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Resumo

Organizado em duas partes, a primeira dedicada especificamente ao corpus de Plutarco e ao seu testemunho sobre
arte e iconografia (escultura, pintura e numismdtica), a segunda 2 andlise da rececao da Vida de Alexandre na
arte ocidental (pintura, tapegaria e cinema), este livro retine sete estudos da autoria de investigadores espanhéis
e portugueses, além de um texto de apresentagio.

Com base em diferentes perspetivas de andlise ¢ fundamentado num elenco bibliografico atualizado, ainda que
centrado na obra de Plutarco, este volume constitui igualmente um contributo para a investigagio no dominio
da arte cldssica e dos estudos de recegio.

PALAVRAS-CHAVE
Plutarco, arte, iconografia, Vida de Alexandpre, rececao.

ABSTRACT

This book is organizcd into two parts, the first one focused spcciﬁcally on the Plutarchian Corpus as a source for
the study of art and iconography (sculpture, painting, and numismatics), the second one on the Life of Alexander
and its reception in Western art (painting, tapestry and cinema). It brings together seven studies by Spanish and
Portuguese researchers, along with an introductory text.

Based on different perspectives of analysis and up-to-date bibli()gmphy, th()ugh focused in the work of Plutarch,
this volume is also a contribution to research in the field of Classical Art and Reception Studies.
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LE SAGE ET L'IMAGE — PRESENTATION
(The sage and the image — Presentation)

SuzANNE SAID (ss94@columbia.edu)
Columbia University

Le volume édité par Carlos Alcalde Martin et Luisa de Nazaré Ferreira, qui
regroupe une série d’articles consacrés a la place des arts figuratifs dans I'ceuvre
de Plutarque (ch. 1, 2, 3, 4) et a la réception de la Vie d’Alexandre de Plutarque
dans la peinture, la tapisserie et le cinéma (ch. 5, 6, 7), témoigne de la vitalité des
études sur Plutarque et sa réception en Espagne comme au Portugal.

1. PLUTARQUE ET LES ARTS

Comme le rappelait L. Van der Stockt en 1995 dans son article sur “’homme
d’état et les beaux arts selon Plutarque”, il nexistait que peu détudes consacrées
a ce sujet dans la premiére moitié du XX¢siecle. Il ne pouvait citer qu'une dis-
sertation de G. Voelsing, Plutarchus quid de pulchritudinis vi ac natura senserit
(Marburg 1908), qualifiée d’Unzureichend par K. Ziegler!, ainsi qu’un article de
K. Svoboda sur “Les idées esthétiques de Plutarque™. La copieuse bibliographie
rassemblée dans ce volume permet de compléter cette liste en y ajoutant les
articles de A. Wardman, J. Mossman, L. Van der Stockt, parus entre 1967 et
2005, les livres de R. Hirsch-Luipold (2002) et F. Marin Valdés (2008), ainsi
que les recueils édités respectivement par L. N. Ferreira, P. S. Rodrigues et N. S.
Rodrigues (2010), et G. Santana Henriquez (2013). Les études rassemblées dans
la premiere partie de ce livre sont donc les bienvenues. Elles frappent en effet
par la variété des questions et des méthodes. Leurs auteurs ont parfois recours
a Plutarque comme une source d’information sur évolution des beaux arts (ch.
1) ou de l'art funéraire (ch. 4). Ils peuvent se servir de I'iconographie monétaire
pour mettre en évidence I'influence exercée par la tradition iconographique sur
les Vies (ch. 2). Ils peuvent enfin, a partir d’'une analyse des références aux beaux
arts dans I'ceuvre de Plutarque, mettre en évidence leur subordination au contexte
et la complexité de leurs utilisations (ch. 3).

Le ch. 1 de J. R. Ferreira, “As artes plasticas em Plutarco”, dresse d’abord
un état des lieux et donne une liste des passages de Plutarque qui se réferent a
larchitecture (1lex.), aux arts décoratifs (lex.), a la peinture des V¢ et IV® siecles
av.].C. (12 ex.) et a la sculpture (20 ex.). Il propose ensuite une analyse de quatre

!Van der Stockt 1995: 457 n. 3.
?Parue dans les Mélanges Bidez, Bruxelles, 1934: 917-946.



Suzanne Said

ceuvres disparues ou connues uniquement a travers leurs copies romaines. Il
s'attache d’abord a l'ceuvre la plus célebre de Polyclete, Le Doryphore dont on
a pu reconstituer les proportions (le célebre canon) grace aux copies romaines
et a éloge par Plutarque d’'un art fondé sur des proportions mathématiques. Il
propose en effet une interprétation séduisante appuyée par des paralléles latins
de deux passages controversés (Quaestiones Conviviales 638B-C et De profectibus
in virtute 86A) qui mettraient 'accent sur le soin apporté par ce sculpteur au
moindre détail et rapproche du canon de Polycléte un passage du De recta ratione
audiendi (45C) qui place l'origine du beau dans le nombre, la symmetria, U harmo-
nia et le kairos. Il commente aussi les trois passages de Plutarque qui se réferent
a deux ceuvres de Silanion, un sculpteur de la seconde moitié du IV siecle av.
J.C. Dans la Vie de Thésée (4.1.5), il souligne la supériorité du précepteur qui
forma son esprit sur ceux qui ont représenté son apparence physique comme le
sculpteur Silanion, auteur d’'une célebre statue du héros, et le peintre Parrhasios
qui avait fait son portrait. Par contre il fait un éloge sans réserve de la statue
de Jocaste mourante du méme Silanion (De audiendis poetis 18C et Quaestiones
Conviviales 647A), en mettant 'accent sur 'admiration et le plaisir que suscite
chez le spectateur cette représentation de la paleur de I'agonie. Il cite enfin a
deux reprises la célebre statue de Démosthene par Polyeuktos (Vie de Démosthéne
30.5-31.2, Vies des dix orateurs 847A) pour mettre en évidence une évolution de
la statuaire vers le réalisme psychologique, alors que Plutarque nen retient qu'un
détail — les doigts serrés sur l'or qu'un soldat lui aurait confié, censé symboliser le
désintéressement de Démosthéne — rejetant ainsi indirectement les accusations
de corruption portées contre lui par ses contemporains.

Le ch. 2 d’A. Pérez Jiménez, “Plutarco y la iconografia monetaria antigua’,
met en relief la place que tient I'iconographie des monnaies dans l'ceuvre de
Plutarque en distinguant nettement entre les Vies grecques et les Vies romaines.
Apres avoir dressé une liste des emblémes qui figurent sur les monnaies grecques
mentionnées par Plutarque, il s'intéresse a leur utilisation. La présence du trident
accompagné ou non d’'un dauphin sur les monnaies de Trézene des V¢ et IVesiecles
av.].C. sert ainsi a valider la légende qui faisait de Thésée le fils de Poséidon dans
la Vie de Thésée (6.1). 11 en va de méme pour les monnaies athéniennes frappées a
Iépoque des Pisistratides, d’'une téte de taureau qui évoque les exploits du héros
(le taureau de Marathon, ou le meurtre du Minotaure) mais peut aussi étre inter-
prétée comme une exhortation a pratiquer l'agriculture (25.3). De méme, dans le
De sollertia animalium (984E-F), la monnaie de bronze d’Yasos, qui représente un
enfant monté sur un dauphin pour commémorer l'affection de cet animal pour
celui qui était son compagnon de jeu en se laissant mourir prés de son cadavre, est
utilisée pour authentifier cette anecdote. Dans la Vie de Lysandre (16.2), le rappel
de l'existence a Iépoque de lempire d’Athénes de nombre de monnaies frappées
d’une chouette permet a Plutarque d’expliquer le sens de la dénonciation cryptée
de la corruption de Gylippe par I'un de ses esclaves. Celui-ci révéla en effet aux
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Le sage et I'image — Présentation

magistrats que “sous le céramique dorment bien des chouettes” avec un jeu sur la
double référence du Céramique qui renvoie a la fois a2 un quartier d’Athénes et aux
tuiles d’'un toit. Ailleurs Plutarque souligne la valeur symbolique d'un embléme
monétaire : dans la Vie de Péricles (26.4), 1a chouette associée a Athéna patronne
d’Athénes et la Samienne — un type de navire construit pour la premiére fois par
le tyran Polycrate de Samos — qui figuraient sur les monnaies d’Atheénes et de
Samos furent tatouées sur le corps des vaincus réduits en esclavage pour marquer
leur déchéance. Plutarque peut enfin se servir de références a la frappe d’une
monnaie pour illustrer le caractere d’'un héros : son humour gringant (quand
Thémistocle insulte le représentant des Erétriens qui frappaient leur monnaie
d’un calmar en lui disant que, comme cet animal, ils nont au ventre qu’une épée
mais guere de caeur (Thémistocle 11.6 = Apophth. 185E) ou quand Agésilas (Agé-
silas 15.6 = Apophth. 211B, Artaxerxés 20.5-6), qui attribue son rappel d’Asie a
la corruption des dirigeants grecs par les Perses, souligne que le roi ne I'a chassé
d’Asie que grace a ses trente mille archers, cest a dire aux trente mille dariques
qui portaient cet embléme) ou son amour d’une vaine gloire (quand Philippe
IT faisait graver sur ses statéres un char pour rappeler la victoire de son char a
Olympie).

Par contre dans les Vies comme dans les Questions romaines, A. Pérez Jiménez
s'intéresse d’abord aux monnaies comme une source qui pourrait éclairer indirec-
tement le texte de Plutarque. Liconographie monétaire suggérerait en eftet l'exis-
tence d’'une tradition artistique qui se serait maintenue jusqu’a Plutarque et aurait
pu inspirer, au méme titre que la tradition littéraire, le choix des themes traités
dans les Vies de Romulus, de Marius, de Coriolan ou de Paul-Emile. 11 s’attache
enfin aux trois passages qui font allusion a la frappe des monnaies romaines. Dans
les Questions romaines (274E-F) il s’interroge sur une monnaie qui représente sur
une face un Janus bifrons et sur I'autre la proue ou la poupe d’un navire de guerre
et explique de maniére convaincante cette allusion a la poupe par un passage des
Fastes d’Ovide ot la poupe représente par synecdoque le navire tout entier. Dans
les Questions romaines (274F-275A) comme dans la Vie de Publicola (11.7) lexis-
tence d’animaux sur des monnaies ou des lingots sexpliquerait par des raisons
économiques (la richesse des anciens romains consistait en effet essentiellement
en bétail).

C. Alcalde Martin (ch. 3), “Actitud de Plutarco y sus héroes ante las artes
plasticas”, s'intéresse, lui, a I'attitude de Plutarque et de ses héros vis a vis des arts
plastiques et souligne a juste titre la complexité du texte de Plutarque sur ce sujet.
Apres L. Van der Stockt qui soulignait déja que “lesthétique en tant que telle ne
fut pas au cceur des intéréts de Plutarque™, il s'appuie d’abord sur une série de

P q PP

3Van der Stockt 1995: 457.
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textes bien connus qui mettent en relief la supériorité de ceux qui représentent
I'ame ou qui la forment sur ceux qui se contentent de figurer 'apparence phy-
sique, soulignent la supériorité de I'action sur la représentation et soutiennent
que la pratique des beaux arts est indigne des dirigeants et des gens bien nés.
Il nen admet pas moins que l'ceuvre de Plutarque dans son ensemble témoigne
de son intérét et de son estime pour les arts. Rien ne le montre mieux que les
chapitres 12-14 de la Vie de Peéricles qui célebrent les monuments de 'Acropole
ainsi que la comparaison finale de Périclés et de Fabius Maximus (3) qui exalte
la splendeur d’Athénes. Il attire aussi justement l'attention, dans la Vie de Timo-
léon, sur un passage (36.3-4) qui loin de déprécier l'artiste par rapport au général
établit au contraire un paralléle entre les deux. Dans les Vies, I'attitude des héros
vis a vis des beaux arts est un élément important de leur caractérisation comme le
montrent les exemples d’Aratos (12.6-13.6) et de Démétrius (20.1-9) qui surent
apprécier les ceuvres d’art. Son étude des portraits et de leur utilisation dans
les Vies lui permet aussi de mettre en évidence la versatilité de Plutarque. S’il
utilise la comparaison du biographe avec le peintre et le sculpteur pour mettre en
évidence la supériorité du premier, il peut aussi faire de I'artiste un modele pour
le biographe. Ce dernier doit en effet, comme le peintre, sattacher aux détails
quand il peint le portrait de I'ame, et privilégier les signes qui la révelent quitte
a abandonner aux historiens les événements grandioses et les combats comme
le peintre qui s’attache aux traits du visage sans se soucier des autres parties du
corps. Il doit aussi imiter le portraitiste qui minimise les défauts de son sujet sans
pour autant les éliminer totalement. D’autre part Plutarque a recours aux por-
traits peints ou sculptés pour caractériser ses héros au physique mais plus encore
au moral, comme on peut le voir en particulier 4 propos des statues d’Alexandre
par Lysippe ou de Marius. Dans sa conclusion de la Vie de Démostheéne, il focalise
sur un détail de sa statue aux mains serrées sur l'or qu'un soldat lui aurait confié
pour mieux réfuter indirectement les accusations de corruption dont lorateur
fit I'objet. Mais il ne se prive pas pour autant de critiquer les ceuvres d’art qui
témoignent d’une adulation excessive en dotant les souverains des attributs des
dieux ou en introduisant le portrait de 'homme d¥tat dans des scenes mytho-
logiques. C'est pourquoi il préfére au portrait d’Apelle qui mettait éclair dans
la main d’Alexandre la statue de Lysippe qui le représentait avec une lance, loue
Alexandre pour avoir refusé la proposition de I'architecte qui voulait transformer
le mont Athos en une statue gigantesque du roi, et condamne la vanité excessive
des hommes d%état comme Sylla qui fit graver sur un anneau la bataille ou il
sétait illustré ou comme Alcibiade qui se fit faire un bouclier d'or avec un Eros
porte-foudre au lieu d'un embléme ancestral. Tout en approuvant 'édification de
statues pour honorer de bons dirigeants comme Aratos ou Phocion, il ne se prive
pas de faire [¢loge de ceux qui les refusérent comme Agésilas ou Caton le censeur.
S’il loue les Romains qui introduisirent 2 Rome la culture et I'art grecs comme
Marcellus qui, apres le sac de Syracuse, embellit la ville “des ornements plaisants

12



Le sage et I'image — Présentation

et variés, pleins des charmes et des séductions de la Gréce” (21.1) ou Paul-Emile
qui initia ses fils a la culture grecque tout en les entourant de peintres et de
sculpteurs et qui fit défiler 2 Rome lors de son triomphe “les statues, les peintures
et les figures colossales dont il sétait emparé” (32.4) aprés sa victoire sur Persée,
il critique la passion pour les ceuvres d’art de Lucullus qui les rassembla a grands
frais pour son usage personnel (39.2).

