
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Até meu amigo Linceu esta louco com amores tardios! Alegro-me
que tu, ainda que tarde, recorras aos nossos deuses! De que te valera
agora a sabedoria dos livros socraticos, ou poder explicar as leis do
universo? De que te servem os cantos da lira cretense?

2.34.30 Vosso ancido nada ajuda em um grande amor. E melhor que tu imites
a Musa mais leve de Filetas e o sonho ndo inflado de Calimaco.

Fedeli observa que o verso 25 é considerado por alguns autores como
o inicio de outro poema, pois supde-se que Linceu possua uma nova pai-
x30."* Assim como Propércio e Pontico, Linceu é mais um poeta a ser ferido
pelas setas de Amor, passando a sofrer o méfog imputado pelo deus.™ A di-
ferenga entre Propércio e seus amigos é que ele préprio foi ferido por Amor
enquanto jovem e inexperiente,® ao passo que Linceu e Pontico sdao poetas
experientes em outro género de poesia, e por isso sofrerdo ainda mais para
aprenderem as ligdes."”

Como sugere Fedeli, Linceu ndo é simplesmente um rival no amor,
mas um poeta maduro que cultiva a poesia elevada e a filosofia moral e
que trata tudo com pompa e solenidade.” Com a adesdo a esse novo modo
de vida sob os auspicios de Amor, o poeta severo empresta sua auctoritas a
poesia erética de Propércio. Como rei entre os jovens no simpoésio, Propér-
cio ensina a Linceu as li¢des que aprendeu com Amor sobre como escrever
poesia, e aconselha o amigo a adequar sua poesia, insistindo para que ele
abandone os temas sérios e elevados de Esquilo, Antimaco e Homero e co-
mece a imitar os versos suaves e breves de Calimaco e Filetas.

Propércio encerra a segunda parte do poema evidenciando a si pré-
prio como um modelo. Ele constréi sua persona nos moldes de Horacio nas
Odes, como um poeta de origem humilde, sem fortuna e sem triunfos pas-
sados, que é elevado a gldria e a fama por seus engenhosos versos." Assim,
apesar de desprovido de fortunas ancestrais, ele atinge a gléria rodeado de
mulheres no simpésio regado a vinho:

1 Fedeli (2005, 964).

"> Para Stahl (1985, 177), Linceu é “outro Péntico, porém com teor mais dramatico”. Ambos
sdo poetas severos vitimados pelo Amor tardio (serus Amor: Prop., 1.7.20, 2.34.25), que foram
tomados pela insania (insanus, 1.9.16 = 2.34.25), e cujo modo de produzir poesia modificou-se sob
a agao do suave deus (note o uso de mollis aplicado a poesia em 1.7.19 = 2.34.42).

e Prop., 1.1.1-4.

17 Para mengoes a Pontico, cf. Prop., 1.7 e 1.9.

15 Fedelli (2005, 952).

" Cf. Hor,, C. 3.30. Fedelli (2005, 987): a referéncia a origem modesta, acompanhada da
reivindicagdo de um presente enobrecedor préxima da conclusao do livro, aproxima Propércio
da técnica de Horacio que contrapde a modéstia da sua condi¢do a um presente de grande
notoriedade na conclusao do terceiro livro das Odes.
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aspice me, cui parva domi fortuna relictast
nullus et antiquo Marte triumphus avi,

ut regnem mixtas inter conviva puellas
hoc ego, quo tibi nunc elevor, ingenio!™

Olha para mim, cuja heranga é pequena e desprovida de triunfos de
ancestrais em antigas batalhas, e veja que agora reino em banquetes
em meio a um bando de mulheres, gracas a esse engenho pelo qual

me desprezas!

No inicio da terceira se¢do da elegia 2.34, Cupido é identificado como
um deus arqueiro de mira inequivoca, que atinge Propércio com suas setas
no simpoésio*:

mi libet hesternis posito languere corollis,
quem tetigit iactu certus ad ossa deus'®

me agrada deitar sobre as guirlandas da véspera, a mim, a quem o
certeiro deus feriu até os ossos com seus dardos.

E nesse ambiente, o simpésio, que Propércio proclama ter atingido
a gléria como poeta. Depois de ser coroado no simpésio, Propércio dedica
um encomio de 15 versos a obra de Virgilio, que ndo é modulada por Amor,
mas pelo “Cintio deus”.” O nome Cintia, ndo ao acaso, lembra o epiteto de
Apolo - Cintio - aludindo ao carater também apolineo da poesia erética de
Propércio. Segundo Fedeli, o elogio do Virgilio épico insere-se no esquema
das recusationes, em que o poeta, cortesmente, confirma seu desinteresse
pela poesia épica e indica alguém que, mais corajoso que ele, é capaz de
fazé-lo em seu lugar.™ Sob os auspicios de diferentes deuses, cada poeta
é o melhor no género que pratica: Propércio com sua poesia erética sob os
auspicios de Amor equipara-se a Virgilio com sua épica apolinea, e também
alcancard a fama com seus versos.

Ao longo dos Livros 1 e 2, Propércio aprendeu e ensinou as duras
ligdes de Amor e, por fim, foi coroado no simpdsio por sua poesia erdtica
de louvores a Cintia, a garantia de sua fama e gléria. Nos tltimos versos da
elegia de encerramento do Livro 2, Propércio, com sua poesia dedicada a
Cintia, inclui-se em um catalogo de poetas que, em algum momento, escre-
veram versos de amor a uma tnica mulher: Varrdo para Leucadia, Catulo

2 Prop., 2.34.55-58.

21 Motivo das “guirlandas da véspera”, cf. Meleagro, A. P., 5.136.
122 Prop., 2.34.59-60.

1% Prop., 2.34.61-76.

24 Fedelli (2005, 988).

Let. Class., Sdo Paulo, v.19, n.1, p.82-109, 2015



POETICA E RETORICA EM PROPERCIO 105

para Lésbia, Calvo para Quintilia e Galo para Licéris.” Os atributos desses
poetas coincidem com os principais loci encontrados em elegias eréticas de
Propércio: de Varrdo o ludus e o ardor, de Catulo a lascivia e a fama, de
Calvo a erudicdo e o lamento; e de Galo o amor e a ferida.

Apds o éxito obtido com sua poesia erética, Propércio transita para
outro programa poético, em que a relagdo com Cintia ndo é o tema princi-
pal, a0 mesmo tempo em que Amor perde a soberania e o status de divin-
dade tutelar da poesia dos livros anteriores. Propércio inicia a elegia 3.1
inserindo-se como personagem central de uma cena de triunfo no bosque
sagrado de Calimaco e Filetas:

Callimachi Manes et Coi sacra Philitae,

in vestrum, quaeso, me sinite ire nemus.
primus ego ingredior puro de fonte sacerdos
Itala per Graios orgia ferre choros."

Manes de Calimaco e ritos sagrados de Filetas de Cos, pego-vos, per-
miti-me entrar em vosso bosque. Sacerdote, vindo da fonte purificado,
eusou o primeiro a entrar trazendo mistérios italicos em dangas gregas.

Enquanto a imagem do poeta é amplificada, a de Amor é diminuida:
Propércio, antes condenado ao seruitium amoris, agora aparece triunfante,
recebendo as mais altas honrarias, ao passo que Amor, antes deus supremo
de sua poesia,”” surge como parui Amores, que desfilam ao lado do poeta
como se fossem os pueri de César na carruagem principal. Nessa versdo di-
minuta e pluralizada, Amor faz sua dltima aparigao ao lado de Propércio™:

dicite, quo pariter carmen tenuastis in antro
quove pede ingressi? quamve bibistis aquam?
ah valeat, Phoebum quicumque moratur in armis!
exactus tenui pumice versus eat,
quo me Fama levat terra sublimis, et a me

3.1.10 nata coronatis Musa triumphat equis,
et mecum in curru parvi vectantur Amores,
scriptorumque meas turba secuta rotas.
quid frustra immissis mecum certatis habenis?
non datur ad Musas currere lata via.””

® Prop., 2.34.85-94.
2 Prop., 3.1.1-4.

127 Recordemos o que diz Propércio na elegia 2.8.39-40: inferior multo cum sim vel matre vel
armis, mirum, si de me iure triumphat Amor? Uma vez que sou muito inferior a Amor em mae e em
armas, por que se admirar que ele naturalmente triunfe sobre mim?

1% Sobre a forma pluralizada dos Amores cf. Serignolli (2013, 53—-68, 91-7).
* Prop., 3.1.5-14.
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Dizei-me, em que gruta igualmente atenuastes o canto? E com que pé
entrastes? E de que agua bebestes? Ah, longe daqui quem quer que
detenha Febo em armas! Que meu verso prossiga, burilado com suave
pedra-pomes, pelo qual a Fama sublime eleva-me da terra,

3.1.10 e a Musa nascida de mim triunfa com cavalos coroados. Comigo, no
carro, os pequenos Amores sao conduzidos e a turba de escritores
segue minhas rodas. Por que, afrouxadas as rédeas, em vao, disputas
comigo? Nao é dado as Musas correr em larga via.

Nos livros 3 e 4, outras divindades como Apolo, Caliope e Baco subs-
tituem Amor como patronos da poesia. A tematica erética, assume novas
tonalidades e deixa de ser central como nos livros anteriores, dando maior
espaco a temas didéaticos, épicos, etioldgicos e idmbicos.

CONCLUSAO

Observando o tratamento retérico e poético dado a forma e as agdes
de Amor na elegia 2.12, procurei demonstrar de que modo a construgdo da
imagem do deus pode evidenciar aspectos de um programa poético em que
se incluem as elegias erdticas dos Livros 1 e 2 de Propércio. Vimos que esta
elegia - que coloca em destaque a paradoxal figura de Cupido como divin-
dade tutelar da poesia e veiculador da paixdo erdtica - associa-se a outros
poemas, tendo em vista a relacdo de interdependéncia entre puer Amor e
puella elegiaca: Amor, como guardido de Cintia, é a garantia de que ela ird
se manter como tema principal dos dois primeiros livros de Propércio. Con-
siderando-se os possiveis antecedentes da elegia 2.12, e 0 uso das tépicas em
uma estrutura argumentativa que lembra um exercicio retérico, percebe-se
que a ligacdo com a poesia epigramdtica helenistica atribui vivacidade a
descricdo de Eros, enquanto os lugares-comuns da comédia acrescentam
humor a argumentagdo. Os argumentos usados nesta elegia mostram que
Amor ndo é apenas o veiculador de afec¢des veementes que geram uma
guerra (militia amoris), motivando o lamento elegiaco, mas é também a forca
que move o poeta a escrever versos em louvor a Cintia, justificando, assim,
a sua escolha pela poesia erética.
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Title. A painting of the god of Love: poetics and rhetoric in Propertius 2.12

Abstract. In Propertius elegy 2.12, the god of Love is presented as the admirable work
of a painter and as vehicle of erotic passion. In this poem, erotic passion is compared to
a war caused by the god (militia amoris), motivating, on the hand, the lament (which is
one of distinguishing features of the elegiac genre), and, on the other, triggering in the
poet the desire to write verses that please the god. In this article, my aim is to observe
rhetorical and poetic aspects of elegy 2.12, considering the treatment of the form and
actions of Love personified. First, I will investigate possible antecedents of this elegy,
looking at the choice of the commonplaces used in the construction of the image of the
god. Secondly, I will observe aspects of the erotic nafog as both a rhetorical artifice and
poetic impulse. Finally, I will examine the connections between elegy 2.12 and other
elegies of Propertius’ Books 1 and 2, with focus on the relationship of interdependency
between the representations of the puer Amor as patron of poetry and of the elegiac
puella (Cynthia) as object of Propertius’ elegies. Therefore, I will try to demonstrate
how the characteristics of Love in elegy 2.12 may function as markers of a poetic pro-
gramme that includes the erotic elegies of Propertius’ Books 1 and 2.

Keywords. Love; Cupid; Eros; Propertius; image; poetics; rhetoric.

Let. Class., Sdo Paulo, v.19, n.1, p.82-109, 2015



PANTEIA: UMA IMAGEM VERBAL

MELINA RODOLPHO®

Universidade de Sao Paulo

Resumo. Analisamos aqui a écfrase de personagem, ja que esta é aplicada nos textos
fisiognomonicos. Procuramos entender o que € a fisiognomonia e como a teoria fi-
siognomonica contribui para a composicao de retratos por meio da analise da écfrase
de Filostrato do livro II, 9 em Imagens, texto em que retrata a aparéncia de Panteia por
meio do ethos ja conhecido da personagem. O tratado fisiognomonico adotado como
base para a analise do retrato de Panteia é o De Physiognomonia Liber (IV d.C.), de
autoria anoénima.

Palavras-chave. Ecfrase; enargia; fisiognomonia; retrato; ethos.
p.o.I. 10.11606/issn.2358-3150.v19i1p110-122

ENARGEIA, EKPHRASIS E FISIOGNOMONIA

Enargeia é um conceito que frequentemente aparece na teoria retérica
antiga, no entanto, sistematiza-la nao é tarefa simples. Embora dependa de
procedimentos retéricos e poéticos, a construgdo de uma imagem que na
verdade estd ausente exige conhecimentos que ultrapassam o dmbito retori-
co-poético; visto tratar-se de tema amplamente discutido nessa publicagio,
tal investigacao nao sera o foco em nosso artigo.

Em resumo, podemos dizer que a enargia (enargeia) e a écfrase (ekphra-
sis) tém em comum o efeito de visualizacdo. A écfrase é essencialmente des-
critiva — por isso é habitualmente associada a descriptio em latim — e a enargia
é um resultado obtido por meio do emprego de diversas figuras retdricas.

Adotando-se o mecanismo da descricdo detalhada, é possivel pro-
duzir um quadro que quase se apresenta aos olhos. De acordo com Hélio
Tedo (1 d.C.), autor de progymndismata no periodo da Segunda Sofistica, ha
varios tipos de écfrase tais como de personagens, a¢des, lugares, épocas e

" Doutora em Letras Cldassicas pela Universidade de Sao Paulo (2014). O contetido deste artigo
¢ uma adaptacao da apresentagao em inglés no “IV Coléquio Internacional Visoes da Antigui-
dade — Luzes sobre Enargeia e Evidentia” (2013), cuja comunicagao foi dividida em duas partes:
a primeira de Rosangela S. S. Amato que discorreu acerca da enargia e da écfrase no quadro de
Panteia, a segunda, proferida por mim, acerca dos aspectos fisiognomoénicos no mesmo texto,
com o titulo Unico “Pantheia, a verbal picture: Enargeia, Ekphrasis and Physiognomony”.

" Artigo recebido em 05.set.2016 e aceito para publicacao em 25.out.2016.
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modos — afirmagdo que pode ser corroborada pela variedade de exemplos
da tradicdo poética.

Interessa-nos, neste momento, a écfrase de personagens (prosopa) ja
que analisaremos como a écfrase é aplicada nos textos fisiognomonicos e
também sua contribuicdo para produzir enargia. Procuraremos estabelecer
a contribuicdo da fisiognomonia na composicdo de retratos analisando a
écfrase de Fil6strato do livro 2.9 em Iimagens, texto em que ele procura pintar
a aparéncia de Panteia por meio do ethos ja conhecido da personagem.

Em primeiro lugar, analisemos o conceito de fisiognomonia (dvoto-
yvwpovia) que significa, de acordo com A Greek-English Lexicon,' a ciéncia ou
arte de julgar um homem por suas caracteristicas fisicas; segundo André
Lalande,® trata-se da “ciéncia da relagdo entre o carater e o aspecto fisico
dos individuos e especialmente entre o carater e os tragos do rosto. Arte
de adivinhar o carater a partir desses signos exteriores”. Constatamos que
a fisiognomonia é, portanto, definida como ciéncia e arte, 0 que nos leva a
questdes tradicionais como a definicao de episteme e techne na teoria antiga,
principalmente se considerarmos sua conexao com a medicina.

Nao ha tratados antigos que discutam propriamente o que seja a fi-
siognomonia, mesmo os tratados fisiognomonicos ndo sdo esclarecedores
em sua defini¢do, hd, no entanto, consenso quanto a fisiognomonia enqua-
drar-se na drea da medicina em razao de alguns pontos de similaridade dos
métodos, tais como a busca por explicacdo nas condi¢des climaticas e na
influéncia dos humores sobre o temperamento das pessoas.

Os gregos no periodo arcaico relacionavam as doengas a agdo dos
deuses e ao universo, mas a partir do século vi a.C. observa-se um novo pen-
samento, filoséfico-naturalista,® com o aparecimento dos filésofos-médicos
que, posteriormente, criaram as escolas médicas e produziram os textos que
hoje fazem parte do corpus hipocrético, a partir destes, portanto, comeca-
se a assumir valores racionais associados a medicina. O corpus hipocratico
trata a medicina como techne, ou ars em latim; nesses escritos, a medicina é
mencionada como uma techne subestimada e considerada inferior:

1. A medicina é a mais notavel de todas as artes [texvéwv], mas no momento, por igno-
rancia dos que a praticam e daqueles que julgam tais pessoas de forma irrefletida, esta
em posi¢do muito inferior a todas as demais artes [t@v texvéwv].*

! Compilagao de Liddell and Scott 1996.

? Lalande 1999.

3 Cf. Barbosa e Lemos 2007, 117.

* Hp. Lex, 1. Trad. Wilson. A. Ribeiro Junior. In: Cairus; Ribeiro 2005.
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Techne é usualmente relacionada a arte e episteme a ciéncia, embora
esta definicdo ndo seja tdo exata se observarmos, por exemplo, a teoria pla-
tonica ou peripatética. No didlogo platonico Charmides, 165¢, a medicina
aparece como episteme, cujo resultado é a satide, entretanto, a medicina é
também mencionada entre as quatro technai em Gorgias (464b).* Dentre as
acepgOes de é¢motnun, temos tanto “habilidade profissional” como “conhe-
cimento cientifico, ciéncia”,* contemplando igualmente a nogao de techne.

Dentre os antigos tratados de fisiognomonia, um é atribuido a Aris-
toteles (111 a.C.), mas foi elaborado provavelmente por escritores sob a in-
fluéncia da escola peripatética, cujo texto foi preservado e ha algumas edi-
¢Oes nos dias atuais. Ha uma obra do médico Loxo, do mesmo século, cuja
fonte é o tratado anonimo De Physiognomonia Liber (1v d.C.), o qual cita, além
de Loxo, o tratado pseudoaristotélico e outro de Polemao (11 d.C). A obra de
Polemao, escrita em grego, teve grande influéncia no mundo rabe, onde foi
traduzida para o arabe e por meio dessa versao foi amplamente divulgada.
H4 ainda o tratado de Adamantio (1v d.C.), que é uma parafrase em grego
do tratado de Polemao.

Alguns tratados fisiognomonicos trazem em sua introdugdo alguns
elementos que nos auxiliam nessa investigagao do que seja a fisiognomonia.
Em Physiognomonica de Adamantio, o Sofista, o autor menciona Aristételes
numa clara mencgao a conhecida obra pseudoaristotélica; Polemao, por sua
vez, reconhece a existéncia de outros estudiosos do assunto.

Adamantio chama a fisiognomonia de peBodov — cuja acepgao re-
mete em geral a ideia de uma pratica regulada por um sistema’ — e propde
como objetivo de sua obra parafrasear Polemao, acrescentando a disciplina
(818aokaia) suas proprias descobertas (A1). No capitulo seguinte, ao defini-
-la, o0 autor atribui a tarefa de praticar a fisiognomonia aos homens divinos,
pois apenas esses podem reconhecer todos os sinais do carater, ndo somente
os tipicos de cada povo, facilmente reconheciveis, como também os particu-
lares de cada individuo; entretanto, segundo o autor, mesmo homens sen-
siveis deveriam estudar tal arte com entusiasmo, utilizando aqui o termo
TéXvn, e o texto segue orientando os que desejam estuda-la. No terceiro ca-
pitulo, o termo téxvn é novamente empregado quando Adamantio postula
acerca da combinagdo de sinais, importante para a pratica fisiognomonica.

O Anénimo nao discute amplamente a definicao de fisiognomonia,
mas logo na introdugdo a apresenta como institutio, cuja acepgao® com-

> Stanford Encyclopedia of Philosophy. “Episteme and Techne”.
¢ Cf. Lalande 1999.

7 Cf. Lalande 1999.

# Saraiva 2000.
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preende “ciéncia, método”. Na conclusdo desse tratado, capitulo 133, o autor
afirma ser doctrina, que significa “ciéncia” e também “arte”.

Considerando-se esse breve histérico da fisiognomonia aqui esbo-
¢ado, podemos afirmar que era um sistema regulado por uma teoria co-
mum, como pode ser constatado a partir da leitura dos mais tradicionais
tratados da Antiguidade acerca do assunto; entretanto, também se asso-
ciava a adivinhagdo e, nesse caso, seu estatuto como ciéncia estaria com-
prometido na cultura classica. Baroja’ afirma que a fisiognomonia teria se
corrompido na Idade Média porque os critérios de sua teoria tornaram-se
mais probleméticos quando unidos a arte de adivinhacao, colocando-os em
duavida. Neste periodo, as praticas divinatérias eram tidas como pagas pelo
Cristianismo, tornando-as questionaveis.

Os tratados fisiognomonicos descrevem partes do corpo e de acordo
com sua aparéncia ha um ethos especifico. Sdo trés métodos principais: o
método zooldgico estabelece paralelo entre os animais e os homens, tanto
no aspecto fisico, como também com relacao as caracteristicas de tempera-
mento; o etnoldgico examina as caracteristicas a partir dos grupos étnicos;
o anatémico concentra-se na observacgao dos elementos fisicos, incluindo até
mesmo aspectos resultantes da manifestacdo das emocgoes.

Nao ha muita literatura a respeito da circulagdo dos tratados fisiog-
nomonicos, mas € possivel conjecturar que a teoria estava bastante presente
na cultura antiga. Elisabeth Evans® é cuidadosa quando analisa algumas
obras de escritores cldssicos sob a perspectiva fisiognomonica, afirmando
que existia uma “consciéncia fisiognomonica”.

Aubert," em estudo acerca do método zooldgico, fala a respeito do
histérico da pratica fisiognomonica na Antiguidade e explica que embora
a fisiognomonia tenha surgido no Oriente, os primeiros a fazer uma sis-
tematizagdo escrita do que era ja utilizado, mas ndo teorizado, foram os
ocidentais. Mais adiante em seu artigo, Aubert atribui as escolas peripaté-
tica e estoica o interesse na fisiognomonia durante o periodo helenistico,
mas apenas nos séculos 11 e 1v da nossa era teve grande popularidade; en-
tretanto, podemos identificar o emprego da fisiognomonia na poesia e na
prosa em caracterizagdes fisicas” desde Homero.

° Cf. Baroja 1988, 41-2.
1 Evans 1969.
" Cf. Aubert 2004, 9.

2 Cf. Aubert 2004, 14 e 34.
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RETRATO DE PANTEIA

Retornemos ao nosso objeto de estudo e analisemos a pintura de Pan-
teia levando em consideragao a existéncia da consciéncia fisiognomonica.
Procuraremos estabelecer a relagdo com a teoria da fisiognomonia uma vez
que a obra de Fil6strato data de periodo posterior aos tradicionais tratados.

Panteia, uma personagem conhecida na obra Ciropédia de Xenofonte
(v-1v a.C.), onde ndo nos é apresentada uma descrigdo fisica, é descrita por
Filostrato, o Velho (11-111 d.C.) de acordo com seu ethos. Filostrato produz
uma imagem que apenas a habilidade do pintor parece ser capaz de expres-
sar, a beleza de Panteia € visivel através do ethos porque ele reconhece e vé
os tragos fisicos nos sinais de sua alma. Na verdade, os fisiognomonistas
fazem o oposto em seus tratados.

Xenofonte, em Memorabilia 3.10, afirma por meio da personagem S6-
crates, durante uma discussao se é ou nao possivel reproduzir o ethos, que o
rosto expressa estados da alma e caracteristicas morais.

4. [Socrates]

- Sim, mas, quando observamos o seu rosto, ndo vemos no homem expressoes de amor
e de 6dio?

— Sim, parece-me que sim.

—E ndo é possivel imitar esses sentimentos na expressao do olhar?

— Sem duvida.

— E parece-te que tém igual expressdo os rostos dos que experimentam as alegrias e as
tristezas dos seus amigos e daqueles que néo as sentem?

— Claro que nao, por Zeus, nas alegrias mostram-se radiantes e nas tristezas tonam-se
sombrios.

— Ah! E essas expressdes também podem ser pintadas, ndo podem?

— E muito bem.

— Entdo, também a arrogancia e a independéncia, a humildade e o servilismo, a sen-
sacdo e a ponderagdo, a insoléncia e a rudeza que sdo visiveis na postura dos homens,
quer estejam parados quer estejam em movimento.”

Os tratados fisiognomonicos sdo irregulares, alguns tragos sdo en-
sinados como simbolos de determinados aspectos de personalidade, mas
seus significados podem mudar quando combinados a outros sinais; os es-
critores de tais tratados dizem que sdo capazes de fazer esta andlise diferen-
ciada, reunindo todos os sinais, como afirma Adamantio (A2) e 0 Anénimo
quando introduz a longa descri¢do dos olhos:

3 Xen. Mem. 3.10. Trad. Ana E. Pinheiro.
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20. Agora é preciso discutir a respeito dos olhos, onde a esséncia de toda a fisiogno-
monia esta estabelecida. Com efeito, se os olhos tiverem reafirmado os sinais de outras
partes, entdo tais sinais sdo mais seguros e confiaveis. [...] Em suma, os indicios dos
quais ja falamos e dos quais ainda trataremos devem ser justapostos e acrescentados
aos indicios dos olhos, de modo que, se ndo forem contraditos, tampouco tomados
como ambiguos, mas antes confirmados pelos olhos, sdo entao seguros."

O retrato de Panteia apresenta algumas liga¢des com a teoria fisiog-
nomonica ja que Filéstrato a “pinta” com sinais do ethos apresentado antes
por Xenofonte, relacdo que claramente permeia a analise fisiognomonica:

O punhal ja cravado no peito, mas com tal determinagdo que nem mesmo um gemido
lhe escapa com o golpe. Ela jaz, a boca mantendo seu desenho perfeito e, por Zeus, a
graga, cujo brilho em seus labios, mesmo silentes, se revela. Ainda nédo soltou o pu-
nhal, e o empurra ainda caindo sobre o cabo: o cabo se assemelha a um tronco dourado
com ramos em esmeralda, mas ainda mais belos sao seus dedos!

Nao se alterou em nada sua beleza com a dor, nem ela parece sofrer, mas partir
radiante, pois a si propria envia. E ndo parte como a esposa de Protesilau, com as guir-
landas dos ritos baquicos, nem como a de Capaneu, ataviada como para um sacrificio,
mas com sua beleza sem adornos, como se mostrava a Abradates e assim a conserva e
leva, os cabelos negros soltos e espessos derramados sobre as espaduas e a nuca, dei-
xando entrever apenas o branco colo, que ela arranhou, sem enfear, porém. As marcas
das unhas sdo mais encantadoras que uma pintura.

O rubor em suas faces, nem mesmo depois de morta desapareceu, a graga e o pudor
o sustém. Olhe as narinas, levemente abertas, formando a base para o nariz de onde,
como dois ramos em crescente, surgem as sobrancelhas negras, sob a fronte branca.
E os olhos, menino, vamos contemplar ndo o seu tamanho, nem se negros, mas sua
inteligéncia, quanta existe neles e, por Zeus, quanto da nobreza da alma sorveram.
Despertando piedade, ndo deixaram de mostrar seu brilho jubilante e sdo corajosos,
mais por resolugao do que por temeridade. E, apesar de sabedores da morte, ainda nao
partiram. Companheiro do amor, o desejo sobeja nos olhos, a tal ponto que visivel-
mente deles transborda.

Eros estd pintado na trama das acoes, e também a lidia recolhendo o sangue, como
vocé vé, nas pregas de sua veste dourada.”

O foco da descrigao de Panteia estd na cabega: primeiro, somos apre-
sentados ao denso cabelo negro, solto e ndo tdo curto, porque cai sobre a
nuca e os ombros; podemos também ver sua pele alva.

Panteia ja estd morta na descricdo de Filostrato, mas sua imagem
ainda é vivida, ndo apenas aos “olhos do leitor”, mas ela ainda tem algum
brilho, como se ela ndo estivesse morta. A boca dela mantém um formato
perfeito, ndo desfigurado pela morte, e os ldbios brilhantes mostram sua

 De Physiognomonia Liber 20. Tradugao nossa.

** Philostr. Im. 4-6. Tradugéo cedida por Rosangela S. S. Amato. A tradugéo faz parte de pes-
quisa de Doutorado nao concluida: Ecfrase e fantasia: Pintura e(m) Palavras, Filostrato, o velho.
Agradeco a autora, que disponibilizou o texto e autorizou a citagao.
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juventude, embora estejam em siléncio. Os dedos, ainda segurando a adaga,
sdo mais bonitos do que o cabo dourado cheio de esmeraldas. O tratado
pseudoaristotélico Physiognomonica menciona dois tipos de cabelo (806b6):
finos mostram covardia, se grossos, coragem. Polemao compara as pessoas
com cabelo abundantemente grosso ao animal selvagem, mas a falta de ca-
belo é sinal de deslealdade e maldade, portanto, o ideal é o meio-termo; ele
ainda menciona que o cabelo ondulado indica covardia e cupidez (B, 37,
39a). Polemado atribui os cabelos finos as mulheres e aos homens o aspecto
contrério (B, 2, 24a-25a).

A cor preta dos cabelos ndo € um bom sinal para o Anénimo, pois ele
caracteriza como um sinal feminino a colora¢do escura (cap. 6); entretanto,
ao analisar as variedades de cabelo (cap. 14), 0 Anénimo considera o cabelo
um pouco escuro como sinal de bom carater, se forem finos, o que também
ocorre com outras tonalidades, o sinal distintivo parece entdo ser a espes-
sura, visto que as mesmas cores em cabelos espessos indicam disposi¢des
éticas no ambito da ferocidade. Sabemos que o ethos masculino na teoria
fisiognomonica é sempre considerado melhor que o feminino, portanto, o
cabelo grosso é em geral um sinal positivo, ja que costuma ser atribuido ao
homem, como observam Polemao (B, 37, 39a) e 0 Anénimo:

5. Vamos para as caracteristicas do corpo masculino. A cabega grande e o cabelo mais
espesso, ruivo ou preto avermelhado, duro, moderadamente anelado [...].

90. Vamos constituir o homem forte. Deve ser um homem de corpo reto, os flancos,
as articulagOes, as extremidades dos pés e das maos sao firmes, os ossos grandes, o
cabelo bem grosso, o ventre largo, um tanto concavo, os ombros fortes, as escapulas
separadas, o peito e as costas firmes [...]."*

Em geral, a vermelhidao da face pode indicar varias disposigdes ani-
micas: alguns escritores adotam a coloracao vermelha para mostrar algum
pathos especifico como raiva, vergonha, insanidade ou paixao. Na écfrase de
Panteia seu uso é um recurso para mostrar como ela parece vivida mesmo
em sua morte. Na teoria fisiognomonica, o sangue € usualmente associado
a um ethos furioso, tal como descreve o Andénimo (cap. 79) a respeito da pes-
soa de olhar sangrento e veias patentes no pescogo e témporas, este quadro
representa uma pessoa irada, violenta e insana; o vermelho muito intenso
(ignitus) é sinal de insanidade; o enrubescimento do rosto é tanto sindnimo
de pudicicia como de vinoléncia.

As caracteristicas extremas jamais sdo consideradas boas pelos fisiog-
nomonistas, podemos entdo afirmar que a cor branca da pele de Panteia com

' De Physiognomonia Liber, 5; 90. Tradugao nossa.
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a vermelhidao de sua face é também um sinal virtuoso, uma vez que a tez
branco-avermelhada é tipica dos individuos fortes e animosos (Andnimo,
cap. 79), mas apenas a cor branca é tipica de mulher (An6énimo, cap. 6) — os
sinais femininos sdo mostrados de maneira negativa se comparados aos mas-
culinos na fisiognomonia. O tratado pseudoaristotélico declara que, entre ou-
tros sinais, semblante palido e cabelos finos pertencem ao covarde (8o7b5-6).
Polemao descreve os gregos como um povo sem miscigenagao, de cor branca
misturada ao vermelho (37b/ B32) — essa vermelhidao da face e do corpo é
sinal de astticia para Polemao. Por outro lado, Polemao julga uma pessoa com
o rosto avermelhado como alguém desejoso, perseverante e traidor (35a).

O rosto de Panteia, portanto, corrobora um ethos corajoso, refletido
em suas agOes, estas conhecidas provavelmente a partir da Ciropédia, em
que é fiel ao marido e ndo teme a morte.

Quintiliano, na Institutio Oratoria 11.3.78, diz que o sangue é muito
expressivo na actio porque pode indicar vergonha ou pusilanimidade e o
ideal é o equilibrio entre a vermelhidao e a palidez:

[...] o sangue que se move conforme o estado mental: na vergonha, atinge a pele ténue,
a qual é tomada de rubor; no medo, refugia-se e some todo, causando gélida palidez.
Equilibrada a mente, produz uma espécie de serena neutralidade.”

