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O PINTOR E A CIDADE: POLIGNOTO DE TASOS E A ATENAS DO POS-
GUERRAS MEDICAS.

Pedro Sanchez

RESUMO

Muitas das obras imagéticas da Antigiidade grega foram materialmente perdidas e
as pinturas murais sfo casos graves desta perda. Atualmente, ndo se conhecem
vestigios de nenhuma das grandes cenas pintadas em edificios publicos na Atica
Classica, mas os temas, a disposicdo de algumas das figuras e os nomes dos
principais pintores emergem em mais de uma centena de textos gregos e latinos.
Embora estes textos sejam, em sua grande maioria, tardios em relagdo & produgao
das pinturas, sdo as fontes de que dispomos para tentar “entrever” a pintura
monumental grega do segundo quarto do V século a.C.; e apresentam ainda, na
forma de historietas, as rela¢bes entre as obras, seus financiadores e o povo da
cidade, o status social de que gozavam os artistas e talvez alguma simbologia de
icones empregados no dito programa decorativo de Cimon, filho de Milciades, quem
governou a cidade logo apdés a vitdéria definitiva sobre os persas invasores. Tais
relagdes, status e simbologia, bem como o espaco reservado as pinturas nos

edificios publicos erigidos sob o governo de Cimon, sdo temas deste texto.
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A cidade é mestra do homem?!.

Siménides de Céos (século VI-V a.C.).

Os estudiosos modernos nao consideram a cidade de Atenas sob o governo
de Cimon sendo enquanto uma cidade destruida, apds ser tomada pelos
persas de Xérxes em 480 e 479 a.C. (Robertson, 1982, p. 51; Prost, 1997, p.
28-29), durante aquela que foi chamada de “segunda guerra médica”. Por
vezes, fala-se em uma “destruicdo total” da cidade (Ufford, Mnemosyne,
1950, p. 183; Villard, 1969, p. 229). Certamente, nestas interpretac¢odes os
pesquisadores se orientam pelo texto de Herddoto (480-425 a.C.), onde os
defensores da cidade sdo tragicamente vitimados pelos invasores barbaros,

perecendo, em conseqliéncia, as edificacdes:

“Ao verem-nos [os barbaros] no interior da cidadela, os defensores
atenienses, que se sentiram tomados de maior desespero,
suicidaram-se precipitando-se do alto da muralha, enquanto que os
outros se refugiaram no templo;, mas os persas que jd haviam
escalado as defesas forcaram as portas e mataram os suplicantes.
Em seguida, saquearam o templo e incendiaram a cidadela”
(Herodoto, H, VIII, 53%),

Em 470 a.C., Esquilo encenava Os Persas, o que talvez denote o interesse
que os invasores despertaram entre os gregos: personagens exoticos sob um
olhar exotérico. Os pintores murais ativos neste periodo parecem também ter
figurado os persas. Ha na literatura pelo menos uma oportunidade em que
se descreve uma pintura dos gregos triunfando sobre os barbaros de Xérxes:
a pintura da Maratonomaquia (batalha entre gregos e persas em Maratona)
que se encontra descrita por Pausanias (Hellados Periegésis, I, 16.1) como
uma vitéria arrasadora dos gregos, onde os persas podiam ser vistos ja em

fuga (Reinach, 1985, p. 160-161, nota).

1 Tradugao: Rocha Pereira, 1998, p. 156.

2 Seguimos aqui a tradug¢ao para o portugués de J. Brito Broca. Também Plutarco (I-Il séculos d.C.) é
uma fonte, embora tardia, para a destrui¢do de Atenas: “(..) a maior parte dos edificios teria sido
consumida pelos bdrbaros {...)” (Plutarco, Vida de Cimon, VII}.
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Polignoto, Micon e Panainos, os nomes daqueles que teriam coberto de
imagens as paredes internas de alguns dos primeiros edificios erigidos em
Atenas, Delfos e Platéia, apdés a derrota da expedicao punitiva persa,
desempenharam possivelmente um importante papel na vida politica das
cidades gregas que vieram a constituir a “liga de Delos” (Connor, 1970, p.
157); principalmente na Atenas governada por Cimon, onde, a julgar sempre
pela literatura3, o numero de edificios contendo pinturas teria sido maior. As
condi¢bes nas quais se estabeleceu que estas pinturas foram levadas a cabo
em Atenas, a relacdo que o autor de alguns destes grandes quadros (pinakés)
teria travado com os cidadaos e com a logica dos financiadores dos edificios;

a relacdo, portanto, entre o pintor e a cidade é o tema deste texto*.

O conjunto de referéncias textuais as pinturas murais desta época data de
um largo periodo de mil anos5, tempo no qual os quadros em questdo
provavelmente estavam, de algum modo, preservados (ver Reinach, 1985).
Univocamente, tais escritos atribuem maior importancia as pinturas que aos
edificios que as abrigavam. Sabemos, entretanto, que eram edificios centrais
e publicos, no sentido amplo, cujo acesso talvez tenha sido irrestrito. No
caso dos edificios atenienses, significativamente localizados no perimetro da
Agora, dispomos de textos tardios® que podem informar sobre o acesso que
se tinha ao Theséion, a stoa poikile e ao Anakéion: os edificios pintados sob o
governo de Cimon. Em Plutarco (I-II d.C.), por exemplo, o Theséion aparece

como refuigio de despossuidos e escravos:

“Teseu] estd enterrado no centro de Atenas, perto do gindsio atual. E

local de asilo para os escravos e os humildes que tém medo dos

3 A pintura monumental grega surgida no pods-guerras médicas foi totalmente perdida, salvo uma
descoberta excepcional em Paestum (Villard 1969: p. 230). O nome de Polignoto de Tasos e dos demais
pintores deste periodo, bem como os temas e a descrigdo de suas pinturas sdo conhecidos em quase
100 passagens literarias gregas e latinas (ver Reinach, 1985, cap. I).