M. Gonzilez Gonzilez (ch. 4), “El paisaje funerario griego a través de algu-
nos textos de Plutarco”, analyse trois passages de Plutarque susceptibles déclairer
I'histoire de I'art funéraire a Athenes du VI¢ au IV¢ siecle. Au VI© siecle les lois de
Solon sur le deuil et les funérailles, considérés d'ordinaire comme des lois somp-
tuaires, auraient été inspirées par Epiménide et destinées a marquer clairement
la séparation des morts et des vivants en mettant fin aux offrandes funéraires et
au culte privé des tombes. La conclusion de la Vie de Thémistocle qui mentionne,
apres Thucydide, l'existence dans 'agora de Magnésie d’'un magnifique tombeau
de 'homme d’état athénien et rejette aussi bien la version d’Andocide qui soutient
que ses cendres furent dispersées par les Athéniens que celle de Diodore le Périé-
gete (adoptée plus tard par Pausanias) qui affirme qu'un tombeau de Thémistocle
dont il ne reste qu'un piédestal aurait existé au Pirée coinciderait avec une breve
période (c. 490-440 av. ].C.) de déclin des steles funéraires individuelles, éclipsées
par le culte public des morts a la guerre, comme en témoigne leur réutilisation
dans la muraille dite de Thémistocle. Le retour de ses cendres a Athénes et la
construction d’'une tombe au Pirée feraient partie, avec le retour des cendres de
Thésée a Atheénes et la dispersion des cendres de Solon 4 Salamine, des 1égendes
destinées 4 unir étroitement les péres fondateurs de la démocratie athénienne.
Par contre la critique vigoureuse par Plutarque du tombeau élevé a grands frais
par Harpale pour la courtisane Pythonice, dont il était épris (Phocion 22.1-2),
sur la Voie Sacrée refleterait le point de vue d’'un moraliste qui condamne une
dépense somptuaire pour une femme de mauvaises moeurs, comme le firent avant

lui Dicéarque et Théopompe (cités par Athénée 13.594-595).

II. LA Vie D’ALEXANDRE LE GRAND DANS L’ART OCCIDENTAL

La seconde partie du livre consacrée 4 Alexandre le Grand dans l'art de
I'Occident vient s’ajouter a une bibliographie déja riche comme en témoigne
la présence, dans la bibliographie, de nombre d’articles ainsi que deux recueils
rassemblés respectivement par J. Vittet sur La tenture de I’Histoire d’Alexandre le
Grand (2008) et par P. Cartledge et F. R. Greenland, Responses to Oliver Stone’s
Alexander. Film, History, and Cultural Studies (2010).

Elle souvre au ch. 5 par un bref article de P. S. Rodrigues et P. D. Telles “Ale-

xandre e o corpo eterno do rei”. Ce titre inspiré de la célebre étude de Kantorowicz,
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The King’s Two Bodies, est justifié par une étude qui fait d’Alexandre I'incarnation
du corps éternel du roi par opposition a son corps physique et transitoire. Apres
avoir distingué dans 'Antiquité entre les arts figurés qui servent tous la gloire
d’Alexandre et les textes qui oscillent entre Iéloge et la critique, et apreés avoir
rappelé qu'au Moyen Age le Secreta Secretorum impose I'image d’un souverain idéal,
les auteurs montrent comment, a partir de la fin du XV® siécle en Italie comme en
Allemagne ou en Espagne, 'accent se déplace et se pose sur le conquérant dans
les tableaux et les fresques qui ornent les palais des papes et des aristocrates ainsi
que les résidences royales, pour symboliser le triomphe de I'Occident sur les Turcs.
Dot l'apparition de nombreux tableaux évoquant la valeur guerriére d’Alexandre
qui triompha du Perse Darius et de 'Indien Porus, sa clémence envers les femmes
de Darius comme envers Porus, voire ses qualités de batisseur. Cette tendance
culmine dans la France de Louis XIV avec la série des tableaux du peintre du Roi,
C. Le Brun, ainsi que dans les tapisseries des Gobelins dont il avait dessiné les
cartons. La méme appropriation d’Alexandre par la propagande royale se mani-
festa aussi au théatre avec le Porus de Boyer, la Timoclée de Morel ou I'Alexandre
de Racine comme dans le ballet de Bensérade ou le roi lui-méme tenait le role
d’Alexandre. A partir de 1670 le modele de I'Alexandre guerrier est éclipsé par
celui de 'amant dans les tableaux de Tiepolo, Restout et David.

Létude de L. N. Ferreira (ch. 6), “Tapecarias da Historia de Alexandre Magno
no Museu de Lamego”, sur les tapisseries de I'histoire d’Alexandre inspirées par
les cartons de Le Brun conservées au musée de Lamego, prolonge heureusement
le ch. 5. Elle s’attache en effet a en définir précisément les sources tout a la fois
littéraires (Quinte-Curce dans la traduction de Vaugelas, mais aussi Plutarque
dans celle d’Amyot) et picturales (les fresques de Sodoma 2 la Villa Farnesina).
Elle montre aussi comment trois des cinq tableaux de Le Brun mettent I'accent
sur ses exploits militaires (Le Passage du Granique, La Bataille d’Arbeles, Alexandre
et Porus ou La Défaite de Porus — le premier traitement pictural de ce théme
peut-étre inspiré par 'influence de '’4/exandre de Racine). Elle fait aussi histoire
de leur diffusion d’abord dans les onze tapisseries des Gobelins, mais aussi dans
les gravures d’Audran et Edelinck, enfin dans les tapisseries d’Aubusson d’ou
proviennent sans doute les sept tapisseries conservées au Portugal. En effet cing
dentre elles, tout en reprenant exactement les themes des cinq tableaux de Le
Brun, manifestent aussi une série décarts qui se retrouvent dans d’autres produc-
tions de la méme usine. Elle met enfin en relief la simplification entrainée par le
passage de la peinture 2 la tapisserie (réduction du nombre de personnages et de
la palette des couleurs).

Le ch. 7, “Alexandre entre paixdes femininas e masculinas: digressées plu-

tarquianas pelo cinema”, consacré a la représentation de la sexualité d’Alexandre
dans les deux films que lui ont consacrés R. Rossen (1956) et O. Stone (2004), par
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N. S. Rodrigues, souligne d’abord la dette de ces deux ceuvres a la Vie d’Alexandre
de Plutarque. Il analyse ensuite la place des femmes — épouses comme Roxane
et Stateira ou concubines comme Barsine, Callixéne ou Campaspé¢ — dans les
sources antiques sur Alexandre, avant d'examiner I'image que ces mémes sources
donnent de ses relations avec Héphestion et I'eunuque perse Bagoas : l'existence
d’une relation érotique avec Héphestion, exclue dans la Vie de Plutarque, est sug-
gérée par toute une série de sources antiques, de Diodore a Justin. Par contre tous
les auteurs anciens, y compris Plutarque, font de Bagoas le mignon d’Alexandre.
Il en conclut justement, aprés Ogden (2009 et 2011), que le théme de la sexualité
d’Alexandre noccupe guére de place dans la présentation de ce héros par les
Anciens. I1 est par contre présent dans les deux films de R. Rossen et O. Stone.
R. Rossen ne mentionne que 'amour d’Alexandre pour Roxane qui, comme dans
le Roman d’Alexandre devient sa seule épouse et hérite de la généalogie et des
épisodes attribués ailleurs a Stateira. Il fait aussi une place de choix 4 Barsine
cette fille de satrape qui avait selon Plutarque re¢u une éducation grecque et qui
devient plus grecque que persane dans le film sans pour autant souligner le carac-
tére érotique de leur relation. Par contre O. Stone met 'accent sur 'homosexua-
lité d’Alexandre a travers la description de ses relations avec ses amants (relation
amoureuse avec Héphestion et érotique avec Bagoas) et ses parents (il explique
I'homosexualité du héros par les rapports de type oedipo-freudien qu’il aurait
entretenues avec sa mére Olympias et son pere Philippe). De sa relation avec les
femmes, la “grecque” Barsine et la persane Roxane (une différence soulignée dans
le film par le physique des deux actrices, I'une blanche et I'autre de type afro-cu-
bain), il ne retient que le souci d’assurer une descendance et la manifestation d’un
cecuménisme concrétisé par cette double alliance matrimoniale. Sa conclusion
souligne justement que la représentation d’Alexandre au cinéma sexplique moins
par les sources antiques que par la transformation des gotts du public.

Pour conclure, ces études de la réception dans les arts, de la peinture a la
tapisserie et au cinéma, refletent bien I'évolution des études de réception qui
s'attachent désormais moins aux sources des ceuvres qu'a leur transformation en
fonction du public auquel celles-ci sont destinées, comme I'a bien montré L.

Hardwick®*.

* Reception Studies, Greece and Rome, New Surveys in the Classics, No 33. Oxford: University
Press, 2003.
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AS ARTES PLASTICAS EM PLUTARCO:
TRES EXEMPLOS, QUATRO OBRAS, TRES AUTORES
(The Visual Arts in Plutarch: three examples, four works, three authors)

JosE RiBerro FERREIRA (jriparius@gmail.com)
Professor Jubilado da Universidade de Coimbra

Resumo — Os originais escultéricos gregos até nds chegados sio escassos e mesmo as
copias romanas nio abundam. Dai a importancia das fontes epigrificas e literrias, em
especial das ultimas, pelas informagées que contém sobre a autoria e descri¢do das obras.
Neste dominio, os escritos de Plutarco nio sdo de desprezar. Uma vez que néo é possivel
analisar todas as obras mencionadas no corpus plutarquiano, este estudo centra-se num
conjunto de passos sobre trés escultores gregos, com vista a examinar quatro escultu-
ras realizadas no periodo compreendido entre o século V e a Epoca Helenistica, mas
hoje perdidas: o Doriforo de Policleto, o Teseu e a Jocasta de Silanion, e o retrato de
Deméstenes da autoria de Polieucto.

PavLavras-cHAVE: Plutarco, escultura, Policleto, Silanion, Polieucto.

AssTrACT — The surviving original Greek sculptures are scarce, and even Roman copies
are not numerous. Epigraphical and literary sources are thus fundamental, specially the
later ones, because they provide helpful information on the authorship of works and
their description. On this issue, the writings of Plutarch should not be dismissed.
Since it is not possible to analyze all the works mentioned in the Plutarchian corpus, this
study will focus on a number of passages on three Greek sculptors, in order to examine
four sculptures made in the period between the Fifth Century and the Hellenistic Era,
but now lost: the Doryphoros of Polykleitos, the Theseus and the Jokasta of Silanion, and
the portrait of Demosthenes made by Polyeuktos.

Keyworps: Plutarch, sculpture, Polykleitos, Silanion, Polyeuktos.

Os originais escultéricos que até nés chegaram sio escassos; mesmo as
c6pias nido abundam em demasia. Dai a importancia das fontes epigrificas e
literdrias. Como as primeiras, a maioria das vezes, se reduzem ao nome do artista
e da obra, as literdrias acabam por ter a cada passo papel decisivo, quer na iden-
tificagdo e atribui¢io das obras, quer na sua descri¢do. E, nesse dominio, embora
sem o relevo das de Herédoto, de Pausanias, de Luciano, de Plinio, o Antigo, as
informagées de Plutarco ndo sio de desprezar.

Na obra de Plutarco — e consideramos neste estudo os tratados espurios
De musica e Vitae decem oratorum — encontramos um conjunto significativo de
referéncias a arte grega ou a obras plisticas da Hélade. Sdo ao todo, se as minhas
contas nio incorrem em erro, trinta e quatro ocorréncias. E, desse nimero, um dos
passos (Péricles 12.1-13.8) trata de arquitetura — ou talvez seja melhor atribuir-lhe
ambito mais geral, pois relata o projeto de Péricles para a reconstrugio da Acrépole
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de Atenas e a entrega da diregdo das obras a Fidias'. Também as artes decorativas,
neste caso a tecelagem, tém direito a uma referéncia, para descrever o manto que
Alexandre usava, obra de Hélikon, um artista da ilha de Rodes (Alexandre 32.6).
A pintura tem direito a doze mengdes, cinco respeitantes a obras ou pintores do
século V a.C. e as outras sete relativas aos do século IV a.C. No que toca as do
século V, uma delas diz respeito as pinturas de Polignoto, na Stoa Poikile, e alude
a tradi¢do de que o artista teria representado, na figura de Laddice, o rosto da sua
companheira Elpinice (Cimon 4.6-7)*. As outras quatro referem-se, uma a falta
de vigor e tensdo das pinturas de Dionisio de Célofon e ao cariter forcado que
aparentam (7imdleon 36.3); duas outras ao pintor Agatarco e suas obras (Péricles
13), bem como a recompensa que Alcibiades lhe teria dado quando pintou a
sua casa (Alcibiades 16); a que resta das cinco alude a arte de Apolodoro, um
pintor ateniense, que teria inventado o esbatido e a sombra’. Os passos relativos
a pintura do século IV referem-se a duas obras de Andrécides, uma a representar
os peixes de Cila (Quaest. conv. 665D, 668C) ¢ a outra uma batalha que o autor
fora encarregado de executar em Tebas e, quando ji a tinha em acabamento, a
cidade revoltou-se e confiscou-a (Pe/dpidas 25.5); tratam das pinturas da Escola
de Sicion e de Melantio, um artista dessa escola (Arato 12.5-13.3); das trés res-
tantes, uma nomeia o pintor Nicias, filho de Nicomedes, outra alude as obras de
Protogenes de Rodes e a terceira transmite a comparag¢io que Eufranor faz entre
o seu retrato de Teseu e o de Parrisio, afirmando que o deste fora alimentado de
pétalas de rosas, enquanto o pintado por si comera carne de boi*.

O maior nimero de citagdes ou alusdes (vinte ao todo) vai, contudo, para
a escultura ou para o escultor: e uma dessas ocorréncias trata do estatuto do
escultor e da sua importancia social (Péricles 2.1); uma outra da informagdes
sobre uma escultura da época arcaica, a estitua de Apolo em Delos, da autoria de
Tecteu e Angélion, discipulos de Dipoinos e Cilis (De musica 1136A). O periodo
cldssico mereceu quinze referéncias, das quais seis aludem a realiza¢ées do século
V a.C. e as restantes nove versam sobre obras do século IV a.C.: as do século V
dizem respeito a coordenagio das obras da Acrépole por Fidias, em dois passos
da Vida de Peéricles (13.4-9 e 31.2-5), e a ‘Afrodite Urania’ que o mesmo Fidias
teria realizado para Elis (Coniugalia Praecepta 142D); e as outras trés nomeiam
Policleto e obras suas, uma a referir-se a estdtua criselefantina de Hera em Argos

! Sobre as obras na Acrépole, pensadas por Péricles e Fidias, Plutarco, que viveu 500 anos
mais tarde, dd-nos alguma informagio e também sobre as reagées do povo acerca dos projetos
de construgio de Péricles. Indiretamente, o historiador Tucidides, que provavelmente viveu
em Atenas aquando da constru¢io do Pértenon, comenta orgulhosamente a gléria que tais
trabalhos atrairia 4 cidade.

2 Pollitt 1990: 126-127.

3 Plu. De gloria Athen. 346A. Vide Pollitt 1990: 147-148.

*Respetivamente Plu. Suav. viv. Epic. 1093D-E, Demetr. 22.2-3 e De gloria Athen. 346A.
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(Péricles 2.1) e as restantes ao Doriforo’. As nove referéncias a obras e artistas do
século IV a.C. ddo-nos informagbes sobre uma escultura de Isécrates, em bronze,
que era obra de Ledcares e se encontrava em Eléusis, dedicada por Timéteo,
filho de Cénon (Vitae decem oratorum, Isocrates 838D); informam sobre a honra
que Silanion recebe dos Atenienses pela sua escultura de Teseu (Zesex 4) e des-
crevem a escultura Jocasta, do mesmo autor, que obtém duas citagdes, uma em De
audiendis poetis (18C) e outra no livro quinto das Quaestiones convivales (674A);
aludem a uma estitua levada pelos Cilicios, que Esténis de Olinto esculpira e
que talvez representasse Autolico, fundador de Sinope (Luculo 23.3-4); falam de
um grupo escultérico da autoria de Lisipo e de Ledcares que se encontrava em
Delfos e representava Alexandre Magno em cena de caca aos ledes (Alexandre
40.4); e tratam, as restantes trés, de retratos de Alexandre Magno realizados por
Lisipo de Sicion, o artista por quem o imperador macedénico mais gostava de ver
modelado o corpo e o rosto®. A escultura do periodo helenistico, por fim, merece
de Plutarco trés referéncias: uma delas, colhida nas Vidas de Dez Oradores, trata
dos retratos do orador Licurgo, em madeira, que eram obra de Cefisédoto, filho
de Praxiteles (Vitae decem oratorum, Lycurgus 843E-F); e as duas restantes aludem
a conhecida e louvada obra atribuida a Polieucto que representa Deméstenes, ja
idoso, um dos retratos mais realistas da escultura grega’.