Filéstrato diz que Panteia é naturalmente bonita, sem adornos, des-
tacando-se ndo s6 sua beleza fisica, mas um ethos igualmente belo. Seu na-
riz € delicado, com narinas levemente abertas; aqui Fil6strato adota uma
metafora para tornar visivel a imagem descrita: o nariz é a estrutura para
dois ramos crescentes, em outras palavras, as sobrancelhas. O ethos virtuoso
de Panteia é constantemente representado por uma aparéncia harmoniosa,
onde as sobrancelhas e o nariz estdo graciosamente unidos.

O nariz muito estreito, redondo e fechado manifesta estulticia em De
Physiognomonia Liber; ao passo que o nariz bem aberto manifesta vivacidade
e forga (cap. 51). Logo, uma vez que o equilibrio fornece os sinais ideais e h4,
nesse manual fisiognomonico, exemplos de animais com nariz mais aberto
ou largo representando, ao mesmo tempo, qualidades e defeitos, como o ca-
valo (cap. 118) e o boi (cap. 120), podemos concluir que Panteia tem o nariz
perfeito para indicar uma pessoa virtuosa pela perspectiva fisiognomonica,
de narinas levemente abertas.

7 Quint. Inst. Or. 11.3.78. Tradugao cedida por Maria Fernanda D. de Aguiar. Agradeco a tradu-
tora, bacharel em Latim, pela colaboragdo nesse excerto e também pela autorizacao para publicar
sua tradugdo neste artigo. Texto em latim: [...] sanguis ille qui mentis habitu movetur et, cum infir-
mam verecundia cutem accipit, effunditur in ruborem, cum metu refugit, abit omnis et pallore frigescit;
temperatus medium quoddam serenum efficit.
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O objeto da descrigao de Fildstrato € o rosto, cujo foco esta nos olhos.
A forma como Fildstrato descreve aqui ndo é clara a respeito das carac-
teristicas dos olhos, podemos pensar que eram provavelmente grandes
(uey£Boug) e pretos (uéAaveg), mas estes tragos nao sdo mencionados com cer-
teza; o que realmente sabemos é que sao olhos brilhantes (¢audp@q) e ainda
podemos ver neles algumas caracteristicas do ethos, pois transparecem sua
inteligéncia, coragem e nobreza.

De acordo com os fisiognomonistas, a esséncia da fisiognomonia re-
side nos olhos porque eles sdo portas da alma (Anénimo, cap. 10), além
de serem considerados os melhores sinais; entretanto, € preciso analisar os
sinais de todo o corpo junto aos olhos. Tais afirmagdes mostram a impor-
tancia da aparéncia dos olhos para a teoria fisiognomonica, uma vez que
todos os sinais devem ser confirmados por eles.

Uma grande parte dos tratados de Polemao e do Andénimo dedica-se
ao estudo dos olhos. No retrato de Panteia, o escritor d4a aos olhos aten-
¢do especial, solicitando ao “espectador/ leitor” que contemple os olhos da
retratada:

E os olhos, menino, vamos contemplar ndo o seu tamanho, nem se negros, mas sua in-
teligéncia, quanta existe neles e, por Zeus, quanto da nobreza da alma sorveram. Des-
pertando piedade, ndo deixaram de mostrar seu brilho jubilante e sdo corajosos [...].

O tratado pseudoaristotélico traz como coloragao escura dos olhos o
xapormog, que entendemos como cinza-azulado no contexto da obra, tipico do
homem corajoso (8o7b1) e do ethos leonino (8ogb19g); no Andénimo, esta cor é
propria do dnimo masculino (cap. 5).

Polemao diz que os olhos brilhantes e luminosos sao sinal de uma
pessoa boa (A, 5). O Andnimo, no capitulo 21, escreve: “Os olhos que bri-
lham como goticulas de um liquido resplandecente indicam um carater
muito suave e muito agradédvel”. No capitulo 34, ao falar de olhos escure-
cidos, 0 Anénimo cita Polemao ao dizer que os melhores olhos sdo “cinza-
-azulados, imidos, penetrantes, grandes, cheios de luz”.

E muito dificil estabelecer qual cor seja, de fato, um sinal bom ou
ruim, porque hd muitos elementos relacionados. Geralmente, em todos os
tratados, o ethos correspondente a olhos escuros ndo é bom (Anénimo, caps.
27 e 28), pois quando verdadeiramente pretos representam a fraqueza e a
covardia; no entanto, ha sempre um tipo como excegdo, no pseudoaristoté-
lico, por exemplo, os olhos que ndo chegam a ser pretos, mas de tonalidade
acastanhada (§avB06g) indicam os corajosos, os olhos claros e manchados, as
pessoas covardes — 0 autor explica que a caracteristica relativa as manchas
ocorre quando as pessoas estdo com medo, pois os olhos empalidecem, mas
ficam com manchas coloridas (812b1-12).
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Os olhos de Panteia movem o espectador na cena de sua morte, en-
tretanto, eles ainda brilham e mostram coragem, cuja acdo ndo parece in-
fluenciada por algum vicio, tal como a imprudéncia; seu ethos é amoroso,
mas também leal e corajoso, o suicidio é condizente com o carater de Pan-
teia sob esta perspectiva. Os olhos proeminentes reunidos a elementos da
figuracdo de Panteia revelam o carater justo e amoroso sob a perspectiva
fisiognomonica como se observa no Andnimo:

32.[...] Uma tinica espécie de olhos proeminentes é boa: se forem grandes, brilhantes,
bem claros e timidos, indicam o justo, décil, cauteloso e amoroso. [...]™

Mais uma vez, apesar de sua morte, a aparéncia de Panteia parece
vivida porque seus olhos ainda estdo vivos, mesmo o desejo, parceiro do
amor, ainda transborda deles — esta vividez ja fora sugerida antes, mas os
olhos contribuem para destaca-la ainda mais.

Refletindo a respeito da écfrase e da enargia, entendemos a primazia
da visdo sobre os demais sentidos porque o propdsito de tais procedimen-
tos é fazer visivel algo que, na verdade, estd ausente; desta maneira, é pos-
sivel deleitar, ensinar e comover de modo mais eficiente. A fisiognomonia
procura, por sua vez, tornar inteligivel o carater, que é invisivel aos olhos,
por meio da observacdo dos sinais fisicos. O recurso da écfrase no retrato
de Panteia contribui para sua elaboragdo na medida em que se constréi
uma imagem fisica simultaneamente ao ethos. O olhar de Panteia é extre-
mamente significativo neste complexo contexto em que Filéstrato nos faz
crer que de fato vemos o quadro (provavelmente imaginario) com olhos in-
corporeos, cuja vitalidade da personagem reside sobretudo nos olhos, pelos
quais acreditamos ver além do que o quadro propde, revelando-nos suas
qualidades morais.

Antes no texto, Filéstrato ja afirmara que mesmo a dor nao levou a
beleza de Panteia, outra informagdo que fortalece sua imagem harmoniosa;
a écfrase aqui poderia expressar dor e desespero por meio das rea¢des exa-
geradas do corpo,” porém, temos uma imagem serena.

Xenofonte, por sua vez, descreve Panteia na Ciropédia destacando so-
mente suas virtudes e acerca da aparéncia ha apenas mencgao a grande be-
leza. No livro 5, Araspas — que é responsavel pela protecdo de Panteia — fala
a respeito dela para Ciro: ela estd sentada entre suas criadas e vestida como
elas, indicio de modéstia e humildade, sendo entdo identificada por seu véu

s De Physiognomonia Liber , 32. Traducao nossa.

¥ Cf. Rodolpho 2012, 212-21, em analise da écfrase do episédio de Laocoonte na Eneida
2.199-224.
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porque as roupas eram simples e ela olhava fixamente o chdo. Quando ela
se levanta, temos uma breve enumeracao de alguns aspectos que chamam
atencdo e a diferenciam de outras mulheres na cena: estatura, forca, hones-
tidade e beleza. Ela chorava copiosamente a auséncia do marido, que estava
na guerra, a ponto de umedecer sua vestimenta. Durante esta cena, ela tirou
o véu e Araspas pdde ver seu rosto, pescogo e maos e, a partir desta visao, ele
considerou que ninguém jamais vira uma mulher tio bonita em toda a Asia.

No livro 6, Araspas estd completamente apaixonado por Panteia,
mas ela se manteve leal ao marido, relatando isso a Ciro apenas apds ser
ameacada com violéncia. Abradates, seu marido, retorna e ela ainda o ajuda
com os preparativos de sua nova partida a guerra, em que ele luta por Ciro.
No fim, quando Abradates morre, ela comete suicidio para ficar com ele,
trata-se do evento que vemos pintado no quadro de Fildstrato.

Abradates é representado por Filéstrato de modo que seu ethos nao
é figurado, visualizamos uma imagem triste: ha sangue sobre ele, man-
chando o corpo cheio de feridas e sua vestimenta, a armadura feita com
ornamentos de Panteia, segundo informagdo observada no livro 6 da Ci-
ropédia. Ha apenas um aspecto sobre a aparéncia de Abradates: uma barba
rala, destacando sua juventude, aspecto que aparece brevemente do De Phy-
siognomonia Liber do Andnimo:

84.[...] sdo animosos aqueles cujas faces, depois do comeco da juventude, sdo de certo
modo mais duras e imberbes, porém, na extremidade do queixo é coberta por barba.”

Podemos dizer que seu ethos também é pintado se considerarmos o
conhecimento da obra de Xenofonte, mas mesmo sem esse conhecimento
prévio, a impressao transmitida ao leitor é de que Abradates é um homem
corajoso e virtuoso, porque ele é digno do amor da virtuosa Panteia.

E impossivel para um pintor mostrar todos os elementos desta his-
toria. Se a pintura realmente existiu, o artista representou o momento que
resume nao apenas a histéria, mas, acima de tudo, o ethos de Panteia, o que
a conduziu ao suicidio. Tratando-se de uma imagem verbal — ndo importa
se a pintura é real ou imaginaria —, Filostrato é também limitado a este
mesmo momento e deve dar todo tipo de informacdo acerca da imagem
para compd-la.

* De Physiognomonia Liber, 84. Tradugao nossa.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ciéncia ou arte, a teoria fisiognomonica se apresenta em alguns mo-
mentos de forma superficial e seus preceitos nao foram bem sistematizados,
porém, a consciéncia fisiognomonica ja estava presente nos mais diversos
géneros.

Ao retomarmos o conceito da écfrase, é inevitavel associar a imagem
de Panteia a categoria de prosopa, ou prosopografia, que consiste na descri-
¢ao de personagens cujos exemplos dos progymndsmata sao apenas de des-
crigoes fisicas. O que essa écfrase de Filostrato faz é descrever o ethos, cons-
truindo uma etopeia, uma modalidade descritiva presente na teoria retdrica;
a écfrase de Panteia é uma combinacdo de descri¢ao moral e fisica numa
tentativa de mostrar seu ethos virtuoso em harmonia com sua bela aparéncia.
A enargia aqui opera de duas maneiras: nés vemos a acao de Panteia suici-
dando-se capturada na pintura e, concomitantemente, seu retrato.

Em De Physiognomonia Liber, o Anénimo, ao introduzir sua obra, en-
sina ser indispensavel observar as caracteristicas do corpo para entender a
alma (cap. 2) porque a alma assume a aparéncia do corpo assim como o ar
toma a forma dos instrumentos de sopro. Podemos inferir, portanto, que Fi-
l6strato descreve a aparéncia de Panteia, de beleza notavel na alma e na face,
a partir do seu ethos, estabelecendo assim rela¢do intrinseca entre ambos.
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Title. Panthea: a verbal image.

Abstract. In this paper, we analyse the ekphrasis of character, since this kind is applied
in physiognomical texts. It is necessary to understand the concept of physiognomony
and how its theory contributes to the composition of portraits through the analysis of
Philostratus” ekphrasis 11, 9, in Eikones; in this text, he depicts Panthea’s appearance
through her known ethos. The treatise used to analyse the Panthea’s portrait here is De
Physiognomonia Liber (IV d.C.), of unknown author.
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ORIGEM E EVOLUCAO DA IMAGEM DE CARONTE
NA GRECIA ANTIGA: ANALISE DE ICONOGRAFIA

JasmMiM DRI1GO"

Universidade de Sao Paulo

Resumo. Diferentes representacoes de uma divindade ctonica parecem apontar para
diferentes concepgdes de morte, e as diferengas nas representagdes de Caronte cor-
roboram essa perspectiva. Os lécitos de fundo branco apresentam um barqueiro bem
distinto dos vasos de figuras negras, o que leva a crer que cada tipo de iconografia
tinha sua prépria fungdo religiosa e social.

Palavras-chave. Caronte; lécitos de fundo branco; vasos de figuras negras; rituais fu-
nebres; Grécia Antiga.
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A FIGURA DE UM BARQUEIRO QUE ATRAVESSA OS MORTOS NO SUBMUNDO E RE-
corrente em diversas mitologias antigas: mesopotamios, nérdicos, etruscos,
gregos, romanos e outros povos possuiam esse personagem em seus mitos
e ritos. O barqueiro grego Caronte é um dos exemplos mais conhecidos
desde a Antiguidade, além de ter sido mencionado, apropriado e transfor-
mado por diversos povos e artistas posteriormente.

As representacOes de Caronte na Grécia Antiga (do séc. via. C. ao
séc. 11 d.C.) podem ser separadas basicamente em dois tipos: literdrias e
iconogréficas. Nas representacdes literdrias, Caronte aparece em trechos
de Aristéfanes, Euripides, Pausanias, Luciano de Samésata e em alguns
epigramas.

Neste artigo, analisar-se-4 as representac¢des iconograficas, as quais
apresentam um barqueiro muito especifico, diferente daquele caracterizado
nos textos literdrios. A andlise terd énfase na comparagdo entre vasos de
figuras negras e entre lécitos de fundo branco. O intuito aqui nao é esgotar
o tema, mas apenas apontar as principais caracteristicas de cada tipo de
representagao.

" Mestre em Letras Classicas pela Universidade de Sao Paulo.
“ Artigo recebido em 05.ag0.2015 e aceito para publicacao em 31.out.2015.
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ANALISE DA ICONOGRAFIA

O lécito de fundo branco é um tipo de vaso bem demarcado no tempo
e no espaco: é fruto da Atenas Classica do séc. viao 1v a. C,, por tal razdo,
ele representa os ritos e costumes funerarios de uma sociedade especifica
durante um breve periodo. O lécito é fundamental para a compreensao de
Caronte, pois é nesse tipo de material que se encontra o maior nimero de
representacdes iconogréficas do barqueiro grego. O lécito de fundo branco
é um objeto extremamente inovador, ndo apenas o contetido das represen-
tagdes é inovador, mas também a propria técnica de pintura. Beazley (1938,
3-5) explica o grande avango que foi combinar a técnica de fundo branco a
técnica de outline. A primeira consistia em pintar o vaso de ceramica com
uma fina camada de tinta branca, na qual os artistas desenhavam as figuras
em vez de pintar diretamente sobre a cerdmica. A outline consistia em ape-
nas delinear a figura, sem preenché-la por total como antes era feito. A téc-
nica de fundo branco foi de fato uma inovagao do século v1 a.C., enquanto
a técnica outline ja existia no século vir a.C., mas ndo era muito empregada.
Quando os vasos de fundo branco surgem, a outline se apresenta como uma
grande invengdo, pois o contraste se torna maior e enfatiza as figuras.

Caronte é representado em muitos lécitos de fundo branco, mesmo
antes da combinagdo dessa técnica com a outline. No entanto, em vasos que
apresentam a combinagao dessas duas técnicas, o barqueiro aparece com
mais frequéncia, além de ser mais facilmente identificavel.

Essa técnica permitia ao pintor utilizar mais cores e grafar mais de-
talhes. A Figura 1, em contraposigdo com a Figura 2, apresenta mais deta-
lhes: a tdnica apresenta dobras, o barqueiro possui sobrancelhas, o cabelo
e a barba possuem mais ondulagdes; além disso, ha mais possibilidades de
cores, ainda hoje se pode ver pelo menos duas cores, vermelho e preto.

Figura 1.
Caronte
estendendo

a mao. Vaso
atribuido ao
Pintor de
Reed; feito em
Atenas entre
420-410 a.C.
Gr 1874.11-10.4
BM Cat Vases
Dél.
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Figura 2.
Héracles com
um machado.
Vaso atribu-
ido ao Pintor
Anjo-Voador;
encontrado
em Camirus,
tumba 143 de
Fikellura; da-
tado de aprox.
480 a.C. GR
1864.10-7.120
(E364).

No século v a.C., 0 uso do fundo branco se restringe, basicamente,
a vasos de contextos funerarios, os lécitos. Beazley (1938, 3-5) levanta a hi-
potese de que, devido a fragilidade desses vasos, a técnica deixou de ser
utilizada para vasos de uso cotidiano. Os lécitos, por sua vez, eram apenas
utilizados para ocasides funerarias, ou seja, ocasides especificas; eles eram
somente usados uma vez ou entdo deixados como oferendas nas sepulturas.

Caronte aparece em muitos dos lécitos que sobreviveram até a época
atual, ele é pintado em sua barca, geralmente em pé, a espera de algum
morto; com um chapéu esférico; com um comprido varejao, que parece ser-
vir mais pra guiar do que para remar; com uma ttinica comum; e com uma
barba espessa, porém curta.

Nos lécitos de fundo branco, a fisionomia do barqueiro nunca é assus-
tadora ou horrivel, no méximo ele é representado como um ser impaciente, a
espera dos mortos. Nos lécitos de um artista especifico, o Pintor' de Caronte,
o barqueiro geralmente aparece com uma fisionomia agradével e simpatica.

Um exemplo bastante ilustrativo é um vaso atribuido ao Pintor de
Tanatos, no qual se retrata Hermes conduzindo uma mulher até a barca de
Caronte. Hermes desempenha no lécito, portanto, seu papel de condutor
das almas (no grego: yvyonounog), enquanto a figura de Caronte mantém
sua fungdo de barqueiro. Ele estd em sua barca esperando a falecida, pronto
para partir; usa o chapéu coco, o varejao e a ttinica e ¢ um homem barbado
(Figura 3).

Em algumas representagdes literdrias, como em Alceste, Héracles e As
rds, ndo ha detalhes sobre a fisionomia do barqueiro. Isso dificulta a apro-

" Muitos dos pintores de vasos da Grécia Antiga receberam nomes modernos por causa da
imagem de algum vaso especifico ou por causa da localizacao aonde um vaso foi encontrado, isso
porque muitos vasos nao apresentavam o nome do artesao na iconografia.
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Figura 3.

Caron com chapéu
coco. 216352, Munich,
Antikensammlungen,
J200.

ximacgao entre literatura e iconografia, pois Caronte sempre é retratado de
uma determinada forma nos vasos funerarios: sempre aparecem elementos
tipicos, como a zinga e o chapéu, o que facilita a sua identificagdo. Por tal
razao, parece dificil acreditar que certos aspectos de sua aparéncia, tao ti-
picos, ndo seriam mencionados se a figura do barqueiro fosse exatamente a
mesma nos dois tipos de arte.

O chapéu esférico de Caronte ja& um objeto estranho ao contexto fu-
nerario grego. Ha outros chapéus arredondados na iconografia grega, no
entanto, eles estdo normalmente associados a contextos bélicos ou a figuras
cuja principal atividade é a guerra, € o caso de Aquiles, por exemplo.

Uma curiosa excecdo é um vaso de figuras negras do Pintor Anjo-
Voador (Figura 2), no qual Héracles surge com um chapéu esférico e um
machado comprido. O herdi é de fato um personagem guerreiro, mas seus
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objetos caracteristicos sao o porrete e a pele de ledo, que representam a forca
fisica e remontam aos grandes feitos do herdi. Nesse panorama, o chapéu
perde seu sentido bélico e se torna inusitado, pois é um objeto que normal-
mente ndo se relaciona a Héracles.

A presenca do machado também é curiosa, visto que essa arma nao
é frequente no contexto bélico, como a espada, a lanca e o préprio porrete.
Empunhar um machado requer forca fisica e proximidade ao inimigo,
mas na iconografia antiga esse objeto lembra mais o machado do deménio
etrusco Carun, simbolo do golpe da morte.

E possivel entender a presenca desses objetos na analise dos mitos nos
quais Héracles figura. Em uma das versdes de seus mitos, Héracles morre e
depois é resgatado por Zeus, o qual concede a seu filho viver entre os deuses.
Héracles é o que conheceu o Hades e retornou, talvez por isso seja possivel a
unido singular do chapéu esférico e do machado em um heréi. Ele ndo é uma
divindade ctonica, mas ja esteve perto o suficiente do mundo dos mortos para
ser representado semelhante a Caronte, ou mais ainda, semelhante a Carun.

Sourvinou-Inwood (2006, 321-53) analisa de forma sistematica as
representacdes de Caronte nos lécitos de fundo branco. Primeiro, a autora
classifica as figuras em duas variantes: na variante A, o barqueiro esta
em seu barco prestes a receber uma alma que esta na margem sozinha ou
acompanhada por Hermes ou por outro humano; na variante B, ha uma
unido entre uma cena com Caronte e uma cena de visita a tumba ou uma
cena com Hipnos e Tanatos carregando um cadéaver.

A visita a tumba, como mostra Florenzano (1996, 75-80), era um
rito costumeiro. No enterramento, oferendas eram deixadas para o morto
e mesmo depois da inumagdo, parentes e amigos voltavam para prestar
homenagens aos falecidos. Nao se sabe ao certo com qual frequéncia esse
costume era realizado, alguns dizem que a visita a tumba era feita no nono
dia depois da morte, outros falam de trinta dias, outros mencionam apenas
um culto anual, provavelmente nas Genésias, quando todos os mortos eram
cultuados. Isso explica por que esse tema era 0 mais comum em lécitos.

Sourvinou-Inwood (2006, 327-38) explica que a retratagao das almas
se tornou mais detalhada com o passar do tempo: as tinicas duas pinturas
de figuras negras de Caronte mostram varias almas aladas e indistintas; as
representacdes mais antigas em lécitos tampouco apresentam detalhes dos
mortos; mas no século v e 1v a. C., as almas se tornam individualizadas, é
possivel reconhecer mulheres, criangas e efebos. Representagdes de visita
a tumba, por sua vez, focalizariam o mundo dos vivos, como o0s vivos se

* Para mais sobre o barqueiro etrusco, ver: De Ruyt 1934.
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comportam frente a morte. Por fim, cenas com Hipnos e Tanatos estariam
centradas no momento do enterro e na boa morte.

A autora (2006, 334) observa uma caracteristica importante das re-
presentacdes nas quais Caronte aparece: em nenhuma delas o barqueiro é
mostrado acompanhado de homens adultos, ele sempre aparece com mu-
lheres, criancas e jovens. A partir dessa observagao, ela conclui que as cenas
com Caronte apenas eram apropriadas para mulheres, adolescente e crian-
gas, pois essas pessoas seriam as que necessitariam ser tranquilizadas no
momento da morte.

Os homens adultos carregavam outro significado de boa morte, que
seria a morte gloriosa em batalha. Na Atenas Classica, todos os cidadaos
mortos em guerra de forma honrosa eram homenageados em morte com fu-
nerais publicos, era a morte heroica. Em contrapartida a isso, havia a morte
dos cidadaos que nao guerreavam, para os quais a morte era assustadora,
por isso, era necessdrio um apoio maior nesse momento terrivel. Martin
(2016) também conclui que o objetivo dessas representa¢des era fornecer
conforto para esses cidadaos, por isso os tragos harmonicos.

Os dois vasos gregos de figuras negras que representam o barqueiro
do mundo dos mortos sdo anteriores aos lécitos de fundo branco, mas em
apenas algumas décadas, provavelmente do comeco do século vI ou final
do séculova.C..

O mais conservado é o vaso da colecdo de Liebieghaus, em Frankfurt
(Figura 4); nele é possivel ver Caron em sua barca, rodeado de eidola. Aqui
o barqueiro é representado com um chapéu arredondado e com uma barba
branca, contudo em vez de um varejao, ele porta um remo comum. O que

Figura 4.

Caronte com eidola.
4966, Frankfurt,
Liebieghaus, 560.
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diferencia sobretudo essa imagem das outras em lécitos é a presenca de
varias almas aladas em torno do barco, as eidola.

Sourvinou-Inwood (2006, 336) constata que a presenca das eidola com
Caronte apenas ocorre em dois lécitos mais antigos, além do vaso de figuras
negras de Frankfurt. A partir dessa observacao, a autora traga uma oposi-
cao entre as representacoes mais antigas e as mais recentes: as primeiras
representariam figuras aladas e andnimas, enquanto as segundas represen-
tariam almas individualizadas.

A autora explica que as duas formas de representagdo resultam de
duas maneiras diferentes de se encarar a morte. As pequenas almas aladas
estdo mais proximas de uma esfera mitolégica e ndo representam pessoas
reais, ou seja, a morte € vista como algo distante, € a morte do outro, a morte
coletiva. Talvez por esse modelo ser mais distante da realidade, ele tenha
sido descartado rapidamente.

Ja as figuras de mortos individualizados se aproxima mais do mundo
dos vivos. As almas sao pintadas tal como os vivos, nao ha diferenga, tanto
que em muitos casos é dificil distinguir o falecido dos vivos. Geralmente
essa suposi¢do é feita com base nas atitudes ou objetos das figuras; por
exemplo, a pessoa que estd ao lado de uma estela é interpretada como a
alma, enquanto aqueles que deixam oferendas sdo os vivos, mas nem sem-
pre essa diferenciagao é tdo simples.

Sourvinou-Inwood (2006, 336) analisa a individualizagdo do morto
como uma maneira de aproximar a morte do mundo dos vivos e torna-la
um pouco menos assustadora e obscura. Além disso, a memoria do falecido

Figura 5.

Caronte (?) em fragmento. 9523,
Tubingen, Eberhard-Karls-Univ.,
Arch. Inst., S101507A.
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se perpetua de modo mais concreto, o que pode ser visto como uma home-
nagem pOstuma.

Apenas uma pequena parte do outro vaso sobreviveu, trata-se do
fragmento de Tiibingen (Figura 5). A imagem estd incompleta e a inter-
pretacdo é dificil, de modo que ha vérias possibilidades de leitura. Uma
interpretacdo interessante é de Eliana Mugione (1995: 359); a autora enxerga
no fragmento Caronte ao lado da punicdo de Sisifo, nessa perspectiva, o
barqueiro seria um sinénimo para o préprio Hades.

A estudiosa compara a imagem com os versos do Minias citados por
Pausanias (10, 28): a aparéncia do barqueiro se assemelha a descri¢do do
poema, Caronte é mostrado como um velho barqueiro.

CONCLUSAO

A transformacao da figura de Caronte na iconografia é consideravel
mesmo quando apenas alguns séculos sao analisados, como é o caso desta
apresentagdo. Pode-se observar dois momentos de representacdao do per-
sonagem: um mais antigo, referente ao século vi1 e parte do v a. C,, no qual
Caronte esta relacionado a morte coletiva e andnima; e outro mais recente,
referente aos séculos v e 1v a. C,, em que o barqueiro esta ligado a morte
individual.

A representacdo de uma figura calma e tranquilizadora seria com-
preensivel, portanto, dada a fun¢do de Caronte de acalmar as mulheres,
adolescentes e criangas no momento da morte.
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Title. Origin and evolution of Charon’s image in Ancient Greece: iconographic
analysis.

Abstract. Different representations of a chthonic deity seem to indicate different con-
ceptions of death, and the differences in the representations of Charon corroborate
this view. The white-ground lekythoi feature a very different ferryman from the one
portrayed in black figured vases, which suggests that each type of iconography had its
own religious and social function.
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TRES IMAGENS DE LUCIANO DE SAMOSATA
NO SECULO XVIII PORTUGUES
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Resumo. O texto trata das trés tradugbes portuguesas do século XVIII do Como se es-
creve a historia, de Luciano de Samésata (séc. I d.C.), preparadas por Frei Jacinto de Sao
Miguel (1733), Frei Manoel de Santo Antonio (1733) e Custddio José de Oliveira (1771);
de seus ambientes letrados, de seus circulos politicos e de alguns de seus usos. As tradu-
¢Oes setecentistas em questdo propdem Lucianos diferentes. Um Luciano discreto (ama-
vel); um Luciano entendido (ttil) e um Luciano instrutor publico (voltado para o “curioso
leitor”). Neste sentido, cada tradugdo estudada pode ser lida como uma ecfrase, uma
imagem de Luciano de Samésata, composta como auctoritas, segundo critérios e usos
propostos por intermédio dos tradutores e por meio de suas relagdes de interlocug@o.

Palavras-Chave. Recepcao da Antiguidade; retdrica; tradugdo; como se escreve a his-
toria; Luciano de Samosata.
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QUANDO PREPAREI MEU LIVRO (INEDITO) COM AS TRES TRADUCOES PORTU-
guesas do século 18 do Como se escreve a histéria, de Luciano de Samdsata
(séc. 2 d.C.), feitas por Frei Jacinto de Sao Miguel (1733), Frei Manoel de
Santo Antonio (1733) e Custddio José de Oliveira (1771), acompanhadas de
estudo introdutério, indices e notas adicionais, constatei que, embora sete-
centistas, as duas primeiras constituem duas imagens de Luciano diferen-
tes entre si e muito diferentes da imagem da terceira traducdo.! Digo em-
bora, pois tradugdes contemporaneas umas das outras, sendo que as duas
primeiras sdo da primeira metade do século 18, em condi¢bes de producdo
muito diferentes da terceira, datada da segunda metade do século.? Essas
entre outras implica¢des serdo objetos de minha fala hoje.

" Doutor em Letras (Literatura Brasileira) pela Universidade de Sao Paulo.

“ Artigo recebido em 05.ago.2015 e aceito para publicagao em 31.out.2015.

' E. Sinkevisque. Luciano de Samdsata: trés tradugoes portuguesas do século XVIII do “Como se
deve escrever a historia”. Transcricao, atualizagdo ortografica, estabelecimento dos textos, notas
adicionais, indice onomastico, indice de matérias e estudo introdutério por Eduardo Sinkevisque.
Prefacio de Jacyntho Lins Brandao (inédito). Tomo como base para este texto o estudo introdu-
tério da edicao preparada por mim das traducdes portuguesas do século 18 do texto de Luciano.

? Luciano 1733, 1771.
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Ocorre que, livro pronto, ao ser convidado pelo Professor Paulo Mar-
tins a vir falar aqui, ao escrever o resumo de minha palestra, pensei: ao
pressupor o conceito de ecfrase como descri¢ao/evidenciacdo vivaz, com
olhos incorpéreos, de objeto ndo necessariamente empirico, de matéria ou
coisa ndo necessariamente acontecida, posso interpretar, por homologia,
afinidade ou semelhanga de conceito, as trés imagens setecentistas de Lu-
ciano como espécies de ecfrases do poligrafo de Samésata.

Neste sentido, forjam-se, no século 18 portugués, trés Lucianos de
Samosata: discreto (amdvel), entendido (1itil) e instrutor piiblico (voltado para o
curioso leitor). Técnica aplicada a auctoritas Luciano por letrados setecentis-
tas por meio do uso de tépicas epiditicas de pessoa / carater, como etopéias
continuadas, acumuladas, portanto etopéias alegorizadas. Esse uso das t6-
picas amplifica Luciano, mais do que o traduz.

Como demonstra Joao Adolfo Hansen,

nos progymnasmata, (...) ékphrasis (de phrazo, “fazer entender”, e ek, “até o fim”) signi-
fica “exposicdao” ou “descri¢do”, associando-se as técnicas de amplificacdo de tépicas
narrativas, composicao de etopéias e exercicios de qualificagdo de causas deliberativas,
judiciais e epiditicas.

Hansen propde que, quanto a enargeia ou evidentia,

é preciso especificar o que é a opsis, a visdo do “por sob os olhos” das defini¢bes de
ékphrasis de Aélio Theon, Aftonio, Hermdgenes, Filéstrato e Luciano, porque nao ¢é a
visdo realista ou naturalista das nossas histérias literarias e historias da arte (...). Aris-
toteles qualifica o efeito de enargeia — ao pé da letra, “vividez”, como se vé no advérbio
enargos (“vividamente”) — como pro ommaton, “na frente do olho”, propondo que as
metaforas de acdo impressionam mais, pois com elas o orador faz o evento narrado
ocorrer como se os ouvintes o estivessem vendo.

Discutindo o texto Schemata Dianoeas, Hansen mostra como Julio Rufiniano,
citando Quintiliano, define a enargeia da ékphrasis como

imaginacdo, que expde o ato aos olhos incorporeos e se faz de trés modos: com pessoa,
com lugar e com tempo. Com pessoa [interesse da minha hipédtese], quando chama-
mos o ausente como se estivesse presente (...). Com lugar, quando aquilo que nao esta
nanossa visao demonstramos como se o vissemos (...). Com tempo, quando usamos o
presente como passado. (...) Também Prisciano, no livro 17 dos Praeexercitamina Pris-
ciani Grammatici Ex Hermogene Versa, define descriptio. A descrigdo é enunciado que
retine e apresenta aos olhos o que demonstra.

Para demonstracdo de minha hipétese, leio os paratextos das edigdes,
dedicatorias, prologos, censura, licengas, comentando a constitui¢do dos

3 Hansen 2007, 94.
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destinatarios textuais/empiricos delas, as circunstancias e ocasides dos trés
trabalhos, a circulacdo das tradugdes em seus ambientes letrados/politicos.