4 Este artigo é uma revisio ampliada das partes 2 e 3 do capitulo I da dissertagdo de mestrado
““Mudancas significativas para a pintura’: relagoes entre os escritos acerca de Polignoto De Tasos,
pintor parietal, e os vasos aticos pintados”, defendida em agosto de 2004 no Museu de Arqueologia e
Etnologia da Universidade de S&do Paulo. Orientacdo: Profa. Dra. Haiganuch Sarian. Membros da
banca: Prof. Dr. Leon Kossovitch (USP) e Prof. Dr. Fabio Vergara Cerqueira (UFPEL).

5 De Simonides de Céos (cerca de 556-468 a.C.] ao filésofo Sinésio (aproximadamente 370-413 d.C.).
O desaparecimento das grandes pinturas da stoa poikile ateniense foi documentado por Sinésio {Epist.:
135).

6 E vestigios arqueoldgicos no caso da stod (Meritt 1970: p. 233-264).
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poderosos, e a razdo é que Teseu sempre se conduziu como protetor e
defensor dos fracos, cujas preces acolhia com bondade”. (Vida de
Teseu, XXXVI')

A stoa poikile (pértico pintado) foi também nomeada Peisianakteion em

referéncia a Peisianax, provavelmente um cunhado de Cimon3.

Segundo Francis Prost, ao considera Peisianax o fundador do pértico é

preciso observar uma importante particularidade do edificio:

“Jamais se encontrarda novamente, na Atenas Cldssica, edificios
trazendo o nome de seus promotores: tipo de patronagem impossivel

apés as reformas de Efialtes (462/461 a.C.)” (Prost, 1997, p. 31).

Os porticos sdo, entretanto, edificios de acesso liberado, localizados
tradicionalmente na Agora. Segundo a definicdo sustentada por Devambez,
se caracterizam por edificios de planta retangular ou trapezoidal com
colunatas de um lado e muros do outro lado e nas extremidades,
sobrepostos por uma arquitrave coberta por telhas {Devambez, 1944, p. 47).
O aspecto de uma area ampla e coberta (Meritt, 1970, p. 238-239) se
destinaria a “abrigar do sol e da chuva” a “massa de cidadios” que se reunia
em assembléias politicas ou, em outros dias, na atividade de mercado, em
passeios ou encontros (Devambez, 1944, p. 47). Apesar de ter recebido o
nome do fundador, ndo parecem haver motivos para supor que o pdrtico

pintado seja uma exce¢ao quanto ao acesso ao seu interior.

Acerca do Anakéion ateniense, pouco se conhece nas fontes textuais.
Subsistem apenas trés referéncias®. O texto de Pausanias [(Hellddos

Periegésis, I, 18, 1), embora sumario ao considerar este templo, estabelece a

7 Tradugao: Gilson César Cardoso, 1991.

& Diégenes Laércio, VII, 1, 5; Isidoro, Origines, VIII, 6, 8; Plutarco, Vida de Cimon, IV; Suidas, s.v.
Zenao (apud Meritt, 1970, p. 255).

% Reinach, 1985, p. 142 e 143.
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mais rica descrigdo das pinturas. Em relacdo a iconografia e a atribuigao, o

periegeta elaborou sua descrigéo:

“Os Diéscuros sdo ali pintados em pé e seus filhos a cavalo. Existe
neste local uma pintura de Polignoto composta pelos Dibdscuros
raptando as filhas de Leucipo, suas noivas” (Pausanias, Hellddos

Periegésis, I, 18, 1).

As outras duas fontes, uma epigrama e o Léxico de Hesiquio (este tiltimo com
datacao do século V), no entanto, atribuem ao pintor de Tasos um motivo
que Pausanias ndo mencionou: “o coelho de Polignoto”. Esta imagem, apesar
do siléncio de Pausanias, seria apontada como causa de viva atengédo do
publico. Também neste caso, a fonte textual ndo faz qualquer distingdo entre
aqueles que freqiientavam o interior do santuario, se pertencentes ao démos

ou a determinada casta ou tribo:

“O pintor Polignoto, tendo figurado um coelho, fazia crer aos
espectadores que o animal estava vivo. (“Mantissa Prov. II, 66” apud

Reinach, no. 120, p. 143).

A partir de Pausanias, sao igualmente conhecidas as pinturas da pinacoteca
dos Propileus, descrita como um local onde “ha pinturas” sujeitas a agdo do
tempo (Pausanias, Hellddos Periegésis, 1, 22, 6-7). A pinacoteca difere dos
outros trés edificios pintados atenienses pelo lugar que ocupa, a Acrépole,
ou “cidade alta”, enquanto os demais sdo situados na “cidade baixa”0. Se a
Agora é o local das assembléias do démos e do mercado, a Acrépole,
diferentemente, € o local onde “se agrupam aos santuarios seculares da
cidade, as familias aristocraticas” (Devambez, 1944, p. 46). A pinacoteca
também se distingue dos edificios pintados da Agora por ter sido construida
apds 437 a.C., data em que se estima terem comecado as obras do “grande

portal” da Acrépole de que faz parte. Isso reforgcou a hipédtese de que as

10 Os termos “cidade alta” (ville haute) e “cidade baixa” (ville basse], como partes caracteristicas da
Polis grega, estdo em Devambez, 1944, p. 46.
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pinturas de Polignoto neste local sejam “quadros de madeira” ali fixados

“ap6s a morte do pintor” (Heer, 1979, p. 113-114).