Nio serd exequivel, num trabalho desta natureza, abordar com algum de-
senvolvimento todas as obras nomeadas nas referidas trinta e quatro ocorréncias.
Vou por isso apenas pormenorizar, comentar — ¢ mostrar também os possiveis
contributos que nos fornecem — as citagdes relativas as obras de trés escultores,
infelizmente desaparecidas ou conhecidas apenas através de cépias romanas.
Refiro-me ao Doriforo de Policleto, ao Teseu e a Jocasta de Silanion e ao retrato de
Demoéstenes da autoria de Polieucto — uma do século V a.C., duas outras do IV
a.C. e a quarta do periodo helenistico®.

Comecemos pelo Doriforo (ou “portador da langa”) de Policleto que obtém
de Plutarco duas citagdes — ou talvez essas referéncias se apliquem mais ao livro
que sobre essa escultura escreveu o artista e a que deu o titulo de Cdnon — nome
que também foi atribuido a estitua’. Trata-se da obra mais famosa do escul-
tor que, segundo Martin Robertson, “era um artista intelectual, com a fé nas
matemdticas, tdo importante no pensamento grego, fortemente desenvolvida”.

> Plu. Prof. virt. 86 A e Quaest. conv. 636C.

Plu. Alex. 4.1, De Alex. fort. 335A-C e De Iside et Osiride 360D.

"Plu. Dem. 31.1 e Ps.-Plu. Vit. dec. orat., Dem. 847A.

8 Este estudo desenvolve a palestra que apresentei no XI Simposio Internacional de la Sociedad
Espafiola de Plutarquistas: Plutarco y las artes, realizado em Las Palmas de Gran Canaria, em
novembro de 2012 (Ferreira 2013).

*Hé na obra de Plutarco mais outra alusdo as esculturas de Policleto, que nio o Doriforo: em
Péricles 2.1 refere que nio hd jovem que, ao ver a estitua de Hera em Argos, nio deseje ser um
Policleto. Desta estdtua fala também Pausanias (2.17.4).
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Do Doriforo, infelizmente, sé se conhecem cépias romanas — mais de 50. Uma
dessas cépias — uma estatua de marmore descoberta em Pompeios e recolhida no
Museu de Népoles — foi identificada, hd quase século e meio, como sendo essa
perdida escultura de Policleto, e a partir de entdo se comegaram as tentativas de
reconstitui¢io do Cdnon: quatro foram as principais realizadas com base nessa
c6pia romana e em outras que entretanto a arqueologia foi descobrindo, na busca
de atingir o original, embora sem obter a concordéncia plena. Parece todavia ndo
haver duvida de que a escultura radica em principio universal, de cardcter mate-
matico, ao gosto do século V a.C. e de que Policleto a realiza com as proporgdes
que considerava ideais, propor¢des essas que ainda nio foi possivel determinar
com precisio, apesar de muitos artistas terem imitado essa escultura e, no dizer
de Plinio (34.55), dela terem copiado “os rudimentos da arte, como se se tratasse
de um c6digo™. O Doriforo representa um jovem na forga da idade, de ombros
largos (mas com o direito levemente descaido), que sustém na mio esquerda a
lan¢a e tem o brago direito pendente ao longo do tronco, com o peso do corpo
sobre a perna direita e a esquerda, em repouso, deixada para tris e levemente
afastada, o que leva a que a linha das ancas ndo seja rigorosamente horizontal: a
figura apresenta enfim uma alternincia de repouso e tensio,a que se dd o nome de
contrapposto'. Embora as cépias possam ndo corresponder ao original, permitem
fazer uma ideia das tdo apregoadas proporcdes: para G. Richter, “composi¢io
harmoniosa, atitude tranquila e repousada, nunca conseguida na escultura grega
até esse momento” 2.

As citagoes de Plutarco, colhidas em dois passos de obras diferentes,
transmitem-nos uma afirmagio, embora com variagdes no texto, que, nada ficil
de interpretar, constaria no livro que Policleto escreveu para explicar o Doriforo.
Transcrevo primeiro o texto que aparece nas Quaestiones Convivales (636B-C):

Kal yop al téxval tpdTov atvnwm kol duoppa mAdtTovowy, €16 Uotepov
£kaota tmg eideat 51ap9pouc51v i Ho)\vK?\swoq 6 mAdotng einev xaAenwtatov
glvan 10 £pyov, 8tav év vuxt 6 TnAdg yévnrat.

Pois também as artes, em primeiro lugar, as coisas grosseiras e informes mo-
delam, logo depois configuram cada uma delas nas formas. Por tal razdo, o
escultor Policleto afirmou que “a obra é muito mais dificil, quando a argila
chega 4 unha”.

E agora como consta em De profectibus in virtute (86A):

10Vide Stewart 1978.
1 Robertson 1981: 112-114.
12 Richter 1987: 120. Vide também Richter 1970: 189-191.
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&N olov dmd otdOung Tod Adyou TPocdyoust Kai TPOsapUSTTOUGLY EKAGTOV.
UnEp ov tov MoAUkAeitov oidpeda Aéyerv wg ot xahenwtatov TO £pyov oig
av €lg Svuya 0 TNAOG dikrnTat.

Mas, qual por fios de chumbo, conduzem pela razio e ajustam cada elemento.
Por isso julgamos excelente o que diz Policleto: “o trabalho mais dificil surge no
momento em que a argila chega 4 unha”.

Frase controversa e de multipla interpretagdo — mereceu inclusive enten-
dimentos vérios e dispares dos comentadores e estudiosos da arte grega —, com
ela a que aludiria e a que se referiria Policleto? Terd em mente dificuldades da
configuragdo da superficie? Ou aponta as dificuldades postas pelo ritmo e pela
simetria, dado que as unhas sdo os extremos dos dedos que se movem, sdo os
pontos mais sensiveis do campo de tensdo de forgas?'* Ou fala da modelagem dos
ultimos pormenores e mintcias, realizada com as pontas dos dedos? E a frase tem
por objetivo as unhas do escultor ou as da estdtua?

Para Werner Gauer (1978), a frase fala das dificuldades que a composi¢io da
figura que se move no espago e o equilibrio dos seus membros pdem ao artista.
Considera como fundamentos da obra de Policleto o ritmo e a simetria, e de
modo nenhum as dificuldades da configuragio da superficie.

Segundo Andrew Stewart (1978: 126), a referida frase de Policleto visa um
momento preciso da execugio do trabalho. E que em Policleto as unhas sio os
extremos dos dedos que se movem, sdo os pontos mais sensiveis do campo de
tensdo das forgas.

Embora as réplicas que chegaram até nés sejam em mdrmore e, a partida,
podem ndo reproduzir fielmente a delicada superficie dos originais em bronze,
o escultor parece querer salientar a importincia que é necessdrio dar a0 minimo
detalhe. E para tal interpretacio de acabamento cuidadoso parecem encami-
nhar-nos passos como os seguintes de Hordcio: ad unguem factus homo (Saturae
1.5.32-33), castigauit ad unguem (Ars 294). Nada que nio coincida com o que
sabemos a respeito de Policleto —um escultor particularmente célebre e admirado
pela perfeicdo e pormenor dos seus acabamentos no tratamento da superficie
das estituas. Assim o confirma Quintiliano (Institutio Oratoria 12.10.7-8), ao
informar que os trabalhos de Policleto excediam todos os outros em acabamento
(diligentia) e elegincia (decor).

Também para idéntica conclusdo nos encaminha outra frase, citada por
Plutarco (De recta ratione audiendi 45C), que a maioria dos editores considera
de cariz est6ico ou platénico, mas que Andrew Stewart (1978: 126-131), dada
a estreita semelhanga com os textos que autores antigos atribuem a Policleto,
considera plausivel que ande associada ao Cdnon:

13 S3o interrogagdes avangadas por Gauer 1978.
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&G v #pyw Ye TavTl TO PEV KaAOV ék TOAAGV olov dp1BuGv eig Eva katpodv
NKOVTWV OO cuupeTpiag TVOG Kal appoviag Emteleitar, ...

Como em toda a obra, obtém-se o belo, a partir de aproximadamente muitos
nimeros que atingem um sé kairds por efeito de uma certa simetria e harmonia,

Como se vé o texto real¢ca a importancia dos conceitos de symmetria, harmo-
nia, eurhytmia e kairds na obra de arte. E assim de aplicagio adequada 2 existéncia
de tais conceitos no Doriforo de Policleto e parece coincidir com as ideais propor-
¢oes procuradas pelo escultor.

Aprendemos deste modo que o cinon era composto de muitos nimeros
que, através de pequenas coisas, levavam a beleza. Tratava-se de um sistema que
compreendia uma série de proposi¢oes que relacionavam as partes do corpo umas
com as outras e com o todo. E mesmo assim o processo era insuficiente para
atingir a finalidade do artista, porque tudo deve chegar a um #4airds, se se quer
alcancar a beleza. Falta saber qual o significado exato que se atribuia ao dificil
termo técnico £airds.

Passemos agora aos passos que se referem a Silanion, um escultor que se fez
por si e que deixou a sua marca na histéria da evolugio do retrato: a sua represen-
tagdo de Platdo ficou como arquétipo do retrato do filésofo para a Antiguidade
posterior'®. Trata-se de um artista que atuou em Atenas, na segunda metade do
século IV a.C. — Plinio (34.51) data-o da 1132 Olimpiada (ou seja, c. 327 a.C.)
—, e produziu obra significativa, apesar do seu autodidatismo. Sdo-lhe atribuidas
pelos autores antigos vérias esculturas: estituas de Aquiles, de Teseu, da hezaira
Safo, de Jocasta agonizante, de Corina, de Platdo, do escultor Apolodoro e do
atleta Sétiro. Cicero considerava o retrato de Safo de grande perfei¢io, elegincia
e labor (in Verrem 2.4.126). Se corresponde ao atleta Sitiro a cabega de pugilista
encontrada em Olimpia®, serd dos poucos exemplares seus chegados até nds.

Sdo ao todo trés as referéncias que Plutarco dedica ao escultor: uma repor-
ta-se ao retrato de Teseu (Zeseu 4) e as outras duas, colhidas em De audiendis
poetis (18C) e no livro V das Quaestiones convivales (674A), descrevem a estitua
de Jocasta agonizante. Transcrevo as referidas citages, a comegar pela da Vida
de Teseu. No passo, Plutarco estd a realgar a a¢do do educador, chamado Cénidas,
revelando que os Atenienses lhe continuavam a oferecer um sacrificio nas festas
em memoria do heréi, as Teseias, e lhe prestavam mais honras do que a Parrasio
e Silanion que o pintaram e esculpiram:

1 Sobre a sua influéncia na evolugdo do retrato vide Richter 1984: 164-170, figs. 915-975;
Stewart 1990: 1, 179-180 ¢ 288-289.
1S Museu Nacional de Atenas, n° 6439. Vide Richter 1970: 223 e fig. 787.
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Tpe@duevov § Ond tob Mtbéwg émotdtnv €xev kal maidaywyov dvopa
Kovvidav, @ uéxpt vov ABnvaiot wd mpdtepov fuépa TV Onoeiwv kpiov
gvayifovot, Yepvruévol Kal TIH@VTEG TOAL dikatdtepov 1| Tthaviwva Tiu®dot
kai [appdotov, elkéVwV ONcéws Ypageic kal TAoTag YEVOUEVOUS.

Ele foi criado por Piteu e teve como protetor e pedagogo um certo Cénidas,
a quem até agora os Atenienses, no dia que precede as festas de Teseu, sacrifi-
cam um carneiro, recordando-o e honrando-o com muito mais justica do que
honram Silanion e Parrésio, por terem pintado a imagem de Teseu e esculpido
a sua estatua.

E evidente que o biégrafo nio estd a criticar o valor artistico, nem da pintura,
nem da escultura; apenas sublinha que nem uma obra de arte nem a outra se
compara a exceléncia que ¢ a educagio de um heréi. O quadro de Parrdsio com
a representacio de Teseu volta a merecer mengio de Plutarco no De gloria Athe-
niensium (346A), em que o filoséfo de Queroneia compara a delicadeza da figura
pintada por Parrdsio com a sua representagdo mais musculada e rude da autoria
de Eufranor — esta pintura situava-se no Ceramico —, a jd referida aprecia¢do
deste, de que o Teseu de Parrésio se alimentava de pétalas de rosas, enquanto o
seu comia carne de boi.

Aqui interessa-nos, porém, Silanion e as suas esculturas. Lembremos entdo
as duas referéncias da representagio de Jocasta moribunda, a segunda escultura
que desse escultor Plutarco nomeia e descreve.

De audiendis poetis (18C):

Kal voowdr uev dvBpwmov kal UmovAov w¢ dtepreg Béapa pevyouey, Tov §
Ap1oTo@®dVTOg CIAOKTHTNYV Kol TV Zihaviwvog Tokdotnv Opoiovg @Oivovst
Kal GoBvHoKoUGL TETOINUEVOUS OpDVTES XalpoueV:

E nés evitamos o homem doente a cheio de chagas, por ser desagraddvel a sua
visdo, mas sentimos satisfacio ao olhar o Filoctetes de Aristofonte e a Jocasta de
Silanion, que representam corpos a enlanguescer e a morrer.

Quaestiones convivales (674A):

avBpdIoug pev yap drobvrickovtag Kai voooivtag Gviapidg OpOueV: TOV d¢
Yeypauuévov dAoktAtny kai TV memlacuévny Tokdotny, fg actv €ig o
TpdoWTOV ApydpoL T1 sUMUIEL TOV TeXVITNY, OTwG EkAeinovTog GvOpdmov Kal
papavopévou AdPn mepipdvetav 6 XaAkdg, <iddvtec> nddueda kal Bavudlopev.

Observamos com tristeza as pessoas que agonizam ou estdo doentes, mas ao
ver Filoctetes pintado e Jocasta esculpida — a cujo rosto, dizem, o artista juntou
um pouco de prata, para que, de pessoa humana que desfalece e se apaga, desse
ideia o bronze —, sentimos agrado e admiragio.
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Se apenas o primeiro passo especifica e nomeia Aristofonte e Silanion —
autores respetivamente de uma pintura, que representava Filoctetes, e de uma
escultura sobre o suicidio de Jocasta —, as duas citagdes sublinham a capacidade
de o artista traduzir e exprimir plasticamente as emogdes ou os estados fisicos,
uma carateristica que comega a impor-se no século IV a.C. Silanion, segundo
Plutarco, utilizou para tal efeito a técnica de aplicar no bronze uma leve camada
de prata, embora Andrew Stewart considere que a alusio a tal técnica para dar
a ideia de palidez talvez seja fruto de invengdo com a intengdo de sublinhar a
virtuosidade do escultor'®.

E possivel que a escultura nio nos desse a morte de Jocasta por enforca-
mento, como no-la transmite o Rei Edipo de Séfocles (vv. 1223 sqq.), mas antes
representasse a rainha de Tebas a suicidar-se com a espada, junto aos caddveres
dos dois filhos, como vem nas Fenicias de Euripides (vv. 1453-1459).