Trato e ndo trato de Luciano de Samésata, pois ndo me ocupo de Lu-
ciano empirico, original, naturalizado, mas de Luciano pertencente ao longo
costume letrado construido, desde a época bizantina, em torno desse nome.
Atenho-me a trés Lucianos diferentes, oferecidos a diferentes tipos de lei-
tores setecentistas. O primeiro Luciano foi constituido, no século 18, “dis-
creto”, “amavel” e “dogmatico”. O segundo, “entendido”, “util”, “agudo” e
“discreto”, enquanto que o terceiro foi constituido “instrutor ptiblico”. Dois
desses lucianos sdo estabelecidos, a partir das tradugdes, por meio de rela-
¢Oes de mecenato, ao passo que o terceiro se da por meio da politica portu-
guesa das mercés.

Mecenato e mercé podem ser definidos como subespécies da politica
clientelista dos favores. Mecenato é o patrocinio dos letrados dispensado por
um poderoso. No caso de Pombal, a quem Custédio José de Oliveira oferece
sua traducao de Luciano, é um modo de cooptagdo dos letrados no programa
anti-jesuitico. Na sociedade de Antigo Regime, o mecenato inclui a mercé,
mas nem toda mercé pressupde o mecenato. Assim, por exemplo, o pode-
roso, como Mecenas, encomenda um poema para a circunstancia x ou Y e,
em pagamento, faz ao letrado uma mercé, que pode ser dinheiro, um titulo,
uma roupa nova, um favor etc. Ao mesmo tempo, faz-se a mercé como uma
doacdo, uma dotacdo, um favor também para pessoas que nao sao letradas.
Em todos os casos se fazem mercés, mas a mercé que ocorre na relagéo de
mecenato é especifica da relacdao do protetor/protegido. Basilio da Gama foi
preso porque aluno dos jesuitas. Quando Maria Amalia, a filha de Pombal,
casou-se, escreveu um epitalamio para ela (Epitaldmio da Excelentissima Se-
nhora D. Amdlia, 1769). Pombal gostou do poema, mandou solté-lo e o fez se-
cretario particular. Logo depois, Basilio da Gama escreveu O Uraguay, como
pagamento, talvez, e continuou protegido dele. Os favores parecem ser mais
fluidos e mais perversos, particularizados nas nomeacoes, no resultado das
causas judiciais etc. Nao ha a necessidade do pagamento direto do trabalho,
mas o trabalho é patrocinado pelo elogiado. Penso no patrocinio das edi¢des
impressas dos textos, no pagamento das edicdes nas oficinas tipograficas
do reino, ou no oferecimento de dinheiro para tipografias eclesidsticas, ban-
cando os custos de impressdo.* Caso, por exemplo, das tradugdes de Frei
Jacinto de Sao Miguel e de Frei Manoel de Santo Antonio.

Todos os trés Lucianos foram considerados titeis por seus tradutores,
editores e homenageados nas (e por meio das) primeiras edigdes.

* Sobre mecenato, cf. Teixeira 1999. Sobre a politica das mercés, cf. Olival 2001. Além deste
trabalho de Olival, vejam-se os estudos de Anténio Manuel Hespanha (1993, 2000).
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As tradugdes em questao foram dirigidas, basicamente, a letrados da
nobreza, de academias, a padres, censores, alunos de escolas secundarias e
universitdrias, circulos educacionais, portanto circulos politicos portugue-
ses do século 18.

O primeiro texto de Luciano de Samésata traduzido para a lingua
portuguesa, ao que se saiba, foi o Como se escreve a histéria. No século 18, em
Portugal, houve trés tradugdes do texto. Duas dessas tradugdes sao datadas
de 1733. Impressas lado a lado, em uma mesma edigdo, foram empreendi-
das, em diferentes versdes, pelos Freis Jacinto de Sao Miguel e Manoel de
Santo Antonio. A terceira tradugdo foi impressa em 1771, junto da traducao
do Sublime, obra atribuida a Dionisio Longino. Custédio José de Oliveira é
o tradutor desses textos editados em conjunto. A tradugao de Custédio José
de Oliveira do Como se escreve a histéria foi reeditada, no século 19, corrigida
e acrescida de notas.” Nos anos 1980, Maria Leonor Carvalao Buescu prepa-
rou uma nova edicao da tradugao de Custédio José de Oliveira do Tratado
do Sublime, com atualizagdo do texto e com um estudo introdutério, sem
reeditar o texto de Luciano.’

Estudos sobre as tradugdes setecentistas do texto de Luciano séao,
contudo, escassos. Com excecdo de duas versdes parciais e iniciais, ainda
ndo publicadas, desta palestra, conhe¢o apenas o artigo de Jacynto Lins
Brandao sobre Luciano traduzido no século xviir portugués.” Em dezembro
de 2010, publiquei a tradugdo de Frei Jacinto de Sao Miguel, acompanhada
de um artigo sobre os trés artefatos, objetos de minha palestra hoje.® Antes
disso, porém, Anibal Fernandes e Américo da Costa Ramalho ocuparam-se
das tradugdes dos Freis Jacinto de Sao Miguel e Manoel de Santo Antdnio e
da traducao de Custédio de Oliveira em diferentes trabalhos.’

As circunstancias e ocasides politicas e os ambientes letrados das
trés tradugdes setecentistas do Como se escreve a histéria, aqui discutidas, sdo
diferentes, embora pertencentes a um mesmo século. Aspectos que corro-

* Luciano 1804.

¢ Oliveira 1984.

7 Brandao 2008, 2009. O artigo de Brandao também foi apresentado no formato de conferéncia
no XVI Congresso Nacional de Estudos Classicos (SBEC/2007).

¢ Sinkevisque 2010. Antes disso, apresentei dois trabalhos, versdes primeiras do trabalho an-
teriormente referido, sobre esses artefatos setecentistas. Trata-se de “Trés tradugdes portugue-
sas do Quo modo historia, de Luciano de Samdsata: contribuicao para os estudos de recepgao”
na SBEC/2007 e “O Quo modo historia de Luciano de Samdsata: trés tradugdes portuguesas do
século XVIII” na ANPUH-Nacional/2007. Sobre Luciano, apresentei trabalhos em 2008 e 2009.
Cf. E. Sinkevisque. “Luciano de Samésata auctoritas de Agostino Mascardi no Dell’arte historica”.
(ANPUH-MG/2008). Cf. E. Sinkevisque. “O estilo médio em Como se deve escrever a histéria de
Luciano” (GIPSA/2009).

* Cf. Fernandes 1981, Luciano 1989.
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boram também para diferentes tipos de usos do texto de Luciano. Nao me
valho da categoria contexto aplicada as tradugdes estudadas, pois penso
que, no século Xxv111, as categorias circunstancia e ocasido sao categorias re-
toricas, portanto mais adequadas as praticas letradas em questdo. A catego-
ria lingiifstica contexto ndo é pensada no século xviI1 no sentido positivado
como o século xx a pensou, portanto inoperante as tradugdes portuguesas
setecentistas de Luciano.

Convém lembrar que o lugar institucional das tradugdes dos Freis
Jacinto de Sdo Miguel e Manoel de Santo Anténio é patrocinado pelo 4°
Conde da Ericeira, um dos representantes hierarquicos de D. Jodo v, “rei
querido pela providéncia para guiar o império portugués como braco di-
reito de Roma”.® Como providéncia, entenda-se a manifestagdo da vontade
divina entre os homens, que faz da histéria uma mobilizagdo eficaz para
fazer ver a verdade divina. D. Jodo v é rei “magnanimo”, antimaquiavélico,
cuja politica ndo se dissocia da ética crista fundada na prudéncia, a princi-
pal das virtudes nos séculos xvir e xviir. Uma virtude ético-politica da qual
os Freis Jacinto de Sdo Miguel e Manoel de Santo Antonio participam.

O mecenas dessas tradugoes, Francisco Xavier de Menezes foi o 4°
Conde da Ericeira, 2° Senhor de Anciao e 8° da Casa de Lourical, entre ou-
tros titulos recebidos. Pertenceu ao Departamento da Junta dos trés Esta-
dos. Foi Conselheiro de guerra, Sargento mor de batalha e Mestre de campo
general. Nasceu em Lisboa em 29 de janeiro de 1673. Foi filho do 3° Conde
da Ericeira, D. Luiz de Menezes. Pertenceu a Academia dos Instantaneos,
instituida na casa do Bispo do Porto, D. Fernando Correia de Lacerda. Fun-
dou em sua casa a Academia Portuguesa (1717). Foi Protetor e Secretario na
Academia da Histéria Portuguesa (1721). Foi nomeado por Mauro Palisto
para a Academia da Arcddia. A Academia Real Sociedade de Londres tam-
bém o nomeou seu “Colega”"

Por outro lado, lembro que as condigdes de produgao da tradugao
do Como se escreve a historia, de Custddio de Oliveira circunscrevem-se no
reinado de D. José 1, cujas politicas do primeiro ministro D. Sebastido José
de Carvalho e Mello, Marqués de Pombal, sobressaem. Embora a economia
portuguesa de entdo tenha recebido certo impulso com o governo de D. José
I, a época da circulagdo de Luciano traduzido por Custédio José de Oliveira
Portugal enfrenta graves problemas financeiros.

Os eventos mais marcantes, antecedentes a essa tradugéio, sao a re-
forma do ensino na colénia e metrépole (1758 e 1759); a expulsado dos jesui-

" Hansen 1995b, 42.
" Cf. Machado 1931, II, 266.
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tas, indiciados como réus no crime de lesa majestade (1759), ja na primeira
metade dos setecentos; a criacdo da Real Mesa Censoéria, em lugar da In-
quisicao; e a criacao do Real Colégio dos Nobres (1761) em local onde antes
havia um colégio jesuita.

O Colégio dos Nobres destinava-se ao ensino da aristocracia, sendo
o objetivo principal de sua criagdo fazer reviver em Portugal as ciéncias, as
letras e as artes, encarecendo as vantagens que todos os estados tiravam
com iniciativas desse tipo. No Colégio dos Nobres, os fidalgos portugueses
estudavam humanidades e ciéncias como preparacdo para dar entrada a
Universidade de Coimbra.”

A reforma pombalina revitaliza os estudos de grego e de retérica,
que passam a ser praticados também na escola secunddria, ndo apenas na
universidade, com na época do monopdlio jesuita do ensino. Trés eram
0s objetivos da reforma pombalina dos estudos: fazer com que o controle
educacional passasse a ser do Estado, secularizar o ensino e padronizar o
curriculo. O Padre Custédio José de Oliveira destaca-se como professor e
tradutor de grego em um periodo da histéria portuguesa com raros profes-
sores dessas disciplinas.

Como professor do Real Colégio dos Nobres, Custédio era pago pelo
Estado portugués, tendo sido obrigado a se submeter a exame ptblico para
obter sua posigao e desfrutar de “privilégios” concedidos aos nobres por
direito consuetudindrio, como historia Kenneth Maxwell.® O pagamento e
os privilégios estatais fazem o vinculo irrefutavel de Custédio a politica de
mercés pombalina e ndo a uma mera relacdo de mecenato.

Em 1771, data da edigdo da tradugao de Custédio José de Oliveira, o
Real Colégio dos Nobres passa a ser fiscalizado pela Real Mesa Censoéria, que
passa a fiscalizar também escolas primdrias, secundarias e a Universidade
de Coimbra, reduto antigo dos jesuitas. Como propoe Kenneth Maxwell:

a reforma educacional pombalina teve um objetivo altamente utilitdrio: produzir um
novo corpo de funcionarios ilustrados para fornecer pessoal a burocracia estatal e a
hierarquia da Igreja reformada.*

Neste sentido, as traducdes de Frei Jacinto de Sdo Miguel e de Frei
Manoel de Santo Antonio, do Como se escreve a historia, sao trabalhos reali-
zados durante o monopdlio jesuita do ensino e condicionados por meio da
politica portuguesa do Antigo Regime, cujo Estado ndo se separa da Igreja

2 Sobre o Colégio dos Nobres cf. Carvalho 1959. Sobre as reformas pombalinas do ensino cf.
Carvalho 1978.

B Cf. Maxwell 1997, 105.
“ Maxwell 1997, 110.
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catodlica, enquanto que a tradugdo de Custddio José de Oliveira atende a in-
teresses reformadores iluministas. Tradu¢do que tem como condicionante o
processo de laiciza¢dao do Estado portugués.

Traduzido para vérias linguas, pelo menos desde o século 16, o Como
se escreve a histéria, embora mimetize uma carta, é um tratado ético-moral.
Talvez tinico dos antigos que preceituam, especificamente, a escrita da his-
téria. O texto foi lido no século 18 portugués como uma carta familiar-nego-
cial, de género epiditico, de variante vituperadora.

Um confronto entre as trés tradugdes portuguesas do século 18 do
Como se escreve a histéria permite a hipdtese de que, embora as tradugdes
respeitem o texto em grego, cada uma delas constitui destinatdrios dife-
rentes, pois dedicadas duas delas a um mecenas e a terceira traducao a um
primeiro Ministro. Além do mais, foram produzidas segundo padrdes re-
toricos diferentes, em ocasides politicas e em circulos letrados histéricos
diferentes, visando leitores diferentes. Sera preciso distinguir destinatario
textual de receptores empiricos, mecenas entre outros, para falar de usos e
valores produzidos com o texto, isto é, as trés imagens de Luciano entendi-
das como retratos setecentistas do poligrafo de Samdsata.

Como se escreve a histéria mimetiza carta ou epistola. Penso, com
Emerson Tin, que ndo se encontram tratados exclusivos de epistolografia
na Antigiiidade.” As regras do género epistolar encontram-se dispersas na
correspondéncia do periodo. Do século 1 a.C. até o século 4 d.C. podem se
encontrar nas obras de Demétrio, Filostrato de Lemnos e de Caio Julio Vic-
tor mencgdes a cartas e seu fazer. Além, é claro, das cartas de Cicero, Séneca
e de Gregorio Nazianzeno.

Os modelos de imitacdo/emulacdo de Luciano podem ser identifica-
dos por meio da doutrina/preceptiva epistolar encontrada na pratica dos
filbsofos mencionados. Na Antiguidade, a carta é definida, como ressalta
Emerson Tin, como um diadlogo entre amigos, que deve ser breve e claro.”

“A carta é sermo, definida por Cicero como fala sobre assuntos pro-
prios entre amigos ausentes”. Como diz Erasmo, o sermo deve ser simples.
“A relagao estabelecida entre o remetente presente e o destinatdrio ausente é
performativa”,” pois imita-se fala de pessoa tida como natural (sermocinatio).

Como se escreve a histéria, no entanto, ndo é uma carta nem uma epis-
tola, como disse, mas imitacao de carta e/ou imitagdo de epistola. O critério
retdrico partilhado com o destinatdrio textual faz dele, no texto, persona-

» Tin 2005, 18.

' Tin 2005, 18. Como mostrarei, claridade, ou clareza, € o critério retérico basico para as tradu-
¢oes do F. Manoel de S. Antonio e do Padre Custddio José de Oliveira.
7 Hansen 2000, 264.
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gem sinénimo do “eu” da enunciagao, duplicando-o como circularidade de
cédigo. Como propde Hansen, lendo Deissmann ao estudar a correspon-
déncia do Padre Antonio Vieira, a carta é sempre particular e refere uma
circunstancia especifica para um destinatario também especificado.® No
caso, tem-se Filon como destinatario e a primeira pessoa como remetente
especificados, cuja relagdo de interlocugdo é constituida entre iguais, ami-
gos. Luciano se remete a um historiador, a um sabio.

Os usos da topica da amizade remontam a Aristételes, da Btica a
Nicémaco, a Séneca, Da Trangiiilidade da Alma, das Cartas a Lucilio, e a Ci-
cero dos Oficios e da Amizade, por exemplo. Os antigos diferenciam amizade
como virtude de amizade como utilidade. Penso que a segunda modalidade
da tépica € a aplicada tanto por Luciano quanto pelos leitores setecentistas
das tradugdes das quais me ocupo, porque modalidade politica, ndo apenas
mimeética ou estilistica.

Nos séculos 17 e 18, a topica da amizade é metafora aristotélico-estdica
definida e proveniente de usos de Aristoteles, Séneca e de Cicero. Reciclada
e moralizada, como concérdia, cujas razdes teoldgico-politicas sdo andlogas
na histéria e na politica, na unido do corpo mistico catdlico, a tépica da ami-
zade é, neste sentido, operante de unifica¢do, aproximacao, concérdia, paz.

E nesse sentido que se 1é a carta a Filon das trés tradugdes, mesmo
se considerando o d&mbito académico das tradugdes dos Freis Jacinto de Sao
Miguel e Manoel de Santo Antonio e as circunstancias politicas do ministé-
rio do Marqués de Pombal da traducgdo do Padre Custédio José de Oliveira.

A epistola ndo é individualizada, pois dirige-se a coletividade de um
publico desconhecido ou apenas pressupostamente conhecido. Por exem-
plo, os leitores empiricos dos circulos letrados em volta do 4° Conde da
Ericeira, das duas tradugdes dos Freis Jacinto de Sdo Miguel e Manoel de
Santo Antdnio, e os leitores em torno de Pombal, da tradugao do Padre Cus-
tédio José de Oliveira. A epistola trata de questdes gerais, doutrindrias, de
modo dissertativo. No caso, censura historiadores coevos ao texto e trata
dos preceitos sobre a escrita da histéria. A conceitua¢ao de Deissmann dis-
tingue diegese e mimese platonicas. A carta é diegética, figurando as pessoas
destinador/destinatario; a epistola é mimética, impessoal e anénima em
um discurso doutrindrio ou didético.

Por me ocupar de trés tradugdes setecentistas de um texto do século
2 d.C, a distingdo ndo é anacroénica. Parece apropriada. Parece, como diz
Hansen, manter como nos séculos 16, 17 e 18 se mantém a distingdo que
as artes dictaminis medievais fazem entre correspondéncia familiaris e nego-

' Hansen 2000.
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tialis. A carta familiar trata de assuntos particulares segundo artificios de
informalidade, cujo destinatario é convencionado como “familiar”. A carta
negocial se ocupa de assuntos de interesse geral, por isso admite a erudicao,
a dissertagdo, a locugdo ornada e a polémica.” Neste sentido, o texto de Lu-
ciano das trés tradugdes performatiza os dois subgéneros da correspondén-
cia. E mimeticamente familiar, pois se dirige ao amigo, a Filon, a um parti-
cular; mas, se dirige a destinatdrios ndo especificos, gerais, ndo familiares.
Estou dizendo, em outras palavras, que hd um interlocutor constituido pelo
texto, um amigo-sabio, Filon, por um lado; por outro ha destinatdrios empi-
ricos, varios, constituidos quando das leituras e usos setecentistas do texto.

As tradugdes dos Freis Jacinto de Sao Miguel e Manoel de Santo An-
tonio sdo chamadas versoes da Arte Historica de Luciano Samosateno. Foram
publicadas em um tinico volume, lado a lado. A primeira versao ocupa, em
sua primeira edigao, os folios pares, enquanto que a segunda ocupa os fdlios
impares. As duas versdes constam de 111 paginas e de 46 e 44 paragrafos.
Elas tém 17 e 19 paragrafos a menos do que o texto base, que tem 63 paragra-
fos. Essa discrepadncia na paragrafacdo ocorre motivada por razdes técnicas
de tradugdo que consideram a literalidade do texto base, na tradugao de
Frei Jacinto de Sdo Miguel; e a adaptacdo da frase grega a portuguesa, caso
de Frei Manoel. O ntimero menor de pardgrafos dessas tradugdes ocorre
porque as matérias foram condensadas na disposicao/paragrafagao, nao
porque faltem matérias, ou as tradugdes sejam parciais.

As licengas necessarias foram anexadas a edi¢do datada de 1733. Sao
elas: “Licengas do Santo Oficio”, duas; “Licenca do Ordinério” e “Licenca
do Pago”, que podem ser lidas como espécies de recepcao dos textos.

A primeira “Licenca do Santo Oficio” é assinada pelo Fr. Anténio
de Santa Maria. Nela, o Qualificador diz que as tradugdes despertam nele
“um profundissimo respeito” que “suspenderd em todos qualquer escrupu-
losa Censura”. Conclui seu parecer dizendo que “traduziram fiel, e elegan-
temente dois Heréis dos maiores de uma Ilustrissima Congregacdo, donde
em virtudes e ciéncias todos sdo maximos”.*

A segunda “Licenga do Santo Oficio” é assinada pelo Fr. Manoel do
Espirito Santo. O segundo Qualificador chama os tradutores de “sapientis-
simos”, produzindo o seguinte parecer:

Obriga-me o preceito de V. Eminéncia a expor o meu sentimento sobre a tradugao, que
na Arte Historica de Luciano Samosateno, fizeram os Reverendissimos Padres Mestres
Fr. Jacinto de Sdo Miguel, e Fr. Manoel de Santo Ant6nio, ambos por suas relevantes

1 Cf. A. Deissmann (1923). Licht vom Osten. 4* ed. Tubingen apud Hansen 1995a.
% Esses e os demais sublinhados das citagdes sdo meus.
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prendas meretissimos filhos do grande Patriarca, e Doutor Maximo da Igreja Sao Je-
ronimo, na Religiosissima Congregacdo deste Reino de Portugal. E se por forca da
obediéncia, livre dos estimulos da lisonja, devo cumprir com tao irrefragavel preceito,
dizendo o que sinto, confesso nao é facil exprimir se os Escritores Portugueses, aplica-
dos nas suas composicoes, ficam devendo mais a Luciano expondo no idioma Grego as
regras para boa, e bem ornada Histdria, do que a estes fidelissimos Tradutores, decla-
rando-as com tanta elegancia na nossa lingua Lusitana!

Por sua vez a “Licenga do Pago” é assinada pelo Fr. Manoel de S4, que
louva os “eruditos Tradutores”.

Ter licengas do Santo Oficio significa que as duas primeiras tradu-
¢Oes de Luciano, feitas no século 18, foram lidas por censores do Conselho
Geral do Santo Oficio, 6rgao ligado ao Tribunal do Santo Oficio, entidade
juridica, cujo inicio de suas préticas, em Portugal, pode ser datado de 1531,
durante reinado de D. Manuel 1. Embora a Inquisicdo va sendo extinta,
gradualmente ao longo da segunda metade do século 18, apenas em 1821
ocorre sua extingdo em definitivo. O Conselho Geral do Santo Oficio foi
criado pelo cardeal D. Henrique em 1569, tendo seu regimento em 1570.
Entre as suas competéncias, saliente-se: a visita aos tribunais dos distritos
inquisitoriais para verificar a atuacdo dos inquisidores, promotores e fun-
cionarios subalternos; o cumprimento das ordens e a situagdo dos carce-
res. Competia-lhe a apreciacdo e despacho as diligéncias dos habilitandos
a ministros e familiares do Santo Oficio; julgar a apelacdo das sentengas
proferidas pelos tribunais de distrito, a concessdo de perdao e a comutacdo
de penas, a censura as letras para impedir que entrassem ou circulassem no
pais livros heréticos, a publicacdo de indices expurgatorios, as licencas para
impressdo; caso aplicado a edicdo das duas primeiras tradugdes de Luciano.

O Index ou Index Librorum Prohibitorum era a lista de livros proibidos,
cuja circulagdo tinha de ser controlada pela Inquisicdo. Os livros autoriza-
dos eram impressos com um imprimatur (“que seja publicado”) oficial. As-
sim eram evitadas as introdugdes de “erros” e heresias que tinham por fim
corromper a moral e a fé ou que por descuido o pudessem causar.

Para os dois diferentes textos editados em 1733 foram preparadas 8
notas dos tradutores. Duas notas do primeiro tradutor e 6 notas do segundo
tradutor. Sdo notas pontuais que fornecem, basicamente, informagdes sobre
personagens histdricas, informagdes sobre aspectos geograficos e, even-
tualmente, sobre a grafia de certas palavras.

A edicao foi impressa pelo Padre José Henriques, Presbitero do Ha-
bito de S. Pedro, e capeldao da Rainha Nossa Senhora. Antes dos textos,
encontram-se “Dedicatéria”, “Prélogo” e “Censura das Traducdes da Arte
Historica de Luciano pelo Conde de Ericeira”. A “Censura” é também uma
espécie de recepgao dos textos. Por meio dela, D. Francisco Xavier de Me-
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nezes nao so julga as tradugdes, autorizando a publicagdo delas, como se
coloca na posigdo de arbitro de uma contenda. Veja-se parte fundamental
do juizo do 4° Conde da Ericeira:

Sou de parecer, que ambas estas versdes se imprimam, porque assim se satisfazem
dois fins principais, e tteis a Republica Literaria: a tradugao literal, porque ainda que
parega ao principio mais insipida, é a que da mais propriamente o conhecimento da
frase Grega, e aquela colocagdo que nos pareceu estranha, ou violenta, é um retrato
original, e parecido de que os defeitos, ainda que ndo agradem aos olhos, verificam
a semelhanga. A versdo livre mostra como o retrato, que Apeles fez de Alexandre,
que encobrindo-se no meio perfil sem desaire, nem lisonja o adula, nem o desfigura
a ousadia da verdade. Nesta tradugdo se faz Luciano mais discreto, na outra mais en-
tendido: na primeira fica amavel, na segunda fica 1til: quem pelo costume nao quer
ouvir sendo a harmonia da eloqiiéncia, leia a segunda tradugao: quem aplicando-se ao
solido, ndo achar dissonante a estranheza da frase, leia a primeira.

D. Francisco Xavier José de Menezes estabelece um Luciano para
cada tradugdo, como demonstrado no extrato acima e confirmado pelas pa-
lavras finais de sua “Censura”:

porém agora que vemos por artifices tdo destros executados separadamente os dois
estilos de traduzir, quanto tem de Dogmaticos estes preceitos Histéricos, ver-se-a na
traducdo literal; quanto tem de agudos, e de discretos, ler-se-a na tradugao livre.

s

Ou seja, na primeira tradugdo tem-se um Luciano “discreto”, “ama-
vel” e “dogmatico”, na segunda tradugdo trata-se de constituir um Luciano
“entendido”, “itil”, “agudo” e “discreto”.

O discreto é um tipo dotado de juizo, diferente do vulgar. E o sujeito
da enunciagdo, destinatario e tema dos discursos; especifica o decoro dos
géneros e estilos, como um tipo ou modelo; produz representagdes de supe-

rioridade. Conforme propde Hansen, o discreto é

um modelo de representagdo nas praticas ibéricas dos séculos XVII e XVIII. Define o
ideal de exceléncia humana, segundo a racionalidade de corte das monarquias abso-
lutistas. O tipo do discreto tem a reta razdo dos factiveis e dos agiveis. Caracteriza-se
pela sagacidade, derivada da perspicacia e versatilidade.*

O tipo agudo pode ser entendido como sinénimo de discreto. Nos
séculos 17 e 18, trata-se do tipo apto a produzir maravilhas ou agudezas, ou
a recebé-las. Maravilha (mirabile) é o efeito decorrente dos conceitos enge-
nhosos, peregrinos, distantes, sendo, assim, efeito da agudeza que o juizo e
o engenho fabricam. O discurso composto de agudezas é considerado enge-

2 Cf. Hansen 1997.

Let. Class., Sao Paulo, v.19, n.1, p.132-151, 2015



LUCIANO DE SAMOSATA NO SECULO XVIII 143

nhoso, maravilhoso. Esse efeito deve afetar a recepgao que, comovida, deve
aceitar a argumentacdo, deleitando-se, pateticamente, pois toma o que se
disse como verdade, pensando serem seus os ditos e as coisas serem como
o orador as proferiu. A maravilha é produtora do caréter e provocadora das
paixdes apropriadas as circunstancias de elocugao.”

Frei Jacinto de S. Miguel, na Dedicatéria ao 4° Conde da Ericeira, ex-
plica como foram feitas as tradugdes datadas de 1733:

O referido Padre [Frei Manoel de S. Antonio] verteu do Original a sentenga, sem atar-
se as palavras, procurando com todas suas for¢as manifestar o pensamento do Autor
com as proprias frases da lingua Portuguesa, que mais se assemelhassem as expres-
soes da lingua Grega (...). [trad. 1/1733].

Em seguida, comenta a tradugdo de seu irmao de congregagao:

“Confesso que o traduzir a sentenga dando-lhe o sentido, e explicando com as frases
proéprias da lingua em que se faz a tradugdo, o pensamento do Original, é obra muito
agradavel, e util aos Leitores. Porque se deixam arrebatar da clareza, principal proprie-
dade da oracdo, e das outras belas qualidades, que a enobrecem. [trad. 1/1733].”

Por sua vez, Frei Jacinto de S. Miguel diz o seguinte sobre a sua tra-
ducao [trad. 2/1733]:

Eu de maneira me sujeitei, e me quis atar as palavras, e as frases Gregas, que até os
casos dos nomes, os tempos, os modos, e as vozes dos verbos trabalhei por exprimir,
quanto pude, na lingua Portuguesa. [trad. 2/1733].

A terceira traducdo, (trad. 3/1771), nomeia o texto de Luciano Sobre
0 Modo de Escrever a Histéria e de Tratado de Luciano Sobre o Modo de Escrever
a Histéria. Consta de 131 paginas. Para a primeira edicao foi concedida “Li-
cenga da Mesa Censoria”, mas ndo impressa junto ao texto.

Receber a licenca da Real Mesa Censdria significa que a tradugao
de Luciano, de Custédio José de Oliveira, foi lida por um 6rgao estatal em
plena laicizagdo do Estado portugués. A Real Mesa Censoria foi criada por
alvard de 5 de Abril de 1768, durante o governo de Pombal, com o intuito
de transferir das maos da Igreja para o controle direto do Estado a censura
dos livros e publicacdes consideradas perturbadoras em matéria religiosa,
politica e civil que dessem entrada em Portugal, fungdo esta que até entdo
cabia a Inquisi¢do, como dito acima, aplicando penas pecunidrias e corpo-
rais contra os que transgredissem as regras.

2 Cf. Tesauro 1986, 7.
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Com a criagdo da Real Mesa Censoéria ocorre uma centralizagdo de
toda a fungdo de censura, composta por funciondrios régios e membros ecle-
sidsticos, embora estes ultimos desempenhassem a sua funcao dentro de uma
instituicdo do Estado. A Real Mesa Censoria teve também a seu cargo, por
alvard de 4 de Junho de 1771, data também da terceira tradugao de Luciano, a
administracdo dos estudos das Escolas Menores e a dire¢do do Real Colégio
dos Nobres e outros colégios vocacionados para os estudos das criangas, ao
mesmo tempo que elaborou as listas dos professores e das terras onde iriam
ser colocados, tendo criado para sua remuneragdo um novo imposto (subsi-
dio as letras) por alvards de 3 de agosto de 1772 e de 6 e 11 de novembro de
1772. A Real Mesa Censoéria foi extinta em 21 de junho de 1787 e substituida
pela Mesa da Comissao Geral sobre o Exame e Censura dos Livros.

As diferencas entre as licengas obtidas para publicacao das trés tra-
dugdes portuguesas setecentistas do Como se escreve a histéria sao significa-
tivas, pois indicam ndo apenas modos de receber diferentemente o texto,
mas que as tradugdes circulam com a “chancela” marcadamente eclesids-
tica, caso das tradugdes datadas de 1733, e com a “chancela” do Estado por-
tugués em processo de laicizagao, caso da traducao datada de 1771.

Como propde Kenneth Maxwell:

Em Portugal, a Real Mesa Censdria (...) fora planejada para fornecer um mecanismo
destinado a secularizar o controle e as proibigdes religiosas que de longa data haviam
governado a introdugao de novas idéias (...). Desse modo, a Real Mesa Censéria subs-
tituiu a Inquisi¢do e tornou-se o juiz do que se supunha aceitavel para o publico leitor
portugués.”

A traducao de Custédio José de Oliveira, presbitero do Habito de S.
Pedro e Professor Régio de grego em Lisboa, contém “Dedicatéria” e “Pro-
logo”, mas ndo ha nenhuma censura ou juizo do homenageado, como nas
tradugdes anteriores. O tradutor se coloca na posicao de “o mais reverente
criado” de Pombal, a quem chama de Vossa Exceléncia.

Custédio José de Oliveira, valendo-se da modéstia afetada (antiga
topica da humildade), define, no “Prélogo” da edigdo de 1771, sua traducao
do texto, a qual diz objetivar a “instrugdo ptblica”, como um

inestimdvel instrumento daquelas felicidades, este Tratado, o qual a pesar do que pode
perder da sua beleza na minha tradugdo, ¢ fielmente traduzido, e é escrito sobre os
maiores modelos, que produziu a Antigtiidade, como os Herédotos, os Tucidides, Xe-
nofontes: modelos, a quem os mais sabios modernos sempre quiseram imitar, e nunca
excederam.

2 Maxwell 1997, 100.
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Depois esclarece que trabalhou para “expor na nossa lingua com cla-
reza, e propriedade os pensamentos de Luciano”. Afirma crer que,

se consegui isto, haver servido em muito a nossa Nagdo, em cuja utilidade firmo este
pequeno trabalho, que poderia talvez ser mais estimével, se fosse acompanhado de sa-
bias reflexdes; mas ajudando-me sé de traduzir alguns lugares de Homero, a que alude
Luciano, e isto para melhor inteligéncia dessas passagens; e ajuntando algumas de Po-
libio, e de Dionisio de Halicarnasso, por conterem em si também alguns preceitos sobre
0 mesmo assunto, pus nas mais pequenas explicagdes todo o cuidado em nao enfastiar
aos sabios, aos quais espero haja de agradar este pequeno volume, por ter em seus docu-
mentos matéria de tamanho prego, que pode por si mesma ganhar os animos de todos,
ainda que das minhas maos saia com pouco ornato, sendo como o mais precioso metal,
que com pouco, ou nenhum feitio, s6 porque € ouro, atrai a estimagao dos homens.