Tanto na periegese de Pausanias, quanto em textos do século V a.C., como o
fragmento do poeta Melancio!! ou as odes a Teseu de Baquilides!?, &€ possivel
encontrar elementos que sugerem imagens de dominio publico na Atenas do

pos-guerras médicas (Reuveret, 1989: cap. III e IV).

A Polis ateniense se estabeleceu como um importante centro atico, onde
todas as tribos gregas teriam seu lugar. A Agora de Atenas ja se apresentava
como um espago publico desde as reformas de Clistenes, aproximadamente
em 507 a.C. (Vernant, 1990, p. 228-230) e as imagens posteriores a 479
a.C., sejam elas comemorativas dos triunfos de herdis e deuses, ou
“correspondentes aos eventos politicos e histéricos em seu redor” (Connor,
1970, p. 156), ndo deixaram de se destinar ao olhar de todos; sem, no
entanto, caracterizarem propaganda politica dos governantes, como

argumenta Francis Prost:

“E impréprio falar de propaganda ou de manipulacdo nestes
monumentos: a utilizagdo ideoldgica dos mitos pelos governantes
atenienses ndo traia um cinismo. (...)] As relagées entre Pisistrato e
Héracles, entre Cimon e Teseu, devem ter sido as de homens
particularmente fascinados pelo modelo que escolheram, modelo que,
na paidéia grega, desempenha papel essencial para a formagdo do

carater individual” (Prost, 1997, p. 30-31).

Quanto aos vasos pintados, uma arte mobiliaria e, freqientemente, de uso
privado (como é o caso de muitas crateras, enécoas e hidrias, entre outras

formas), ndo podemos também considerar qualquer modo de propaganda

11 Melancio é citado por Plutarco (Vida de Cimon, IV). Robertson afirma que o poeta era contemporéneo
de Polignoto e contou com a prote¢do de Cimon (Robertson, 1975, p. 243).

12 O quarto ditirambo de Baquilides ¢ datado aproximadamente de 474 a.C., se destinaria aos
atenienses por ocasido da chegada dos ossos de Teseu a cidade (J. Duchemin e L. Bardollet,

Introduction as odes de Bagquilides, 1993, p. XII). O Teseion teria sido construido para abrigar estes
0SSOS.
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(Boardman, 2001, p. 208), o que é importante aqui assinalar se
consideramos a hipétese de serem os patronos da pintura mural “a melhor
clientela” dos oleiros (Prost, 1997, p. 26). Segundo Boardman, os modelos
mitolégicos, dentre os quais poderiamos incluir o combate entre gregos e
persas, eram de dominio coletivo e seus herdis ou divindades se

identificavam com a prépria cidade:

“Entdo, os lideres atenienses usaram os oleiros como uma ferramenta
de propaganda politica? E ébvio que ndo. Héracles ndo era um
‘emblema pisistratiniano’, mas Atena, era um emblema ateniense”

(Boardman, 2001, p. 208).

Pierre Ducrey, entretanto, rejeita a hipotese de que triunfos de deuses e
heréis teriam sido tomados como modelo e sustenta que “a arte grega nao é
portadora de nenhuma mensagem oficial ou publica”!3, Segundo Ducrey, o
pintor parietal talvez tenha sido um formador de opinido, como era o poeta
tragico, mas a opinido publica certamente mantinha sua liberdade e exercia

controle sobre as imagens.

No pés-guerras médicas nao existe em Atenas “forca politica exercendo seu
poder sem partilha nem limite”14. O controle do démos sobre as imagens néo
era, portanto, infalivel ou total, como veremos adiante, mas néo se permitiu
que as cenas pintadas em espaco publico se destinassem a propaganda das

familias dominantes:

“Ao contrario do que se produziu nos grandes reinos orientais, os
gregos ndo erigiram a guerra e a aniquila¢do dos vencidos como
modelo, nem como tema de propagandal5. Certamente, a opinido

publica, que podia se exprimir livremente, ao menos em certos

13 Ducrey, 1987, p. 210.

14 Idem, ibidem.

18 A existéncia de propaganda na imagética oriental antiga n&do parece ser uma interpretacao
totalmente apropriada. Entretanto, nao abordaremos aqui este assunto pois o tema foge aos nossos
objetivos.
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estados gregos, ndo pdéde se opor a todos os excessos” (Ducrey,

1987, p. 210).

O que nao significa que ndo se conhega na literatura cientifica moderna a
hipdtese contraria, como, por exemplo, no estudo de David Castriota, quem
toma como pressuposto o “importante papel desempenhado na propaganda
de Cimon” pela “pintura em grande escala que decorou o Theséion € outros
monumentos publicos dos anos 470 e 460 ou do principio dos anos 450

[a.C.](...)” (Castriota, 1992, p. 7).

A producdo de tais imagens foi compreendida como um “programa bem
coordenado de imagens publicas” (Castriota, 1992, p. 8-9 e 130-131) ou
simplesmente como um “programa decorativo” (Rouveret, 1989, p. 151),
embora os edificios que as abrigaram nédo possam ser reconhecidos como
resultantes de um programa de reconstrucdo de Atenas (Prost, 1997, p. 28-

29; Robertson, 1982, p. 99-100).