O terceiro exemplo que vou aduzir, ou terceira anotagio que pretendo fazer,
reporta-se a uma célebre estdtua que mereceu duas citagdes no corpus de Plutarco
(Dem. 31.1 e Vit. dec. orat., Dem. 847A). Trata-se da conhecida e exaltada repre-
sentagdo de Demdstenes por Polieucto, datada de c. 280 a.C.", um dos retratos
mais significativos e passo importante na evolug¢ido do género, embora o conhega-
mos apenas por cpias romanas. Segundo Plutarco, teria sido colocado na Agora
de Atenas quarenta e dois anos depois da morte do autor das Fi/ipicas'®. E tal
teria acontecido em consequéncia do contexto politico: em 281/280 a.C., mortos
Lisimaco e Ptolomeu Cerauno e assassinado Seleuco I, a monarquia macedénica,
sob a pressio dos Gilatas além disso, parecia em dificuldades, e Atenas aproveita
a circunstincia para uma confronta¢io democritica. E Deméstenes tinha sido
um dos mais acérrimos opositores de Filipe e, mesmo apés a morte de Alexan-
dre, voltara a organizar a resisténcia; mas, vencido em Crénon (323 a.C.), fora
proscrito e obrigado a fugir de Atenas; perseguido pelos agentes macedénicos,
refugiou-se na ilha de Poros, onde pos termo a vida, em 322 a.C., para ndo ser
capturado por eles. Assim se tornou um simbolo de que Atenas se apropria, no
momento de enfrentar de novo o reino macedénico, encomendando uma obra
que o retratasse e colocando-a na Agora.

Eo seguinte o texto de Plutarco,a comegar pela Vida de Demdstenes 30.5-31.2:

ToUtw uév ovv dAfyov Uotepov 6 t@v Abnvaiwv dfuog &&iav dmodidoig
Tury, eikéva te XaAkiv dvéotnoe, kal tOv mpeofutatov ePmeicato T@V

16 Stewart 1990: I, 288-289. Sobre esta técnica vide Thompson 1940: 183 sqq.

7Encontra-se em Copenhaga, em Ny Carlsberg Glypotek, e tem a altura de 2,02 m. Também
temos uma cépia romana da cabega na Galeria de Arte da Universidade de Yale (New Haven).

18 Sdo mais de cinquenta as c6pias ja chegadas até nés, a grande maioria delas apenas da

cabega. Vide Richter 1970: 233.
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anod yévoug év Mputaveiw oitnow €xewv, kal to enfypapua t© BpvAovuevov
gmypapiivat tfj fdoet tod dvdpidvrog

gimep Tonv yvaoun pwuny, Anudedeveg, £oxeg,

oBmot’ &v ‘EAMAvwv 1p&ev "Apng Makedov.

ol yap adtov tOv AnpocBévrv tolto moifjoar Aéyovteg v Kalavpeiq,
uéEA ovTa TO @dpuakov Tpoopépeabat, kKoutdf Avapolot.
Mikp® 8¢ tpdobev A mapafadeiv Nuag AbRvale Aéyetal to to1dvde cupPiivat.
oTPATINTNG &l Kpiotv Tva kahoUpevog U@’ 1yeudvog, 8oov eixe xpuotdiov gig
Tag Xeipag evéOnke tob avdpidavrtog. €otnke 8¢ Tovg daktiAovg cuvéxwv &t
GAANAwV, Kol TapamépuKey 00 PeydAn TAdTavog.

Pouco tempo depois, o povo ateniense concedeu-lhe uma merecida honra:
elevou-lhe uma imagem de bronze e decretou que o mais velho dos seus
descendentes tivesse alimento no Pritaneu e que esta inscrigio famosa fosse
gravada na base da estdtua:

Se poder igual 4 vontade, Deméstenes, tivesses,

nunca os Gregos governaria o Ares Maceddnico.

Os que afirmam ter sido o préprio Deméstenes a compor este distico em Ca-
lduria, quando se preparava para tomar o veneno, dizem uma perfeita tonteria.
Mas conta-se que, pouco tempo antes de nds chegarmos a Atenas, sucedeu o
seguinte: um soldado, chamado a julgamento pelo chefe, colocou nas mios da
estdtua a pequena por¢do de ouro que tinha. Esta estava de pé, com os dedos
entrelagados, e ao lado crescia ndo grande platano.

O texto das Vidas de dez oradores, Demdstenes (847A), é mais curto e di-
ferente, embora volte a aludir, um pouco adiante, 4 mesma estitua, quando os
Atenienses a erigiram na Agora (c. 280 a.C), a reclamagio dos descendentes do
orador (847D). Transcrevo a parte inicial, a que aqui interessa:

aithoag Te ypappateiov €ypadev, WG HeV Anunitplog 6 Mdayvng ¢not, to £ml
TG €lkGVog avTOD EAeyeiov, Emyeypapuévov OO TOV ABnvaiwv Votepov
einep Tonv pdunv yvaur, Anudodeveg, €oxeg,
obmot &v ‘EAMAvwv Ap&ev "Apng Makeddv.
keital § <> eik®wv mAnoiov tod mepioxowviopatog kol tod Pwuod t@dV
dbdeka Be®v, UTO TToAvevkTov TemoUéV. WG & &viol @aot, ToUto eVpEdn
YEYPAUUEVOV ANpocBEVNG AVTITATPW XaIpELY.

Por solicitagio, escreveu como inscri¢do um distico elegiaco, como disse Demé-
trio de Magnésia, gravada mais tarde na sua estdtua pelos Atenienses:
Se poder igual 4 vontade tivesses, Demdstenes,
nunca os Gregos governaria o Ares Maceddnico.
Situa-se a imagem perto da cerca e do Altar dos Doze Deuses, executada por
Polieucto. Como afirmam algumas pessoas, isto foi inventado por Deméstenes
para agradar a Antipatro.
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A escultura representa o orador, com o manto (himdtion) simplesmente
posto sobre 0 ombro esquerdo e com o direito despido, qual filésofo, de pé, com
as mios fortemente entrelagadas, em gesto nervoso — um gesto sublinhado por
Plutarco. De denso realismo na face, o todo aparenta estudada e despretensiosa
simplicidade; e o corpo, fraco e envelhecido, transmite a impressdo de austerida-
de. Os gestos podem revelar os pensamentos, tanto ou mais do que as palavras.

A cabega, bem individualizada e caraterizada, mostra um tratamento cuida-
do; apresenta ar pensativo e tem a testa franzida, os olhos baixos, as sobrancelhas
unidas e cerradas em sinal de concentragio; e invade o rosto uma sombra de
inquietagdo, mas a0 mesmo tempo sensacio de for¢a de vontade e de contengio
dos impulsos que o assaltam, aparentando inquieta introspecgdo. E assim o De-
mostenes que Polieucto nos apresenta ¢ um homem tenso, inquieto, pensativo;
dd mesmo a impressdo de introvertido, preocupado com os seus préprios pensa-
mentos'’.

Este estilo de retrato com Aimdtion e toda a postura que Polieucto lhe deu,
colhida na iconografia do filésofo, procura sugerir — na opinido de R. R. R. Smith
(1991: 38) — um ascético e previdente Demdstenes, e transmitir a ideia de um
pensador politico que se antecipa ao seu tempo.

Sdo os primeiros passos na procura em dar a psicologia e o carédter da per-
sonagem e ndo representar a sua imagem publica. O escultor quis e conseguiu
captar o homem interior. Se as circunstancias politicas o motivaram a isso ou
nio, certo é que a sua criagio, como observa J. J. Pollitt (1986: 63), trouxe uma
“dimensdo nova a capacidade expressiva do retrato grego”.

Em conclusdo, a obra de Plutarco e as suas informagdes sobre os trés
exemplos escolhidos levaram-nos a refletir sobre as proporgdes do Doriforo de
Policleto que o escultor considerava ideais na obra de arte, embora sem conse-
guirmos muitas certezas, sobretudo quanto ao sentido de alguns termos técnicos
utilizados. Dao-nos ainda informagdes preciosas sobre a evolugdo do retrato que
caminha no sentido do realismo e da busca de nele traduzir a psicologia e o
cardter das personagens.

¥Vide Stewart 1990: 1, 199 e 297; Boardman 1993: 208-209.
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PLUTARCO Y LA ICONOGRAFIA MONETARIA ANTIGUA!
(Plutarch and Ancient Monetary Iconography)

AureLio PEREZ JIMENEZ (aurelioperez@uma.es)
Universidad de Mélaga

ResuMEN — Este estudio analiza el interés de Plutarco por las monedas griegas, romanas
y (eventualmente) persas. En los Moralia'y en las Vidas se refiere varias veces a los valores
y tipos monetarios, asi como a la actitud humana hacia el dinero; pero su testimonio
evidencia también su admiracién por las imdgenes de las monedas y su curiosidad por
explicarlas. Se trata, pues, de seleccionar algunos pasajes de las obras de Plutarco que
tienen que ver con la iconografia de monedas antiguas reales. En algunos casos estas
imdgenes funcionan como referencia para interpretar hechos y detalles miticos; a veces
Plutarco subraya su fuerza estética o metaférica para caracterizar la actitud politica y
moral de los hombres; y, en general, las monedas griegas y romanas parecen ser una
fuente secundaria, pero estimable, para comprender la seleccién biografica que Plutarco
ha hecho de los materiales histéricos concernientes a sus héroes.

PavaBras cLave: Plutarco, Numismdtica, monedas antiguas, iconografia monetaria.

AsstracT — This paper discusses Plutarch’s interest on Greek, Roman and (in some
cases) Persian coins. In Moralia and Parallel Lives he sometimes refers to the mone-
tary values and types and to human attitude towards money, but his testimony also
evinces his admiration for the coins images and his interest to explain them. Therefore,
the passages selected from Plutarch’s works presented in this study are related to the
iconography of real ancient coins. In some cases these images function as references to
provide an interpretation of deeds and mythical details; sometimes, Plutarch underlines
their aesthetic or metaphorical force to characterise the political and moral behaviour of
men; and at large, Greek and Roman coins appear to be a secondary but valuable source
to understand the biographical selection Plutarch has made of historical materials
concerning his heroes.

Keyworps: Plutarch, Numismatics, ancient coins, monetary iconography.

1. CONSIDERACIONES PREVIAS

Elinterés de Plutarco por las monedas no es sistemdtico, pero a veces se refiere
a ellas, ya sea para registrar el montante de la riqueza adquirida por sus personajes
en el curso de su vida profesional o como botin en una determinada campaia, o
para indicar el precio de una determinada obra artistica o el coste de alguna obra
publica. Hay ocasiones en que la referencia forma parte de la actuacién publica
de sus héroes, como en el caso de la reforma monetaria de Solén; o sirve de

! Agradezco al Prof. Bartolomé Mora, especialista en numismatica de la Universidad de
Milaga, la lectura previa de este trabajo, asi como sus siempre ttiles observaciones.
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apoyo documental a los hechos histéricos narrados, o para explicar circunstancias
concretas que afectan a la vida o a la identidad de los protagonistas de sus obras.
Pero, en cualquier caso, su obra es un documento de primer orden para conocer los
tipos de moneda antiguos, sobre todo griegos y romanos y eventualmente persas,
asi como sus valores y equivalencias; ello sin hablar de algunas consideraciones
sobre el origen de la moneda o las caracteristicas de las emisiones mds antiguas
en Atenas y en Roma. A veces incluso, Plutarco, en sus referencias a las piezas
monetarias mds valiosas, no puede ocultar cierta complacencia estética, como
en este pasaje donde la belleza de los creseos (moneda de oro acufiada por
Creso en cuyo anverso hay grabados un toro y un ledn, fig. 1%) sirve de referente
comparativo para valorar la virtud y prudencia exigibles a los gobernantes: GAN
&’ dpethG kol PpovipaTog del ueTd Adyou melpwuévolg dyetv THV O, 0ig
0V HOVOV TO KAAOV Kal TO GEUVOV GAAX Kl TO KEXAPIOUEVOV Kl AYWYOV EVECTL
“Kpoloelwv alpeT®TEPOV oTATHPWV S,

Pero el papel de Plutarco en estas referencias numismdticas no se limita a
la funcién testimonial ni al uso metaférico de las indicaciones monetarias, ya
se trate de ejemplos concretos como el que acabamos de citar, o el mas general
que compara al amigo, por ejemplo, con la moneda auténtica y al adulador y
falso amigo con la falsa®. Lo que a nosotros nos interesa en este trabajo es la
importancia que, por motivos diferentes, el historiador, el biégrafo o el anticuario
(a veces también el moralista politico) concede a la iconografia numismatica’.

2La moneda que reproducimos corresponde al n° 954954 del archivo de Classical
Numismatic Group, Inc. (en adelante CNG), vendida en $18.500. Se trata de una estatera de
oro del tipo creseido, acufiada en Sardes, en tiempos de Dario I (c. 545-520 a.C.), de 16 mm
(8.06 g). En el anverso hay un leén y un toro y en el reverso dos cuadrados incusos de tamafio
desigual. Referencias: SNG Kayhan 1023, SNG von Aulock 8211; SNG Copenhagen Supp. 362.

? Praec. ger. reip. 823A: “Mis bien se debe competir con quienes tratan de conducir la ciudad
con virtud y sabiduria, por medio de la palabra, y poseen no sélo la nobleza y la dignidad, sino
también encanto y atractivo, cosa mds deseable que los estateres de Creso” (trad. C. Alcalde Martin
2003: 369-370).

* De adul. et am. 49D: xalenn yap €v kap@ deopévy @iAwv 1 TdOV ur| eilwv aicdnog,
avtikataAdaynv ook €xovoa xpnotod kal PePaiov mpdg dPEPatov kai kiPdnAov. GAN Gomep
véutopa St Tov @idov Exetv Tpo Thg Xpeiag dedokipacpévoy, ur vnd Thg xpelag EAeyxduevov.
(“Pues es penosa la experiencia de amigos que no son amigos en el momento en que uno los
necesita, cuando no es posible el cambio de uno bueno y sincero por otro infiel y falso. pero,
como a una moneda, es preciso poner a prueba al amigo antes de la necesidad, para que no sea
puesto a prueba por la necesidad.”, trad. Garcia Lépez in Morales Otal y Garcia Lépez 1985:
203). Cf. De adul. et am. 65B, De amic. mult. 94D. La imagen (y sus usos metaféricos), muy del
gusto de nuestro moralista, estd consolidada en las lecturas literarias de Plutarco (por ejemplo,
Thgn. 1.117-119, 965; Eur. Med. 516-519, Xen. Mem. 3.1.9, P1. Lg. 728d, Arist. EN 1165b, etc.).

SEn este sentido el uso que Plutarco hace de esa iconografia no es diferente al que hace
de otras artes mayores, como la escultura y la pintura, de cuya funcién diddctica y moral se ha
ocupado Carlos Alcalde en un reciente trabajo (2013: 111-113) y, con mds riqueza documental
y de interpretacién, estudia de nuevo en el capitulo que dedica a estas artes en este mismo libro.