Custddio José de Oliveira preparou 59 notas para o texto de sua tra-
ducao, que se divide em 64 pardgrafos. Traducao que contém um paragrafo
a mais do que as outras tradugdes consultadas em inglés, francés, espa-
nhol, entre outras. Ao contrario das outras duas traducdes setecentistas
(trad. 1/1733; trad. 2/1733), a traducdo de Custddio José de Oliveira (trad.
3/1771) ora condensa, ora desmembra matérias na disposicdo/paragrafacao
do texto. Caso do fecho do Como se escreve a histéria (paragrafo 63), que na
apropriacdo de Custédio se localiza no paragrafo 64. Por contar com um
paragrafo a mais, ndo significa que essa traducdo tenha matérias a mais do
que o texto base.

As notas da tradugado de Custédio José de Oliveira sao notas de eru-
dicdo. Enciclopédicas e com caracteristicas iluminadas, fornecem esclare-
cimentos sobre passagens e sobre personagens histéricas. Diferenciam-se
das notas das tradugdes do Frei Jacinto de S. Miguel e do Frei Manoel de
S. Antoénio na medida que incluem transcri¢des de trechos de preceptivas
poético-retéricas, de poemas, de discursos histéricos citados por Luciano
ou inferidos pelo tradutor. Neste sentido, as notas da terceira tradugédo po-
dem ser entendidas como comentarios, subgénero histérico.

Além do niimero maior de notas em comparacdo com as tradugdes
de 1733 e do nimero maior de pardgrafos, a tradugdao de 1771 é acompa-
nhada de uma tabua de matérias disposta ao lado esquerdo dos paragrafos,
cujo aspecto didatico pode ser entendido, pois facilitador da localizagado e
da apreensdo dos preceitos.

Lembro que o texto em grego ndo é acompanhado de notas. Neste
sentido, o interlocutor constituido no (e por meio do) texto é pressuposto
conhecedor daquilo que se trata na carta a Filon. Os receptores empiricos
sdo pressupostos desconhecedores das citagdes ou as notas funcionam
como dispositivos que fazem com que estes reconhegam o que sabem, con-
firmado a doutrina.
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Penso que as notas de Custédio José de Oliveira a sua tradugdo do
Como se escreve a histéria satisfazem o decoro da sua posicdo de professor,
cujo objetivo principal € a instrugdo publica. Lembro também que o tradu-
tor do terceiro Luciano oferece seu trabalho ao “curioso leitor”, justificativa
bastante plausivel para o uso em abundancia das anotagdes de Custédio
José de Oliveira ao texto traduzido. Além do mais, a discrigdo e agudeza
das tradugdes dos Freis Jacinto de Sao Miguel e Manoel do Santo Anténio
ndo permitiriam notas & maneira de Custédio, pois o uso abusivo de notas
demonstraria afetacdo.

As trés tradugoes foram feitas, conforme dizem os letrados, direta-
mente do grego. Como demonstra Brandao, Fr. Jacinto de S. Miguel e Cus-
todio José de Oliveira (trad. 1/1733 e trad. 3/1771) parecem ter consultado
obra impressa, que tomou por base o manuscrito lucianico da familia y, en-
quanto que o Fr. Manoel de Santo Antonio (trad. 2/1733) pode ter utilizado
outra impressdo, com base no manuscrito da familia , embora os critérios
retdricos utilizados para a segunda tradugdo indiquem ser os mesmo mobi-
lizados na feitura da terceira traducao. Isto é, Fr. Manoel de Santo Ant6nio e
Custédio José de Oliveira optam pela clareza, uma das categorias retoricas
para a virtude do estilo. Ja Fr. Jacinto de S. Miguel diz trabalhar a frase
portuguesa a semelhanca da frase grega, cujo critério retérico é a analogia.

Minha hipétese sobre a constituigdo de diferentes destinatarios em-
piricos na producdo das tradugdes, paralelemente a constituicdo do desti-
natdrio textual quando da composicao do Como se escreve a histéria, pode
ser atestada por meio da seguinte enumeragdo de provaveis leitores. As
tradugdes de 1733 tém como receptores empiricos o 4° Conde de Ericeira e
seu circulo de letrados académicos, o editor das tradugdes e os autores das
licengas. Lembro que Frei Manoel de Sa, parecerista da “Licenca do Pago”,
foi académico da Academia Real de Histéria de Portugal, o que possibilita
pensar em um nimero maior de leitores de Luciano, uma vez que nada im-
pede a divulgagdo das duas tradugdes de 1733 naquela academia. E possivel
incluir ainda os irmdos da Congregacdo de S. Jerdnimo como receptores
empiricos das tradugdes do Como se escreve a histéria. A traducao dedicada
ao Marqués de Pombal (1771) tem como destinatarios empiricos, provavel-
mente, os irmdos do habito de S. Pedro, os alunos de grego (em Lisboa) de
Custédio José de Oliveira, o Marqués de Pombal e seu circulo politico; além
deles, é claro, o “curioso leitor” a quem o tradutor se dirige no “Prélogo” da
edigdo, oferecendo o “nosso Luciano” a “instrucao publica”.

% Brandao 2008, 13.
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A tradugdo datada de 1771 pode ser incluida na politica de mercés,
das concessdes de gracas, do pagamento de servigos prestados, que posso
definir como rede clientelista de troca de favores, em oposi¢dao ao mecenato
das duas primeiras tradugdes, que defino como incentivo e patrocinio das
Belas Letras.

Lembro, com Carlos Moraes, que Custddio José de Oliveira foi encar-
regado, por resolugao de 23 de julho de 1772, um ano apés a publicagdo de
sua tradugao do Como se escreve a historia, de elaborar o que seria o primeiro
dicionario grego-portugués, trabalho que nao chegou a concluir, mas pelo
qual o Padre foi pago com uma pensado de duzentos mil réis.* Resolucao
que atesta a inclusdo de Custdédio José de Oliveira na politica de mercés
pombalina e ndo em uma mera relagdo de mecenato. Como docente de
grego no Colégio dos Nobres, institui¢do criada e mantida pelo Estado sob o
comando de Pombal, Custédio José de Oliveira recebia pagamento ptblico.

Outro argumento em favor das relagdes politicas das mercés e ndo de
mecenato, pois como propde Fernanda Olival, mercé é a

disponibilidade para o servigo, pedir, dar, receber e manifestar agradecimento, num
verdadeiro circulo vicioso (...) Eram realidades a que grande parte da sociedade deste
periodo [sécs. XVI, XVII e XVIII] se sentia profundamente vinculada, cada um se-
gundo sua condigao e interesse. Eis o que designamos por economia das mercés.

Olival demonstra que “servir a Coroa, com o objetivo de pedir em
troca recompensas, torna-se quase um modo de vida, para diferentes seto-
res do espago social portugués”.»

Como propde Ivan Teixeira, investigando as relagdes do Marqués de
Pombal com “a arte de seu tempo”, mecenato pode ser definido pela iden-
tidade do discurso com as praticas politicas estabelecedoras desse mesmo
discurso.” Teixeira estuda a poesia de Basilio da Gama e as poéticas de
Francisco José Freire e de Luis Antonio Verney, entre outros letrados pom-
balinos, como o Padre Custédio José de Oliveira.

Teixeira analisa finamente as dedicatérias a D. José 1 (da tradugao do
Sublime) e ao Marqués de Pombal (da tradugao do Como se escreve a histdria)
escritas por Custoddio, identificando diferengas pertinentes no uso do enco-
mio.” Entretanto, ao incluir Custédio no mecenato pombalino, apaga (ou
ndo especifica) a relagdo de mercé estabelecida entre primeiro ministro e

% Moraes 2000, 36, n. 24. A data da resolucao é emblematica, pois marca o inicio da reforma do
ensino portugués, parte da politica de Pombal.

2 Qlival 2001, 18, 21.

7 Teixeira 1999, 13.

2 Teixeira 1999, 90-3.
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tradutor, que se evidencia no final da dedicatéria a Pombal. Custédio pede
a Pombal que aceite sua tradugao do Como se escreve a histéria como paga-
mento de gratidao pelas mercés recebidas:

Digne-se pois V. EXCELENCIA de aceitar este meu tributo, devido pelas razdes, que
deixo referidas, além das muitas, que concorrem da parte da minha gratidao pelas
insignes mercés, que a V. EXCELENCIA devo.

Para finalizar, lembro que, até o momento, as traducdes das quais
me ocupei ndo foram reeditadas tanto no Brasil quanto em Portugal. Muito
menos reeditadas com atualizagdo ortografica, estabelecimento dos textos,
acompanhadas de indices e de estudo introdutério, como proponho. Ao
constatar essa lacuna editorial, preparei uma nova edicdo das trés tradu-
¢oes portuguesas do século 18 do Como se escreve a histéria, conforme anun-
ciei no inicio desta palestra, como resultado parcial de minha pesquisa de
Pés-doutoramento junto ao Departamento de Teoria Literdria do Instituto
de Estudos da Linguagem (IEL/Unicamp).” Nesse Pés-doutoramento, estu-
dei preceptivas de género histérico dos séculos xvr ao xvIir. Em razio de o
Como se escreve a histéria ser interpretado nesses séculos como um tratado
histérico, ndo como um texto ficcional, inclui na pesquisa o estudo minu-
cioso e reedi¢do dessas tradugdes portuguesas setecentistas.

Atualizei a ortografia dos textos e preparei indices onomaéstico e de
matérias. Devido ao crescente interesse por Luciano de Samoésata, em espe-
cial no Brasil e, em particular, sobre o Como se escreve a histéria, penso que
esta edigao pode contribuir para que novos estudos sobre a obra e o autor
venham a surgir.* Penso que os textos interessam a estudiosos de histodria,
filosofia e letras, especialmente aos que pesquisam a historiografia portu-
guesa do século xv11I e aos que trabalham com tradugdes de textos antigos.

Atualizei ortografia no estabelecimento dos textos, mas ndo alterei a
pontuacao setecentista das trés tradugdes portuguesas do Como se escreve a
histéria. Penso a pontuagdo como um procedimento retérico. Alterd-la seria
mutilar o texto, atribuindo possiveis sentidos inverossimeis ou contradi-
térios ao pensamento construido no (e por meio do) texto. Nao alterei a
sintaxe dos textos, mantendo as diferengas de traducao, como sera possivel

» Trabalho sob a supervisao do Prof. Dr. Alcir Pécora e com bolsa da Fundagdo de Amparo a
Pesquisa do Estado de Sao Paulo (FAPESP), profissional e instituicao aos quais agradego.

% Refiro-me, por exemplo, aos trabalhos de Pedro Ipiranga Junior, Deise Zandona e de André
Lemos Lopes. Cf. P. Ipiranga Junior. “Encruzilhada lucidnica: modo de escrita da histéria, poesia
e retrica”. (com. oral). In: XXIV Simpdsio Nacional de Histéria (ANPHU-2007); D. Zandona. “Lu-
ciano de Samdsata e o tonel de Digenes: histéria e retéricana Roma imperial”. (com. oral). In: XIV
Coldoquio do GIPSA: a retdrica e o retor; A. Leme-Lopes (2002). Como se deve escrever a historia verda-
deira: verdade, histdria e ficcdo segundo Luciano de Samdsata. Dissertacao de Mestrado. Brasilia: UnB.
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verificar por meio da leitura dos préprios textos, ou por meio de um cote-
jamento deles. Modifiquei apenas aspectos que ndo pudessem adulterar os
artefatos, como:

(a) no caso de vocabulos grafados em uma variante setecentista em desuso,
optei pelo registro usual de hoje, mas fazendo notas em que transcrevo
ipisis literis os registros ortograficos do século 18 dos textos;

(b) cortei as repeti¢gdes de palavras quando estas ocorriam entre o final de
uma pégina e o inicio de outra, como era habito no tempo da edigao dos
textos;

(c) optei por transcrever os textos sem a separagdo sildbica das palavras,
diferentemente das edicoes setecentistas.

Outros critérios de transcrigdo e estabelecimento dos textos podem ser enu-
merados como se segue:

s

(d) mantive o uso de maitisculas no inicio de palavras, como “musico”, “po-
litica”, “moral”, entre outras. Hoje ndo se grafaria esse tipo de palavras
com iniciais maitisculas, porém em respeito ao costume setecentista de
substancializar certos termos, optei pela manutencdo das maitsculas.
Penso que se alterasse esse procedimento, alteraria o sentido de certas
passagens dos textos;

(e) numerei os pardgrafos para facilitar possiveis citagdes ou localizagdes;

(f) as informagdes a respeito de personagens histéricas, de aspectos mito-
logicos e geograficos, entre outras, presentes no indice onomdstico que
preparei, foram feitas, basicamente, a partir da The New Encyclopaedia
Brittannica;

(g) quanto a diagramagao e a paginacao dos textos segundo as edi¢des sete-
centistas, embora nao as tenha mantido, faco sinaliza¢oes, entre barras
(/ /), dos folios correspondentes da paginagdo das edi¢des setecentistas
de cada uma das tradugdes;

(h) mantive o italico das edi¢des setecentistas dos textos.

Finalmente, preparei um indice das principais matérias (aproxima-
damente 61 matérias no total) do Como se escreve a histéria, localizando-as
nos respectivos pardgrafos de cada uma das tradugdes, pois, na maioria das
vezes, ndo ha coincidéncia de paragrafagdo do texto nas diferentes tradu-
¢Oes. Neste sentido, além de facilitar localizag¢des, o indice de matérias pode
se prestar a estudos futuros das tradugdes em questdo, porque auxiliam o
leitor a localizar diferencas dos textos. Para além disso, o indice de matérias
funciona como uma espécie de interpretacao do Como se escreve a historia.

Ler as tradugdes portuguesas do século 18 do Como se deve escrever
a histéria pode significar ndo ler Luciano de Samésata, mas valores e usos
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setecentistas produzidos com o texto. Por essa razdo é que tratei e ndo tratei
de Luciano, mas da fabricacdo portuguesa de imagens (retratos) setecentis-
tas do poligrafo.

REFERENCIAS

Brandao, J. L. 2008. “Como se devem verter os antigos: Luciano e o século XVIII por-
tugués”. In NT 1:1-22.

Brandao, J. L. 2009. Luciano de Samoésata, Como se deve escrever a histdria. Tradugao,
notas, apéndices e o ensaio Luciano e a histéria por Jacyntho Lins Brandao.
Belo Horizonte: Tessitura.

Carvalho, R. 1959. Historia da fundagdo do Colégio Real dos Nobres de Lisboa, 1761-1772.
Coimbra.

Carvalho, L. Ramos. 1978. As reformas pombalinas de instrucdo piiblica. Sao Paulo.

Fernandes, A. 1981. “Este Luciano, ou a literatura executada como um assassinato”.
In Luciano, Historia verdadeira, Liikios ou o burro, Elogio da mosca, O parasita ou
o0 papa-jantares. Prefacio e traducao de Anibal Fernandes. Lisboa: Publicagdes
Culturais Engrenagem.

Hansen, J. A. 1995a. “O nu e a Luz: cartas jesuiticas do Brasil. Nébrega 1549-1558.”
RIEB 38.

Hansen, J. A. 1995b. “Teatro da Memoria: Monumento Barroco e Retérica”. Revista do
Instituto de Filosofia, Artes e Cultura (IFAC) 2. Ouro Preto.

Hansen, J. A. 1997. “Notas de Aula e Programa de Disciplina”. In: Prdticas de Represen-
tagdo dos séculos XVII e XVIII. Curso de Pés-graduacao. Sao Paulo: Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo.

Hansen, J. A. 2000. “Correspondéncia de Antonio Vieira (1646-1694): O decoro”. Dis-
curso — Revista do Departamento de Filosofia da USP 31. Sao Paulo.

Hespanha, A. M. 1993. “Les autres raisons de la politique — L'économie de la grace”. In
Recherche sur I'histoire de I'Etat dans le monde ibérique. Paris: Presses de 1'Ecole
Normale Supérieure.

Hespanha, A. M. 2000. “Os Bens Eclesiasticos na Epoca Moderna. Beneficios, Padroa-
dos e Comendas”. In Histdria de Portugal, coord. ]. Tegarrinha. Sao Paulo.

Luciano. 1733. Arte histérica de Luciano Samosateno, traduzida de grego em duas versoes
portuguesas pelos Reverendos Padres Fr. Jacinto de S. Miguel, Cronista da Congre-
gagdo de S. Jerénimo, e Fr. Manoel de Santo Antonio, Monge da mesma Congregacdo
em Portugal. Lisboa Ocidental: Off. da Musica.

Luciano. 1771. Sobre o modo de escrever a Historia. Trad. Custodio José de Oliveira. Lis-
boa: Régia Off. Typ.

Luciano. 1804. Sobre o modo de escrever a Historia. Tradugdo de Custddio José de Oli-
veira. Segunda edi¢do novamente corrigida e adicionada em suas notas. Lis-
boa: Régia Oficina Tipografica.

Luciano. 1989. Didlogos dos mortos. Introdugao, versao do grego e notas de Américo da
Costa Ramalho. Coimbra: Instituto Nacional de Investiga¢do Cientifica/Cen-
tro de Estudos Cldssicos e Humanisticos da Universidade de Coimbra.

Let. Class., Sao Paulo, v.19, n.1, p.132-151, 2015



LUCIANO DE SAMOSATA NO SECULO XVIII 151

Olival, F. 2001. As Ordens Militares e o Estado Moderno — Honra, Mercé e Venalidade em
Portugal (1641-1789). Lisboa: Estar Editora.

Oliveira, Custédio J. 1984. Tratado do Sublime de Dionisio Longino. Introdugao e atuali-
zagdo do texto por Maria Leonor Carvalhdo Buescu. Lisboa: Imprensa Nacio-
nal-Casa da Moeda.

Machado, D. B. 1931. Biblioteca Lusitana. 2% ed. Lisboa.

Maxwell, K. 1997. Marqués de Pombal — Paradoxo do Iluminismo. 2° ed. Trad. Antonio de
Padua Danesi. Rio de Janeiro: Paz e Terra.

Moraes, C. 2000. A gramatica de grego de Jodo Jacinto de Magalhdes no contexto da reforma
pombalina. Aveiro: Universidade de Aveiro.

Sinkevisque, E. 2010. “Trés tradugbes portuguesas do século XVIII do ‘Quo modo his-
toria” de Luciano de Samdésata: contribuigao para os estudos de recepgao”. In
Ficgdo e histéria — Encontros com Luciano, org. ]. K. Eugénio, 75-89, 203-230.

Teixeira, 1. 1999. Mecenato Pombalino e Poesia Neocldssica: Basilio da Gama e a Poética do
Encémio. Sao Paulo: EDUSP/FAPESP.

Tesauro, E. 1986. “Argtcias Humanas”. In Il Cannocchialle Aristotelico. ossia idea delle
argutezze heroiche volgarmente chiamata impresse examinate infonte co’ rettorici
precetti del divino Aristotele, che comprendono tutta la Retorica e la Poética Elocu-
zione. Torino: Sinibaldo, 1670. Trad. por Gabriela Cipollini e Jodo Adolfo Han-
sen. Mimeo. Sdo Paulo: USP.

Tin, E. 2005. “Introducdo”. In A Arte de Escrever Cartas: Andnimo de Bolonha, Erasmo de
Roterdam, Justo Lipsio. Campinas: Editora da Unicamp.

*

Title. Three Lucian of Samosata’s images from the XVIIIth century.

Abstract. The text presents three Portuguese translations from the XVIIIth century of
The Way to Write History by Lucian of Samosata (II AD) by Friar Jacinto de Sdo Miguel
(1733), Friar Manoel de Santo Antonio (1733) and Custddio José de Oliveira (1771); of
their academic groups, political circles and some of their uses. These eighteenth-cen-
tury translations present different Lucians. A discreet (agreeable) Lucian; an under-
stood (useful) Lucian, and a public instructor (intended to the “curious reader”) one. In
this sense each translation studied can be read as an ekphrasis, a Lucian of Samosata’s
image created as an auctoritas as per criteria and uses proposed by the translators and
by their interlocution relationships.

Keywords. Classical reception; rhetoric; translation; The Way to Write History,; Lucian
of Samosata.
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A EKPHRASIS DAS ARMAS DE AQUILES NA OBRA
POS-HOMERICA DE QUINTO DE ESMIRNA

ErikA MAYARA PASQUAL®

Universidade de Sao Paulo

Resumo. O estudo apresenta uma tradugdo comentada da ekphrasis das armas de
Aquiles, situada no Livro V (vv. 6-120) da epopeia Pds-Homérica de Quinto de Es-
mirna, composta no Periodo Imperial entre os séculos Il e IV d.C. Querendo se inserir
na tradigdo épica, especificamente “ser como Homero”, Quinto busca aproximar-se e,
a0 mesmo tempo, inovar-se em relagdo ao que é narrado nas obras homéricas. A vista
disso, comparo em notas as descrigdes das armas feitas no Livro V com a mesma cena
presente na Iliada XVIII 478—613, a fim de expor as semelhangas e as diferengas entre
as duas obras.

Palavras-chave. Poesia épica; ekphrasis; escudo; Quinto de Esmirna.
p.o.. 10.11606/issn.2358-3150.v19i1p152-161

QUINTO DE ESMIRNA E UM REPRESENTANTE DA POESIA EPICA DO PERIODO
Imperial que teria vivido entre os séculos 111 e 1v d.C., conforme as infor-
magoes retiradas da sua prépria obra Pés-Homérica (12.306—13). Segundo To-
ledo Vargas (2004,12), Quinto é um instruido leitor formado em bibliotecas
e escolas, onde pode ter acesso aos grandes escritores da tradigdo literdria
anterior e, a partir deles, compor seu proprio poema. Querendo se inserir
na tradicdo épica, a Pés-Homérica se propde como uma continuadora das
obras homéricas (especificamente preenche a lacuna cronoldgica entre a
lliada e a Odisseia), apresentando uma assimilagdo mais préxima possivel
da lingua, estilo e métrica do seu modelo épico canénico.' Entretanto € ine-
gavel também que haja divergéncias de recursos estilisticos, linguisticos,
recriagdes ou inovagdes dentro do seu fazer poético mimético,? visto que ele
se encontra afastado séculos de distancia de Homero e é influenciado pelo
seu contexto histérico e instru¢do multipla.?

* Mestranda em Letras Classicas pela Universidade de Sao Paulo. Bolsista CAPES.
“ Artigo recebido em 05.ag0.2016 e aceito para publicacao em 28.out.2016.

! Cf. Garcia Romero 1986, 109.

> Cf. Garcia Romero 1989, Maciver 2012.

* Cf. Vian 1959.
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A narrativa Pés-Homérica (PH) é interrompida trés vezes para a ek-
phrasis em larga propor¢ao de um armamento bélico (Livro v: o escudo de
Aquiles; Livro vI: o escudo de Euripilo; Livro 1x: as armas de Filoctetes).
Contudo o interesse deste estudo é analisar apenas a descrigdo das armas
de Aquiles (PH. 5.6-120) por este se aproximar e, a0 mesmo tempo, inovar
em relacdo ao que é narrado na Iliada xvi11 (478-613). Nas palavras de Maci-
ver (2012, 42), “It becomes clear that the shield of Achilles in the Posthome-
rica exhibits strong originality, despite being the same artefact described in
the Iliad, and while still managing to stay based structurally on its model”.
Quinto de Esmirna, portanto, elabora uma nova interpretagao a partir da
descricado ecfrastica ja conhecida por seu ptiblico,* explorando uma singular
representatividade da presenca do escudo de Aquiles na narrativa.

A deusa Tétis, na Iliada xv111, é responsavel por entregar a Aquiles o
armamento criado por Hefesto para que retornasse a guerra. Contudo, na
Pés-Homérica, Tétis aparece agora para conceder as armas divinas aquele
que salvou o corpo do seu filho, quando morto em combate (PH. 5.1-5). A
ekphrasis do narrador Quinto ndo descreve o processo de criacdo do escudo,
como ha em Homero, somente o objeto ja construido. O leitor homérico re-
conhece similaridades entre o escudo da Iliada e o da Pés-Homérica, porém
nao ha uma reprodugao das figuras ja representadas, além disso ha outras
fontes literarias anteriores influenciadoras que contribuiram para a compo-
si¢do de Quinto.’

Deixando a andlise minuciosa das figuras descritas no escudo para
mais adiante como notas da tradugdo, o contexto em que o armamento apa-
rece no Livro v desvincula-se do que ha em Homero. O escudo de Aquiles
na Iliada xvi11 (478-608) é um objeto importante para a sequéncia narrativa,
pois representa a decisdo do guerreiro de voltar para a guerra motivado
pelo desejo de vingar a morte de Patroclo. Assim como a presenca do he-
r6i na batalha é crucial® aos aqueus para que nao sejam vencidos pelo ini-
migo, sua imagem ¢é exaltada pela sua armadura que comporta todo seu
esplendor e superioridade, disseminando seu poder no olhar do outro, ndao
apenas pela sua acdo em guerra. No entanto, Quinto de Esmirna coloca o
armamento bélico como um prémio de uma disputa retérica entre Odis-

* Maciver (2012, 39-66) faz um estudo detalhado sobre o uso da ekphrasis do escudo de Aquiles
por Quinto de Esmirna.

° Cf. Vian 1959.

®“Como observa muy bien Schadewaldt, em su agudo y profundo comentario al pasaje, La
ékphrasis del escudo sefala el momento crucial en que Aquiles depone su actitud de no combatir
para empunar de nuevo las armas, com la doble certidumbre de que va a dar muerte al mas odiado
de sus enemigos, pero también de que a cambio de esa satisfaccién va a perder el mas precioso de los
dones: el de su propia vida. El momento bien merecia, pues, um punto de reposo.” (Blanco 1986, 1).
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seu e Ajax, assegurando ao vencedor honra e reconhecimento dos feitos em
guerra. Esse aspecto de escudo como uma recompensa pelo trabalho reali-
zado fica evidente quando Ajax é tomado por uma fiiria e anseia vingar-se
ao terem sido menosprezados seus feitos por todos os aqueus no momento
em que ndo recebeu a vitdria, motivando seu suicidio (PH. 5.322-663).

A representatividade da ekphrasis na narrativa Pdés-Homérica abre
precedente para entender o desenrolar da guerra de Troia, que nao sera
encerrada somente por meio das lutas como outrora, mas sim a partir de
um plano ardiloso de Odisseu (a construcao do cavalo de madeira). Com
isso, a aquisi¢do do exuberante escudo dado ao vitorioso Odisseu pode ser
entendida como a caracterizacdo do novo tipo de heréi que serd temivel
para o inimigo: o movido pela asttcia, ndo apenas pela forga.

TRADUCAO DA EKPHRASIS DAS ARMAS DE AQUILES (PH. 5.1-120)

Mas quando os numerosos jogos chegaram ao fim,

entdo as armas divinas de Aquiles, de grande coragem,

a deusa Tétis colocou no centro. E por toda parte

resplandecia o relevo ornamentado tal qual a forca

de Hefesto fez ao redor do escudo do valente Edcida.” 5
Primeiro foi bem ornado sobre a obra de um deus

o céu e o éter e, simultaneamente, na terra jazia o mar.

Ali os ventos e as nuvens, a lua e o sol se distinguem

cada um em seu lugar; e todas constelagdes foram confeccionadas

tao numerosas que se movem em volta girando pelo céu.* 10
E logo abaixo deles o infinito ar igualmente espalhava-se;

e, por ele, as aves de longos bicos sobrevoavam ao redor:

dirias que sdo levadas pelos ventos parecendo vivas.

Ao redor foram confeccionadas Tétis’ e a profunda corrente do Oceano;

e imediatamente os cursos dos penosos rios derramavam-se 15

7 A narrativa é interrompida para a ekphrasis das armas de Aquiles, confeccionadas por Hefesto
a pedido da mae do guerreiro na Iliada 18.429-77. Embora essa cena aparega na obra homérica (I1.
18.478-613) com a mesma descrigao minuciosa dos relevos forjados na superficie do armamento,
Quinto de Esmirnanao faz uma copia fidedigna, mas descreve imagens diferenciadas, aludindo al-
gumas cenas do escudo homérico. De certo, o uso da ekphrasis é recorrente no género épico, porisso
Quintopodeseservirde diversos outros modelos para criaraimagem descritanasarmas de Aquiles
emsuaobra, contudonao é deinteresse desteartigoapresentar outrasinfluénciasalémdahomérica.

® Na Iliada, a descrigao do escudo comega com a defini¢ao do material usado e sua composi¢ao
por ser o momento em que fora forjado, por isso nao cabe essa mengao em Quinto. A primeira
imagem a ser descrita coincide com a que aparece em Homero (II. 18.483-89) ao apresentar os
elementos astrolégicos e da natureza. Entretanto escudo de Quinto apresenta uma definigao mais
longa (PH. 5.6-16) com a presenca de aves dando a aparéncia de movimento na cena, seguindo
com o surgimento das correntes circulares que circundam a terra.

° A Tétis (TnB0c) nomeada aqui nao se trata da mae de Aquiles (®¢t), mas sim da esposa de
Oceano e mae dos Rios e das Oceanides.
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circundamente, cada um do seu lado, girando entre a terra.”

Assim, ao redor, foram bem ornados junto aos altos montes

terriveis ledes e impudentes chacais; ali havia também

ursas penosas e panteras; e ficavam junto a elas

poderosos javalis afiando, sob as firmes mandibulas, 20
com ruido, suas mais penosas presas que ressoam forte.

Ali uns cagadores atras conduziam o vigor dos caes,

enquanto outros, langando pedras e dardos velozes,

por sua vez, lutavam face a face, como na realidade.”

Entdo ali as guerras' destruidoras de homens e também 25
tumultos violentos encontravam-se. As tropas estavam mortas

mescladas entre seus velozes cavalos: toda terra em muito sangue

parecia banhada sobre o invencivel escudo.

Também ali estdo Temor e Medo e a funesta Enio,

tendo eles todos os membros jorrando em sangue infeliz; 30
Ali estdo a funesta Fris e as Erfnias de poderosos animos:

uma excitando os homens a marchar para o tumulto indomavel,

e as outras soprando um odor de fogo destrutivo.

Ao redor, as amargas Ceres lancavam-se e, la entre elas,

vagava o vigor do infeliz Tanatos; entao, ao redor dele, 35
encontravam-se os Combates terriveis, dos quais por toda parte

o sangue e o suor caiam desde os membros até o chdo.”

Ali também estavam as impudentes Gérgonas": em volta delas

terriveis serpentes agitavam-se ao redor dos seus cabelos

vibrando as linguas de forma medonha. Uma maravilha infinita 40
eram aqueles relevos, levando um grande medo aos homens,

porque eram semelhantes ao seres dotados de movimentos.

E estas foram todas as monstruosidades bélicas confeccionadas.

E a parte estavam os trabalhos da magnifica Paz.”

" A partir desse verso, Quinto passa a descrever cenas bélicas que serdao contrapostas com
situagbes que regem a paz. Essa diferenciagao s é explicitada nos versos 43 e 44, enquanto a obra
homérica informa inicialmente a presenca das duas cenas opostas (II. 18.489-90), caracterizadas
como duas cidades.

' Entre os versos 16 ao 24, hd animais selvagens habitando montanhas e uma cagada em an-
damento de homens com seus caes. Esta cena nao é descrita em Homero, apenas uma similar em
que quatro pastores com seus nove caes sao surpreendidos pelo ataque violento de dois ledes a
um boi (Il. 18.573-86).

» Ha uma descricao das imagens monstruosas que agem nos conflitos, assim como as divinda-
des e seres miticos que regem esse ambiente hostil entre os versos 25-43 (PH. 5).

* Quinto de Esmirna ilustra esta cena introduzindo inimeras alegorias bélicas: Temor e o
Medo (filhos de Ares); Enio (deusa da guerra), Eris e as Erinias; as Ceres (filhas da Noite) e Ta-
natos; e, por fim, os Combates. No escudo de Homero, as imagens representativas sao em suma
diferentes (v. 509-40): é descrito o ataque de um exército a uma cidade, a qual se prepara para
resistir, havendo ali a presenca divina registrada por Ares e por Atena neste embate; Fris, Dis-
cordia, o Tumulto e a Ceres estdao envolvidos em um combate e rodeados por cadaveres e sangue,
semelhante ao que aparece em Quinto.

" As Goérgonas nao estao associadas aqui com a guerra nem com a morte, apenas foram retra-
tadas por sua natureza monstruosa capaz de amedrontar os homens.

* Invertendo a ordem presente na Iliada 18, Quinto descreve primeiro a cena de guerra e de-
pois, a da paz.
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Em volta, numerosas classes de homens muito sofredores 45
habitavam belas cidades; e a Justiga olhava fixo tudo®:

cada um levava as maos para um trabalho; E ao redor

as lavouras carregavam-se de frutos; e a negra terra florescia.

Escarpadissimo e rochoso, fora confeccionado sobre a obra divina

o monte da sagrada Virtude; e ali também ela 50
ficara em pé pisando sobre a extremidade da palmeira,

tao alta que tocava o céu. E por toda parte,

as veredas, divididas por numerosos espinhos,

afastavam dos homens o bom caminho, ja que muitos

retiravam-se doravante atonitos com as estradas ingremes, 55
e uns poucos banhados de suor ascendiam a rota sagrada.