Tal interpretacdo se deve, em primeiro lugar, a um juramento de lideres
gregos feito apds as vitorias em Salamina e Platéia, que nos € reportado em
diversas fontes, a saber, Licurgo (Contra Leécrates, 80-81), Diodoro (IX, 29),
Pausanias (X, 35, 2), Cicero (De Republica, 111, 9) e também nas inscricdes de
uma estela (estela de Arkharnail®). Cicero e Pausanias relatam que neste
juramento se estabeleceu que os edificios destruidos pelos persas nao
deveriam ser reconstruidos, o que Francis Prost pora em duvida, porque em
outras cidades gregas nao se distinguem vestigios de templos inteiros de
vestigios de ruinas e também porque Herédoto e Tucidides (460-400 a.C.)
desconhecem tal juramento!?. Segundo Prost, esta “lenda” teria sido criada

apods 384 a.C.

16 Estela, bem como referéncias literarias, em Prost, 1997, p. 29.

17 O argumento, presente em Prost, 1997, p. 29, se fundamenta em estudos do historiador J. Boersma
(Athenian building policy from 561/10 to 405/4 B. C., 1970) e do epigrafista L. Robert (Etudes
épigraphiques et philologiques, 1938).
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Em segundo lugar, os edificios de Cimon nédo parecem ter sido dispendiosos
o bastante para se prestarem a substituir templos e edificios publicos
destruidos. Os edificios que teriam abrigado as pinturas mais importantes: a
stoa poikile e a léskhe délfica (encontradas nas fundacdes e em sofriveis
fragmentos arquiteténicos, respectivamente na Agora de Atenas e nas
proximidades do santuario de Apolo, em Delfos!®) nido sdo grandes
construcdes, nao contam com materiais onerosos (na stod foram usadas
pedras do Pireu mescladas a pedras de Eginal®), &€ provavel que a arquitetura
nao tenha “ocupado um lugar primordial” em seus projetos (Prost, 1997, p.
28) e, principalmente, ndo se celebram seus arquitetos e escultores, apenas

seus pintores, o que, evidentemente, sugere o privilégio da pintura:

“Ela [a grande pintura] ndo exige pesadas despesas, nem grandes
programas. (...) Cimon ndo parece ter atraido arquitetos e escultores,

enquanto que se ligou a Polignoto” (Prost, 1997, p. 29).

N&o podemos, entretanto, considerar Cimon uma entusiasta da pintura
avesso a escultura e a arquitetura. Os textos falam de muitas estatuas que
poderiam ter sido direta ou indiretamente destinadas por ele como, por
exemplo, a hérma em bronze que se encontra na Agora, segundo a topografia
de Pausanias (Hellddos Periegésis, I, 15). O periodo da ascensédo de Cimon foi
marcado por uma profusdo de estatuas que também sdo associadas a

recente destruicdo da cidade, de acordo com Robertson (1982, p. 51).

De fato, formulou-se a hipdtese de que as pinturas de Polignoto, Micon e
Panainos participaram de uma “reconstrugéo da cidade” (Villard, 1969, p.
229), mas a inexisténcia de fontes e vestigios para a reconstrugédo de

edificios parece valorizar o argumento de Prost.

18 As escavagdes da Stod estdo publicadas por Meritt, 1970 e por Thompson & Wycherley, 1972; a
léskhe foi escavada em 1895 e publicada no ano seguinte por Homolle (BCH, 1896, p. 633-639 apud
Reinach, 1985).

19 Meritt, 1970, p. 234.
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Mais do que a construcédo dos edificios, o programa de pinturas murais ou
de grandes pinturas de cavalete em madeira (como sugerem, além das
evidéncias literarias, a descoberta de grampos de ferro e fragmentos de
madeira nos vestigios das paredes da stoa poikile2°, ver fig. 1) é considerado
a expressiva obra imagética de Cimon?! em associa¢do com aqueles que,
apos a reforma de Clistenes, buscavam “manter suas prerrogativas

tradicionais” (Prost, 1997, p. 26), a dita aristocracia ateniense.

FIGURA I, 1: Bloco de pedra com grampo de ferro incrustado. Escavacoes da stoa poikile,
no. inventario: A 1560 (Meritt, 1970, pl. 65).

Estes que sao convencionalmente chamados de aristocratas, descendiam dos
grandes géne?? nobres que dominavam a politica na Atenas do século VI a.C.
e cujo poder resistiu, em certa medida, as reformas que instituiram a
democracia (Vernant, 1990, p. 232-233). Sdo grandes e ricas familias que
contavam com “status social” e poder financeiro, desempenhando
provavelmente o papel de destinatarios de monumentos figurativos?? e de

vasos pintados (Prost, 1997, p.41-42). Cimon, filho do Milciades, é

20 Merritt, 1970, p. 249-250 e 251-252, respectivamente.

2t Cogitou-se um “Partenon cimoniano”, entendendo-se que Cimon e o arquiteto Calicrates teriam
iniciado as obras do templo construido por Péricles e Fidias (Picard, 1937; Robertson, 1982) mas o
argumento fundamenta-se apenas em algumas métopas de aparéncia mais antiga que as demais, o
que néo permite uma conclusao (Robertson, 1982, p. 100).

22 génos denota género, raga, origem enquanto (,<<V p=H esta relacionado a nobreza (Bailly, 1952).