Véanse también, al respecto, Nikolaidis 2013: 172-174 y Pérez Jiménez 2013.
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Aunque también nos ha parecido oportuno llamar la atencién sobre la coinciden-
cia entre algunos pasajes y escenas seleccionados por el bidgrafo en sus Vidas y
esa tradicién iconogrifica que se ha inmortalizado en las monedas y que interesa
para nuestro propésito como evidencia paralela a la literaria y, tal vez, como
fuente; pues no podemos excluir un posible conocimiento de ella por parte del
Queronense, cuyo interés por las monedas estd demostrado. No nos ocuparemos,
en cambio, de monedas posteriores a Plutarco en las que se reproducen temas
relacionados con pasajes de sus obras (especialmente las Vidas) y con las que
diferentes cecas del Imperio reivindicaron en un ambiente politico que atentaba
contra su propia identidad aquel pasado glorioso que ahora afioraban. A esta
categoria pertenecen monedas como el Teseo levantando la roca o matando al
Minotauro o las emisiones atenienses que conmemoran diversos momentos de
la historia de Temistocles, todas ellas de la segunda mitad del I y comienzos del

IId.ce

2.IcONOGRAFIA MONETARIA GRIEGA

Comencemos con la numismidtica griega y, en concreto, con las piezas
que ocupan ese periodo fronterizo entre la leyenda y la historia que pretende
acercar a la realidad la biografia de Teseo. Sin duda fue el afin de Plutarco por
hacer verosimil la imagen legendaria del fundador de Atenas, lo que lo llevé,
como es bien sabido, a incluir en esta Vida referencias constantes a los hallazgos
arqueolégicos y monumentos artisticos que la hacfan tan familiar al viajero del
Atica y de otros lugares ligados al hijo de Etra, como poco después leemos en
la obra de Pausanias. Los rincones de la regién de Corinto, los acantilados del
Istmo, los lugares préximos a Atenas, como Eleusis, Erineo y la ribera del Cefiso,
la cércel del Delfinio, donde cayé la copa de ponzofia de Egeo, los nombres
topogrificos y las tumbas de las amazonas que se mostraban por los alrededores

¢ Para Teseo levantando la roca tenemos acufiaciones de los siglos II y III d.C., como
una de Trecén de la época de Cémodo (BCD Peloponnesos 1341) y otra dtica de c. 264-267
(Kroll-Walker: 371; Svoronos: pl. 95, 35); Teseo conduciendo el toro de Maratén es motivo
de otra moneda dtica de 125-145 (Kroll-Walker: 180, SNG Copenhagen: 321); el combate
con el Minotauro se ilustra en monedas atenienses del II (145-175, Kroll-Walker: 276, SNG
Copenhagen: 341, BMC: 764) y del ITI (264-267, Kroll-Walker: pl. 19,299a); y el abandono de
Ariadna y su rapto por Dioniso inspirard acufiaciones diversas también en el transito del IT al IIT
d.C. (Pérgamo, 193-211, SNG BN: 2210; Von Fritze: pl. V, 5; BMC Mysia: 152, 314; Howgego:
70; RG 11: 445, 372; SNG France: 2210; Tarsos, Maximino I, SNG Levante: 1104). En cuanto
a Temistocles, hay ejemplares que posiblemente aludan al suicidio de Temistocles, como una
moneda del II d.C. (cf. Podlecki 1975: 169-172 y pl. 3, que, ademds, considera la evidencia
monetaria correspondiente a los cargos detentados por el estadista ateniense en Magnesia)
y otras que reproducen la aparicién de una lechuza en la proa de la nave de Temistocles en
Salamina, a que hace referencia Plu. Zhem. 11.12; de este ultimo caso tenemos iconografia en
monedas atenienses de la segunda mitad del II o principios del III d.C. (Kroll-Walker: 182,
II-111 d.C.y BMC Attica: 787,145-175 d.C.).
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del Atica, testigos de la expedicién fracasada de éstas, los enterramientos de los
megarenses y tantas otras indicaciones con las que el propio Plutarco rememora
quizd las vivencias adquiridas en sus paseos por la ciudad donde estudié o en sus
viajes por otras tierras ligadas al héroe, forman parte de ese afdn, casi obsesion
por acercar la leyenda a la historia, el mito a la biografia. Es en ese contexto en el
que debemos enmarcar las dos referencias monetarias que tenemos en esta Vida.

La primera se usa como fundamento y prueba para una explicacién eve-
merista de la paternidad de Posidén, en realidad un recurso del astuto Piteo
para encubrir el verdadero origen de Teseo, hijo de Egeo. Que Piteo eligiera
como padre divino de su nieto a Posidén (puntualiza Plutarco) se explica por el
culto antiguo tributado por los trecenios a esta divinidad; y el biégrafo aporta
como prueba, entre otras cosas, precisamente las imdgenes de sus monedas, en
cuyo reverso aparece grabado un tridente (Z%es. 6.1): Tloced®va yap Tpoilrviot
oéPovtar Srapepdvtwe, kai Bedg 00TdG éottv adToic ToAoDY0G, O Kal KapTGV
amdpyovrat, Kal Tpiatvayv Enionpov €xoust Tod VOUIoHaTog.

El testimonio de Plutarco es la referencia literaria a este detalle iconografico
de las monedas trecenias mds antigua de que disponemos, aunque poco después
de ¢l Pausanias también lo ratifica y, ademds, la completa con datos sobre la
imagen grabada en el anverso, que es la cara de Atenea: kal 31 kal vouioua
avToiG TO dpxaiov émionua €xel tpioavav kal Abnvag npdowmovs. La falta de
otros documentos literarios nos permite pensar, aunque sélo sea a titulo de hipé-
tesis, que Plutarco pudo haber visto monedas de Trecén como los ejemplares que
han llegado a nosotros de los siglos V' y IV a.C. En todas ellas el anverso ratifica
el testimonio de Pausanias y en el reverso aparece, efectivamente, un tridente solo
(dracmas de plata de la segunda mitad del V a.C., fig. 2°) o acompafiado de un
delfin (segunda mitad del IV a.C., fig. 3%).

7“Pues a Posidén principalmente veneran los trecenios; y éste es su dios patrono, al que
ofrecen las primicias de los frutos, y un tridente tienen como simbolo de su moneda” (trad. Pérez
Jiménez 1985: 159).

8 Paus. 2.30.6: “Y por cierto que su moneda antigua tiene como simbolo un tridente y una
cara de Atenea.”

°La imagen corresponde a una dracma de plata (AR 2.01 g) vendida por 3.600 CHF (=
$2.931) en la subasta 96 (del 8.05.2006), lote 1333, de la desaparecida LHS Numismatik AG. Fue
acufiada en Trecén c. 430-400 y en ella vemos, efectivamente, la cabeza de Atenea hacia la izq. con
cinta y lazo en la nuca, mientras el pelo cae por detrés. En el reverso hay un tridente con los dientes
hacia arriba, en cuadrado incuso. La pieza procedia de una subasta anterior de CNG (XXIV, del
9.12.1992, lote 256), de la coleccién de A. Rhousopoulos (Hirsch XIII, 15.5.1905, lote 2743). Se
describe en BMC: 2-3 var. De Hirsch: 1372 var. SNG Copenhagen: 157 var. y Weber: 4250 var.

10Esta moneda corresponde al n° 774014 de CNG. Se trata de un bronce (AE14,1.82 ¢, 5
h) de Trecén (c. 325-300 a.C.) en el que de nuevo vemos la cabeza de Atenea con cinta en el
anverso y la parte superior de un tridente en el reverso, con un delfin hacia arriba en el espacio
de la izq. y las letras de la ceca (TPO) a la dcha. Procede de la BCD Collection (LHS, 8 May
2006), lote 1338 y de la subasta Numismatic Fine Arts Summer MBS (27 June 1986), lote 307
(referencias en BCD Peloponnesos: 1338 y SNG Copenhagen: 159).
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De nuevo la moneda cumple esa funcién de aproximacién del mito a la
historia en 7Zhes. 25.3 donde Plutarco atribuye al héroe (es evidente que forzando
la realidad) la acufiacién de las primeras monedas atenienses, bien para dejar tes-
timonio de sus hazafas (toro de Maratén y muerte del Minotauro) o para indicar
un cambio de vida de los atenienses, a los que el héroe pretendia orientar asi hacia
las labores del campo. Dice Plutarco: €kope 8¢ kai vopopa, Bodv €yxapd&og
A 3 tov Mapabwviov tadpov fi Sk TOv Mivw otpatnydv, i Tpog yewpylav
TOUG TOAITAG TapakaA®V. & Ekelvou &€ aot TO EkatduPotov kal to dekdBorov
ovouacbijvar'l. Es cierto que la noticia, en este caso, pertenece a la leyenda y no
cuenta con documentacién arqueolégica moderna segura, aunque se ha tratado
de justificarla, identificando las supuestas monedas con objetos minoicos'. La
verdad es que las primeras monedas atenienses son de la segunda mitad del VI
a.C., aunque antes se utilizaran como instrumento de pago pequefas piezas de
metal. No obstante, testimonios de indole arqueolégica y literaria, como una
noticia atribuida a Filécoro por el escoliasta de Arist., 4v. 1106" y lo que dice
Pélux, que la didracma fue la moneda mds antigua ateniense y se llamaba ‘buey’
por tener grabada la figura de este animal', apuntan hacia la posibilidad de que
el buey fuera motivo iconografico en las primeras monedas del VI (las llamadas
“Wappenmiinzen™) y que, sin dificultad, Plutarco habria atribuido a Teseo, pues
forma parte de su arte literario el uso de datos anacrénicos que contribuyan a la
conformacién ética, politica y biografica de sus personajes'®. En la misma linea va
la explicacién dada por Zenobio al proverbio Bodg €mi YAWTTNG, basada precisa-
mente en que la moneda ateniense tenfa grabado un buey: fitot 816 0 dpwvov

1“Acufié también moneda, habiendo hecho grabar un buey, bien por el toro de Maratén, o
por el general de Minos, o para exhortar a los ciudadanos hacia la agricultura. Desde entonces
dicen que viene el nombre del Aekatomboion'y del dekdboion” (trad. Pérez Jiménez 1985: 187).

2 Cf. Mundell 2002: 16.

3 Jacoby, FGrHist 328 F 200: 1) yAaDE émi xapdyuatog qv tetpadpdypiov, w¢ 1Adxopog.
£kAA0N 8¢ TO véuiopa o TeTpddpaxuov [téte 1] yAadE téte yap yAaE énfonuov kal tpdowmnov
AONVE, TOV TpoTEpwV didpdxuwy Svtwv énionudv te Bobv éxdvtwy (“la lechuza era la figura
grabada en la tetradracma, segin Filécoro. Y la tetradracma recibié el nombre [entonces de
la] lechuza; pues su simbolo entonces fue una lechuza y la cara de Atenea, mientras que las
didracmas anteriores tenfan como simbolo un buey”).

4 EM, p. 320 Gaisford: Boidv 8¢ Aéyovotv eivar otd@widv i, f thv Podg TiuAv. "H 1o
didpaxuov, Bobv Exov Enionuov, kai tov dda. “00ev kal Taporpia, <Podg éni yAdtng>, § éott
véutoua, apudlet émi TV pnTépwv TV Aapfavévtwy vouiouata Oep o0 ur cuvnyopfioat
Katd Tvog, GAAG srwnfjoar (“buey’ dicen que era una medida de peso o el valor de un buey. O
la didracma, que tenia como simbolo un buey, y el pie. De donde también el proverbio <un buey
en la lengua>, que quiere decir una moneda, va bien con los rétores y quienes cogen monedas
por no asumir la defensa en algo, sino guardar silencio”).

1> Las imdgenes representadas en ellas (dnfora, buey, rueda, etc.) aluden tal vez a los cultos
panatenaicos.

16 Recuérdese, por ejemplo, su posicién laxa ante los problemas cronolégicos del encuentro
entre Solén y Creso (So/. 17.1). En relacién con este tema, véase el trabajo (precisamente referido

alas Vidas de Teseo y Rémulo) de Pelling 1999: 431-433 y, revisado, 2002: 171-195.
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700 {Wov, 1 S1x TO TV AOnvaiwv to voutoua €xelv Podv Eykexapayuévov: Smep
ektively €de1 Tovg mépa tol déovtog appnotalopévous’’. Segin W. R. Connor,
que se basa sobre todo en Filécoro, estas monedas con la imagen del buey son
del tiempo de los Pisistratidas (acufiadas entre 545 y 515 a.C.)". Se ha pensado
que se trataria de un emblema aristocritico de los Pisistritidas eliminado de
las monedas por los Alcmeénidas; aunque también hay opiniones en el sentido
de que estas monedas fueran un intento de los Alcmeénidas de atraerse a su
partido la figura de Teseo; ambas explicaciones son exageradas, segin Rhodes,
seguido por Walker". En cuanto a la documentacién arqueolégica, ciertamente
no confirma estos testimonios literarios, pero nada impide pensar que con su
noticia el bidgrafo esté refiriéndose a las monedas pisistratidas (fig. 4%°) en las
que hay grabada en una cara un bucranion y en la otra la lechuza caracteristica de
Atenas®. Lo cierto es que, aunque se ha indicado que el bucranion dificilmente
podria asimilarse a la tradicion sobre el buey (al no ser un buey completo), lo que
a nuestro juicio es un argumento débil, si que puede entenderse, igual que hace
Plutarco, como simbolo del Minotauro (del que sélo la cabeza es de toro).

En el fragmento citado de Filécoro el escoliasta de Aristéfanes recuerda,
como hemos visto, ademds de la informacién sobre el buey como tema mone-
tario antiguo, otra noticia del atidégrafo en la que explica cémo la sustitucién
de la didracma por la tetradracma de plata se acompafié de una modificacién
iconogrifica bastante significativa, pues el buey fue sustituido por una lechuza®.
La noticia estd bien documentada arqueolégicamente, pues encontramos las
tetradracmas con una lechuza de costado y con la cabeza hacia el frente, con
un ramo de olivo en el margen superior izquierda y con las maydsculas AGH en
el margen izquierdo y en vertical, desde mediados del siglo VI a.C. (fig. 5%) vy,

17 Corp. Paroem. Graec. 2.70 = Paus. Gr., ATtik@Vv dvoudtwv cuvaywyr, in H. Erbse, ed.
(1950), Untersuchungen zu den attizistischen Lexika (Abhandlungen der deutschen Akademie
der Wissenschaften zu Berlin, Philosoph.-hist. K1.). Berlin: Akademie-Verlag, entrada B 19: “o
por la carencia de voz del animal, o porque la moneda de los atenienses tenia grabado un buey;
y eso es lo que tenian pagar quienes hablaban con mds franqueza de lo debido”.

8 Connor 1970:147 y 146, nota a la ilustracién 153. Cf. Svoronos: pl. 1, 45.

¥Vide Walker 1995: 25-26.

2 La que aqui reproducimos pertenece al catilogo de Edgard L. Owen, Ltd., ref. Nr. 9347.
Se trata de una pieza ateniense de plata (0.87 g) fechada en ¢. 515-510 a.C. En el anverso vemos
la cabeza de un toro de frente y en el reverso una lechuza de pie hacia la izq. con las letras AGE
a su izq. y ramo de olivo a la dcha., todo en cuadrado incuso.

21 Cf. Gadner 1912: 27-28. La evidencia de acufaciones dticas del IT d.C., tal vez préximas
a la época de Plutarco, como un bronce de c. 125-175 en cuyo anverso aparece la cabeza
posiblemente de Teseo y en el reverso un bucranion (Kroll-Walker: 240, SNG Copenhagen:
378) podria favorecer esta interpretacién del bucranion de la monetaria arcaica en tiempos del
Queronense.

22 Las primeras monedas con la cabeza de Atenea en el anverso y la lechuza en el reverso son
de c. 519 (cf. Svoronos: pl. 2, 54-9). Vide infra.