E ali estavam os ceifadores indo pelo extenso sulco,

apressados com suas foices recém-afiadas, e com suas maos

obtinham a colheita seca; havia muitos outros ceifeiros [58a]
seguindo: assim o trabalho desenvolvia-se cada vez mais.
Ali os bois, tendo sempre os pescogos sob os jugos 60

arrastavam, uns, as pesadas carrogas carregadas de espigas

com as réstias, enquanto outros, por sua vez, lavravam o solo,

e atras deles o terreno enegrecia; homens fortes seguiam-lhes

conduzindo os aguilhdes bovinos entre suas maos

alternadamente: revelava assim um imenso trabalho.” 65
Ali flautas e citaras havia em grandes banquetes;

os coros de mulheres fixavam-se ao lado dos pés dos jovens:

elas estavam se movimentando semelhantes aos seres vivos."

Mas, entdo, perto da danga e da alegria agradavel,

emergia do mar (tendo espuma ainda ao redor dos cabelos) 70
a Cipris de bela coroa, e o Desejo cobigava-a

sorrindo amavel junto as Gragas de belos cabelos.

Ali entdo estavam as filhas de Nereu corajoso

que do mar imenso conduziam sua irma

para sua boda com o valente Edcida.” Ao redor, todos 75
os imortais banqueteavam® sob cume elevado de Pélion;

em torno estavam os imidos e fecundos prados,

tendo sido ornados com infinitas flores de verao,

bosques e fontes transparentes com boa dgua.

* A presenga da Justiga olhando tudo pode aludir a cena homérica de um julgamento (II.
18.496-509).

" Ha cenas similares em Homero com homens trabalhando nos campos, arando, plantando e
colhendo, sendo ajudados por seus bois (II. 18.541-72).

* Quinto apresenta em poucos versos uma suposta festa com mdsicas e mulheres dangando,
ja Homero descreve mais detalhadamente um grande evento festivo em honra a Ariadne (II.
18.590-606).

¥ No escudo de Quinto, as bodas descrita sao da prépria Tétis, a qual é acompanhada por suas
irmas ao casamento com o Edcida; em oposi¢ao, na obra homérica € apresentada uma festa nup-
cial de muitas noivas anénimas que agitam as ruas da cidade.

» Aimagem do banquete aparece em Quinto, sendo feito pelas divindades a parte dos homens;
em Homero é exibida a preparagao da refeicao envolvendo diversas pessoas na propriedade de
um rei (v. 556-60).
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E as naus navegavam sobre o mar funesto:

umas em transversal se langando, outras indo em linha reta;
sobre elas uma penosa onda crescia intensificando-se.

Os atonitos marinheiros, cada um por um lado,

temiam os ventos impetuosos, como na realidade,

puxando as brancas velas, para que fugissem da morte;

e outros assentavam-se sobre os remos esforgando—se; em torno

as naus movidas pelos remos, o mar negro embranquecia-se.
Junto a eles, radiante entre os animais marinhos,

ornava-se o Treme-terra: seus cavalos de pés rapidos,

como na realidade, carregavam-no apressados sobre o mar
golpeados pelo chicote dourado; e quando se langam, ao redor,
as ondas aplainavam-se, entao havia uma calmaria plana
adiante. De cada lado, em grupos, ao redor do soberano

os golfinhos reunidos alegravam-se sem limites

agitando a cauda ao rei: ao longo da grande onda tenebrosa
do mar aparentavam estarem nadando, ainda sendo pratas.”
Assim intimeras cenas habilmente jazem sobre o escudo
pelas imortais maos de Hefesto, de sensato espirito.

Entéo a profunda correnteza do Oceano circundava a tudo,
pois estava sob a borda de fora, na qual todo escudo
fixava-se; e assim todos os relevos foram atados.”

Junto a ele acomodava-se o capacete grandemente pesado.
Zeus fora confeccionado nele com aparéncia bem zangada,
subindo ao céu; os imortais em torno suportavam fadigas,
unindo-se a Zeus, enquanto os Titas travavam um conflito.
E um forte fogo ja os envolvia; e raios incessantes,
semelhantes as nuvens, eram langados do céu,

pois uma implacavel forca erguia-se de Zeus;

entdo eles ainda exalavam parecendo queimados.

Ao redor, reclinara também a cavidade da couraga

muito invulneravel e sélida, a qual comportava o Pelida.

E as extraordinarias cnémides foram ornadas: eram leves
somente para Aquiles, mesmo sendo muito firmes.

Bem perto a irresistivel espada resplandecia abundantemente,
sobressaindo-se pela correia dourada e pela bainha prateada,
sobre a qual a empunhadura, guarnecida de marfim,
distinguia-se entre as divinas armaduras resplandecendo.
Junto a estas, acomodava-se a vigorosa langa sob a terra,

a Peliada, igualando-se ao abeto de folhagem elevada,

que ainda exalava o cruor e o sangue de Heitor.”
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' Nao ha algo similar na Iliada 18 sobre as cenas marinhas descritas por Quinto (PH. 5.80-96).
2 Assim como Homero (1. 18.607-9), Quinto encerra a descri¢ao do escudo com as correntes
do Oceano a extrema borda do armamento.
» Diferente de Homero que faz uma breve citagdo dos demais armamentos de Aquiles (II.
18.609-13), hd a ekphrasis também do capacete do herdi no Livro V (v. 102-9), representando toda
a Titanomaquia; em seguida, Quinto apresenta as demais armas e seu material de composicao,
distinguindo-as de qualquer outra (PH. 5.110-20).
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Title. The ekphrasis of Achilles’ weapons in Quintus of Smyrna’s Posthomerica.

Abstract: This study presents an annotated translation of the ekphrasis of Achilles’
weapons, in Book V (v. 6-12) of Quintus of Smyrna’s epic poem Posthomerica, com-
posed in the Empire Period between the 3 and 4" centuries A.D. Aiming to insert
himself on the epic tradition, more specifically, “being like Homer”, Quintus seeks to
approach and, at the same time, innovate regarding the themes narrated on the Ho-
meric works. Considering this, I compare in notes the descriptions of the weapons in
Book V with the same scene in the Iliad XVIII 478-613 to expose the similarities and
differences between the two poems.

Keywords. Epic poetry; ekphrasis; shield; Quintus of Smyrna.
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IMAGENS TECIDAS EM VERSO:
A REPRESENTACAO DO MITO DE ARIADNE
NO CARMEN LXIV DE CATULO

ErixAa WERNER®

Universidade Estadual de Campinas

Resumo. Este artigo se propde a analisar a narrativa ecfrastica relativa ao mito de
Ariadne encontrada no centro do carmen 64 de Catulo e apresentar como o poeta en-
trelaca a narrativa acerca de Ariadne e Teseu com a celebragdo do casamento de Tétis
e Peleu ao longo desse poema.

Palavras-chave. Catulo; Ariadne; écfrase; casamento; tecer.
p.o.. 10.11606/issn.2358-3150.v19i1p162-180

EMBORA O MAIS LONGO DOS POEMAS SUPERSTITES DE CATULO, O CARMEN 64,
seja conhecido como “Epitalamio de Tétis e Peleu”, ndo é a narrativa acerca
da unido desse casal que ocupa a maior parte dos seus versos.! Assim como
em seus outros poemas nupciais (os carmina 61 e 62), Catulo? representa
nesta composi¢dao apenas uma das etapas que tradicionalmente atribuimos
a celebragdo de um casamento greco-romano, neste caso a chegada dos con-
vidados a casa do noivo, ndo do pai da noiva, como seria esperado, e a rea-
lizacdo do banquete nupcial. Diversamente, porém, do que vemos nesses
dois outros poemas, duas outras narrativas se interpdem a representagao
do casamento em si. Primeiramente, a descrigdo da chegada dos habitantes

" Doutora em Letras Cldssicas pela Universidade de Sao Paulo/Freie Universitit Berlin, com
bolsa FAPESP/DAAD (2011). Atua como pesquisadora e professora colaboradora no Instituto de
Estudos da Linguagem (IEL/Unicamp).

“ Artigo recebido em 05.ag0.2015 e aceito para publicagao em 31.out.2015.

! As idéias expostas neste artigo derivam do estudo iniciado durante minha pesquisa de
doutorado, que resultou na tese Ld vem a noiva: O émBaldpov e suas configuracoes do periodo
helenistico a era flaviana, defendida em janeiro de 2011 e posteriormente publicada como livro em
2014. Por esse motivo, gostaria de agradecer novamente a FAPESP, a CAPES e ao DAAD pela
concessao dos auxilios a pesquisa que possibilitaram que o material bibliografico utilizado neste
texto fosse coletado.

? A principal edicao dos poemas de Catulo usada neste estudo é a de Mynors (1989, 58-74).
Todas as tradugdes apresentadas ao longo deste artigo sdo de minha autoria. Uma tradugao inte-
gral do carmen 64 e dos demais poemas supérstites atribuidos a Catulo pode ser encontrada em
Oliva Neto 1996.
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da Tessalia no palacio de Peleu é interrompida pela écfrase de uma tape-
caria® que estaria disposta no atrio do paldcio de Peleu a vista de todos
que adentrariam o paldcio* e, posteriormente, a representagao do banquete
nupcial é interrompida pelo canto profético-nupcial que teria sido entoado
pelas Parcas durante a realizagdo do préprio banquete,” canto este que reve-
laria detalhes funestos acerca da vida da progénie futura do casal, Aquiles.
Os versos finais dessa composigao sdo ainda ocupados por um epilogo,® no
qual um mundo diverso daquele que teria presenciado a unido de Tétis e
Peleu se descortina para sua audiéncia.

Ao contrario do canto das Parcas e mesmo do epilogo do poema, que
podem ser associados, em maior ou menor grau, aquela que seria a narra-
tiva central do poema, os epis6dios mitologicos que estariam retratados na
tapegaria aparentemente s6 poderiam ser relacionados a unido de Tétis e
Peleu a partir da tematica do casamento, ainda que, de acordo com a des-
cricdo das imagens que estariam representadas na manta, a suposta unido
de Ariadne e Teseu tenha acabado de se desfazer e uma possivel unido en-
tre Baco e Ariadne ndo esteja ainda determinada. Analisando-se o poema
como um todo, nota-se, porém, que as imagens relativas ao mito de Ariadne
se entrelacam também a outros aspectos do poema.

Ap6s poucas dezenas de versos,” nos quais nos sao apresentadas
a ocasido em que Tétis e Peleu teriam se avistado pela primeira vez e se
apaixonado, a forma como o casamento teria sido arranjado e a chegada
do dia em que seriam celebradas suas ntipcias, a representacao dos festejos
relativos a essa unido é interrompida por aquela que seria a descri¢ao de
uma espécie de tapegaria que recobriria um pulvinar nupcial disposto no
atrio do palacio de Peleu no dia de suas bodas.® A denominacao puluinar, a
qual designa em geral uma espécie de assento/leito onde os préprios deu-
ses se reclinariam durante o banquete oferecido pelos mortais a eles em
um lectisternium, aparentemente é utilizada aqui com um duplo sentido, ja
que ndo somente alude a esse tipo de assento destinado as divindades em
tais ocasides, prenunciando a chegada dos convidados divinos para o ban-
quete que ocorreria posteriormente e a propria participacao de Tétis neste
casamento, mas parece também se referir ao costume romano de se dispor

3 Catull. 64.50-264.
+ Catull. 64.47-9.

5 Catull. 64.323-81.
¢ Catull. 64.384-408.
7 Catull. 64.1-49.

8 Catull. 64.47-9: puluinar uero diuae geniale locatur / sedibus in mediis, Indo quod dente
politum / tincta tegit roseo conchyli purpura fuco.
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o lectus genialis, uma espécie de leito nupcial que simbolizaria em parte a
propria consumagao da unido, na entrada da casa por ocasido da celebracao
de um casamento.

De acordo com a descri¢do da manta apresentada pelo poeta, seriam
vistas duas imagens tecidas ao longo de sua trama: em uma nos é mostrado
o desespero de Ariadne ao se ver sozinha no litoral de Dia, enquanto vé Te-
seu partir mar adentro sem ela,’ em outra a aproximacao de Baco/Dioniso
do local, o qual se dirige com seu séquito até Ariadne, possivelmente com o
intuito de se unir a ela.” E esta segunda imagem que supostamente deveria
vincular esta écfrase a narrativa principal, ja que em ambos os casos seria
representada a unido de um deus com um mortal, mas o olhar do poeta
sobre a tapecaria apresenta a seu publico um outro viés dessa histéria.

A triade formada por Teseu-Ariadne-Dioniso, na qual Ariadne assu-
miria a posi¢do central, representada por vezes ora somente acompanhada
de Teseu, ora somente acompanhada de Dioniso, constituiria um motivo
pictdrico bastante popular ao longo de toda a Antigiiidade, motivo este que
seria encontrado em diversos suportes artisticos ao longo dos séculos. Sao
diversas as versdes do mito vistas ndo apenas nessas obras de arte, mas
também nas fontes textuais conservadas,” mas a configuracdo do mito
como representada por Catulo, Teseu retornando para Atenas — Ariadne
abandonada em Naxos — Dioniso se dirigindo até Ariadne, talvez se origine
somente por volta dos séculos 7/6 a.C., quando Teseu comeca a ser algado
a herdi ateniense e os mitos relacionados a seu nome passam a ser “cor-
rigidos”, de modo que sua figura é aproximada da imagem de Héracles e
desvencilhada da imagem de Ariadne.”

Catulo ndo revela em seu poema maiores pormenores acerca da dis-
posicdo das figuras na tapecaria,” mas a jun¢do desses trés elementos em
uma Unica cena ou em um tnico suporte nao seria em principio uma ino-
vagao, ja que essa combinacao pode ser ainda hoje vista em objetos de arte

° Catull., 64.50-75.

© Catull.,, 64.251-64.

" Acerca dos diversos mitos relacionados a triade “Ariadne, Teseu e Dioniso” e suas
representagdes textuais e pictéricas, ver Hartmann 1895, 803-811; Klingner 1964, 177 ss.;
Webster 1966; Derouxn 1966; Gallo 1988; Kéhn 1999; Diez 2005; Armstrong 2006, 7-12, 31-70 et
187-260; Diez 2007, 15 ss.

2 Acerca das modificagdes dos mitos associados a Teseu e sua ascensao a heréi nacional atico,
ver Calame 1990, 69-139 et 397-465; Walker, 1995; Mills 1997, 1-42.

> A expressao parte ex alia, “do outro lado” (Catull., 64.251), constitui a Gnica indicagao espacial
fornecida pelo poeta acerca da disposi¢ao das imagens na manta, mas ela, ao invés de indicar a
disposicao da imagem que retrata a aproximagao de Dioniso e seu cortejo, parece antes antepor
essa imagem a imagem da embarcacao de Teseu, provavelmente ja representada ao longe, como
visto ainda hoje em algumas pinturas murais encontradas nas ruinas de Pompéia.
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supérstites de periodos anteriores ao poeta, embora ndo exatamente com
essa disposi¢do dos elementos.” Nao é possivel determinar se Catulo teria
tido uma obra de arte em particular como modelo inicial para a écfrase
presente no carmen 64,” mas é possivel que ele conhecesse uma ou mais re-
presentagdes pictéricas desse mito, jd que as cenas de Ariadne abandonada
por Teseu e de Dioniso/Baco encontrando Ariadne em Dia/Naxos parecem
ter sido bastante populares entre os romanos, como pode ser atestado pelas
pinturas murais supérstites de Pompéia.” Segundo Kéhn, duas “inovagoes”
presentes em muitos dos painéis que retratam Ariadne abandonada seriam
1) a representacdo de Ariadne sozinha em primeiro plano, sem a presenca
de Teseu ou Dioniso a seu lado, e 2) o fato dela ser retratada desperta, avis-
tando, chorosa, o barco de Teseu partir, detalhes que também sdo reprodu-
zidos no carmen 64.” Nas cenas que retratam a aproximacdo de Dioniso/
Baco do local, ela costuma ser apresentada, porém, adormecida.” Tendo em
vista o material pictorial conservado, é possivel que Catulo tenha escolhido
duas das cenas talvez entdo ja entre as mais populares na sua época e op-
tado por reuni-las em uma tnica pega, utilizando essa popularidade a seu
favor e criando um pano de fundo imediatamente identificivel por seus
contemporaneos para sua narragao.”

A figura de Teseu aparentemente nao estaria representada na tape-
caria ou teria um papel secundario, embora sua embarcagdo provavelmente
pudesse ser avistada ao longe, como pode ser observado em afrescos supérs-
tites de Pompéia e Herculano. Ao interligar, porém, a descrigdo das duas ce-

% Acerca da combinacdo dos motivos de “Ariadne abandonada” e “Ariadne encontrada”, ver
Diez 2007, 199-299.

1 Para Morwood, a justaposicao de cenas e histdrias paralelas encontrada ao longo de todo o
carmen 64 talvez refletisse uma espécie de estrutura imagética encontrada, exemplarmente, no
vaso Francois; acerca desse modelo estrutural, ver Morwood 1999.

* Exemplos de pinturas murais retratando Ariadne sendo deixada por Teseu podem ser
encontradas na Casa dei Vettii (Pompéia V1.15.1), na Casa del Meleagro (Pompéia V1.9.2; a obra se
localiza atualmente no Museo Archeologico Nazionale di Napoli, nimero de inventario 9051) e na
Casa di L. Caecilius Iucundus (Pompéia V. 1. 26; a obra também se localiza no Museo Archeologico
Nazionale di Napoli, nimero de inventério 115396). Exemplos de Dioniso/Baco se aproximando de
Ariadne, a qual se encontra adormecida, podem ser vistos em pinturas descobertas na mesma Casa
dei Vetti (Pompéia V1.15.1) e na Casa del Citarista ou Domus Popidi Secundi Augustiani (Pompéia
1.4.5); em ambas as representagdes Dioniso aparece acompanhado de ménades e satiros.

7 Ver Kéhn 1999, 71: essas inovagdes podem ser vistas nas pinturas encontradas na Casa dei
Vettii e na Casa del Meleagro. Em ambas as representagoes, a figura de Ariadne é amparada por um
ou mais cupidos. Para uma analise das cenas em que Ariadne se encontra desperta, observando
Teseu partir, e da representagao do “olhar” em contexto romano, ver Elsner 2007, 28 ss.

¥ Gallo menciona duas pinturas murais de Pompéia, em que Ariadne se encontra desperta no
momento da aproximacao do deus; ver Gallo 1988, 77.

O que provavelmente provocaria também uma espécie de tensao em seu ptblico, ja que esse
deveria confrontar suas expectativas com o que lhe seria entao apresentado de forma diversa
daquilo que seria provavelmente esperado.
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nas reunidas na manta, o poeta inclui uma variada digressao em sua narrati-
va,” centrada sobretudo em Teseu, apresentando ndo apenas detalhes sobre
a histéria pregressa de Teseu e Ariadne, mas também sobre os acontecimen-
tos com os quais Teseu, sozinho, teria se deparado ao retornar para Atenas.

A disposicao dessa narrativa paralela em meio aos festejos do casa-
mento de Peleu e Tétis ndo apenas interrompe o encadeamento temporal
do poema, mas também desvia a atencdo da audiéncia do banquete nup-
cial para os mitos associados ao nome de Ariadne, os quais, textualmente,
passam a ocupar tanto o niicleo dessa composicao, quanto mais da metade
dos versos de todo o poema. Embora a presenca da tapecaria recobrindo o
pulvinar constitua o ensejo utilizado por Catulo para se desviar da figura
dos noivos, a écfrase da manta em si representa apenas uma pequena parte
na histéria de Ariadne relatada nos versos seguintes.

Diversamente do que seria esperado em uma écfrase desse tipo, em
nenhum momento sdo descritos os aspectos materiais ou técnicos da pega
ou mesmo sua propria origem. As poucas informagdes fornecidas pelo
poeta sdo arroladas em um trecho composto por apenas sete versos, nos
quais sdo apresentadas as riquezas que adornariam o palécio de Peleu por
ocasido de suas bodas, entre as quais se encontra o pulvinar e a manta, tin-
gida com purpura, que o recobre:

ipsius at sedes, quacumque opulenta recessit
regia, fulgenti splendent auro atque argento:
candet ebur soliis; collucent pocula mensae;
tota domus gaudet regali splendida gaza.
puluinar uero diuae geniale locatur

sedibus in mediis, Indo quod dente politum
tincta tegit roseo conchyli purpura fuco.”

A residéncia dele,” porém, por toda parte que o opulento paldcio
estende-se, resplandece com o fulgente ouro e prata.

Brilha o marfim dos tronos, refulgem os copos na mesa,

toda a casa se alegra com o espléndido tesouro real.

O pulvinar nupcial esta certamente disposto para a deusa

no meio da residéncia, o qual, ornado com uma presa hindu,

a purpura, tingida com a vermelha tinta da concha, cobre.

A natureza das imagens disposta na manta é enunciada pelo poeta
no par de versos que abre a se¢do do poema dedicada a écfrase da manta e
aos mitos associados ao nome de Ariadne, segundo os quais as figuras re-

% Catull., 64.76-250.
2 Catull., 64.43-9.
2 Peleu.
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presentadas nessa tapegaria revelariam a seus espectadores antigas heroum
uirtutes, “feitos dos her6is”* expressao talvez empregada aqui de forma re-
lativamente neutra.* Embora a versido do mito difundida provavelmente
a partir do final do século 6 a.C. justifique a partida de Teseu de Dia e o
consequente abandono de Ariadne como uma resolucdo divina, de modo
que as representa¢des encontradas em vasos aticos do periodo apresentam
muitas vezes Teseu sendo levado por Atena ou outra divindade para longe
de Ariadne, e sua partida esteja relacionada a continuidade de seus feitos
heréicos, ndo é essa, porém, a versao do mito escolhida por Catulo. As duas
imagens avistadas na manta, ainda que pudessem servir como um paralelo
adequado para a historia de Tétis e Peleu, ja que possivelmente aludiriam
a um casamento entre um deus e um mortal, parecem servir apenas como
pano de fundo para as conseqiiéncias funestas das ac¢des de Teseu, o qual,
apesar de aparentemente ausente da tapegaria, mostra-se uma figura cen-
tral na digressdo apresentada pelo poeta, sendo retratado de forma ambi-
valente e acusado sobretudo de perfidia. A mesma ambivaléncia também
é encontrada no retrato de Aquiles cantado posteriormente pelas Parcas,
cujos feitos, sangrentos e funestos para aqueles que foram mortos pelo he-
réi, seriam igualmente reconhecidos pelas préprias maes de suas vitimas
como egregias uirtutes claraque facta,” “egrégios feitos e claras agdes”.*
Depois dessa breve introdugdo composta por apenas dois versos,
apresenta-se a descricdo da primeira cena, a qual retrataria o angustiante
sofrimento de Ariadne ao se ver abandonada pelo amante, como ela, com
os cabelos em desalinho e sem se preocupar com o decoro ou com as vestes
levadas pelas ondas,” observa Teseu partir ao longe.® O pdthos de toda essa

% Catull., 64.50-1.

# Catull., 64.50-1: “haec uestis priscis hominum uariata figuris / heroum mira uirtutes indicat
arte”. Se considerarmos os versos correspondentes ao epilogo do carmen 64, o emprego do termo
heros talvez nao se refira aqui a uma espécie de “titulo” concedido aqueles que se destacariam
por suas acoes e/ou qualidades, mas sim aqueles nascidos em um determinado periodo mitico.
Virtutes, por sua vez, provavelmente nao faria referéncia as qualidades positivas desses individuos,
mas designaria simplesmente suas a¢des, como ja apontado por alguns comentadores; ver Kroll
1960, 151; Thomson 2003, 400.

» Catull. 64.348.

* Acerca das aparentes “ironias” do poema, ver Kinsey 1965. Para Stoevesandt (1994-1995), as
ambiguidades identificadas principalmente nos feitos de Aquiles e uma certa ironia do poeta ao
escolher uma determinada caracterizagao desses feitos, designando-os ainda por meio do termo
“uirtutes”, teriam como respaldo um ideal heréico homeérico, encontrado sobretudo na Iliada.

¥ Formando um contraponto a essa imagem, as Nereidas também sao retratadas com a parte
superior do corpo nu (Catull., 64.12-18). Acerca daimagem das Nereidas neste poema, ver Cairns
1984.

* Catull., 64.52-67. Para Fitzgerald e Elsner, a imagem e o ato de “olhar” seriam destacados
ao longo de todo o poema e sua presenca apareceria de forma mais enfatica na segao do poema
dedicada a Ariadne; ver Fitzgerald 1995; Elsner 2007, 21-5.
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cena € intensificado pela disposicao, no fim dessa passagem, de uma apds-
trofe do poeta a Teseu,” como que recordando o heréi dos lagos que uniam
Ariadne a ele, e de uma exclamatio, por meio da qual se recorda ao ptiblico
como Vénus Ericina® é capaz de trazer sofrimentos aos mortais atingidos
pela paixdo.” Essa exclamatio ndo apenas enuncia textualmente as conse-
qiliéncias negativas da paixdo e aponta a deusa como responsével pelo so-
frimento de Ariadne, ja que Ariadne teria se apaixonado por Teseu sob seus
encantos, mas também introduz os principais elementos que serdo encon-
trados na digressdo do poeta acerca desse mito, lembrando como o tragico
destino de Ariadne se inicia quando Teseu aporta no litoral de Creta.®

A descricao da primeira imagem da manta segue-se uma longa di-
gressdo (76—250), a qual nos apresenta outros elementos do mito relativo a
Teseu e Ariadne que néo estdo representados na tapegaria e se afasta em
grande medida da imagem que teria sido vista pelo publico que adentrara o
palécio de Peleu, digressao esta que pode ser dividida em quatro partes. A
primeira® e a segunda™ partes tratam dos acontecimentos que antecedem o
abandono de Ariadne em Dia, a terceira® apresenta o lamento de Ariadne
ao se ver abandonada na ilha e a quarta e tltima parte* revela o destino
com o qual se depara Teseu ao retornar a Atenas.

A primeira dessas partes” é dedicada ao intervalo temporal que vai
da decisdo de Teseu de se oferecer como vitima ao Minotauro no lugar do
grupo de jovens atenienses destinados ao sacrificio como contrapartida a
morte de Andrégeo, filho de Minos,* até a saida do her6i do labirinto ap6s
ter matado o monstro.*” O niicleo dessa passagem é ocupado, porém, como
anunciado pela exclamatio presente nos versos anteriores, pela descrigao de
como a paixdo por Teseu toma todo o corpo de Ariadne, levando-a a aju-
dé-lo a derrotar seu meio-irmao, o Minotauro.* No centro dessa descrigao,
destacam-se a imagem da chama da paixdo percorrendo todo o corpo da

» Catull., 64. 68-70.

* Acerca dessa énikhnoig e seu emprego neste poema, ver O’Hara 1990, 338 ss.

3 Catull,, 64.71-5.

% Catull., 64.71-5: a misera, assiduis quam luctibus externauit / spinosas Erycina, serens in
pectore curas, / illa tempestate, ferox quo ex tempore Theseus / egressus curuis e litoribus Piraei
/ attigit iniusti regis Gortynia templa.

* Catull,, 64.76-115.

* Catull., 64.116-23.

* Catull.,, 64.124-201.

% Catull.,, 64.202-48.

7 Catull., 64.76-115.

% Catull.,, 64.76-85.

¥ Catull,, 64.105-15

“ Catull., 64.86-104.
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jovem e penetrando até sua medula” e uma apéstrofe do poeta a Amor,
atribuindo agora a ele a origem da paixdo que toma Ariadne.”? Como con-
traponto a paixao de Ariadne estariam os préprios feitos de Teseu, o qual
teria optado por enfrentar o Minotauro no lugar de muitos conterraneos,
sabendo que isso lhe traria a gléria ou a morte*; com a ajuda de Ariadne, a
qual, por amor a ele, trai sua familia e participa, indiretamente, do assassi-
nato de seu meio-irmao, ele obtém a gléria, ndo a morte.*

A segunda parte da digressao* é composta por uma longa praeteritio,
por meio da qual o poeta lista diversos acontecimentos que ele nio incluira
em sua narrativa: a partida de Ariadne de Creta, a despedida de sua mée e
de sua irm3, o trajeto da embarcacao até o litoral de Dia, a partida de Teseu,
sozinho, da ilha em dire¢do a Atenas. O motivo pelo qual o poeta ndo teria
se dedicado mais detalhadamente a esses temas em sua narrativa encontra-
se, porém, ja no verso inicial desta se¢do," no qual ele indica que se voltar
para esses tOpicos seria se afastar a primo [...] carmine, “do canto inicial”.
Embora ele opte por ndo desenvolver esses subtemas, sua breve mencao
ja é suficiente para recordar ao publico os acontecimentos situados entre a
morte do Minotauro e o abandono de Ariadne e mostrar como sua escolha,
deixar sua familia para tras e seguir Teseu, coloca-se contra a no¢ao romana
de pietas, a obrigacdo e o respeito que Ariadne deveria apresentar em rela-
¢do ndo apenas aos deuses, mas também em rela¢do a sua familia.” O uso
da expressdo a primo digressus carmine* pode ser contrastado ainda com a
estrutura do poema como um todo, j& que o préprio poeta nao se atém a
narrativa referente ao casamento de Peleu e Tétis ao longo do poema, en-
tremeando essa narrativa com relatos paralelos acerca da Ariadne e Teseu.

A terceira parte da digressao® retorna ao “canto inicial”, retomando
a imagem de Ariadne em Dia. Esta secdao do poema é quase totalmente

“ Catull., 64.91-3: non prius ex illo flagrantia declinauit / lumina, quam cuncto concepit
corpore flammam / funditus atque imis exarsit tota medullis.

“ Catull., 64.94-8: heu misere exagitans immiti corde furores / sancte puer, curis hominum qui
gaudia misces, / quaeque regis Golgos quaeque Idalium frondosum, / qualibus incensam iactastis
mente puellam / fluctibus, in flauo saepe hospite suspirantem!

“ Catull.,, 64.101-2: cum saeuum cupiens contra contendere monstrum / aut mortem appeteret
Theseus aut praemia laudis!

“ Catull., 64.112-15. Para Knopp, o principal tema do poema seria o conflito entre amores e
uirtutes, conflito que se revela sobretudo nas narrativas acerca de Ariadne e Teseu; ver Knopp 1976.

# Catull., 64.116-23.

“ Catull.,, 64.116-17: sed quid ego a primo digressus carmine plura / commemorem [...].

# Acerca do conceito romano de pietas e de sua abrangéncia, ver C. Koch (1941). RE, 20, s.v.
Pietas, c. 1221-1232; TLL, 10.1,14, s.u. “Pietas, -atis”, cc. 2086-2105. Para um panorama acerca das
idéias morais e politicas romanas, ver também Pereira 1980, 317-428.

% Catull., 64.116.

# Catull., 64.124-201.
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ocupada pela fala emitida pela jovem ao se ver abandonada, a qual € prece-
dida por uma breve introdugdo,” composta por quatro pares de versos, nos
quais sao descritas as rea¢des de Ariadne ao se dar conta de sua situagao.
De acordo com essa descri¢do, primeiramente ela teria gritado,” depois se
dirigido aos montes para tentar avistar Teseu de seus cumes,” em seguida
tentado adentrar o mar® e, por fim, provavelmente percebendo que Teseu
havia partido sem volta e ela nunca conseguiria alcangéa-lo, ela, em meio a
solucos, dirige a ele uma fala,* a qual seria reproduzida pelo poeta logo a
seguir, lamentando seu préprio destino.

O lamento de Ariadne propriamente dito® € composto por 70 versos
e pode ser dividido em duas partes centrais, a primeira delas enderecada
a Teseu,” a quem a jovem acusa, por té-la “esquecido” em Dia, de perfidia
e perjurio,” e a segunda enderegada aos deuses,™ a quem ela se lamenta de
seu destino e clama por vinganga. As recriminag¢des contra Teseu se iniciam
com a atribuicdo a ele do adjetivo perfidus, “pérfido”,” empregado em uma

0 Catull., 64.124-31.

*' Catull,, 64.124-5: saepe illam perhibent ardenti corde furentem / clarisonas imo fudisse e
pectore uoces [...]

2 Catull., 64.126-7: ac tum praeruptos tristem conscendere montes, / unde aciem <in> pelagi
uastos protenderet aestus [...]

% Catull.,, 64.128-9: tum tremuli salis aduersas procurrere in undas / mollia nudatae tollentem
tegmina surae [...]

* Catull,, 64.130-1: atque haec extremis maestam dixisse querellis, / frigidulos udo singultus
ore cientem [...]

% Catull,, 64.132-201.

% Catull., 64.132-63.

7 Como ja indicado por diversos comentadores, um dos principais modelos para essa primeira
parte do lamento de Ariadne parece ser o lamento de Medéia na tragédia homoénima de Euripides
(E., Med. 465-519) e nos Argonautica de Apolonio Rédio (A. R., 4.355-90). Acerca dos diversos
mitos associados ao nome de Medeia, ver A. Lesky (1931). RE, s.v. Medeia, c. 29-65; A. Arcellaschi
1990, 13-36; Mastronarde 2006, 44-57. Acerca dos mitos associados as figuras de Jasao e Medéia
ao longo da Antigiiidade, ver também Moreau 1994. Acerca das diversas esferas utilizadas por
Euripides em sua construcao da imagem de Medeia, ver Boedeker 1997. Para Trimble (2009),
toda a segao referente a Ariadne poderia ser vista como uma espécie de tragédia, a qual seria
emoldurada por uma narrativa épica. Para Auhagen (2000), a obra de Enio também teria
influenciado a construgao desse mondlogo. Acerca das semelhangas entre os mitos relacionados
a Jasao e Teseu, mitos que talvez representassem a passagem do jovem homem para a idade
adulta, ver também Hunter 1988, 449 ss. Outra narrativa que apresenta paralelos com histéria
de Ariadne e Teseu é o canto IV da Eneida de Vergilio, onde é representada a histéria de Dido e
Enéias; acerca dessa narrativa, ver Pease 1967, 3-79; Williams 1968, 374—87; Horsfall 1990; Rudd
1990; Clausen 2002, 75-113; Eidinow 2003. Acerca de algumas semelhangas entre o mito de
Ariadne e Teseu contado por Catulo no carmen 64 e a representagao do amor entre Dido e Enéias
na Eneida de Vergilio, ver também Armstrong 2006, 56—61. Acerca da influéncia da imagem de
Jasao e Medéia encontrada nos Argonautica sobre a representagao de Dido e Ulisses na Eneida, ver
também Rodrigues Jr. 2005, 78 ss.