23 Sobre o levantamento financeiro para os grandes monumentos gregos, ver “L’artista figurativo” de
Schweitzer em Coarelli, 1980, p. 36-43.
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descendente de uma destas familias privilegiadas, influente pelo menos
desde os tempos do governo de Pisistrato, como se pode ler na Histéria de

Herédoto:

“Pisistrato gozava, entdo, em Atenas, de um poder soberano. Milciades
também tinha ali alguma autoridade. Era de estirpe ilustre, concorrendo com

guatro cavalos para os Jogos Olimpicos” (Herédoto, livro VI, 35).

Ele alcangou o poder politico apds o exilio de Temistocles e veio a conhecer
seu proprio ostracismo em 461, apés o qual retorna ao poder por mais uma
década (Connor, 1970, p. 162; Robertson, 1975, p. 242). O governo
cimoniano, antes e depois do ostracismo, ¢ bem datado gracas a associagao
entre fontes literarias e epigraficas; sao conhecidas inscrigcoes em bases de
estatuas (ver Castriota, 1992, p. 6) e éstraka?? (fig. 2) que podem ser

cotejadas as histérias e biografias.

FIGURA I, 2: Ostrakon contendo o nome de 539?; 93713!)? (Cimon, filho de Milciades),

governante que esteve em exilio politico por dez anos (fotografia em Connor, 1970, Il 167).

24 Os fragmentos ceramicos que trazem escrito o nome daquele que se quer banir da Pélis sdo
conhecidos pelo mesmo nome que as ostras (ver Bailly, 1952), o que, por metafora, denota o
significado do ostracismo.
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As pinturas desaparecidas, evidentemente, sdo de datacdo mais dificil, e
acompanham necessariamente as datas sugeridas para a vida de Cimon,
para os edificios e para duas batalhas que se fizeram figurar, a saber, a
batalha de Maratona e a batalha de Oinée, na stoa poikile. Grosso modo,
fala-se no segundo e terceiro quartos do V século (Villard, 1969, p. 232 ¢
238; Richter, 1958, p. 89; Ufford, 1950, p. 186-187), ou no “periodo
imediatamente  precedente a  Péricles” (Arias, 1962, p. 16).
Pormenorizadamente, Reinach data entre 469 e 462 as pinturas do
Theséion?5, da stod e o “Aquiles em Skyros” da pinacoteca, sendo que a stod
talvez seja de 456. A léskhe de Delfos teria sido pintada em 458 e os templos
de Téspia e Platéia em 457, segundo este mesmo autor (Reinach, 1985, p.
86; 90; 136; 141; 146; 150). Connor, por sua vez, considera as pinturas da
stoda posteriores ao ostracismo (Connor, 1970, p. 162), interpretacdo que se
deve ao tema da batalha entre atenienses e espartanos em Oinde, a oeste de

Argos.

No texto de Pausanias, e apenas nesta fonte, a batalha é o tema da “primeira
pintura do pértico” (Hellddos Periegésis, I, 15), o que provavelmente vale
dizer que se encontraria em uma das extremidades do edificio?6. A partir de
Tucidides (I, 102.4 a I, 112), se reconhece que a batalha de Oinde nao deve
ter ocorrido antes de 462 a.C. (apud Jeffery, 1965, p. 52) e J. J. Pollitt
sugere, mais precisamente, que teria ocorrido entre 461 e 452 a.C. durante a
alianca entre Argos e Atenas (Pollitt, 1990, p. 144)?7. Tais dificuldades de
cronologia possibilitam que se cogite que um artista desconhecido,
possivelmente da geracao seguinte, seja considerado o autor da batalha de
Oinée do pértico, mas nao se afasta a hipotese de que Pauséanias teria se

enganado quanto a iconografia do quadro (Francis & Vickers, 1985).

25 Estas datas tendem, portanto, a variar de autor para autor. J. P. Barron, por exemplo, data as
pinturas do Teseion entre 478 e 470 a.C. (Barron, JHS xcii, 1972, p. 20-45. apud Woodford, 1974, p.
158), para Robertson, as pinturas do Teseion sdo anteriores a 473, do “periodo de ascendéncia de
Cimon” (Robertson, 1975, p. 242).

26 Na extremidade oposta, estaria a batalha de Maratona e, ao centro, a Amazonomaquia e a
Uioupersis {Pausanias, HELLADOS PERIEGESIS, 1, 15-16).

27 Existem datagdes do principio do século XX que entendem a concluséo das pinturas da stod ja no
século IV, por considerarem que a batalha de Oinée ocorreu na guerra corintia, entre os anos de 395 e
386 a.C. (Caspari, JHS, 1911, p. 105).
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Seja qual for o pintor, sua atividade enquanto demiurgo era invariavelmente
exercida em favor de um publico (Vernant, 1990, p. 260; Coarelli (org.),
1980, p. 27-29) e, neste sentido, as pinturas monumentais, sejam elas
datadas do século V ou do século IV, se destinavam ao démos e néo
diretamente aquele que custeou sua execugdo ou aquele que a executou.
Familias e tribos gregas abastadas tinham por tradicdo se distinguir pelas
contribuicoes financeiras em liturgias e festivais (Rodhes, 1986, p. 136), sao
igualmente conhecidas categorias de pagamentos particulares para a
execucdo de edificios publicos [Rodhes, 1986, p. 137), o que se fazia pela
gloria, por gratidao, para “fazer bem a cidade”. Mas o démos controlava a
execucdo destes monumentos na medida em que participava do governo da
Polis?8. O mérito e a virtude (areté) advindos do oficio da pintura, e também o
dinheiro, teriam dado aos pintores uma nobre posicac na cidade?9, embora
nao lhe tenham conferido o direito a autodeterminacédo na execucao de suas

obras.