% Tetradracma ateniense de plata (16.6 g) vendida en 44.000$ por Ira & Larry Goldberg

36



Plutarco y la iconografia monetaria antigua

anadiendo una luna menguante junto al ramo de olivo, desde comienzos del V
a.C. (fig. 6**). El disefio fue muy popular y hay ejemplares que fueron imitados en
otras regiones del ambito de influencia ateniense hasta la reforma de la primera
mitad del IT a.C. cuando con el llamado “Nuevo estilo” se moderniza la figura de
Atenea del anverso y en el reverso la lechuza queda totalmente de frente sobre
un dnfora horizontal (fig. 7%); en muchas de estas dltimas piezas encontramos
el nombre del arconte y motivos diversos, como una cabeza de Helios, los bo-
netes de los Dioscuros, estrellas, objetos diversos, etc. Sea como sea, desde el
siglo VI hasta finales del I a.C. (tiempos préximos ya a la época de Plutarco) las
tetradracmas dticas (pero también otras monedas de bronce y en otros lugares
fuera de Atenas) se caracterizan por la lechuza y documentan sobradamente el
testimonio de Plutarco; éste, en la Vida de Lisandro, alude en boca de un siervo
de Gilipo ante los magistrados espartanos (el esclavo se refiere con ironia a la
ausencia de bastantes tetradracmas en los sacos enviados por Lisandro a Esparta
por medio del vencedor de Nicias en Sicilia) a las lechuzas que pernoctaban bajo
el képapov (referencia al tejado de la casa de Gilipo, donde éste habia escondido
los treinta talentos robados de los sacos de moneda dtica que habia enviado con ¢l
Lisandro a Esparta, como leemos también en Nic. 28.4%); pues bien, el texto del
Lisandro precisa la sinécdoque, cruzando realidad y fantasia y utilizando un tér-

Coins & Collectibles, Inc., subasta 74 (04.06.2013), lote 3438 (reproducido en acsearch.info
con la ref. ID: 664791). Data de c. 510-490 a.C. y presenta en el anverso una cabeza de Atenea
de estilo arcaico, con yelmo de cresta; en el reverso aparece una lechuza de pie a dcha. con la
cabeza de frente y la espalda vertical; encima, a la izq. vemos un ramo de olivo; todo en cuadrado
incuso (ref. Svoronos: pl. VI, 22-5).

?*La imagen corresponde al n® 783719 de CNG (adjudicada en subasta, por $1.250). Se trata
de una tetradracma (AR23,17.15 g, 12 h) ateniense de c. 460-404 a.C., posiblemente acufiada
c. 420-404 a.C. En el anverso figura la cabeza con yelmo de Atenea a dcha. y en el reverso una
lechuza de pie, a dcha. con la cabeza de frente. A la izq. ramo de olivo y menguante, todo ello en
cuadrado incuso. Referencias: Flament: group III, 25/IL.0; Kroll-Walker: 8; SNG Copenhagen:
31.

» También la imagen de esta moneda pertenece a los archivos de CNG (ref. n° 930239,
vendida en $975). Es una tetradracma ateniense (AR28, 16.59 g, 11 h) del “Nuevo estilo”,
acufiada en 135/134 a.C., durante la magistratura de Mened(emos), Epigen(es), and Euryk(l.
eides), cuyos nombres se leen en el reverso. En el anverso vemos la cabeza de Atenea Parthenos
a dcha., con cinta anudada en la nuca, pendiente y yelmo ético de triple cresta decorado con la
parte anterior de cuatro caballos sobre el visor y un pégaso volando a dcha. sobre la parte de la
orejera. En el reverso hay una lechuza de pie a dcha., con la cabeza de frente, sobre un dnfora,
con las letras AGE encima y los nombres de los magistrados (ME-NEA/EINI/TENO/EYPYK) en
cinco lineas; a la izq. estd de pie Asclepio, mirando a izq., con su cetro de serpiente; sobre el
dnfora A y debajo de Asclepio ®; todo ello enmarcado por una corona de olivo. Referencia:
Thompson: 355¢.

% kol obtog avTtdg dmd TGV YiMwv TaAdvtwy, & Alcavdpog #meupev eic Imdptnv,
VpeNduevog TprdkovTa kai kpOag UTd TdV Spoov ThS oikiag, eita unvuleic, afylota tdvTwy
g&éneoev (“Y éste, sustrayendo personalmente, de los mil talentos que Lisandro envi6 a Esparta,
treinta, los escondié bajo el tejado de su casa y, descubierto mds tarde, cayé en desgracia con la
mayor vergtienza posible”).
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mino (kepapik®) que juega con la ambigtiedad del espacio ateniense y del tejado
de Gilipo: émel 8¢ dvordvtwy kal apduodvtwy Sie@wvel TPog & ypaupaTa
70 MAB0g ToU Gpyvpiov Kal Tapeixe Toig £@Opolg dmopiav TO TpAyua, Epalet
Bepdnwv tol TVAITIHoL TPOG aVTOVE AIVIEAUEVOG DT TG KEPAUIKE KotTtdleohat
moAAag yAaOkag?. En cualquier caso, en este texto Plutarco no quiere que el
lector se esfuerce por comprender la sinécdoque y lo aclara él mismo en términos
parecidos a como ya lo habia hecho antes Filécoro: v ydp, g £otke, T xdpayua
00 mAgloTov TéTE vopiopatog did tovg Abnvaiovg yAadkeg®, aunque eviden-
temente no limita la iconografia a las tetradracmas, como hizo el historiador®.
Tal vez, aunque en este caso no hay precisiones numismaticas, haya que
poner en relacién también con la iconografia monetaria de los atenienses (la
lechuza) y de los samios (la sdimaina) la noticia de que los atenienses hicieron
grabar una simaina en la frente de los samios presos durante la guerra de Samos
y los samios una lechuza en la frente de los atenienses. Lo leemos en la Vida
de Pericles 26.4: ol 8¢ Zauiot Tovg aiypaAwToug TtV AOnvaiwv avOuvPpilovteg
got1{ov €i¢ TO pétwnov yAalkag kal ydp éketvoug ol AOnvaiot cduaivav. 1| 8¢
oduava vadg €6ty DOTPWPOG UEV TO oiHwua, KOLAOTEpa O€ Kal yaoTpoetdng,
(WOTE Kal QOPTOPOPETV Kal TaXLVALTEIV. oUTw & Wvoudedn dix to mpdTov €v
Tauw @avijvat, MoAvKpAToLG<TOU> TUPEVVOL KATAOKEL&oKVTOG . Para las mo-
nedas atenienses baste lo dicho antes; en cuanto a la descripcién de la sdémaina,
es posible que Plutarco o su fuente tuvieran iz mente la imagen de las monedas
samias del siglo V a.C. donde, en efecto, vemos esa proa de la nave con forma de
hocico de cerdo (fig. 8°'). Y, aunque Plutarco no hace referencia a las monedas a
propésito de este episodio, si hay tendencia en los lexicégrafos a hacerlo®, por lo

%7 Lys. 16.2: “Pero como, al abrir los sacos y contar las monedas no cuadraba con las tablillas
la cantidad de dinero y el asunto dejé perplejos a los éforos, un esclavo de Gilipo les indicé
alusivamente que bajo el cerdimico dormitaban muchas lechuzas”.

% “pues eran lechuzas, al parecer, la imagen grabada en la mayor parte de las monedas de
entonces debido a la influencia de los atenienses”. Con esta precisién queda claro que el dinero
procedente de la campafia de Lisandro era de las ciudades afectadas por esa campaiia, que
acunaban moneda con lechuzas dticas como los atenienses.

# No obstante, Alessandri 1985: 1087-1089 piensa en Eforo (?) como fuente para este
episodio.

3“Los samios ultrajaron en venganza a los atenienses tatudndoles en la frente lechuzas; pues
a ellos también los atenienses les tatuaron una sdmaina. La nave sdmaina es de proa con forma de
hocico de cerdo por su achatamiento, de més calado y barriguda, como para transportar cargas
y navegar con rapidez. Y recibi6 este nombre porque aparecié por primera vez en Samos, siendo
el tirano Policrates” (trad. Pérez Jiménez 1996: 480-481).

31Ta imagen pertenece a Numismatica Ars Classica AG (en adelante NAC) y la moneda fue
vendida por 7.200 CHF en la subasta 27 del 12.5.04, lote 91 (ex NAC, subasta 9,1996, lote 172).
Corresponde a una tetradracma (AR25, 16.81 g) de Zancle-Messana, acufiada c. 491-490, bajo
dominio de Samos. En el anverso hay una mascara de leén sobre un disco. En el reverso la proa
de una sdmaina, a izq. Rizzo: pl. 25,6 (el mismo reverso). Referencias: Gielow: 82, Barron: 4.

32 Paus. Gr., ATtik®Vv dvopdtwv cuvaywy, in H. Erbse (cit. n. 17), entrada £: oi 8¢ v
oduatvav véuiopa eivat (“‘otros (dicen) que la sdmaina era su moneda”).
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que no es descartable que él tuviera conocimiento directo, y se hiciera eco de ello
aqui, de la iconografia numismatica.

A la misma préctica podria aludir también la critica de Temistocles al co-
mandante de los eretrios, a los que compara con pulpos, sin duda por ser estos
su simbolo y tal vez porque también asi lo demostraban sus monedas (fig. 9%):
100 8 Epetpléwg melpwuévou Ti Aéyely mpdg adtéyv, ‘1 ydp' Eon ‘kai vuiv mepi
TOAEOL TiG €oTt AGyog, ol kabdmep ai tevdideg paxatpav pev €xete, kapdiav &
oUk €xete;**. Ninguna asociacién numismadtica permite, en cambio, el pasaje de
De Pyth. Orac. 399F donde habla sobre la relacién entre determinados pueblos y
los objetos de sus ofrendas al Ordculo. A propésito de los habitantes de Ténedos,
Plutarco dice lo siguiente: kai Tevédior TOV TEAEKLY GO TV KAPKIVWV TRV
yiyvouévwv mept O kahoOuevov Actépiov map’ adtoic | udvor yap wg oikev
€V T® XeAwViw tomov meAékewg €xovat®. En el diccionario de Bailly se recoge
erréneamente este texto de Plutarco como ejemplo del significado de ‘moneda’
para xeAwviov (“monnaie de Ténédos avec l'empreinte d’une tortue, Plut. M. 4002”),
entendiendo pdvot como referido a los de Ténedos y no a los cangrejos. Pero,
aunque, en efecto, las monedas antiguas de Ténedos tienen una doble hacha en
el reverso de sus monedas, como en la que reproducimos aqui (fig. 10)*, ni hay
en el anverso cangrejos que permitan la transferencia semdntica ni nada deja
establecer esta identificacién monetaria en el pasaje citado de Plutarco, donde
XeEAWV10V se refiere realmente a los cangrejos del Asterion y no metaféricamente
a las monedas de Ténedos.

La referencia iconogrifica es clara y directa, en cambio, a propésito de los
daricos persas en cuyo anverso se representa la figura de un guerrero o un rey

33 Por ejemplo esta tetradracma (AR39, 17.04 g, 2 h) de 525-500 a.C., vendida por Lanz
Numismatik Miinchen en la Subasta 111 (25.11.2002), lote 306, por 65.000$. En el anverso
vemos una vaca con la cabeza vuelta a izq. rascindose con la pata izquierda la frente y sobre su
lomo un péjaro a izq.; en el campo inferior leemos una E al revés. En el reverso aparece un pulpo
de frente, con los tentdculos enrollados en su extremo, en cuadrado incuso. Referencias: BMC:
21 y lamina XXITII, 2. Trait¢ 1:1070 (cita en nota 3 este ejemplar) y lamina XXXII, 3; ACGC: 91
y lamina 15, 268; De Luynes: 2020; Cahn: 14. Aunque el término empleado por Temistocles
(tevbideg) significa mds propiamente “calamar” o “jibia”, podria estar aplicindose a los “pulpos”
de las monedas eretrias.

3 Them. 11.6 (= Apophth. 185E): “El comandante de los eretrios intenté replicarle algo y
Temistocles le dijo: ¢Pero es que también vosotros vais a opinar sobre guerra, vosotros que, como
los calamares, tenéis espada, pero carecéis de corazén”.

3“Y los de Ténedos el hacha por los cangrejos que existen en su patria junto al llamado
Asterion; pues al parecer son los tnicos que tienen la forma de un hacha en su caparazén”.

%6 Reproducimos en este caso una dracma (AR 3.31 g) de Ténedos (c. 350 a.C.), procedente
de la subasta 406 (25.4.12), lote 119 del Dr. Busso Peus Nachfolger, adjudicada en 5.400€. En
el anverso aparece una doble cara con rasgos masculinos y femeninos y en el reverso una doble
hacha con racimo en la parte inferior izq. y tirso en la parte inferior dcha. Sobre el hacha TENE
y a la izq. del racimo, de arriba hacia abajo, las letras NO (ref. BMC: 17).
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con arco y que datan de la época histérica a la que se refiere Plutarco (fig. 11%).
La imagen, en efecto, se menciona en un dicho de Agesilao (tanto en la Vida
de este como en los Apophthegmata'y en la Vida de Artajerjes) con que éste echa
la culpa de su obligado retorno a Grecia y abandono de Asia a los treinta mil
arqueros persas que Plutarco explica refiriéndose a la imagen que figuraba en el
anverso de los daricos: Ages. 15.6: 100 8¢ [lepoikod vopiopatog xdpayua to&dtnv
€xovtog, avalevyvowv €pn pupiolg to&dtaig Umd PactAéwg E€eAadvesdat Thig
‘Aciag tocoOTwV Yap £ig ABvag kai Orag koptoféviwy kat diadobévtwy toig
Inuaywyoig, é€emolepwdnoav ot dfjpor mpog Tovg Enaptidrag®. Las numerosas
piezas de oro y de plata conservadas dan fe de la correcta explicacién del Que-
ronense que, sin duda, ha podido ver alguna de ellas. Las monedas (daricos de
oro y siglos de plata) aludidos por el rey espartano corresponden a la época de
Artajerjes como los que se muestran en las reproducciones.

Si las ultimas monedas mencionadas sirven a Plutarco para explicar el
sentido de referencias irénicas o dichos como el de Agesilao, otras son un testi-
monio mds para fundamentar la veracidad de materiales histéricos. En esta linea
debemos recordar, a propésito de la presuncién de Filipo sobre sus condiciones
atléticas, la alusién a las monedas con las que este rey conmemoraba sus victorias
en los Juegos olimpicos: oUte yap &md mavtdg oVte mdoav Aydmna d6&av, wg
d{AMmog Adyou te JevdTNTL GOPLOTIKADG KAAAWTLLOUEVOG, Kol TAG €V OAvpmia
VIKOG TOV ApUATWY EYXAPATTWV TOIG VOUIoHaotV, GAAG Kal TV Tepl adTOV
amomelpwpEvwY, €l fovAort av 'OAvumriaoty dywvicacBot otddiov, “ef ye” €pn
“Baci)eig EueAdov €€etv avtaywviotdq™’. Pues bien, las estateras de oro (fig.

37 Darico de oro (8.3 g) correspondiente a la época de Jerjes II a Artajerjes II (c. 420-375
a.C.), vendido en 6.000$ por Ira & Larry Goldberg Coins & Collectibles, Inc., (subasta 75 del
24.9.13, lote 2534, Ex Hunter Collection). En el anverso se ve un arquero (rey persa o héroe)
corriendo a izq. con lanza (?) en la dcha. y arco en la izq.; a su espalca carcaj con tres flechas. En
el reverso, pufio en cuadrado incuso (ref. Carradice: Iiib/C).