* Catull.,, 64.169-201.

% Catull., 64.132.
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construcdo epanaléptica® que parece enfatizar o valor negativo do adjetivo,
acusando-o duplamente por té-la levado de Creta sem o consentimento de
seu pai, o que impossibilitaria o reconhecimento da unido como legitima
perante sua familia, e por té-la abandonado, logo em seguida, sozinha em
Dia, ignorando os lagos que deveriam uni-los. O sentido do adjetivo perfidus,
reiterado por Ariadne no lamento que ela dirige aos deuses, é intensificado
pelas enuncia¢des presentes nos versos seguintes, por meio das quais a jo-
vem o acusa de desrespeitar ndo apenas as promessas de casamento feitas
a ela, mas também os juramentos testemunhados pelos préprios deuses. O
efeito dramatico dessas acusagOes atinge seu auge com o emprego de uma
exortacdo,” na qual Ariadne adverte todas as mulheres a nunca acreditarem
nos juramentos e promessas vindas de um homem, transformando seu la-
mento particular em uma acusacdo contra todos os representantes do sexo
masculino e, indiretamente, também contra a instituicdo do casamento.

Os versos que concluem a parte da fala enderecada a Teseu® descre-
vem as conseqiiéncias da paixdo para Ariadne.® Em um tom ambiguo, ao
mesmo tempo ela admite sua culpa, por ter preferido ajudar Teseu a vé-lo
morto, o que culminou na morte de seu irmao e em sua separagao da propria
familia, mostrando ciéncia dos proéprios feitos e da violagdo da pietas, mas
também se apresenta como incapaz de controlar seu préprio destino, apre-
sentando a impossibilidade de se desvincular do heréi e a admissdo de que
ela, por causa dessa paixdo, estaria disposta a se rebaixar ainda mais, igno-
rando sua origem real e colocando-se na posic¢ao hipotética de cativa, por ele.

Os versos enderegados a Teseu® e aos deuses® sao separados por um
breve interlidio,® no qual Ariadne aparentemente reconheceria a inefica-
cia de enderecar queixumes e acusagdes ao amante ausente, servindo como
transicdo para a segunda parte da fala. A secdo enderecada aos deuses”
se inicia com Ariadne se dirigindo a Fortuna e a Jupiter. A primeira seria

% Catull.,, 64.132-3: sicine me patriis auectam, perfide, ab aris, / perfide, deserto liquisti in
litore, Theseu?

¢ Catull., 64.143-8.

® Catull., 64.149-63.

% F a paixdo também, incitada por Afrodite e Eros, que leva Medéia a trair sua familia e sua
patria em nome do amor por Jasdo. Acerca da presenga do imagindrio erético ao longo dos
Argonautica, ver Rodrigues Jr. 2005, 96 ss.. Para DeBrohun (1999), os diversos niveis de confusao
identificados nos versos 149-57 prefigurariam as relagdes familiares ndo-naturais mencionadas
no epilogo e a prépria tensao entre as narrativas presentes neste poema e aquelas encontradas
em seus predecessores.

¢ Catull,, 64.132-63.

* Catull,, 64.169-201.

* Catull,, 64.164-8.

¢ Catull., 64.169-201.
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responsavel pelos caminhos que seu destino tomara e ainda iria tomar, a
qual ela acusa, porém, de tapar os ouvidos a suas suplicas.* Ao segundo
ela roga, intitulando-o omnipotens, “onipotente”,* que o destino de Teseu, a
quem ela qualifica novamente como perfidus,™ tivesse sido outro e que ele
nunca tivesse chegado ao reino de Minos,” rogo que ela sabe, porém, que
nunca poderd ser atendido.

Nos versos seguintes,” Ariadne se reconhece na posi¢ao de noiva/
esposa abandonada, a qual, segundo alguns costumes gregos e romanos,”
ndo seria em principio independente, mas deveria retornar para a casa de
seu pai ou tutor, caso o casamento tivesse sido desfeito.” Nenhuma das op-
¢des normalmente existentes, permanecer sob a tutela do pai ou do esposo,
mostra-se, porém, exeqiiivel aqui, ndo apenas porque Ariadne partira com
Teseu sem a permissado de seu pai, apds ter tido participagdo na morte do
préprio irmao, e porque Teseu a abandonara sozinha em Dia, mas também
porque nao haveria para ela modos de deixar a ilha.

A seu abandono, prova da perfidia e do perjtrio de seu amante, asso-
ciam-se entdo o reconhecimento de seu isolamento e de uma iminente mor-
te,” transformando a paixdo que ocupara seu peito em desejo de vinganga,
de modo que a jovem termina sua fala dirigindo uma stplica as Euméni-
des,™ as quais ela clama que o esquecimento de Teseu seja vingado com
esquecimento.” E por meio do emprego do adjetivo immemor, “esquecido”,

% Catull., 64.169-70.

% Catull., 64.171.

" Catull., 64.174.

7 Catull., 64.171-6.

7 Catull., 64.177-86.

7 Acerca dos costumes matrimoniais gregos, ver J. Heckenbach (1913). RE, 8, s.v. Hochzeit,

c. 2129-33; Erdmann 1934; Wolff 1944; Gernet 1953; Finley 1955; Lacey 1966; Vernant 1992;
Snodgrass 1974, 115 ss; Morris 1986; Contiades-Tsitsoni 1991; Perysinakis 1991; Oakley et
Sinos 1993, 1-47; Oswald 1998; Bouvier 2002. Acerca dos costumes matrimoniais romanos, ver
Treggiari 1991, 13-36; Hersch 2010, 15 ss.

" Para Ariadne, sua ligagdo amorosa com Teseu constituiria um casamento: Catull., 64.141:
conubia laeta, optatos hymenaeos; 158: nostra conubia; 182: conniugis. Para Curran, a gloriosa
fertilidade de Tétis e Peleu se oporia ao “infertilidade” da unido de Ariadne e Teseu no carmen
64, de modo que Ariadne estaria se referindo de forma amargamente sarcéstica a sua unido com
Teseu por meio desse vocabulario e Catulo, também de maneira irdnica, associaria a ela imagens
referentes a maternidade, embora as tinicas coisas geradas por ela sejam a paixao por Teseu e seu
lamento posterior; ver Curran 1969, 175. Para Konstan (1977, 75-7), Ariadne nao apenas se refere
a sua unido com Teseu como sendo um “casamento”, mas ela também seria retratada por meio de
elementos que remeteriam a um epitalamio.

7 Catull., 64.186-7: nulla fugae ratio, nulla spes: omnia muta, / omnia sunt deserta, ostentant
omnia letum.

 Catull., 64.188-201.

77 Catull., 64.200-1: sed quali solam Theseus me mente reliquit, / tali mente, deae, funestet
seque suosque.
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que o poeta apresenta o motivo do abandono de Ariadne em sua versao
do mito, reiterando essa acusacao contra Teseu em todas as subdivisdes
narrativas correspondentes a histéria de Ariadne e Teseu, com excecado da
primeira parte da digressdo, dedicada aos acontecimentos ocorridos entre
a chegada de Teseu em Creta e a morte do Minotauro, e transformando o
esquecimento na propria punigao do heréi.”

A tltima parte da digressdo relativa a histéria de Teseu e Ariadne”
relata como seu esquecimento seria funesto ndo apenas para Ariadne, mas
também para o proprio heréi. Essa subdivisdo do poema se inicia com a
anuéncia divina a stplica da jovem,® anuéncia que seria manifestada nao
apenas pelo aceno de cabeca de Jupiter, deus que consentiria igualmente na
unido de Peleu e Tétis, mas também pela reverberacdo desse movimento
em trés das partes que comporiam o mundo: a terra, o céu e o mar.* Em se-
guida, a atengao se volta finalmente para Teseu, narrando-se como o olvido
toma a mente do heréi no momento em que ele aproxima de Atenas,” o que
culmina no suicidio de seu préprio pai, Egeu.*® No momento em que ele
adentra a casa paterna, um sofrimento semelhante aquele que ele causara a
Ariadne se instala em seu peito e ele se reconhece culpado por essa morte,*
0 que ndo ocorre em relagdo ao abandono de Ariadne, concretizando a vin-
ganca clamada pela jovem e anuida pelos deuses.

A descri¢do dos males causados pelo esquecimento de Teseu a si
proprio é interrompida, porém, por mais uma digressao, a qual, por meio
sobretudo da representacdo da fala que seu pai teria lhe dirigido antes dele
partir para Creta,* apresenta as promessas que Teseu teria feito a ele e que,
ndo cumpridas, assim como as proprias promessas que o her6i teria feito a
Ariadne, teriam sido a causa da morte paterna. Embora Teseu seja uma das

7 Catull., 64.58, 123, 135 et 248. Immemor e perfidus sdo também as acusagdes que Catulo dirige
a seu amigo Alfeno em outra de sua composi¢des (Catull., 30), acusagdes que, assim espera o
poeta, também deveriam ser punidas pelos deuses, como visto no carmen 64.

7 Catull., 64.202-48.

 Catull,, 64.202-6.

8 Catull.,, 64.205-6: “quo motu tellus atque horrida contremuerunt / aequora concussitque
micantia sidera mundus.” A stplica de Ariadne se mostra mais eficaz que a prece de Egeu, ja que
esse teria pedido anteriormente a Atena que Teseu nao se esquecesse das promessas feitas a ele,
seu pai (Catull., 64.228-32): “quod tibi si sancti concesserit incola Itoni, / quae nostrum genus
ac sedes defendere Erecthei / annuit, ut tauri respergas sanguine dextram, / tum uero facito ut
memori tibi condita corde / haec uigeant mandata, nec ulla oblitteret aetas.”

2 Catull.,, 64.207-11; 238-40.

® Catull., 64.241-5.

# Catull.,, 64.246-8: “sic funesta domus ingressus tecta paterna / morte ferox Theseus, qualem
Minoidi luctum / obtulerat mente immemori, talem ipse recepit.” Acerca de alguns paralelos en-
tre a descrigao de Ariadne e de Egeu, ver Putnam 1961, 185 ss.

% Catull., 64.212-37.
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principais personagens nessas digressdes expostas por Catulo, em nenhum
momento nos é apresentada sua versao da histéria e mesmo nesta cena, em
que a participa¢do de Ariadne € indireta, o poeta prefere reproduzir uma
fala atribuida a seu pai, Egeu, a dar a palavra ao herdi.

Diversamente da participagdo de Ariadne na morte do meio-irmao
e no abandono de sua prépria familia, a “perfidia” de Teseu em relacdo ao
acordo que ele teria firmado com Egeu e sua participacdo indireta na morte
de seu pai é, porém, determinada por uma decisdo divina. O modo afetuoso
empregado por Egeu para se referir a Teseu em sua fala,* assim como a re-
presentagdo do suicidio paterno como resposta a suposta morte do filho* e
a mencao ao sofrimento do herdi ao se deparar com a morte de seu pai® pa-
recem ter como objetivo tanto apresentar a grandeza da punigdo que Teseu
teria recebido por seus atos, puni¢do que seria proporcional a crueldade des-
ses atos, quanto enfatizar a estreiteza dos lagos existentes entre pai e filho.
A falta de pietas de Ariadne perante sua familia se contrapde diretamente ao
vinculo existente entre Teseu e Egeu, mas os atos de ambos, sejam eles mo-
tivados pela paixdo (traindo sua prépria familia), sejam eles motivados pelo
esquecimento (traindo suas proprias promessas), trariam conseqiiéncias nao
apenas para suas familias, mas também para suas patrias. Essa dltima parte
se encerra com a retomada da primeira imagem representada na manta, em
que se veria Ariadne, aflita, no litoral de Dia, observando Teseu partir ao
longe, imagem que conduz a atengao da audiéncia de volta a tapegaria.”

A écfrase da segunda cena,” aparentemente tecida em outra parte
da manta,” inicia-se com uma apdstrofe a Ariadne,” na qual se descreve a
aproximacao de laco/Baco, acompanhado de um séquito composto de sa-
tiros, silenos e bacantes, como também visto nas pinturas murais romanas
supérstites, e possivelmente se dirigindo para a ilha com o intuito de des-
posa-la, embora Ariadne tenha se reconhecido culpada em relagdo aos cri-
mes contra sua propria familia.”® A écfrase é concluida com a descricao do

s Catull., 64.215 sqq.

¥ Catull., 64.241-5.

% Catull., 64.246-8.

® Catull., 64.249-50.

% Catull., 64.251-64.

°t Catull., 64.252: parte ex alia.

> Catull., 64.251-3.

% Para Wiseman (1977, 1978), a intengao de Dioniso poderia ser identificada como rapto, nao
casamento, embora ele acredite que nao seja possivel identificar a qual versao do mito Catulo
esteja se referindo. Contra Wiseman e a sugestao de rapto que estaria presente nessa passagem,
ver Giangrande 1977, Forsyth 1980. Embora a representagao do cortejo nupcial de Ariadne e
Dioniso ja seja encontrada em Pompéia, esse motivo parece tornar-se realmente popular somente
a partir do século 11 d.C., aparecendo sobretudo na arte sepulcral; ver Kohn 1999, 38-43; 75 ss.).
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cortejo de bacantes,” na qual se destacam tantos os exéticos aderegos porta-
dos por elas,” quanto seus variados instrumentos musicais, cujas distintas
sonoridades sdo enfatizadas textualmente por assondncias e aliteragoes,”
conferindo um curioso colorido a essa cena. Diversamente da primeira
cena, cujos acontecimentos pregressos e posteriores relativos ao mito sdo
apresentados em diversas digressdes, nada é dito aqui, a0 menos nos versos
supérstites, acerca da unido posterior de Ariadne e Baco ou sobre o que teria
motivado o deus a se dirigir a ilha, nem sobre a disposi¢do dessa imagem
em relagdo a primeira cena.”

Tendo sido encerrada a descrigdo das cenas tecidas na manta, fim que
é delimitado por dois versos,”® os quais remetem textualmente aos versos
que marcam o inicio da écfrase” e atraem a atenc¢do da audiéncia de volta ao
atrio do palacio de Peleu, onde estaria disposto o pulvinar recoberto pela
manta, a narrativa referente as bodas de Tétis e Peleu é retomada."®

Nao ¢é apenas por sua breve extensdo ou pela auséncia de informa-
¢Oes, se a compararmos com a descrigdo da cena relativa a Ariadne abando-
nada e as digressdes que a seguem, que a cena referente a chegada de Baco
em Dia parece ser negligenciada pelo poeta nesta composi¢do. A omissao
de referéncias diretas a uma possivel unido entre o deus e Ariadne e o con-
traste com os diversos indicios textuais que atrelam o casal Teseu-Ariadne
as outras partes do poema também contribuem para que o mito relativo
a Baco-Ariadne se distancie em grande medida da narrativa principal e o
mito relativo a Teseu-Ariadne ganhe posi¢do de destaque.

* Catull., 64.254-64.

% Catull., 64.256-60: harum pars tecta quatiebant cuspide thyrsos, / pars e diuulso iactabant
membra iuuenco, / pars sese tortis serpentibus incingebant, / pars obscura cauis celebrabant orgia
cistis, / orgia quae frustra cupiunt audire profani.

° Catull., 64.261-4: “plangebant aliae proceris tympana palmis, / aut tereti tenuis tinnitus aere
ciebant; / multis raucisonos efflabant cornua bombos / barbaraque horribili stridebat tibia cantu.”
Epanalepses e assonancias também marcam textualmente, de maneira um pouco menos enfética,
os versos dedicados a descri¢ao dos objetos portados pelas bacantes, destacando-se, em primeiro
plano, a anéafora de pars na posigao inicial dos quatro primeiros versos (com excegao do verso 256,
onde pars ocupa a segunda posigao do verso).

" De acordo com as representagdes pictéricas conhecidas desse mito, Ariadne se encontraria
geralmente adormecida durante a aproximagao do deus. Nao é possivel se determinar se as
imagens deveriam estar retratadas de modo independente ao longo da manta e haveria duas
diferentes representagdes da figura de Ariadne visiveis em sua trama ou se as imagens estariam
interligadas por uma tnica figura de Ariadne tomada pelo desespero e ignorante da aproximagao
de Baco.

% Catull., 64.265-6: talibus amplifice uestis decorata figuris / puluinar complexa suo uelabat
amictu.

* Catull., 64.50-1: haec uestis priscis hominum uariata figuris / heroum mira uirtutes indicat arte.

1 Catull., 64.267-383.
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As narrativas acerca de Teseu e Ariadne presentes neste poema
encontram paralelos sobretudo nas passagens referentes a caracterizacao
das Parcas e ao canto entoado por elas. O futuro de Aquiles profetizado
nesse canto™ é apresentado de maneira tdo ambigua quanto o retrato de
Teseu nas digressdes acerca da manta disposta sobre o pulvinar e, na st-
plica de Ariadne dirigida as Euménides, destaca-se a atribuigdo do ad-
jetivo uerae™ ao lamento de Ariadne em si [querellae], aproximando essa
stuplica do proprio canto entoado pelas Parcas, o qual é caracterizado pelo
poeta ndo apenas como ueridicos,”* mas também como livre de perfidia,
justamente uma das acusagdes da jovem contra Teseu e a tinica ocorréncia
de uma variagdao da forma nominal perfidus fora da segdo correspondente
a écfrase da tapecaria.

Embora seja notavel a auséncia de referéncias aos aspectos mate-
riais da tapecaria na descricdo desse objeto que nos é apresentada por
Catulo, destacam-se ao longo de toda a passagem concernente ao relacio-
namento de Teseu e Ariadne diversas referéncias a vestes e outros tipos de
tecidos, as quais emolduram nao apenas o desespero de Ariadne, esque-
cida do préprio decoro em meio a seu sofrimento, sem se preocupar com
sua nudez e com as vestes levadas pelas ondas, mas também provocam
a morte de Egeu por conta do esquecimento de Teseu, que nao se lembra
de recolher as velas tingidas com ptrpura, tal como a prépria tapecaria,
eicar as velas brancas, e, em sua forma mais ténue, um simples fio, repre-
sentam tanto uma esperanca de retorno aquele que adentrou o labirinto
quanto o prentncio do desespero de Ariadne. O uso desse vocabuldrio
nao se restringe a narrativa acerca de Ariadne e Teseu ou a descrigdo da
manta, mas se prolonga pelos versos seguintes na descri¢ao das vestimen-
tas das Parcas e em sua arte de tecer o fio do destino."”®

Nas ultimas décadas, a presenga desse vocabulario relacionado a
tecidos e a propria arte de tecer tem sido identificada como uma espécie
de tema dentro do poema, tema que estaria diretamente relacionado aos
atos de cantar, falar e compor, o que se torna mais explicito na apresen-
tacdo do canto das Parcas, onde o que € tecido e o que é cantado se unem

01 Catull., 64.323-81.

12 Catull., 64.198.

103 Catull., 64.306.

04 Catull., 64.322.

05 Catull.,, 64.50: uestis; 63: subtilem [...] mitram; 64: leui uelatum [...] amictu; 65: tereti
strophio; 68: mitrae [...] fluitantis amictus; 113: tenui [...] filo; 129: mollia [...] tegmina; 163:
purpureaue [...] ueste; 174: funem; 225: infecta [...] lintea; 227: carbasus; 234: funestam [...]
uestem; 235: candidaque [...] uela; 243: infecti [...] lintea ueli; 265: uestis; 266: amictu; 307: uestis;
309: uittae: 310: carpebant; 311-19: descricao da arte das Parcas; 320: pellentes uellera; 377: filo.
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e se apresentam como uma Unica peca de arte composta em versos.” Ao
longo de grande parte desta composicao as percepgdes do que é visto e
do que ouvido se misturam, de modo que a estrutura do préprio carmen
64 também pode ser entendida como uma uestis, como um tecido, em cuja
tessitura imagens variadas sdo interligadas. Se considerarmos o encadea-
mento das histérias como costuradas pelo poeta, sua audiéncia parece ser
guiada através desses versos por uma espécie de fio de Ariadne, o qual, ao
invés de conduzir seu puiblico até os votos conjugais auspiciosos que seriam
idealmente enderecados a Peleu e Tétis no dia de sua unido, desvia-se dessa
imagem, apresentando-nos detalhes sobre uma outra unido mitolégica no
centro desse labirinto, e conduz o leitor/ouvinte de volta a realidade através
dos versos moralizantes que encerram o poema."”
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Title. The myth of Ariadne in Catullus’ carmen 64.

Abstract. This paper aims to analyse the ekphrastic narrative about Ariadne found in
Catullus” carmen 64 and to show how the poet interweaves myths about Ariadne and
Theseus with the celebration of the marriage of Thetis and Peleus in the composition
of the poem.
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ECFRASE DA VILA DE PLINIO NA TUSCIA
(PLINIO O JOVEM, EPISTOLA 5.6)

JoA0o ANGELO OLIVA NETO*

Universidade de Sao Paulo

Resumo. Na epistola, 5, 6, uma das mais longas do autor, enderegcada a Domicio Apo-
linar, Plinio faz a descri¢do de sua vila na Tdscia, por meio da qual procura mostrar
ao destinatario que a propriedade ndo é insalubre, mas muito salutar. Neste breve
artigo, antes de apresentar a tradugao anotada da epistola em portugués, aponto como
Plinio deliberadamente agencia a écfrase, primeiro como ingrediente da enargia, que
é tropo retdrico, e depois como tropo poético, isto é, como ingrediente mais caracte-
ristico de poemas épicos heroicos — afamado pelas descri¢des do escudo de Aquiles
(Iliada 18.468-613) e do escudo de Eneias (Eneida 8.617-718), ambas as quais o autor
menciona. A passagem da condicao retdrica para a condigdo poética corresponde nao
apenas a mudanga do escopo da descri¢do — que de persuadir (mouere) passa a deleitar
(placere) — mas também a transformagao de um argumento persuasivo em ornamento
deleitavel. As passagens acarretam outrossim certo elevamento, mesmo momentaneo
(justamente no interregno de uma digressao, que enfim toda écfrase épica €) do epis-
tolégrafo prosador a potencial condigao de poeta épico.

Palavras-chave. Ecfrase; enargia; epistolografia; Plinio o Jovem; vila romana; epos.
p.o.I. 10.11606/issn.2358-3150.v19i1p181-195

A EPfSTOLA 5.6' DE PLINTO £ DO ANO 105 D.C, E A VILA QUE DESCREVE ERA
situada no que € hoje Santa Fiora sul Colle di Plinio (“Santa Flora sobre a
“Colina de Plinio”) no antigo territério de Tifernum Tiberinum, hoje Citta
del Castello na Umbria. No local foram achados tijolos gravados com um
selo contendo as letras “CPCS”, que muitissimo bem podem ser as iniciais
de Caio Plinio Cecilio Segundo (Corpus Inscriptionum Latinorum, X1, 6689),
nosso Plinio o Jovem.

“Livre-docente em Letras Classicas pela Universidade de Sao Paulo (2013), onde leciona na
graduagao e na pés-graduacao junto ao Depadtamento de Letras Classicas e Vernaculas. Agra-
dego ao CNPq pela bolsa de Produtividade em Pesquisa, que possibilitou a confecao deste artigo,
integrante de trabalho maior, com a tradugao comentada de todas cartas de Plinio, o Jovem.

" Artigo recebido em 15.0ut.2016 e aceito para publicagao em 28.dez.2016.
! Servi-me do texto fixado por Anne-Marie Guillemin, 1955.

Let. Class., Sao Paulo, v.19, n.1, p.181-195, 2015



182 JOAO ANGELO OLIVA NETO

H4 duas questdes importantes a distinguir: a primeira, de ordem
histérica e arqueoldgica, diz respeito a vila de Plinio, concretamente enten-
dida, que existiu um dia, jd nao existe mais e tem sido cientificamente estu-
dada, pois que o local é escavado desde 1974. A segunda questdo é de ordem
retdrica (e poética), e diz respeito a descrigdo textual da vila de Plinio, feita
pelo préprio Plinio, o que nao significa que ndo possa ser tomada como do-
cumento histérico. A vila de Plinio, que era uma propriedade, constante de
um terreno e uma construgdo, ndo é a mesma coisa que a descri¢do da vila,
assim como o cachimbo pintado por Magritte ndo é de fato um cachimbo
mas s6 uma imagem de cachimbo. Magritte dizia que nado se podia pitar
com aquele cachimbo desenhado, embora se possa afirmar que a imagem
do cachimbo guarde relagdes de semelhanca com um cachimbo real. Assim
também, a vila e a descrigdo da vila, ndo sendo uma e a mesma coisa, hao
de guardar semelhanca uma com a outra, semelhanga cuja precisdao néo é
a matéria aqui, e s6 se pode estabelecer a partir do cotejo entre a descri¢ao
arqueoldgica e a descrigdo textual.

Plinio escreve a Domicio Apolinar, consul em 82 d.C., agradecendo-
lhe pelo cuidado que demostrara quando tentou demover a ele, Plinio, de
visitar a prépria vila, alegando ser insalubre. O agradecimento é pretexto
para uma longa defesa da vila, que assume a forma da descri¢ao, bem enten-
dido, da écfrase, tecnicamente tomada (epistula quae describit, “epistola que
descreve”, §44). Aqui nos importa que Plinio, ao escrever, deliberadamente
deixa claro ter consciéncia da écfrase como tropo, ja ndo apenas retdrico,
sendo antes como tropo poético. Em outras palavras, Plinio assume a éc-
frase, primeiro, como elemento de um discurso oratério propriamente dito,
o que é obviedade, pois que, sendo Plinio orador, é de esperar que saiba que
écfrase integra, ela mesma, os procedimentos persuasivos da evidéncia (ou
enargia), comentados na anotacdo (tanto é, que Plinio emprega adrede os
termos técnicos da evidéncia no §44, oculis tuis subicere, “por diante de teus
olhos”); e em segundo lugar Plinio assume a écfrase como tropo poético,
isto é, como aquele ingrediente préprio dos poemas épicos, sejam eles guer-
reiros, como a Iliada e a Eneida, sejam eles astrondmicos, como os Fenomenos,
de Arato de Solos, trés poemas a que Plinio alude no §43. O carater poético
da écfrase, embora seja, como creio, elemento mais importante, é explici-
tado na epistola apenas no fim, e isso se deve a um processo de gradacao:
a epistola, como texto em prosa, guarda mais parentesco com os discursos
oratorios do que que com poemas épicos. Por isso, a écfrase, que vinha se re-
velando mais uma vez apenas como o costumeiro tropo de evidéncia, cuja
finalidade primacial é persuasiva (mouere), é entdo no fim relacionada aos
poemas épicos: liberta-se, pois, do escopo de persuadir Domicio Apolinar a
visitar a vila e se manifesta como ornamento para causar deleite (placere). O
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deleite que a mensagem produz também tem, digamos assim, dois planos.
Um é s6 o prentincio do deleite que apenas Domicio desfrutaria na vila, se
entendermos a missiva como mera carta entre duas pessoas privadas, cujo
tnico fim é mostrar que a vila ndo é insalubre: a finalidade da missiva,
como defesa da vila e implicito convite a visita-la, se esgotaria no momento
em que Domicio a terminasse de ler. Mas a missiva foi publicada e de mera
carta privada que era passou a ser uma obra especifica, pertencente a deter-
minado género de texto: passou a ser “epistola”, que é exemplar do género
do didlogo (metade de um didlogo?), e nessa qualidade o objetivo de Plinio
é entdo que a descricao da vila cause deleite, ndo a s6 Domicio Apolinar, se
a pudesse ler publicada, mas ao ptblico leitor da carta publicada, ou seja, da
epistola’: para estes — ou poderia dizer-se, para nés, que ainda podemos ler
a epistola — a descrigdo da vila, repito, a imagem da vila, importa mais do
que a prépria vila, que, como disse, ja nao ha.

Se a écfrase, de tropo retérico, pertencente a evidéncia, agenciada por
oradores para persuadir, é elevada a tropo do epos, agenciado por poetas,
para deleitar, é cabivel dizer que o epistolégrafo Plinio, educado para o oficio
na retdrica, queira mostrar ao publico que pode como que fazer as vezes de
poeta épico, pelo menos quanto ao engenho com que faz descrigao, isto é, com
que pratica écfrase. Plinio é deveras engenhoso porque, assim como as écfra-
ses nos poemas épicos sao digressivas?, assim também € a sua écfrase, como

2 Cf. Demétrio de Falero, De Elocutione 223-4 (ed. Radermacher 1901): Enel 8¢ kai 6 £motoAkodg
XapokTip Seitou ioyvoTTOG, Kai TEpt awtod Aéfoptev. ApTépwy pev 0dv O TG ApLoTOTENOVG Vaypdyag ETOTONAG
@nowy, 8Tt 8el &v 1@ adTd TpOTIW SLdAOYOV Te YPAPELY Kok EMOTONAG: eival Yap TV EmGToARy olov 1O Etepov
pépog tod Stakdyov. Kai Aéyet pév Tt iowg, o v dmav- Oel yap drokateokevaobat mwg pdAiov tod Stahdyov
TV EmoToAv- O pév yap ppeitar avtooxedidlovta, 1) 8¢ ypagetar kai Sdpov méumetar pdmov Tvd. Em tra-
ducdo minha: “Trataremos do estilo epistolar, ja que também deve ser chao. Artemao, editor das
epistolas de Aristoteles, diz que a epistola deve ser escrita da mesma maneira que o didlogo, por-
que a considera como que a metade de um dialogo. Ha algo de verdade no que diz, mas nao toda
averdade. A epistola deve ser um pouco mais cuidada que o dialogo, pois este imita uma fala nao
premeditada, enquanto aquela é lavrada por escrito e enviada como um presente.”

* Ndo é o caso aqui de discutir a diferenca diddatica que proponho entre carta e epistola antigas,
para distinguir as meras missivas das epistolas, que sao género de discurso. A questao é delicada,
porque nao ha diferenciagao nas designagdes gregas nem nas latinas. Mas, assumida a proposta,
estabelega-se aqui que nao ¢é o fato de ser publicada que torna epistola o que era carta, mas sim a
intengdo de publicar a missiva ja quando sua condigdo era apenas de carta, condigao que se pode
aferir pelo esmero com que é elaborada. Como exemplo de carta, cito as missivas dos soldados e
colonos conservadas em Vindolanda (Tabulae Vindolandae), que jamais foram escritas para publi-
cagao; como exemplo de carta escrita com a inteng¢ao de publicar, lembro a adeverténcia do préprio
Plinio, o Jovem, na epistola de abertura do livro (1.1.1), cuja semelhanga com o excerto de Demétrio,
justamente ao mencionar o esmero, é notavel: “Frequenter hortatus es ut epistulas, si quas paulo
curatius scripsissem, colligerem publicaremque”. Em tradugao minha: “Com frequéncia exortaste-
-me a coligir e publicar, das minhas epistolas, aquelas que escrevi com um pouco mais de esmero.”

* Plinio excetua os Fendmenos, de Arato de Solos, §43: “modum tamen [Aratus] seruat. Non
enim excursus hic eius, sed opus ipsum est”. Em traduc¢ao minha: “porém, [Arato] mantém-se no
limite. Isto nao é digressao dele, é sua prépria matéria”.

Let. Class., Sao Paulo, v.19, n.1, p.181-195, 2015



184 JOAO ANGELO OLIVA NETO

faz questao de indicar no §44: si longior fuero in hoc in quod excessi, “porém, se
me dilatei nesta digressao”. Também revela engenho ao acrescentar justifica-
tiva, ausente nos poemas épicos, pela extensao da écfrase, com o argumento
de que ndo é a descri¢do que é grande, mas sim a vila descrita é que é (§44).
Bem que poderia ser apenas um modo modesto de dizer que a propriedade é
grande, e abastado o proprietario, mas talvez seja antes um latente entimema,
dltima serena gesta da epistola: tal como grandes feitos reclamam grandes
poetas, grandes propriedades reclamam grandes ecfrasistas.

*

Caius Plinius Domitio Apollinari Suo Salutem

1. Amaui curam et sollicitudinem tuam, quod cum audisses me aes-
tate Tuscos meos petiturum, ne facerem suasisti, dum putas insalubres. 2.
Est sane grauis et pestilens ora Tuscorum, quae per litus extenditur; sed hi
procul a mari recesserunt, quin etiam Appennino saluberrimo montium
subiacent. 3. Atque adeo ut omnem pro me metum ponas, accipe temperiem
caeli regionis situm uillae amoenitatem, quae et tibi auditu et mihi relatu
iucunda erunt.

4. Caelum est hieme frigidum et gelidum; myrtos oleas quaeque alia
adsiduo tepore laetantur, aspernatur ac respuit; laurum tamen patitur at-
que etiam nitidissimam profert, interdum sed non saepius quam sub urbe
nostra necat. 5. Aestatis mira clementia: semper aer spiritu aliquo mouetur,
frequentius tamen auras quam uentos habet. 6. Hinc senes multi: uideas
auos proauosque iam iuuenum, audias fabulas ueteres sermonesque maio-
rum, cumque ueneris illo putes alio te saeculo natum.

