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RESUMO

Esta investigacao, no ambito das relacdes entre o mosaico e a
arquitectura no mundo romano, tem por objecto a representacao do

tema da muralha no mosaico pavimental.

Desenvolvido em trés partes, o trabalho incide em factos
historicos, analisa a génese do tema e a sua transposicao para o

mosaico.

Os objectivos do trabalho sao a identificacao da expressao
iconografica e apreensao do conteudo iconolégico da representacao do

tema em romano more.

Palavras-chave: muro, torre, porta.

ABSTRACT

This research about relations between the mosaic and
architecture in the Roman world, aims to analyze the crenellated

borders in mosaic pavements.

Developed in three parts, the work focuses on historical facts,
analyzes the genesis of the theme and its transposition into the floor

mosaic.

The objectives of the study are the identification of iconographic

expression and the apprehension of iconological content of the images.

Key-Words: battlement, tower, gate.
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INTRODUCAO

Este estudo tem por objecto uma das mais significativas
expressoes das relacoes entre o Mosaico e a Arquitectura no mundo
romano: a representacao de imagens de muros, torres e portas — tema

da muralha — na musivaria pavimental.

Incidindo sobre os mosaicos romanos, mormente os de contexto
hispano, tem como objectivos a identificacdo da expressao iconografica
e a apreensdao do conteudo iconolégico da representacdao do tema

arquitectonico em romano more.

O tema da muralha apareceu, no mosaico, em periodo helenistico
e percorreu os pavimentos até finais do século III d.C.; este longo lapso
temporal abarca duas linguagens iconograficas distintas que apontam

para diferentes visdes do mundo, para diferentes contextos histoéricos.

Procuramos ter em conta tais contextos em estudo naturalmente
vinculado a arte com historia; e a luz deles procuramos atingir o nosso
escopo, apreender os valores iconologicos subjacentes as expressoes

iconograficas.

Assim, a primeira parte do nosso trabalho incide sobre factos
historicos; a segunda é dedicada a génese do tema da muralha e a sua
transposicao para o mosaico; a terceira parte tem por foco a consuetudo

italica no tratamento daquele tema arquitectonico.

Socorremo-nos da analistica da Antiguidade, cabendo relevar
nomeadamente, o olhar de Pausanias para uma peregrinacao a Grécia,
o discurso de Vitruvio para o entendimento da arquitectura da
Antiguidade e a pergunta mitica plasmada nos Fasti de Ovidio: “e por
que € que a cabeca (de Cibele) esta carregada com uma coroa de torres”

(At cur turrifera caput est onerata corona?).!

1 oVIDIO, Fastos, 4, 219.



Encontramos na representacdo do tema arquitectonico duas
mundivisoes distintas, opostas, plasmadas em dois lapsos de tempo
espacados: o momento helenistico € o momento romano com inicio

augustano e termo severiano.

As duas mundivisoes assentavam na dimensao do religioso que
molda o contexto mental da Antiguidade?, mas a visao do mundo em
compartimentos (poleis) contrapunha-se a visdao do mundo como um

continuum (império).

Tal divergéncia apontava para duas distintas idiossincrasias, por
isso, comecamos pela analise dos respectivos percursos historicos; aqui
encontramos os distintos eixos antagonicos — espiritual e material —
que suportaram, orientaram e diferenciaram a mobilidade grega da

mobilidade romana.

Tendo como metodologia a apreciacdo de factos historicos
enquanto determinantes da producao artistica, deu-se relevo a
fundacao de Roma e ao mos maiorum que formatou eticamente a

romanidade.

Atentou-se na dominacdo etrusca enquanto primeira e mediada
influéncia do helenismo e em dois sistemas politicos vimos projectadas

as duas contrastantes visdes do mundo.

Para o confronto entre ambas, destacamos momentos artisticos
(periodos classico e helenistico) do percurso espiritual grego bem como

momentos da expansao territorial romana.

Em suma, constatamos a helénica mobilidade espiritual de uma
visao do mundo compartimentado em poleis, contraposta a mobilidade
territorial, expansionista determinada por uma visao do mundo como

um império.

2 Entendido o século VI a.C. como termo da Alta Antiguidade, os finais do século 111 d.C.(dinastia dos
Severos) como termo da Antiguidade e o século VIII como termo da Antiguidade Tardia.



O encontro, convergéncia e fusdo de tais mundivisées ocorre, em
contexto romano, ao tempo em que o modelo politico republicano,
longamente posto em crise, se dilui em apaziguador e monarquico
sistema politico. Este encontro, em tal tempo, vai viabilizar, na
producao artistica, nomeadamente, na musivaria pavimental, a
expressao plastica de um modus cogitandi — a sintese — em romano

more: a arte romana.

O momento formal daquele encontro, da convergéncia dos
diferentes modos de olhar e de ver, € a batalha de Actium, porque vem
dar novo contexto, nova estrutura politica, ao mundo alexandrino e vem
dar unidade a fase artistica greco-romana, pondo termo a arte do

periodo helenistico.

Em Actium e com Augusto, comeca o periodo romano, o tempo da
maturada sintese artistica latina, da emergéncia de uma arte expurgada

de uestigia ruris pela influéncia e emulacao da arte greco-helenistica.3

E este o periodo visado neste estudo. Por isso, do confronto entre
duas visbes do mundo, plasmadas em dois percursos historicos,
seguimos em busca da génese do tema, recuando a remota arquitectura
oriental; avancamos para o periodo helenistico e no mundo alexandrino
encontramos as primeiras transposicoes do tema da arquitectura para o

mosaico.

Movendo-nos no tempo e na geografia, encontramos ainda a
consuetudo graeca em um mosaico da Hispania de finais da Republica,
e, na bordadura torreada desse mesmo mosaico ilicitano, encontramos
o desabrochar da arte romana. No contexto hispanico, prosseguimos a
busca da consuetudo italica no tratamento plastico do tema da muralha

e do valor iconico que lhe esta subjacente.

® HORACIO, Epistolas, 2, 156,160 .



At cur turrifera caput est onerata corona?

Cibele
(Museu Arqueoldgico de Istambul)



PARTE 1

Actium: a convergéncia de duas visoes do mundo



1. O muro de Roma, o mos maiorum e o legado etrusco

“Augustus Caesar, Diui genus, aurea condet saecula...”

(Eneida, 6, 793)

Roma, finais do século I a.C.

Comeca o periodo que da a matriz, o enquadramento do valor
semantico das imagens da antiga musivaria pavimental romana que
motivam este estudo: € um tempo novo, tempo de mudancas que dao
resposta e solucoes a conflitualidade social que crescendo, com menor

ou maior ruido, culminou na crise da Republica.

Tal resposta, tais solucoes surgem por uma via politicamente
orientada para a paz (pax romana) e espiritualmente orientada para a
recuperacao de perdidos valores morais ancestrais (mos maiorum); via
guiada pelo Augusto que, sob a sua autoridade (imperium), recebeu um

mundo de discordias.4

*Mos maiorum é todo um referente comportamental assente em costumes ancestrais ancorados em
exigentes padrfes éticos. Tais costumes, que remontam aos longinquos tempos da formacgdo de Roma
(periodo monarquico), transitaram para o periodo republicano, onde se esvairam com o correr dos
séculos. Perante os conturbados tempos dos finais da Republica, 0 mundo romano sente a falta dos
referentes comportamentais, desse mos maiorum que evoca pelo nome de ética ‘republicana’. Esta
redutora designacdo tinha em vista todo o quadro de ancestrais valores morais, formatado em periodo
fundacional, monarquico, e baseado na uirtus, ou seja, na rectiddo que tinha, entre os seus corolarios, a
pietas e a fides, principios orientadores das relagcbes dos homens com os deuses e dos homens entre si.



Discordias entre o patriciado e a plebe, indiciadoras do
desajustamento de uma ordem politica concebida para a especifica
realidade de uma cidade-Estado, tinham-se agravado paulatinamente e
foram dando sinais de alerta como o da revolta dos Gracos, em 132

a.C.5.

As discordias prosseguiram bem como as derivas do modelo
republicano: variava o numero de magistraturas supremas (republica-
namente fixado em duas) e variava a tendéncia das reformulacoes
constitucionais, ora conservadoras, ora reformadoras, como foi o caso
das reformas do senador Sula, em 82 a.C., em favor dos patricios
(faccao dos optimates) e a respectiva derrogacao, em 70 a.C., por
Pompeio Magno e Marco Licinio Crasso, defensores da plebe (faccao dos

populares).®

O sinal vermelho foi dado ao vencedor de cinco triunfos, porque
aceitou “honras excessivas, tais como varios consulados, uns apoés os
outros, a ditadura e o cargo de censor perpétuo, sem contar o titulo de
Imperator, o cognome de Pai da Patria, uma estatua entre as dos reis
(...) e deu o nome a um més do ano; demais, ndo houve magistratura

que ele ndo tivesse e nao concedesse a seu talante”.”

> Na sua origem, a organizagéo da sociedade romana tinha por base a gens, conjunto de familias com um
ancestral comum e sujeito a poderosa tutela do pater familias. Na familia, todos estdo submetidos ao seu
poder absoluto, a patria potestas que, desde a origem, incluia o direito de vida e de morte. A gens tinha
um culto e uma sepultura em comum, ndo acontecendo 0 mesmo com a posse da terra.

Da gentilica organizacdo estava excluida a plebs (multid4o), porque gens non habere (LIVIO, Ab urbe
condita, 8, 9), mas a seu contento e por iniciativa do rei etrusco Sérvio Tulio, seria dividida, por critério
econémico, em 5 classes. Infra classem ficavam os que sO tinham descendéncia (proles) e mais nada
possuiam (proletarii) e supra classem estavam os patricios, 0s detentores exclusivos de uma pandplia de
direitos. Tal diferenciacdo gerou o antagonismo entre patricios e plebeus; o antagonismo assumiria
concretas formas de conflito nos primeiros anos da Republica, momento em que a plebe procura a
igualdade em matéria de direitos até entdo reservados ao patriciado. O direito de acesso a magistraturas é-
Ihe reconhecido em 494 a.C. (tribuno da plebe; em rigor, ndo era uma magistratura porque ndo tinha
poderes magisteriais, i.¢, maior potestas, mas tinha o direito de veto (ius intercessionis), derivado da
sacrossantidade do cargo; o acesso ao consulado e o direito a exploracdo do ager publicus serdo
estabelecidos pelas leis Licinias em 367 a.C., que consubstanciam um pacto social vertido na expressdo
SENATVS POPVLVSQVE ROMANVS e cujas siglas formariam o selo de Roma. A luta pela exploragdo
do ager publicus, em 133 a.C., custaria a vida ao tribuno da plebe Tibério Semprdnio Graco.

® A luta entre optimates e populares mais ndo é do que a continuag&o, por forma organizada em faccdes,
do conflito patricio/plebeu. Apds a 2% guerra pulnica, o patriciado seria dividido em ordo senatorius
(amplissima ordo) e em ordo equester. Em tempo imperial, a estas ordines juntar-se-ia a ordo
decurionum, para contemplar as elites locais da administracdo das comunidades urbanas.

7 Jalio César, LXXVI, em Os doze Césares-Suetonio, trad. de Joido GASPAR SIMOES, p.43.



Nestes termos, SUETONIO dirige uma critica ao homem que
vinculou o juliano nome a reformulacao solar do calendario® que ainda
hoje subsiste em grande parte do mundo contemporaneo, com
gregoriana correccao no século XVI; SUETONIO critica a governacéo e a
apeténcia monarquica de Julio César manifesta pela colocacao da sua

estatua entre as dos reis.®

A vontade de ser rei, censuravel em periodo republicano, seria a
“verdadeira causa da sua morte” diz PLUTARCO e explica que os que
queriam “eleva-lo a realeza” difundiram um rumor segundo o qual um
dos Oracula Sibyllina teria profetizado que os Partos s6 seriam submeti-

dos pelo exército romano se este fosse comandado por um rexl0.

E que melhor rex sendao o comandante, o general aclamado
imperator!! pelos soldados pelas vitorias da Galia, Alexandria, Ponto,

Africa e Hispania?12

A sorte de César seria determinada no ano 49 a.C., no momento
em que decidiu — consciente da violacado da legalidade republicana que
impunha a entrada em Italia sem armas - atravessar com as suas
legioes o fronteirico Rubicdo; tal facto deu inicio a guerra civil,
optimates contra populares, contando estes ultimos com o apoio de

César e este com o do seu exército.

Iacta alea est para o César que, no triunfo do Ponto, exibira a
inscricao ‘ueni, uidi, uinci’ : nos idos de Marco de 44 a.C., no Senado, o

punhal de um Bruto (Marco Junio) e de outros mais matam Julio César

8 Julio César adopta o ano solar (365 dias) e para compensar 0 excedente horario ndo contabilizado
naquela anuidade, é acrescentado, quadrienalmente, 1 dia ao 6° dia (sextus dies) antes das calendas de
Margo, formando-se assim, um ano bissextus.

9 PLINIO refere que erigir estatuas de si e para si préprios era um costume dos reis (NH,34,13).
YPLUTARCO, Vida de César,60,2.

10O conceito de imperator tem contexto militar e dimenséo religiosa: é a saudacdo dos soldados ao seu
general pelas vitdrias obtidas, vitorias devidas ao poder divino.

2 Assim escreve SUETONIO:”Primum et excellentissimum triumphum egit Gallicum, sequentem

Alexandrinum, deinde Ponticum, huic proximum Africanum, nouissimum Hispaniensem, diuerso quemque
apparatu et instrumento” (Jalio César, XXXVII).
As grandes vitdrias militares eram reconhecidas pela concessdo do triunfo, um desfile de chefes militares,
soldados, magistrados, prisioneiros de guerra — acompanhados dos animais a sacrificar e dos despojos da
campanha — que entrava em Roma pela Porta Triumphalis rumo ao templo de Japiter, no Capitélio, onde
o0 general oferecia ao deus a sua coroa de louro.



e ferem de morte as derivas de um sistema politico que um outro

Brutol3 instaurara em 509 a.C..14

Assim anunciado, o ponto de viragem surge em 31 a.C., momento
em que a crescente dimensao objectiva e subjectiva do dominio de
Roma (com proporcional desajustamento do modelo de governacao e
correspondente crescimento da conflitualidade social) atinge uma
amplitude significativa pela inclusdo sob a alcada de Roma — na esfera
das provincias romanas — do dominio dos Ptolomeus, essa parcela
tomada pelos Lagidas da imperial heranca do grande e fugaz Alexandre

da Macedonia: o Egipto.1°

E a viragem para um tempo novo, o tempo em que Augusto César,
nascido de um deus, fundara um século de ouro (Augustus Caesar, Diui

genus, aurea condet saecula)'®.

3 A patronimica coincidéncia revela a estabilidade do estrato de uma ordo (senatorial) que seria abalada
pela restruturagdo do Senado levada a cabo por César: aumentou o nimero de senadores (de 600 para
900) criando novos patricios (‘Senatum suppleuit, patricios adlegit’, SUETONIO, Julio César, XLI).

1 A decisdo de atravessar o Rubicdo, pequeno rio entre a Italia e a Galia Cisalpina, é sustentada —
segundo o relato de Sueténio — em uma visdo que merece relevo pela dimensao augural, auspiciosa, em
suma, religiosa (na coeréncia da mentalidade antiga) que lhe estd subjacente: chegado aquele limite
fluvial de Roma, Julio César hesita perante o dever de depor as armas e licenciar os seus soldados para
entrar em Roma. Nesse momento de hesitagdo, vé-se um belo homem, sentado e a tocar flauta; atraidos
pela musica, os soldados aproximam-se e o tocador de flauta agarra na corneta de um dos soldados, atira-
se ao rio e, com toques enérgicos de corneta, chega a outra margem. Perante esta visdo, César tera dito:
“Vamos para onde os sinais dos deuses e a injustiga dos homens nos chamam: a sorte estd lancada”
(Eatur ... quo deorum ostenta et inimicorum iniquitas uocat. lacta alea est), SUETONIO, Jalio César,
XXXII).

15 As parcelas em que se fragmentou o império macedénio ddo conta da amplitude do seu ambito
geogréafico: sem ter indicado sucessor, Alexandre morre em 323 a.C., com 33 anos — por febres acidentais
ou manipuladas — e o seu império foi longamente disputado pelos seus generais, sucessores (diadochoi );
a paz s6 foi alcancada em 281 a.C., com a fragmentacdo do império em diferentes reinos e dinastias
helenisticas: os Lagidas no Egipto, os Seléucidas na Siria, 0s Antigonidas na Macedonia e os Atalidas em
Pérgamo.

18 Este é 0 verso de VIRGILIO: “Hic uir, hic, est, tibi quem promitti saepius audis, // Augustus Caesar,
Diui genus, aurea condet // saecula qui rursus Latio regnata per arua // Saturno quondam ...” (Este é o
homem que tanta vez ouviste como prometido / 0 Augusto César, filho do Deus, que fundara // o século
de ouro, segunda vez, no Lacio nos campos // onde Saturno ...), Eneida, 6, 793.
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A vitoria de Octaviano na batalha de Actium, em 31 a.C., nao so6
configura a consolidacaol!” de uma tutela politica como consubstancia
notavel redimensionamento territorial e populacional que vai muscular

a metamorfose de uma cidade-Estado (Roma) em capital de um império.

Tal metamorfose tem, necessariamente, repercussdoes no mundo
da arte: as concepcoes artisticas greco-helenisticas sdo anexadas a
latina mundivisao do vencedor, produzindo-se o sincretismo entre a
arte grega ou greco-helenistica e as concepcoes artisticas que

enformam a romanidade.18

Por tanto, acompanha-se o entendimento dos autores que véem
em 31 a.C. o termo do periodo helenisticol®. Tal baliza temporal —
formal que € - nao exclui supervenientes producoes artisticas de
caracter helenistico mas, aclara que elas tém um novo contexto
(romano), nelas necessariamente reflexivel (por opcdo consciente ou
nao) e nelas reflectido (por modo expresso ou tacito) através de
expressoes plasticas que carreiam aceitacdo ou indiferenca, adesao ou

reaccao a mundivisdo romana.

A mundivisdo romana perpassa no projecto augustano, na
formulacao da imperial ordem politica: em 27 a.C., o vencedor de
Actium, adopta o nome de Augusto, derruba a Republica e, com o “titulo

de Princeps, recebe um mundo de discordias sob a sua autoridade”.20

YAté entdo, e desde 47 a.C., o Egipto tinha sido, de facto, um protectorado romano, por obra de Julio
César.

A consensual data do inicio do periodo helenistico reporta-se & morte de Alexandre (323 a.C.); tal
periodo tem por esséncia a lingua e cultura gregas em contexto de assimilacdo pelo império macedénio-
alexandrino e tem por grandes centros culturais, entre outros, Alexandria, Antioquia, Pérgamo e Rodes.
SCHEFOLD entende que a destruicdo de Cartago (146 a.C.) é o termo da fase helenistica; afirma que a
“expedicdo de Alexandre determinou mais o fim do que o inicio da irradiagdo helenistica para leste” e
acrescenta que a “sintese dos elementos gregos e orientais s6 se operou verdadeiramente na época
romana”. Secundamos o entendimento de que a sintese dos elementos gregos e orientais se operou na
época romana, e, mais concretamente, em tempo imperial, facto constatavel, p.ex., no tratamento romano
do tema da muralha na musivaria pavimental. Cfr. Grécia Classica, Karl SCHEFOLD, p.10.

“Diz TACITO: “arma in Augustum cessere, qui cuncta discordiis ciuilibus fessa nomine principis sub
imperium accepit” ( Anais, 1,1,1).
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Estas palavras de TACITO traduzem uma nova formula politica
que mais nao € do que a sintese de conteudos e forma de modelos de

governacao anteriores.

A expressao ‘sub imperium accepit, em razao do conjunto de
poderes que integra o conceito ‘imperium?!, consubstancia uma
recuperacao do modelo de magistratura suprema singular, unipessoal
(o rex latino ou o monarchos grego); contudo, tal recuperacao €
formalmente metamorfoseada por via da consciente rejeicao da
designacao ‘rex’ em favor de outra designacao, cujo significado esta

vinculado ao principio da colegialidade (princeps Senatus) 22.

Em suma, pode dizer-se que sob a inovadora formula augustana
de ‘principado’, reaparece a monarquia, porque Roma, no seu inicio,

teve reis.

“Vrbem Romam a principio reges habuere”.?3

E boa memoria deixaram os primeiros reis de Roma, latino-
sabinos, cabendo destacar o que lhe deu o corpo e o que lhe deu a
alma, essa ética formatacao da romanitas assente em ancestrais regras
comportamentais (mos maiorum), entre as quais a iustitia, a fides e a

clementia como uirtutes?* fundamentais da politica romana.

A memoria do fundador do organizado espaco de vida colectiva

dos Romanos levaria Octaviano a ponderar tomar-lhe o nome em sede

2! Imperium é o mais alto poder executivo, civil e militar.

220 Princeps senatus era o lider do Senado romano, o primeiro entre pares, um politico respeitado pelos
seus pares, escolhido pelos censores de entre os senadores patricios com estatuto consular, ou seja, ex-
consules; cargo sem natureza vitalicia, atribuido por 5 anos, passiveis de renovacdo. Depois da queda da
Republica Romana, 0 princeps senatus ou princeps passou a ser um cargo exclusivo do imperador.

2 “No inicio, a cidade de Roma teve reis” ( TACITO, Anais, 1,1,1).

2 Segundo LUCILIO (séc. IT a.C.), ‘uirtus’ é “saber o que para o homem ¢é recto, o que é util, honesto, 0
que é bom, como o que ¢ mau, o que ¢ inttil, feio, desonesto”, in ROMANA.Antologia da cultura latina,
Maria Helena da Rocha PEREIRA, p. 17.
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de uma hesitacdo onomastica, que € por si mesma reveladora do eixo

urbanistico em que assentaria o projecto politico do primeiro Princeps.

Mas reservado ficou pela Fortuna — pela sorte, sorte feita deusa
que carrega na cabeca esculpido tema da muralha — o nome de Romulo
para o ultimo imperador do Ocidente25, porque Octaviano escolheu o

nome alternativo, também vinculado ao acto fundacional.

Um augusto augurio orientou a fundacdo de Roma e assim o
confirmam os versos de ENIO: “Septingenti sunt paulo plus aut minus

anni / Augusto augurio postquam inclita condita Roma est” 26.

A cronologia da fundacdo de Roma enquadra-se no dinamico
movimento de criacdo de cidades, verificado no Ocidente, a partir do
século IX a.C., onde brilha, no Norte de Africa, a fundacéo fenicia de
Cartago, em 814 a.C., ou as sucessivas fundacoes gregas, como a da
ilha de Ischia, a entrada do golfo de Napoles, em 770 a.C., ou a
fundacao de Cumas, por volta de 750 a.C., ambas promovidas pelos

gregos da ilha de Eubeia.

Cumas ficaria famosa nao so6 por ser a primeira colonia grega em
italica terra firme, mas também porque “no enorme flanco da rocha
eubdica existe um antro com cem largos acessos, cem portas, tantas

quantas as vozes que dai surgem, respostas da Sibila” 27.

Entre outros, também o povo etrusco acorreria a ouvir as
respostas da Sibila, implantado que estava em regidao da Italia Central
(actual Toscana), onde criou as cidades que serviriam de modelo a urbe

dos Romanos.

% 0 Gltimo Imperador Romano do Ocidente foi Romulus Augustulus, um jovem nascido em Ravena; este,
sucessor do imperador Julio Nepote, foi forcado a abdicar em 476 a.C., apds um ano de governagao, por
imposicdo de Odoacro, chefe dos hérulos. Coroando-se rei de Italia, Odoacro tomou a iniciativa de se
submeter a autoridade de Constantinopla, a autoridade de Zendo, imperador romano do Oriente.

% QUINTVS ENNIVS (239-169 a.C.), Anais,18,409.

" VIRGILIO, Eneida, 6, 41,43.
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A fundacao de cidades tinha em vista, muitas vezes, colmatar
problemas de sobrepopulacdo, como se extrai claramente de uma
tradicao de inspiracao grega, a tradicao sabina do ‘Ver Sacrum’ as
criancas nascidas na Primavera (uer) seguinte a um ano de fome ou de
epidemia ficavam obrigadas, na sua maioridade, a partir para fundar

uma colénia .28

Sem problemas de sobrepopulacao e com vontade de fundar uma
cidade, Romulo procurou o conselho dos deuses recorrendo ao

caracteristico rito fundacional, o auguraculum.

O augusto augurio foi o prodigioso numero de doze abutres,
auspiciosa resposta dos deuses a augural consulta de Romulo sobre a
oportunidade, a bondade da edificacado de uma cidade no monte
Palatino; para tras ficou, com seis abutres, o projecto fundacional de

Remo no monte Aventino...

Roémulo delineou o territério de Roma com uma charrua, lavrando
um sulco onde iria implantar um muro que distinguiria o espaco de
vida, espaco sagrado (fanum) — espaco de vida da comunidade (romana),
o espaco onde se podia consultar os deuses sobre qualquer questao,
duvida, conselho — do outro espaco, nao sagrado (profanum), o post-

murum, o pomoerium.

Diz Justino MACIEL: “quando no mundo indo-europeu se define o
pomoerium ou espaco sagrado dos povoados, tal acarreta a ideia de que
ha um fora e um dentro, com espacos organizados e funcionais de um

lado e de outro lado”.29

%8 Conta ESTRABAO que os Sabinos, apés ganharem a guerra contra os Umbros cumpriram o voto para
tanto feito: imolaram animais e ofereceram produtos agricolas (tal como os Gregos costumavam fazer em
semelhantes circunstancias, explica o gedgrafo). Contudo, o ano seguinte foi um ano de fome, por isso
foram aconselhados a consagrar a divindade, também, as criangas recém-nascidas. Assim, todas as
criangas que nasceram naquela Primavera foram dedicadas a Marte e quando cresceram foram enviadas
para longe, para, em conjunto, fundar uma colonia; um touro serviu-lhes de guia e quando arranjaram
lugar para se estabelecer imolaram o touro a Marte.(Geografia, 5, 4,12).

»Em Imagens de Arquitecturas: Quadrata, Lacus e Laculi nos santuarios rupestres do periodo romano
em Portugal, p.25.
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E essa distincao entre o espaco sagrado dos povoados e o que lhe
€ exterior que € materializada pelo muro, pela muralha que, feita limite
sagrado, carreia em si mesma um valor religioso que nao colide com
inerente valor honorifico (estatuto de cidade) nem colide com o expresso
valor defensivo, majorado pelas suas torres e pela proteccao das

divindades que encimavam as suas portas...

A dimensao do sagrado que preside a fundacao da Vrbs e que
percorre a lenda da sua fundacao (como de qualquer cidade antiga) é
igualmente sugerida (na fixacdo da inviolabilidade do mural limite
sagrado) no lendario motivo que vinculou Roémulo, directa ou

indirectamente3?, a provocada morte do irmao.

Conta LIVIO que Remo, num gesto de burla e desafio saltou o
sulco, o imaginario muro e Romulo matou-o dizendo: “Morra de igual
modo todo aquele que franqueie as minhas muralhas” (sic deinde,

quicumque alius transiliet moenia mea interfectum)s!.

Sobre o nome da nova cidade, LIVIO afirma, com razdo ou sem
elad?, que Roma tomou o nome do seu fundador (condita urbs conditoris
nomine appellata 33) . Nao sendo liquido que o nome da cidade provenha
do nome do fundador, certo é que, para o povoamento da nova cidade,
Roémulo criou um refagio, um asylums4, onde “escravos ou homens

livres, todos os que estimulam o amor pela mudanca se foram refugiar”;

% Segundo FLORO, Remo “foi morto e admite-se que tenha sido por ordem do irmdo™ e acrescenta com
seguranca, “pelo menos ele foi a primeira vitima que consagrou com o seu sangue as muralhas da nova
cidade” (prima certe uictima fuit munitionemque urbis nouae sanguine suo consecrauit), in Epitome, 1,1.

LLIVIO, Ab urbe..., 1,7,2.

%2 Sobre a origem do nome de Roma, Mireille CEBEILLAC-GERVASONI observa: “Varron, I.1.V 33,
voulait faire, a tort, de Romulus le fondateur éponyme de Rome. L’ étymologie du nom est trés complexe,
on pense qu’ il s’ agit d’ une trés ancienne origine italique qui pourrait dériver de ruma, la mamelle,
désignation imagée de la colline ou de Rumon, premier nom du Tibre”, em Histoire romaine, de Jean-
Pierre MARTIN, Alain CHAUVOT e Mireille CEBEILLAC-GERVASONI, 2001, p.10.

Para Géza ALFOLDY o nome de Roma provem de ruma, uma linhagem etrusca. V. A historia social de
Roma, p.19.

b urbe..., 1,7,3.

% Na Antiguidade, o ambito do exercicio do direito de asilo circunscrevia-se aos lugares sagrados e,
segundo ESTRABAO, o direito de asilo “permaneceu intacto tal como era antigamente” mas observa que
os limites geogréficos da sua aplicagéo tiveram varias ampliagdes: “Alexandre estendeu-os a um raio
equivalente a um estadio”, Mitridates aumentou-os um pouco mais, estendendo-os até ao local “ao
alcance de uma flecha langada de um dos 4 &ngulos do terrago superior de um templo” e, Antonio
duplicou-os de modo a compreender um bairro; contudo, reconhecendo “0s inconvenientes duma medida
que sujeitava a cidade a toda a espécie de malfeitores”, César Augusto revogou-a.(Geografia, 14,1,23).
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LIVIO, historiador de cronologia e ideologia augustanas, remata a sua
afirmacao com ironia: “Este foi o primeiro suporte da nossa grandeza

nascente” 395,

De facto, a boa hospitalidade — que sera tanta vez expressa em
simbolica linguagem, tesseladamente vertida nos pavimentos romanos —
foi o primeiro suporte da grandeza de Roma pela vertente moral (fides)
que lhe esta subjacente: ela estabilizaria relacées sociais como a do
patronus-cliens ou motivaria a adesao de varios povos ao projecto

imperial contido no programa politico augustano (pax romana).

Contudo, a hospitaleira perspectiva nao anula o facto de Roma ter
sido fundada pela “violéncia e pelas armas” como se extrai do retrato de
Romulo feito, no século V d.C., pelo historiador OROSIO: “E assim,
depois de ter morto primeiramente o avd Numiter e, mais tarde, o seu
irmao Remo, Romulo apoderou-se do poder e estabeleceu Roma.
Consagrou o poder com o sangue do avo, as muralhas com o sangue do
irmao, o templo com o sangue do sogro. Reuniu um bando de

criminosos com a promessa de impunidade”s®.

Vrbe condita, caberia a Numa Pompilio dar-lhe a alma: pautado
pela justica e pela piedade, governou Roma de modo a que a violéncia e
as armas que presidiram a sua fundacao fossem substituidas pela

justica, pela lei e pela integridade dos costumes. 37

Também FLORO faz mencao a piedade de Numa afirmando que

criou os pontifices, os augures, os Salios e os outros sacerdocios.38

% Ab urbe.., 1,8,5.

% «Itaque Romulus, interfecto primum auo Numitore dehinc Remo fratre, arripuit imperium Vrbemque
constituit; regnum aui, muros fratris, templum soceri sanguini dedicauit; sceleratorum manum promissa
inpunitate collegit”, in Orosio, Histéria Apologética, trad. de Paulo FARMHOUSE ALBERTO e Rodrigo
FURTADO, Lisboa, 2000, pp.56-57.

37LiVIO, Ab urbe...,1,18,19: “qui regno ita potitus urbem nouam, conditam ui et armis, iure eam
legibusque ac moribus de integro parat”.

%8 “ille pontifices, augures, Salios ceteraque sacerdotia creauit”, FLORO, Epitome, 1, 2.
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Numa ergueu um templo ao romano deus lanus, o deus que tinha
duas faces para ver, em simultaneo, o passado e o futuro, o deus
protector de todas as portas, reais ou imaginarias, deus das partidas e
dos regressos, deus dos comecos; nesse templo, Numa colocou uma
estatua de Jano como deus da idade, deus do tempo, figurado que foi a
praticar a indigitatio, a indicar com os dedos (em convencionadas

posicoes) o numero de dias do ano (365). 39

As portas do templo de Jano?® assinalavam a paz e a guerra
(indicem pacis bellique)*!: em tempo de guerra, mantinham-se abertas
como sinal de chamada dos cidadaos as armas e fechavam-se para

anunciar que a paz reinava entre todos os povos circundantes .42

Numa nao esqueceu o deus bifronte quando reformulou o
calendario segundo o curso da Lua, dando o nome divino a um dos doze
meses (Janeiro) como também nao esqueceu a fixacao no calendario dos

dias fastos e nefastos.*3

Muitos mais deveriam ter sido os dias nefastos — dias em que se
suspendia a actividade politica — porque, depois do reinado de Numa, o
templo de Ianus foi fechado duas vezes; segundo LIVIO, a primeira
ocorreu apos a 2* Guerra Punica e a segunda, apdés a batalha de

Actium, quando Augusto estabeleceu “a paz na terra e no mar” 44.

% Assim diz PLINIO : “lanus geminus a Numa rege dicatus, ... digitis ita figuratis, ut CCCLXV dierum
nota (aut per significationem anni temporis) et aeui esse deum indicent” , in NH, 34,16,33.

0 Entre as varias hip6teses da origem etimolégica do termo ‘Ianus’ ha a que a vincula ao termo latino
‘ianua’, 1.¢, porta; dai a ‘chave’ apresentar-se como um dos atributos de Jano.

“LLIVIO, Ab urbe..., 1,19,2.

2 «Apertus ut in armis esse ciuitatem, clausus pacatos circa omnes populos significaret” (Ab urbe.., 1,
19,2).

3 «]dem nefastos dies fastosque fecit, quia aliquando nihil cum populo agi utile futuram erat” (Ab urbe...,
1,19,7).

Segundo GRIMAL,“Fastos, na origem, eram os dias do calendario religioso, estabelecido pelos
Pontifices, em que o pretor podia desempenhar funcfes judiciais. Inicialmente, mantida secreta pelos
patricios, a lista destes dias foi publicada em 304. Este termo designa ainda as listas oficiais respeitantes
aos actos publicos de actividades romanas (Estado, municipios, colégios) e conservados por inscrigdes
(fastos triunfais, consulares, etc. )”, in A Civiliza¢gdo Romana, p.299.

*““post bellum Actiacum ab imperatore Caesare Augusto pace terra marique parta” (Ab urbe..., 1,19,3).
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Mas a boa memoria de Numa Pompilio e dos outros reis latino-
sabinos, sobrepos-se outra, bem contraria e dirigida aos reis seguintes,

aos que vieram com a dominacao etrusca.*s

O ambito temporal da regéncia etrusca, em Roma, integra-se no
periodo de florescimento da civilizacao daquele povo do mar, entre finais
do século VIII e o século VI a.C., periodo antecedido de uma fase que
abarcou a reformulacao, a renovacao do contexto vilanoviano em que

estava implantada (séculos IX e VIII a.C.).

No mundo romano, vincada marca deixaram os Etruscos por uma
caracteristica bem especial, assinalada por LIVIO nestes termos:
“preocupavam-se mais que todos os outros povos com a observacao dos

ritos religiosos”46.

Da profunda preocupacao na observancia dos ritos cultuais
resultou o acentuado gosto de formularios. Este gosto seria transmitido
aos Romanos que o plasmariam, por exemplo, no mosaico: no
padronizado e linear esquema compositivo da representacdao do tema da

muralha .

O respeito etrusco pelos ritos religiosos assumia uma dimensao
de receio, vertida na maxima amplitude das praticas supersticiosas.
Sendo certo que a supersticao percorre a Antiguidade — como percorre
todos os periodos historicos da vida humana, enquanto espontanea
expressao da consciéncia da finitude — certo € também que, no contexto

etrusco, ela traduz uma mundivisao acentuadamente fatalista.

Tal mundivisao manifestava-se no facto de recorrerem, como eixo
condutor do comportamento humano, a praticas de interpretacdo de

fenomenos naturais; encarados como um prodigium, um ostentum, um

*Sobre a cronologia do inicio da dominagao etrusca ver M.CEBEILLAC-GERVASONI (2001), p.27.
*® Ab urbe condita, 5, 1,6.
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miraculum, um portentum, neles viam o sinal de uma conduta a seguir,

de um facto extraordinario ou a predic¢ao do futuro.

A esta preocupacao de antecipar o futuro respondia o panteao
etrusco com Culsans*’, o deus que tinha duas faces para ver o futuro e
o passado, o deus das portas e das passagens, o deus que teve

homologo no mundo romano: Ianus.

A vontade de ver o futuro tera motivado a compilacdo das
profecias sibilinas promovida pelo rei Tarquinio Prisco; e motivou as
actividades do etrusco Vulcacius que previu o fim dos Etruscos apos o
decurso de dez séculos*®. De facto, nos finais do século I a.C., o
desastre de Perugia, em 40 a.C., consolidou a dissolucao dos Etruscos

no mundo romano.

Por sua vez, a vontade de olhar o passado vincou-se no
tratamento que o mundo etrusco deu aos seus mortos, tratamento nao
determinado por feitos especiais ou herdicos mas sim, por lacos de
afecto, vertidos em retratos funerarios que cobriam, por exemplo, os

sarcofagos em kliné .

*" Observa Daniele F.MARAS: “Come il latino lanus, anche I’ omologo dio etrusco Culsans ha due facce,
ma dimostra una natura ctonia e funeraria piu spiccata e si pone all’ interno di una serie di divinita che
gli Etruschi immaginavano poste a tutela di porte reali e immagineri’”, ‘Il due volti di Culsans’ in
Archeo.Attualita del passato’, n° 292, Giugno 2009, Milano, pp.64 -71.