Sugerir que os pintores antigos gozavam de autonomia nao parece pertinente
porque constituiria, seja pela destinacido dos géne de grande status, seja pelo
controle do démos sobre as imagens publicas, um flagrante anacronismo.
Parece igualmente inapropriado pensar em um “estilo polignoteano” (Arias
1970-1971: 293-6) ou em uma “pintura polignoteana” (Dugas, 1960: 52) sem
observar a participacdo ativa dos destinadores e dos reguladores na
aparéncia definitiva das imagens, tanto na tematica, quanto nos modos

figurativos30.

A hipotética relacao de “clientela” do préprio Cimon e de seu génos para com

os pintores € fundamentada, principalmente, em algumas anedotas tardias.

28 Segundo Rouveret, o démos exerceu a fungéo de “encomendante oficial das pinturas” (1989, p. 153).
29 “Atenas soube honrar seus Polignotos e seus Fidias que estavam entre os maiores cidadédos e que
conviviam com Cimon e Péricles” (Pottier, 1926, p. 2).

30 A nogdo de “estilo polignoteano” foi totalmente cunhada na modernidade e parece cumprir uma
fungao meramente cronologica nos estudos: a de “delimitar uma unidade de estilo” dentre as demais
que se sucedem no tempo (de acordo com a nogéo de ruptura estilistica apresentada em Kossovitch
2002: 303). Os preceitos deste “estilo polignoteano”, entretanto, sé puderam ser aprendidos nos textos
antigos e resultam da escolha e da interpretagio dos mesmos realizada nos séculos XIX e XX de nossa
era. Termos como “pintura parietal atica” ou “pintitra mural sob governo cimoniano”, embora sejam
igualmente cunhados na modernidade, parecem, entretanto, menos imprecisos.
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As mais significativas talvez sejam aquelas que apontam a imagem do pai e
da irmad de Cimon, respectivamente na Maratonomagquia (batalha de

Maratona) e na Ilioupersis (Queda de Troia) do pértico pintado.

Tais anedotas chegaram a ser interpretadas como evidéncia da feitura de
retratos por parte do circulo de artistas ao qual pertenceu Polignoto
(Robertson, 1959, p.122). O retrato seria mais uma dentre suas invengoes

pictoricas.

Segundo Pausanias (Hellddos Periegésis, 1, 16), o pai de Cimon, consagrado
por Herdédoto como vitorioso sobre os persas de Dario em Maratona3!
(Historia, VI, 110 a 117), apareceria entre os figurados do portico. O
periegeta nao fez qualquer outro comentario sobre esta figura mas Esquino
relatou que o Milciades pintado no poértico era reconhecido por todos apesar
de néo estar designado pelo nome escrito (Esquine, Contra Ctesifonte, 186
apud Reinach, 1985, no. 147, p. 160-161):

“(...) Quem é o general? A esta questdo vds respondereis todos que é
Milciades: ora, seu nome ali ndo figura. Como assim? Ndo lhe foi
solicitada esta recompensa? Sim, mas o povo (démos) a recusou,
concedendo-lhe apenas, ao invés do nome, a figuracdo em primeiro

plano {protos), exortando os soldados”.

Qualquer interpretacdo de que a imagem de Milcilades no pértico pintado
seria um dos primeiros retratos da histéria das artes visuais nao pode se
apoiar totalmente nos textos, pois o que distingue a imagem do general das
imagens dos demais guerreiros ndo & qualquer caracteristica fisionémica,

mas o lugar (“em primeiro plano”) e a disposi¢do (“exortando os soldados”).

A imagem triunfante de Milciades no pértico, cotejada aos legendarios
vitoriosos de Tréia e ao Teseu combatendo as Amazonas (Pauséanias,

Hellados Periegésis, 1, 15-16), provavelmente agradou Cimon, a “mais

31 Dez anos antes da expedi¢éo de Xérxes, na “primeira guerra médica”.
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destacada personalidade politica e militar na cidade” (Robertson, 1982, p.
78), e foi portanto interpretada como uma evidéncia da encomenda por parte
do governante, ou de seus familiares, ou, ao menos, de ditos aristocratas que

os cortejavam e apoiavam politicamente32.

Entretanto, a interdicdo por parte do démos do nome grafado persistiu. A
recompensa lhe foi negada talvez porque assim se faria ao general uma
homenagem maior que a cidade®’. Tanto Esquino, quanto Cornélio Nepos
(aprox. 100 a 25 a.C.), descrevem um controle do démos sobre esta imagem
em particular e, por extensiao, a “honra notavel” (Cornélio Nepos, Milciades,
6, 3) de se fazer figurar em plena Agora. Esta era a “recompensa” a alguém

cujos feitos beneficiaram da cidade.