3% “Como la moneda persa tiene como grabado un arquero, hizo la asociacién diciendo
que era obligado a salir de Asia por el Rey con diez mil arqueros; pues con el envio de esa
cantidad a Atenas y Tebas y su entrega a los politicos, se declararon sus pueblos en guerra contra
los espartanos”. Cf. Apophth. 211B (ToG 8¢ Tepoikol vouioparog xdpaypa to&dtny €xovrog,
Gvalevyviwy €pn tpiopupiolg tofdtaig o To0 PaciAéwg E€ghadvesBat ThG Aciag tocoUTwY
yap €l 'ABrvag kai OnPag koptedévtwy dia TipokpdToug Xpuodv dapetk®@v kal Stadobévtwy
101G dnuaywyoig, égemodepwdnoay ol dfjuol mpog tovg Imaptidtag) y Artax. 20.5-6 (tod
8¢ Tidokpdroug taldta mPAocovTtog, Kal T@V peyioTwv mdAewv cuvietapévwy, kKal Thg
[eAonovVAoOL SLaTapATTOUEVNG, UETEMEUTIOVTO TOV ‘AynoiAaov €k tiic Aciag ol dpxovteg. Ste
3 kai @aotv adToV dmdvta mpdg Tovg @iloug einelv, g Tpropvpiolg to&dtalg Eéelavvorto tiig
Actag Omd BactAéwg: T ydp Mepotkdv vouioua to€dtnv émionuov giyxev = “cuando Timdcrates
hizo esto, como las principales ciudades se rebelaron y el Peloponeso estaba revuelto, los arcontes
hicieron venir de Asia a Agesilao. Dicen que a veces, volviéndose a los amigos, les dijo que era
obligado a salir de Asia por el Rey con treinta mil arqueros; pues la moneda persa tenia como
simbolo un arquero”).

% Alex. 4.9: “No deseaba cualquier tipo de gloria ni a cualquier precio, como Filipo, que
presumia como un sofista de la habilidad de su discurso y hacia grabar en las monedas sus
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12%) en las que vemos al rey en carro (biga) y con su nombre iz exergo son con
toda seguridad las mismas monedas a las que se refiere Plutarco, acufiadas para
conmemorar no la victoria del 356 a.C., que fue con cuadriga, sino la del 352
a.C.". La estrella que se representa bajo las patas de los caballos en algunas de
ellas (la estrella es un simbolo de victoria) parece dejar pocas dudas respecto del
motivo. Y el rayo que aparece en otras (fig. 13*?) puede indicar tanto la victoria
en Olimpia (los juegos son en honor de Zeus) como la especial vinculacién de la
dinastia maceddnica con el rey del Olimpo.

Otra moneda griega que merece nuestra atencién aqui es la del nifio montado
sobre delfin de Yaso (fig. 14*), a que Plutarco se refiere en De sollertia animalium
984E-F para demostrar la filantropia de estos animales marinos. La anécdota se
encuentra, aparte de nuestro autor, en Opiano, que evita cualquier referencia a
la responsabilidad del delfin en la muerte de su amigo*; en Plinio, que recoge el
nombre del joven, Hermias, asi como la noticia de la muerte por una tormenta y

victorias de carro en Olimpia, sino que incluso a los que lo rodeaban cuando le preguntaban si
querria competir en las Olimpiadas al estadio, pues era ripido, les decia: ‘si, con tal de que fuera
a tener reyes como competidores”.

“Estatera de oro (AV17,8.6 g, 6 h) que conmemora la victoria en biga de Filipo II, acufiada
en Abidos c. 323-319; procede de la subasta del 25.9.13 de Heritage Auctions Inc. (lote 23054,
vendido en 4.2508). En el anverso figura la cabeza laureada de Apolo a dcha.; en el reverso,
conductor de pie sobre biga a dcha. con aguijén en la dcha. y riendas en la izq.; bajo las patas
delanteras de los caballos hay una estrella de seis puntas e in exergo la leyenda ®IAAITIOY (ref.
Thompson ADM 11, 104a. SNG ANS 301).

# Conocemos el detalle de la victoria del 356 por Plu. Alex. 3.8, ®1Ainnw §'dpti Hoteidatav
fipNKk4TL TPEIG AKov dyyeMat katd TOV adTdV Xpdvov, fi uév TAAVp1ovG fTThioBat udxn ueydAn
S Mappeviwvog, 1 § "OAvuniactv innw kéAnTL veviknkéval, tpitn d¢ mepi tfig Ale&davdpov
yevéoews. En este texto la naturaleza de la victoria queda ambigua, pero en Cons. ad Apol.
6.105A, donde Plutarco repite la triple noticia, queda claro que se traté de una victoria con
cuadriga: dD{)uTmoq 80 Makeddvwv PactAevg tpl(bv avT® npocaws)xeévrwv EVTUXNUATWV
b¢’ Eva KO(lpOV TPWTOL pev STt tsepumw vsvumosv "OAvpmiq, devutépov § STt Mapueviwvy
0 (Stpotmyoq pcx)(n AotpSocVElq £viknog, rpltou & ot (xppsv owt[oo nandiov tétokev ‘OAvUTIAG,
otvottswotq elg Tov oupocvov t(xq XETpag ‘@ &xlpov gine pstplov e ToUTO1G GvTifeg EAdTTROU,
€100¢ 11 101G peydAoig evtuxfpact @Oovelv mé@ukev 1 toxn. Por consiguiente, la alusion a las
monedas de Filipo en Alex. 4.9, donde Plutarco de nuevo generaliza, tiene que corresponder
a una victoria con biga en el 352, como ya advirti6 West 1923 y Price 1974: 22-23 (cf. Keller
1996: 102-103).

“ Estatera de oro (8.57 g) de Filipo II, acufiada en Pela (340/328 a.C.), procedente de
VAuctions (subasta 270 del 29.9.11, lote 53). Misma descripcién que en la fig. 12, pero con
rayo horizontal bajo las patas delanteras de los caballos, en lugar de estrella en el reverso (ref. Le
Rider: P1. 56,110).

* La imagen que reproducimos es de un bronce (AE 5,45 g) de Yaso, de c. 250-190 a.C.,
vendido en 140€ por Gorny & Mosch Giessener Miinzhandlung en la subasta 118 del 15.10.02,
lote 141. En el anverso se observa la cabeza laureada de Apolo. En el reverso, el joven Hermias
nada a dcha. junto al delfin, cogiéndose a su espina dorsal; debajo se lee IAXEQN (ref. SNG
Copenhagen: 410).

# Opp. Hal. 5.458-518, espec. 508-509: &AN" §te maida/ métuog EAe, mpdTOV pév... CL.
Sch., p. 369 Bussemaker.
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remite como fuente a Hegesidemo®; en Eliano, para quien la causa de la muerte
son las espinas del propio delfin que se clavan en el ombligo del joven*; y en Ate-
neo", que la refiere al libro noveno de las Historias Macedonias de Duris, llama
al nifio Dionisio y sélo se interesa por la amistad entre este y el delfin, sin aludir
al destino trigico de ambos. Ni Ateneo ni Plinio dicen nada sobre la moneda;
si, en cambio, Eliano, cuyo relato es el mas completo de todos*. Pero, en nuestro

“Plin. Nat.9.27: in eadem urbe Inso Hegesidemus scribit et alium puerum Hermian nomine similiter
maria perequitantem, cum repentinae procellae fluctibus exanimatus esset, relatum, delphinumque
causam leti fatentem non reversum in maria atque in sicco expirasse (“en la misma ciudad Yaso, escribe
Hegesidemo que también a otro nifio de nombre Hermias como quiera que mientras recorria
calbagando los mares de forma parecida, perdié la vida por el oleaje de una repentina tormenta,
fue devuelto a tierra y el delfin, claramente a causa del dolor no regresé al mar y murié en la
playa”). Plinio, El Joven, Episz. 9.33, refiere el episodio a la colonia africana de Hipona.

“ Ael. NA2.6y,con mayor detalle, 6.15: £tuxe YooV 0 naig TAglw YUUVACAUEVOG, Kal K(xp(bv
£aUTOV T() OXOTVTL KAT tnv yaOtspa gmParet, kai twg swxsv 1 o0 (wov dxavOa | katd Tod
VOTOU opGn ovoa, Kal T® u)poau) TOV OpPaAOV KeVTeL eitd TWVEG (p)\eﬁsq vmoppryvuvtat, Kai
oapottoq gnerta por] T[o)x)xr], Kai O maig vtadfa (xnoevr]cKst onsp oouv o 55?\({)1{ ouvaieOouevog
€k T00 Bdpoug... kal Geacapsvoq TopPLPoDV €k TOD alpatoq 0 ns)uxyoq, 0 npaxesv ouvfikev
Kol emBlwvou totg notlSlKotq oK sto)\}mos no?\)\r] Totvuv Tf) pupr] xpr]csocpsvoq, @oTmep ovv
p0910V GKoupoq, €110 EAVTOV £G touq oayw(?\ouq Ek@V EEPpace, Kal TOV VEKPOV ovveﬁqust
Kal €KeVTo dUpw O pev tebveddg, O 8¢ Ppuxoppaydv (“Pues bien, casualmente el joven iba
desnudo en su mayor parte y con dificultad se cogia por el vientre al que lo llevaba; se daba la
circunstancia de que la espina del lomo del animal estaba recta e hiri6 al joven en el ombligo.
Entonces algunas venas se desgarraron, corrié mucha sangre y el nifio murié. Al darse cuenta
de ello el delfin por el peso... y ver el mar enrojecido por la sangre, comprendi6 lo sucedido y no
tuvo el valor de sobrevivir a su nifiito. Asi que poniendo en juego toda su fuerza, como un barco
impetuoso, voluntariamente se estrellé contra los acantilados, llevando consigo el cadédver, y alli
quedaron ambos, uno muerto y otro luchando contra la muerte”).

47 Athen. 13.606¢-d: deAgiva §'ev Tao® matdog épocceﬁvou Abyog, (bg ioTopel Aodpig Ev i
SVO(‘EI’] (FHG 11 473 = FGrHist 76 F 7). 6 ¢ Abyog otiv aUT® [ ] mepi A)\sEaVSpou Kal )\syst
outwq pstsnsplpato d¢ kai tov €k tiig TacoD Taida. epl yotp tr]v éAv TadTnV Alovieidg Tig
nv noag, oq psta TV GAAwV €k noc?\ouctpocg notpotywopsvoq émi tr]v OdAattav SKO)\vp[Soc Sehgic
8¢ mpoOg avTOV €k ToD MEAdyoUS GnvTa Kol dvalapPdvwy émi ta vita Epepev Enl mAgioTOV
vnxouevog kal Ay arokabiota eig thv yiv. @rlavBpwrdtatov §€ £oTt Kal CUVETWTATOV TO
{&ov 0 dehgig xdpv te amodiddval ématduevov (“corre la historia de que un delfin se enamoré
de un joven, como cuenta Duris en el libro noveno. Su relato tiene que ver con Alejandro y dice
asi: ‘envié a buscar también al joven de Yaso. En esta ciudad habia un joven llamado Dionisio,
que cuando con los demis llegaba desde la palestra al mar, se echaba a nadar. Un delfin le salia
al encuentro desde alta mar y subiéndolo en su lomo lo llevaba generalmente nadando y luego
volvia a depositarlo en tierra’. El delfin es el animal mds amigo del hombre e inteligente y que
sabe devolver favores”).

8 Ael. NA 6.15: quepdpevor 8¢ laceig tnv @iiiav Ekelvwv thv loxupdv, dnéenvav tdpov
KOOV wpaiov petpakiov kal SeA@ivog EpwtikoD, Kal oTAANY Enéotnoay. KaAdg Taig innebwy
¢mi Sehgivoc v. kail véuioua §'dpylpov kal xaAkoD eipydoavro, kai évéBAacav onuegiov T
dppoiv mdbog, kai pvrun mapédooav €pyov tol tocovtov Beod TiudvTeg o €keibt (“los de
Yaso, en pago por la fuerte amistad de aquellos, erigieron para publico conocimiento una tumba
comun del lozano jovencito y del delfin enamorado, y colocaron en ella una estela; era un bello
joven cabalgando sobre un delfin. Ademds acufiaron una moneda de plata y de bronce, grabaron
en ella como simbolo el suceso de ambos y los de alli lo dejaron asi para recuerdo honrando la
accién de un dios tan grande”).
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caso, la sugerencia podria haber venido del propio Plutarco que (lo mismo que
los otros autores) presenta el relato como prueba del amor de los animales por
los humanos, aunque es mds fiel a la versién mayoritaria que Ateneo y menos
truculento que Eliano: 1} 8¢ mpog tov Tacéa maida tod deApivog eUvora kai grAia
O OmepPoAnv Epwg E80&e cuvénaile yap aVTG Kail cuvevhXeTo Kab Nuépav kai
TOPEIXEV €V Xp® Pavduevog émerta meptPaivovtog ovk Egevyev, GAN Epepe
Xaipwv, Tpog 0 Ekaumnte KAV, 0pod TavTwv Tac€wv EKAGTOTE GUVTPEXOVTWYV
émi tnv OGAattav. SuBpov &€ mote TOANOD petd XaAd{Nng EmnecdvTog O uEV Taig
anoppuelg €€€Aimey, 6 8¢ deApiv UmoAafawv dua T vekpd cuveEéwoev adTOg
€QUTOV €ML TNV YAV Kal OUK ATESTN TOD OWHATOG, £wg dmédave, dikaldoag
petaoyeiv g ouvaitiog £80&e yeyovévar teheutfig?’. Como vemos, hay detalles
bastante distintos entre las diferentes versiones, que afectan sobre todo a la causa
de la muerte del joven (en este punto Plutarco coincide con la versién de su
coetineo Plinio). En cuanto a la moneda, la referencia sélo aparece, como hemos
anticipado, en Plutarco y en Eliano. La de Plutarco (kai tod ndBouvg énionpov
Tacedol TO Ydpaypa tod vouiouatds €oti, mai¢ Umep deA@ivog dxoUUeEVOG™)
insiste en el detalle del nifio subido sobre el delfin, que vemos en las piezas con-
servadas en plata y bronce®® y que en la mayoria de las emisiones no muestran
al joven cabalgando, sino casi al lado del delfin, aparentemente nadando junto a
él; aunque en algunos casos podriamos interpretar que, como dice Plutarco, estd
inerme, si bien cogido al animal (fig. 15%%), no cabalgando, como dice Eliano:
kaAdg Taig inmedwv £l SeA@ivog Av; éste, que anade la precision de que exis-
ten piezas de bronce y plata (kal vépiopa & dpyvpov kai xaAkoD eipydoavto)
vincula la iconografia a una estela conmemorativa del amor entre animal y joven

¥ De soll. anim. 984E: “Y la benevolencia y amistad de un delfin para con el muchacho de
Yaso alcanzé tales extremos que parecié que era amor. Y es que jugaba y nadaba en su compaiiia
por el dia, dejdndose tocar; y si el muchacho queria montarlo no lo rehuia, antes bien se complacia
en llevarlo y en virar hacia donde ¢l lo condujese, y cada vez que esto sucedia todos los de Yaso
acudian en masa corriendo a la playa. Pero un dia se desat6 una gran tormenta acompaiiada de
granizo, y el muchacho perdié pie y perecié; por su parte, el delfin recogié el cadéver y junto
con €l se precipité en tierra, sin separarse ya del cuerpo hasta morir, considerando que era de
justicia compartir una muerte de la que le parecia que era corresponsable” (trad. Ramén Palerm,
in Ramén Palerm y Bergua Cavero 2002: 333).

50“Y en recuerdo de la tragedia, los de Yaso tienen a un muchacho montado a lomos de un
delfin como leyenda de sus monedas” (trad. Ramén Palerm, in Ramén Palerm y Bergua Cavero
2002: 333).

51 De él toma tal vez Pélux la referencia: o0 ydp &&idoet Tig UGG €v TR TapdvTL
noAunpaypovely, el MituAnvaiol uév Zangw t@ vouiopatt évexapaéavrto, Xiot 8¢ “Ounpov,
Taoelg 8¢ maida SeAivi énoxovpevov,. .. (Onomast. 9.84).