7. Regionis forma pulcherrima. Imaginare amphitheatrum aliquod
immensum, et quale sola rerum natura possit effingere. Lata et diffusa
planities montibus cingitur, montes summa sui parte procera nemora et
antiqua habent. Frequens ibi et uaria uenatio. 8. Inde caeduae siluae cum
ipso monte descendunt. Has inter pingues terrenique colles (neque enim
facile usquam saxum etiam si quaeratur occurrit) planissimis campis ferti-
litate non cedunt, opimamque messem serius tantum, sed non minus per-
coquunt. 9. Sub his per latus omne uineae porriguntur, unamque faciem
longe lateque contexunt; quarum a fine imoque quasi margine arbusta
nascuntur. 10. Prata inde campique, campi quos non nisi ingentes boues
et fortissima aratra perfringunt: tantis glaebis tenacissimum solum cum
primum prosecatur adsurgit, ut nono demum sulco perdometur. 11. Prata
florida et gemmea trifolium aliasque herbas teneras semper et molles et
quasi nouas alunt. Cuncta enim perennibus riuis nutriuntur; sed ubi aquae
plurimum, palus nulla, quia deuexa terra, quidquid liquoris accepit nec ab-
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sorbuit, effundit in Tiberim. 12. Medios ille agros secat nauium patiens om-
nesque fruges deuehit in urbem, hieme dumtaxat et uere; aestate summitti-
tur immensique fluminis nomen arenti alueo deserit, autumno resumit. 13.
Magnam capies uoluptatem, si hunc regionis situm ex monte prospexeris.
Neque enim terras tibi sed formam aliquam ad eximiam pulchritudinem
pictam uideberis cernere: ea uarietate, ea descriptione, quocumque incide-
rint oculi, reficientur.

14. Villa in colle imo sita prospicit quasi ex summo: ita leuiter et
sensim cliuo fallente consurgit, ut cum ascendere te non putes, sentias
ascendisse. A tergo Appenninum, sed longius habet; accipit ab hoc auras
quamlibet sereno et placido die, non tamen acres et immodicas, sed spatio
ipso lassas et infractas. 15. Magna sui parte meridiem spectat aestiuumque
solem ab hora sexta, hibernum aliquanto maturius quasi inuitat, in por-
ticum latam et pro modo longam. Multa in hac membra, atrium etiam ex
more ueterum.

16. Ante porticum xystus in plurimas species distinctus concisusque
buxo; demissus inde pronusque puluinus, cui bestiarum effigies inuicem
aduersas buxus inscripsit; acanthus in plano, mollis et paene dixerim liqui-
dus. 17. Ambit hunc ambulatio pressis uarieque tonsis uiridibus inclusa; ab
his gestatio in modum circi, quae buxum multiformem humilesque et re-
tentas manu arbusculas circumit. Omnia maceria muniuntur: hanc gradata
buxus operit et subtrahit. 18. Pratum inde non minus natura quam supe-
riora illa arte uisendum; campi deinde porro multaque alia prata et arbusta.

19. A capite porticus triclinium excurrit; ualuis xystum desinentem
et protinus pratum multumgque ruris uidet, fenestris hac latus xysti et quod
prosilit uillae, hac adiacentis hippodromi nemus comasque prospectat. 20.
Contra mediam fere porticum diaeta paulum recedit, cingit areolam, quae
quattuor platanis inumbratur. Inter has marmoreo labro aqua exundat cir-
cumiectasque platanos et subiecta platanis leni aspergine fouet. 21. Est in
hac diaeta dormitorium cubiculum quod diem clamorem sonum excludit,
iunctaque ei cotidiana amicorumque cenatio: areolam illam, porticus alam
eademque omnia quae porticus adspicit. 22. Est et aliud cubiculum a pro-
xima platano uiride et umbrosum, marmore excultum podio tenus, nec ce-
dit gratiae marmoris ramos insidentesque ramis aues imitata pictura. 23.
Fonticulus in hoc, in fonte crater; circa sipunculi plures miscent iucundis-
simum murmur.

In cornu porticus amplissimum cubiculum triclinio occurrit; aliis
fenestris xystum, aliis despicit pratum, sed ante piscinam, quae fenestris
seruit ac subiacet, strepitu uisuque iucunda; 24. nam ex edito desiliens aqua
suscepta marmore albescit. [Idem cubiculum hieme tepidissimum, quia plu-
rimo sole perfunditur.
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25. Cohaeret hypocauston et, si dies nubilus, immisso uapore solis ui-
cem supplet. Inde apodyterium balinei laxum et hilare excipit cella frigida-
ria, in qua baptisterium amplum atque opacum. Si natare latius aut tepidius
uelis, in area piscina est, in proximo puteus, ex quo possis rursus adstringi,
si paeniteat teporis. 26. Frigidariae cellae conectitur media, cui sol benig-
nissime praesto est; caldariae magis, prominet enim. In hac tres descensio-
nes, duae in sole, tertia a sole longius, a luce non longius. 27. Apodyterio su-
perpositum est sphaeristerium, quod plura genera exercitationis pluresque
circulos capit. Non procul a balineo scalae, quae in cryptoporticum ferunt
prius ad diaetas tres. Harum alia areolae illi, in qua platani quattuor, alia
prato, alia uineis imminet diuersasque caeli partes ut prospectus habet.

28. In summa cryptoporticu cubiculum ex ipsa cryptoporticu ex-
cisum, quod hippodromum uineas montes intuetur. Iungitur cubiculum
obuium soli, maxime hiberno. Hinc oritur diaeta, quae uillae hippodro-
mum adnectit. Haec facies, hic usus a fronte. 29. A latere aestiua crypto-
porticus in edito posita, quae non adspicere uineas sed tangere uidetur. In
media triclinium saluberrimum adflatum ex Appenninis uallibus recipit;
post latissimis fenestris uineas, ualuis aeque uineas sed per cryptopor-
ticum quasi admittit. 30. A latere triclinii quod fenestris caret, scalae co-
nuiuio utilia secretiore ambitu suggerunt. In fine cubiculum, cui non minus
iucundum prospectum cryptoporticus ipsa quam uineae praebent. Subest
cryptoporticus subterraneae similis; aestate incluso frigore riget contenta-
que aere suo nec desiderat auras nec admittit. 31. Post utramque cryptopor-
ticum, unde triclinium desinit, incipit porticus ante medium diem hiberna,
inclinato die aestiua. Hac adeuntur diaetae duae, quarum in altera cubicula
quattuor, altera tria ut circumit sol aut sole utuntur aut umbra.

32. Hanc dispositionem amoenitatemque tectorum longe longeque
praecedit hippodromus. Medius patescit statimque intrantium oculis totus
offertur, platanis circumitur; illae hedera uestiuntur utque summae suis ita
imae alienis frondibus uirent. Hedera truncum et ramos pererrat uicinas-
que platanos transitu suo copulat. Has buxus interiacet; exteriores buxos
circumuenit laurus, umbraeque platanorum suam confert. 33. Rectus hic
hippodromi limes in extrema parte hemicyclio frangitur mutatque faciem:
cupressis ambitur et tegitur, densiore umbra opacior nigriorque; interiori-
bus circulis (sunt enim plures) purissimum diem recipit.

34. Inde etiam rosas effert, umbrarumque frigus non ingrato sole
distinguit. Finito uario illo multiplicique curuamine recto limiti redditur
nec huic uni, nam uiae plures intercedentibus buxis diuiduntur. 35. Alibi
pratulum, alibi ipsa buxus interuenit in formas mille descripta, litteras in-
terdum, quae modo nomen domini dicunt modo artificis: alternis metulae
surgunt, alternis inserta sunt poma, et in opere urbanissimo subita uelut
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inlati ruris imitatio. Medium spatium breuioribus utrimque platanis ador-
natur. 36. Post has acanthus hinc inde lubricus et flexuosus, deinde plu-
res figurae pluraque nomina. In capite stibadium candido marmore uite
protegitur; uitem quattuor columellae Carystiae subeunt. Ex stibadio aqua
uelut expressa cubantium pondere sipunculis effluit, cauato lapide susci-
pitur, gracili marmore continetur atque ita occulte temperatur, ut impleat
nec redundet. 37. Gustatorium grauiorque cena margini imponitur, leuior
naucularum et auium figuris innatans circumit. Contra fons egerit aquam
et recipit; nam expulsa in altum in se cadit iunctisque hiatibus et absor-
betur et tollitur. E regione stibadii aduersum cubiculum tantum stibadio
reddit ornatus, quantum accipit ab illo. 38. A Marmore splendet, ualuis in
uiridia prominet et exit, alia uiridia superioribus inferioribusque fenestris
suspicit despicitque. Mox zothecula refugit quasi in cubiculum idem atque
aliud. Lectus hic et undique fenestrae, et tamen lumen obscurum umbra
premente. 39. Nam laetissima uitis per omne tectum in culmen nititur et
ascendit. Non secus ibi quam in nemore iaceas, imbrem tantum tamquam
in nemore non sentias. 40. Hic quoque fons nascitur simulque subducitur.
Sunt locis pluribus disposita sedilia e marmore, quae ambulatione fessos
ut cubiculum ipsum iuuant. Fonticuli sedilibus adiacent; per totum hippo-
dromum inducti strepunt riui, et qua manus duxit sequuntur: his nunc illa
uiridia, nunc haec, interdum simul omnia lauantur.

Vitassem iam dudum ne uiderer argutior, nisi proposuissem omnes
angulos tecum epistula circumire. 41. Neque enim uerebar ne laboriosum
esset legenti tibi, quod uisenti non fuisset, praesertim cum interquiescere,
si liberet, depositaque epistula quasi residere saepius posses. Praeterea in-
dulsi amori meo; amo enim, quae maxima ex parte ipse incohaui aut in-
cohata percolui. 42. In summa (cur enim non aperiam tibi uel iudicium
meum uel errorem?) primum ego officium scriptoris existimo, titulum
suum legat atque identidem interroget se quid coeperit scribere, sciatque
si materiae immoratur non esse longum, longissimum si aliquid accersit
atque attrahit. 43. Vides quot uersibus Homerus, quot Vergilius arma hic
Aeneae Achillis ille describat; breuis tamen uterque est quia facit quod ins-
tituit. Vides ut Aratus minutissima etiam sidera consectetur et colligat; mo-
dum tamen seruat. Non enim excursus hic eius, sed opus ipsum est.

44. Similiter nos ut “parua magnis”, cum totam uillam oculis tuis
subicere conamur, si nihil inductum et quasi deuium loquimur, non epis-
tula quae describit sed uilla quae describitur magna est. Verum illuc unde
coepi, ne secundum legem meam iure reprendar, si longior fuero in hoc in
quod excessi.

45. Habes causas cur ego Tuscos meos Tusculanis, Tiburtinis Prae-
nestinisque praeponam. Nam super illa quae rettuli, altius ibi otium et pin-
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guius eoque securius: nulla necessitas togae, nemo accersitor ex proximo,
placida omnia et quiescentia, quod ipsum salubritati regionis ut purius
caelum, ut aer liquidior accedit. Ibi animo, ibi corpore maxime ualeo. 46.
Nam studiis animum, uenatu corpus exerceo. Mei quoque nusquam salu-
brius degunt; usque adhuc certe neminem ex iis quos eduxeram mecum
(uenia sit dicto) ibi amisi. Di modo in posterum hoc mihi gaudium, hanc
gloriam loco seruent! Vale.

*

Caio Plinio a Seu Querido Domicio Apolinar, Saudagdes

1. Amei tua preocupacdo e tua solicitude, porque, tendo ouvido que
eu iria a minha vila tusca® no verdo, tentaste persuadir-me que ndo o fi-
zesse, uma vez que a consideras insalubre. 2. E de fato pesado e pestilento o
ar da regido Tusca, porque se estende pelo litoral; mas minhas terras estdo
afastadas do mar e a bem dizer situam-se ao pé dos Apeninos, que dentre
0s montes sdo os mais salubres. 3. E para que deixes de uma vez de temer
por mim, ouve sobre o clima moderado, a posi¢do geografica da regido e a
amenidade da vila, detalhes que a ti serd agradével ouvir e a mim contar.

4. O clima no inverno é frio e gélido; impede e rejeita mirtos, olivei-
ras e toda planta que goste de tepidez constante. Porém, aceita o loureiro e
até mesmo os produz vicosos mas as vezes mata-os mas ndo com frequén-
cia maior do que nos arredores de Roma. 5. No verdo é admiravel a ame-
nidade: sempre sopra uma aragem, mas € mais frequente haver brisa do
que vento. 6. Por isso, ha muitos ancides, veem-se avos, bisavds de pessoas
ainda jovens; ouvem-se historias antigas e conversas entre os mais velhos e,
quando vieres, crerds que nasceste no século passado.

7. O aspecto do lugar é belissimo. Imagina um anfiteatro imenso,
tal como s6 a natureza é capaz de forjar. A planicie, larga, espalhada, é cer-
cada de montanhas e nas cimeiras das montanhas ha uma floresta elevada
e antiga. L4 a caga é frequente e variada. 8. A partir dali, descem madeirais,
acompanhando a montanha. Entre elas, fecundas colinas de espesso hu-
mus - pois ndo € facil encontrar pedra ainda que procures — nao perdem
em fertildade para as campinas mais vastas, e produzem colheita abun-
dante, um pouco tardia, mas ndo menor. 9. Do sopé das montanhas por
toda parte estendem-se vinhedos, que para o lado e para o fundo compdem
como um tecido liso; da extremidade oposta delas, como se lhes formasse
um debrum, crescem arbustos. 10. A partir dali ha prados e campos que s6
vigorosos bois e fortissimos arados conseguem sulcar. Em muitas partes

® vila tusca: Tuscos meos. A Ttscia corresponde aqui ao sul da Toscana, no limite com a Umbria.
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da terra, o solo mostra-se muito resistente na primeira vez que é fendido,
de modo que s6 é domado na nona aradura. 11. Prados floridos, brilhantes
como pedras preciosas, alimentam trevos e outras ervas sempre tenras e
macias, como se recém-brotadas, pois tudo isso é nutrido por regatos o ano
inteiro. Porém, mesmo onde ha muita 4gua, ndo ha pantano, porque o ter-
reno inclinado envia ao Tibre toda quantidade de 4gua que recebe e nado
absorve. 12. O rio corta a0 meio os campos e, sendo navegével, transporta
toda produgao a Roma, mas s6 no inverno e na primavera: no verao, o rio se
retrai e por causa do assoreamento abandona a fama de “grande rio”, mas
no outono recupera-a. 13. Vai te dar prazer enorme contemplar a regiao do
alto da montanha, pois ndo te parecerd que distingues terrenos, mas um de-
senho pintado com extrema beleza: por causa daquela variedade, daquela
disposicdo, os olhos, onde quer que pousem, vao revigorar-se.

14. A vila, situada na base do monte, oferece uma vista como se esti-
vesse no topo. O monte ergue-se tdo suave e imperceptivelmente por causa
da enganosa inclinagao, que, quando pensas que nado estas subindo, perce-
bes que jd subiste. As costas, mas ao longe, vés os Apeninos, de onde, mesmo
em dia sereno e calmo, recebe ventos, ndo, porém cortantes e intensos, mas
amenos, suavizados pela propria distancia. 15. Na maior parte, a vila é vol-
tada para o sul e desde a hora sexta no verao e pouco mais cedo no inverno
convida, por assim dizer, o sol a entrar por um portico® largo e igualmente
longo que tem muitos recintos e até mesmo um étrio” ao modo antigo.

16. Diante do poértico estende-se um alameda®, dividida em muitos
nichos separados por buxos. Um pouco abaixo, uma eleva¢do no terreno
possui imagens de animais insculpidas no buxo, voltadas umas as outras;
na parte plana, hd um acanto delicado, que eu diria ser quase transparente.
17. Circunda o terraco um passeio’ inserido entre arbustos compactos, po-
dados em formatos diversos, ao lado dos quais hd uma pista™ oval, que
envolve buxos multiformes e arvores pequenas podadas para manter-se

¢ pértico: porticus. “Passagem guarnecida por uma fileira de colunas, pilastras ou pilares, co-
mumente usada para mostrar um patio margeado por semelhante adorno” (Ulrich et Quenemoen
2014, 495).

7 atrio: atrium. “O espago central da domus tradicional romana. Em geral, chega-se a ela atra-
vés de uma passagem estreita, ou fauces” (Ulrich et Quenemoen 2014, 482).

5 alameda: xystus. E “alameda arborizada e florida; passeio coberto usado para exercicios”
(Ulrich et Quenemoen 2014, 500).

° passeio: ambulatio. “Passeio coberto ou descoberto para caminhar, em geral em forma de
terrago ligado a uma vila. O termo ambulacrum é tem muitas vezes os mesmos sentidos” (Ulrich
et Quenemoen 2014, 481).

1 pista: gestatio. The Oxford Latin Dicitionary (Glare 1990, doravante abreviado OLD), sv. 1 e
2, abona: “local especialmente construido para cavalgar, ser carregado a cavalo, ou numa liteira
ou outro veiculo”.
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baixas. Tudo é cercado por um muro de tijolos, coberto por buxos empilha-
dos que o subtraem a visdo. 18. O prado que se estende a partir dali merece
ser contemplado como coisa da natureza nao menos do que o que acabo de
descrever o merece por causa da arte. Depois dele hd campinas e ao longe
muitos outros prados e arbustos.

19. A extremidade do pértico liga-se o triclinio, que pelas portas de
duplas folhas avista o fundo do terraco e grande parte da campina, e pelas
janelas contempla, de um lado, a lateral do terrago e parte da casa que se
projeta e, de outro, o bosque do hipédromo e as copas das arvores. 20. Em
frente ao portico, quase no meio, ha, um pouco recuado, um apartamento®,
que cinge um patiozinho sombreado por quatro platanos. No meio deles, de
uma fontezinha de marmore brota dgua que, com suaves repingos alenta os
platanos circundantes e as plantas ao pé dos platanos. 21. No apartamento
héd um dormitério imune a luz do sol, ao vozerio, ao barulho, e anexa vem
uma sala de jantar para meu uso didrio e de meus amigos: de um lado
ela da para aquele pateozinho que mencionei e de outro para a mesma ala
do pértico e tudo que o pértico faceia. 22. H4 também outro dormitério,
sombreado pelo platano verde adjacente e revestido de marmore até a sa-
cada, e ndo perde para a beleza do marmore a pintura imitando galhos e
passarinhos pousados nos galhos. 23. Neste dormitério ha uma fonte, e na
fonte, um reservatério®, em torno da qual varios tabulos se combinam para
produzir um murmirio, um barulhinho muito bom.

Do canto do pértico um amplissimo dormitdrio da vila fronteia o tri-
clinio, que por umas janelas contempla o terrago e, por outras, o prado, mas
s0 depois de contemplar a piscina, dominada pelas janelas subjacentes, bem
agradavel aos olhos e aos ouvidos, 24. pois, caindo do alto, a dgua torna-se
branca de espuma quando acolhida pelo mérmore. O dormitdrio é perfeita-
mente aquecido no inverno, inundado que é do sol intenso.

25. Ao lado do dormitdrio estd o hipocausto™, que em dia nublado
substitui o calor do sol pelo do vapor instilado. Em seguida, ao vestiario*

" triclinio: triclinium. “Sala de jantar de uma casa, vila ou palacio romano, assim chamada
por causa dos trés leitos de jantar (klinai) colocados junto as paredes dom fundo e da lateral da
sala” (Ulrich et Quenemoen 2014, 499).

2 apartamento: diaeta. OLD, s.v. 2: “Moradia auxiliar, separada do edificio principal ou similar
que ela serve; anexo”; ver 7.5.1, aposentos.

" reservatorio: crater.

“ hipocausto: hypocauston. Piso elevado que nos prédios dos banhos publicos ou numa resi-
déncia acomoda os tubos por onde passa o ar quente que vem do aquecedor do caldario (cf. Ulrich
et Quenemoen 2014, 489); ver Vitravio, Tratado da Arquitetura 5.10.2.

* vestiario: apodyterium. Lembro que ha em portugués o préprio termo “apoditério”, abonado
pelo Diciondrio da Lingua Portuguesa da Editora Porto. Em grego, anodvtrpiov € ligado a dmodvewv,
“despir-se”.
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dos banhos, que é largo e aprazivel, segue-se o frigidario®, no qual ha uma
banheira” ampla ao abrigo do sol. Se quiseres nadar com mais espago ou
mais calor hd no patio uma piscina® e em seguida um pogo no qual é possi-
vel refrescar-se de novo se o calor incomodar.

26. Ao frigidario estd ligada um banho intermediario® inundado
generosamente pelo sol, mas o calddrio® o recebe ainda mais pois projeta-
se adiante. Dessas trés salas de banho, duas apanham sol e a terceira esta
afastada do sol, mas ndo da luz. 27. Sobre o vestiario estd o esferistério®, que
pode receber varios tipos de exercicio e varios grupos de jogadores. Nao
longe dos banhos, ha uma escadaria que conduz ao criptopdrtico?, mas an-
tes leva a trés apartamentos. Uma deles sobranceia aquele pateozinho onde
estdo os quatro plétanos; outra, o prado; o terceiro, os vinhedos e este per-
mite contemplar varias regides do céu.

28. Na extremidade do criptopértico, hd um quarto cujo espago foi
recortado do proéprio criptopértico e ele se volta ao hipédromo, aos vinhe-
dos e as montanhas. Anexo, ha outro quarto exposto ao sol, especialmente
no inverno. Aqui comeca o apartamento que liga o hipédromo a casa. As-
sim é a fachada, assim € o aspecto da fachada da vila. 29. Na lateral, um
criptopértico, usado verdo, estd situado no alto e ja ndo parece que contem-
pla os vinhedos, mas que os toca. No centro dele um triclinio recebe o sopro
muitissimo salubre dos vales Apeninos. No fundo, por janelas muito am-
plas ele praticamente deixa entrar os vinhedos assim como pelas portas du-
plas, mas aqui passando pelo criptopdrtico. 30. Da lateral do triclinio, que
ndo tem janelas, parte uma escada meio escondida, que possibilita trazer o
que € necessdrio a um banquete. Na extremidade do portico ha um quarto,
ao qual o préprio criptopértico, ndo menos do que as vinhas, oferece uma
vista aprazivel. Embaixo dele ha outro criptoportico, semelhante a uma
passagem subterranea. No verdo, é glacial, por causa do frio que encerra
e, satisfeita com o proprio ar, ndo deseja nem admite brisas. 31. Atras dos

* frigidario: frigidarium.

" banheira: baptisterium.

¥ piscina: piscina. Além deste sentido, que é idéntico ao atual, o termo, ligado a piscis, “peixe”,
tem outros: “tanque para peixes, amitde construido no interior de residéncias urbanas e de vilas
como lago para ornamentar um jardim; [...] ou simplesmente tanque dos encanamentos de dgua”
(Ulrich et Quenemoen 2014, 494).

¥ banho intermediario: cella media. E o tepiddrio, cuja temperatura era menor do que a do
caldario, porém maior do que a do frigidario, para que o banhista se adaptasse aos poucos a agua
fria.

2 caldério: cella caldaria, também chamada caldarium. E sala dos banhos quentes.
2 esferistério: quadra destinado ao jogo da pela ou bola.

2 criptoportico: cryptoporticus. “Literalmente “portico oculto’, amitde é uma passagem aboba-
dada, iluminada por janelas abertas no alto” (Ulrich et Quenemoen 2014, 486).
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dois criptopdrticos a partir de onde termina o triclinio, comeca o portico,
que até o meio-dia é frio, mas ao cair do dia é quente. Por ele chega-se a dois
apartamentos, dos quais os quatro quartos de um deles e os trés de outro,
conforme o sol caminha, desfrutam ora do sol, ora da sombra.

32. Esta disposicao e amenidade de longe é superada pelo hipé-
dromo. Ele abre-se na parte central e de imediato se oferece aos olhos
de quem entra. E circundado de platanos que, revestidos de hera, ver-
dejam no alto com as proprias folhagens e na base com alheias. A hera
sobe errante pelo tronco e pelos galhos, e no caminho abraca os platanos
vizinhos. Entre eles estendem-se buxos. Loureiros circundam os buxos
exteriores e a sombra dos platanos acrescentam a prépria sombra. 33. A
pista direita do hipédromo é quebrada na extremidade por uma curva
semicircular e muda de aparéncia: ali é abracada e coberta por ciprestes,
mais negra, escurecida por uma sombra mais densa; nos circuitos inter-
nos — pois hd varios — recebe luz clarissima.

34. Ali chega a produzir rosas e ameniza o frio das sombras por um
sol nada ingrato. Terminada aquela curva variada e multipla, retorna-se
a pista reta, mas ndo sé a ela, pois que é repartida em varios caminhos
por buxos que se interpdem. 35. Em certas partes é o gramado, noutras é o
proprio buxo, disposto em mil formas, que se interpde, as vezes na forma
de letras que pronunciam, ora o nome do proprietario, ora o do jardineiro;
erguem-se diminutos obeliscos, que se alternam com arvores frutiferas ali
plantadas, e em meio a esta obra tdo caracteristica da cidade inesperada-
mente surge a imitagdo do campo, como que para la importado. O espago
intermediario de um lado e outro é adornado por platanos menores. 36.
Atras deles, aqui, ali hd acantos luxuriantes e sinuosos e em seguida mais
figuras nos buxos e mais nomes. Na extremidade do circuito um banco se-
micircular feito de marmore branco é coberto por uma videira sustentada
por quatro delgados pilares de marmore vindo de Caristo. Do banco, como
que premida pelo peso de quem senta ali, 4gua flui por tibulos e, recolhida
pela pedra cavada, retida pelo gracioso marmore, é regulada, sem que se
veja como, de tal modo, que o enche sem transbordar. 37. Aperitivos e ceias
mais robustas sdo dispostas na circunferéncia externa do aparador da fonte,
ao passo que as mais leves flutuam para 14 e para ca em vasilhas que figu-
ram pequeninos navios e passaros. Em frente, uma fonte langa e recolhe a
agua que, expelida para o alto, cai de volta sobre si mesma e por um par de
fendas é absorvida para ser outra vez lancada. Defronte o banco semicircu-
lar ha um quarto que ornamenta o banco ndo menos do que é por ele orna-
mentado. 38. O marmore o faz brilhar e com portas duplas o quarto avanga
em diregdo do verdor e acaba nele. Contempla de cima e de baixo outras
partes verdes por janelas superiores e inferiores. Ao lado do quarto, oculta-
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se um cubiculo, que ao mesmo tempo é parte dele ja é outro. O quarto tem
uma cama e janelas por toda parte e, no entanto, a luz é pouca sob a sombra
envolvente, 39. pois uma basta videira vai escalando até chegar ao topo do
telhado. Descansarias deitado ali ndo diferentemente do que num bosque,
s6 que sem chuva, como no bosque. 40. L4 também hé uma fonte, cuja agua
brota e se perde. Em vdrios locais estdo dispostos bancos de marmore que,
assim como quartos, aprazem aos que ja se cansaram de caminhar. Peque-
nas fontes adjazem os bancos; por todo hipédromo rumorejam os canais ali
cavados, que obedecem a mado que os controla, irrigando ora as dreas verdes
de c4, ora as de 14, ora ambas ao mesmo tempo.

Eu j4 me teria refreado antes para ndo parecer muito verboso, se ndo
tivesse me proposto na epistola a percorrer contigo todos os recantos da
vila. 41. E ndo temi que fosse trabalhoso para ti, que 1és, o que ndo seria
para quem visitasse, mormente porque podias descansar um pouco se qui-
sesses e, largando a epistola, podias como que parar com mais frequéncia.
Ademais, concedi ao meu afeto, pois amo o que na maior parte eu mesmo
iniciei ou o que, depois de comegar, aperfeicoei. 42. Em suma — por que,
pois, ndo te revelaria minha decisdo ou meu erro? — primeiro considero que
o primeiro oficio do escritor € ler o titulo do que escreve e continuamente
indagar-se o que de fato comegou a escrever para saber que o que escreve
ndo é desmedido se se prende a matéria, mas é desmedido demais se se
desvia dela ou traz a forga matéria estranha. 43. Vé com quantos versos Ho-
mero, com quantos Virgilio descreve®, este, as armas de Eneias, aquele as
de Aquiles. Ambos sdo breves porque fazem o que se propuseram fazer. Vé
como Arato* persegue e retne até mesmo estrelas pequenissimas; porém,
mantém-se no limite. Isto ndo é digressao dele, é sua prépria matéria.

44. De modo semelhante, “para comparar pequenas as grandes coi-
sas®”, quando tento por a vila inteira diante de teus olhos*, se nada estra-

» Homero, Virgilio descreve armas: Homerus, Vergilius arma describat. Trata-se das écfrases,
descrigdes do escudo de Aquiles (Iliada 18. 468—613) e do escudo de Eneias (Eneida 8. 617-718).

2 Arato: Arato de Solos (c. 315-240 a.C.) poeta grego helenistico, autor do epos astronémico
Fenomenos (dauvopeva), em que descreve o comportamento das estrelas.

» para comparar pequenas as grandes coisas: parua magnis. Alusao a verso de Virgilio (Gedr-
gicas 4.176): “si parua licet componere magnis”, “se ¢ licito comparar pequenas coisas as grandes”.

* por diante de teus olhos: oculis tuis subicere. Sao os mesmos termos com que Cicero, Quin-
tiliano e autores dos Progymndsmata (exercicios das antigas escolas de retérica) definem a enargia
(évapyeta), também chamada evidéncia (euidentia). Restrinjo-me ao autores latinos. Quintiliano,
Instituigoes Oratorias 8.3.61: “Ornatum est quod perspicuo ac probabili plus est. Eius primi sunt
gradus in eo quod uelis concipiendo et exprimendo; tertius qui haec nitidiora faciat, quod proprie
dixeris cultum. Itaque évapyeiav, cuius in praeceptis narrationis feci mentionem, quia plus est eu-
identia uel, ut alii dicunt, repraesentatio quam perspicuitas, et illud patet, hoc se quodam modo
ostendit, inter ornamenta ponamus. Magna uirtus res de quibus loquimur clare atque ut cerni
uideantur enuntiare.” (“Ornado é algo além do que é claro e aceitavel. O primeiro grau do orma-
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nho e impertinente falei, ndo é a epistola que descreve que é longa, mas
sim a vila que é descrita. Porém, se me dilatei nesta digressao, para que
eu nao seja repreendido com justica segundo minha prépria lei, volto ao
ponto em que comecei.

45. Tens as razdes por que anteponho minha propriedade tusca as
propriedades tusculanas, tiburtinas e prenestinas”, pois, além de tudo
que disse, 14 o 6cio é mais intenso, farto e mais livre de preocupagoes pela
seguinte razdo: nao ha nenhuma necessidade de usar a toga, nenhum vi-
zinho manda me chamar, tudo é calmo e relaxante e isso mesmo, tal como
o clima mais saudavel, tal como o ar mais leve, incrementa a salubridade
da regido. 46. L4 é maxima minha disposi¢do de corpo e de animo, pois
exercito o &nimo nos estudos e o corpo na caga. Meus criados igualmente
em nenhum outro lugar experimentam salubridade maior; até agora ne-
nhum dos que levei comigo — com perdao da presungao - 1a perdi. Que os
deuses para sempre conservem para mim este prazer e para o lugar esta
gloria! Adeus.

mento é o que se quer conceber; o segundo é exprimir o que que se concebeu; o terceiro é tornar
isso tudo mais brilhante ou, falando em termos préprios, adornado. Assim, entre os ornamentos
devo incluir enargia (que mencionei entre os preceitos da narragao), porque “evidéncia”, ou, como
outros dizem, “representacao”, é mais do que “clareza”, pois clareza é deixar-se ver, ao passo
que evidéncia é exibir-se a si mesmo de algum modo. E grande virtude aquilo de que falamos
nés enunciemos claramente e para que pareca visto.”) Quintiliano, Instituicées Oratorias 9.2.40:
“Illa uero, ut ait Cicero, sub oculos subiectio tum fieri solet cum res non gesta indicatur sed ut sit
gesta ostenditur, nec uniuersa sed per partis: quem locum proximo libro subiecimus euidentiae.”
(“Aquele ‘por diante dos olhos’, como diz Cicero, costuma ocorrer nao quando afirmamos que algo
ocorreu, mas quando mostramos como ocorreu, e ja nao s6 de modo geral, mas em detalhes: no
livro anterior a esta figura chamei ‘evidéncia’.”) Cicero, Tratado sobre o Orador 3.53.202: “Nam et
commoratio una in re permultum mouet et inlustris explanatio rerumque, quasi gerantur, sub
aspectum paene subiectio; quae et in exponenda re plurimum ualent et ad inlustrandum id, quod
exponitur, et ad amplificandum; ut eis, qui audient, illud, quod augebimus, quantum efficere
oratio poterit, tantum esse uideatur.” “Demorar numa tinica matéria comove muito assim como
explicar com clareza e quase por os eventos diante dos olhos como se estivessem acontecendo; tais
procedimentos tém muita forga na exposi¢do da matéria, na explicagao do que é exposto e na
amplificacdo; assim, aquilo que amplificamos parecerd para quem ouve ter a importancia que o
discurso puder construir.”) Italicos meus; ver Rodolpho 2012.