Por outro lado, a auséncia do nome junto as imagens talvez assinale mais a
aparéncia e a variedade das figuras de uma cena que a plena realizacio de
retratos. As fontes textuais que tratam de palavras escritas nas pinturas
parecem apresenta-las como uma caracteristica tradicional da figuracao
grega (por exemplo, Aristételes, Tépicas, 6, 2, 140 a 20 apud Rouveret, 1989,
p. 137) e o modo figurativo florescido sob o governo de Cimon estaria
possivelmente abandonando a grafia dos nomes em virtude de “novidades”
como a “variacdo dos tracos do rosto” ou as “bocas entreabertas” (Plinio o
Velho, Naturalis Historia, XXXV, 58-59). Estas novidades, que nao significam
necessariamente a invencdao do retrato, possibilitariam diferenciar uma
figura da outra e atribuir-lhes carater (éthos)3*. Rouveret entende que a
pintura de Polignoto participa do sistema antigo, pois ha descrigoes de
nomes escritos sobre as composicoes no texto de Pausinias a respeito da
léskhe de Delfos (livro X, 25-31). No entanto, o pintor estaria, ao mesmo
tempo, se separando deste sistema (Rouveret, 1989, p.137-138) ao dar

tracos reconheciveis a certos figurados e gestos caracteristicos a outros

32 Sobre as contribuigdes em dinheiro de aristocratas para monumentos publicos, ver Rhodes, 1986,
JHS, p. 132-144.

33 Como interpreta Francis Prost (1997, p. 33).

3¢ Se considerarmos, principalmente, certas analogias presentes na Poética de Aristételes (1448 a 1;
1450 a 23) entre as artes do poeta e do pintor.
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(como é o caso do Heleno que Pausanias descreve entre as pinturas da
léskhe délfica3d).

Também sdo conhecidas anedotas donde talvez se possa reconhecer a
atuaciao do démos na determinacdo ou fiscalizacdo das imagens publicas.
Estamos uma vez mais lidando com fontes literarias tardias, neste caso,
acerca de pinturas atribuidas a Micon de Atenas, contemporaneo de Cimon e

colega de Polignoto:

“Apés Maratona o pintor Micon foi posto em julgamento por ter
figurado os bdrbaros maiores que os helenos” (Sopatros, Disc.

Quaest., 1, 8, apud Reinach, p. 159, no. 142}.

“Micon, tendo pintado [os atenienses menores que os barbaros], foi
punido com uma multa de 30 minas” (Licurgo, por Hapocracido,

Mikon, apud Reinach, p. 158, no. 141).

A partir dos textos de Licurgo e Sopatros, nao é possivel decidir se o
julgamento e a punicdo do pintor pela assembléia da cidade denotam uma
execucao sob certa liberdade de um programa previamente aprovado pelo
démos, ou de um caso de desobediéncia as determinacdes da cidade por
parte do pintor, mas, segundo Francis Prost, podemos concluir que “por traz
de um quadro se escondem os entraves politicos onde aristocracia e démos
tentam ocupar espaco” (Prost, 1997, p. 34). Como no exemplo anterior, as
determinacoes do démos recaem sobre aspectos da composicdo da cena e da
disposicao das figuras (“ter figurado os barbaros maiores que os helenos”).

Ao démos caberia ainda conceder o direito de cidadania e regalias, segundo

fazem crer duas fontes:

Plinio o Velho, quando argumenta sobre a celebridade de Polignoto:

35 “Acima de Helena estd sentado um homem envolto num manto de ptrpura, numa atitude muito
sombria. Calcula-se que serd Heleno, filho de Priamo, mesmo antes de ler a inscrigdo” (Hellados
Periegésis, X, 23.4).
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“Recebeu ainda maior consideragdo assim que os anfitrides, que
constituem a assembléia oficial da Grécia, decretaram sua
hospedagem e subvengdo de suas necessidades” (Naturalis Historia,

XXXV, 5936).

E Harpocracido, que parece sugerir a cidadania ateniense como um prémio

por suas obras nos edificios cimonianos:

“Sobre o pintor Polignoto, tasiano de origem, filho e aluno de Aglofao,
honrado pelos atenienses com o direito de cidade, em
reconhecimento de suas pinturas no Pértico Pintado, ou, em seguida,
de suas pinturas no Teséion e no Anakéion {...)” (Hapocraciao,

Polignotos, apud Reinach 1985).

O outro exemplo de um possivel retrato em pinturas do periodo cimoniano é
a anedota que apresenta a figura da irma de Cimon, Elpinicia, também na
stoa poikile (Vidas Paralelas de Plutarco: Vida de Cimon, IV). Segundo
Plutarco, seria possivel identificar a imagem de Elpinicia sem a que estivesse
acompanhada pela grafia do nome; transfigurada em uma personagem

mitica: a troiana Laodicéia, cativa da guerra de Troéia.

A irma de Cimon aparece no texto de Plutarco de dois modos; como possivel
amante do proprio irmédo e do pintor e como modelo para a pintura da
Ilioupersis no pértico. Espera-se que a afinidade entre Polignoto e Cimon
possa ser descrita como intensa a partir da figuracéo alusiva aos familiares

do governante (Rouveret, 1989, p. 149):

“Cimon era ainda jovem quando foi acusado de ter compromisso com
sua irmd. Dizemos, além disso, que Elpinicia ndo tinha uma conduta
irreprovdvel, e que ela se comprometeu também com o pintor
Polignoto. Por isso dizemos que, no pértico que possuia o nome de

Peisianactéion e que agora é chamado Pintado (poikile), ao pintar as

36 A partir da traducgéo brasileira de Silveira Mendonga, 1998.
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Troianas, deu a Laodicéia os tracos de Elpinicia” (Plutarco, Cimon,

v).

Sabe-se acerca das cativas troianas no portico por meio de Pausanias
(Hellddos Periegésis, 1, 15-16), mas o periegeta fol sumario na descrigao
desta pintura. A mencao plutarquiana da imagem de Laodicéia com os
tracos de Elpinicia é a unica de que dispomos e é possivel duvidar de sua
correspondéncia com a imagem pintada, nao apenas pela singularidade, mas
também por se tratar de um texto de Plutarco. Em outra de suas biografias,
Plutarco acusou Fidias de ter figurado a si mesmo e a Péricles no
monumental escudo da Atena Partenos (Vida de Péricles, 31. 2-5). J. Pollitt
(1990, p. 54, no. 2 apud Rocha Pereira, 1994) e Rocha Pereira (Rev. MAE,
1994, p. 96-97) acreditam que esta iconografia nao é totalmente confiavel. A
autora portuguesa chega mesmo a questionar a validade dos “preconceitos
que Plutarco estadeia” como fonte de conhecimento da época classica {Rocha
Pereira, 1994, p. 97).