*® “Esses séculos ndo eram como nds hoje os conhecemos, cada qual com a duracdo de cem anos, mas
saecula, eras que chegavam ao fim ap6s a morte do mais velho membro sobrevivente de uma geragdo.
Cada ano que morria era assinalado com um prego espetado no muro da parede do templo Volsinii; cada
geracao que passava tinha como epitafio um céu carregado de trovdes, lido por adivinhadores etruscos,
mestres em entranhas e relampagos. A sibila Begoia, que havia revelado a arte da interpretacdo e da
invocacdo dos relampagos, tinha estabelecido regras para a marcacdo de fronteiras as quais 0s Etruscos
atribuiam grande significado. Como as suas fronteiras territoriais na Italia setentrional foram atravessadas
pelos Romanos durante os séculos V e IV a.C., parece que os Etruscos terdo comegado uma contagem
decrescente até a Ultima das suas fronteiras temporais....Os que esculpiram sarcéfagos e camaras
funerarias de uma calma reflectiva, mesmo alegre, pintavam agora nos seus timulos deménios e deidades
do submundo com rostos violentos, ameagadores. (...) mas ja em 44 a.C., impressionado por um
flamejante cometa (Halley), o adivinhador Vulcacio anunciou em Roma o fim de um nono, penultimo
saeculum. Previu um décimo e derradeiro saeculum a que nenhum etrusco escaparia, excepto 0s proprios
adivinhadores, que sobreviveram o suficiente a sua civilizagdo extinta, para invocar os relampagos sobre
os Visigodos séculos depois, durante a queda de Roma’, em Os Finais de Século — Lenda. Mito. Histéria
de 990 ao ano 2000, de Hillel SCHWARTZ, pp.35-36.
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O culto dos antepassados — que motivou o gosto etrusco pela
retratistica e contagiou o gosto romano pelo retrato — determinou o
florescimento da pintura funeraria, da projeccao plastica da crenca na

vida para além da morte.

Para o mundo funerario, a decoracao pictorica foi buscar os
temas ao mundo grego como ai foi buscar o estilo estrutural para
reproduzir imagens da arquitectura, v.g., a falsa porta, simbolo de
passagem; na figuracao, recorreu as técnicas linear e da oposicao de
cores para manifestar a predileccao pelo tratamento plano,
bidimensional e transmiti-la ao mundo romano que a verteu no

musivario tratamento plano do tema da muralha.

Eram as marcas, era a expressdo artistica de um povo (cujas
origens sao uexatae quaestiones: italicas? orientais?) que se transmitia
aos Romanos do mesmo modo como lhes transmitiu as elevadas
capacidades técnicas. Capacidades manifestas, por exemplo, na
exceléncia da técnica de granulacado da requintada arte da ourivesaria
etrusca ou na célebre técnica de fabricacdo de ceramica negra, dita
bucchero; esta e outras de producdo ou inspiracdo grega, moldavam os

recipientes para exportacao do trigo, azeite, vinho ou sal.

A qualidade dos produtos de apurada técnica agricola foi
memorizada na lenda que atribui a invasao céltica das terras etruscas
ao gosto dos Galos “pelo doce sabor dos frutos de Italia e sobretudo do

seu vinho, prazer que lhes era ainda desconhecido™9.

* LIVIO, Ab urbe...,5, 33,2: “Este povo, diz a tradigdo, seduzido pelo doce sabor dos frutos (de Italia) e
sobretudo do vinho, um prazer novo, transpds os Alpes e apoderou-se das terras antes cultivadas pelos
Etruscos” (Eam gentem traditur fama dulcedine frugum maximeque uini noua tum uoluptate captam
Alpes transisse agrosque ab Etruscis ante cultos possedisse).
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Também a aptidao para as técnicas militares foi transmitida aos
Romanos que dela fariam empenhado uso bélico; e dariam melhor e
mais belo uso as técnicas construtivas, ao arco e a abobada que os
Etruscos foram buscar ao Oriente para dar a espaciosidade

naturalmente vedada ao sistema construtivo arquitravado grego.

Na edilicia, os reis etruscos deixaram notavel obra publica em
Roma, como a drenagem do Forum promovida por Tarquinio-o-Antigo,
ou a grande muralha que Seruius Tullius construiu no contorno do
pomoerium, ou a cloaca maxima feita por Tarquinio-o-Soberbo para unir

todos os canais de esgotos. 0

E com a edilicia honraram os seus deuses, como fez esse rei que
“governou com tanta habilidade um reino adquirido pela manha, que
parecia té-lo obtido legitimamente”>1l. De facto, Seruius Tullius dedicou
um templo a deusa romana Fortuna, deusa esta que a semelhanca da
homologa grega Tyche — filha do Oceano e de Tétis na teogonia

hesiodiaca — apresenta como atributo uma coroa mural.

O rei Tarquinio-o-Soberbo dedicou um templo a Jupiter onde
guardou os Libri Sibyllini, compilacado dos oraculos que a Sibila de
Cumas anotou em folhas de palma; esta planta era tida em tao grande
apreco pelos povos da Antiguidade que das suas folhas fizeram motivos
artisticos como os que ocupam os cantos das bordaduras de mosaicos

helenisticos preenchidas com o tema da muralha.

%0 Diz Mireille CEBEILLAC-GERVASONI : “Le mur dit de Seruius en gros blocs de tuf de la carriére
de Grotta Oscura est daté du IVe s. Le mur de Seruius était un haut mur de terre (agger) bordé d’un
fossé, des morceaux de muraille en grosses dalles...(...) Tarquin [’ Ancien commenga a faire assécher le
Forum avec I’ installation d’ un réseau de petits égouts, ce qui permit une meilleure communication entre
les différentes collines. La cloaca maxima de Tarquin le Superbe, en réseau souterrain, unifia tous les
égouts, béneficiant, selon Tite-Live, de la maitrise des techniques hydrauliques apportées par les
‘ingénieurs’ étrusques ”, 0p.Cit, pp.21-22.

5! Esta afirmacdo “regnum dolo partum sic egit industriae, ut iure adeptus uideretur” parte de um facto
narrado pelo autor. Conta FLORO que Seruius Tullius, filho de uma escrava, foi educado por Tanaquil,
mulher de Tarquinio; um dia, ela viu uma chama a volta da cabeca de Seruius e entendeu-a como um
pressagio de um futuro ilustre (et clarum fore uisa circa caput flamma promiserat), Epitoma Flori, 1,1,6.
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Assim, no templo de Jupiter, guardada ficou pelo ultimo
Tarquinio a sibilina compilacao feita pelo primeiro Tarquinio, o rei que
“aliava o génio grego ao italico talento”(graecum ingenium Italicis artibus

miscuisset)°2...

Mais tarde, nas escavacoes das fundacoes desse templo, os
Romanos encontrariam uma cabeca humana que encarariam como um
prodigio anunciador do futuro de Roma:“imperii sedem caputque

terrarum™s3.

A memoria da notavel regéncia etrusca, a promissiva “sede de um
império e cabeca do universo” sobrepds a memoria da governacao do rei
“cujos costumes lhe dariam o cognome de Soberbo”*. Aqui radica a
resisténcia romana nao sO0 aos reis etruscos e ao regime monarquico

mas também a propria designacao ‘rex’.

Bem mais tarde, por tal designacao morreria Julio César;
contudo, e pouco depois, Augusto, metamorfoseando tal designacao,

seria a cabeca e Roma a sede de um Império.

Em 509 a.C., o soberbo rex foi simplesmente expulso. Sob o
pretexto da violacdo de Lucrécia pelo filho de Tarquinio-o-Soberbo, o
patricio Lucius Iunus Brutus lidera a conjura que depdoe o régio
governante: afasta a dominacao etrusca e instaura o regime que

“libertatem et consulatum instituit ”SS.

Deste modo, um Bruto instaura um regime que, em finais do

século I a.C., sera ferido de morte por outro Bruto...

*Z«Graecum ingenium ltalicis artibus miscuisset” é a bela expressdo de FLORO para caracterizar o
primeiro rei etrusco, Lucius Tarquinius Priscus, Tarquinio-o-Velho, oriundo de Corinto e que governou
Roma entre 616-579 a.C., in Epitoma Flori, 1,1,5.

53 “nec dubitauere cuncti monstrum pulcherrimum imperii sedem caputque terrarum promittere”, in
Epitoma Flori, 1,1,6 .

54 “cui cognomen Superbo ex moribus datum”, ibidem.

* TACITO, Anais, 1,1,1.
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Para o mundo etrusco € o inicio do desvanecente percurso
previsto por Vulcacio; para a talassocracia etrusca o ponto de viragem
da roda da Fortuna ocorre sobre aguas, aguas de Cumas, no ano 474

a.C, em vitorioso combate dos Siracusanos.

Para Roma, a nova ordem politica € o limiar do prodigioso ou

prometido percurso que a transformara em caput imperii .

Tal ordem € a resposta a ansia de liberdade que percorria o
mundo antigo, mormente o universo das cidades-Estado, na transicao
do século VI a.c. para o século V: € um tempo de profundas mudancas
sociais motivadas por razoes, entre as quais, o aparecimento da moeda

tem papel relevante.
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2. A divergéncia nos focos de visao: politai ou res publica

“uirtus in usu sui tota posita est;
usus autem eius est maximus ciuitatis gubernatio”

(Cicero, De Respublica, 1,2)

Os finais do século VI, principios do século V a.C. apresentam-se
como tempos de mudancas economicas e sociais que levam a busca do

melhor ou adequado sistema politico, da ‘politeia’.

Este é o termo usado por ARISTOTELES para abarcar o conceito
de ‘constituicao’, entendendo-o como o normativo da “organizacao das
magistraturas, reparticao dos poderes, atribuicao da soberania”, i.€, a

“determinacdo do fim especial de cada associacdo politica”.56

Tal busca incide no universo das cidades-Estado, nomeadamente
as do universo mediterranico, destacadamente no mundo romano e no

mundo grego.

A procura do sistema politico adequado a realidade de cada
contexto € encarada como a busca da liberdade, a libertacao das derivas
de regimes politicos, como a despotica governacao de Tarquinio-o-
Soberbo em Roma ou a governacao tiranica de Pisistrato em uma

cidade-Estado grega, Atenas.

% politica, 4,1,5. Em ARISTOTELES, o termo ‘politeia’ apresenta vérias gradacdes semanticas, todas
subsumiveis em um mesmo conceito: sistema politico.
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Roma encontra a liberdade na instituicaio do Consulado
(libertatem et consulatum instituit), magistratura suprema em sistema
politico a que da o nome de Respublica®’; por sua vez e em tempo
proximo, em 510 a.C., Atenas encontra a liberdade na rejeicao do desvio
(Tirania) do modelo de governacao de uma magistratura suprema
(monarchos) para adoptar o sistema politico a que ARISTOTELES da o

nome de politeia.>8

Da solucao romana (respublica) destaca-se o nuclear vector, a
atribuicao dos poderes governativos (imperium) a dois magistrados

(consules), por prazo limitado (um ano).

Nesta delimitacao temporal do exercicio da autoridade consular e
na imposicdo da regra da alternancia dos seus titulares assentava a
nocao de liberdade: os poderes governativos nado eram diminuidos
(omnia iura, omnia insignia primi consules tenere) mas era acautelada a
visdo do terror em duplicado caso os dois magistrados tivessem, em
simultaneo, poderes governativos (id modo cautum est, ne, si ambos

fasces haberent, duplicatus terror uideretur)...>°

> A expressdo ‘res publica’ pode significar negdcios que respeitam ao Estado ou o préprio Estado ou a

constituicdo do Estado.

% Politica,4,2:“1. No nosso primeiro estudo sobre as constituicdes, reconhecemos trés espécies de
constituicbes puras: a realeza, a aristocracia, a politeia; e trés outras espécies, desvios das primeiras: a
tirania para a realeza, a oligarquia para a aristocracia, a democracia para a politeia. 2. (...) Enfim a
democracia € o mais suportdvel dos maus governos. 3. Um escritor, antes de nos, tratou do mesmo
assunto; mas o seu ponto de vista era diferente do nosso: admitindo que todos estes governos eram
regulares e que assim a oligarquia podia ser tdo boa como 0s outros, ele declarou que a democracia é o
menos bom dos bons governos e o melhor dos maus. 4. N6s, ao contrario, declaramos radicalmente maus
estes trés tipos de governos; e livramo-nos de dizer que tal oligarquia é melhor que a outra; dizemos
somente que ela é menos ma”.

Afirma Paul DEMON que “Constata-se que a democracia € aqui uma forma de regime desviado, onde o
povo governa no seu proprio interesse, por meio de decretos que ele toma em toda ocasido, um anulando
outro, sem leis estaveis visando o interesse comum do Estado.” (La querelle du meilleur régime, in Hors-
série Nouvel Observateur, 69, juillet-ao(t 2008, Paris, pp.52-55).

% Tito LIVIO: “Libertatis autem originem inde magis, quia annum imperium consulare factum est, quam
quod deminutum quicquam sit ex regia potestate, numeres. Omnia iura, omnia insignia primi consules
tenuere; id modo cautum est, ne, si ambos fasces haberent, duplicatus terror uidererur” (Ab urbe ...,
2,1,7,8).



25

Da solucao politica ateniense (politeia) destaca-se o vector nuclear
ou principio da igualdade, resumidamente definivel nos quatro iotas:
isogonia (todos nascem iguais), isopoliteia (todos sao iguais dentro da
cidade), isonomia (todos sao iguais perante a lei) e isigoria (igualdade de
expressao); visando cidadaos livres, excluidos estavam de tanta

igualdade as mulheres, criancas e estrangeiros.

A substancial divergéncia entre as duas solucgoes politicas assenta
nas contrastantes mundivisoes, reflectidas nas denominacoes que
encorporam diferenciados pontos de mira, contrastantes focos de visao:

a res publica (coisa publica) e os politai (cidadaos).

No que respeita a solucao atica importa realcar que as
aristotélicas gradacoes semanticas do termo politeia (lato sensu como
‘constituicao’ e stricto sensu como especifico sistema politico) apontam
todas para o cidadao (polites) como o foco do pensamento politico do
mundo grego, ideia visivel, por exemplo, em PLATAO que, a sua obra

conhecida por ‘Republica’ deu o titulo de ‘Politeia’.

A amplitude da significacdo do termo ‘politeia’ € dada por
ARISTOTELES quando refere trés tipos de ‘constituicoes puras’
(toAwteiwv) que identifica por realeza (Baoile/iav), aristocracia
(doiotokpartiav) e politeia (modure/av); ou quando aponta as derivas
daquelas constituicoes, mencionando a tirania como desvio da realeza
(tupavviba uev Baoideiag), a oligarquia da aristocracia (GAiyapxiav 6&
doiotokpariag) e a democracia como desvio da politeia (6nuokpatiav &€

noluteiag). (Politica,4, 2,1).

A solucao politica ateniense, consolidada por Clistenes com a
expulsao dos Tiranos, plasma na propria denominacao, uma visao

circunscrita ao universo da polis, dos politai.
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Inserido no contexto da cidade (polis), cuja organizacao politica
esta definida numa constituicao (politeia), o ser humano € um animal
gregario, um animal politico (zoon politikon), porque esta obrigado a ter

uma participacao civica, i.€, a exercer a cidadania (politeia) ©°.

De entre os varios tipos de politeuna (constituicoes) que
percorrem o mundo grego (v.g., a realeza em Esparta), Atenas adopta a
que se denomina politeia, sistema politico baseado na igualdade de
todos os cidadaos e na participacao directa — com subsidiario recurso
ao instituto da representacao — nas decisdes respeitantes a vida

politica, a vida em comunidade.

Sobre a solucao romana, releva-se aqui o entendimento expresso,
bem mais tarde, ja nos finais da Respublica, por CICERO: na
monarquia “todos os restantes cidaddos estdo a margem da
participacao juridica e deliberativa; sob o dominio da aristocracia, a
multiddo escassamente tem acesso a liberdade, uma vez que esta
privada de todo o poder deliberativo; e, quando tudo € governado pelo
povo, ainda que justo e moderado, contudo a propria equabilidade é
desigual, uma vez que nao tem nenhuns graus para distinguir o

mérito”6l.

E mais diria: “das trés espécies principais de constituicdo, de
longe a melhor, em minha opinido, € a monarquia, mas mesmo a
monarquia se sobrepde uma outra, que seja harmonizada e temperada

com elementos das trés principais formas de governacao. Pois o que me

%%“Dire, comme le fait Aristote, que I’ homme est un zoon politikon, n'est pas faire de I’ étre humain,
comme on traduit d’ ordinaire, un ‘animal politique’, ¢’ est en faire un étre vivant a |’ intérieur de la cité.
Aristote ajoute du reste aussitot: ‘Celui qui, par nature et non par hasard, est sans cité (apolis) est moins
ou plus qu’ un homme (in Politique 1, 1253 a 4)’. Mais il n’ y a pas que le barbare a toucher a I’ animal
(ou excepcionnellement au dieu). C’ est la totalité du monde sociale qui pourrait étre integrée a un vaste
tableau, congu a la maniére qui était celle des Pythagoriciens, mais ou, du c6té droit, on ne trouverait
que le Grec adulte, citoyen, n’ exer¢ant aucun métier ‘vil’ , tandis que & gauche on placerait le barbare,
" enfant, la femme, I’ artisan, I’ esclave”. In La Grece Ancienne, vol.3.Rites de passage et transgressions,
de Jean-Pierre VERNANT et Pierre VIDAL-NAQUET, p.23.

%1Da Repliblica, tradugdo de Helena Rocha PEREIRA, in ROMANA.Antologia da cultura latina, p.34.
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agrada € que haja na coisa publica algo de superior e de régio, que haja
algo de atribuido e submetido a autoridade dos cidadaos de primeira
qualidade, e que haja certos assuntos reservados ao juizo e vontade da
multidao. Esta constituicao possui, em primeiro lugar, uma certa

equabilidade”.

Remata-se a longa citacdo com o conclusivo entendimento do
citado: “pois as formas primitivas facilmente deslizam para defeitos
opostos, de o rei se converter em tirano, os aristocratas (optimates) em
faccao, o povo em confusa turbamulta (...). Isto ndo sucede nesta

constituicao mista (permixta constitutio) da republica”.62

Este € o entendimento sobre ordem politica instaurada, em Roma,
no final do século VI a.C., entendimento vertido no século I a.C. por
quem afirmou que “a virtude esta toda inteira nas obras e o maior
emprego da virtude € o governo dos Estados” (uirtus in usu sui tota

posita est; usus autem eius est maximus ciuitatis gubernatio).

Deste confronto entre dois sistemas politicos emergem os focos
contrastantes de duas visdes —a matéria/coisa uersus o homem/espirito
— que vao moldar, dar substancia e dar contraste aos pertinentes

percursos histéricos e as respectivas producoes artisticas.

%2Helena Rocha PEREIRA, in ROMANA.Antologia da cultura latina, pp. 35-36.
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3. A mobilidade espiritual dos Gregos

“Graecia capta ferum uictorem cepit”

(Horacio, Epistolas, 2,156)

O percurso historico de Atenas prende-se com uma mundivisao
circunscrita a dimensao da polis®3 como claramente se extrai da ratio da
colonizacao grega, caracterizada em modo bem preciso por PICARD:
“arrastava para longe dum pais, superpovoado, grupos numerosos de
emigrantes que, instalando-se, sem tencionarem regressar, numa nova

patria, trabalhavam para recriar ai imediatamente a feicao antiga”.64

E esta caracteristica de “recriar a feicdo antiga” em novo contexto
de natureza autarcica que molda a visao do mundo como um conjunto
de compartimentos, de organizados nucleos populacionais (poleis) e
assim se plasma na musivaria pavimental, no padronizado esquema
compositivo feito de bandas decorativas que correm em torno de um

painel central.

% Polis era 0 modelo das antigas cidades gregas desde o periodo arcaico até ao helenistico e
caracterizava-se por ser uma comunidade auténoma de cidaddos (politai ou astoi) eventualmente
acompanhada de estrangeiros (xenoi ou metoikoi); na sua configuragdo espacial sobressaia a zona central
publica (agora) e a reserva da parte alta aos templos.

%A vida quotidiana em Cartago no tempo de Anibal — Século Il antes de Cristo, Gilbert e Colette
CHARLES-PICARD, p.25.
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Fig.1: O esquema compositivo grego em mosaico de seixos rolados (Corinto)

Neste mosaico das Termas do Centauro em Corinto, de finais do
século V a.C., o esquema compositivo desenvolve-se a partir de um
painel central; este esta ocupado por quadrantes de circulo em branco e
negro e esta moldurado por faixas circulares de triangulos, de

meandros e de vagas.

E a mundivisdo helénica que configura o privilegiado esquema
compositivo, vertida que € a esséncia da helenidade (a ‘feicao antiga’, a
metropolis ou esséncia, alma grega) na centralidade de um painel,
enquanto a mutabilidade — as circunstancias, o movimento — € sugerida

nas bandas que correm em torno do centrado painel.

Tal esquema apresenta-se como uma linguagem artistica comum,
uma koine, que exprime a idiossincrasia dos Helenos; por isso, percorre
nao s6 o contexto ateniense mas todo o universo grego e, mais tarde,

percorrera arte bizantina®s.

E a expressdo artistica de uma visdao do mundo partilhada por
todos os Helenos, porque — nao obstante a diversidade nos grupos

étnicos ou na implantacdo geografica, determinante de diferencas como

% V.André CHASTEL, L 'Italie et Byzance.
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a ja mencionada em matéria de sistemas politicos © — todos tinham o

mesmo sangue (homaimon), os mesmos costumes (homoethes), a mesma

lingua (homoglosson) e a mesma religiao (homothréskon).67

Na coeréncia deste helénico contexto, Atenas, vinculada a uma
visdo do mundo nao como um continuum, um império, faz — tal como o
seu mundo grego — um percurso despojado de escopos materialmente

expansionistas: segue a via da mobilidade espiritual.

Assim, por volta de 500 a.C., quando um filésofo grego da escola
jonica, Heraclito de Efeso (576-480 a.C.), defende que o movimento é a
esséncia do ser, em resposta, a arte grega procura uma nova estética
dando inicio a um movimentado percurso plastico, manifesto na
estatuaria e escultura®®, artes derivadas da antiga arte de moldar em

argila a que os Gregos davam o nome de ‘plasticen’ (NH,34,35).69

A rigidez da arte arcaica entra em tensao na busca do movimento
que ira dar substancia a plastica do Classicismo (classico primitivo); em
contraposto, o corpo humano anima-se e, por isso, perde o sorriso
(estilo severo’9); dominada a nova tectonica da figura em movimento, a
plastica das arrojadas poses que expoem as figuras a todos os angulos

de visao da o apogeu ao Classicismo.

% Esparta acolheu o regime monarquico e Mégara, p.ex., rejeitou tal modelo. Conta PAUSANIAS que 0s
Megarianos depois de terem matado o rei Hiperion, em razdo da sua insoléncia e cupidez, optaram por um
regime de magistrados eleitos, para cada um governar a sua vez; consultado o oraculo de Delfos sobre “os
meios de fazer prosperar a sua cidade” a resposta foi que “os Megarianos seriam felizes na medida em
que eles deliberassem com o maior niimero”; pareceu-lhes que este oraculo indicava os mortos, ja que sao
em maior ndmero que 0s Vivos, e por isso, 0s Megarianos construiram o Senado no lugar onde estavam os
timulos dos herdis... (Periegese, 1,43).

Antes deste relato ja PAUSANIAS tinha feito mengio a “ingenuidade dos Megarianos” (Perieg, 1,41).
*”HERODOTO, 8,144,2.

8pLINIO afirma que a escultura ¢ tdo antiga quanto a pintura ou a estatuaria: “ non omittendum hanc
artem (marmoris sculpendum) tanto uetustiorem fuisse quam picturam aut statuariam”, em NH, 36, 15.
Sobre ‘plastes’ e ‘ratio plastica’ ver VITRUVIO (1,1, 13) e notas de J. MACIEL, Vitravio — Tratado de
Arquitectura, p.35.

% PLINIO atribui a invencdo da técnica de moldar em argila (plasticen) ao pintor de ceramica siciénio,
Butades de Corinto (NH,35,43); a soldagem com ferro é atribuida a Glauchus de Chios, séc.VII a.C., por
PAUSANIAS (Perieg.,10,16) ; este autor (Perieg.,8,14, 8) atribui as primeiras estatuas em bronze, de 508
a.C.,a Rhoecus e Theodorus, dois escultores e arquitectos que construiram o Heraion de Samos,
relacionado com o labirinto de Lemnos (v. nota 247, p.161).

0 A designacio ‘estilo severo’ esta conceptualmente ligada a escultura grega e cobre, grosso modo, 0s
primeiros 50 anos do periodo classico.
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Os temas artisticos do periodo arcaico (700-500 a.C.), todos
relacionados com a imortalidade, transitam para o periodo classico’l,

onde se sujeitam a novo tratamento estilistico.

Uma nova estética molda as imagens dos deuses imortais
(stimulacra deorum) ou as imagens dos heroéis, i.€, dos que adquiriram a
imortalidade por terem sido gerados em misto conubio, divino e terreno;
e molda também, as imagens dos homens que mereceram a
perpetuidade por alguma causa ilustre (illustri causa perpetuitatem

merentium)72.

Entre as causas ilustres, todas de caracter religioso, PLINIO
destaca, como a primeira, “a vitoria nos jogos sagrados”. Tal vitoria,
sendo triplicada, conferia o excepcional direito a representacdao dos
tracos individuais do autor da proeza (effigies hominum), representacao
essa que, pela “expressa semelhanca” se enquadrava no género das
imagens chamadas iconicas (iconicas uocant), ou seja, no género do

retrato.

Tal era o modo de garantir a imortalidade dos retratados,
memorizando-se a sua individualidade e memorizando os seus feitos em
inscricoes no pedestal das suas estatuas e “nao apenas nos seus

timulos”73.

Esta reserva do retrato a excepcionalidade da conduta humana
vai diluir-se, subtil e paulatinamente, ao longo do periodo classico, na

esteira de um percurso estético que — na coeréncia do pensamento

™ No periodo cléssico, as figuras passam a descrever o movimento, distanciando-se, por isso, da mera
insinuacdo do movimento, contida na rigida estabilidade, monumentalidade, que caracterizou o estilo
arcaico (700-500 a.C.), estilo que sucedera ao periodo da organizacdo geométrica da figuragdo, o
denominado estilo geométrico (1000-700 a.C.).

Segundo K.SCHEFOLD, a primeira fase do classicismo,‘classico primitivo’(500-450), caracteriza-se pela
tensdo entre imobilidade e movimento vertida em modelos arcaicos, e nela distingue a fase subarcaica
(500-480) e 0 momento inovador do estilo severo (480-450), que introduz um novo sistema de formas de
amplas superfies e eixos s6lidos a suportar a imagem. A segunda fase, apogeu do classicismo (450-425),
caracteriza-se pelo equilibrio harmonioso das tensdes; segue-se o estilo rico (425-380) que SCHEFOLD
caracteriza pela auséncia daquele equilibrio e pelo privilégio da aparéncia e ndo da esséncia, 0 momento
mais do que a regra. A Ultima e quarta fase, a do classicismo tardio (380-325), vem compensar esse
predominio do temporal, integrando pela 12 vez o espaco no esquema da composicdo, na medida em que
se desenvolveu em redor da forma plastica. In Grécia Classica, pp.15-16.

?PLINIO, NH, 34,9.

" Ibidem.
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filosofico do século V a.C., do sofista entendimento do ‘homem como
medida de todas as coisas”* — desce do mundo do Olimpo para o

mundo do Homem.

O Classicismo, ao demarcar-se do estilo arcaico pela introducao (e
nao mera insinuacao) do sentido do movimento nas representacoes
artisticas, consubstancia um caminho na direccao do pujante
naturalismo do periodo helenistico, tempo em que o ideal dara lugar ao
real, o genérico ao particular, a esséncia da condicado humana a

especificidade do individuo.

Trata-se de uma busca do Homem, do Homem na sua
envolvéncia, na Natureza, suficientemente atestada pelas artes

derivadas do plasticen.

E todo um percurso estético que, vislumbrado pelo arcaico
escultor da escola argiva, Ageladas, e iniciado por Fidias, atinge o seu
termo no ultimo terco do século IV a.C., ao tempo em que Lisipo

plasma, com um novo canone, a marca de um novo periodo artistico.

No periodo Classico, a rigida monumentalidade que caracterizou a
tectonica arcaica € substituida por novas e canonicas formulas das
proporcoes da figura humana, orientadas para a sua humanizacao,
para o realismo da representacdo. Deste modo, € abalado o idealismo
que enformou o estilo arcaico e foi vertido na frontalidade de rigidos
corpos, como os dos Kouroi e Korai de estereotipado sorriso, imagens
de uma etapa humana (juventude) usadas como oferendas votivas ou

marcos de sepulturas.

A transicao da estética arcaica para a do Classicismo manifesta-
se na bronzea estatua da deusa Atena, obra encomendada pelos colonos
de Lemnos e executada por escultor da escola atica que teve o seu
apogeu na 83% Olimpiada e deixou a sua marca no programa

construtivo iniciado por Péricles, nomeadamente, no Partenao.

™ Comentado por PLATAO em Teeteto. Traducéo de Adriana Manuela NOGUEIRA e Marcelo BOERI.
Prefacio de José TRINDADE SANTOS, Lisboa: Servico de Educagdo e Bolsas, Fundacdo Calouste
Gulbenkian, 2005, p. 205 [ 152 a].
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Daquela estatua de Fidias (498-432 a.C.), a obra mais notavel do
escultor no entender de PAUSANIAS75, merece relevo a articulacdo da

tectonica arcaica com a plastica classica. (ESTAMPA I)

De uma estrutura potente, pesada, arcaica, a imagem da Atena
Lémnia, solidamente assente nos pés separados, ergue-se por entre as
rigidas pregas que distanciam o seu peplo dos lisos peplos arcaicos;
assim anunciada, a nova estética plasma-se no movimento da cabeca
que foge a regra da frontalidade, e no movimento dos bragos que

rejeitam a inerte pendéncia ao longo dos corpos arcaicos.

Com a cabeca de perfil, a deusa Atena - a protectora dos
Atenienses, porque para eles ‘inventou’ a oliveira 76 — dirige o olhar vago
para o capacete que Fidias lhe colocou na mao direita para imprimir
sentido de movimento a figura; a este movimento descendente, Fidias
contrapoe, bem harmoniosamente, o sentido do erguido braco esquerdo
que se apoia na lanca desta deusa que nasceu — de capacete no devido

lugar e armadamente equipada — da cabeca de Zeus.

A mitologica sugestdo das magnificas dimensoes divinas é
sugerida na obra do escultor e deu-lhe celebridade porque, segundo
QUINTILIANO, adequou a natureza divina a grandeza da sua obra

(maiestas operis deum aequaeuit)’’.

Tal facto € manifesto na estatua criselefantina de Zeus que Fidias
fez para o templo de Elis: as dimensoes colossais do deus sentado,
levariam ESTRABAO a comentar que se o deus se erguesse arrastaria a

cobertura do templo com a cabeca...”®

" Periegese, 1,28,2.

"® Na disputa de Atena e Posidon pela proteccdo de Atenas: “Segundo o mito, Posidon chegou primeiro e,
tocando com o tridente no solo, fez brotar uma fonte de dgua salgada na Acrdpole. Depois veio Atena e
rebentou uma oliveira. Este momento esta representado no frontao ocidental do Partenon, simbolizando o
triunfo de Atena. Cécrops atribuiu a cidade a deusa”, em Herddoto. Historias. Livro VIII’, José RIBEIRO
FERREIRA, Carmen LEAL SOARES, p. 66 e nota n. 110. V. PAUSANIAS, Perieg., 1,24.
""QUINTILIANO, 10, 9.

"8 Geografia, 7, 3,30.
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Antes de se atentar nesta observacdo de ESTRABAO, nao é
despiciendo ter-se em conta o conteudo semantico atribuido pela

analistica da Antiguidade a representacao de Zeus sentado.

Conta EUSEBIO de Cesareia — com base em PORFIRIO (232-304),
filosofo da escola de Alexandria e discipulo de PLOTINO - que Zeus esta

sentado porque “esta atitude exprime a imobilidade do seu poder”.

Merece acentuado relevo, pela aclaracao de conteudos
iconologicos da Antiguidade, a continuada explicacao sobre a
iconografia de Zeus: “as suas partes superiores estdo nuas, porque ele
manifesta-se nas substancias intelectuais e nos corpos celestes; as suas
partes inferiores estdo cobertas porque ele € invisivel nas coisas que
contém os abismos do mundo. Na mao esquerda leva um ceptro, porque
este € o lado do coracao, o orgdo que tem o primeiro lugar entre todas
as partes do corpo, pela faculdade da inteligéncia e da razao: ora, € pela
sua inteligéncia criadora que ele governa o mundo. Na (méo) direita tem
uma aguia para indicar que domina os deuses do céu, como a aguia
domina as aves do ar ou um emblema da vitéria como vencedor de

todos os obstaculos...”79.

Quanto a estatua de Zeus feita por Fidias, o reparo de ESTRABAO
aponta para o canone das proporcoes da figura humana criado pelo
escultor que obteve o 1° lugar em certame de estatuas de Amazonas;
participado pelos mais célebres artistas de diversos grupos etarios, o
concurso deu a Fidias o 2° lugar e deu a Efeso as melhores estatuas

para o templo de Artemis.

Sobre este certame de estatuas das lendarias mulheres guerreiras
que queimavam o seio direito para melhor atirar o arco, conta PLINIO
que a avaliacao das obras postas a concurso foi cometida aos propios

concorrentes. A acuidade que presidiu a escolha dos avaliadores

" Preparagéo Evangélica, 3, 9.
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presidiu a leitura dos resultados da avaliacdo: cada um dos avaliadores-
concorrentes indicou, primeiramente, o seu proprio nome e, todos

indicaram, em segundo lugar, o mesmo nome: Policleto.8°

Policleto de Sicion (480-420 a.C.), escultor da escola argiva, foi o
autor de um canone para a representacao das figuras, magistralmente
vertido na mais célebre estatua da sua prolifica e bronzea obra, o

Doriforo. (ESTAMPA 1I)

Esta representacdao de um jovem cheio de vigor que cuida o seu
corpo nao se enquadra, em bom rigor, no tematico e tradicional elenco
de deuses, herdis e vencedores, nem apresenta qualquer conotacado a
imortalidade como a contida, pela sua finalidade (votiva ou tumular),

nas arcaicas representacoes de kouroi ou korai.

Tao pouco se encaixa no género dito ‘retrato de atleta’, género
iniciado em periodo arcaico e que tem entre os primeiros exemplares o
retrato do pancriatista Arrhachion (c. 564 a.C). Sobre este retrato regista
PAUSANIAS o “estilo arcaico, especialmente na atitude”, porque, “os pés
nao estdo separados e as maos pendem sobre os lados até as coxas™@l.
Neste género se inscreve a estatua feita por Ageladas ao vencedor da
66* Olimpiada (516 a.C), Cleéstenes o Epidamniense, retratado no seu
carro, com a sua equipa e com inscricoes dos nomes dos cavalos
(Phoinix, Korax, Knakias e Samos), inscri¢coes essas que evocam o tema
dos cavalos vencedores que seria vertido em mosaico de contexto

domeéstico, do século IV d.C., em Torre de Palma na Lusitania (Fig.66).

O Doriforo de Policleto nao visa retratar um concreto vencedor,
nao visa preservar a memoria de um sagrado feito, v.g., a vitoria nos

jogos sagrados.

' NH, 34,19.

81Conta PAUSANIAS que a 32 vitéria de Arrhachion (na 542 Olimpiada, em 564 a.C.) ficou célebre
“tanto pela decisdo do juri como pela coragem do atleta” na luta com o Gltimo dos seus adversarios
porque, enquanto estava a ser estrangulado, Arrachion parte o pé do adversario; este, dorido, perde a
disputa por uma coroa de oliveira e o vencedor, Arrhachion, da o Gltimo suspiro e ... é coroado depois de
morto. (Perieg. 8, 40).
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E uma imagem que projecta, ndo um homem concreto, mas um
ideal, um tipo, € uma remissao para os valores da paideia,
nomeadamente, a efebia, esse principal instrumento da educacao grega
que, até ao periodo helenistico, se caracterizou pela primazia dada a

educacao fisica.

Nesta obra de Policleto, a auséncia de relacao com a imortalidade
articulada com a sugestao de valor educacional, reflecte o evolutivo
percurso estético classico em direccao ao mundo humano, em direccao
ao antropocentrismo; o Porta-Lanca € a expressao plastica da mudanca,
da reformulacao do pensamento humano, em deslocacdo do mundo dos

imortais, do Olimpo, para o mundo finito, concreto, do homem.

No lado direito da figura, o braco pende ao longo do corpo sem
tocar a perna que sustenta a estrutura leve da figura e se sustenta no
pé pousado; no outro lado, o braco esquerdo, flectido, equilibra as
tensdes enquanto, de joelho dobrado, a recuada perna mal deixa aflorar
o pé no chao; o rosto foge a frontalidade e rejeita a emocao com a ajuda

do olhar vago.

Esta estatua é exemplar do canone das proporcoes do corpo
humano, representando uma figura sem a rigidez mas com a juventude
e a nudez dos kouroi. A flexibilidade da representacao resulta da
modelacdo da figura em pose de contraposto, modo que levou PLINIO a
dizer que foi Policleto “quem inventou a sustentacao das estatuas sobre

uma unica perna”82,

Mas a carga de louvores a obra do escultor argivo, PLINIO junta a
critica de VARRAO a forma padronizada e quadrada das estatuas de

Policleto.

82 «uno crure ut insiterent signa excogitasse”, NH, 34 ,19.
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O reparo varroniano, ao visar a dimensao de idealismo presente
na feitura padronizada da obra de Policleto, aponta para a direccao do
naturalismo vincada, por exemplo, na obra de Miron (n.480)8%3, o
escultor que “parece ter sido o primeiro a ter variado a verdade dos

tipos”84.

O seu Discobulo apresenta maior realismo na representacao do
corpo humano e plasma a continuidade, no periodo classico, do
principio arcaico da areté (exceléncia) impresso na modelada figura

animada por acentuado sentido de movimento. (ESTAMPA III)

O corpo do atleta curva-se para lancar o disco que sustenta na
mao de um braco recuadamente levantado; por sua vez, o braco
esquerdo desce diagonalmente e em suave curva para pousar a mao na
dobrada perna direita que sustenta a figura enquanto o pé esquerdo,
em perna flectida e recuada, aflora o chao. E todo um jogo de tensées
com harmonia, de formas curvas e de movimentos que materializam o
instante, o momento, numa figura que quer ser vista por todos os
angulos da visao.