¥ propriedades tusculanas, tiburtinas e prenestinas: Tusculanis, Tiburtinis Praenestinisque.
Tasculo (atual Frascati), Tibur (ou Tibure, atual Tivoli) e Preneste (atual Prenestina), eram cida-
des do Lacio. Para A. N. Sherwin-White (1985, 329) e Luciano Lenaz (2011, 393), nao se deve en-
tender que Plinio possuia propriedades em todos estes lugares, mas que preferia a sua, ainda que
menor, aqueles lugares mais afamados, onde Apolinar possuia vilas, segundo Marcial (Epigramas
10.30). Plinio, como se 1é em 4.6.1, tinha propriedades em trés lugares: na Ttscia, como esta, na
regido de Transpado (ao norte do atual rio P6) e em Laurento, no Lacio.
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Abstract. The epistle 5, 6, one of Pliny’s longiest, adressed to ex-consul Domitius Appo-
linaris, there is a description, an ekphrasis, of his villa in Tuscia by which Pliny intends
to prove that the land is not unhealthy, but rather salubrious. Before the Portuguese
translation with notes, I briefly point out the way Pliny deliberately manages ekphrasis,
first as the rhetoric trope of euidentia or endrgeia and then as a poetic trope, i.e., that
typical ingredient of hexametric epic poems — whose most notorious examples are the
descriptions of Achilles” and Aeneas’ shields in the Iliad (18.468—-613) and in the Aeneid
(8. 617-718), both mentioned in the epistle. The transition from rhetoric to poetic level
correlates not only to the changing of aim — from the intention of convincing (mouere)
to the intention of pleasing (placere) — but it also correlates the mutation of a persuasive
argument into a pleasurable ornament. A final and cumuative result is that Pliny, just
for a moment, shows himself as potential epic poet, even if it is in the interregnum of
digression, a conditon every ekphrasis afterall possess, as he himself states.

Keywords. Ekphrasis; enargeia; epistolography; Pliny the Younger; Roman villa; epos.
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Resumo. Proposta de tradugao de Herddoto ou Aécion, de Luciano de Samdsata.
Palavras-chave. Luciano; Herédoto; historiografia; performance; epideixis.
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TESTEMUNHOS TARDIOS JA FORAM SUPERVALORIZADOS — POR UMA PROXI-
midade maior com a época de Herdédoto, o que mais tarde pareceu sem
nenhum sentido — e também menosprezados — por ndo poderem mesmo
acrescentar dados a uma perspectiva histérica que visa a “reconstituicao”.
Eles sao, no entanto, ndo somente um importante depoimento da recep¢ao
a partir de autores que usavam habitualmente a lingua de Herédoto e que
conheciam ao menos vestigios do que poderiam ter sido suas apresenta-
¢Oes, mas também uma abordagem que conta com o cruzamento de dados
escritos de que ndo dispomos mais.

Apesar de ndo haver nenhum escrito datado do século V que nos
sirva de documento acerca de leituras publicas das Histdrias, a imagem de
um Herédoto recitador, quica cantor, de suas narrativas nos é apresentada
por um autor distante alguns séculos do Historiador: Luciano de Samésata,
um dos principais representantes da Segunda Sofistica (séc. II d.C). Em
uma de suas prolaliai !, Luciano compde um Herddoto que se faz digno de
imitacdo ndo s6 pela beleza de seus discursos e a grandeza de suas gnomai,
mas sobretudo por sua capacidade estratégica de, em pouco tempo, em um
instante bastante especifico, ter levado ao conhecimento de todos os gregos

“Doutora em Letras Cldssicas pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (2010).
“ Artigo recebido em 15.0ut.2016 e aceito para publicagao em 28.dez.2016.

! Prolalid era, nos textos da segunda sofistica, uma breve peca de retérica epiditica, introdutéria
as declamacdes. As prolaliaf nem sempre mantinham estreita afinidade tematica com o tema do
discurso a que antecedia, sendo, antes, um exercicio retérico, no qual se revelava a habilidade do
orador, que deste modo preparava os ouvidos de sua audiéncia.
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o seu vasto escrito. Em Herddoto ou Aécion, Herddoto é apresentado como
um recitador nos Festivais Olimpicos. Eis minha proposta de traducao para
o texto de Luciano.

*

1. Quisera fosse possivel imitar também as outras caracteristicas de
Herédoto. Nao falo de todas as que lhe sdo préprias (pois isso seria mais
do que um desejo), mas de todas elas uma tinica: a beleza dos discursos ou
arranjo desses, ou o que é préprio e natural da Jonia, a grandiosidade de
seu pensamento ou ainda todas as miriades de belezas que ele, em um todo,
combina, para além da esperanca da imitagdo. Mas o que ele fez com seus
escritos e como, em pouco tempo, se tornou muito valoroso para todos os
gregos, isso eu, tu e outros poderiamos imitar.

Tendo navegado, de sua casa, na Caria, rumo a Grécia, pensava con-
sigo mesmo como poderia, mais rapido e facilmente, tornar-se insigne e
reconhecido, ele e também sua obra. Ler, viajando de um lugar a outro,
ora para atenienses, ora para corintios, argivos ou lacedemonios separada-
mente, julgava ser trabalhoso e demorado e que o tempo despendido nisso
nao seria pouco. Certamente nao lhe parecia conveniente dividir a acdio nem
acumular e reunir aos poucos o reconhecimento de acordo com sua distin-
¢do, mas planejava, se fosse possivel, tomar todos os gregos conjuntamente.
Realizam-se entdo os grandes jogos Olimpicos, e Herédoto, considerando
que lhe chegara o momento por que tanto ansiava, observando a panegiria
lotada, de todas as partes os mais distintos homens ja reunidos, tendo-se
aproximado da parte de tras do templo, ndo como espectador, mas como
competidor dos Jogos Olimpicos®, apresentava-se cantando* suas Historias e
encantando os presentes, a ponto de seus livros terem recebido o nomes das
Musas, sendo eles também nove.

> Apresento aqui uma nova versao da tradugao proposta em minha Tese de Doutorado. Cf.
Ribeiro 2010.

* Salta aos olhos, nesse escrito, a afirmativa de que esse Herédoto elege a panegiria dos Jogos
Olimpicos como ocasiao ideal para a divulgagao abrangente de sua obra. O “ler viajando” (10
nepvooTodvTa dvayvaokew), hipotese que a audiéncia poderia conceber como bastante plausivel
dada a prépria natureza do trabalho de Herédoto, pesquisador-viajante, é descartado por Lu-
ciano, que tem a apresentagao do Historiador nos Jogos Olimpicos como um modelo comparativo
para sua propria epideixis diante da assembleia macedénica.

“ Luciano apresenta aqui um Herddoto que, ao invés de ler (avaywaokew) suas Historias, as faz
conhecer cantando-as (Swv). O Herédoto de Luciano nao é um espectador, mas um &ywviotrg,
que canta para uma audiéncia plural. Johnson (1994, 238) atenta para a possibilidade de &ywviotng
significar ndao somente um competidor nos jogos, mas sobretudo um “crowd-pleaser”, alguém
que agrada multidoes.
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2. Entdo todos ja o conheciam muito mais do que os préprios ven-
cedores olimpicos. E ndo hd quem nao tenha ouvido o nome de Herédoto
—uns o tendo ouvido, eles proprios, em Olimpia; outros, tendo tomado co-
nhecimento pelos que vieram do festival. E, se ele simplesmente aparecesse,
apontavam com o dedo: “Esse é aquele Her6doto, o que escreveu em jonico
acerca dos combates persas, o que celebrou nossas vitérias”. De suas His-
torias ele tirou tais proveitos, tendo alcangado, em um tnico encontro, todos
0s povos e o voto unanime da Grécia, tendo sido aclamado ndo por um
Unico arauto, por Zeus!, mas em toda cidade, de onde cada um era especta-
dor dos festivais.

3. Tendo compreendido, mais tarde, que esse era um curto caminho
para o reconhecimento, Hipias, o sofista dessa cidade, Prédico de Céos,
Anaximenes de Quios, Polo de Agrigento e outros tantos faziam sempre,
eles proprios, discursos diante da panegiria, e por esses tornaram-se conhe-
cidos em pouco tempo.

4. E por que te falo daqueles antigos sofistas, historiadores, logogra-
fos, quando enfim dizem isso de Aécion, o pintor que representou as bodas
de Roxana e Alexandre, tendo ele préprio levado a imagem a Olimpia para
apresenté-la, de sorte que Proxénides, entdo juiz dos jogos olimpicos, delei-
tado com a arte de Aécion, fez dele seu genro?

5. Mas o que de admiravel havia em sua pintura, perguntou alguém,
para que o juiz dos jogos, por isso, desse a filha em casamento a um nao
conterraneo como Aécion? A imagem esta na Italia, e eu a vi, de sorte que
também poderia lhe falar dela’. H4 um aposento muito belo e um leito nup-
cial, e Roxana esta sentada, uma preciosa donzela, de olhos ao chdo, aca-
nhada diante de Alexandre, que estd de pé. Ha alguns Cupidos sorrindo; o
que estd colocado acima, por tras, retira o véu da cabega e mostra ao noivo
Roxana, enquanto outro, mui servilmente, tira-lhe a sandélia do pé, como se

* Luciano faz, a partir desse trecho, uma descrigao ecfrastica da pintura de Aécion, que é parte
de sua propria demonstragao de habilidade, sua énideiéig tiig Suvdpews. A écfrase, uma das moda-
lidades do discurso epiditico praticada como exercicio de eloquéncia, é definida por Hermogenes
nos Progymnasmata, como ‘um enunciado que apresenta em detalhe, como dizem os teéricos, que
tem a vividez e que poe sob os olhos o que mostra’ (apud Hansen 2006, 103). Esse ‘apresentar a
coisa quase como se o ouvido a visse em detalhe’, de acordo com a metafrase de Hansen, é uma
experiéncia que também faz evocar um carater do discurso herodotiano. Como ja assinalara Bur-
guess (1902, 200), a écfrase é um dos tdpoi da literatura epiditica que estd presente também em
Herddoto, na descrigao dos animais do Egito, da Babilonia. E essa parece ter sido uma percepgao
comum entre os antigos, se pensarmos no que diz o Pseudo-Longino em seu tratado De sublimi-
tate (26.2): “E Herddoto (diz), mais ou menos, assim: ‘A partir da cidade de Elefantina, navegards
rio acima e, em seguida, chegaras a uma planicie lisa; apds ter atravessado essa regiao, de novo
pegaras uma outra embarcagao e navegaras dois dias; em seguida chegards a uma grande cidade,
cujo nome é Méroe.” Vés, meu amigo, como ele pega tua alma e a leva através dos lugares, fazendo
da audicdo a visdo? Todas as coisas dessa espécie, quando se dirigem as préprias pessoas, condu-
zem o ouvinte diante dos proprios acontecimentos.” (Tradugao de Filomena Hirata)
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ela ja se deitasse; um outro, este também Cupido, toma o manto de Alexan-
dre, puxa-o para Roxana com toda forga, esticando-o. O préprio rei dd uma
coroa a jovem, e Hefestion, padrinho e ninfagogo, também se faz presente,
com uma tocha de pinho incandescente, apoiando-se em um jovem bem
na flor da idade — suponho que é Himeneu (pois o0 nome nao esta inscrito).
No outro lado da imagem, outros Cupidos brincam com as armas de Ale-
xandre, dois com sua langa, imitando os carregadores quando sobre eles
pesa uma viga; outros dois arrastam um terceiro deitado sobre o escudo, o
proprio rei eu suponho, segurando as alcas do escudo. E ainda um outro,
dentro de uma couraga colocada na parte inferior, parece estar de tocaia, a
fim de assusta-los, quando, por ele, estiverem a arrastar o escudo.

6. Isso ndo consiste em simples brincadeira, nem Aécion empregou
esfor¢o vao nisso, mas evidencia também o amor de Alexandre pelas coisas
de guerra; que, enquanto amava Roxana, ndo se esquecia das armas. Alids,
esta imagem revela claramente algo que diz respeito as nipcias de verdade,
tendo despertado os amores da filha de Proxénides por Aécion. Ele par-
tiu casado, feito decorrente da (imagem) das nipcias de Alexandre, sob a
protegao do rei ninfagogo, tendo recebido, como pagamento do casamento
representado, um casamento verdadeiro.

7. Entao, Her6doto (volto a ele) considerou adequada a panegiria dos
jogos olimpicos para mostrar aos gregos um admiravel historiador, que re-
latou as vitérias gregas, conforme ele as narrou’. Eu — por Zeus, protetor
da amizade!, ndo penseis que deliro como um coribante nem que comparo
minha obra as dele; o homem é especial! — afirmo que se passa comigo algo
semelhante com ele. Pois, quando estive na Macedonia pela primeira vez,
ponderava comigo mesmo sobre o que me haveria de ser proveitoso nessa
circunstancia. Era esse o desejo: ser conhecido por todos vés e também
mostrar minha obra ao maior niimero possivel de maceddnios. Mas estar
em cada cidade, visitando-as pessoalmente nessa época do ano, ndo parecia
facil; se eu atentasse para esse vosso encontro, e entdo, vindo para o meio
de v6s, mostrasse meu discurso, como deve ser, assim minhas preces se
cumpririam.

® Como sublinha Francois Hartog (1999, 285), ajunta-se a tradi¢ao de um Herédoto meio so-
fista, meio rapsodo, ao mesmo tempo declamador e expositor, um provérbio que diz: “a sombra
de Herédoto: sobre os que nao concluiram o que propuseram”. Esse provérbio, que integra o Cor-
pus Paroemiographorum Graecorum, diz que Herédoto, “logégrafo”, adiava sua apresentagao
das Histérias nos jogos Olimpicos, pois esperava o instante em que houvesse uma sombra no
santudario de Zeus. Como o santudrio ficava em pleno sol, passado o tempo, “a panegiria entao
se desfez, sem que ele mesmo percebesse que nao apresentou suas Historias” (§\aBev odv adtov
Stahvbeioa 1) Taviyvpig ovk EmudetEdptevov TG ioTopiag).
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8. Entao agora ja estais reunidos, a nata de cada uma das cidades,
a propria lideranca de todos os macedoénios, e a cidade que é a melhor me
acolhe, nao como Pisa, por Zeus!, com seu espago apertado, e tendas, chou-
panas, e seu calor sufocante. No entanto, o publico desta panegiria ndo é
a turba ignara, que adora contemplar o espeticulo dos atletas, a maioria
colocando Herédoto em segundo plano, mas as figuras mais insignes entre
rétores e historiadores, bem como entre sofistas — o que ja ndo é pouco, e
o meu [discurso] nao parece muito mais inferior ao dos jogos Olimpicos.
Mas se vos me comparardes a Polidamante, a Glauco ou a Milon, parecer-
vos-ei por completo um homem arrogante. Mas se olhardes tdao somente
para mim, desarmados’, desviando a lembranga daqueles, prontamente vos
pareceria pouco merecedor da chibata! Assim, nesse estadio tdo amplo, cer-
tamente isso ja me é suficiente.
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Abstract. A translation proposal of Lucian of Samosata’s Herodotus or Aétion.

Keywords. Lucian; Herodotus; historiography; performance; epideixis.

7 Literalmente, “desnudados”.
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AUTOR DE EXTENSA E RECONHECIDA OBRA NA AREA DOS EsTupos CLASSICOS,
especialmente no ambito da tragédia grega, Juan Antonio Lopez Férez vem
examinando nos tltimos anos a proficua producao textual de Galeno, mé-
dico de Pérgamo do século 11 da Antiguidade tardia, ressaltando seus nexos
com a tradigdo cientifica, literdria e retérica gregas. No presente trabalho,
Loépez Férez circunscreve sua analise em torno do desenvolvimento dos
estudos sobre a anatomia humana, demarcando-a em dois momentos, de
modo que no primeiro Lépez Férez revisa como no periodo arcaico relativo
ao século vI a. C. pensadores gregos, dentre os quais se destacam filésofos,
médicos, tedricos da natureza, pensaram o interior do corpo humano me-
diante a simples analogia com caracteristicas visiveis atestadas na fisiolo-
gia dos animais, ao passo que no segundo o autor examina o interesse de
Galeno pela anatomia e fisiologia do corpo animal com éxitos notaveis, a
medida que o médico pergamense pensa e escreve sobre as partes internas
do ser humano, territério em que se via constrangido pelo peso da autori-
dade de escritores candénicos, como Platdo, HipOcrates, Aristételes, Filon,
Alexandre de Afrodisia. Somente na Alexandria dos Ptolomeus, propria-
mente a partir do século 111 a. C,, se afere a pratica da anatomia, uma vez
que médicos pioneiros realizaram provas anatomicas, utilizando cadéaveres
e, frequentemente, pessoas condenadas a morte. No decurso de séculos, os
estudiosos da medicina explicariam as caracteristicas visiveis mediante as
provaveis analogias com as realidades manifestas do corpo animal.

“Doutor em Letras Classicas pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP
(2008).
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Aristoteles constitui o principal testemunho doxografico dos filéso-
fos pré-platdnicos no que concerne a geragao do embrido e a sua posterior
diferenciagdo em géneros. Em Sobre a geracio dos animais o Estagirita parte
de um dado empirico, j4 que nos animais mais perfeitos o masculino e o
feminino estdo separados de acordo com as suas poténcias (dundmeis), en-
quanto para Anaxagoras e outros fisidlogos pré-platonicos a diferenca en-
tre os géneros existe de imediato nos espermas, de modo que o sémen (to
spérma) procede do macho (ek tofl drrenos) e, por sua vez, a fémea, poténcia
passiva, oferece o lugar, recipienddria da poténcia ativa. Para Empédocles,
a diferenca se realiza no ttero, haja vista que os espermas introduzidos em
uma matriz quente produzem o elemento masculino e aqueles introduzi-
dos em uma matriz fria produzem o elemento feminino. Os investigadores
do século xx denominam, por um lado, teoria da pré-formagao a tese defen-
dida por Anaxdgoras e até mesmo por Platao e, por outro, teoria panesper-
matica ou pangenética aquela postulada por Demdcrito, a qual se impds no
Corpus Hippocraticum.

No segundo capitulo, Lépez Férez elucida a origem do sémen, con-
siderando os sérios problemas filoldgicos, uma vez que boa parte dos tes-
temunhos indiretos sobre os autores pré-socraticos provém de escritores
bastante tardios. Escrutinando as fontes, o autor expde que de acordo com
uma corrente de pensamento persa chamada teoria encefalogenética o sé-
men se origina do cérebro, atestada em um fragmento transmitido por Di6-
genes Laércio, asseverando que, conforme Pitdgoras, o sémen é uma gota
de cérebro, contendo em si vapor quente. Alcméon de Crotona, a partir do
testemunho de Aécio, define que o sémen é uma parte do cérebro (enképha-
lou méros). A escola médica de Crotona, situada na Magna Grécia, construiu
todo um sistema no qual o sémen devém do cérebro e da medula espinhal e
cujas especulagdes podem ser amplamente aferidas por médicos hipocrati-
cos em tratados como Sobre os ares, dguas e lugares e Sobre a geracio, refletindo
ao longo do século 1v a. C. em autores como Platdo e Didcles de Caristo. En-
tre os hipocraticos predomina, todavia, como Lépez Férez salienta a teoria
panespermatica ou pangenética, defendida pelos atomistas, especialmente
por Democrito, para quem o sémen provém dos 0ssos, carne e nervos. No
tratado hipocratico Sobre a geragdo a panespermia estd associada a teoria
dos humores, relacionados ao elemento sanguineo, bilidtico, aquoso e fleu-
matico. Além das duas anteriores, a teoria da pré-formacao e a panesper-
matica, a teoria hematogenética afirma que o sémen decorre do sangue
mediante um processo de coccao, verificando-se em Didgenes de Apolénia
e, de modo sistematico, em Aristételes no seu tratado Sobre a geragio dos ani-
mais. Segundo Lopez Férez, o Estagirita, partindo de um dado empirico, a
saber, que os animais grandes tém poucos filhos, estipula que o sémen é um
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residuo ttil proveniente da nutri¢do, participando da alma nutritiva, per-
tencente as plantas e aos animais, e da alma sensitiva, pertencente apenas
aos animais. Heréfilo de Calceddnia, médico alexandrino dos séculos 1v—-111
a. C, baseando-se em razdes anatdmicas, aceitou os postulados aristotélicos
sobre a origem sanguinea do sémen, conforme anuido no fragmento intitu-
lado De Semine, associando-se a explicagdo hematogenética.

No terceiro capitulo se circunscreve a questao se ha o sémen feminino
a partir da doxografia tardia relativa aos autores pré-socraticos como Al-
cméon, Parménides, Demdcrito e Hipon. Determinadas passagens do corpo
hipocratico examinam a ejaculagdo feminina, sendo que poucos manifestam
com evidéncia a possivel existéncia do sémen feminino. No De Natura Pue-
rilis de Hipocrates se afere que o sémen da fémea é mais débil e imido que
o do macho, referindo-se ao sémen como goné e ndo como spérma, tal como
comumente se 1, de sorte que prevalece na génese do infante a quantidade,
pois se o0 sémen fluido é mais abundante que o forte, este é vencido, transfor-
mando-se em feminino, tendo se mesclado com o débil, ao passo que se o sé-
men forte resulta mais abundante que o débil, este é, por sua vez, derrotado,
convertendo-se em masculino. Tanto Didcles de Caristo, médico relevante
do século 1v a. C., quanto Heréfilo, médico alexandrino, postulavam tam-
bém, adverso ao Estagirita, a existéncia do sémen feminino.

Lépez Férez evidencia, no quarto capitulo dedicado exclusivamente
a Galeno, que o médico de Pérgamo tratou dos testiculos femininos em ind-
meros escritos de sua vasta produgdo textual, cuja palavra grega drcheis pode
ser aferida em autores diversos como Herddoto, S6focles e Aristofanes. No De
Semine se verifica que os testiculos femininos situam-se no ttero, recebendo
uma espiral de vaso (aggeion hélika) semelhante a dos machos, enquanto no
De uteri dissectione se observam que os mesmos testiculos, menores em re-
lagdo aos dos machos, se localizam nos lados dos tteros, cujos condutos es-
permaticos sdo também pequenos. No De Semine Galeno alude que, quando
se cortam os testiculos masculinos sem rogar o epididimo, parte do conduto
espermatico situado na borda posterior de cada testiculo, o mesmo conduto
seminal ndo é afetado, porém o animal perde toda a capacidade de produzir
sémen e, ademais, seu valor e a sua masculinidade. Galeno inquire também
sobre a natureza do sémen, tanto o masculino quanto o feminino, ao mesmo
tempo em que expde suas ideias, remetendo-as as opinides de médicos e
filésofos, de seus predecessores assim como de seus coetaneos.

Em seus tratados Galeno realiza a invectiva contra os pré-socraticos,
notadamente Empédocles que concebia o sémen formado de particulas ele-
mentares procedentes de todas as partes do corpo, unidas em virtude de
principios ativos chamados amor e discordia (éros e neikos), referindo-se, so-
bretudo, as teorias do corpus hipocratico e aos postulados filosdficos, preci-
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puamente aqueles defendidos por Platao e Aristoteles. Lopez Férez procede
a descrigdo do tratado De Semine, distribuido em dois livros, concentrando-
se no livro pertinente ao sémen feminino, na medida em que o médico de
Pérgamo se detém na anatomia e fisiologia dos 6rgaos da geracao do feto,
descrevendo como se produz o sémen, abordando a funcao respectiva do
sémen masculino e feminino, assim como do sangue menstrual para a for-
macdo do feto, examinando as etapas sucessivas de seu desenvolvimento,
ocupando-se das causas determinantes da classe, sexo e tragos individuais.
No livro segundo Galeno refuta Ateneo, Heréfilo e Aristoteles, para quem
ndo hd sémen feminino. Adverso ao Estagirita, o médico pergamense de-
fende que a semelhanga entre a mae e seus filhos se deve notoriamente a
superveniéncia do sémen materno nestes. Para Galeno, o sémen feminino
possui trés usos correlatos a producao do desejo sexual, a geracao da mem-
brana alantoide e a preparagao do alimento para o sémen masculino. Uma
vez que a mulher produz sangue para alimentar o feto, seu temperamento
resulta frio e imido e seu sémen imperfeito e ingénito, necessitando do
calor préprio do sémen masculino. Galeno examina as semelhangas das
partes do ser engendrado com as partes de seus progenitores, insistindo
na diferenciacdo entre o masculino e o feminino mediante a disposi¢do do
feto no ttero materno, de sorte que o feto situado no lado direito, por ser
mais quente que o esquerdo, serd masculino, enquanto o situado no lado
esquerdo, por ser mais frio, serd feminino.

Juan Antonio Lépez Férez evidencia a relevancia concedida por Ga-
leno a historia das ideias filos6ficas e médicas, elencando os autores e textos
nos quais se apd6ia como o corpus hipocratico, Platao, Aristételes e Marino,
conspicuo médico que ensinou em Alexandria no inicio do século 11 d.C,,
assim como os autores que refuta como Empédocles, o proprio Estagirita,
Herofilo, Estratdo de Lampsaco, sucessor de Teofrasto na escola peripa-
tética, e Ateneo. No De Semine, Galeno concentra sua invectiva, especial-
mente no livro segundo, ao postulado aristotélico e de outros autores sobre
a inexisténcia do sémen feminino, expondo os dados empiricos relativos a
anatomia de certos animais, defendendo a ideia, a partir do corpus hipocra-
tico, de que o sémen destes progenitores permanece no titero materno, com-
pacto, aumentando o tamanho quando recebe o calor do sémen masculino.
O médico pergamense, manifestando seu oprébrio aqueles que rejeitam a
existéncia do sémen feminino, recorre a silogismos hipotéticos e categori-
cos a fim de demonstrar a tese contraria mediante demonstragdes cientifi-
cas (apodeixeis epistemonikai), colhidas da légica aristotélica, especialmente
dos Analiticos Posteriores. Galeno sustenta que todo animal é gerado a partir
de matéria e poder (ex hyjles kai dyndmeos); o sémen e o sangue menstrual
participam de ambos os principios, porém o sémen possui um poder mais
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ativo enquanto o sangue menstrual detém o principio material. A repro-
ducao procede do intercurso sexual, a medida que, de acordo com Galeno,
o sémen feminino é mais imido e frio, ao passo que o sémen masculino é
mais quente e seco, porquanto se neste ndo é possivel haver residuo san-
guineo, uma vez que ha o processo de ressecamento devido aos poderes
supervenientes, naquele falta algo para a perfeita elaboracdo do sémen, fa-
zendo-se necessérios a frialdade e a umidade do sémen feminino e o calor
e a secura do masculino para enfim modelar o rebento. No De Semine, o
pergamense avalia a semelhanga entre os géneros, justificando-a em razao
da mescla (krdsis), cujo substantivo presente em Safo e Esquilo, entre outros,
adquiriu singular relevancia na formulacdo da teoria dos quatro humores
(bilis, bilis negra, fleugma e sangue), atestada de forma incipiente entre os
hipocraticos, de sorte que da predominancia de um deles sobre os outros
sobrevém quatro classes de constituicao, correlatas a biliosa, melancdlica,
fleumatica e sanguinea.

No De usu partium, Sobre a utilidade das partes, tratado relevante para
o corpus galénico, especialmente no décimo quarto livro, o médico perga-
mense analisa os 6rgaos da geragdo, extraindo considera¢des importantes
relativos ao processo de fecundagdo do ser, empregando um vocabulario
extensamente consolidado no pensamento filoséfico atico. Reiteradamente,
Galeno demonstra que tanto o sémen masculino quanto o feminino pos-
suem o principio do movimento (kinéseos archén), termo aferido em Platao
e Aristételes, possibilitando-os se mesclarem a fim de formar o embrido.
No tratado De locis affectis, Sobre os lugares afetados, Galeno analisa a afeccao
denominada apneia (dpnoia), propondo-se examinar suas causas correlatas
a retengdo do sémen devido a privagao do intercurso sexual. Tal fendmeno
se observa em vitivas, pois retendo o sémen e as menstruagdes, produ-
zir-se-iam as disposi¢des chamadas uterinas (tas hysterikas onomazoménas
hysterikéds), cujo substantivo hysterikés se relaciona propriamente ao ttero,
porquanto os termos hystéra ou métra sao vertidos em latim como uterus.
Os primeiros a empregar o adjetivo hysterikds sdo os tratados hipocréticos e
Aristételes, de modo que na literatura ulterior é um término utilizado por
numerosos médicos. Galeno o emprega trinta e quatro vezes, aplicando-o
a distintas afecc¢oes relativas a mulher, como apnéias, sufocos, espasmos e
outros males. Adverso a Aristételes, que concebia a mulher como poténcia
passiva (pathetiké dynamis) ante o homem, visto como poténcia ativa (poietiké
dynamis), reiterando o liame professado pelo Estagirita entre embriologia e
politica, Galeno entende a mulher e a relevancia do sémen feminino como
complementares a atuagdo do homem e do sémen masculino no processo
de géneses, nao concedendo a mulher apenas um papel subordinado na
atividade demiturgica.
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No quinto e dltimo capitulo relativo a algumas indicagdes sobre a
teoria do sémen feminino depois de Galeno, Lépez Férez reitera a firme
oposicao estabelecida entre a consideragdo aristotélica, correlata a inexis-
téncia do sémen feminino, e galénica, referente a afirmacao de sua existén-
cia, de modo que essa polémica permaneceu viva ao longo dos séculos. No
mundo grego se verificam vestigios do pensamento galénico em autores
como Oribasio, Nemésio de Emesa, Aecio de Amida e Pablo de Egina. Na
literatura arabe medieval, Avicena criticou o Estagirita, defendendo a exis-
téncia do sémen feminino, subordinando-o, todavia, ao masculino. Aver-
roés se dedicou ao postulado do sémen feminino ingénito enquanto Mai-
monides deixou em aberto sua possivel existéncia. Nao obstante, desde o
século x11 se produziu uma revivescéncia do pensamento aristotélico, des-
tacando em primeiro lugar Alberto Magno, que refletiu sobre importantes
questdes médicas, especialmente no que tange ao sémen feminino, propug-
nando que embora a mulher ndo produza sémen, hd um sémen feminino
nao interveniente na geragdo do novo ser. Em um tratado de fins do século
x111 e inicio do x1v, De secretis mulierum, provavelmente escrito por um dis-
cipulo de Alberto Magno, obra bastante difundida na Europa da época, se
menciona reiteradamente o sémen feminino, mas com certa ambiguidade
terminoldgica, confundindo-se com a prépria menstruacdo. Durante o Re-
nascimento hd a superveniéncia dos postulados galénicos sobre o sémen
feminino nos séculos xvI ao XvIII em escritores médicos e, sobretudo, reli-
giosos. Um estudo recente examina como se refletem as teorias de Galeno
sobre o sémen feminino em varios autores ingleses do século xvi1, de modo
especial em Helkiah Crooke, Microcosmographia: a description of the body of
man. No entanto, a teoria do sémen feminino, estabelecida a partir de Ga-
leno, foi definitivamente superada, conforme Lopez Férez, nos primeiros
anos do século x1x, quando se firmaram as bases cientificas da embriologia.

Mediante a andlise do postulado da possivel existéncia do sémen
feminino, propugnada no corpus galénico, e de sua oposicdo a tese aristo-
télica de sua inexisténcia Loépez Férez deslinda um amplexo de termos e
nogdes que evidenciam um firme nexo entre as tradigdes médica, filoséfica
e retdrica, elaborando um trabalho que ilumina o vasto repertério literario
e cientifico do médico pergamense e de sua contribuigdo para o discurso
cientifico e metafisico da Roma Imperial.

Let. Class., Sdo Paulo, v.19, n.1, p.201-206, 2015



LeETRASCLASSICAS V.19 NI 2015 pp.1—206 © Universidade de Sao Paulo

SUMARIO / CONTENTS

ELEONORA VITALE
La chiesa di S. Sofia di Costantinopoli nella descrizione
di ProcopiodiCesarea. ................ ... 3

FABIO FAVERSANI
FEkphrasis e as fronteiras da descrigao em TAcito .. ................. 43

ANGELICA CHIAPPETTA
Algumas notas sobre imagem e palavra na Arte da Memoria. ... ... 54

YGor K. BELCHIOR
“Para que deleite a visdo e os olhos” (Tacito, Didlogo dos Oradores 22):
ékphrasis ou descrigdo na historiografia taciteana.................... 69

LyA SERIGNOLLI
Uma pintura do deus Amor: poética e retérica em Propércio 2.12 ... 82

MELINA RODOLPHO
Panteia: umaimagemverbal .......... ... ... .. .. oo 110

JasmiMm DriGo
Origem e evolugao da imagem de Caronte na Grécia Antiga:
analise deiconografia ............. ... ... ... o oo oo 123

EDUARDO SINKEVISQUE
Trés imagens de Luciano de Samésata no século xvii1 portugués .. 132

Er1kA MAYARA PASQUAL
A ekphrasis das armas de Aquiles na obra Pés-homérica de Quinto
deEsmirna ............. ... 152

ErRikA WERNER
Imagens tecidas em verso: a representacao do mito de Ariadne
nocarmenixivdeCatulo ........ ... ... . . . 162

JoAo ANGELO OL1vA NETO

Ecfrase da Vila de Plinio na TUSCIA . « «« o v v v eveee e 181
TATIANA RIBEIRO

Performance das Histérias: testemunhos tardios. .................. 196
RopoLro Jost RocHA RACHID

Resenha de J. A. Lopez Férez, 2015, Teorias de Galeno sobre el semen
fEmenino . ... 201