Poderiamos, analogamente, dirigir este questionamento ao texto da Vida de
Cimon que descreve a imagem da troiana Laodicéia no portico pintadod?,
principalmente por se tratar de um escritor da passagem do século I para o
século Il d.C. que obviamente desconhecia a fisionomia de personalidades do

século V a.C., como Fidias, Péricles e a irma de Cimon.

Além do que se escreveu tardiamente sobre as imagens de Milciades e
Laodicéia, um texto do segundo quarto do V século parece trazer referéncias
a familia de Cimon e, ao mesmo tempo, aludir a uma imagem pintada no

mesmo periodo: as odes XVII e XVIII de Baquilides.

Rouveret apontou tais odes como alusdes as pinturas internas do Theséion,

isso gracgas as “trocas de processos entre a pintura e a poesia evocadas por

37 Tais davidas quanto & validade de fontes tardias para o conhecimento das pinturas murais do V
século nao parecem restritas a Plutarco; as analogias e anedota do periodo imperial romano {Cicero,
Quintiliano e Luciano {ver Reinach 1985) sdao bons exemplos disso) também podem ter preservado
informagdes pouco conflaveis quanto a autoria dos quadros e & iconografia.
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Siménides”® (Rouveret, 1989, p. 150). Nos versos 46 a 60 da ode XVIII, o
“her6i fundador” de Atenas recebe o adjetivo otilios (=<84=H: terrivel,
destruidor), os adjetivos para suas vestes sdo também significativos: um
chapéu “lacénico” e um manto “tessalio”. Rouveret propde uma relacdo
destes adjetivos a Oulios, Lacedeménio e Tessalio, nomes dos trés filhos de

Cimon (Rouveret, 1989, p. 151).

A polissemia dos nomes proprios gregos, segundo esta leitura, viria a
constituir um recurso do poeta para aludir aos familiares do governante, ¢
um procedimento semelhante poderia ter sido aplicado as imagens de Teseu
no templo que abrigava seus ossos na Agora (Rouveret 1989, p. 152). Deste
modo o artista, seja ele pintor ou poeta, poderia aludir ao génos de Cimon
sem se sujeitar a alguma sancdo do démos por prestar uma homenagem

excessiva ou a quem nao € de direito.

Embora nédo persistam evidéncias textuais ou materiais de uma aplicacao da
polissemia as pinturas (Rouveret 1989, p. 153), as referéncias as imagens de
Milciades e Elpinicia encorajam a hipdtese de que os pintores oficiais
estariam lancando mao de modos bastante engenhosos para homenagear
seus patronos sem transgredir as leis da cidade. As mudanc¢as nos modos
figurativos alardeadas na literatura3® poderiam ter sido motivadas em parte

por uma necessidade como esta.

A escolha dos temas parece igualmente engenhosa e voltada aos mesmos
propositos. Teseu foi o heréi que Cimon tinha como modelo, assim como
Pisistrato havia escolhido Héracles como modelo (Prost, 1997, p. 30-31).
Certamente por este motivo sdo conhecidas muitas descrigbes da imagem de
Teseu nos edificios pintados sob governo cimoniano. Na stoa poikile, Teseu
talvez estivesse figurado mais de uma vez: Pausanias o descreve combatendo

as Amazonas (Hellddos Periegésis, 1, 15) e, a julgar por um mito reportado

38 O epigrama atribuido a Siménides por Plutarco (De Glor. Aten., 3, 346 f) versa: “A pintura ¢ uma
poesia muda e a poesia é uma pintura que fala” e simboliza, segundo Rouveret, as ligagdes entre os
processos da pintura e da poesia na primeira metade do V século a.C.
39 Ver essencialmente Plinio o Velho, Naturalis Historia, XXXV, 58-59.
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por Plutarco, talvez o heroi estivesse também na pintura da batalha de

Maratona:

“Ao longo dos tempos, os atenienses honraram Teseu como a um
heréi. Entre os vdrios motivos que determinaram esse culto o
principal foi que, na batalha de Maratona contra os medos, ndo
poucos soldados acreditaram ver a sombra de Teseu, marchando

armado & sua frente contra os barbaros” (Plutarco, Teseu, XXXV49).

Em combates contra os nao-gregos, sejam eles persas, amazonas ou
centauros*!, a imagem de Teseu simbolizaria o triunfo de Cimon e de seus
ancestrais sobre os invasores orientais, mas também o triunfo dos gregos
contra a barbarie (Ducrey, 1987); seria uma imagem evidentemente oficial,

surgida do embate de forcas politicas na democracia da Atenas classica.

PEDRO LUIS MACHADO SANCHES
Professor de Teoria e Métodos da Arqueologia da Universidade do Vale do Sdo Francisco;
doutorando em Arqueologia pelo Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de Séao

Paulo.

40 A partir da tradugéo brasileira de Gilson Cardoso, 1991, p. 49.
41 Segundo Pausénias, havia uma pintura de Teseu lutando contra os centauros no Theséion (Hellddos
Periegésis, I, 17, 2-4.
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