Contudo, a obra de Miron suscitaria o reparo de PLINIO no

sentido de que néo representou as emocoes.®

As emocoes, a expressao dos sentimentos, a “adefectus
exprimentia” seriam plasmadas, por Praxiteles (390-335 a.C.), na
estatuaria e, magistralmente, na arte que o tornou célebre - a
escultura®® — porque, com “consumada arte informou as suas figuras de

marmore com as paixoes da alma”.

Moldou em bronze e esculpiu no marmore sentimentos como a
alegria ou a tristeza®” e, na mais bela das suas obras, a Afrodite de

Cnido, a humanizacao da imagem divina perpassa no conjunto plastico

8 Com apogeu artistico entre 480-440 a.C..

% NH, 34,19.

8 «animi sensus non exprimissi”, NH, 34,19.

8 “marmore felicior, ideo et clarior fuit”, ibidem.

87 «duo signa eius diuersus adfectus exprimentia flentis matronae et meretricis gaudentis”, NH, 34,19.
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exposto a todos os angulos de visdo: as modeladas formas do tronco e
membros harmonizam-se com a docura das linhas do rosto virado para
o lado, enquanto a mao esquerda segura com firmeza o véu que se abre
em suaves pregas que descem até ao chao e a mao direita aflora a coxa

esquerda do corpo desnudo. (ESTAMPA 1V)

Deste modo, Praxiteles produz mais uma representacao de um ser
imortal, ao produzir uma imagem da deusa nascida da espuma do mar,
deusa do amor e mae do mitico heroi troiano a quem a Sibila de Cumas
profetizou a fundacdo de um império eterno: o heroi Eneias que seria
propagandeado — por Augusto na Ara Pacis e pelo seu épico na Eneida —

como o natural ascendente da familia dos Iulii...

A Afrodite de Cnido acusa, tal como toda a obra de Praxiteles, a
evolucao artistica verificada ao longo do periodo classico,
nomeadamente no tratamento plastico e no alargado ambito dos temas

das representacoes artisticas.

O principio da exclusao da representacao dos tracos individuais
dos seres que nao se notabilizaram por qualquer feito, dos seres
comuns, esta afastado neste tempo de Praxiteles, como testemunha a
estatua dourada que aquele escultor fez da sua amada e que ela, Frine,

dedicou a Apolo.88

E para Mégara8?, para o templo de uma deusa que tem a coroa
mural como atributo do seu numen, Praxiteles fez um simulacrum : uma
estatua de Thyche, a deusa que tera culto revigorado em tempo
helenistico, pela vinculacdo do seu poder protectivo a sorte de cada
individuo; aqui radica a distincao de deusas como Reia ou Cibele que
apresentam idéntico atributo arquitectonico mas téem os numina

vinculados a sorte de uma comunidade, uma cidade (polis).

8 PAUSANIAS, Perieg., 10,15.
% Perieg.,1,43,6.
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A mencionada feitura de retratos de homens comuns, bem como a
apontada especializacao do numen da Sorte ou Fortuna reflectem a
centralizacao do pensamento filoséfico no individuo; configura-se um
percurso plastico que ruma do contexto classico para o helenistico, que
desce do mundo dos imortais para o mundo dos mortais; € o rumo de
uma producao artistica que se encara a si mesma como LUCIANO
encarou o escultor Demétrio de Alopece: “fazedor nao de deuses mas de

homens” 9.

A tematica artistica nao mais se reduz ao campo da imortalidade;
assim, a dimensao de idealismo vertida nos simulacra deorum ou nas
estatuas dos que mereceram a perpetuidade vai, suavemente, dar lugar

a expressao realista do ser terreno, mortal.

Surge o ‘retrato de filosofo’, género que junta ao realismo
estilistico a revaloracao da dimensao intelectual humana, em manifesto

paralelismo com a evolucao da paideia grega.

A idealizada representacdo de figuras como o Discébulo ou o
Doriforo, sobrepoe-se a representacdo do homem real, decaindo os
valores que presidiram a estética arcaica e que atravessaram o
Classicismo: o autodominio (sofrosyne) e o equilibrio entre as

qualidades fisicas e morais (kalokagatia).

E a reformulacédo do conceito de exceléncia (areté) que passa a dar
primazia ao vector intelectual em detrimento do vector (fisico,
acompanhando assim, a evolucdo do instituto da efebia que passa a
privilegiar a oratoria e filosofia e a passar para segundo plano a

disciplina fisica e militar.°!

% |LUCIANO, Philopseudes, 20.
1V, Arnold HAUSER, Histéria Social da Arte e da Literatura, pp.69-71.
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No ultimo terco do século IV, surge um inovador canone da
figuracao plasmado na bréonzea obra de Lisipo (370-318 a.C), nos seus
multiplos retratos que revelam o inicio de novo ciclo estético e que
traduzem o fim do ciclo classico por ter alcancado o seu escopo: o

homem.

No ano 338 a.C., Atenas e o grego mundo encontram Alexandre

em Queroneia.

O desastre de Queroneia foi o “comeco de todos os males da
Grécia” mesmo para “aqueles que nao quiseram tomar partido perante o

perigo comum e aqueles que se colocaram ao lado dos Macedonios”.92

Esta afirmacdo de PAUSANIAS da a dimensdo do desaire, da
perda de liberdade que resultaria da batalha de Queroneia, porque “o
apreco pela indepéndencia, sobretudo politica, da sua cidade, € uma

caracteristica do homem grego”3.

O mundo grego, um mundo que sempre ansiou pela autonomia
fica sob tutela de Filipe II da Macedonia e a arte helénica expande a
emocao: na musivaria pavimental, o compositivo esquema grego de
painel central aumenta o numero de bandas de enquadramento, numa
sugestao do synoikismos, esse processo de fusao por motivos defensivos
de pequenas comunidades que se identificam com um centro, a

metropolis.

%2 PAUSANIAS, Perieg., 1,25.
% Cfr. Herédoto.Historias. Livro VIII, de José Ribeiro FERREIRA, Carmen Leal SOARES, p. 52, nota
52.
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Fig.2: O esquema compositivo grego em Delos, mosaico de finais séc. 11 a.C.

Na Fig.2, uma composicao a base de semicirculos forma um florao
que ocupa o painel central deste mosaico de Delos, de finais do século
II, principios do século I; o painel € enquadrado por cinco faixas sem
decoracao e duas faixas com o motivo das vagas, clara manifestacao da

tendéncia nova para aumentar o numero de faixas de enquadramento.

O Classicismo esvaiu-se e as helenas poleis vao-se dissolvendo;
tem razao HATZFELD®% ao afirmar que € “o fim de uma época”; mas é,
também e sobretudo, a passagem do helenismo a imortalidade, porque
aqui comeca a difusdao da paideia grega, porque aqui se da o

“surgimento do mundo globalizado do Helenismo”95.

O Estratego do império Macedonio, Filipe II, morre em 336 a.C. e
Alexandre continua a politica expansionista. Estende o seu império a
Fenicia, Siria, Egipto, Gaugamela na Mesopotamia, Susa no Kurdistao,
a Persépolis; ocupa a Bactriana onde funda uma cidade a que da o
nome de ‘Alexandria Extrema’, para assinalar a extensao do império até

a India; em 326, no vale do Gange, os soldados revoltam-se. Retrocede.

% «A batalha da Queroneia marca o fim de uma época, e a extraordinaria difusdo da civilizago grega que
dela resulta ndo deve fazer-nos esquecer que estd em vias de desaparecer esta primeira forma de
helenismo, restrita, mas muito perfeita, que tinha por base cidades livres e prosperas”, in Historia da
Grécia Antiga, Jean HATZFELD, p.250.

% Anténio Pedro MESQUITA, Introdugéo ao Estudo da Filosofia, p.109.
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Em 323 a.C., quando preparava uma espedicao naval as costas

da Arabia, morre de febres na Babilonia.

Inserida na vastidao deste contexto civilizacional, a arte dos
Helenos sera conhecida pelo nome de ‘helenistica’, por sugestao de
DROYSEN(1808-1884)%. E um contexto de assimilacdo ao império
alexandrino, onde vai dar e receber influéncias, projectando o ethos e o
pathos humanos, plasmando o quotidiano humano comum e a sua

envolvente espacial (paisagem).

E o encontro — viabilizado pelo Classicismo — com o homem real,
concreto; € o tempo da expressao naturalista do instante, do momento
ou do kairos, essa momentanea oportunidade pedida a sorte (thyche)
feita deusa; s6 que agora, a deusa Sorte ndo tem mais a polis ou grupo
de poleis (em vias de dissolucdo) para lhes conceder a proteccao
comunitaria, colectiva; agora, a deusa Thyche vai passar a ser venerada

em prol do singular destino de cada individuo.

O facto de a cultura grega estar “desvinculada do seu contexto
proprio, a polis”¥7 leva ao maior vigor do culto de Thyche bem como a
difusdo do helenismo no wuniverso macedonio-alexandrino; sera
difundido por meio de uma lingua comum, koine, esse misto de
dialectos atico e jonico que faz circular o pensamento e o modo de vida
gregos e, por isso, faz circular, também, uma koine artistica que revela o

contexto novo.

Na musivaria pavimental, no ja mencionado esquema musivario
de painel central, a koine artistica revela o contexto helenistico ao

aumentar o numero das bandas de enquadramento.

% Segundo K. SCHEFOLD, “Droysen — baseando-se no facto de Os Actos dos Apdstolos (6,1)
chamarem helenistas aos Judeus que tinham adoptado a lingua e cultura gregas — iria denominar
helenistico o periodo que se iniciou com a expedigdo de Alexandre, a época de assimilagdo do helenismo
pelos povos vizinhos”, in Grécia Classica, p.10.

*" Ibidem.
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Contudo, afirma a helenidade ao sustentar o antigo esquema
compositivo, essa visao grega do mundo compartimentado em poleis,
“dispersas em volta do mar, como formigas ou ras em volta de um
tanque”, feliz expressao de Platao (Phedon, LVII); afirma a matriz de
povo maritimo com os motivos inspirados pelas ondas do mar que
preenchem as bandas que molduram tantas das suas composicoes
musivas; afirma a dimensao fluvial da Hélade em motivo artistico que
percorre faixas musivas projectando o curso do rio Meandro, o rio “que

da o maior numero de voltas, dobrando-se sobre si mesmo” 98.

No novo contexto, a arte dos Gregos € assimilada pelo império
alexandrino e, em modo helenistico, vai difundir a expressao estética

que procurara ao longo do periodo classico: o homem na Natureza.

O periodo helenistico é o tempo de uma inovadora valoracao do
individuo — na esteira do mentor de Alexandre (Aristoteles) ou de coevas
correntes filosoficas, como o estoicismo e o epicurismo, todas centradas
nos problemas praticos do Homem. O antropocentrismo vai provocar o
acentuado desenvolvimento de um género artistico para projectar a

realidade, a especificidade de cada ser humano: o retrato.

Deste modo a escultura acompanha os movimentos da pintura
neste momento helenistico: € o tempo em que o detalhe, a luz e a cor, as
formas naturalistas, tanta vez sinuosas, dao corpo a esculpidos ou
pintados, dao expressdao a alegria ou ao sofrimento, caracterizam o

momento, o instante, o concreto quotidiano de um individuo.

Também para a musivaria pavimental € um tempo de viragem
pela descoberta de novas técnicas pavimentais que a conduzem ao

almejado escopo: imitar a Pintura.

% PAUSANIAS, Perieg., 8, 41,3.
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Chegado é o momento da ratio pictural, bem plasmada na obra do
mosaicista Soso de Pérgamo que pdoe no pavimento — com graeca peritia
e estilo pictural — imagens que, no seu conjunto, contém um poder
proprio, magico, protectivo, apotropaico: alimentar as almas para elas

nao se zangarem com os mortais...

Fig.3: O tema do asaroton em mosaico do séc.ll d.C. (Museu do Vaticano)

A copia do mosaico de Soso (Fig.3) € ilustrativa da arte do
mosaico de matriz helenistica, concebida na amalgama do helenismo

com as influéncias do universo alexandrino.

Assim representado no pavimento, o tema do asaraton evidencia
nao sO6 a pericia grega do estilo pictural como evidencia também a
adesao a valores com forte expressdao nas civilizagcoes orientais,

nomeadamente a egipcia: a crenca na vida para além da morte.

O mosaico acusa um contexto cultural que nao € exclusivamente
helénico; a partir de Queroneia o helenismo difundiu-se pelo império
alexandrino, reconfigurando as producodes artisticas. Foi a adesao do
mundo alexandrino ao mundo helénico, foi a admiracao do vencido pelo
vencedor, podendo, pois, dizer-se que a “Grécia vencida conquistou o

vencedor”(Graecia capta ferum uictorem cepit)®°.

% \/. nota 100.



45

4. A mobilidade territorial dos Romanos

“caelestes ita uelle ut mea Roma caput orbis terrarum sit”

(Tito Livio, Ab urbe condita, 1, 16,7)

O caloroso acolhimento da civilizacdo grega extravasou os vastos
horizontes do império de Alexandre como se extrai do facto de a citacao
atras transcrita ser do século I a.C. e ter por autor o poeta que assim

versejava a admiracao dos Romanos pela civilizacao grega:

“A Grécia, submetida, submeteu o selvagem vencedor e as obras
de arte/levou ao selvagem Lacio; assim o aspero/metro saturnio
desvaneceu-se e a pesada grosseria/o refinamento afastou; mas
todavia, por longo tempo/se estenderam e ainda hoje persistem os

tracos da sua rusticidade”.100

Deste modo testemunha HORACIO o impacto do legado artistico
grego no mundo Romano; do seu texto extrai-se que se a “sintese dos
elementos gregos e orientais s6 se operou verdadeiramente na época

romana”l0l esta época tera de ser entendida como a imperial.

1% HORACIO, Epistolas, 2,156-160 :"Graecia capta ferum uictorem cepit et artes/ intulit agresti Latio;
sic horridus ille/ defluxit numerus Satrunius, et graue uirus/ munditiae pepulere; sed in longum tamen
aeuum/ manserunt hodieque manent uestigia ruris”.

1% SCHEFOLD, v. nota 19.
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De facto, a sintese artistica desenvolve-se a partir de 146 a.C.,
ano em que a Grécia entra no dominio das provincias de Roma, e atinge

a maturidade no periodo imperial.

Do transcrito texto de HORACIO extrai-se também a substancial
diferenca entre os mundos romano e grego, diferenca bem vincada nos
respectivos percursos historicos, pelo contraste entre a vertente
intelectual que preside a mobilidade grega e a vertente que determina a

mobilidade dos Romanos.

Em tempo proximo ao da batalha de Queroneia (338 a.C.), Roma
prossegue a via da mobilidade territorial, expansionista, prepara-se
para a segunda guerra (328-312 a.C.)192 contra uma federacao de tribos
do centro da peninsula italica (samnitas); a terceira investida (310-290
a.C.), Roma passa a dominar a Italia central e estende o seu poder até
ao sul da peninsula, para aqui entrar em contacto directo — sem etrusco
intermediario — com a civilizacao grega, com as colonias gregas do

universo mediterranico.

A expansao territorial romana - viabilizada pelo desaire etrusco
na batalha de Cumas (474 a.C.) que deu a vitoria aos colonos gregos de
Siracusa e de Cumas e confinou a Etraria ao espaco entre o Arno e o

Tibre — tinha supina motivacao.

Assentava na vontade dos deuses, transmitida por Romulo a um
patricio: “Vé e anuncia aos romanos que € vontade dos deuses que a
minha Roma seja capital da orbe; que pratiquem por conseguinte a arte
militar; que saibam, e assim o transmitam aos seus descendentes, que

nenhum poder humano pode resistir as armas romanas”103.

102 A primeira guerra teve inicio em 343 a.C..

103 «“Romanis caelestes ita uelle ut mea Roma caput orbis terrarum sit; proinde rem militarem colant
sciantque et ita posteris tradant nullas opes humanas armis Romanis resistere posse”, LIVIO, Ab urbe...,
1,16,7. (sublinhado nosso).
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Resisténcias houve como a incursao dos Galos em 390 a.C.104, da
qual tiveram divino aviso, escutado por Marcus Caedicus e
negligenciado pelos magistrados em razao da condicao plebeia do
avisadol9>. Aqueles Celtas cercaram, destruiram e queimaram Roma;
sobreviveram os que se refugiaram no Capitolio e o dia nefasto ficou

registado no calendario romano.

Resisténcias houve como o aniquilamento da esquadra romana
(282 a.C.) por ajuda de Pirro aos Tarentinos, mas que deixaria em
memoria o impeto romano expresso na pirrica exclamacao: “Outra

vitoria como esta e estarei perdido!”106.

Contudo, as vitorias anularam as resisténcias: “Os Romanos,
depois de submeter os Etruscos, os Samnitas, depois de terem vencido
muitas batalhas aos Galos espalhados em Italia, comecaram a pensar
na conquista do resto da Peninsula que eles ja ndo olhavam como uma
terra estrangeira mas, como sua propriedade grande parte dela (...)

submeteram todos os povos de Italia com excepcao dos Galos”107,

Retardado o total dominio da Italia, os Romanos expandem-se
fora dela, disputando, aos Cartagineses, o monoépolio do comércio no
Mediterraneo. A primeira guerra punica (264-256 a.C.)!08 sucede o
segundo confronto bélico (218-202 a.C.) e o mundo romano estremece
com a proximidade transalpina do general cartaginés e dos seus
elefantes. Mas a derrota romana na batalha de Canas (216 a.C.) nao
determinou o fim da guerra: as artes militares ganharam um canone de

estratégia e Anibal foi para ... Capual©9.

104 sequndo a cronologia tradicional, e 387 segundo a cronologia rectificada.
% LivIO, Ab urbe.., 5, 32,6,7 .

% PLUTARCO, Vida de Pirro, 21,27.

7 pOLIBIO, Historia, 1,6.

108 A Sicilia, Sardenha e Corsega passam para a esfera de Roma.

1% pOLIBIO, 1, 264-275.
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O que “impediu Anibal de capturar e destruir Roma?”. Assim
pergunta e assim responde OROSIO: “Acaso foi a valentia romana que
impediu Anibal de capturar e destruir Roma ou foi antes a misericordia

divina?”.110

Para expulsar o inimigo de Italia, os Romanos foram a Frigia
buscar a deusa que, em representacdo antropomorfica, apresenta a

imagem da torre como um dos seus atributos: a coroa mural.

Conta LIVIO que uma excepcional chuva de pedras levou os
decénviros a consulta — modo antigo, reforcado pelo prodigioso legado
etrusco — dos Livros Sibilinos; neles descobriram profecia a anunciar

que um inimigo estrangeiro podia ser expulso da [talia “se a Mae do Ida,

em Pessinunte, fosse transportada para Roma”.11!

O crédito da previsao foi sustentado por um oraculo de Delfos a
profetizar a proximidade temporal de uma vitéria para o povo romano;

para encurtar o tempo, havia que “examinar e discutir o modo de

transporte da deusa, para Roma”.112

Para a movimentada operacao, outro oraculo de Delfos

recomendou que se recorresse ao rei Atalo para a recolha da deusa e ao

melhor homem de Roma para a respectiva recepg¢do.113

A recente amizade entre o rei de Pérgamo e um povo que “nao
tinha ainda alguma cidade aliada na Asia”!!* caminhava para a
consolidacao: em Pessinunte, na Frigia, o rei deu a embaixada romana
a pedra sagrada que os habitantes diziam ser a Mae dos Deuses!15. Em

Roma, a escolha do melhor homem recaiu no jovem Publio Cipiao.

Werrannibalem a capessenda subruendaque Roma utrum Romana obstitit fortitudo na diuina

miseratio?”, Aduersus Paganos, v. Ordésio.Historia Apologética, trad. de Paulo Farmhouse ALBERTO e
Rodrigo FURTADO, pp.78-79.

11 «si mater Idaea a Pessinunte Roman aduecta foret”, LiVIO, Ab urbe.., 29,10.

12 «id cogitare atque agitare quae ratio transportandae Roman deae esset ”, ibidem.

13 «qui uir optimus Roma esset hospitio exciperet » (que fosse o melhor homem de Roma a dar-lhe
hospitalidade), ibidem.

14 «Nullasdum in Asia socias ciuitates habebat populus Romanus”, ibidem.

15 “|apidem quam matrem deum esse”, ibidem.
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Ao longo destes preparativos, os Romanos, ansiosos e receosos,
viam o que acreditavam serem prodigios: o Sol em duplicado, a
claridade durante a noite, um rasto de fogo caminhando de oriente

para ocidente, uma porta em Tarracinallé ...

Esta tradicdo transmitida pela analistica romana de LIVIO merece
relevo pela referéncia a introducao de um culto oriental em Romall’: na
véspera dos idos de Abril do ano 204 a.C, entrou em Roma, em litica

forma negra, a deusa venerada pelos Frigios, Cibele.

No ano 202 a.C., os Romanos poem termo a guerra punica em

planicie africana, vencendo Anibal na batalha de Zama.

Ao longo da segunda guerra contra Cartago, o dominio romano da
Sicilia (primeira provincia romana ) tinha-se estendido a toda a ilha: em
212 a.C., Siracusa capitulara e o seu Arquimedes perdera a vida e, no

ano seguinte, a resisténcia de Morgantina esgotava-se.

Com Morgantina, entram na esfera de Roma os pavimentos da
mais helenizada das cidades sicilianas, nomeadamente, os que
plasmam a evolucao das técnicas pavimentais: as formas que a
Natureza deu aos elementos que revestem o solo (seixos rolados)
juntam-se elaboradas formas geomeétricas recortadas pela mao humana
(tesselas). Desta transicao para uma nova técnica (opus tessellatum) que
ira ser estruturante da arte do mosaico romano, Morgantina da sobejo

testemunho.

"° Ab urbe..., 29,14.

17 Nigo sendo o primeiro culto oriental a ser introduzido em Roma, dada a remota adesdo dos Romanos ao
culto grego de Esculdpio com vista a “assegurar a saude do povo Romano” (Ab urbe..., 29,11), vislumbra-
-se, aqui, o orientalizante caminho da religido romana que levara ao cristianismo.
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Fig.4: Ganimede e a aguia, Casa de Ganimede, Morgantina, séc. 111 a.C.

Pavimentos como o ilustrado na Fig.4 mostram a capacidade
pictorica do tessellatum: o tratamento pictorico da tridimensionalidade
ao motivo do meandro e a cena mitologica do painel mostra a nova

concepcao do pavimento como uma pintura.

Como este ou outros, os modelos musivarios vao circular, em
directa e comercial rota maritima, entre a émula do helenismo,
Morgantina, e o levante ibérico, onde Cipido, em 209 a.C., conquistara
Cartago Nova (actual Cartagena), bem proxima do porto de Santa Pola,

bem proximo de Ilici...

Era o Cipido que levara a Ibéria, em 206 a.C, para a esfera
romana; com aquela peninsula, com novo nome e dividida em duas

provincias (Hispanias Citerior e Ulterior), o império alcancara o limes
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ocidental, esse fim do mundo onde o ‘Oceano’ comeca e uma das Ibérias

acaba...118

Atingido estava, no final da segunda guerra punica, um natural

limite ao romano percurso de mobilidade territorial.

Contudo, tal limite nao colmatava a apeténcia expansionista, e o
odio romano pelo mundo punico indicou o caminho a seguir:

“Carthaginem esse delendam” !

Estes eram os termos com que Catao-o-Velho finalizava — a
propoésito ou nao, portanto, propositadamente — as suas respostas
quando era consultado sobre qualquer assunto. O 6dio romano vertido
naquela frase ou registado pela analistica romana perpassa na lenda da
fundacao de Cartago, porque, tal como todas as cidades da Antiguidade,

também ela teve o seu oikistes e a respectiva lenda.

A fenicia Elisa, transfuga de Tiro, chegou ao norte de Africa onde
lhe concederam um espaco correspondente a area coberta pela pele de

um boi (byrsa) para fundar uma cidade.

Elisa — também “chamada Dido, que quer dizer virago porque se
comporta como um homem”!19 — retalhou a pele de boi em tiras finas
que espalhou por amplo territorio e, ai, construiu a sua cidade nova

(Cartago) em 814/813 a.C..

Segundo a Eneida, a infeliz paixdo de Dido levou-a ao suicidio e,
antes disso, a predizer o 6dio insanavel entre Cartago e uma cidade que
ainda nao tinha sido criada; referia-se a Roma, a fundar em 753 a.C.
pelo seu amado, o mitico Eneias, encarado por VIRGILIO como

ascendente de Augusto...

18 A outra Ibéria correspondia a actual Georgia .

Hispania é o termo romano, usado pelos autores latinos excepto na poesia, para a designacdo grega
‘Ibéria’. A primeira vez que aparece o termo ‘hispano’ é em Enio que escreveu cerca do ano 200 a.C. e
pde na boca de um romano: “Hispano, non romane, memoretis loqui me”. Mantem-se a questdo do valor
étnico ou geografico do conceito ‘ibero’, apud Adolfo J. DOMINGUEZ Moneder, Los términos «Iberia»
y «Iberos» en las fuentes grecolatinas: estudio acerca de su origen y &mbito de aplicacion, in Lucentum
2, 1983, pp.203-224.

"9 Eneida, 4, 136,137.
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A surpreendente articulacdo cronologica nao obstou a eficacia da
criativa genealogia; ganhou a propaganda augustana e com ela
VIRGILIO ganhou a benevoléncia do Princeps sem anular um facto real:

o sentimento de Roma em relacao a Cartago.

Dai que, para cumprir o fatal destino, para transformar a cidade
de Romulo em capital da orbe, o povo romano, com tanta persisténcia
quanta a dificuldade, investiu contra um império (Cartago) a que
OROSIO, na esteira da teoria antiga dos quatro impérios, denominou

“Império do Ocidente”.120

No ano 146 a.C. realiza-se o desejo reiteradamente expresso por
Catao e o mundo de Elisa, dos poenica pauimenta, torna-se mundo

romano.

Com a destruicao de Cartago entram na esfera de Roma
pavimentos como os de Kerouane ou de Birsa, feitos de agregado roseo,
animado com dispersas tesselas brancas (ou negras) ou com tesselas

organizadas a formar figuras como o signo de Tanit.

Fig.5: O signo de Tanit, Kerkouane, séc. Il a.C.

120 Aduersus Paganos, 2,1.
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Enquanto o mundo romano se expandia pelo universo cartaginés
o respeito pelas regras comportamentais tradicionais — mos maiorum —
diminuia: “Antes da destruicao de Cartago, o povo e o Senado Romano
administravam de acordo a republica na tranquilidade e moderacao, e
os cidadaos nao disputavam entre eles a gloria ou o poder: o receio do
inimigo mantinha uma boa politica. Mas quando os espiritos se
libertaram deste receio, os vicios, companheiros habituais da

prosperidade, frouxidao e orgulho, invadiram tudo”.

SALUSTIO diz mais: “A necessidade de autoridade para a nobreza
e o amor da liberdade para o povo transformaram-se em paixoes (...). Os
dois partidos puxavam cada um por seu lado; e a republica, entre eles,

foi vitima dos seus desvarios”.

Sobre as razoes deste conflito entre optimates e populares que
levaria as guerras civis do final da Republica, SALUSTIO explica: “a
avidez espalhava-se sem medida, sem moderacao, estragava tudo (...)
até ao dia em que, vitima das suas faltas, ela se desmoronou. Porque, a
partir do momento em que apareceram na nobreza pessoas que
souberam preferir a verdadeira gloria a injustica e ao abuso, o Estado
estremeceu e as discordias entre cidadaos manifestaram-se,

semelhantes a um tremor de terra”.121

No ano da destruicao de Cartago (146 a.C.), em outra frente bélica
(guerra contra a Macedonial??, aliada de Cartago), os Romanos
destroiem Corinto e a Grécia transforma-se em provincia romana sob o
nome de Acaial23; o produto do saque de Corinto € transportado para
Roma, nele incluida a producao artistica grega como pinturas ou

esculturas.

2L SALUSTIO, Guerra de Jugurta, XLI.
122 Guerra iniciada em 201 a.C.
123 Seria dividida em duas provincias — Macedonia e Acaia — em 27 a.C.



54

Deste modo e com palavras de HORACIO, a “Grécia

vencida...levou as obras de arte ao selvagem Lacio”124.

Comeca a fase greco-romana, ultima fase do periodo helenistico,
periodo da assimilacdo do helenismo pelos Romanos!?5; é o brotar de
uma arte latina que atingira a maturidade em tempo imperial, com o

advento do Principado.

Uma arte que tem como raizes profundas a influéncia artistica
dos Helenos transmitida, indirectamente por via etrusca e depois, a
partir do século IV a.C., por contacto directo com as colonias gregas do

Mediterraneo.

Vencida a Grécia em 146 a.C., Roma vai copiar obras artisticas
como as que sacou de Corinto e vai criar uma arte propria, feita de uma
sintese de dados artisticos que, no entender de HORACIO levou longo

tempo porque, no século I a.C., ainda apresentava uestigia ruris 126.

Tal escopo artistico ndo desviou o percurso expansionista dos

Romanos.

Ao longo da bélica caminhada pela expansao mediterranica, o
assassinio de Viriato (138 a.C.) amolece a hispanica resisténcia dos

Lusitanos e a resisténcia dos Celtiberos é quebrada em Numancia.

124y, supra p.44.

125 Segundo POLLIT, a 1* fase do periodo helenistico ¢ a ‘Idade dos Diadochoi’(323-275 a.C.), fase do
nascimento e expansao da iconografia régia em novas categorias da escultura tornada popular por Lisipo e
pela criagdo de um novo tipo de retrato, primeiramente em Atenas.

A 22 fase, periodo dos Reinos helenisticos (275-150 a.C.), os estados reais que emergiram das lutas do
periodo dos Diadochoi, é o periodo do barroco helenistico, dos grandes monumentos de Pérgamo.

A 3? fase, Greco-romana (150-31 a.C.), periodo em que o dominio politico romano e o gosto romano
comegam a ter efeito na produgdo artistica helenistica; a diversidade é a marca deste periodo:a)alguns
artistas tornam-se revivalistas; b)outros fazem o oposto, rejeitam o tradicional idealismo grego em favor
de um realismo sem precedentes na arte grega; c)outros reagem e criam o que alguns chamam rococo. In
Art in the Hellenistic Age, Jerome Jordan POLLIT, p.17.

126y supra p.45.
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No ano da destruicao de Numancia por Cipiao Emiliano (133 a.C.)
— ano em que da conflitualidade social (optimates contra populares)
resulta o assassinato de Tibério Graco e o fim do seu projecto de
reforma agraria — Roma extende a Asia a sua tutela: o mar Interno ou
Mediterraneo, torna-se ‘mare nostrum’ e o fruto de uma amizade antiga,
o protectorado de Pérgamo, é legado a Roma em testamento do rei Atalo

III .

Com o reino de Pérgamo entra na esfera de Roma um dos maiores
expoentes da cultura helenistica, o acervo notavel da sua biblioteca e o
refinamento de uma arte, cuja pictorialidade € exemplarmente vertida

em pavimentos, em mosaicos como o de Soso, atras mencionado.

>

Tal mosaico, com a representacao tesselada da ‘casa nao varrida
(asarotos oikos) com restos de comida, exprimia uma concepcao oriental

de vida para além da morte que quadrava com a visdo romana

manifesta na tradicdo das Lemurias!27,

127 A génese do tema do asaroton assenta nas supersticdes do mundo classico: a pratica de n&o varrer o
pavimento é transposta para 0 mosaico com idéntica finalidade profilactica e apotropaica: satisfazer,
alimentar as almas dos mortos. Assim diz M.RENARD: “Le mobile dont procéde [’usage ainsi attesté
rejoint les pratiques en honneur lors des grandes fétes des morts comme les Anthesthéries a Athenes et
les Lemuria & Rome (...) lors des Lemuria, le pere de famille lancait des feves aux &mes des morts et pour
finir leur disait: ‘Ombres de mes ancétres, allez-vous en’ (OViDIO,FaStOS,5,443); et les Lemures,
fantomes des défunts, satisfaits et apaisés, disparaissaient pour un an”. RENARD diz ainda que o0s
Antigos entendiam que as almas vinham ao mundo dos vivos ndo s6 nos dias dos mortos, porque “On
concevait a l’origine leur présence comme a peu prés permanente dans la demeure, en particulier auprés
du foyer domestique et autour de la table familiale, s’y nourrissant des reliefs qui tombaient de celle-
ci.Satisfaites par les restes dont elles pouvaient se sustenter, elles étaient bienveillantes pour les vivants;
frustrées d’aliments, elles se vengeaient.”, in Pline I’ Ancien et le motif de ’asarétos oikos, p.312.
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Fig.6: Mosaico de El Jem, 12 metade do séc.l11 (Museu de Sousse)

O agrado romano pelo tema do asaroton manifesta-se na longa
duracao no mosaico pavimental, como o atesta o mosaico do século III,

acima ilustrado.

No mundo terreno, a conflitualidade social prossegue e aumenta o
seu ruido; nos anos 88 a 81 a.C. estala a 1% guerra civil, a faccao de

Mario (populares) contra a faccao de Sula (optimates).

Durante a governacdo de Sula - consulado e ditadura - os
optimates (aristocratas) reforcam o seu poder; e o engenho romano, ao
substituir as pequenas tesselas por seccionadas placas de marmore
(opus sectile), descobre a sumptuaria técnica pavimental que ira utilizar
na arquitectura religiosa e na arquitectura doméstica de contexto

aristocratico.
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Fig.7: Opus sectile — a conotagdo do marmore a autoridade politica e ao mundo espiritual

Em 58-51 a.C., Julio César conquista a Gallia comatal?8. O
percurso expansionista atinge o ponto significativo em 31 a.C. com a
batalha de Actium: o Egipto € anexado!2? ao império de Roma e a koine

helenistica passa a ter contexto romano.

Nesta escalada territorial que ainda nao atingira o seu termo!30,
centrada estava Roma nos seus dominios, um império que tinha por

limites os longinquos rios Tigre e Eufrates e o ‘Oceano’.

Cumprira-se a vontade dos deuses: “caelestis ita uelle ut mea
Roma caput orbis terrarum sit” (€ vontade dos deuses que a minha Roma

seja a capital da orbe).

1287 Galia cisalpina (Gallia togata) que abrangia as planicies cispadana e traspadana, tinha sido
conquistada no final do séc.lll a.C., enquanto a conquista da Narbonnaise (sul de Franga e vale do
Rédano), dita Gallia bracata, ocorrera no ultimo terco do séc. 1l a.C..

12%«pdicionei o Egipto ao império do Povo Romano”,(Os feitos do divino Augusto, 27,1), in
ROMANA.Antologia da cultura latina, Maria Helena da Rocha PEREIRA, p.118.

B0TACITO conta que Augusto, antes de morrer, recomendou que fossem mantidas as fronteiras do
Império nos limites atingidos no seu reinado; TACITO deixa a ddvida se tal conselho foi motivado pela
prudéncia ou pela inveja (perscripserat Augustus addideratque consilium coercendi intra terminos
imperii, incertum metu na per inuidiam, Anais,1,1,11). A recomendacdo ndo foi acatada pelos
destinatarios: o Império atingiu a extensdo maxima com Trajano.
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Era a viragem para o século de ouro augustano versejado por
VIRGILIO: “Augusto César, nascido de um deus, fundara um século de

ouro” (Augustus Caesar, Diui genus, aurea condet saecula).131

Em 27 a.C., decorridos dezassete anos sobre a violenta morte de
Julio César e quatro anos sobre a vitoria de Actium, comeca a nova
idade de ouro com o Augusto (Octaviano) que recebeu “sob a sua

obediéncia o mundo fatigado de discordias”132.

Agradava a “nova ordem das coisas” trazida por Augusto: os
“nobres aceitaram-na porque amavam mais o presente e a seguranca do
que o passado com os seus perigos”; a ordem augustana agradava
também as “provincias que tinham em desconfianca o governo do

Senado e do povo”.133

A nova ordem politica dava topo a piramide dos estratos sociais e
dava ao todo a orientacao espiritual, recuperando as regras
comportamentais ancestrais, o mos maiorum que se tinha esvaido a

partir da segunda guerra punica.

O reinstaurado regime monarquico tinha um projecto politico de
pax romana estruturado em valores morais como a boa fé (fides) e tinha
em vista a unido ou adesado dos povos submetidos ao projecto de paz

augustano.

Augusto, o “pacificador ... reuniu por um laco comum as legioes,
as provincias, respeitou os direitos dos cidadaos, embelezou Roma de
uma magnificéncia nao conhecida”!34 e, estendeu essa beleza ao seu
Império, em padronizado programa decorativo concebido a imagem da

Vrbs.

131 v/, supra nota 20.

B2 TACITO, Anais, 1, 1,1.
133 |bidem.

3% |bidem.
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Por tanto, os finais do século I a.C. apresentam-se como um
contexto de transicao para uma ordem nova no mundo romano;
naquele tempo com tal contexto, nos finais daquela centuria, o tema da
muralha surge nos pavimentos musivos romanos e neles vai circular até

finais do século III.135

A representacao do tema artistico em romano more abarca todas
as imagens que se inscrevem em uma tipologia arquitectonica que

Vitravio denomina de ‘defensio> muros, torres e portas.

O tratamento romano € padronizado e caracteriza-se pela
predominancia da técnica branca e negra e pela auséncia de efeitos de
profundidade; o esquema compositivo € linear e ocupa as bordaduras
dos mosaicos; as composicoes de superficie assim molduradas
apresentam-se receptivas a todos os conteudos, acolhendo tematica

geomeétrica, figurada ou fitomorfica.

As composicoes lineares dos apontados motivos arquitectéonicos
percorrem — em variantes narrativas que confirmam a unidade do
discurso — as bordaduras dos mosaicos por todo o Império romano; o
estandardizado esquema de molduras arquitectonicas configura uma
formula artistica que faz recordar o gosto dos Etruscos pela feitura de

formularios para a melhor observancia dos rituais religiosos.

Contudo, esta formula romana nao da luz sobre os motivos da
sua utilizacdo, e por isso, suscita a questao do valor semantico das
imagens assim representadas, a questao final: qual € o poder destas

imagens?

135 A.GARCIA Y BELLIDO, Los mosaicos espafioles en el reciente libro de Parlasca, Archivo Espafiol
de Arqueologia,32, 1959, pp.159-61.
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1.Uma dadiva divina e um ornatus arquitectural

At cur turrifera caput est onerata corona?

(Ovidio, Fastos, 4, 219)

A representacao do tema da muralha surge no mosaico no
momento do esmorecimento da técnica pavimental antiga que recorria a
seixos colhidos na beira mar ou nos leitos dos rios para transpor para a
estrutura base de um edificio a imagem de um chao feito pela Natureza;
com esta técnica — técnica dos seixos rolados!3¢ — povos do mar!37 como
os Gregos produziram mosaicos como o das Termas do Centauro, em

Corinto, de finais do século V a.C. (Fig.8, Fig.1).

s

Fig.8: Pormenor de mosaico de Corinto, Termas do Centauro

136 pebble mosaics na universalizada expressao inglesa.
137 A designagio ‘povos do mar’ remonta ao tempo dos farads do séc.XI1 a.C.; abarcava povos como os
Acaianos, Dardanios, Libios, Misios, Filistinos, Siculos, Sardos, Tirrenos.
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A descoberta de técnicas pavimentais no periodo helenistico
permitiu ao mosaico ultrapassar os constrangimentos proprios da
técnica dos seixos rolados. No entanto, a pericia grega no assentamento
dos seixos permitiu notaveis representacoes, seja pela utilizacao de
elementos de menores dimensoes, seja pela aplicacdo da técnica da

linha de contorno da figura, como € o caso da figura abaixo ilustrada.

Fig.9: A técnica dos seixos rolados em mosaico de Péla, dos finais do séc.1V a.C.

O tema da muralha surge no mosaico depois da descoberta das
novas técnicas pavimentais, ou seja, aparece durante o periodo

helenistico.

E um tempo novo para as artes; o idealismo que suavemente se
foi desprendendo do classicismo artistico helénico da lugar a expressao
naturalista de uma visao do Mundo que, sem por de lado os deuses e
os herois, passa a centrar-se no Homem e na Natureza, a ‘mae de todas

as coisas’.
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Uma nova estética é determinada pelo antropocentrismo trazido
pelo renovado ideario filoso6fico; diz Mortimer WHEELER que “depois de
Aristoteles, a filosofia grega concentrou-se cada vez mais no individuo e

menos na comunidade”!138,

Producodes artisticas como as da estatuaria ou da escultura
sobrepoem as representacoes da esséncia (imobilidade) a representacao
do momento (movimento); a representacdao do genérico sobrepdoem a
representacao do especifico; a representacdao da figura ideal (tipo)

sobrepoem a figura real (individuo).

Media artisticos de ratio plastica passam a produzir moldadas ou
esculpidas imagens que plasmam a visdo nova e antropocéntrica do
Mundo; acompanham a poiesis da pintura, o medium plastico
naturalmente mais habilitado — na configuracdo do pormenor, na
explosao da luz, na materializacao das emocoes — para imprimir o maior

realismo na representacao da envolvéncia espacial do homem.

Em tempo helenistico, a poiesis ut pictura desce a estrutura base
dos edificios, por via das inovadoras técnicas pavimentais que permitem
a musivaria atingir o escopo que longamente almejara, imitar a pintura;
émulo da pintura, o mosaico vai reproduzir efeitos pictéricos como os
jogos de luz e de sombras ou o cromatismo com gradacoes tonais para

dar profundidade a representacao.

E neste contexto de imitacdo, competicdo com a pintura que o
tema da muralha aparece a bordejar mosaicos de tematica figurada,

geomeétrica ou vegetal e assim vai continuar até final do século III d.C..

A longa duracao do tema arquitectonico comeca em periodo
helenistico (iniciado a data da morte de Alexandre e terminado com o
advento do principado) e estende-se ao periodo em que o mundo
romano, apos maturada assimilacdo de varios legados artisticos,
culturais, produz — em tempo imperial — uma sintese artistica: a arte

romana.

138 Mortimer WHEELER, El arte y la arquitectura de Roma, p.162.
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No que respeita a musivaria romana, tais orlas arquitectonicas
tém cronologia imperial e sdo usadas com notavel frequéncia; este facto
revela um agrado acentuado — bis repetita placent!39 — e sugere especial
ou apreciado valor iconico das representacoes de imagens de uma

tipologia arquitectonica, imagens da defensio.

A representacao em romano more comeca por reproduzir o
esquema compositivo originario, greco-helenistico, bem como o

respectivo e singular tratamento plastico.

Assim sendo, também a consuetudo italica da a maxima
exterioridade a composicao linear de motivos arquitectonicos e o
tratamento estilistico acompanha o modelo originario na rejeicao de

valores pictoricos.

No modelo originario, helenistico, o tratamento estilistico destas
orlas arquitectonicas apresenta-se desligado da poiética pictural que

caracterizou a musivaria helenistica.

De facto, com a poiesis ut pictura, a musivaria produziu nao so6
painéis mas também bandas de remate, onde os efeitos pictoricos
reconfiguravam motivos como o quadrado em ‘cubos em perspectiva’,

traziam a profundidade para a superficie plana da composicao musiva.

39 HORACIO, Arte poética, 365.
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Fig.10: Cubos em perspectiva e o estilo pictural do retrato, Sousse, séc.111

E surpreendente que o tema da muralha se apresente, desde logo,
vinculado a um estilo graficamente esquematico, em contra-corrente do

estilo pictural que animava a musivaria da altura.

Por que razao a musivaria pavimental helenistica acolhe as
imagens defensivas e as vincula a um tratamento plastico que rejeita
efeitos picturais, num tempo em que podia recorrer — e recorria — a

tesselados e policromos elementos para produzir efeitos ilusionistas e

tridimensionais?
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Qual a razao de uma opcao estilistica em que a representacao de
arquitecturas reais resulta em imagens estilizadas, idealizadas,

conscientemente ‘desrealizadas’?

Qual a razao da rejeicao do estilo pictural precisamente no
momento em que o mosaico domina as técnicas tesseladas que o
tinham levado a ultrapassar as limitacoes da técnica de seixos rolados e

a descobrir capacidades para competir com a pintura ?

E do caloroso acolhimento das bordaduras torreadas em tal

tempo e por tal modo?

O diferenciado tratamento plastico destas faixas preenchidas pelo
tema da muralha aponta para uma finalidade que nao parece esgotar-se
em valor ornamental antes sugere acrescido valor iconico, similar ao

das representacoes do mesmo tema em outros media artisticos.

A estatuaria e a escultura, por exemplo, estdo pejadas de
representacoes de torres (com ou sem muralha) em imagens de deuses:
a coroa mural encima cabecas como as da deusa Reia venerada em
Creta (monte Ida), da deusa Cibele, da deusa Artemis venerada em
Efeso, da fenicia Astarte ou da ‘deusa siria’, nome que Gregos e
Romanos davam a Atargatis, cultuada em Hierapolis e em outros

centros, como deusa da fertilidade e protectora de numerosas cidades.

Que numen divino identifica o turriculado atributo? Qual o

significado das esculpidas torres?

“E por que € que a cabeca esta carregada com uma coroa de
torres? Foi ela a primeira que deu torres as cidades?” (At cur turrifera

caput est onerata corona? An primis turres urbibus illa dedit?)140.

140 OVIDIO, Fastos, 4, 219.
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A estas perguntas que visam a deusa Cibele e as suas cidades da
Frigia, a musa Erato deu silenciosa e afirmativa resposta, diz Ovidio nos

seus ‘Fasti’.

Neste contexto mental, caracterizadamente marcado por forte
dimensao mitologica, a resposta lendaria plasma o remoto significado
da imagem da torre: € uma dadiva de deuses motivada pela criacao de

urbes.

A notavel conjugacao entre o mundo dos deuses e o mundo dos
homens vertida no entendimento da humana obra arquitectural (torre)
como uma dadiva divina, aponta para um significado da imagem

torreada com dois referentes: a divindade e o espaco urbano.

A relacdo com o espaco urbano decorre da propria imagem da
torre, concebida como natural pertenca do limite (muralha) que define o

espaco urbano (intra-muros) e separa do pomoerium (post-murum).

Entendida como parte integrante e complementar da muralha em
razao da sua funcao de vigia da proteccao dos muros, de reforco da
proteccao do espaco intra-muros, do espaco de vida em comunidade, a
representacdo da torre isoladamente (sem o muro) configura — até a

Antiguidade Tardial4! — metonimica representacado do tema da muralha.

Na intrinseca relacdo entre a imagem representada (torre) e o
lugar a que pertence (muralha da cidade) assenta a percepcao de uma
coroa mural nas representacoes de uma mera linha de torres (sem

muro) sobre as cabecas divinas.

O mesmo nao pode dizer-se da representacdo da porta isolada-
mente: para poder ser incluida no tema da muralha € necessario que

esteja expressa a sua ligacdo ao muro ou as suas torres.

O motivo da ‘porta’ percorre varios contextos artisticos da
Antiguidade com significados distintos, contrastantes, por forca da
ambiguidade que preside a sua natureza de abertura (ao Bem ou ao

Mal).

141 Tempo em que a representagdo da imagem da torre se apresenta com renovado valor iconico.
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A ambiguidade do significado da porta plasma-se nos receios dos
Romanos quando viram uma porta em Tarracina e acreditaram ser
prodigio de mau aviso; tal prodigio ocorreu ao tempo em que lutavam
contra Cartago e se preparavam para receber a deusa Cibele sob a

forma de uma pedra negra.

Significado de sentido positivo — passagem para outra vida — €
projectado nas representacoes do motivo da porta (falsa porta) em

contextos funerarios.

A ambiguidade da significacdo € reconhecida pelas muralhas que
encimam as suas portas com imagens profilacticas, representacoes de
deuses com vista a proteccao das entradas, com vista a anular a

fragilidade das aberturas.

Desta equivocidade resulta que a apreensao do significado da
imagem da porta depende do contexto em que esta integrada;
diferentemente, a mera imagem da torre — no contexto da Antiguidade
atras apontado - configura o tema da muralha, em narrativa
simplificada; a narrativa é ampliada quando ha expressa referéncia ao
muro e € completa quando ha juncado dos trés elementos, dos trés

motivos do tema: muralha, torres e portas .

A autonomia da imagem da torre para identificar o tema da
muralha assenta no proprio contexto mental da Antiguidade que encara
a torre como uma dadiva de divina; uma dadiva concedida no momento

da criacao da cidade (das cidades da Frigia, no caso de Cibele).

A dimensao divina da fundacdo das cidades perpassa no
transcrito relato de OVIDIO sobre a Frigial42 e a deusa Cibele, a deusa

que passou a ser cultuada em terras de Romulo quando uma

142 Sjtuada na Anatélia Central, a Frigia tinha como maior cidade Gérdio, onde esteve Alexandre no ano
333 a.C. e, ai, desfez o n6 gordio no templo de Sabazios (Zeus) ...
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embaixada romana foi a Pérgamo buscar a imagem da deusal43, uma
({34 : 3z > ”»” «©
imagem da sua natureza inacessivel aos sentidos”, uma “pedra

negra”.144

Segundo a teogonia fenicia transmitida por EUSEBIO de
Cesareia'®, o “inventor das pedras animadas”'46 — pedras que os
Antigos chamavam °‘pedras negras’4’ por terem caido do céu - foi
Urano, deus dos céus e pai do fundador da primeira cidade dos

Fenicios.

Conta Eusébio que a cidade de Biblos foi fundada por Crono, um
dos filhos de Urano, no momento em que construiu uma muralha em
torno dos seus dominios e conta ainda que o fundador da cidade fenicia
depois de morto, foi divinizado e tornou-se uma estrela (planetal4s

Saturnol49).

A dimensao divina com régio intermediario perpassa na lenda da
fundacao da Babilonia. Conta a lenda e DIODORO da Sicilial® que a
rainha Semiramis chamou dois milhdes de arquitectos e operarios para
fundar a sua Babilonia, delimitada com altos muros, espacadamente
torrejados e interrompidos por portas; dentro da cidade, amuralhou e
torreou os seus dois palacios e adornou-os com representacoes de si
propria, uma clara sugestdao da régia condicdo em proximidade da

dimensao divina.

143 Apoiando-se em PORFIRIO, EUSEBIO afirma: “¢ & sabedoria divina que os homens devem a ideia de
representar Deus e 0 seu poder por imagens sensiveis (...) de dar uma forma visivel ao que € invisivel (...)
a esséncia divina é inacessivel a toda a inteligéncia ocupada de coisas mortais pelo que se faz conhecer, se
revela pelo brilho dos objectos materiais como o cristal (...) como a pedra negra”.

144 |dem, ibidem: EUSEBIO de Cesareia, Praeparatio Euangelica, 3,7.

%5 0 relato de EUSEBIO de Cesareia (263-339 d.C.) baseia-se na traducéo de FILON de Byblos (64-
141d.C.) de textos de SANCONIATON, autor de uma historia dos Fenicios e referenciado como coevo
de Semiramis, rainha da Assiria (Praep. Euang, 1, 9).

148 praep.Euang., 1, 10.

147 Bétilo ou “Beith-el’ (morada divina) em hebreu; termo utilizado pelos povos semitas para designar os
aerolitos.

148 praep.Euang., 1,10.

149 Cronus, Kronos ou Crono, era o chefe da primeira geragdo de titas; governou sobre todos os deuses
durante a mitologica ldade de Ouro, até que seu filho Zeus tomou o seu lugar; esta relacionado com a
agricultura; nos tempos romanos Cronos seria identificado com a divindade romana SATURNO.
Distintamente, Khronos (grego) ou Chronos (latim) é a personificacdo do Tempo.

%0 Biblioteca histérica, 2, 7,8.
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Bem mais tarde, ao tempo de formacdo das poleis gregas, a
intervencao divina perpassa na mitologia grega do oikistes, o fundador
da cidade revestido de poderes sagrados para poder interpretar os

sinais divinos indicadores do adequado local de assentamento.

Também Alexandre recorreu aos deuses, ao auguraculum, para
fundar uma cidade com a forma de capote macedonio (ad effigiem
Macedonicae chlamydis)!®! e com arquitecturas de Dinocrates. Os
deuses homologaram a alexandrina escolha do local — entre o lago
Maredtis e o mar Mediterraneo; o perimetro urbano foi delineado com
farinha, por falta de cal, dizem uns, por costume macedénio diz
ESTRABAO; a farinha ou parte dela, foi comida pelos passaros,
degustacao que os adivinhos — entre eles Aristandro de Telmesso, “cujas
predicoes tinham sido muitas vezes confirmadas”!52 — entenderam como
pressagio de abundancia de toda a espécie de frutos, de produtos para

uma populacdo abundante.!53

Assim como os deuses participaram na fundacdo de Alexandria,
centro do mundo helenistico, também os deuses, em augusto augurio,
indicaram a Romulo o local onde fundar a cidade que se tornaria a

caput mundi ao tempo da paz augustana: Roma.

Destas lendas como de outras similares, extrai-se a apologia da
criacao de organizados nucleos de vida em comunidade, apresentando-
se a dimensao divina como factor de unidade - cultual, religiosa,

cultural — dos membros da comunidade.

A apologia nao privilegia especifica organizacao politica e vai ao
encontro do dinamico projecto urbanistico de Augusto, favorecendo a
transposicao da pratica oriental da divinizacao dos reis para o contexto

ocidental: divinizado foi o rei Sargado, o remoto fundador da cidade de

BIpPLINIO, NH, 5,62 ; PLUTARCO, Vida de Alexandre, 26,5.
2 ARRIANO, Anabase, 3,2. )
133 ESTRABAO, Geografia, 17,1,6; QUINTO CURCIO, Histéria de Alexandre, 4, 8,6.
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Akkad (Agadé) porque, a partir dela formou o (que é conhecido como)

primeiro Estado unificado da Asia.

A dimensao divina, a conotacao aos deuses, traz consigo um valor
protectivo procurado pela finitude humana; é esse valor protectivo que
se projecta nas representacoes do tema da muralha; para a mentalidade
antiga elas configuram e consubstanciam um poder divino, protector,
transposto para as imagens arquitectonicas; este € o poder das

imagens.

A natureza divina deste poder ¢é claramente expressa em
iconografias como a de Cibele: “A mae de Berecinto, que coroada de
torres, atravessa sobre o seu carro cidades da Frigia, orgulhosa de ter

gerado deuses”.154

Também a deusa que guia um carro celestial puxado por dois
ledes foi venerada, como Mae dos Deuses, sob outro nome (Reia) e em
outro monte também chamado Ida mas localizado em Creta; é a fusao
de Reia com Cibele que se plasma no texto virgiliano e tal fusdo mais
nao é do que uma metamorfose, uma nova forma, uma resposta as

especificidades culturais de cada contexto de culto.

Dai que a coroa mural — esse atributo de poder protectivo das
cidades e das suas populacoes — se apresente, muitas vezes, em
divindades com nomes diferentes, em variados contextos étnicos ou
geograficos, com expressao iconografica variada que indica varios

poderes protectivos, variados numina.

O destaque de um poder divino como € o caso da representacao
da coroa mural aponta para um intencional destaque de um numen

relacionado com uma cultura de polis.

54 Eneida, 6,780-790. Berecincia, outro nome de Cibele, relacionavel com o monte Berecinto na Frigia,
onde era particularmente venerada e relacionavel com Berecinto, um padre de Cibele. V. SERUIUS, Ad
Aen., 9,82 e 6,785.
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E a expressdo religiosa da identidade de uma comunidade, de
uma polis; € a expressao da autonomia, da diferenca de uma
comunidade perante outras que tém também os mesmos deuses, os

mesmos costumes € 0 mesmo sangue.

Dai que este significante urbano — a coroa mural — se apresente
em divindades que tém diferentes nomes, porque todos os numina se
subsumem em um “numen unicum”, a “Natureza, a mae de todas as
coisas”, venerado em toda a orbe sob “multiforme specie, lituario, nomine

multiugo”.

Estas palavras extraidas da obra Metamorfoses foram postas por
APULEIO na boca da deusa Isis que assim explica o sincretismo
religioso: “Para a raca primitiva dos Frigios eu sou a deusa de
Pessinonte e a mae dos deuses; o povo autéctone da Atica chama-me
Minerva de Cecropia. Eu sou a Vénus de Pafo para os insulares de
Chipre (...) mas os povos do antigo e douto Egipto ddo-me o meu

verdadeiro nome de Isis”.155

A densa dimensao religiosa cobre como um manto toda a vida
humana no mundo antigo e assim cobre, também, o acto da fundacao
de nucleos urbanos, porque “entre o sagrado e o profano nao ha

oposicao radical”, palavras de P.VERNANT.156

Neste contexto se inscreve a adesdo do mundo greco-helenistico
ao tema da muralha e a sua transposicdo para o pavimento; com ele
transpunha-se a dimensao divina, religiosa, a dimensao da proteccao

divina sobre uma comunidade (polis) para o contexto da arquitectura

1% Metamorfoses, 2, 5,1,3.

156 Referindo-se a Grécia, Pierre VERNANT afirma que “o religioso ndo constitui uma esfera a parte,
separada da vida social. Todos os actos, todos 0s momentos da existéncia, pessoal e colectiva, tém uma
dimensdo religiosa. Isto é verdade, para os particulares, no caso de uma refeicdo, de uma partida em
viagem, do regresso a casa, do acolhimento dum héspede estrangeiro. Como no dominio publico, de uma
sessao na assembleia, de uma prova no ginasio, de uma representagao teatral. Dito de outro modo, entre o
sagrado e o profano ndo ha oposicgdo radical, in Du mythe a la raison, Hors-série Nouvel Observateur, 69,
juillet-ao(t 2008, Paris, p.9.
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civil; € uma descida do mundo do Olimpo para o pequeno mundo de

cada ser humano.

Na coeréncia da mundivisao helenistica centrada no homem, no
individuo, a transposicdao do tema da muralha para o contexto
domeéstico transforma o nume protector de cidades em nume tutelar do
ser individual; e neste sentido vai o culto de Thyche, em tempo
helenistico ou o uso de expressdoes como a “sorte de Alexandre”

(PAUSANIAS, Perieg.,4,35).

O termo thyche significava para os Gregos sorte; acrescenta
PAUSANIAS que Homero tera sido o primeiro poeta a fazer mencdo a
deusa Thyche num hino em honra de Ceres!>7, onde a coloca como uma

das filhas do Oceano.158

Sobre a iconografia de Thyche diz que Bupalo, grande arquitecto e
grande escultor, fez a primeira estatua da deusa para a cidade de
Esmirna representando-a com a estrela polar sobre a cabeca e com o

corno de Amalteia na mao esquerdals9.

No século VI a.C., PINDARO (Olimpicas,XIl) chama a Thyche
“protectora da cidade” (pherepolis) e diz que ela “preside aos combates
sangrentos e as sabias deliberacoes dos mortais”; na Ode V das
‘Nemeias’, afirma que a “thyche, desde o berco, acompanha a todos os

lugares os mortais, € o arbitro de todas as suas accgoes”.

A identificacdo com a sorte de uma comunidade extrai-se de
POLIBIO quando conta que Cipido chorou ao ver Cartago destruida,
porque receava um destino semelhante para a sua patria, porque “as

cidades, os povos, todos os impérios como os homens mudam”!69.,

Y“Divindade latina muito antiga. Confundida com a grega Demeter. Ceres faz parte das divindades
ctdnicas, era a seiva saida da terra que se eleva e faz crescer os jovens rebentos», in Dicionario de
Mitologia Grega e Romana, de Joel SCHMIDT, ed.70, p.68.

158 Perieg.,4,30.

159 Corno da abundancia: a cabra Amalteia amamentou Zeus.

1% pOLIBIO, Historia, 39,21.
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E no mesmo sentido vai PLUTARCO quando afirma que a Fortuna
(a deusa romana correspondente a grega Tyche) depois de ter deixado os
Persas e os Assirios atravessou de um voo rapido a Macedoénia...(...) e
chegou perto do monte Palatino; atravessou o Tibre, renunciou a essa

roda infiel e assim entrou em Roma 161,

Esta descricao de PLUTARCO fornece elementos da iconografia da

Fortuna, cabendo relevar-se a roda da sorte e o corno da abundancia.

Sobre o culto da Fortuna em Roma, conta PLUTARCO que os seus
templos sao “tao brilhantes quanto antigos e a época da sua fundacao
confunde-se com a dos monumentos primitivos da cidade de Roma”. Diz
ainda que foi o rei Ancus Marcius, o neto de Numa, quarto rei de Roma,

quem erigiu o primeiro templo a Fortuna.

Dos varios templos erigidos a Fortuna merece destaque o templo
da Fortuna Pressagio, erigido no local onde Marcus Cedicus foi avisado

de que se aproximava a chegada dos Galos.162

A deusa foi objecto de muitas outras homenagens e de varios
cognomes, como os dados por Seruius Tullius, porque este rei estrusco
sabia que a Fortuna exerce uma grande influéncia nos negocios do

mundo.163

E neste contexto mental antigo, que se inscreve o original valor

iconico do tema da muralha.

Em suma, a imagem do tema da muralha — em narrativa simples
ou simplificada, i.€, com a mera imagem da torre — € um significante do

poder divino de proteccdao de uma comunidade urbana.

181 Da Fortuna dos Romanos, 4.
182 Ipidem, 5.
183 |bidem, 10.
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Repetidas imagens de torres, portas e muralhas percorreriam os
pavimentos romanos pelo agrado por imagens, cuja especifica tipologia
arquitectonica lhes conferia a natureza de significante de proteccao, da

proteccao divina.

A sua transposicao para o pavimento mais nao foi do que a
transposicao da proteccao divina para os arquitecturais contextos do
quotidiano dos homens, nomeadamente, os contextos domésticos. Este

€é o nuclear valor iconico do tema da muralha.

Mas a este valor semantico que o vincula ao mundo dos deuses, o
profilatico tema carreia acrescido valor, vinculado ao mundo dos
homens, a arquitectura: apresenta-se no matricial contexto, como fonte

de inspiracao do ornatus arquitectural.

Em suma, ao valor profilactico, divino, que lhe vem do mundo dos
deuses junta-se outro valor (ornamental) que vem do mundo dos

homens.

O valor ornamental manifesta-se na arquitectura oriental,
nomeadamente na antiga Mesopotamia, na técnica da incisura a formar

ameias na borda (crenatura) de um edificio sem finalidade defensiva.

Resultava do proprio sistema construtivo o uso desta técnica
ornamental: assim se animava com remate crenelado (de recorte
dentado), as monoétonas fachadas de tijolo e adobe de um sistema

construtivo carente de pedra em terras de aluviao.

A metamorfose de elementos funcionais (ameias) em ornamento
arquitectural consubstancia um dos frequentes movimentos dentro da

arquitectura, dos quais, aqui se realca, pelo paralelismo, o ‘denticulo’,
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“pequena projeccao de sector quadrangular lembrando um dente”164;
sobre este ornatus arquitectural cabe dizer que “Assim como os mutulos
representam as projecturas das asnas ... os denticulos apresentam

como uma imitacado das saliéncias das ripas”’(MACIEL)165.

Fig.11: Villa de Materno (Carranque), uma linha de mutulos

Fig.12: Villa de Materno (Carranque), a cercadura exterior denticulada

164 Vitravio — Tratado de Arquitectura, tradugéo do latim, introdugéo e notas por M.J. MACIEL, p.39.
185 |hidem, p.147.
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Fig.13: Astorga, Casa dos Passaros, a cercadura interior denticulada

Tanto a linha denticulada como a dentada ou a linha de
crenaturas, apresentam formas similares; contudo, a semelhanca na
forma nao obsta a sua distingcdo: a percepcao de um motivo como
motivo crenelado, exige a material evidéncia da sua sustentacao, i.€, a

imagem da torre ou a representacao de pano da muralha.

Importa ainda acrescentar e realcar que, na musivaria
pavimental, mormente na consuetudo italica, a representacao do motivo
crenelado (assim percepcionavel, quando esta expressamente
enquadrado no tema da muralha, como ja foi dito) &€ reservada as

bordaduras do mosaico.
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Fig.14: Villa de Torre de Palma, a linha de dentes de serra na cercadura

Diferentemente, as faixas e filetes denticulados tanto bordejam o
campo do mosaico como rematam os painéis secundarios; deste modo,
acompanham as linhas denteadas que animaram, com dentes de lobo
ou dentes de serra, os pavimentos antigos, quer como bordaduras de

mosaicos, quer como remate de painéis (centrais ou secundarios).

Fig.15: Italica, a orla crenelada

A reserva do tema da muralha as cercaduras exteriores do
mosaico pavimental acompanha o caracter de remate dos motivos
crenelados que encimam as paredes de tijolo e adobe da arquitectura da

Mesopotamia.

Como coroa ornamental — tanta vez animada por rosetas pintadas

na sua base - era aplicada a todos os templos e palacios da
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Mesopotamia, facto que revela a vocacao do motivo crenelado para
consubstanciar uma dimensao divina; esta vocacdo nao decai no
paralelo e palaciano tratamento, porque vai de encontro a concepcao
oriental da realeza como muito proxima (intermediaria) ou identificada

com a divindade (deificada).

Assim, pode concluir-se que na génese da representacao — em
estruturas arquitecturais — de imagens de torres (e, por extensao, da
muralha ou, por simplificacao, de motivos crenelados) esta incluido um

valor ornamental.

Tal valor junta-se ao significado que tais imagens carreiam, em si
mesmas, uma significacdo de proteccao; esta decorre da propria

natureza da tipologia visada (protectiva/defensiva).

Aqui radica a especial aptidao do tema da muralha enquanto
significante (quod significat) e enquanto transmissor de um significado
(quod significatur): o significado nao precisa de intermediarios
(indexicalizacao), esta subjacente e manifesto nas proprias imagens de

uma tipologia arquitectonica especifica (protectiva).

A aptidao das imagens arquitectonicas para transmitir — “de uma
feicao especial”, ou seja, sem mediacdo — um significado é expressa em
VITRUVIO quando afirma: “Na realidade, como em todas as coisas,
também na arquitectura, de uma feicao especial, se verificam estas
duas realidades: o que € significado e o que significa. O que é
significado € a coisa proposta, da qual se fala; o que significa € a

evidéncia baseada na logica dos conceitos”166.

1% De arch..., 1,1,3, traducéo in Vitrivio — Tratado de Arquitectura, onde J. MACIEL realga a “leitura
precursora e verdadeiramente clarividente de VitrGvio sobre o significante (quod significat) e o
significado (quod significatur) na arquitectura”, p. 30.
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O significado de proteccao é reforcado pela relacao mitica com a
divindade (oferta divina ao momento da fundacao de nucleo urbano),
claramente expressa ao convencionar-se a imagem torreada como

atributo, simbolo de um poder da divindade .

Pode, pois, concluir-se que o motivo da torre € por si mesmo uma
representacdo do tema da muralha e as crenelacoes que lhe sao
proprias tém um valor ornamental que remonta a remota arquitectura
oriental ; acresce ainda que se trata de uma imagem arquitectonica com
significacao iconica (proteccao), simbolica (divino) e indexicalizada
(cidade). Com tal imagem, o tema da muralha foi transposto para a

musivaria pavimental durante o periodo helenistico.

Em que termos, como foi transposto para o mosaico?

Exemplos da transposicdo helenistica sao dados, mais adiante,
com um mosaico de Séfilo do século III a.C. e com um mosaico de
Delos, de finais do século II ou principios do século I a.C.; a
transposicao para contexto romano € exemplificada com um mosaico de

Elche, do final da era republicana.

Desde ja se sublinha que nos trés pavimentos — nao obstante
divergéncias técnicas, distin¢coes estilisticas ou distanciamento
cronologico — o tema da muralha sustenta a natureza de remate, de

bordadura do campo dos mosaicos.
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2. Um retrato musivo da transposicao helenistica

“Pauimenta originem apud Graecus habent elaborata arte picturae ratione”

(Plinio, NH, 36,184)

Nos finais do século IV, os mosaicistas gregos acompanham o
movimento artistico na direccao do naturalismo, acusado na estatuaria
ou na escultura gregas; vao ao encontro de uma nova poiética
musivaria assente na imitacdo dos efeitos ilusionistas caracteristicos do

precursor medium artistico, a Pintura.

E a meta almejada apés um longo percurso iniciado com seixos
rolados (grandes ou médios), monocromos ou coloridos, sem funcao
decorativa; evoluiu com o acolhimento dos motivos geométricos de
elaborado e lineal tratamento como o arquitectonico tema do xadrés,
reflexo das coberturas em madeira, vertido em pavimentos da Frigia, na

cidade de Gordio, em finais do século VIII a.C..

Fig.16: Gordio, o xadrés em pavimento de seixos rolados
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Fig.17: Delos, o tema do xadrés: o apuramento da técnica de seixos

O “primeiro estadio de mosaicos figurados”, na expressao de
DUNBABIN, ou seja, a transicao para o seu periodo classico, ocorre no
século V a.C., tempo em que mosaicos em Olinto ou Corinto mostram
uma evolucao da técnica pavimental pelas diminuidas dimensodes dos
seixos (1-5cm); sustentam o geometrismo e manifestam a predileccao
pelos painéis preenchidos com circulos secantes que, incluem por
vezes, epigrafes de boa sorte, numa clara sugestao de que a “funcao da

decoracao do chao era atrair a boa sorte”167,

No ultimo terco do século IV a.C., “ha sinais de nova concepcao
da natureza do medium, no sentido de imitar ou rivalizar com a pintura”

(DUNBABIN).

167 K. DUNBABIN, Mosaics of the Greek and Roman World, pp.5-17.
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Tal concepcao vislumbra-se no recurso ao uso de seixos pequenos
(menos de 5cm) ou inferiores a 2cm (gravilha) para dar expressao
plastica aos pormenores, ao movimento; a utilizacao dos elementos

naturais de menores dimensoes afastava a rigidez na figuracao.

Em técnica de seixos rolados ou em técnica de gravilha, a variada
tematica que animava os fundos das composicoes — mais vezes negros
do que brancos, porque mais raros eram os seixos brancos — procura
efeitos de profundidade com linhas de contorno das figuras, indicadas

pela sinopial®® do mosaico.

Fig.18: Péla, a imita¢do da pintura: Dioniso e o leopardo, séc.1V a.C.

168 Sindpia é o “desenho prévio sobre o nucleus dos pavimentos musivos, cujas linhas eram depois
cobertas pelas tesselas dos mosaicos. Esta técnica passou posteriormente a pintura”, palavras de Justino
MACIEL a proposito do texto de Vitravio (7, 7,2) sobre pigmentos obtidos de terras vermelhas; o termo
sinopia — afirma MACIEL - provém de sinopis (terra de Sinope), porque foi assim que ficou conhecido
um ocre-vermelho (originario da Capadocia) comercializado em Sinope, cidade costeira da Paflagdnia,
junto ao mar Negro (in Vitravio — Tratado de Arquitectura, p.276).
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Neste tempo helenistico, o mosaico vai ao encontro do
naturalismo, da nova estética centrada no homem, por isso, procura
fazer com os seus elementos o que a pintura fazia, desde finais do

século V a.C., com os pigmentos: a representacao do espaco.

O escopo pictorico € atingido por via da inovadora técnica surgida
no século III a.C. que assentava no corte de materiais como a pedra, a
terracota ou a pasta de vidro em elementos de superficie com forma de

quadrados com menos de 2cm de lado (tessela).

A partir deste opus tessellatum surge outra técnica que facilita a
representacao de figuras de grande complexidade por via da utilizacao
de tesselas de dimensdes minimas (1-3mm) e com forma de verme

(uermis): opus uermiculatum.

Os dois opera caracterizam-se pela estreita juntura dos seus
elementos: ndo deixam a descoberto o aglomerado em que assentam,
nem mesmo quando este procura escapar por entre o dificil ajuste das

variegadas formas do uermiculatum, caso em que era coberto com tinta.

Com tais técnicas tesseladas e com a paleta cromatica ampliada
pelo uso de materiais como a terracota, a faianca ou a pasta de vidro, a
musivaria pavimental ganha valores pictéricos: a luz (lumen), as
sombras (umbrae), o brilho (splendor), a tensao (tonon) entre os valores

luminosos e as sombras e, a justaposicao de cores (harmogen).169

Assim sendo, cabe secundar a afirmacao de PLINIO no sentido de
que a feitura de pavimentos com elaborada ratio pictorica tem origem
grega: “Pauimenta originem apud Graecus habent elaborata arte picturae

ratione”.

9 PLINIO, NH, 35,11: “Tandem se ars ipsa distinxit et inuenit lumen atque umbras, differentia colorum
alterna uice sese excitante” (a arte acabou por adquirir a sua prépria autonomia e descobriu a luz e as
sombras, 0 contraste entre as cores estando reciprocamente sublinhado pela sua justaposicao).

“Postea deinde adiectus est splendor, alius hic quam lumen” (Em seguida vem-se juntar o brilho que é
preciso distinguir aqui da luz).

“Quod inter haec et umbras esset, appellarunt tonon, commissuras uero colorum et transitus harmogen”
(a oposigdo entre estes valores luminosos e as sombras foi chamada ‘fonos’(tensdo); quanto a justaposicao
das cores e a passagem duma a outra, deu-se-lhe o nome de ‘harmogen’).
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No mosaico, a poiética ut pictura configura o reconhecimento, a
estrutura base da construcaol’9, do direito a tratamento equiparado ao
das estruturas de sustentacao e cobertura — revestidas de pintura; mas
traduz uma concepcao do pavimento que sobrepoe os valores plasticos
aos funcionais; o mosaico romano distanciar-se-a desta concepcao,
orientado que esta pelo principio da conveniéncia, da adequacao dos

temas artisticos a finalidade do espaco pavimentado.

No que respeita a musivaria helenistica, em centros artisticos
como Alexandria, Pérgamo ou Rodes, pavimentos com ‘elaborata arte
picturae ratione’ vao mostrar as capacidades pictoricas do tessellatum e
a plena integracao da musivaria no contexto estético vectorizado pelo

naturalismo.

Ultrapassados os limites técnicos que vincularam as
representacdées musivas ao tratamento plano das composicoes, a

musivaria pode e acompanha outros media artisticos.

Vai poder seguir as expressoes artisticas que — em resposta
pronta a concepcoes filoséficas surgidas nos finais do século VI,
principios do século V a.C. - tinham rejeitado a rigidez da plastica
arcaica; as expressoes que optaram pelo sentido de movimento vertido
nas representacoes classicas; as expressoes que responderam, em finais
do século IV a.C, ao antropocentrismo de correntes filosoficas, como a
de Aristoteles, o mentor de Alexandre, fundador de uma cidade com a

forma de uma clamide macedodnica.

Neste contexto de rejeicao do idealismo que caracteriza o periodo
helenistico, o mosaico pavimental acolhe um tema que excepciona do

tratamento estilistico pictural: o tema da muralha.

170 Na acepgdo antiga o pauimentum faz parte da estrutura base do edificio.
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Testemunho bastante da transposicdo do tema da muralha para o
pavimento € fornecido por um mosaico assinado por Soéfilo e que
autores como BECATTI consideram ser o primeiro mosaico com torres

na bordadural?l.

Fig.19: A bordadura crenelada em retrato, séc.111 a.C.

Trata-se de um pavimento em mosaico do século III a.C., de
desconhecido contexto de origem, encontrado em Thmuis e conservado

no museu Greco-Romano de Alexandria.

11 G BECATTI, Kosmos.Studi sul modo classico, pp.534-538 .

No Jahrbuch Archaelogischen Instituts Bd 103, é referido como o exemplo mais antigo, um mosaico de
Lykosura, do séc.lll a.C., com ameias e com palmetas nas esquinas, em torno de um campo figurado,
p.231.

Seja ou ndo o primeiro (desaparecido que estd 0 mosaico de Lykosura), o mosaico de Sofilo é exemplar
da linguagem iconografica helenistica na representacdo do tema da muralha.
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Neste mosaico assinado por Sofilo, a mundivisao grega € acusada
no compartimentado esquema compositivo, bem caracteristico da arte
grega: a esséncia da composicao € um painel central em torno do qual

correm bandas decorativas sem funcao estrutural.

O caracter helenistico é acusado no acrescido nimero de bandas

de enquadramento e no proprio tema do painel: um retrato.

Tal tema vai ao encontro de um género artisto bem caro a arte
helenistica — o retrato — e reflecte o caracter de arte de corte que
atravessa a arte alexandrina: € um retrato da rainha Berenice II, mulher

de Ptolomeu III, o Evergeta I.

Sem a emotividade caracteristica da arte helenistica, o retrato
projecta — por meio das duas inovadoras técnicas tesseladas - a
tranquilidade do estilo alexandrino e a sua propensao para a

abundancia de pormenores.

A convivéncia de duas técnicas em um mesmo mosaico resulta do
proprio esquema compositivo grego: o opus uermiculatum concentra-se
no painel central, parte substantiva da representacdo, € o opus
tessellatum forma as bandas de contorno com o motivo do guilhoché,

com meandros em perspectiva, com o tema da muralha.
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Fig.20: Painel central: um retrato musivo do estilo pictural

Privilegiadamente contido no painel central, o opus uermiculatum
define com brilho e cor os pormenores da figura e mostra as suas
capacidades uermiculatae na sinuosidade de formas como a que ladeia

a cabeca.

Plasma-se aqui a ambigua sugestao de um uraeus (simbolo
egipcio de soberania, realeza ou autoridade divina) ou da tranca de
Berenice, uma oferenda régia que se escapou do templo de Vénus para
brilhar no firmamento... Esta foi a explicacao, uma equacao de finura e
cortesia, encontrada pelo matematico Conon para tranquilizar Berenice,
preocupada com o desaparecimento da tranca oferendada, voto pelo

vitorioso regresso de Ptolomeu III da campanha da Asia.172

172 Esta ¢ a historia da constelagdo ‘Tranca de Berenice’ contada por HYGINUS, Astronomica, 2, 24.
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Em apurado contraste técnico, o opus tessellatum envolve o
vermiculado painel e afirma as capacidades pictoricas:o estilo pictural
prossegue em duas bandas que contornam o painel central e nelas fica;
a tridimensionalidade vertida na faixa de meandros, sucede o
tratamento plano da banda de remate preenchida com uma sequéncia
linear do motivo torreado; esta faixa apresenta um bicromatismo
idéntico ao dos tumulos tebanos e esta prenchida com o tema da

muralha, plasticamente vertido em uma linha reversivel de torres.

Surpreende o tratamento plastico das imagens de torres pela
ruptura com o tratamento estilistico do mosaico; esta ruptura é
enfatizada na descontinuidade do tratamento tridimensional.
Surpreende ainda o contido tratamento cromatico repartido em duas
cores precisas e a eventual feitura do painel central em separado

(emblema) nao aclara as razdes da juncao de tal moldura a tal retrato.

LIEE B TR
b

Fig.21: A consuetudo graeca ha representacao do tema da muralha

Trata-se de uma transposicao do motivo arquitectonico, motivo
crenelado, tema da muralha, para o mosaico; transporta a sua natureza
de limite (cercadura ) e o seu valor ornamental; a divergéncia plastica

face ao campo do mosaico, projecta nesta orla musiva uma motivacao
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mais ligada a um valor iconico do que a mera funcao de delimitacdo do

espaco representacional.

Esta bordadura preenchida por uma linha reversivel de torres
consubstancia uma das primeiras transposicoes do tema arquitectonico
para a musivaria, ocorridas em periodo helenistico ja que o tema é

inexistente nos pebble mosaics.

Configura o canone compositivo e estilistico que vai orientar a
vida do tema no mosaico helenistico e que se traduz numa composicao
linear desenvolvida a partir de um motivo arquitectéonico (torre) e

inserida com a maxima exterioridade nos mosaicos.

O tratamento estilistico rejeita a ratio picturae que orienta a
musivaria helenistica, cabendo assim questionar a razao da excepcao
de imagens reais — torres — do tratamento pictural que permitia ao
mosaico rivalizar com a pintura na representacdo do que existe ou

poderia existir (estética da mimesis).

Qual a intrinseca vocacao daquelas imagens arquitectonicas, do
tema torreado, do motivo crenelado, para lhe ser dada uma forma

estilizada, idealizada, ‘desrealizada’ da arquitectura?
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3.0 motivo ‘pyrgotos’ e a pintura funeraria

“Pyrgus dictus quod per eum tesserae pergant, siue quod turris speciem habeat.
Nam Graeci turrem(zipyov) uocant™'’®

(Isidoro de Sevilha)

O tratamento diferenciado da cercadura num mosaico que se
apresenta como um dos primeiros exemplos das potencialidades
plasticas da técnica do uermiculatum sugere os motivos crenelados
pintados nas coberturas dos tumulos alexandrinos; aqui, uma
composicao linear com o motivo da torre apresenta-se como remate de

composicoes de superficie que abrigam tematica variada.

Fig.22: A moldura torreada na cobertura tumular

173 Etymologiarum siue Originem, 18,61.
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O tratamento plastico da torre € similar: no tecto como no
pavimento, a técnica bicroma e a estilizacdo da imagem configuram

uma representacao idealizada com idéntica linguagem iconografica.

Naquelas coberturas, o tema apresenta-se como uma narrativa
simplificada, i.€, como mera composicao linear desenvolvida com um
unico motivo quod turris speciem habeat, que tem o aspecto de torre
(pyrgoi) e, assim se apresenta no mencionado mosaico de Soéfilo e em

todos os mosaicos helenisticos.

E evidente que a inspiracdo musiva vem da pintura das

coberturas tumulares.

A relacao do tema da muralha, da imagem da torre, com a
arquitectura funeraria foi feita por PARLASCA ao apontar a existéncia
do motivo ‘pyrgotos’ numa viga da cobertura e na tampa de um

sarcofago.174

A observacao foi feita a propodsito da teoria de LORENTZ e
JACOBSTHAL!75 que atribui a tal motivo uma origem do mundo dos
téxteis; PARLASCA aponta a fragilidade do testemunho carreado por
aqueles autores — um traje sibarita do século VI a.C. — e acrescenta que
com maior probabilidade podem ser encontradas as mais antigas
referéncias a ‘chitoniskas pyrgo’ no “inventario do santuario da Artemis

Brauronia na Acrépole de Atenas do século IV a.C.”176

74 K laus PARLASCA, Die Rémischen Mosaiken in Deutschland, 1959, pp.129-131.

175 A sybarite Himation, P. JACOBSTAHL, in Journal of Hellenic Studies, vol.58, Part 2 (1938), pp.205-
216.

76 Templo do séc.VI, reconstruido no séc. IV a.C.. O Brauronion, pequeno templo na Acrépole de
Atenas, era 0 santuario urbano ligado ao culto de Artemis em Brauron (Artemis Brauronia), de onde
partia uma procissio — de 4 em 4 anos, durante o festival de Arkteia — rumo ao templo da Artemis
Brauronia, a protectora dos animais selvagens, das raparigas e dos nascimentos.

No festival de Brauron, ao venerar a deusa, as raparigas brincavam como ursos (arkteia), ritual de
iniciacdo feminina, rito de passagem da infancia para a puberdade e casamento, um dos importantes
momentos, no mundo antigo (abolido no mundo Romano), do ciclo de vida entre o nascimento e a morte.
“Desde a idade de 7 anos que entreguei oferendas a Minerva; depois, aos 10 anos, espalhei o gréo sagrado
em honra da deusa; em seguida, de esvoacante vestido amarelo fui consagrada a Artemis no festival”
(ARISTOFANES, Lisistrate, 600-650).

Como protectora dos nascimentos, a Artemis Brauronia eram entregues as roupas das méaes bem
sucedidas nos partos, enquanto os ‘‘tecidos preciosos deixados pelas mulheres que tenham expirado
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A mesma origem téxtil viram outros autores em contexto
funerario, nos motivos crenelados, torreados (pyrgotosi7?), nos remates
dentados dos mantos (clamidae) de figuras representadas no tumulo de
Petosiris (300 a.C.) ou nos baixos-relevos de Zanofer com a mesma

cronologia.

Sobre o remate crenelado da clamide, em belo artigo sobre o
incéndio do Artemision de Efeso!78 — ocorrido na noite em que nasceu
Alexandre — PICARD apresenta ilustracao do manto que se reproduz na

ESTAMPA V.

Nesta ilustracao, a percepcao de uma linha crenelada no recorte
dentado da borda do manto carece de sustentacdo, porque se € certo
que todos os motivos crenelados sao dentados também € certo que nem

todos os motivos dentados sdo motivos crenelados.
Assim, a leitura de crenelaturas pode opor-se leitura contraria.

Trata-se de uma ambiguidade de percepcao similar a das palavras
homofonas, cujo contetido s6 € audivelmente apreendido pelo respectivo
contexto; também a percepcao de um motivo crenelado pressupoe uma

relacao com o seu contexto natural, a arquitectura.

durante as dores de parto” deveriam ser depositados no timulo de Ifigénia, em Brauron, por imposigéo da
deusa a sua sacerdotiza: Ifigénia.

A associacdo de Ifigénia a Artemis é transmitida por EURIPEDES ( Ifigénia em Taurica, 1450-1468) e
consubstancia a passagem da dimensdo mortal a imortal (herdi) por especial feito, o sacrificio da vida
pela Grécia. O desgostoso pai, Agameémnon, consentiu o sacrificio da filha porque ndo era a “vontade de
Menelas que cedia mas a Grécia” e “queira ou ndo queira é a ela que devo imolar-te” (EURIPEDES,
Ifigénia em Aulide, 1250-1299). Da lenda de Ifigénia ficou, na memoria colectiva, o subjacente facto
histérico, a unido dos Gregos na guerra de Trodia; do culto religioso ficaram, no Brauronion, oferendas
votivas varias, v.g., estatuas de criancas ou objectos femininos como espelhos, jéias e roupas. Dai, a
remissdo para 0 inventario de Brauron sugerida por PARLASCA, a proposito da teoria téxtil de
LORENTZ e JACOBSTAHL.

Y7 Com origem etimoldgica no termo grego ‘pyrgo’ (torre).

178 Charles PICARD, L ’incendie de I'Artémision d’Ephése au sac des palais de Persépolis, em ‘Comptes-
rendus des séances de ‘Académie des inscriptions et belles-lettres’, 1956, vol.100, n.1, pp.81-99.
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Assim acontece no mosaico de Fliessen (Fig.39) que PARLASCA
utilizou para ilustrar o seu artigo sobre o tema da muralha: a percepcao
de merloes decorre das fiadas de aparelho isodomo que configuram um

muro.

De resto, nao se vislumbra a coeréncia de uma estrutura
arquitectural — o pavimento na acepcao antiga — ir buscar a outro
universo um motivo da arquitectura, i.€, procurar nos téxteis um

ornatus arquitectural (crenelatura).

O que pode ser conjecturado € a instrumental utilizacdo de
tecelado meio (téxtil), como veiculo de transmissao de modelo, para
tesselada obra (musivaria); a confundir-se a fonte de inspiracao com o
meio de execucao suscitar-se-iam tantas e similares questoes
(distorcoes) quantas as variedades dos materiais utilizados nos veiculos
de transmissao; por isso, nesta matéria, a haver questdao € — em sede
propria — a da transposicao do arquitectural ornamento para o universo

téxtil.

Tem razao DUNBABIN por rejeitar o entendimento de que os
téxteis “actuaram como primaria inspiracdo para um trabalho num
medium muito diferente” e tem razado por assim rematar: “Muitos
motivos (...) formam parte de um reportorio estandardizado partilhado

pela arquitectura, pela pintura de vasos (...) € outras artes”179.

A partilha de repertorio artistico € visivel, numa tumba em
Tarquinia, em um vaso que acolhe o tema da muralha em termos
paralelos aos das coberturas; o paralelismo aponta para uma aptidao do

tema protectivo para o contexto funerario.

Emula da pintura, a musivaria pavimental foi buscar a inspiracao
para o tema a decoracao das coberturas funerarias; aqui, as
composicoes de superficie rematadas por linha de torres estilizadas

sugerem um tapete onde o remate torreado se apresenta como franjas.

DUNBABIN, Mosaics of the Greek and Roman World, pp.9-10.
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Um “tapete com franjas em forma de torres” decora a abobada de
um tumulo, em Lefkadia, de meados do periodo helenistico e BARBET
acrescenta que este tipo de decoracao foi empregue em Alexandria, na

Russia meridional e em Italia (Reggio di Calabria).18°

Fig.22a: Forteh Saleh, a cobertura tumular de um loculus, séc.111 a.C.**

O conjunto decorativo dos tumulos helenisticos caracteriza-se
pela inspiracao arquitectonica — estilo estrutural grego — vertida na

pintura que reveste as abobadas e paredes.

Nas abobadas, a inspiracdao arquitectonica manifesta-se nas
torreadas molduras das composi¢coes e nas composicoes de superficie
que imitam caixotdoes (v.g., octogonos alternando com quadrados) e,
assim, sdao reflexo do modelo de cobertura plana da arquitectura em

madeira.

O estilo estrutural grego continua pelas paredes evocando a cena

tragica, assim definida por VITRUVIO no texto que respeita ao projecto

80Alix BARBET, La Peinture Murale Romaine.Les styles décoratifs pompéeins, pp.12-25.

81Sobre esta ilustragio BARBET comenta: “Dans la tombe de Forteh Saleh, un loculus montre les
habituelles tours crenelées au pourtour d’un rectangle central et sur les bords extérieurs des petits
cOtés.” (sublinhado nosso) , op.cit., p. 22.
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do teatro: “as cenas tragicas sao decoradas com colunas, frontoes,

estatuas e outras coisas régias”182,

As paredes animam-se com ortostatos, imitacoes de marmore,
blocos de aparelho, colunetas, numa sintese decorativa essencialmente
ligada a arquitectura. Afirma V.J.BRUNO que o estilo estrutural,
antecessor do 1° Estilo Pompeiano, “foi inventado por arquitectos e nao
por pintores; ele mostra, de algum modo, uma ruptura na historia da
pintura mural, porque € derivado da arquitectura pura; a pintura

ilusionista ou figurativa esta banida”183.

Ganha sentido que, na sua descida ao pavimento, ao mosaico, o
tema da muralha acompanhe o tratamento plano, sem efeitos

ilusionistas, que tinha na pintura das coberturas.

Com as novas técnicas pavimentais, tessellatum e uermiculatum, o
mosaico acolhe as imagens torreadas; mantém a espiritualidade vertida
no tratamento dado pela pintura, recusando a figuracao arquitectonica

uma expressao realista.

Deste modo, em técnica bicroma, sem efeitos picturais e com
formas estilizadas, ou seja, sem alterar a expressao plastica dada pela
pintura funeraria ao poder protectivo, o mosaico traz de volta as
imagens torreadas, traz de volta para o mundo terreno, e coloca-as nos

pavimentos domeésticos.

E o originario valor semantico — proteccdo dos vivos — que se
plasma neste movimento que parte de um contexto arquitectonico para
outro; € uma descida para o mundo dos homens onde se vislumbra a

futura ‘secularizacao’ de um tema conotado ao mundo dos deuses.

182 De arch., 5,6,9: “Séo trés os géneros de cenas: um que se diz tragico; outro cémico; um terceiro
satirico. As suas decoracOes sdo diferentes e dispares, porque as cenas tragicas sdo decoradas com
colunas, frontbes, estatuas e outras coisas régias. As comicas representam edificios privados e balcdes,
bem como relevos com janelas dispostos segundo as normas e a imitacdo dos edificios comuns.
Finalmente, as satiricas sdo decoradas com arvores, cavernas, montes e outras coisas campestres,
seguindo o estilo paisagistico.” , in Vitrivio — Tratado de Arquitectura, M.J. MACIEL, p.190.

183 Alix BARBET, La Peinture Murale Romaine, pp.12-25.
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O tema da muralha vai percorrer os pavimentos helenisticos de
contexto domeéstico com a linguagem iconografica extraida da pintura
como pode ver-se no mosaico abaixo ilustrado, de finais do século II,

comecos do século I a.C.

Fig.23: Delos, Casa dos Golfinhos: a continuidade da expressao iconogréafica helenistica

Neste mosaico da Casa dos Golfinhos, em Delos, de finais do
século II, principios do século I a.C.'**, a composicdo centrada em
medalhao circular e desenvolvida em circulos concéntricos € incluida
em um quadrado formado pela banda de remate, ocupada por uma

linha reversivel de torres interrompida nos cantos por uma palmeta.

A graeca consuetudo plasma-se no esquema compositivo de
bandas de enquadramento que circulam em volta do painel central,
cujo fundo negro apresenta fragmentos de uma roseta, i.¢, de uma

composicao a base de semicirculos secantes.

184 DUNBABIN, Mosaics of the Greek and Roman World, p.33.
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Aquele esquema compositivo, grego, percorre todos os pavimentos
delianos com excepcao de trés que recorrem a um motivo para cobrir
todo o pavimento (o tema do xadrés em dois mosaicos e o tema dos

cubos em perspectiva)l8s,

A cronologia dos pavimentos de Delos, maioritariamente de finais
do século II, comecos do século I a.C., aponta para o periodo de
florescimento de actividades comerciais (167-69 a.C.); por sua vez, a
consensualidade do esquema musivo aponta para o predominio do
grupo grego num centro comercial habitado, em menor numero, por

romanos € sirios.

Esta representacdo do tema da muralha segue a iconografia
helenistica, apresenta-se bordadura do mosaico e acata o principio da

bicromia que permite a configuracao de uma linha reversivel de torres.

Diferentemente do mosaico de Soéfilo, a bordadura deste mosaico
helenistico, como muitas outras da mesma natureza, contém uma nota

naturalista vertida na palmeta que ocupa os angulos da moldura.

A associacdo do motivo de inspiracdo vegetal ao tema
arquitectonico apresenta-se como uma solucdo para o preenchimento
dos cantos destas orlas, sendo interessante observar que tal associacao
— uma introducdo de uma nota naturalista na composicao — nao colide
com a natureza arquitectonica nem com o caracter apotropaico do tema

da muralha.

A relacao da palmeta com a arquitectura decorre da sua
qualidade de ornato arquitectural, conferida por remota edilicia oriental;
por sua vez, o seu valor apotropaico plasma-se no modo como, por
exemplo, a antiga arquitectura assiria utilizava o motivo para decorar
elementos nao formais de um edificio: encimava as suas portas com o

motivo da palmeta.

185 Birgit TANG, Delos, Cartago, Ampurias: the housing of the Mediterranean trading Centres, p.45.
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Assim sendo, nao se estranha que muitos mosaicos helenisticos
recorram aquele motivo para preencher os cantos das bordaduras
torreadas; a solucao plastica dava énfase ao valor apotropaico do tema e
atendia ao gosto do naturalismo, bem apreciado pelo mundo

helenistico, mormente no universo alexandrino.

Contudo, esta orla arquitectonica apresenta um desvio na
configuracao da torre: perde altura e ganha largura. Na horizontal
expansao da imagem torreada vislumbra-se a mudanca que se encontra

no mosaico seguinte, um mosaico hispano dos finais do século I a.C..
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4.Ilici: a convivéncia das consuetudines graeca e romana

“Graecum ingenium ltalicis artibus miscuisset ”

(Epitoma Flori,1,1,5)

Os finais do século I a.C. sdao tempos de mudanca no mundo
romano: a ordem republicana sucede a monarquia imperial, ao periodo

artistico helenistico sucede o periodo romano.

E neste contexto temporal que o tema da muralha é transposto
para um mosaico pavimental ilicitano: “havia que juntar a ultima
novidade: a banda exterior devia representar a muralha de uma cidade”

(ABAD Casal).186

A cronologia do mosaico aponta para o tempo em que Ilici
adquiriu o estatuto de Colonia Inmune entre 42 e 40 a.C. como assinala
Rafael RAMOS!87: “La ciudade de llici recibio de Roma la distincién de
Colonia (...) estaba exenta del pago del imposto territorial (...) una
situacion poco corriente en Hispania, con derechos iguales a los que

tenian los de Italia, y que constituia un privilegio para esta ciudad”!88.

A cronologia da concessao daquele estatuto revela notavel grau de

romanizacao exponenciado pela localizacao geografica na proximidade

18 ABAD CASAL, En torno a dos mosaicos ilicitanos: e/ ‘helenistico’ e el de conchas, in Cuadernos de
Prehistoria y Arqueologia, 13-14, pp. 97-105.

187 E| yacimiento arquelégico de la Alcudia de Elche, ed.Consell Valencia de Cultura, 2008.

188 «|_a ciudad de llici recibio de Roma la distincién de Colonia. De ella escribi6 el historiador Plinio que
era inmune, que tuve una concesion especial por la que estaba exenta del pago del impuesto territorial
que gravaba el suelo de las provincias, una situacion poco corriente en Hispania, con derechos iguales a
los que tenian los de Italia, y que constituia un privilegio para esta ciudad”, op.cit., p.75.
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do mare nostrum. A proximidade mediterranica nado so6 agilizou o
processo de romanizacao como fez de Ilici um ponto de convergéncia de
influéncias varias, nomeadamente artisticas, em razao da especifica
localizacao geografica: na proximidade do mundo punico e ligada, pelas
aguas do Mediterranio, a Sicilia, a peninsula Italica, ao Proximo

Oriente.

Neste local de convergéncia das influéncias de Alexandria,
Kerouane ou Morgantina, neste local romano e romanizado e em tempo
de mudancas é transposto para o pavimento o tema da muralha; o
modo, a concepcao artistica do mosaico, vai ter em conta o tempo e o

lugar.

Fig.24: O mosaico ‘helenistico’ de Elche, finais séc.I a.C.

O pavimento musivo apresenta-se “bordeado por uma
esquematizacao do amuralhamento de uma cidade” diz o autor que o

datou, RAMOS Folqués, e acrescenta: é “confeccionado com tesselas
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ceramicas recortadas e seixos que oferece uma coloracdo de branco,

vermelho, negro e ocre”. 189

Conservado na Alcudial®® de Elche/Els, este mosaico do Levante
peninsular (a 12 km do porto de Santa Pola) acusa influéncias varias,
tanto nos materiais, execucao do pavimento, esquema compositivo,

tratamento estilistico, como na opc¢ao pela moldura arquitectonica.

A composicao de superficie centrada desenvolve-se a partir de
circulos secantes determinando, em fundo vermelho, um sexiféleo
branco inscrito num circulo de seis fusos brancos, por sua vez, incluido
num quadrado de cor ocre; a estrutura centrada desenvolve-se em
bandas de enquadramento, organizadas irregularmente e preenchidas
com folhas de videira, xadrés, inscricoes, passaros ou a onda em voluta.
Uma linha de torres e muralhas creneladas de cor ocre, com trés portas
em branco ocupa a danificada bordadura do mosaico. No pavimento, &
visivel o agregado em que assentam os materiais variados: seixos,

ceramica e tesselas irregulares.

Neste mosaico sobressai a matriz helénica e o carater helenistico,
justificando-se o nome por que € conhecido, ‘mosaico helenistico’; e
sobressai a dimensao de mudanca, de transicdo, plasmada na técnica

de materiais mistos ou no tratamento plastico da orla arquitectonica.

189 Cfr. Alejandro RAMOS FOLQUES, Un mosaico Helenistico en la Alcudia de Elche, Archivo de
Prehistoria Levantina, 14, 1975, pp.69-81.
190 v/, Rafael RAMOS, El yacimiento arquelégico de la Alcudia de Elche.
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Fig.25: A matriz helénica no esquema compositivo

A matriz helénica deste mosaico ilicitano € bem visivel no seu
esquema compositivo de painel central e bandas de enquadramento:
trata-se do esquema privilegiado pela musivaria grega, desde os tempos

da técnica de seixos rolados.

Este esquema € idéntico ao do mosaico deliano, helenistico, atras
ilustrado; nele se projecta a visao helénica do mundo como um
conjunto de compartimentos (poleis); dele se distingue o esquema
compositivo linear que ira caracterizar o mosaico romano, nele

projectando a visao do mundo como um continuo.
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Fig.26: A helenidade do tema geométrico

A esséncia da helenidade ¢é reflectida no tema do painel central do
mosaico ilicitano: € o tema geométrico de semicirculos que ocupou, em
inumeras variantes (v.g., quadrantes de circulo, circulos secantes), no
centro dos mosaicos de seixos rolados, em pavimentos como os de

Olintos, Atenas, Mégara ou Eretria.

A relacdo do tema geométrico com a roda da Sorte revela-se, em
alguns mosaicos, com inscri¢coes de votos de boa sorte (agate tyche). Por
isso, tal tema apresenta-se como uma expressao grafica de “essa roda
infiel” como lhe chamou PLUTARCO, atributo da deusa grega Tyche ou

da deusa romana Fortuna .191

E, por tanto, remete para uma caracteristica do mundo grego, a

relacionacao da vida humana com os ciclos da fortuna: “a vida humana

191 René GUENON afirma que a roda representava o mundo para os Celtas, Caldeus e Hindus e entende
que “o simbolo céltico da roda conservou-se até a Idade Média. Disso podem ver-se numerosos exemplos
nas igrejas romanicas, e a propria rosacea gotica parece derivar dai visto existir uma certa relacéo entre a
roda e as flores emblematicas, como a rosa no Ocidente e o 16tus no Oriente”, in O rei do Mundo, p.20.
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€ como uma roda que, nas suas rotacoes, nao permite que a felicidade

contemple sempre a mesma pessoa”’(HERODOTO) 192,

Na relacao dos circulos com a roda da Fortuna assenta o
entendimento de DUNBABIN no sentido de que tais representacoes

funcionam como simbolo apotropaico.

No mosaico ilicitano, nao esta claro se a representacao do tema
geométrico € mera imitacdao da arte grega ou se tem em vista igual
funcao apotropaica: a traducao do teor das suas inscricoes continua em

aberto.

Fig.27: Pormenor das inscrigdes

As inscricoes con-
tém nomes iberos
latinizados enten-
de ABAD Casall93;
GOMEZ Pallarés
diz que “faltam ele
mentos para deter
minar o significa-
do preciso dos tex
tos na sua relacao

com o pavimento

musivo.

192 Assim regista Herédoto (1,207,2): “as palavras dirigidas por Creso ao seu novo senhor, Ciro, no
momento em que este se preparava para empreender guerra contra 0s Massagetas, sdo disso um dos
melhores exemplos: Se te julgas imortal e senhor de um exército que o é também, nem valeria a pena
estar a expor-te a munha opinido; mas se reconheceres que, também tu, ndo passas de um homem ao
comando de outros homens, regista, antes de mais, esta verdade: que a vida humana € como uma roda
que, nas suas rotacoes, ndo permite que a felicidade contemple sempre a mesma pessoa”, in ‘Herddoto.
Historias. Livro VIII’, José Ribeiro FERREIRA, Carmen Leal SOARES, pp.12-13.

1% En torno a dos mosaicos ilicitanos: el ‘helenistico’ e el de conchas, p.99.
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Trata-se de “nomes iberos latinizados”, contudo, GOMEZ admite
poder ser a expressdo de quatro antropénimos relativos aos promotores

do pavimento.194

Sobre o significado do mosaico ilicitano LOPEZ Pérez faz a sua
leitura: “Estos simbolos y letras se hallan enmarcados dentro de la
representacion de una murallas con torreones, su disposicion es
claramente defensiva donde la estrategia esta representada, y su interior
debe de hacer referencia a la ciudad. El voto estratégico por la defensa
de la ciudad es lo que bien se puede representar en lo mosaico helenistico

de La Alcudia”.195

Fig.28: A continuidade do repertorio helenistico

A técnica de execucao do painel central aponta para a natureza
helenistica deste mosaico: o séxifolio € formado com elementos de
menores dimensoes idéntidos aos da faixa acima ilustrada; esta € uma
pratica da musivaria helenistica que privilegiava o painel central (ou

outros painéis) com a técnica do uermiculatum.

194 Joan GOMEZ Pallarés, Edicién y comentario de las inscripciones sobre mosaico de Hispania.
Inscripciones no cristianas, pp.37-39.

195 E o autor apresenta o seu fundamento:“Un voto con nombres proprios. Un voto puede estar
determinado por un hecho mencionado por ABAD y BENDALA (1998) en el que llici obtiene en una
fecha indeterminada de la segunda mitad del siglo | a.C. , el estatuto de colonia, lo que posiblemente no
hace sino sancionar del punto de vista legal la importancia que las estructuras ibéricas a las romanas,
conservando su papel de cabecera de un amplio territorio”, Abelardo LOPEZ Pérez, El voto iberico.
Lenguage universal, pp.26-35.
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Esta distincdo no tratamento do pavimento levou ao surgimento
da técnica do emblema também de origem helenistica: um painel de
mosaico de pequenas dimensoes preparado a parte em suporte de pedra

ou ceramica.

O recurso aos emblemata tinha em vista executar “una pintura en
piedra” (BALIL)19%; era o modo mais eficaz ou resposta da pericia grega
as adesoes ao estilo pictural da musivaria pavimental; e era um modo
de producao em série dos temas que projectavam a esséncia do mundo
grego e, por isso, ndo necessitavam de uma relacdo directa com o

contexto de destino.

O aumento do numero de bandas de enquadramento é uma
caracteristica da musivaria helenistica apontada por BRUNEAU!97 e
visivel neste mosaico de Elche, onde a organizacao irregular das bandas

sugere um maior numero.

Quanto a orla arquitecténica é notério o seu distanciamento das

molduras alexandrina e deliana atras ilustradas.

O seu tratamento plastico mostra uma hesitacdo, uma transicao
entre dois modos artisticos: a graeca consuetudo acusada na técnica
bicroma sobrepode-se um modo novo no tratamento estilistico do tema

da muralha.

19 v/, Emblemata, Alberto BALIL, Estudios sobre Mosaicos Romanos. 1V, in Studia Archaelogica, 39,
Universidad de Valladolid ,1976, pp.5-27.

Y97 Escreve J.BALTY: “bien que représentatifs de I’art mosaistique de I'époque, par la multiplicité des
bandes d’encadrement — dont le nombre «est toujours plus élevée, sembble-t-il, a I’ époque hellénistique
qu’a I’ époque classique ou a I’époque impérialen(PH.BRUNEAU), par le répertoire méme des motifs
décoratifs employés (...), par l'usage d’une trichromie en blanc, noir et rouge, attestée également a
Delos, par I'utilisation enfim de cubes plus petits pour I’emblema que pour les bandes d’encadrement ...”
apud Mosaiques Antiques du Proche Orient, pp.355-356.
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Fig.29: A técnica pavimental mista

A variedade dos mate-
riais da técnica pavi-
mental, seixos, ceramica
e tesselas irregulares,
aponta para um momen-
to de transicao da téc-
nica de seixos para o
opus tessellatum; evoca a

execucao a base de

tesselas muito irregula-

res de certos mosaicos de Morgantina de finais do século II1.198

O uso de uma nova técnica € apontado por ABAD Casal quando
afirma, a proposito deste mosaico, que o normal era um pavimento de
agregado avermelhado com algumas tesselas brancas disseminadas na
superficie ou organizadas de modo a formar motivos geométricos muito

simples.

Deste modo ABAD refere os pavimentos feitos de agregado de
Signina, mistura de cal e fragmentos ceramicos originaria da cidade

italica de Signia, no Laciol99.

198 v/, J.BALTY,Mosaiques Antiques du Proche Orient, p.353.
%9 M.J.MACIEL, Vitravio — Tratado de Arquitectura, p.197. V. infra Léxico Musivo.
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Fig.30: O agregado a vista ou a evocagéo do opus Signinum

Este tipo de pavimento, utilizado por Gregos e Romanos, teve
tanta aplicacdo no Norte de Africa, que viria a ser identificado sob o

nome de ‘pavimento punico’.200

Dai a precisao de BRUNEAU ao aclarar que a expressao ‘poenica
pauimenta’ nao designa a técnica do opus Signinum dado tratar-se de
uma ‘Jlocucao de epoca imperial, aplicando-se a uma técnica de aparicao

recente, um pavimento em marmore numidico”201,

Sobre o opus Signinum diz Picard: “Do mundo helenistico vem
ainda o costume de revestir as solos dum cimento muito fino, pintado
de vermelho pelo p6 de tijolo que entrava na sua composicdo, e
salpicado de pequenos fragmentos de marmore branco. Encontramos
esses lithostrota...”; contudo, o termo lithostroton parece dever ser
entendido como respeitante aos pauimenta sectilia, segundo afirma

GINOUVES202, secundando o entendimento de GIOSEFFI e BRUNEAU.

200 \/er A vida quotidiana em Cartago no tempo de Anibal — Seculo III antes de Cristo’, Gilbert e Colette
CHARLES-PICARD, p.54-55.

201 philippe BRUNEAU, Pauimenta poenica, pp.639-655.

22 R.GINOUVES, Dictionnaire méthodique de I'Architecture grecque et romaine. V. infra Léxico
Musivo.
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Fig.31: A transicdo para o opus tessellatum

A transicao para o opus tessellatum plasma-se no modo como se
juntam as tesselas irregulares, contudo, deixam o aglomerado a vista,

nao conseguindo a estreita juntura que caracteriza o opus tessellatum .

Fig.32: A evocacdo do Vermiculatum na técnica de gravilha

A transicdo para o opus uermiculatum plasma-se nas pedras de
dimensoes reduzidas organizadas em volutas, técnica idéntica a usada

no painel central e evocativa do opus uermiculatum.
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As peculiaridades técnicas e estilisticas do mosaico acusam uma

transicdo que € clara na bordadura arquitectonica.

Nao esta presente a forma estilizada vertida na bordadura
alexandrina (Fig.19), na expressdao do volume aproxima-se mais da
cercadura deliana (Fig.23) mas dela se afasta ao juntar o realismo da
muralha; trata-se de um mesmo discurso com uma narrativa mais

completa.

As imagens das torres, com e sem portas, juntam-se ao muro
para contornar perimetralmente a composicao de superficie do mosaico

de cariz helenistico.

Deste modo - nao obstante as peculiaridades da execucao,
eventualmente determinadas pelo contexto social do encomendante — o
mosaico de Elche plasma a convivéncia de dois modos de
representacao, de duas linguagens: uma evidencia a graeca consuetudo
no campo do mosaico, outra anuncia a romana consuetudo na sua

bordadura.

E a moldura ilicitana mostra o sentido da representacao do tema
da muralha em romano more: uma linguagem produzida com mais
vocabulos e sem nota naturalista, sem o helenistico motivo da palmeta,

€ uma nova linguagem.

E o despontar de uma nova iconografia que pode ser

caracterizada assim: o “Graecum ingenium Italicis artibus miscuisset”.

Fig.33: Elche, o0 tema da muralha com nova expressao iconografica



112

Parte III

A representacao romana do tema da muralha
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1. As imagens da defensio e 0 mosaico romano

“Defensionis est murorum turriumque et portarum ratio”

(Vitravio, De arch.,1,3,1)

A linguagem iconografica vertida no mosaico de Ilici apresenta um
conjunto de hesitacoes que aponta para tempos de mudanca,
plasmando a transicdo do periodo helenistico — da sua ultima fase,

greco-romana — para um novo periodo artistico: o periodo romano.

O novo periodo caracteriza-se pela amadurecida sintese artistica
de varios legados culturais, dos quais cabe relevar os elementos
herdados da dominacao etrusca, as influéncias da experiéncia artistica

grega e o plurifacetado contributo do universo helenistico.

A sintese artistica dara lugar a uma nova arte de acentuado
ecletismo estilistico com expressao latina, claramente visivel no
tratamento dado ao tema da muralha pela musivaria pavimental

romana.

A representacao daquele tema artistico mostra uma evolucao que
se prende nao s6 com as circunstancias histéricas mas também com a

ratio arquitectonica que atravessa a arte romana.
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No que respeita ao enquadramento historico, o periodo romano
comeca com a nova ordem politica (monarquia imperial) trazida por
Augusto; com ela, o Princeps traz um projecto politico de unidao dos
dominios de Roma; dominios substancialmente alargados pela vitoria de
Actium, pela inclusao do fragmentado império alexandrino, do mundo

helenistico, na alcada de Roma.

O projecto de Augusto — continuado pelos seus sucessores -
tinha por esséncia a romanizacao do Império por meio da criacédo e
configuracao dos nucleos urbanos segundo um modelo tnico (a Vrbs,
i.é, Roma); deste modo, configurava-se o universo romano como um

continuum, sem quebras, sem compartimentos.

O enquadramento dos povos submetidos nos parametros formais
do mundo romano tinha como contrapartida a paz e a expectativa de
um conjunto de direitos idénticos aos dos Romanos: a cidadania

romana.

Trata-se de um projecto politico que visa a integracdo das
provincias e dos seus habitantes no Estado e na ordem social romanos,
dando, assim, continuidade a romanizacado iniciada ao tempo da
Republica; contudo, e inovadoramente, a accao augustana da também a

programacao, a sistematizacdo ao processo de romanizacao.

Assim optimizado, o processo romanizador vai ser continuado
através da accao dos imperadores das dinastias julio-claudia (27-68),
flavia (69-96), antonina (96-192) e severa (193-235); em 212, a
cidadania romana € concedida a todos os habitantes do Império203, por

Caracala (Constitutio Antoniniana).

Neste contexto historico, neste periodo que se inicia com o
advento do principado surge o tema da muralha com um tratamento

renovado (em romano more); o tema vai circular pelos pavimentos do

203 Excluidos ficam os dediticii, grupos de habitantes do Império que nio tinham assimilado o modo de
vida e a cultura romana.
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Império durante um espaco temporal, cuja duracao acompanha, grosso

modo, a duracao do processo de romanizacao.

Este paralelismo temporal sugere uma relacdao entre o valor
iconico do tema crenelado e o mencionado processo de aculturacao e,
por isso, aponta para o dinamico papel conferido a arte no ambito

daquele processo.

Cabera a arquitectura transformar-se em veiculo privilegiado da
ideologia imperial, por ser o medium artistico com mais ampla
visibilidade para as comunidades urbanas, para a populacao de uma

ciuitas, de um municipium.

A romanitas, esse modo de ser romano, divulgar-se-ia através de
uma producao arquitectonica concebida na conformidade entre a obra
construida e os modelos de Roma, a Vrbs; esta divulgacdo por via
artistica?04 dos quadros mentais romanos dara as expressoes
iconograficas um caracter padronizado que, por sua vez, dardo uma

imagem unitaria ao diversificado Império.

Na prossecucdao do objectivo unitario recorreu-se também a
religido, sendo introduzido um culto que iria coroar, dar unidade
conjuntural a diversidade dos cultos praticados nos vastos dominios

imperiais: o culto do imperador divinizado.

A arquitectura e a religido que sempre caminharam juntas na
Antiguidade - facto notério no mundo grego, onde as arquitecturas
tinham como primeiros destinatarios os proprios deuses - juntas
continuam, em tempo imperial, como instrumentos de aculturacao:

uma fornece os padroes plasticos e a outra fornece o padrao cultual.

204 0O entendimento da arquitectura como uma arte é expresso por Vitravio (1,1,14) e apontado por
M.J.MACIEL: “Vitravio considera aqui como arte (ars) a arquitectura e, bem assim, entre outras, a
gramética, a musica, a pintura, a escultura e a medicina”, in Vitrivio.Tratado de Arquitectura, p.35.
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No que respeita aos media artisticos, a unificacao das diferencas é
conseguida através do enquadramento destas ultimas em uma moldura

padronizada, unitaria, que carreia a expressao da romanitas.

Aqui radica o recurso a formulas e formularios artisticos, uma
aptidao herdada do mundo etrusco que os Romanos vao manifestar,

v.g., na musivaria pavimental, nas representacoes do tema da muralha.

A formularizacdo ou padronizacdao das representacoes do tema
artistico produz um esquematismo estilistico que nao poée em causa a
“figurada semelhanca” das tesseladas imagens representadas com a
“imagem daquilo que € ou pode ser”205; bem pelo contrario, o tema
arquitectonico revela notavel capacidade das formas dos seus motivos —
muros, torres e portas — para acolher qualquer tratamento estilistico

sem colidir com o realismo da estética vigente.

Tal intento realista — que configura uma representacdo em romano
more — ja € apreensivel no mosaico de Elche, mosaico romano de
expressao helenistica, e apresenta-se consolidado no mosaico a seguir

ilustrado.

25 Ao defender a representagio mimética diz VITRUVIO (7,5,1): “a pintura apresenta-nos a imagem
daquilo que é ou pode ser, tais como homens, edificios, naves, bem como as restantes coisas de cujos
corpos harmoniosos e distintos se retiram exemplos de figurada semelhanga”, in Vitravio.Tratado de
Arquitectura, p.272.
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Fig.34: Mosaico bicromo de tradicao italica, Casa de Cantaber, Conimbriga, séc. Il
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O pavimento ilustrado cobre um compartimento da denominada

‘Casa de Cantaber’, em Conimbriga, na Lusitania.206

O mosaico branco e negro apresenta uma representacdo do tema
da muralha na sua bordadura: uma faixa branca preenchida com
aparelho isédomo e torres percorre perimetralmente o campo do
mosaico. O aparelho isodomo € delineado por filete de tesselas negras e
coroado com merloes em T; merloes com a mesma forma e mais
volumosos encimam torres com aberturas colocadas nos angulos ou no

centro de cada um dos lados do mosaico.

Em fundo branco, a composicdo de superficie esta centrada em
um hexagono tracado por filete de trés fiadas de tesselas negras e
encaixado em dois hexagonos identicamente delineados; a composicao

desenvolve-se, em esquema circular, em seis hexagonos que, em modo

206 3 BAIRRAO OLEIRO, Mosaicos de Conimbriga encontrados durante as sondagens de 1899, pp.67-
158.
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adjacente, repetem a forma e o tratamento do centrado motivo
geométrico. Os espacos determinados pela organizacado circular sao
preenchidos com triangulos e rematados por um filete de tesselas; este
filete, em lineal continuidade da base de cada hexagono, da forma
circular ao hexagonal conjunto; este circulo encaixa-se em outro circulo
que esta inscrito no quadrado que remata a composicao centrada e que

apresenta quadrados em cantoneira .

A dimensao da romanitas emerge do confronto entre esta moldura
lusitana e a moldura de Elche (Fig.33), cronologicamente separadas por

duas centurias.

Ambas tém contexto hispano-romano mas enquadram duas
mundivisdes distintas, plasmadas nos esquemas diferenciados das
composicoes de superficie: ao esquema compartimentado por bandas
que enquadram o painel central ilicitano contrapoe-se o continuum

radial do mosaico de Cantaber.

No entanto, as duas molduras apresentam idéntica linguagem
iconografica, idéntico tratamento bidimensional, paralelismo na rejeicao
do policromatismo; a estes factores de aproximacdo junta-se outro,

manifesto na auséncia de outros motivos ornamentais.

Esta auséncia nao tem origem romana mas vai apresentar-se
como uma das caracteristicas da representacdo em romano more:
consubstancia uma consciente rejeicao da expressao naturalista vertida
por motivos como o da palmeta; este motivo ocupou muitos cantos das
bordaduras creneladas nos mosaicos helenisticos, e assim pode ser

visto, no ilustrado mosaico de Delos (Fig.23).

As duas composicoes de superficie apresentam similar caracter
centrado mas divergem pelo claro antagonismo dos respectivos eixos da
organizacao compositiva: em Elche o centro € um painel, naturalmente
delimitado e, em Cantaber, o centro € um ponto donde parte a

organizacao radial dos motivos a que s6 a moldura poe limite.



119

Desta divergéncia na organizacao dos motivos, no esquema
compositivo, decorre a substancial diferenca da natureza das
respectivas molduras: no mosaico ilicitano o enquadramento é

dispensavel e, no mosaico lusitano, € necessario.

A inexisténcia de funcao estrutural da moldura é evidente no
mosaico de Elche, onde a irregular organizacdao das bandas de
enquadramento provoca o descentramento do painel sem pér em causa
a sua natureza de esséncia, centro, da representacdo; o mesmo nao
pode dizer-se da moldura de Cantaber, porque se apresenta como
necessario limite da radial organizacdo compositiva do campo do

mosaico.

Deste modo, os dois mosaicos apresentam no seu esquema
compositivo distintos modos de representacdo: em graeco more e em

romano more.

As diferencas entre os dois modos sao identificadas por
SCHEFOLD com precisao: “As representacoes gregas eram construidas
a partir da sua propria esséncia. O enquadramento podia constituir o
contorno e enriquecer a imagem, mas nao era indispensavel para a
estrutura da representacao (...) A partir dos Romanos, o enquadramento
passara a fazer indissoluvelmente parte da construcado da representacao
figurativa ocidental; a sua estrutura pressupora o enquadramento e nao

se concebera sem esse suporte”.207

Apesar da divergéncia entre a natureza adjectiva de uma e a
natureza substantiva da outra, as duas molduras apresentam similar
linguagem iconografica: ambas tém vocabulos crenelados, ambas
mantém a expressao linear e perimetral, ambas rejeitam o tratamento
pictural e ambas sustentam o tratamento bicromatico (com diferentes

cores).

207 K .SCHEFOLD, Grécia Classica, p.41.
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Trata-se de uma continuidade de linguagem que aponta para a
continuidade, no tratamento romano do tema crenelado, do valor

semantico originario.

O significado original do tema da muralha, como se viu atras, era

o de proteccao (divina/real) de uma comunidade urbana (cidade, polis).

A pintura helenistica desvinculou o tema do referente urbano e
levou-o para as coberturas dos timulos macedonicos para ai continuar
a significar proteccao mas, com uma alteracao substancial: proteccao

da vida no Além.

Caberia a musivaria helenistica trazer de volta ao mundo terreno
o tema torreado: foi as coberturas funerarias e trouxe-o para o

pavimento, para o pavimento doméstico.

Testemunhos desta revivificacdo sao dados pelos mosaicos de

Sofilo, de Delos ou de Elche atras ilustrados (Fig.19, Fig.23, Fig.24).

As gradacoes semanticas incidem no nuclear significado:

proteccao da vida humana.

Originariamente, a proteccdo tem por destinatarios um conjunto
de individuos, uma comunidade (cidadaos), que, para tanto, venerava
as divindades criadoras de cidades, divindades como Cibele, fundadora

das cidades da Frigia...

Com a dissolucao das poleis, em tempo helenistico, o ambito da
proteccao € restringido e passa a estar focado no individuo; uma deusa
protectora de cidades, a Pheropolis como lhe chamava Pindaro, passa a
ter revigorado culto enquanto protectora da sorte, do destino individual

(tyche).

O significado de divina proteccao da vida individual e a crenca
que a vida continua depois da morte ddo motivo a pintura helenistica

para levar o tema crenelado para as abobadas tumulares.
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Estas alteracoes em torno do significado das imagens creneladas

mostram a permanéncia do nucleo da significacao: proteccao.

Tal permanéncia, ou seja, a continuidade do significado de
proteccao € manifesta na transposicdao do tema da muralha para a
musivaria romana vertida na cercadura do mosaico ‘helenistico’ de
Elche e apresenta continuidade na moldura do mosaico de Cantaber, de

consolidado caracter romano.

As duas molduras apresentam uma linguagem similar: ambas
tém vocabulos crenelados, ambas mantém a expressao linear e
perimetral, ambas rejeitam o tratamento pictural e ambas sustentam,

com cores diferentes, o tratamento bicromatico.

Este paralelismo mostra a consciente aceitacdo do significante
(tema da muralha) e do seu significado (proteccao); plasma a

continuidade, no tema crenelado, de um valor protectivo.

Face a este valor protectivo e atentando-se na funcao estrutural
da moldura de Cantaber — exemplificativa da representacao em romano
more — cabe questionar se tal funcao nao traz consigo alguma alteracao,

algum conteudo acrescentado, ao significado do tema crenelado.

Qual a razao da escolha do tema crenelado para enquadrar
composicoes como a do campo do mosaico de Cantaber, preenchido por

uma tematica geométrica que sugere a cosmovisao ptolomaica?
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Os Antigos entendiam que o globo terrestre era imoével208; tal
imobilidade € representada, naquele mosaico, por meio do quadrado
que acolhe concentricamente o circulo terrestre; a expressa finitude das
linhas direitas carreia o simbolismo da dimensdao de terrenidade,
dimensao acentuada nos quadrados que, ao colocarem-se em

cantoneira, sugerem os pontos cardeais. 209

Deste modo, projecta-se a imobilidade da terra, ou seja, a visao
geocéntrica da Antiguidade; iniciada por Eudoéxio de Cnido, a teoria
geocéntrica foi desenvolvida por Aristoteles (e posta em causa por
Aristarco de Samos no séc. III a.C.) e seria sustentada no séc. II d.C. por

Claudio Ptolomeu.

No mosaico de Cantaber, a teoria geocéntrica verte-se nos sete
hexagonos que sugerem as sete ‘estrelas’ em giro continuo (planetas)210:
o Sol, centradamente colocado, estd acompanhado dos restantes

planetas errantes, i.€., Saturno, Jupiter, Marte, Vénus, Mercurio e Lua.

Tais planetas dariam o nome aos sete dias da semanaZ?!l; estes,
por sua vez, seriam tema para a musivaria, como se pode ver nos

hexagonais retratos musivos de um pavimento em Italica.

208 «In aero clauso™ na expressao de OVIDIO, Fasti, 6, 266-279.

29%«Em cima todos 0s movimentos passavam por ser circulares (o movimento perfeito e ideal), em baixo
todos 0s movimentos passavam por ser direitos, portanto, finitos”, cfr. ARISTOTELES, De Caelo, 3,1.
29A sugestdo dos pontos cardeais prende-se com o agenciamento dos espagos interiores na edilicia
romana “Os edificios no seu agenciamento interior convidavam sobretudo a formar estruturas quadruplas
que dividiam a totalidade em 4 partes iguais: as 4 regiGes da rosa dos ventos, as 4 esta¢des do ano, as 4
idades da vida, os 4 elementos (2 superiores e 2 inferiores), os 4 humores, as 4 virtudes cardeais e outros
ainda. (Com os Cristdos foi também os 4 rios do paraiso, os 4 evangelistas, etc.) Para espacar estes grupos
em 4, empregava-se as 4 paredes interiores dum compartimento, os 4 lados exteriores dum sarcdfago, os 4
angulos duma parede, dum tecto ou dum mosaico”, palavras de W. HUBNER, L’importance et
[’extension de la cosmologie a I’époque impériale romaine, pp.34-38.

219 planete, temo grego que significa ‘vagabundo’, ‘errante’.

211 Sobre os nomes dos dias da semana e a propésito de Martinho Dumiense, diz M.JMACIEL: “O
portugués €, de entre as linguas latinas e germanicas, a Unica que refere os dias da semana como segunda-
feira, terca-feira ... sexta-feira. Trata-se da traducdo das designacoes litlrgicas secunda feria, tertia feria
... sexta feria, provenientes do facto de se considerar o Domingo (Dies Dominicus, Dia do Senhor) como
momento fundamental da semana, dia em que Cristo ressuscitou (...). Foi esta a catequese que foram
desenvolvendo varios Padres da Igreja nas suas Homiliae, explicando também que Deus, quando criou o
mundo, chamou aos dias primeiro, segundo, terceiro ... ¢ ndo do Sol, da Lua, de Marte”, in Os Suevos na
Galécia e na Lusitania, p.228.
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Fig. 35: Italica, a representacdo dos dias da semana, séc. I1.

A utilizacdo do tema cosmolégico nos pavimentos aponta para um
valor plastico assente no entendimento de que o Cosmos “na sua

origem, designava a beleza e a ordem do céu estrelado”212.

A acentuada frequéncia do tema na musivaria poée em evidéncia o
acolhimento da cosmovisao ptolomaica no contexto romano, em época
imperial, mas nao esclarece a questao de fundo: qual a razdo da escolha
de imagens de uma especifica tipologia arquitectéonica para dar

enquadramento estrutural a esta ou outras representacoes musivas?

212 cfr. HUBNER, L importance et I’extension de la cosmologie d I'époque impériale romaine, p.34.
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O acolhimento do tema crenelado responde a idiossincrasia
romana, um especial modo de estar, de reagir, assim caracterizado por
P.GRIMAL: “mesmo no tempo das suas vitdorias mais recuadas, os
Romanos sempre se sentiram cercados. As suas conquistas
destinavam-se a manter a distancia um provavel e temido agressor.
Roma nao teve um nascimento feliz, um desenvolvimento tranquilo,
mas sim a desconfianca de um povo em guerra contra uma natureza

hostil, inquieto pela sua seguranca e escudado perante o mundo”.213

Este modo de estar “inquieto pela sua seguranca e escudado
perante o mundo” transparece em VITRUVIO quando afirma que a

defesa tem por finalidade a “rejeicao continua do ataque dos inimigos”.

A preocupacdo com a seguranca € enfatizada pelo arquitecto
augustano ao dar a primazia as obras da defensio em detrimento dos
outros dois tipos de obras publicas que elenca: as determinadas pela

religiao (religio) ou pela utilidade publica (opportunitas) .

VITRUVIO afirma que é “proprio da defesa a disposicdo das
muralhas, torres e portas”™!4 e sendo assim, tem coeréncia que este
povo inquieto pela sua seguranca va buscar, ao mundo helenistico, as
imagens creneladas, imagens protectoras, para as fixar nos seus

pavimentos.215

O valor protectivo do tema artistico agradava ao mundo romano,
eivado da dimensao mitologica caracteristica dos quadros mentais
antigos; por sua vez, a originaria conotacao ao nucleo urbano, a cidade,

a polis, agradava ao programa politico de Augusto.

23 In A Civilizagdo Romana, p.14.

214 M.J. MACIEL, Vitravio — Tratado de Arquitectura, p.40.

215 |bidem: “As partes da propria arquitectura séo trés: edificagdo, gnménica, mecénica. A edificacéo, com
efeito, é dividida em duas partes, uma das quais consiste na instauragao dos recintos fortificados (moenia)
e das obras comuns nos lugares publicos; a outra diz respeito ao levantamento dos edificios privados. Por
sua vez, as obras comuns publicas dividem-se em trés classes, sendo a primeira a defesa, a segunda a
religifo e a terceira a utilidade publica. E proprio da defesa a disposicdo das muralhas (murus), das torres
(turris) e das portas (porta), tendo em vista a rejeicdo continua do ataque dos inimigos.” (Vitravio, 1,3,1).
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Augusto nao descurou o contexto extraurbano, porque promoveu
a exploracao organizada de fundus através de complexos agro-pecuarios
(uillae) que a pars fructuaria e a pars rustica juntavam a funcao
residencial; contudo, o eixo essencial do seu programa era outro:
assentava na criacao de urbes (elemento essencial da vida romana)

concebidas a imagem de Roma — a ciuitas e o municipium.

A relacao das imagens creneladas com a fundacao das cidades é
também sustentada no texto vitruviano: “Quando ... se verificar o
requisito da salubridade dos recintos urbanos a levantar ... deverao ser

construidos, entao, os fundamentos das torres e das muralhas”(1,5,1).

A partir de Augusto, as imagens de muralhas, torres e portas tém
grande acolhimento, ou seja, os pavimentos ganham bordaduras
defensivas ao momento em que o Princeps traz a paz ao perturbado

mundo romano.

As molduras creneladas tal como outras de tematica diferente
sdo o remate, o enquadramento unitario do diversificado conteudo

representacional do campo dos mosaicos.

Unitariamente emolduradas as composicoes de superficie ficam
receptivas a tematica geométrica, figurada ou fitomorfica e, por isso,
reflectem o modo de ser romano, o modo tolerante, aberto a todas as

diversidades étnicas, culturais das varias regidoes do Império.

No entanto, as molduras preenchidas com o tema da muralha
diferem substancialmente de quaisquer outras, porque apresentam
uma notavel expressao de semelhanca entre as imagens representadas

e o seu significado.

Nesta relacdo de semelhanca entre o significante (muralha) e o
significado (limite urbano, limite), nesta coeréncia arquitectonica em
que a forma segue a funcao, radica o caracter singular, o especial valor
iconico das representacoes do tema na cercadura exterior dos mosaicos

romanos.
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Estas bordaduras tém por maiores centros de producdo Pompeios
e Ostia dado que os primeiros modelos tém origem italica, como é o caso

dos dois mosaicos de Cremona a seguir ilustrados.
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Fig.36: Cremona, mosaico italico em técnica branca e negra, séc. 1 d.C.

Mosaico pavimental domeéstico, encontrado na via Cadolini e

conservado no Museu de Cremona (Fig.36).216

Uma faixa de tesselas negras apresenta nos seus cantos 4 torres
de cor branca com uma abertura assinalada a negro e apresenta em um
dos lados uma porta; uma linha crenelada liga aquela faixa a
composicao de superficie; esta, preenchida com uma representacdo do
labirinto, contém um policromo painel central com a figuracao de Teseu

e do Minotauro.

Sobressai neste mosaico a sintese artistica: a linha crenelada
sugere a linha reversivel de torres vista na iconografia helenistica
(Fig.19) mas distancia-se pela colocacao interior; a ela acresce a banda
negra que ao ser interrompida por torres e uma porta se apresenta

como uma imagem do muro.

21 N.DEGRASSI, Cremona, pp.285-286; W.A.DASZEWSKI, La mosaique du Labyrinthe de Cormerod,
1974, Berlim.
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Fig. 37: Calvatone, mosaico italico em técnica branca e negra, séc. | d.C.

Conservado no Museu Arqueologico de Piadena, o mosaico acima
ilustrado € procedente de um triclinio da denominada Casa do

Labirinto, em Bedriacum (Calvatone).217

Este pavimento de Cremona, de 25-50 d.C., mostra um labirinto
em branco e negro, ocupado pelo tema policromo de Teseu e o
Minotauro no centro da composicao; é contornado por uma linha de
ameias em T interrompida por portas nos lados do mosaico e

interrompida por torres nos angulos da bordadura.

2" N.DEGRASSI, Cremona, pp.285-286.
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Em multiplas variantes e excepcionalmente com salpicos de cor, o
tema estende-se a outras provincias do mundo romano, v.g., Filipos
(Grécia) ou Africa do Norte com uma cronologia que vai do século I até

ao final do século III d.C.
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Fig.38: Verdes (Gélia), mosaico bicromo de finais séc.Il d.C. **®

Uma larga banda branca delimitada por duas faixas negras forma

a bordadura do tapete rectangular.

O campo do mosaico apresenta, em técnica branca e negra, a

representacdo de um labirinto circular, centrado por um medalhdo e

218 1n Recueil Général des mosaiques de la Gaule, I1-Province de Lyonnaise, Jean-Pierre DARMON e
Henri LAVAGNE, pp.44-45.
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flanqueado por uma faixa de meandros fraccionados e por uma faixa de

espartaria.

A técnica bicroma € quebrada pelo filete vermelho que delimita o
deteriorado medalhéao central; em torno deste, a composicao organiza-se
radialmente em quatro quadrantes de circulo preenchidos com
meandros; esta representacao do labirinto € contornada por aparelho

isodomo com merldes em T guarnecido por oito torres.

As torres orientadas para os angulos da composicao apresentam

maior altura e uma arcada encimada por merloes em T.

Segundo o desenho ilustrado, dentro dos angulos do tapete um

motivo evoca a palmeta e as torres sao ladeadas de folhagem de acanto.

Neste mosaico da Galia, sobressai a representacao da muralha
sob forma realista e a sua ligacao organica ao labirinto, factores que se
apresentam como caracteristicos da representacao em romano more;
desta se excepciona a subtil quebra na bicromia branca e negra e a
dimensao naturalista vertida nos motivos vegetais da folhagem e da
palmeta; esta ultima evoca a consuetudo graeca das bordaduras

creneladas.
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Fig.39: Villa de Flissez_n-(lz_riburgo), mosaico bicromo do séc. 11 2%

O aparelho isodomo com merloes ocupa a bordadura do mosaico;

a composicao de superficie desenvolve-se a partir de um unico motivo

que forma ondas de peltas interrompidas por um painel descentrado,

preenchido com uma composicdao losangular que cria um efeito de

relevo.

A linguagem iconografica do tema da muralha apresenta-se aqui

com o maximo esquematismo sem colidir com o realismo da imagem do

muro: as fiadas de rectangulos que configuram o aparelho isédomo.

29 |In Die Rémischen Mosaiken in Deutschland, K.PARLASCA, pp.129-131.
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Estas trés ilustracoes apresentam um modo novo no tratamento
plastico do tema, evidenciando um grande distanciamento dos mosaicos

de Sofilo, de Delos bem como do mosaico de Elche.

O inovador tratamento plastico € seguido em todo o Império; por
isso, destacamos a Hispania, onde as cercaduras arquitectonicas
também tiveram grande circulacdo e sao exemplificativas da
representacao (e evolucao) do tema da muralha em romano more; modo
este que reflecte o espirito romano em imagens da arquitectura da

defensio, porque defensionis est murorum turriumque et portarum ratio.
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2. A representacao em romano more

“Supra nucleum ... exacta pauimenta struantur siue sectilia seu tesseris”

(Vitravio,7,1,3)

Fig.40: Italica, mosaico bicromo do séc.l1

Trata-se de um pavimento de uma cidade “concebida y realizada
en grande, con generosidad y hasta con derroche de espacio”. Assim fala
Garcia y Bellido a proposito de Italica, berco de Trajano e Adriano, e
acrescenta: “Un Romano de la misma Roma o un itdlico en general, que
llegase a Italica a mediados del siglo II de la Era, habria de recibir fuerte

impression ...”220,

220 A.GARCIA Y BELLIDO, Origenes de la ciudad y su evolucion. Hacia las primeras grandes
metropolis. Un esquema historico de la urbanistica en la Antigiiedad, 1958, p.135.
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Forte impressao causa este mosaico procedente de Italica22!, do
século 1222 pela proximidade entre sua cercadura e a do mosaico de
Sofilo (Fig.19), pelo paralelismo da linguagem iconografica: as duas
bordaduras apresentam representacoes que configuram uma linha

reversivel de torres estilizadas.

No entanto e diferentemente, neste mosaico de Italica, as torres
apresentam maior altura e carreiam a substancial diferenca: ocupam
também os cantos da bordadura, como acontece, por exemplo, no

mosaico lusitano de Cantaber (Fig.34).

Nos cantos, a colocacao da torre em diagonal tem cronologia
imperial, surge no século I d.C., porque, anteriormente, foram outras as

solucoes encontradas para o angular problema plastico.

Quando a musivaria helenistica deu acolhimento ao tema
crenelado deixou duas alternativas: cantos livres, como se vé no
mosaico de Sofilo ou cantos ornamentados com um motivo (Fig.23) que
a arquitectura assiria utilizou, pelo seu valor protectivo, para encimar

as suas portas: a palmeta.

Além da coeréncia semantica, a juncao do motivo ornamental ao
tema crenelado carreava uma dimensao naturalista que materializava o
intento de revivificacdo, de retorno ao mundo da vida humana, das

imagens transpostas das coberturas tumulares.

A partir do final do século I a.C. e até ao final da era republicana,
uma sequéncia continua de crenelacoes passa a contornar os cantos,
como pode ver-se com grande clareza no frustrado ajustamento da

sequéncia torreada do mosaico de Elche (Fig.24).

No século I d.C., surge nos cantos a torre em diagonal e assim

percorre 0os mosaicos imperiais até ao momento em que o tema da

221 com paradeiro desconhecido.
222y BARRAL | Altet et R. NAVARRO Saez, Un motivo de orla italico. Las representaciones de
murallas en los mosaicos romanos de Hispania, pp.503-522.
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muralha se transforma, renovando o seu contetildo e ganhando o que a

consuetudo italica sempre rejeitou: a expressao naturalista.

E a sintese das estilizadas imagens helenisticas e do modo
romano que perpassa nesta bordadura arquitectonica que remata
apenas trés dos lados do campo do mosaico; o lado que resta esta
rematado por uma composicao linear de semicirculos determinando
quadrifélios. Sendo “ocorrente em decoracoes de superficie”?23 como
observa L.LNUNES CORREIA a proposito deste tipo de motivo vegetalista,
a associacao do motivo do quadrifélio ao tema arquitectonico evoca as
rosetas pintadas que animavam a base da coroa crenelada dos edificios

da Mesopotamia.

O campo do mosaico adopta um esquema compositivo que se
apresenta como uma sintese dos modos grego e romano: em vez de um
painel central, desenvolve-se em cinco linhas de sete painéis
alternadamente ocupados por circulos secantes determinando sexifélios

ou por quadrantes de circulo determinando flordes estilizados.

O tratamento da composicao de superficie da ao pavimento um
sentido de continuum e a moldura apresenta-se como o necessario limite

estrutural.

22 Licinia Nunes CORREIA, Decoragéo Vegetalista nos Mosaicos Portugueses, pp.54-56.
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Fig.41: Huesca, mosaico bicromo do séc.l1

Em técnica branca e negra, o mosaico acima ilustrado2?* e
conservado no Museu Arqueologico Provincial de Huesca, contém um

painel descentrado e tratado em policromia (verde, vermelho, granada).

A cercadura arquitectonica € preenchida por uma linha de torres
e merloes em T em oposicao de cores; as torres apresentam aberturas e,

nos cantos, colocam-se na diagonal.

O espacamento das torres marca um distanciamento da moldura
do mosaico anterior (Fig.40); este intento de configurar uma
representacdo mais realista € confirmado pela introducao do merlao

entre as imagens de torres.

' F.TARRATS | BOU, Mosaico con orla de muralla hallado en Huesca, pp.139-152; BLAZQUEZ
MARTINEZ, LOPEZ MONTEAGUDO, NEIRA JIMENEZ, SAN NICOLAS PEDRAZ, Hallazgos de
mosaicos romanos en Hispania (1977-1987), pp.221-296.
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O campo do mosaico desenvolve a sua tematica geométrica
através de uma composicao em quadriculado; este esquema compositivo
confere ao pavimento uma expressao continuidade, apenas
interrompida, ou melhor, claramente acentuada, pela inclusao de um

painel intencionalmente descentrado.

Fig.42: Conimbriga, mosaico bicromo do séc.l1
(Museu Monogréfico de Conimbriga)

O realismo vertido no mosaico de Huesca acusa maior expressao

nesta moldura preenchida com uma linha de torres e merldes em T.225

Conservado no Museu Monografico de Conimbriga, o mosaico da
Fig.42 apresenta na moldura crenelada maior distanciamento dos dois
mosaicos anteriores (ja entre si distanciados), pelo maior intervalo entre

torres com acrescido volume e pelas aberturas que contém.

225 J.M.Bairrdo OLEIRO, O tema do labirinto nos mosaicos portugueses, pp.273-278; Mosaicos de
Conimbriga encontrados durante as sondagens de 1899, pp.67-158.



137

A estas diferencas junta-se outra: € introduzida a imagem do
paramento do muro. Trata-se de um modo inovador — romano — na
representacao do tema da muralha, ja visto no mosaico da Villa de

Fliessen (Fig.39) ou em mosaico de Cremona (Fig.36).

Em faixa de fundo branco, um filete negro de trés tesselas traca o
aparelho is6domo coroado de merloes em T; o aparelho € interrompido
por uma torre centrada em cada lado do mosaico e por uma torre

colocada na diagonal nos cantos da bordadura.

A técnica branca e negra continua no campo do mosaico, dividido
em quatro sectores com meandros e centrado por um pequeno e

colorido painel com o busto do Minotauro.

Neste mosaico (tal como no ilustrado mosaico de Cantaber) o
tratamento do tema da muralha apresenta-se em narrativa completa:

torres, portas e muralha.

O esquematismo impresso nesta narrativa distancia-se do

tratamento helenistico originario, caracterizadamente estilizado.

A representacao do aparelho isédomo confirma a intencao de dar
maior realismo a representacao do tema; contudo, a forma prépria

aparelho confere notavel esquematismo a representacao.

O realismo esquematico prossegue na composicao de superficie,
pela representacdo de uma planta de um edificio, o labirinto; a

representacao do labirinto obedece a um esquema padronizado. 226

Constata-se neste mosaico, tal como em outros atras ilustrados

uma associacao de temas da arquitectura.

226/, Anthony PHILLIPS, The topology of roman mosaics mazes, pp.321-329.



138

A notavel frequéncia da associacdo dos temas da muralha e do
labirinto sugere uma relacao nos respectivos valores semanticos de que

se falara adiante.

Fig.43: Pamplona, fragmentos de mosaico de Pamplona de finais séc.l1
(Museu de Navarra)

No que resta deste mosaico de pavimento de PamplonaZ?27, de
finais do século II, pode observar-se uma linguagem plastica proxima da
vertida no anterior mosaico de Conimbriga: imagens do muro com

merloes, de portas e de torres, em técnica branca e negra.

A dupla fiada de aparelho isodomo €é encimada por merloes em T e
€ interrompida por torres ou torre e uma porta; a porta apresenta um

grande vao com arco de meia volta, formado por uma faixa de oito

22’MaAngeles MEZQUIRIZ, Notas sobre la antigua Pompaelo, pp.237-265; J.M.BLAZQUEZ Martinez
et al., Mosaicos de Navarra, pp.54-56; Fidel FITA, Mosaicos romanos de Pamplona.Variedades IlI,
pp.426-450.
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aduelas brancas e encimado por trés merloes dispostos de modo
perpendicular; as torres apresentam perfil rectangular e aberturas

arqueadas rematadas por merloes idénticos aos da porta.

Fig.44: Tarragona, mosaico bicromo do séc.l1

Pavimento do século II, procedente de Tarragona conservado no

Museu Arqueolégico de Barcelona.228

Em técnica branca e negra, a muralha encimada por merloes €
formada por trés fiadas de rectangulos sobrepostos, com fundo branco;
tracados com filete negro configuram o aparelho isodomo que contorna
todos os lados do mosaico; cada lado apresenta no seu centro uma torre

e cada canto apresenta uma torre na diagonal.

228 Manuel BERGES e Rosario NAVARRO, Un mosaico romano con tema de muralla en Tarragona,
pp.129-135; Xavier BARRAL | Altet e Rosario NAVARRO Saéz, Un motivo de orla italico.Las
representaciones de murallas en los mosaicos romanos de Hispania, p.507.



As torres angulares distinguem-
se pela maior altura e todas
apresentam igual perfil curvo da parte
superior, similar ao das suas
aberturas, assinaladas por um espaco

negro semicircular.

Excepcional nota de cor €
introduzida numa fina linha de tesselas
vermelhas que faz a ligacdo com o

campo do mosaico.
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Fig.45: Torre angular de Tarragona

Em branco e negro, a composicao de superficie desenvolve-se em

esquema linear de circulos secantes brancos determinando quadrifélios

intervalados por quadrados concavos preenchidos por um quadrado

branco com cinco pontos negros.

Fig.46: Torre angular de Conimbriga
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O tratamento iconografico da cercadura arquitectonica aproxima-
a das molduras dos dois mosaicos de Conimbriga (Fig.34, Fig.42) pela

expressao do aparelho isédomo, pelo protagonismo da imagem do muro.

Contudo, neste mosaico de Tarragona, as torres apresentam
menor volume e o aparelho apresenta maior superficie; a expansao da
imagem do muro aponta para um valor semantico deslocado da imagem

da torre.

O campo do mosaico apresenta um caracter de continuidade,
quer pelo esquema compositivo adoptado — linear — quer pela escolha do

tema dos circulos secantes.

Fig.47: Caldes de Montbui (Barcelona), mosaico bicromo do séc. 11

Também neste mosaico € figurado o paramento de um muro por
meio de fiadas de rectangulos e quadrados que configuram aparelho

isodomo irregular e que se apresenta coroado por merloes em T.
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Fig.48: Caldes de

<

ontbui (Barcelona): a imagem da torre

Na parte que resta do pavimento ilustrado na Fig.48229 uma torre
de perfil quadrado com merloes mais pesados do que os do aparelho

apresenta-se no centro de um lado do mosaico.

A técnica branca e negra continua no campo do mosaico, cujo
fundo branco acolhe uma composicdo de linhas de cruzes de quatro

tesselas negras.

Sobressai neste mosaico o maior relevo do aparelho isodomo; tal

relevo € acentuado no mosaico seguinte.

2% avier BARRAL | Altet e Rosario NAVARRO Saéz, Un motivo de orla italico.Las representaciones
de murallas en los mosaicos romanos de Hispania, p.506.
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Fig.49: Italica, Casa dos Passaros: a orla bicroma

Mosaico de Italica da segunda metade do século II, conservado in

situ na Casa dos Passaros, em Italica.230

Os vocabulos arquitectonicos acusam a evolucao da linguagem
iconografica: nesta cercadura arquitectonica, a imagem da torre perde

expressao na composicao linear branca e negra.

No contorno do campo do mosaico, o aparelho isédomo é coroado
de merloes em T e interrompido em dois dos lados por uma porta com

tripla abertura semicircular.

A tematica geométrica do campo do mosaico desenvolve-se
radialmente a partir de um flordo inscrito num circulo e prossegue em
quadrados na diagonal e estrelas de losangos de oito pontas que, pelo

efeito de relevo criado, determinam sélidos.

2¥Xavier BARRAL | Altet e Rosario NAVARRO Saéz, Un motivo de orla italico.Las representaciones
de murallas en los mosaicos romanos de Hispania, p.516; GARCIA Y BELLIDO, Colonia Aelia Augusta
Italica, fig.22; Julio CARO Baroja, Espafia primitiva y romana, Barcelona, 195, fig.318.
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A canoénica bicromia da moldura arquitecténica contrapde-se a
alargada policromia do campo do mosaico: vermelho, amarelo e rosa

animam a tematica geomeétrica.

Fig.50: Italica, mosaico da segunda metade séc.ll (Colec¢do Condessa delebrija)

Este pavimento procedente de Italica esta estilisticamente muito

proximo do mosaico anterior e tem idéntica cronologia.231

As semelhancas ocorrem no bicromatismo e na linguagem da
moldura arquitectonica de contorno perimetral e prosseguem na rica

policromia da tematica geométrica da composicao de superficie.

O esquema compositivo do campo do mosaico parte de uma cruz
de trancas de duas pontas, centro da organizacao radial dos motivos
geométricos: losangos, quadrados e cruzes, por modo a criar um efeito

de relevo.

A moldura distingue-se da moldura da ‘Casa dos Passaros’ num
dos lados do mosaico, uma porta arqueada e coroada com merloes

apresenta-se descentrada.

1 Maria Pilar SAN NICOLAS PEDRAZ, Mosaicos hispano-romanos con representaciones de murallas,
Pp.836-838.
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O paramento do muro apresenta-se claramente como o centro da
representacao da moldura e o seu tratamento realista conjuga-se com o

esquematismo inerente a configuracao do aparelho isédomo.

O pormenor da porta descentrada aponta para a sobrevalorizacao
da representacao do muro; a imagem da torre nao perde importancia no
modo romano mas o muro ganha o seu valor propio; o tratamento do
tema em romano more centra a representacao no paramento do muro;
tratamento deste com realismo e simultaneamente com esquematismo

aconselhado pela imagem propria do aparelho.

Nota-se o distanciamento das figuras estilizadas e torreadas da
musivaria helenistica; no mosaico romano, a idealizacdo vertida nas
imagens estilizadas da torre cede o passo ao realismo da imagem mais
volumosa da torre que expodoe as suas aberturas; contudo, o realismo

caracteriza-se pelo esquematismo.

A narrativa completa (muro, torres e portas) dada ao tema da
muralha pelo tratamento romano aponta para uma caracteristica da
arte romana: a ratio arquitectonica que preside a sua producao

artistica.

Deste conjunto de mosaicos emerge a representacao em romano
more e a sua evolucao: a idealizacao vertida pelo tratamento estilizado
da imagem da torre (como unico vocabulo na representacao do tema da
muralha) cede o passo a um estilo que procura dar realismo a

representacao.

Esta procura leva ao maior volume da imagem torreada que passa
a apresentar as suas aberturas e leva a que a colocacao de torres seja

intervalada pela representacao do muro.

O espaco entre torres vai aumentando num crescendo que confere
ao muro maior protagonismo na representacao do tema arquitectonico;

tal crescendo chega a exclusao da representacao da imagem da torre.
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A sobrevalorizacdo da imagem do muro nao colide com o realismo
da representacao mas apresenta notavel dimensao de esquematismo

por forca da propria configuracao do aparelho isédomo (muro).

O realismo esquematico afasta, ipso facto, qualquer tratamento
naturalista e vai ao encontro do que se pretende nestas representacoes:

imagens estandardizadas, padronizadas de arquitecturas reais.

E a ratio arquitecténica que preside na representacdo em romano
more: enquanto a musivaria helenistica vai buscar a imagem de uma
arquitectura (torre) e a ‘desrealiza’ para dar expressao plastica a um
poder divino — proteccao da vida (no quotidiano humano, no contexto

domeéstico) — a musivaria romana toma outro caminho.

Da continuidade a mensagem helenistica e acolhe o significante
de proteccao divina (a torre) mas retira-lhe o tratamento estilizado, a
idealizacao e coloca-a no mundo real, vinculando-a a sua matriz

arquitectonica.

Trata-se de uma visdao bem mais terrena, menos espiritual, mais
voltada para o Aquém do que para o Além: cumpre o intento helenistico
de revivificacao do tema das coberturas funerarias, mas da-lhe outro
vigor, outra expressao plastica, nao mais idealizada mas antes realista,

ou seja, integra-a no seu contexto natural, real, a arquitectura.

Na musivaria helenistica, a torre era a unica protagonista e
sujeitava-se a tratamento estilizado; na representacdo romana, o tema
da muralha opta pela expressao realista, vertendo uma narrativa
completa (muro, torres e portas) e evoluindo para a narrativa

simplificada contida na exclusiva representacao do muro.

Esta evolucao iconografica apresenta, sustenta, a ratio
arquitectonica que atravessa e caracteriza a producao artistica romana;
o desvanecimento daquela ratio trara consigo o desvanecimento da

dimensao romana, da romanidade, da producao artistica.
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Ao tempo do surgimento das bordaduras creneladas romanas,
aparecem, no mesmo contexto italico, outras orlas de inspiracao

arquitectonica.

Os dois tipos de cercaduras usam vocabulos colhidos da
arquitectura e expressam, em similar modo, a funcao de limite do
espaco de representacao, a funcao de enquadramento do campo do

mosaico.

Ambos tipos de molduras serao objecto de uma evolucao de
pendor naturalistico; contudo, a evolucdo determinara diferentes
consequéncias: um esmorecera € o outro sobrevivera por longo tempo;
sobrevivera o que apresenta imagens nao vinculadas a arquitectura da

defensio.

Desvinculadas da arquitectura da defensio sao as molduras que
vao buscar os vocabulos arquitectonicos a uma estrutura arquitectural,
a estrutura de sustentacao; trata-se das molduras porticadas, das
bandas exteriores do campo do mosaico preenchida com linhas de arcos
e arcadas que contornam perimetralmente o mosaico, que dao

enquadramento as representacoes musivas (Figuras 51- 54).

A distinta matriz arquitectural exclui, naturalmente, a juncao dos
dois tipos de molduras no mesmo grupo; a distinta duracao indica que,
nao obstante terem similar caracter arquitectonico, nao tém o mesmo

valor semantico.
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Fig.51: Italica, Casa de Neptuno, mosaico bicromo com orla de ogivas, séc. Il

Em estilo branco e negro, este mosaico da Casa de Neptuno
(Italica) apresenta na bordadura uma linha de semicirculos secantes e

tangentes determinando ogivas232, em oposicao de cores.
b

A composicao de superficie preenchida com motivos niloticos
mostra o sentido da espacialidade e a adaptacao do repertorio figurado

a técnica branca e negra. Mosaico de finais do século 1I.233

32 <Ogiva’ é o termo consagrado pelo léxico musivério tendo em conta a forma do motivo, semelhante ao
“arco de refor¢o estendido diagonalmente sob as abobadas para as aliviar”; com estas palavras
FOCILLON define uma estrutura arquitectural, que comecou por ser um ornamento da arquitectura
arménia antiga e que foi ‘descoberta’, no final do século XI, quando passou a ter a fun¢ido de sustentagdo
da cobertura.V.Henri FOCILLON, Arte do Ocidente-a idade média romanica e gotica, p.65.

2% Anténio BLANCO FREJEIRO, Corpus de Mosaicos Romanos de Espafia — Mosaicos Romanos de
Italica.
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Fig.52: Cerro da Vila (Vilamoura), mosaico bicromo com orla de ogivas, séc. 111

Em Cerro da Vila (Vilamoura), na Casa dos Mosaicos, uma orla de
ogivas contorna a composicdo de superficie de tematica geomeétrica
desenvolvida com estrelas de quatro pontas e quadrados sobrepostos.

Mosaico do século III.234

234 M.L.E.V.A.SANTOS, Arqueologia romana do Algarve, pp.179-184; J.L.MATQS, Cerro da Vila,
escavagdes em 1971, pp.201-214.
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Fig.53: Pisbes, 0 arco de volta perfeita

Este mosaico de finais do século III, comecos do IV, conservado in
situ na Villa de Pisdes (Beja)235, apresenta na bordadura uma faixa
branca onde um filete negro de duas fiadas de tesselas traca uma linha
de semicirculos secantes determinando ogivas contiguas, assentes em
um dos filetes que delimitam a composicao, com idéntico tracado e a

mesma Ccor.

Em técnica policroma, o campo do mosaico acolhe uma
composicao geométrica que € o reflexo, no pavimento, dos pintados

caixotoes dos tectos planos ou abobadados.

#Fernando Nunes RIBEIRO, A Villa Romana de Pis6es; Maria Luisa Vargas COSTA, Contribuic&o
para o estudo de alguns mosaicos da Villa Romana de Pisdes, pp.108-109; J.M.Bairrdo OLEIRO,
Mosaico Romano, pp.111-127; Luis CHAVES, Mosaicos lusitano-romanos em Portugal, pp.56-60; Jodo
Mario Lopes SARDICA, Alguns subsidios para o Estudo dos Mosaicos de Pisdes, pp.63-67.



151

Fig.54: Conimbriga, a arcada na bordadura do mosaico, séc. I11

Conservado in situ na ‘Casa dos Esqueletos™36, este mosaico de
Conimbriga (intra muros) apresenta como moldura exterior uma faixa de
fundo branco preenchida com uma linha de arcadas que se apresenta
delineada por um filete de tesselas negras e tem os intervalos ocupados

por rectangulos direitos negros.

23%).M.Bairrdio  OLEIRO, Mosaico Romano, pp.111-127; Jorge ALARCAO, Robert ETIENNE,
Conimbriga, ville de Lusitanie, em Latomus, XXXVII1, 4, Bruxelles, 1979, pp.877-890.
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Como ja foi dito, as cercaduras porticadas e as preenchidas com o
tema da muralha tém funcao idéntica: apresentam uniformidade no
modo de insercao dos motivos arquitectonicos e recorrem a diferentes
motivos de inspiracdao arquitectonica para delimitar, assinalar

perimetralmente, o espaco compositivo.

A utilizacao de tais motivos para tal funcao € reveladora ratio que
preside a expressao artistica em romano more, podendo dizer-se com M.
WHEELER que para se estudar qualquer faceta da experiéncia romana

tem de fazer-se referéncia as estruturas arquitectonicas.237

A ratio arquitectonica leva a musivaria romana a distinguir a
funcao do pavimento (estrutura base do edificio) da funcao das outras

estruturas arquitecturais.

Como parte visivel da estrutura base da construcao e tendo em
conta o principio do decor, principio que estabelece o que é conveniente
(quod decet), o mosaico pavimental vai procurar adequar a decoracao do

pavimento a sua funcionalidade (utilitas).

Na observancia desse canone de conveniéncia formal238 vai
privilegiar o tratamento plano, bidimensional, ficando reservado a
parede, foco natural da visao, o tratamento tridimensional préoprio da

pintura.

Assim limitado no exercicio das capacidades picturais adquiridas
em tempo helenistico pela descoberta do tessellatum, o mosaico subira
a parede para destronar a pintura (coepimus et lapide pingere239); e ai
sera utilizado, na Antiguidade Tardia, para efeitos didaticos, para fixar,

mural e tesseladamente, as mensagens da religido do Império romano,

87«Es justo decir que no puede estudiarse ninguna faceta de la experiencia artistica romana, de sus
logros, sin hacer referencia a las estructuras arquitectonicas, con su vigorosa «razon» todavia poco
preparada para la fantasia”, escreveu Mortimer WHEELER, El arte y la arquitectura de Roma,
Barcelona, 1995, p.11.

238 «O decoro é o aspecto irrepreensivel das obras, dispostas com autoridade através de coisas provadas.
Consegue-se pelo cumprimento de um principio, que em grego se diz themathismos, segundo costume ou
naturalmente” (De arch.,1,2), in Vitravio — Tratado de Arquitectura, pp.38-39.

9 PLINIO, NH,36,47.
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oficialmente admitida por Constantino e universalmente imposta por

Teodosio.

No pavimento, o mosaico organizara racionalmente a distribuicao
das suas composi¢oes unitarias em funcao da uténcia do espaco,
distinguindo os espacos de circulacao dos espacos de descanso, os

espacos privados dos espacos sociais.

Fig.55: A organizacédo bipartida do pavimento de um cubiculum

A organizacao do mosaico ilustrado nas Fig.54 e Fig.55 distingue
o espaco de descanso do espaco de circulacdo, por meio de duas
composicoes; organizacao bipartida nao colide, ndao anula o caracter
unitario de cada tapete musivo, cabendo a zona do leito um esquema

linear e a zona de circulacao um esquema radial.

A frequéncia acentuada de composicoes radiais (v.Fig.34) aponta
para um gosto romano que parece assentar, na conjugacao do caracter
unitario a expressao decorativa; assim, nao se estranha a origem italica
de um esquema radial musivo, inspirado na arquitectura, e abaixo

ilustrado.
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Fig.56: Mérida, o esquema a compasso

A organizacao dos motivos da composicao de superficie deste
mosaico emeritense obedece ao esquema denominado ‘a compasso’ 240 ;
trata-se da transposicao para o pavimento do esquema de decoracao

das coberturas em abodbada circular.

O esquema compositivo desenvolve-se a partir de um circulo
central rodeado de semicirculos e quadrantes de circulo; como o tipo de
abobadas visado se destinava a espacos de pequenas dimensoes, o

esquema original tinha forma quadrada e dimensoes reduzidas.

Este mosaico branco e negro apresenta-se como uma variante do
esquema italico, acolhendo tematica exclusivamente figurada, repartida

pela representacao de Apolo, das Musas ou dos ciclos estacionais.?41

20 FERNANDEZ-GALIANO, Mosaicos hispanicos de esquema a compas, p.50.
1y, Lorenzo ABAD Casal, Iconografia de las estaciones en la musivaria romana, pp.11-28.
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O tipo de cobertura visado exigia espacos de pequenas dimensoes
e, por isso, o esquema original tinha forma quadrada, medidas
reduzidas e baseava-se num circulo central rodeado de semicirculos e

quadrantes de circulo. Datacao242: meados do século II.

T o

Fig.57: Pisbes, 0 esquema a compasso

Conservado in situ na Villa de Pisdes, o esquema a compasso do
mosaico ilustrado?43, acusa a cronologia tardia, século IV, mas observa

as linhas mestras do esquema italico originario.

22Anténio BLANCO FREJEIRO, Corpus de Mosaicos Romanos de Espafia — Mosaicos Romanos de
Mérida.

*3Fernando Nunes RIBEIRO, A Villa Romana de Pisées; Maria Luisa Vargas COSTA, Contribuig&o
para o estudo de alguns mosaicos da Villa Romana de Pisdes, pp.108-109; J.M.Bairrdo OLEIRO,
Mosaico Romano, pp.111-127; Luis CHAVES, Mosaicos lusitano-romanos em Portugal, pp.56-60; Jodo
Mario Lopes SARDICA, Alguns subsidios para o Estudo dos Mosaicos de Pisdes, pp.63-67.
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Em fundo branco, a composicao de superficie quadrada,
centrada em wum circulo, desenvolve-se em segmentos circulares,

formando quadrantes de circulo nos cantos e semicirculos nos lados.

Em técnica policroma, os motivos geométricos, vegetais e
figurados distribuiem-se pelos espacos agenciados: o circulo central é
decorado com triangulos, de cores alternadas, determinando um
hexagono; a tematica vegetal ocupa os quadrantes de circulo e a
figuracao € reservada para os semicirculos laterais; uma tranca de dois

cordoes liga e enlaca os segmentos circulares.

O esquema de Pisdes acompanha o esquema originario na forma
quadrada, nas reduzidas dimensoes; segue o modelo italico na tematica

geomeétrica e na sua colocacao centrada.

O distanciamento do esquema italico reside na opcao pela
policromia — a partir de época hadrianica — em clara oposicao a técnica
branca e negra primitiva; a cronologia tardia revela-se nos canoénicos
espacos circulares que nao estao separados por meio de simples linhas
como acontecia nos modelos originais: Pisdes apresenta uma elaborada

cercadura ornamental a enlacar os campos.

A ratio arquitectonica plasmada no mosaico romano esta presente
também nas composicoes que projectam no pavimento as coberturas da
arquitectura de madeira, onde as vigas formavam um tabuleiro de
placas quadradas; tal projeccao tinha por modelo a decoracao que a
pintura deixou nas coberturas dos tamulos helenisticos, bem como nos

tamulos etruscos.
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Fig.58: Conimbriga, o reflexo de um tecto em madeira

Duas composicoes de quadrados adjacentes em oposicao de
cores, configuram o tema do xadrés; as composicoes distinguem-se nao
s6 pela diferenca de escala: o esquema do painel interior apresenta uma
disposicao obliqua dos quadrados denteados sobre o vértice. Mosaico de

finais do século II, principios do século III1.244

244 J.M.Bairrdo OLEIRO, Conimbriga — Casa dos Repuxos, Corpus dos mosaicos romanos de Portugal —
Conuentus Scallabitanus, I.
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Fig.59: PisGes, os caixotbes das coberturas

As coberturas sao fonte de inspiracdo para projectar no
pavimento os caixotdes pintados em tectos planos ou abobadados, como
é visivel, neste pavimento da Villa de Pisdes, na composicdo ortogonal

de octognos adjacentes a determinar quadrados.

A ratio arquitectonica apontada apresenta-se como uma
caracteristica da arte romana claramente visivel na pintura mural,
igualmente vectorizada pela inspiracdo arquitectonica vertida nos

estilos pompeianos.

De facto, na pintura mural, a dependéncia da arquitectura é
evidente no estilo estrutural grego do século V a.C.; este estilo foi a
génese do caracter arquitectonico do I estilo pompeiano, maximizado no

II estilo.
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A vertente arquitectonica sofre um enfraquecimento no III estilo,
fase em que “as formas se reduzem a elementos lineares” e acabam por

perder consisténcia com o IV estilo245.

A desvinculacao da arquitectura vivida pela pintura do IV estilo,
em tempo neroniano, € o aviso do sentido da evolucao das molduras

creneladas e das molduras porticadas.

Tal evolucao trouxe consequéncias bem diversas: no final do
século III, principios do século IV, a moldura crenelada desaparece do

mosaico e a porticada sobrevive com naturalismo.

Nao se estranha, pois, que o mosaico romano, na esteira da
pintura, na esteira da arte romana, apresente igual dependéncia da
arquitectura; e merece relevo a duplicada inspiracdao arquitectonica
plasmada nas representacdoes do tema da muralha associado a outra

arquitectura real: o labirinto.

A ratio arquitectéonica que preside ao tema da muralha é
enfatizada nas representacdoes onde o tema da muralha associado a

outra arquitectura, real e com dimensao mitica: o labirinto.

A significativa ocorréncia da associacao dos dois temas
arquitectonicos — muralha e labirinto — sugere uma associacao de

valores iconicos.

5 Alix BARBET, La Peinture Murale Romaine.Les styles décoratifs pompéeins, pp. 13 e 104.
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3. O valor iconico acrescido

“portentosissimum humani impendii opus”’

(Plinio, NH,36,19)

Fig.60: Casa dos Repuxos, 0 esquematismo de uma arquitectura real

A Fig.60 mostra um painel do pavimento em mosaico do

atrium/peristilado da Casa dos Repuxos (Conimbriga), do século III.246

Apresenta uma imagem padronizada do labirinto: em técnica
branca e negra, o campo de representacdo esta dividido em quatro

sectores preenchidos por meandros; o geometrismo e bicromia em

246 J.M.Bairrdo OLEIRO, Conimbriga — Casa dos Repuxos, Corpus dos mosaicos romanos de Portugal —
Conuentus Scallabitanus, I.
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branco e negro sao interrompidos pela centrada e colorida cabeca

animal, o Minotauro.

O labirinto apresenta-se, muitas vezes, associado ao tema da
muralha; a significativa ocorréncia da associacao dos dois temas
arquitectonicos, ja apontada, suscita a questao da associacao dos

respectivos valores iconicos.

Para a apreensao do significado da representacdo do labirinto
recorremos ao mosaico acima ilustrado por nao estar associado ao tema

crenelado.

A expressdao esquematica da composicao musiva configura a
planta de uma arquitectura real, de um “humani impendii opus”?#7: um
espaco estruturado por eixos ortogonais que geram a continua

subdivisao do espaco, com uma uniformidade que impede a orientacao.

No conjunto dos painéis decorativos que formam o pavimento
sobressai a menor expressividade decorativa, plastica, da representacao
esquematica, sendo evidente que a adaptabilidade e a facilidade de

execucao do modelo musivario nao foram os motivo da escolha.

A relacionacao do tema com o conteuldo mitico do contexto mental
da Antiguidade leva a lenda do Minotauro, uma formulacado mitica dos
tempos em que os Atenienses estiveram sob a dominacao dos reis da

dinastia dos Minos.

Segundo uma das versoes da lenda, Teseu, filho do rei de Atenas

foi a Cnossos para ser iniciado na prova, no ritual sagrado do ‘salto do

#™Djcamus et labyrinthos, uel portentosissimum humani impendii opus, sed non, ut existimari potest,
falsum" (NH, 36,19). PLINIO menciona quatro labirintos: o de Heracledpolis (Egipto), o labirinto de
Creta (construido por Dédalo com base no pioneiro modelo egipcio), o labirinto de Lemnos e o etrusco
labirinto do rei Porsena. O referido ‘labirinto de Lemnos’ parece dever ser entendido como o Heraion, em
Samos, construido pelos arquitectos e escultores que fizeram as primeiras estatuas em bronze: Rhoecus e
Theodorus. Tal entendimento é corroborado por moedas com a representagdo de Hera e do labirinto.
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touro™48; tal prova de iniciacdo € a mitificacdo da assimilacdo dos

costumes cretenses a que estavam sujeitos os jovens atenienses.

Teseu saltou, dominou e matou o touro e conseguiu sair do
espaco desorientador, labirintico, com a ajuda da filha de Minos,

Ariadne, que antes lhe tinha dado um fio para orientar o seu regresso...

Extrai-se desta lenda a ansia de liberdade, de autonomia, dos
grupos étnicos que constituiam o mundo grego e plasma-se a libertacao
de Atenas; € a lenda em torno de um oikistes, Teseu, o mitico fundador

de Atenas.

E assim emerge a nuclear relacdo do labirinto com tema da

muralha: ambos remetem para a fundacao da cidade (polis).

Entre os miticos feitos deste oikistes destaca-se a hospitalidade

que deu a Edipo, quando este rei, no fim da vida, foi banido de Tebas.

Naquele referente de hospitalidade (Teseu) esta presente uma
relacao com a vida em comunidade que também esta presente na lenda
da fundacdao de Roma: também Rémulo deu acolhimento, seguranca,

asylum a muitos membros da populacdo da sua cidade.

Ganha coeréncia a associacao do tema do labirinto ao tema da
muralha justamente ao momento da pax augustana, promessa de
tranquilidade, de seguranca para os novos habitantes — romanizandos —

dos dominios alargados de Roma.

A representacao do labirinto visa um fim profilactico, apotropaico,
por meio da publicitacao de importante e tranquilizadora mensagem
que diz estar-se em espaco protegido, ao abrigo do mau olhado, espaco

de hospitalidade; €, em suma, uma mensagem de boas vindas.

Mensagem de boas vindas que se plasma Fig.60 e, por isso,

justifica a especial colocacao com a inerente derrogacao da intencao

248 \/estigios de frescos do palacio ddo testemunho desta ceriménia, sem derramamento de sangue, que
consistia em um homem ou mulher agarrar o touro pela frente e saltar para o seu dorso.
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decorativa; € esta mensagem que vai determinar o grande acolhimento

do lendario tema pela musivaria romana.

Fig.61: A mensagem de Vrbanitas e Romanitas

A mensagem de boas vindas junta-se a mensagem do significante

da proteccao divina: o tema da muralha.

Na representacao em romano more, o tema crenelado mantém o
significado originario ainda que tenha reformulado a expressao
iconografica ao sobrepor a imagem do muro a imagem da dadiva

divina: a torre.

A imagem do muro traz consigo a nocao dos limites da cidade, do
espaco urbano, carreando a conotacao ao pomoerium, a linha que
separa o espaco de vida de uma comunidade urbana, espaco fanum, do

€spaco extra-muros, espaco reservado aos mortos.

Deste modo vai ao encontro e da enfase ao significado do
labirinto: ambos vertem um discurso de proteccao, ambos dizem com
linguagens diferentes — uma € simbolica (Teseu € o referente) e a outra
€ iconica (as imagens defensivas sao significantes) — que se esta em

local protegido dos males, do Mal.
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Na linguagem iconografica romana, a utilizacao de todas as
imagens da arquitectura da defensio — muros, torres e portas -
apresenta-se como resultado de um modo de ser proprio, um modo

romano de estar no mundo preocupado com a sua seguranca.

E pois uma mensagem de seguranca que é transmitida em
romano more, difundida por todo o império, em forma esquematica

padronizada que difunde o modo de ser romano, a Romanitas.

A conotacao urbana do tema arquitectonico carreia a Vrbanitas, a

uirtus que assenta na afabilidade, na cortesia.

Assim, pode concluir-se que a representacao nas bordaduras dos
mosaicos do tema da muralha verte um discurso de Romanitas e
Vrbanitas que atinge maior amplitude no significado quando se associa
a representacao do labirinto, esse “portentisissimum humani impendii

opus”.
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4. A metamorfose do tema urbano e a crise da cidade

“scies non uillas esse, sed castra”

(Séneca, Epistolas, 5,51)

No final do século IIl, o tema urbano, o grande significante da
proteccado de uma comunidade urbana, abandona os pavimentos
romanos; este abandono ocorre ao tempo em que se inicia a “grande e

definitiva decadéncia das cidades do Império Romano”.

Aquilo que durante séculos tinha sido considerado como o centro
insubstituivel da vida civil — a polis, a ciuitas, o municipium — perde a

propria importancia e a propria forca de atraccao diz PARIBENIZ49.

Como sempre, a arte foi dando avisos da mudanca: associada ao
tema do labirinto, a imagem musiva da torre ganhava policromia e
perdia o realismo, desvinculava-se da arquitectura, adquirindo, por

exemplo, apéndices vegetais e rica policromia.

Fig. 62: Labirinto de Mérida

Na Casa do Anfiteatro de Mérida, a composi-
sicao de superficie de um mosaico policromo
do século III250 contém a representacao de
um labirinto circular, realizado em tranca e

inscrito num quadrado, cujos angulos estao

ocupados pela imagem da torre (Fig.62a).

*Roberto PARIBENI, Le dimore dei potentiores nel Basso Imperio.

#0Anténio BLANCO FREJEIRO, Corpus de Mosaicos Romanos de Espafia — Mosaicos Romanos de
Mérida; M.P. SAN NICOLAS PEDRAZ, Mosaicos hispano-romanos com representaciones de murallas,
pp.825-852.
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Fig.62a: A desvinculacdo da arquitectura

Verifica-se a continuidade da associacao do tema da muralha ao
labirinto, contudo, o tratamento iconografico apresenta notavel
diferenca pelo sentido naturalista da representacao: o labirinto reduz a
conotacao espacial pelas linhas em tranca e a imagem da torre (Fig.62a)

reduz o sentido arquitectonico pelos apéndices vegetais que apresenta.
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Fig.63: O vislumbre de um novo caminho, de uma nova estética

Neste pavimento da Casa dos Passaros (Fig.63), em Italica, o tema
do labirinto acusa o horror uacui no seu tratamento: os espacos que
resultam da composicao ortogonal de meandros de suasticas de voltas
simples sao preenchidos com linhas de pequenos quadrados sobre o

vértice, tangentes e em oposicdo de cores. Segundo a datacao de

BLANCO?251, 0 mosaico € da época de Adriano252 .

Fig.64:Painel central
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ZLAnténio BLANCO FREJEIRO, Corpus de Mosaicos Romanos de Espafia — Mosaicos Romanos de
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%2 |mperador durante os anos 117 a 138.
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Fig. 64a: Representacdo do labirinto dentro da tradicao iconogréfica romana

A moldura do mosaico de Thuburbo Majus rejeita a candnica
bicromia — branco e negro — mas a colocacado da imagem torreada sugere
a consuetudo italica no labirintico quadrado acantonado de uma torre.

Mosaico de finais do século III, conservado no Museu do Bardo.253

253\ ohamed YACOUB, Splendeurs de Mosaiques de Tunisie, pp.182-183.



169

4

|
4 ‘#w '

oy
- o

) Do M B I D M A M B RN NN
!§“= e

”,

A4
i

e ﬂwyfsw;\z

TR RAAA MR AR A AR

Fig.65: Uma faixa interior com muralha em mosaico policromo

O distanciamento da consuetudo italica acusado na moldura do
mosaico do labirinto de Thuburbo Majus, do século III, ja era visivel no

pavimento do século II acima ilustrado.

Proveniente das termas de Trajano, em Acholla (Tunisia) e
conservado no Museu do Bardo, este mosaico apresenta uma faixa
ocupada por uma muralha em linha de quadrados adjacentes com

merloes em ogivaz54.

O tema da muralha sobressai pela expressao iconografica,
claramente divergente da representacdo em romano more; também
merece realce a colocacao daquele tema em faixa interior do mosaico;
este, por sua vez, apresenta um tratamento policromo numa altura em

que a técnica branca e negra estava em voga no mundo romano.

4 Mohamed YACOUB, Splendeurs de Mosaiques de Tunisie,2002, pp.31-34.
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Fig.66: A perda do caracter arquitectural

Este pavimento da Villa de Torre de Palma plasma o sentido da
desvinculacdo da arquitectura: o tema do labirinto perde a conotacao
espacial e apresenta-se como uma composicdo em tranca policroma de
dois corddes em meandro fraccionado de suasticas interrompida por

painéis figurados. Datacao255: 295-330.

2% Janine LANCHA e Pierre ANDRE, A Villa de Torre de Palma, Lisboa, 2000, pp.248-267.
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Fora do tema da muralha, mosaicos com orlas de inspiracao

arquitectonica vao plasmando a evolucao.

Fig.67: O enquadramento classico e 0 caminho para a abstra¢do no campo do mosaico

Na Villa de Torre de Palma, Monforte, uma arcada bicroma
delineada por duplo filete negro e amarelo, € preenchida por rectangulos
direitos sombreados, em oposicao de quatro cores (branco, negro,
amarelo, vermelho). A orla arquitectonica contorna trés dos lados da
composicao de superficie rectangular, organizada unitariamente com
tematica geométrica; o lado restante € bordejado por uma linha
continua de quadrados sobre o vértice, denteados, nao contiguos,
preenchidos por cruzetas de cinco tesselas, em oposicdo de cores.

Datacao?56: 295-330.

2% J.LANCHA, A Villa de Torre de Palma, 2000, pp.215-220.
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Fig.68: Villa de Materno, Carranque, o horror uacui dentro das ogivas

A evolucao no sentido da desvinculacdo da arquitectura em duas
bordaduras arquitectonicas do século IV da Villa de Materno, em

Carranque.

Fig.69: Villa de Materno, Carranque, as arcadas fora da arquitectura
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Fig.70: A perda da ratio arquitectonica

Das bordaduras de inspiracao arquitectonica, os arcos deslocam-
se para o interior das composicoes de superficie, metamorfoseando-se
em policromos arcos floridos a brotar de crateras, como se vé neste
mosaico da Villa de Torre de Palma (Fig.70), datavel entre finais do

século III e o primeiro terco do século V257,

Era o aviso de uma mudanca que trazia consigo uma nova

estética: divorciava a forma do conteudo.

%7 Janine LANCHA, A Villa de Torre de Palma, Lisboa, 2000, pp.221-230.
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Fig.71: Labirinto de Torre de Palma: a elevagdo a caminho da estética do Sublime

O mosaico acima ilustrado pertence a um compartimento da Villa
de Torre de Palma e representa um alcado de edificio fortificado com

merloes e seteiras.

Configura-se aqui uma excepcional figuracao do tema
arquitectonico: em vez das habituais representagcées como uma
ichnographia (planta do edificio em plano horizontal e geometral) surge

aqui uma ortographia, i.€, apresenta-se como a imago erecta do edificio.

A alteracao da expressao iconografica e a cronologia do mosaico
(295-330 d.C.)?58 apontam para contexto de grande perturbacao no

mundo romano.

258 J.LANCHA, A Villa de Torre de Palma, Lisboa, 2000, pp.179-182.
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Neste tempo de intranquilidade, os Romanos, tal como séculos
antes perante a ameaca punica recorreram a um culto oriental, a deusa
Cibele, também agora, acossados pelos barbaros, recorrem a um culto

oriental.

No principio do século IV, com agudo sentido politico e duvidosa
conviccao religiosa, o imperador Galério em 311 e, dois anos depois, o

imperador Constantino dao permissao legal ao culto cristao.

A permissao imperial visava a coesao ideologica posta em crise
com o desmoronamento das instituicoes romanas; consequentemente,
em 380, o édito de Tessalonica do imperador Teoddsio converte o

cristianismo em religiao oficial do Império.

Assim sucumbia, oficialmente, a religido tradicional romana; dez
anos decorridos sobre o édito de Tessalonica, sdao proibidos todos os

cultos pagaos.

Com a crise da religido tradicional greco-romana, o poder
protectivo do tema da muralha dissolvia-se; esse poder magico atribuido
as imagens dissolvia-se perante uma concepcao religiosa nova que
encarava a figuracdo, a imagem, como uma mera representacao de um
discurso - didactico — e nao mais como uma materializacao de um

numen divino.

O poder das imagens da muralha esvai-se com a cidade, esvai-se
com o fim da paz, esvai-se com o fim dos cultos tradicionais, esvai-se

com a estética realista.

As imagens da torre — mitica dadiva divina — abandonam as orlas
musivas e refugiam-se nas composicoes de superficie; aqui, ndao mais
vao materializar um poder divino com valor apotropaico; agora, vao dar

expressao figurada a um poder humano, o poder latifundiario.
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Fig.72: Cartago, a imagem da torre em outro contexto

Pavimento de finais do século IV ou principio do século V,
conservado no Museu do Bardo (Tunisia). Tratado em trés registos, o
mosaico mostra no centro uma habitacdo senhorial (dominus Iulius)
com aspecto fortificado: ladeada por duas torres quadradas, a
construcao apresenta na parte superior um corredor de arcadas e, na
parte inferior, as paredes macicas e cegas deixam uma abertura para a

porta.

Plasma-se aqui outro tipo de representacao da imagem da torre,

com outro conteido semantico e outro contexto historico.

Ao linear estilo branco e negro, italico, sobrepoe-se a policromia
vinda do oriente e o seu estilo pictural; as alteracoes estéticas
denunciam a crise do mundo romano, o fim da tranquilidade, e trazem
as metamorfoses artisticas decorrentes de mudancas politico-sociais

profundas.
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As dificeis condicoes da vida urbana leva ao abandono da cidade
rumo ao campo, aos fundi as Villae sao restruturadas para uso

permanente e vida autosuficiente.

Fig.73: O contexto da aurea mediocritas

Neste mosaico de principios do século III, sao figuradas cenas da

vida quotidiana na Villa dita dos Laberii, em Oudna.

Assim é retratado o contexto das Villae, o contexto rural onde “o
potentior experimentava esta sensacao de felicidade paradisiaca, seja no
contexto da paisagem, da flora e da fauna, seja no contexto da aurea
mediocritas em que o calmo suceder dos dias e das estacdoes lhe
possibilitavam o exercicio da uirtus na pratica da uenatio, na gestao dos
trabalhos agricolas e na fruicao do locus amoenus, experiéncias estas,
reais ou imaginadas, que fazia representar nos seus opera tessellata,

nos seus frescos ou na escultura, fosse nos espacos do quotidiano,
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fosse nos ambientes funerarios, progressivamente desenvolvidos nos

anexos da propria mansao rural”259,

A Villa torna-se “o lugar eleito pelas classes mais altas para
manter o status que iam perdendo na cidade, o contexto ideal para
ultrapassar a crise agora sobretudo existencial e o fulcro
providencialmente encontrado pelo Cristianismo para, uma vez

atingidos os seus objectivos na cidade, se dimensionar no campo”. ®

Das escassas representacoes de Villae em mosaicos hispanos
ilustra-se, a seguir, pormenor de mosaicos de La Vega (Toledo),
Centcelles, Arroniz (Navarra) e El Reguer (Lérida), respectivamente,

Fig.74, Fig.75, Fig.76, Fig.77, do século IV.

%9 M.J.MACIEL, Entre Constancio Il e Juliano: a linguagem de Potamio de Lisboa e o conhecimento da
Lusitania do séc.1V, pp.143-144.
2 Ibidem.



179




180

As alteracoes sociais levam a reformulacdées na habitacao
senhorial campestre; a vida tranquila, aberta, acolhedora dos tempos da

pax romana toma um aspecto mais fechado, mais protegido, a defesa.

Fig.78: A fortificacdo das Villae

A Villa sofre tais transformacoes que leva Séneca a comentar que
mais pareciam fortalezas que vilas (scies non uillas esse sed castra),
como pode ver-se neste mosaico do século III, de El Alia, conservado no

Museu do Bardo (Tunisia).
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Os proprietarios de grandes fundi dao as suas uillae a beleza das
domus que abandonaram, e manifestam a sua autosuficiéncia, em
picturais representacoes musivas, onde a imagem da torre, colocada

nas composicoes de superficie, da expressao ao poder latifundiario.

Fig.79: Tabarka, pavimento dos finais do séc. IV

A funcionalidade da arquitectura romana nos ambientes rurais
levaria o monaquismo ocidental, que se desenvolve a partir do século
IV, a procurar refugio nas Villae, longe das cidades, e ai viver sob lemas
como o da primeira Regula Monachorum: “cor unum et anima una’; as
vilas tornar-se-iam centros de difusao cultural como foi o caso de uma
vila na Calabria que o beneditino Cassiodoro, no século VI, transformou

em centro de investigacao e de transmissao de cultura26! .

%61 Cfr. MJ.MACIEL, As «Regulae Monachorum» e a Arquitectura dos Mosteiros na Antiguidade
Tardia.
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O cristianismo daria dinamica continuidade aos valores greco-
romanos, interagindo com eles, reformulando toda a expressao artistica,
como pode ver-se no mosaico abaixo ilustrado, onde o esquema

compositivo pagao convive com a mensagem crista.

Fig.80: O esquema iconografico tradicional com uma mensagem nova

Mosaico da Casa de Aion, Nea Paphos, do século IV, com episodio
da mitologia — Dionysos sobre os joelhos de Hermes — tratado segundo

os canones iconograficos cristaos.

Nas vilas dos grandes latifundiarios floresceria uma arte
simbdlica, a arte dos latifundia, criadora de uma linguagem iconografica
feita com imagens esquematicas ou imagens signo; estas seriam usadas
particularmente na arte funeraria como é o caso do mosaico abaixo

ilustrado.
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Fig.81: A representacao esquematica em mosaico de Tabarka, Séc.V
(Museu do Bardo)

Fig.82: A dimensao simbdlica da palmeira em mosaico do séc.VI
Madaba (Jordénia)
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Fig.83: Imagem signo do sacramento do baptismo em mosaico do séc.VI, La Skhira
(Museu Arqueologico de Sfax)

Fig.84: A dimenséo simbolica da imagem

Mosaico da Casa d’ Eustolios, Kourion, do século IV. A imagem do
peixe foi associada ao cristianismo nos primeiros séculos da Era: em
grego, a palavra peixe € formada pelas iniciais de ‘Jesus Cristo filho de

Deus Salvador’.
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Neste tempo de assimilacao dos valores cristaos, surge a
proposta, a solucao neotestamentaria para a desagregacao da cidade,
para a crise do mundo romano, para a infelicidade do homem: a cidade

ideal do Apocalipse.

Fig.85: A representacdo mais antiga de Jerusalém em pavimento de
Madaba (Jordania)

Desagregada a cidade classica, a polis ou a ciuitas, a perspectiva
escatologica dos textos neotestamentarios262, contrapdoe a solucao
salvadora: a verdadeira cidade é a que tem por Conditor o proprio Deus,

Jerusalém Celeste.

%2\/. MJ.MACIEL, Olhares do Historiador da Arte perante o discurso original do Cristianismo, pp. 15-
45,
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Na continuidade dos valores greco-romanos, também aquela
cidade tem configuracao helenistica, igual a da cidade de Dinocrates:
implantada no cimo do monte (onde nao se podia ocultar)263, recheada
com arquitecturas da defensio, religio, opportunitas e contornada por

muralhas com doze portas.

Fig.86: A representacao de Jerusalém Celeste, Igreja de S.Pudenciana, Roma

Contudo e diferentemente, a imagem da cidade, na perspectiva
neotestamentaria, € a imagem da eternidade; enquadrado em tal
conotacao, o tema da muralha sobe com o mosaico para as absides das
igrejas para ai plasmar — como plasmou na igreja de S.Pudenciana - em

técnica policroma e estilo pictural, a mensagem de Salvacao.

263«Non potest ciuitas abscondi supra montem posita” (Mateus,5,14), apud M.J.MACIEL, Olhares do
Historiador da Arte perante o discurso original do Cristianismo, p. 44.



187

De facto, ao tempo da desagregacao das cidades, o tema artistico
conotado a cidade, a polis, a ciuitas, deixa de ser representado nos
pavimentos musivos; a Jerusalém Celeste sobe as alturas, as paredes e

coberturas dos edificios, para divulgar uma mensagem nova.

Tal mensagem tem subjacente o nuclear e originario significado
do tema da muralha (proteccao), mas também tem subjacente um novo

contexto historico, filoséfico, que sustenta uma nova estética.

No alto das paredes ou das coberturas, o tema protectivo vai
continuar a exprimir a relacdo da vida com a morte, a relacao do
homem com o divino. A expressao iconografica passa a ser outra, como
mais denso € o seu conteudo: uma mensagem de Salvacao determinada

por novas circunstancias.

Mutatis mutandis pode dizer-se agora o que foi dito no inicio deste
estudo: € um tempo novo, tempo de mudancas que dao respostas e
solucoes — por via politica e por via espiritual — a conflitualidade social

dos finais do século III.

A solucéao espiritual ou mensagem crista assenta na perspectiva
escatologica dos textos neotestamentarios e tem em vista dissolver o

medo, a intranquilidade resultante da crise das instituicoes.

Traz consigo uma dimensao politica na medida em que se trata de

uma mensagem dirigida aos ciues, aos habitantes do Império.

Coerentemente, os media artisticos recorrem ao tema urbano
(tema da muralha) para produzir um discurso que pode dar a coesao
ideologica necessaria a ordem imperial, abalada por razdes multiplas,

designadamente, as invasdes barbaras.
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O tratamento artistico sujeita o tema a uma metamorfose,
consubstanciada na inovadora expressao iconografica que traz consigo

um significado, um valor iconologico renovado.

Sob a nova forma, subsiste o original dualismo que enformou o
tema torreado e que foi plasticamente vertido na regra do bicromatismo,
quer no vivo colorido das duas cores da consuetudo graeca, quer na

padronizada técnica branca e negra da consuetudo italica.

Subsiste, pois, essa dimensao dual estruturante do tema: uma
estreita relacao entre o mundo dos homens e o mundo dos deuses,
entre a condicao de mortal e a esséncia divina, entre o finito e o infinito,

entre a vida e a morte.

Mas neste novo tempo da Antiguidade — Antiguidade Tardia — o
mundo dos deuses fica para além das montanhas, para além do Olimpo

greco-romanao.

Para se enquadrar no tempo novo, no seu contexto mental, o
tema da muralha vai adquirir uma expressdao plastica que da
continuidade a matriz original e, simultaneamente, afasta o idealismo
da expressao helenistica, como afasta, também, o realismo esquematico

da iconografia romana.

Afastada fica a iconografia helenistica, ou seja, a expressao da
singularidade da imagem da torre, imagem conotada a fundacao de
cidades por forca dessa reformulacado fantasiada de uma realidade — a
mitologia — onde as divindades protectoras, ‘fundadoras’ dos nucleos

urbanos (v.g., a deusa Cibele) tinham por atributo a coroa de torres.
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E afastada fica a iconografia romana vertida no esquematismo
das composicoes de linhas de quadrados e rectangulos que

configuravam, realisticamente, o paramento de uma muralha.

De facto, em romano more, a imagem da torre fora paulatinamente
esmorecendo e com ela o seu referente divino (v.g., a deusa Cibele),
enquanto a imagem da muralha fora ganhando o maior relevo, a

exclusividade.

Ocupando as bordaduras dos mosaicos pavimentais do Império e
da pax romana, a imagem da muralha dava corpo a uma moldura

identificativa da ciuitas romana, da romanidade.

Aquela troca de imagens ou passagem da consuetudo graeca para
a romana sugeria a mudanca de referentes, a mudanca do contexto

divino (torre) para o contexto humano (muralha).

O foco da visado deslizava do contexto sagrado para o contexto
secular, ficando o mundo dos deuses — mundo das alturas, dos montes,

do Olimpo — mais distante do mundo terreno.

Foi este movimento descendente que se plasmou na musivaria
pavimental romana, no tratamento realista do tema da muralha de

tradicao italica.

O movimento contrario — ascendente — sera feito na Antiguidade
Tardia: o tema artistico abandona o pavimento e a bordadura dos
mosaicos. O duplo abandono aponta para dois escopos: subir as alturas
(mundo divino) e configurar a totalidade do espaco urbano, e nao

apenas os seus limites.
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Por isso, adquire uma expressao plastica que substitui a antiga
linguagem vertida por linhas depuradas que representavam uma
tipologia arquitectonica defensiva/protectiva (torre, muralha); era uma
linguagem onde a imagem estava em estreita relacdo com o que queria
significar, numa coerente relacdo entre quod significat e quod

significatur, i.€, uma relacao plena entre o significante e o significado.

Em opus musiuum e nas estruturas arquitectonicas de
sustentacao ou cobertura, o tema da muralha vai continuar como
marca protectora do espaco urbano; passa a integrar uma narrativa
artistica que ndo mais se limita a representacdo do pomoerium; trata-se
de uma narrativa que inclui a imagem da cidade com a sua muralha e

os seus edificios.

Deste modo, na Antiguidade Tardia, o antigo tema da muralha -
tema relacionado com a cidade e cuja génese remonta a antiga
arquitectura oriental, as coroas creneladas das fachadas dos edificios
régios e religiosos da Mesopotamia — € sujeito a uma metamorfose que

da realce ao todo (a cidade) e nao a parte (a muralha).

Esta metamorfose artistica parte de forma antiga (a cidade
helenistica) e de conteudo antigo (proteccao) para recriar uma nova
expressao plastica vertida no estilo pictural e no realismo da

representacao das arquitecturas de um espaco urbano.

E em termos de conteudo, tal metamorfose aglutina a evolucao
histérica do contexto da polis para o contexto da ciuitas, essa evolucao
do individualismo grego para a dimensao do colectivo que estrutura a

civilizacao romana; por isso, projecta uma cidade tnica, para todos.
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Trata-se de uma cidade concebida a imagem das cidades
terrenas, mas € Unica e fica no Além; tem por fundador uma entidade
divina que tem todos os numina; trata-se de uma cidade aberta a todos,

independentemente das diferencas de sangue, de costumes, de lingua.

A razao da representacao desta cidade ideal — Jerusalém Celeste —
nao assenta no poder da imagem, na crenca em valores apotropaicos; é
uma promessa de felicidade no Além e, simultaneamente, € um
discurso didactico sobre como deve ser a vida do zoon politikon, do

homem nas cidades terrenas.

Em suma, na Antiguidade Tardia — periodo de continuidade dos
valores greco-romanos em interac¢cdo com os valores cristaos — dissolve-
se o poder magico das imagens, o valor apotropaico do tema da
muralha, como se dissolve (em novos sincretismos) a religidao tradicional
greco-romana; o tema artistico deixa de ser representado nos mosaicos

de pavimento.

Nao mais cabia perguntar: At cur turrifera caput est onerata

corona?
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CONCLUSAO

Investigamos mosaicos e acontecimentos na mira dos objectivos
que fixamos para este trabalho: identificacao da expressao iconografica
e apreensao do conteudo iconologico da representacdo do tema da
muralha em romano more; da investigacao feita registamos, aqui, uma

stimula das conclusoes.

As imagens da arquitectura da defensio — imagens de muros,
torres e portas — ocuparam muitas das bordaduras dos mosaicos
pavimentais romanos até aos finais do século III, tempo da crise que

trouxe o fim da ciuitas, do municipium.

Na sua origem, tais motivos artisticos — tema da muralha -
tinham um valor semantico relacionado com os nucleos urbanos e
surgiram na musivaria pavimental romana, em outro tempo de crise,

nos finais do século I a.C..

Acolhidas na musivaria pavimental romana no tempo do termo da
guerras civis, as imagens da defensio acompanham o tempo da pax
romana; com padronizada forma plastica contribuem para esse
processo de aculturacao nos costumes romanos — romanizacdo — que
concedia aos povos tutelados, aos povos inseridos no império de Roma,

o ambicionado estatuto juridico: a cidadania romana.
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O apreco pelas imagens protectivas assentava em uma visdao do
mundo que tinha os deuses nos seus horizontes geograficos, em montes
como o Olimpo, onde eram venerados e temidos, quer pelos poderes de
seres imortais, quer pelas mortais paixdes que os aproximavam dos
seres humanos.

Na coeréncia deste contexto de peculiar proximidade divina ou
peculiar visdao dos deuses, as divindades eram vistas como as ‘criadoras’
das cidades, como farois que encaminhavam os movimentos migratorios

de grupos populacionais com deficientes condicoes de vida, para novos

contextos geograficos.

O reconhecimento de tal poder era assinalado com coroas murais
(imagens de torres, acompanhadas ou nao da imagem do muro) nas
cabecas de estatuas ou simulacra dos deuses; as coroas apresentavam-
se como um atributo divino, como simbolo do numen criador e tutelar

das cidades.

Tal significado € sustentado em tempo augustano, nomeadamente
nos Fasti de Ovidio, onde é dito, a proposito da iconografia de Cibele,

que a deusa ostenta uma coroa mural, porque foi a fundadora, “a

primeira que deu torres as cidades da Frigia”.

Nesta visdo mitica assenta o protagonismo artistico da imagem da
torre, um dos motivos que fazem parte do tema da muralha: € uma
dadiva divina. E a expressdo plastica da dimensdo divina e é parte
integrante de um todo (muralha) que € um significante de proteccao do

espaco urbano e dos seus habitantes.

No periodo helenistico, a pintura escolheria a imagem da torre
para as coberturas dos tumulos: colocada nos bordos laterais das
pintadas composicoes de superficie, o tratamento estilizado da figura e
o esquema compositivo linear sugeriam franjas pendentes sobre o

arranque das abobadas.
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Era a crenca no poder das imagens torreadas que motivava a sua
colocacao nos tumulos macedoénicos; s6 que aqui, o poder de proteccao
visava, nao um grupo de pessoas nem a vida terrena, mas a vida no

Além de um defunto.

A extensao do ambito da proteccao para a vida do Além reflecte o
contexto historico helenistico, caracterizado por amalgama de culturas,

entre as quais a egipcia com a crenca na vida depois da morte.

Ainda em periodo helenistico, numa interaccao pintura/mosaico,
a musivaria pavimental vai aos tectos tumulares buscar as pintadas
imagens torreadas e leva-as para o mundo dos vivos, para os

pavimentos domeésticos, para a bordadura dos mosaicos.

Nesta transposicdao, mantém a espiritualidade vertida no
tratamento dado pela pintura, recusando a figuracao arquitectonica
uma expressao realista, mantendo a forma estilizadamente

‘desrealizada’.

Ao tratamento helenistico do tema torreado vai suceder outro

para verter similar discurso de proteccao.

As primeiras orlas com o tema da muralha sao produzidas em
solo italico e limitam-se a reproduzir os modelos helenisticos,
compostos de linhas de torres bicromas; mas desde logo, plasmam uma

diferenca pelo recurso uniforme a técnica branca e negra.

Surgida no mosaico romano nos finais da Republica, a voga do
mosaico branco e negro apresenta-se como uma reaccao ao estilo
pictural do mosaico helenistico e sugere uma motivacao de cariz
ideolégico ou intencional manifestacdo de wuma diferenca, da
romanidade. Os efeitos pictoricos e as expressoes naturalistas da
policromia helenistica sdo afastados dos mosaicos romanos pelo

linearismo da técnica branca e negra.
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Trata-se do desenvolvimento de uma linguagem nova, italica,
romana, que abarca todo o mosaico e atinge os proprios esquemas

compositivos.

Nas composicoes de superficie, o esquema grego de painel central
e faixas de enquadramento € substituido por esquemas compositivos
em modo continuo: composicoes lineares ou radiais, onde a moldura
tem necessariamente uma funcao estrutural, funcao de limite do espaco

da representacao.

Esta alteracdo de esquemas compositivos aponta para outra
mundivisao e plasma a diferenca essencial entre a arte grega e a
romana: “As representacoes gregas eram construidas a partir da sua
propria esséncia. O enquadramento podia constituir o contorno e
enriquecer a imagem, mas nao era indispensavel para a estrutura da
representacao (...) A partir dos Romanos, o enquadramento passara a
fazer indissoluvelmente parte da construcao da representacao figurativa
ocidental; a sua estrutura pressupora o enquadramento e nao se

concebera sem esse suporte”(SCHEFOLD).264

Para o enquadramento das suas representacdes, a musivaria
romana acolheu, entre mais, o tema da muralha, pela aptidao figurativa
para significar um limite, um contorno perimetral, o enquadramento, o

limite do espaco da representacao.

Em branco e negro — padrao romano para o tratamento bicromo —
o tema percorre as bordaduras dos mosaicos; € em romano more perdem
a helenistica expressao idealista vertida na estilizacao da forma da
torres, em favor da expressao do sentido arquitectural, do realismo, da

representacao do que existe ou pode existir.

264 K .SCHEFOLD, Grécia Classica, p.41.
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A imagem da torre ganha volume, portas e janelas e passa a estar
acompanhada da imagem do muro, do opus quadratum, do aparelho

isodomo.

Quanto aos cantos das bordaduras, ao tratamento helenistico que
os deixava livres ou os decorava com uma palmeta, sucede o tratamento

romano sem notas naturalistas.

Primeiramente, até ao final da era republicana, uma sequéncia
continua de crenelacoes passa a contornar os cantos das orlas musivas;
a partir do século I d.C., tais cantos sao ocupados pela imagem da torre

colocada na diagonal.

A linguagem figurativa branca e negra vai evoluindo para uma
narrativa realistica que se vai completando com os respectivos

vocabulos arquitectonicos: portas e muros.

A torre vai cedendo o protagonismo a imagem do muro,
plasmando, assim, a prevaléncia da imagem dos limites da cidade
(muro) sobre a imagem de uma dadiva divina (torre); € a secularizacao
do tema da muralha levada a cabo pela arte romana e vislumbrada na
pavimental e doméstica transposicdo helenistica. E €, também, a
primazia do todo sobre as suas partes que o integram, € a visdao de um

todo como um conjunto.

A visao romana do mundo como um continuo vai plasmar-se com
a maxima expressividade na ultima fase da linguagem italica do tema
da muralha, reduzida que fica a mera imagem do muro, a expressao

linear do aparelho is6domo.

Nesta linguagem italica manifesta-se, ao longo do percurso
evolutivo, a sintese plastica do originario valor iconico do tema artistico,

significante urbano com referente divino.
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A expressao da dimensao divina — dadiva de deuses (torre) — que
estava subjacente na consuetudo graeca, a representacao em romano
more junta a expressao da dimensao humana, ou seja, a imagem do
muro, material limite do espaco urbano, do contexto da vida do homem

em comunidade.

O aumento de vocabulos nao altera a gramatica plastica: o tema
artistico continua como remate, como bordadura de mosaicos, e a
relacao (natural) entre os vocabulos (imagens integrantes do tema da

muralha) nao colide com o significado de proteccao.

A italica consuetudo coloca nos pavimentos o poder proprio das
imagens, essa capacidade de afastar o mal (apotrepein), essa dimensao

profilactica que tranquilizava os seus utentes.

A dimensao mitologica que anima o tema da muralha é reforcada

pela sua frequente associacdo as imagens do labirinto.

A juncao dos dois temas confirma a ratio arquitectéonica que
preside a arte romana; plasma a especificidade de um contexto mental
que tem a mitologia, a religidao tradicional antiga, como nuclear
substracto da expressdo artistica; sugere uma proximidade dos

respectivos valores iconicos.

A imagem do labirinto carreia um significado de proteccao com
concreta incidéncia espacial: no espaco labirintico esta encerrado o Mal,
aprisionado ou morto por Teseu, o heroi (misto de homem e deus) e

mitico fundador de uma cidade (Atenas).

Tal significado vai ao encontro de uma ideologia politica que
assenta a sua coesao na divinizacdo do imperador e que tem por

instrumento essencial a criacao de urbes a imagem de Roma.
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Ambos temas arquitectonicos significam proteccdo: um € a
figuracao do limite protectivo do espaco criado por uma divindade
(fundadora de cidades), o outro € a figuracao do espaco onde o Mal esta
aprisionado, por obra de um ser misto de homem e de deus (o herdi)

que também € um fundador.

A associacao dos dois temas confere valor seméantico acrescido ao
tema da muralha, significante urbano: ao originario significado de
proteccao junta-se a expressao figurativa de um espaco onde o Mal esta
encerrado, ou seja, carreia uma romana mensagem de tranquilidade,
mensagem de urbanitas, mensagem de cortesia e boas vindas a lugar

protegido.

A partir dos finais do século III, esta mensagem de tranquilidade
nao mais sera colocada nos pavimentos; quando a pax romana
sucumbe, apos varios estremecoes, quando a seguranca desaparece do
mundo de Roma, mundo das civitates, terminam as representacoes do

tema da muralha de consuetudo italica.

Sao imagens naturalmente ligadas a ‘cidade’, a cidadania, a vida
em comunidade do zoon politikon, o ser humano; por isso, esmorecem
quando a cidade esmorece, quando a cidade nada mais tem para

oferecer sendo o medo.

Com a crise do século III, ao momento em que o acossamento dos
barbaros se torna mais premente, as cidades erguem apressadamente
barreiras defensivas — muralhas — e o tema da arquitectura da defensio

deixa de ser representado nos mosaicos romanos.

Surge a estética do Sublime, a forma separa-se do conteudo e o

éxtase da cor sobrepode-se ao estilo branco e negro.
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O poder das imagens do tema da muralha esvai-se com o fim da
paz, esvai-se com o fim da cidade, esvai-se com o fim dos cultos

tradicionais, esvai-se com a estética realista.

As imagens da torre — mitica dadiva divina - abandonam as
cidades abandonadas e as orlas dos mosaicos; refugiam-se nas
composicoes de superficie de mosaicos das uillae; aqui, nao mais vao
materializar um poder divino; agora, vao dar expressao figurada a um

poder humano, o poder latifundiario.
O poder da imagem transforma-se em imagem de poder.

Era o fim das orlas com o tema da muralha; comecava um tempo
de mudanca para um novo contexto historico, na continuidade ainda,

de valores greco-romanos.

Um tempo “de transformacodes profundas em que, a crise interna
das instituicoes romanas, se acrescentam factores que imprimem uma
maior aceleracdo no processo da dialéctica politico-social que leva a
mudanca e ao aparecimento de uma nova situacao que historicamente

se designa por Antiguidade Tardia” (M.J.MACIEL).

Neste tempo novo, nao mais cabia o culto de divindades como
Cibele, nao mais cabia perguntar “at cur turrifera caput est onerata

corona?”.
Agora, cabia falar do Conditor, do Fundador.

Na Antiguidade Tardia, nesse novo tempo que da continuidade
aos valores greco-romanos e que os coloca em interaccdo com os valores
cristdos, a visao classica da Cidade cede o lugar a visao crista de
dimensao escatologica que teve em S.Agostinho o principal

representante.
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Perante a crise do século III, perante as invasdes barbaras, o
cristdo entende que a vivéncia definitiva esta na cidade apocaliptica,

Jerusalém Celeste.

Nas coberturas das absides das igrejas como a basilica de
S.Pudenciana, o mosaico acolhe a metamorfose do tema da muralha: o
que antes fora a imagem da linha separadora do espaco urbano - linha
delimitadora do pomerio — ganha um valor escatologico e transforma-se
no limite da cidade, da verdadeira cidade — Jerusalém Celeste — da

cidade que tem por fundador, por Conditor, o proprio Deus.
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LEXICO MUSIVQ?265

I - COMPOSICAO DE SUPERFICIE CENTRADA

Composicao de superficie centrada — Combinacao a partir do centro da
composicao de elementos estruturados por mais que um eixo.

Composicao centrada

A composicao desen-
volve-se a partir do
centro do campo do
mosaico; na ilustra-
cao, a composicao as-
senta em um painel e
desenvolve-se através
de bandas de enqua-

dramento.

Delos266

Banda ou Faixa : linha de tesselas com mais de trés fiadas de largura.
Filete : linha de tesselas com uma, duas ou trés fiadas de largura.

Medalhdo: composicao normalmente circular, plana, preenchida por
figura(s) emoldurada(s).

Painel: composicao formada por um numero variavel de elementos, cuja
leitura constitui uma unidade formal, funcional e estética.

2% Com base em BALMELLE (Le décor géométrique de la mosaique romaine, répertoire graphique et
descriptif des compositions linéaires et isotropes), em GINOUVES (Dictionnaire méthodique de
g(;glrchitecture Grecque et Romaine) e MACIEL (O mosaico no contexto da expolitio vitruviana).

Fig.2, p.41.



234

I - COMPOSICAO DE SUPERFICIE ISOTROPA

Composicao de superficie isotropa — Combinacao de elementos
estruturados por mais que um eixo, podendo desenvolver-se de forma
repetitiva segundo todos os eixos. Caracterizam-se:

1) pelo seu sistema de eixos: como composicoes ‘ortogonais’(quando
as figuras se repetem de modo idéntico segundo eixos ortogonais);
composicoes ‘Ilosangulares’ (quando sao construidas segundo eixos
que formam entre si dois angulos obtusos e dois angulos agudos);
composicoes ‘triaxiais’ (quando sdo construidas segundo trés eixos
formando entre si angulos iguais de 60°); composicoes ‘de linhas’.

2) pela designacao das figuras que constituem cada composicao de
superficie: p.ex., composicado a base de ‘circulos’, composicao ‘em
meandros’, composicao a base de ‘losangos e de hexagonos’,
composicao a base de ‘escamas’.

3) por designacao lexicalizada: p.ex.,‘composicao em xadrés’.

Composicao isotropa

Esquema compositivo que
se caracteriza por um
sistema de eixos baseado
em composicao de linhas.

TarragonaZ267

%7 Fig.44, p.139.
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11 - COMPOSICOES LINEARES

Composicao linear - Composicao resultante da repeticio de um
elemento ou de dois elementos alternados (sdo raros os casos em que
mais de dois elementos alternam), estruturados segundo um unico eixo.

Linha de
mutulos268

Linha de
semicirculos?69

Carranque

Linha de
torres270

2%8 Fig.11, p.76.
9 Fig.68, p.172.
20 Fig.15, p.78.
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IV - COMPOSICOES LINEARES: LEXICO MUSIVO
E EVOLUCAO ICONOGRAFICA
DO TEMA DA MURALHA

Linhas
reversiveis de
torres
em oposicao
de cores

Linha
reversivel de
torres
em oposicao
de cores

Delos?272

Linha
de torres
e
muralhas
creneladas

Elche?73

?’1 Fig.19, p.86.
22 Fig.23, p.97.
23 Fig.24, p.101.
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IV - COMPOSICOES LINEARES: LEXICO MUSIVO
E EVOLUCAO ICONOGRAFICA
DO TEMA DA MURALHA

Séc.I d.C.

::*.t{‘
B
b Ry

: 3:, de
E B -
b S merloes em T
5
Calvatone274
Séc.ll d.C.
% e e e e e R
o o Aparelho
i i isodomo
Thi B bl B
Ko S regular
5 10 At
i L 4 -: €
il i} g ¥ -
3 i merloes em T
135 i

Linha de torres
e
merloes em T
alternadamente
figurados

Huesca?76

274 Fig.37, p.127.
275 Fig.39, p.130.
276 Fig.41, p.135.
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IV - COMPOSICOES LINEARES: LEXICO MUSIVO
E EVOLUCAO ICONOGRAFICA
DO TEMA DA MURALHA

Aparelho
isodomo,
torres €
par de
merloes em T

PamplonaZ277

Séc.II d.C.

Linha de
torres
e
aparelho
isodomo
com
merloes em T

Conimbriga278

Séc. 11 d.C.

Aparelho
isodomo,
torres
e
portas

TarragonaZ279

2" Fig.43, p.138.
2’8 Fig.42, p.136.
29 Fig.44, p.139.
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IV - COMPOSICOES LINEARES: LEXICO MUSIVO
E EVOLUCAO ICONOGRAFICA
DO TEMA DA MURALHA

Séc. 11 d.C.

Aparelho
isodomo

Italica280

Aparelho is6domo: composicao de superficie figurando o paramento de
uma muralha e apresentando todas as fiadas com a mesma altura.

Aparelho isodomo irregular: quando os elementos sao quadrados e
rectangulares.

Aparelho isodomo regular: quando todos os elementos sao rectangula-
res.

Oposicao de cores (em): composicao onde o tracado das figuras resulta
do encontro de superficies de duas cores diferentes.

Oposicao de trés cores (em): composicdo onde o tracado das figuras so
aparece pelo encontro de superficies de trés cores diferentes.

280 Fig.49, p.143.
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V — MOTIVOS (relacao entre)

Modo de contiguidade

ADJACENTES - Duas
figuras exteriores uma a
outra, contiguas em um
dos lados.

Octogonos adjacentes281
Pisoes

CONTIGUAS - Figuras
que tém pelo menos um
ponto de contacto e nao
se cortam.

Ogivas contiguas282
[talica

NAO CONTIGUAS- Figu
ras que ndo tém qual-
quer ponto de contacto.

Quadrados nao contiguos283
Torre de Palma

%81 Fig.59, p.158.
%82 Fig.51, p.148.
%83 Fig.66, p.171.



SECANTES - Figuras
cujo tracado se corta.

TANGENTES -  Por
extensdo da acepcao
geométrica, diz-se de
duas figuras exteriores
uma a outra e que se
tocam por um Unico
ponto ou por pontos
isolados.

%84 Fig.53, p.150.
%% Fig.63, p.167.
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V — MOTIVOS (relacao entre)

Modo de contiguidade

emicirculos secantes?8
Pisoes

Quadrados sobre o vértice tangentes285>

Italica
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V — MOTIVOS (relacao entre)

Posicao relativa entre figuras

ADOSSADAS - Duas
figuras ou composicoes
lineares opostas, nor-
malmente nao discor-
dantes, apresentando
uma a outra a parte
reconhecida como
‘dorso’.

AFRONTADAS - Duas
figuras ou composicoes
lineares opostas, nor-
malmente nao discor-
dantes, apresentando
uma a outra a parte
reconhecida como
‘frente’.

286 Fig.39, p.130.
%87 Fig.57, p.155.

Peltas adossadas?86
Friburgo

Pombas afrontadas?287
Pisoes
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V — MOTIVOS (relacao entre)

Posicao relativa entre figuras

ENCAIXADAS - Figura
no interior de outra da
mesma natureza, quando
sdo concéntricas e os
seus tracados sao
paralelos.

ENLACADAS - Duas figu
ras ou duas estruturas
lineares formadas por
faixas ou filetes que se
cruzam alternativamente
por baixo e por cima de
modo nao apertado
(intervalo  superior a
quatro tesselas).

FLANQUEADA - Figura
que tem outras figuras co
locadas no exterior dos
seus lados.

288 Fig.34, p.117.
%89 Fig.57, p.155.
%0 Fig.38, p.128.

Hexagonos encaixados 288

Conimbriga

Tranca de dois cordoes enlacadas 289

Pisoes

Torre flanqueada por folhagem de

acanto290

Verdes (Galia)
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V — MOTIVOS (relacao entre)

Posicao relativa entre figuras

IMBRICADAS - Duas figu
ras em que as partes
salientes de uma
encaixam nas partes
reentrantes da outra.

Pares de T imbricados29!
Torre de Palma

INCLUIDA - Diz-se de
uma  figura  contida
noutra sem a tocar ou
tocando-a em um uUnico
ponto ou um so6 lado.
Fr. Incluse

Floreta incluida em ogiva 292
Carranque

Cruz: motivo formado por duas rectas que se cruzam em angulo recto e

cujos bracos tém de comprimento mais de quatro fiadas de tesselas.

Flor em cruz: motivo como a floreta em que a cruzeta que separa os

triangulos tem cor diferente do fundo.

Florao: motivo centrado formado, em um unico registo, por mais de
quatro elementos, com comprimento superior a quatro tesselas,
estilizados ou ndo, e dos quais, uma parte, pelo menos, € de origem

vegetal.

Floreta ou Florinha: motivo cruciforme formado por quatro triangulos

com a altura maxima de quatro tesselas.

#1 Fig.67, p.171.
22 Fig 68, p.172.



V — MOTIVOS (relacao entre)

Posicao relativa entre figuras

INSCRITA - Por extensao
da acepcao geométrica,
diz-se de uma figura
contida em outra figura e
tocando-a em dois ou
mais pontos isolados.

INVERTIDA - Figura
inscrita ou inclusa em
outra da mesma nature
za, quando os topos de
uma correspondem ao
meio dos lados da outra.

2% Fig.49, p.143.
% Fig.50, p.144.
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Florao inscrito em circulo?93
Italica

Quadrado invertido294
Italica
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VI - ORGANIZACAO ANGULAR DOS MOTIVOS

ACANTONADA - Figura
que tem outras figuras
colocadas sobre os seus
angulos, no exterior.

ANGULOS (dentro dos) —
Posicao de uma figura
situada em espaco
residual triangular com
um ou dois lados
concavos.

CANTONEIRA (em) - Fi-
gura colocada no interior
de outra figura, em um
dos seus angulos.

2% Fig.39, p.130.
2% Fig.57, p.155.
#7 Fig.23, p.97.

S

s

¢

iy

Losango acantonado de losangos29>
Friburgo

Hedera dentro dos angulos 296
Pisoes

Palmeta em cantoneira297
Delos

246
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VII - TTPOS DE PAVIMENTO DE MOSAICO

Mosaico - Técnica pavimental que wusa elementos minerais de
dimensoes variaveis, por regra, nao superiores a 10 cm de lado.

MOSAICOS DE SEIXOS

Mosaico de seixos rolados

Pavimento em mosaico que se
caracteriza pelo uso de seixos
rolados naturais, dispostos
horizontal ou verticalmente.

Gordio

Mosaico de gravilha

Distingue-se da técnica
anterior pelo uso de seixos
rolados com a dimensao
maxima de 2cm.

Gravilha?299
Péla

2% Fig.16, p.81.
9 Fig.9, p.62.
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VII - TIPOS DE PAVIMENTO DE MOSAICO

MOSAICOS EM OPUS SIGNINUM

Opus Signinum390
Kerkouane

A designacao desta técnica pavimental indica a sua origem — Signia, na
Italia — e remete para a propria argamassa: uma mistura de
“fragmentos triturados de tegulae e tijolos, com areia e cal, que permite
criar um bom isolamento para os pavimentos termais e em zonas

humidas” (M.J.MACIEL 2006:199).

30 Fig.5, p.52.
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VII - TIPOS DE PAVIMENTO DE MOSAICO

Obra signina

Dado estar relacionada com uma argamassa, a designacao opus
Signinum pode ser entendida por dois modos: quer como estrutura de
suporte (nucleus) de tesselas ou crustae, quer como a propria camada
final de acabamento (expolitio), i.€, o pavimento propriamente dito, nas

palavras de VITRUVIO: “supra nucleum (...) pauimenta struantur” (De
arch, 7,1,3).
Nesta ultima acepcao — mosaico em opus Signinum — o pavimento

caracteriza-se pela visibilidade da argamassa, inicialmente, decorada
com pequenas pedras e, mais tarde, com pequenos cubos de marmore
(tesselas), dispostos em modo disperso ou organizados de modo a
produzir figuras como a do simbolo de Tanit.

Opus segmentatum

Na decoracao € idéntico ao opus Signinum, contudo, diferencia-se pela
auséncia de testa moida na argamassa, elemento essencial da obra
signina e que lhe confere a especifica cor viva, cor de tijolo.

Poenica pauimenta

A acentuada ocorréncia de pavimentos em opus Signinum, no mundo
punico, tem suscitado a identificacao da expressao poenica pauimenta
com a técnica do Signinum; contudo, e vertendo aqui o entendimento
de P.BRUNEAU (1982: 654), tal expressao — de cronologia imperial —
visa, nao a técnica pavimental, mas a origem geografica de um material
especifico utilizado: o marmore numidico.

Tal cronologia e tal material remetem para uma relacao da expressao
poenica pauimenta com outra tipologia pavimental. V. p.252.
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VII - TIPOS DE PAVIMENTO DE MOSAICO

MOSAICOS EM SECTILIA

Opus sectile

Técnica pavimental que se
caracteriza pelo uso de placas
recortadas — crustas (crustae)
— normalmente em marmore
ou outro tipo de calcario, que
se ajustam segundo formas,
algumas vezes figuradas e, a
maior parte das vezes,
geométricas, com marcada
predileccao pela forma do
losango (scutula).

Sectilia301

.Lithostroton
Designacao grega para pavimentos em pedra, designadamente, o opus

sectile. Lithostroton (sing.grego) ou Lithostrotum (sing.latim); Lithostrota
(forma plural idéntica em grego ou latim).

.Opus crustatum

Outra designacao para o opus sectile porque usa crustae.

.Opus scutulatum
Outra designacao, em sentido lato, para o opus sectile ou para
“qualquer pavimento revestido com unidades de recorte geométrico
mais ou menos regular”, v.g., o opus tessellatum (v.O mosaico no
contexto da expolitio vitruviana de M.J.MACIEL). Em sentido estrito,
designa apenas o pavimento revestido de placas com forma de losango
(scutulae).

.Poenica pauimenta

Eventual designacdo para o opus sectile.

01 Fig.7, p.57.



251

VII - TIPOS DE PAVIMENTO DE MOSAICO

MOSAICOS EM SECTILIA

.Lithostroton

Acolheu-se aqui o entendimento de GINOUVES (1985:150) de que o
pavimento em sectilia podia ser designado ‘lithostrotum’, equivalente
latino do termo grego ‘lithostroton’ (leito de pedra); igualmente LUGLI
(1957:49) sustenta que o opus sectile marmoreum era um “intarsio
marmoreo per guarnizioni di pavimenti (lithostroton) o di pareti”.

No entanto, o significado da palavra lithostroton ndo € consensual,
sendo muitas vezes relacionado com o tessellatum, com base em texto
de PLINIO (NH, 36,184-189), ou, em texto tardio de ISIDORO de
Sevilha (Etymologiarum siue Originum,19,14).

No Novo Testamento o termo apresenta-se como identificativo de um
lugar chamado “Lithostroton e em hebreu Gabbatha” (Jodo,19,13). Esta
transposicao literal do termo grego para a traducao latina (Vulgata) da
sustentacao ao significado original (lithos: pedra e strétos: coberto),
apontando para um pavimento. Por sua vez, o termo Gabbata — na
coeréncia de um texto originariamente grego mas baseado nos
ensinamentos orais de Cristo em lingua aramaica — € uma traducao
para lingua grega internacionalizada (koine) da palavra aramaica
gabetta (elevacao), termo este que sugere tratar-se de um local elevado.

A identificacdo do conteudo de lithostroton como uma especifica
tipologia pavimental (sectilia) € feita por BRUNEAU(1988:20) a partir do
mencionado texto de PLINIO, concluindo que “ lithostrota ne designe
pas des pavements en opus tessellatum comme on I’ a souvent proposé,
mais en opus sectile, a la fois pour des arguments de critique interne du
texte de Pline (...) il désigne un dallage et non une mosaique de
tesselles”. Sobre os dois tipos de pavimentos, sectilia e tessellata,
BRUNEAU (1988:35) sublinha — com base no Tratado de Arquitectura
de VITRUVIO (7,1,3) — que eles sao “mutuellement exclusifs”, por forca
da expressao vitruviana «siue sectilia seu tesseris» : por um lado ha o
“opus sectile, fait de plaques de marbres, en latin crustae et
apparemment (...) taillées en raison de la place qu’elles occupent dans le
dallage” e, por outro, ha outra tipologia pavimental, o opus tessellatum.
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VII - TIPOS DE PAVIMENTO DE MOSAICO

MOSAICOS EM SECTILIA

Poenica pauimenta

A relacao da designacao poenica pauimenta com um especifico material
de revestimento (marmore numidico) bem como a cronologia da mesma
expressdo — posterior ao surgimento, nos finais da Republica, da
técnica em sectilia — apontam para a eventual identificacdo de ‘poenica
pauimenta’ como sinéonimo de opus sectile.

De facto, tal identificacdo s6 acontece quando haja utilizacdo de placas
de marmore numidio em condicdes precisas e claramente identificadas
no entendimento expresso por MACIEL: “poenica pauimenta € sinonimo
de opus sectile desde que utilizando marmore numidico pontuando

pavimentos de opus Signinum”302,

%02 In O mosaico no contexto da expolitio vitruviana.
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VII - TIPOS DE PAVIMENTO DE MOSAICO

Vermiculatum304
Thmuis
Relacionada com as

MOSAICOS EM TESSELAS

técnicas

Opus tessellatum

Técnica  pavimental que se
caracteriza pela estreita juntura
de elementos de forma cubica
com pequena dimensao (2cm em
meédia), feitos de materiais
diversos como a pedra, terracota
ou pasta de vidro.

Opus Vermiculatum

Distingue-se do tessellatum pelas
dimensoes minimas (muitas vezes
inferiores a Smm) das tesselas em
forma de verme (uermis), de onde
lhe vem o nome; tém formas
variadas que se conjugam, em
estreita juntura, para produzir
figuras complexas.

tesseladas, mormente com o

uermiculatum, esta a técnica dos emblemata:
Emblema: pequeno painel de mosaico executado fora do contexto do

destino final.

303 Fig.45, p.140.
304 Fig.20, p.88.
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VII - TIPOS DE PAVIMENTO DE MOSAICO

MOSAICOS EM TESSELAS

Opus musiuum

Designacao tardia para significar o opus tessellatum; deu origem a
palavra ‘mosaico’.

Inicialmente, a relacdo com as Musas sugerida no termo musiuum
apontava para o mosaico parietal: PLINIO chamava Musaea as grutas
dedicadas as Musas, grutas artificiais edificadas nos jardins, com
paredes e tectos decorados com tesselas em pasta vitrea (NH,36,154);
tal facto ndo s6 aponta para uma conotacao com as Musas como poe
em evidéncia a relacao com o revestimento tesselado, com o mosaico
parietal.

Na Antiguidade Tardia, o termo surge claramente ligado ao mosaico,
v.g., em Aelius Spartianus ao mencionar uma figura representada em
mosaico, ou, nas suas palavras, “pictum de musiuo” (Pescennius Niger,
6,8); em Agostinho de Hipona, a relacdo com o mosaico pavimental é
evidente quando afirma “musiuo picta sunt”, a proposito de figuras
representadas em mosaico na praca maritima de Cartago (De Ciuitate
Dei,16,8,1).

Assim se generaliza, na Antiguidade Tardia, o termo musiuum, quer
para expressar uma conotacao com as Musas (strictu sensu), quer para
significar um tipo de arte inspirado pelas Musas (latu sensu).

Este tipo de arte inspirado pelas Musas — musivaria — plasmaria nos
pauimenta temas como o da muralha, musivo tema relacionado com
Erato — a musa que usava uma coroa de mirto e de rosas — e que deu
resposta a esta pergunta sobre a deusa Cibele: At cur turrifera caput

est onerata corona?