52El bronce (AE20,4.76 g) reproducido en esta imagen es una moneda del I/ a.C., también
de Yaso, vendida en 90€ por Numismatik Lanz Miinchen (subasta 131, del 27.11.06, lote 158) y
procedente de la coleccién Karl. En su anverso estin las cabezas de Apolo con corona de laurel
y Artemis con diadema, a dcha. En el reverso Hermias en posicién casi vertical (tal vez inerme)
cogido al delfin, ambos a dcha; sobre ellos la leyenda IAZEQN y debajo de ellos ME/ [A]PXONT.
Referencias: SNG Keckman: 58 var.
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erigida por los de Yaso (apeipopevor 8¢ Taceig tnv @ihiav éketvwv thv ioxvpav,
ATMEPNVAV TAPOV KOLVOV wpaiov PeLpaKiov kal SeAPIVOG EpwTikoD, Kai 6cTAANV
énéotnoav) que posiblemente inspir6 la imagen de las monedas.

3.LAs MONEDAS REPUBLICANAS

Mis préximas a la época de Plutarco estdn las monedas romanas de la Re-
publica donde se muestran escenas y personajes mencionados por el autor de las
Vidas y de Moralia. En este caso, las piezas, especialmente los denarios de plata,
evidencian el interés politico de los magistrados monetales romanos por determi-
nados miembros de su familia que han permitido la revitalizacién de las historias
legendarias de muchos personajes incluidos por Plutarco en sus Vidas Paralelas.
No podemos establecer una relacién directa entre monedas y biografias; pero a
veces hay detalles en aquellas que encontramos en el relato plutarqueo y, otras, los
protagonistas de las escenas monetarias pueden ayudar incluso a la interpretacién
paleogrifica de nuestros textos; por ello vale la pena que nos detengamos en ellas.
Solamente en un par de casos Plutarco da detalles concretos de esas monedas e
incluso intenta explicar alegéricamente las imdgenes de sus anversos y reversos.
Asi que haremos aqui una divisién entre los temas relacionados con el texto de
Plutarco y la exégesis de esas otras piezas republicanas.

3.1. Temas plutarqueos en denarios republicanos

En la primera mitad del I a.C. encontramos acufiaciones de tema sabino a
través de las cuales los magistrados exhiben el orgullo por el origen de su familia.
Entre las mds antiguas contamos con un quinario de Publio Vetio Sabino (fig.
16%%). Aunque se emitié en el contexto del triunfo de Mario (101 a.C.) por la
victoria sobre cimbrios y teutones (en este sentido son incontestables las mone-
das de C. Fundanio, T. Cloulio y C. Egnatuleyo, en los que aparece un esclavo
o prisionero®*), la de Publio Vetio Sabino, que sigue un tipo mds tradicional,
podria haber iniciado la propaganda sabina de la familia Vettia. Quiza la Victoria
coronando las armas de los spo/ia aluda al triunfo de Mario, pero también hay
elementos que pueden llevarnos a las guerras de Rémulo sobre los sabinos. El
texto de Plutarco (como los de Dionisio de Halicarnaso y Tito Livio) recuerda
en este sentido la ofrenda de Rémulo a Jupiter Feretrio por su duelo personal

53 La pieza de esta figura fue vendida en 340€ por H. D. Rauch GmbH en su subasta 85
(26.11.09) y corresponde al lote 278. Se trata de un quinario (AE, 1.89 g) acufiado en Roma en
€1 99 a.C. En su anverso vemos la cabeza laureada de Jupiter a dcha. y detrds la marca de control;
en el reverso una Victoria a dcha. con ramo de palma sostenida con la izquierda y sosteniendo
en alto hacia el frente una corona, con su mano derecha, dirigida hacia un trofeo. En el centro,
vertical y bajo la corona, se lee P. SABIN; abajo, in exergo, Q. Referencias: Syd.: 587, Cr.: 331/1,
Albert: 1139, King: 32.

54 Cf. Zehnacker 1973: 548-549.
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y victoria sobre el rey de los ceninetes, Acron, considerado el comienzo de los
triunfos: 1} u&v 0OV mopmn TV adO1g OprduPwy dpxnv kai {fjlov mapéoye, T
3¢ tpomatov Gvadnua depetpiov A0G EMwVOUAoON..., Omipia 8¢ ta okOAa, @nol
Bappwv, kabdtL kai trv meplovsiav dmep Aéyovor®. Plutarco, a continuacion,
discute la noticia de Dionisio de Halicarnaso de que en ese primer triunfo el
trofeo fue llevado sobre cuadriga (D.H. 2.34.2) y asegura (aportando el testimo-
nio de las estatuas que se ven en Roma, Rom. 16.8) que lo fue a pie, como deja
entender el quinario de Vetio Sabino. Pero hay otros elementos que posiblemente
nos llevan a ese primer triunfo de Rémulo. En primer lugar, que el triunviro
monetal graba en el anverso la efigie de Jupiter; y, en segundo lugar (aunque en
este punto la tipografia sigue modelos romanos del III y grecoitalicos), que los
spolia parecen estar cuidadosamente colocados sobre un tronco de rbol, tal como
dice Plutarco que hizo Rémulo: ‘0 8¢ PwudAog, wg av udAtota Ty e0XNV Td Te
AU kexaplogévny Kal ToUG moAitalg 1deiv Emitepmi] mapdoxol oKeEPAUEVOG, £l
otpatonédov dpdv Etepev LmepueyEOn kal Siepdppwoev Homep tpéTALOV, KAl
TGOV OmAwV 10D "AKpWwVOG EKaoToV €V TAeL TIEpIppooe Kal Katriptnoev. Tanto
si hubo como si no por parte de Publio Vetio Sabino intencién de reivindicar con
la alusién a la victoria de Rémulo su condicién de romano y de sabino, lo cierto
es que en denarios posteriores, emitidos por otros magistrados monetales con el
sobrenombre Sabinus, esa propaganda es evidente y la iconografia que aparece en
ellos nos es familiar también por pasajes del Romulo de Plutarco; es posible que
Plutarco hubiera conocido esas monedas o bien los objetos artisticos que inspira-
ron sus reversos o se inspiraron en ellas. Asi, los denarios de Lucio Titurio Sabino
(c. 88 a.C.) muestran en el anverso la efigie de Tacio y en el reverso escenas y
temas que tienen que ver con textos plutarqueos relativos a conflictos de la Vida
de Romulo entre romanos y sabinos. En la primera vemos dos romanos raptando

sabinas (fig. 17°7); y la otra (fig. 18°%) concierne al episodio de Tarpeya, ambas

5 Rom.16.6: “Pues bien, la comitiva aporté el germen y modelo de los triunfos posteriores; el
trofeo recibi6 el nombre de ofrenda de Zeus Feretrio...,y los despojos el de opimia, dice Varrén,
porque también llaman gper a la abundancia” (trad. Pérez Jiménez 1985: 237).

% Rom. 16.4: “Rémulo, tras meditar cémo cumpliria su promesa de forma mds satisfactoria
para Zeus y de mds grata vista para los ciudadanos, corté y puso en el campamento una encina
de extraordinaria altura y le dio forma como trofeo; a su alrededor ajusté y colgé en orden cada
una de las armas de Acrén...” (trad. Pérez Jiménez 1985: 237).

"Es un denario (AR20, 3.83 g, 8 h) del 89 a.C., del triunviro L. Titurius L. F. Sabinus,
vendido por Roma Numismatics Ltd, en la subasta 6 (29.29.13), lot. 747, en 550£. En el anverso
aparece la cabeza barbada del rey Tacio a dcha.; detrds y de arriba abajo, la palabra SABIN;
delante, monograma. En el reverso estd grabada la escena del rapto de las sabinas: dos romanos,
aparentemente corriendo, pero en direccién opuesta, hacia el centro, llevan a la altura de su
cintura a dos jovenes sabinas cogidas por debajo de la axila y casi horizontales (la de la izq. en
posicion supina y la de la dcha. prona). L. TITVRI in exergo. Referencias: Syd.: 698; Cr.: 344/1a.

58 Denario del 89 (AR 3.74 g) del triunviro L. Tituri L.f. Sabinus, vendido (650 CHF) por
Numismatica Ars Classica NAC AG, en la subasta 70 (16.5.2013), lot. 109 (Ex Sternberg sale
VII, 1977, 342). En el anverso tenemos la cabeza barbada de Tacio a dcha.; delante se lee de
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realizadas por el mismo artista®®. Es cierto que nada, en principio, indica que
Plutarco haya tenido en cuenta la iconografia de estos denarios, pues la escena
del rapto de las sabinas es de una ingenuidad que raya en lo tépico; en cuanto a
la de la muerte de Tarpeya, la nocturnidad de la misma es un detalle que tal vez
quiera representarse en el denario con una estrella sobre un creciente®. Plutarco
deja constancia de este detalle (cuvOepévou &¢ tod Tatiov, voktwp dvoiaoa
TOANV piav, £5é€ato tovg Zafivoug®), aunque también Dionisio de Halicarnaso
lo recoge. En cualquier caso, la escena numismitica de Tarpeya super6 los limites
de la Republica y todavia la encontramos como motivo en denarios de la época de
Augusto, ya mds préxima a la vida del biégrafo (fig. 19%?). Mais significativo para
nuestro propdsito de acercar los textos de Plutarco a la numismatica republicana
es otro denario del ultimo magistrado monetal sabino importante del siglo I a.C.,,
T. Vettius Sabinus. Hay en ¢l un detalle que permite plantear nuevas hipétesis de
identificacién a partir de la Vida de Rémulo de Plutarco. La moneda en cuestién
(fig. 20%), como en las de Titurio Sabino, también presenta el retrato de Tacio
en el anverso con la leyenda SABINVS en el espacio de la izquierda. En cuanto
al reverso, se representa un togado en biga que marcha hacia la izquierda; con la
derecha coge las riendas y porta en su izquierda un cetro, lo que puede indicar su
condicién regia; en el espacio de la derecha se observan tallos de grano y en la parte
superior la leyenda IVDEX. Pues bien, en este caso, la identidad del personaje ha

arriba abajo A PV y detrds, también de arriba abajo, SABIN; delante de la barba y en posicién
inclinada hay una palma. En el reverso se representa la muerte de Tarpeya: la joven ocupa el
centro de la escena, de medio cuerpo para arriba sobre unos escudos, de frente y con ambos
brazos extendidos, como conteniendo a dos soldados enfrentados hacia el centro y en actitud
de echar sus escudos sobre ella; en la parte superior hay una estrella de seis puntas sobre un
creciente; abajo, in exergo, [L] TITVRI. Referencias: Babelon: Tizuria 5; Syd.: 699a.; Cr.: 344/2c.

59 Zehnacker 1973: 836.

% Para otras explicaciones (ninguna convincente), véase Crawford (Cr. 344/2a): 355-356.

%1 Rom. 17.3: “Al darle Tacio su asentimiento, por la noche abri6 una puerta y recibié a los
sabinos” (trad. Pérez Jiménez 1985: 239-240).

2 Denario (AR19,4.12 g,10 h) del magistrado monetal P. Petronius Turpilianus (19/18 a.C.)
bajo el emperador Augusto. La pieza ha sido vendida en $10.000 por CNG (Triton XVII, 6/7 de
enero de 2014, lote 633, procedente de la Archer M. Huntington Collection, ANS 1001.1.1287).
En el anverso figura la cabeza del emperador hacia dcha. flanqueada por las leyendas CAESAR
(detrds) y AVGVSTVS (delante); en el reverso vemos a Tarpeya de frente y de medio cuerpo,
con los brazos extendidos, envuelta en su parte inferior por 3 filas de escudos (un total de 10);
se lee en circulo TV RPILIANVS (a la dcha.) III VIR (a la izq.); debajo de los escudos hay una
espada doblada. Referencias: RIC: 1 299; RSC: 494; BMCRE: 29-31; BN: 157-160.

63 Syd.: 905. Este denario serrado (AR 3.76 g), del triunviro monetal T. Vettius Sabinus,
acufiado en Roma, ¢. 70 a.C., fue adjudicado por 425€ en la subasta 147 (2.11.09, lote 209) de
Numismatik Lanz Miinchen. En el anverso se representa la cabeza barbada de Tacio a dcha;
delante SC y delante del cuello A; detrds SABINVS; borde perlado. En el reverso aparece un
togado en biga conduciendo hacia izq., con las riendas en la derecha y cetro en la izquierda; en
el campo de la derecha espigas creciendo y en la parte superior de la moneda la leyenda IVDEX.
In exergo T*VETTIVS; borde perlado. Referencias: Syd. 905; Cr. 404.
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sido muy discutida. Segtin unos se trata de Tacio o de Numa®* o del inzerrex Sp.
Vettius. J. P. Morel®, que resume la discusion, se inclina por Numa. Sin embargo,
el ambiente sabino, la imagen de Tacio en el anverso y la calificacién del personaje
del reverso como IVDEX hacen verosimil la propuesta de que se trate del propio
Rémulo, a cuya justicia alude Dionisio de Halicarnaso a propésito del episodio
sobre la muerte de los embajadores de Lavinio a manos de los familiares de Tacio,
con la oposicién de éste, y sobre cuya aclamacién como dikatov insiste Plutarco
cuando, tras la muerte de Tacio a manos de los lavinios, decide no castigarlos: ot
3¢ TdV dvnpnuévwv oikeiot dong é€glpyduevor dikng vouipov dix tov Tdtiov,
GmokTvvLoLGLY abTOV €V AaPivie Bbovta petd PwpOAOL TPOoTIEGOVTEG, TOV O
PwuvAov wg dikatov &vdpampo Ueuav e0QNUODVTEG.

Hay otros denarios con escenas que corresponden a pasajes de Plutarco y que,
como las de tema sabino, posiblemente prueban una tradicién iconogréfica de la
que, junto con la literaria, pudo tener noticia el Queronense; pero es dificil asegu-
rarlo. Asi el denario de la fig. 21%7, con los Dioscuros sobre sus caballos bebiendo
en la fuente Yuturna, corresponde a la noticia de la victoria del lago Régulo a que
hace referencia Plutarco al comienzo de la Vida de Coriolano (3.5-6), siguiendo en
sus detalles el relato de Dionisio de Halicarnaso; el de la fig. 225 conmemorativo
del triunfo de Paulo Emilio, donde vemos a Perseo, sus armas y sus hijos, recuerda
la descripcién de Plutarco, Aem. 33.6-9, aunque en este pasaje se afade la hija
de Perseo, que el magistrado o el acuiiador ha tenido el detalle de no incluir en
el denario; mds discusién ha suscitado el denario emitido por L. Emilio Buca
(¢padre o hijo?) posiblemente en el afio de la muerte de César (fig. 23%), que se

4 Véase la discusion en Zehnacker 1973: 806-807.

% Morel 1962: 37-38.

% Rom. 23.3: “Pero los amigos de los muertos, viéndose privados de toda legitima satisfaccién
por culpa de Tacio, le mataron cayendo sobre él en Lavinio, mientras hacfa un sacrificio con
Rémulo y escoltaron a Rémulo, aclaméndolo como hombre justo” (trad. Pérez Jiménez 1985:
253).

¢ Denario (AR 4 g) del triunviro monetal A. Postumius Albinus, Roma, 96 a.C., vendido
en 1.500€ en la subasta de Ménaco (30.11.13) de Editions V. Gadoury, lote 20. En el anverso
figura la cabeza laureada de Apolo a dcha. con la leyenda ROMA debajo, estrella de 6 puntas a
la izq. y marca X a la dcha. En el reverso aparecen los Dioscuros de pie con sus tipicos bonetes
coronados por sendas estrellas de seis puntas, abrevando sus caballos en la fuente Yuturna, toda
la escena con orientacién izq. En el espacio sobre los cuellos de los caballos hay un creciente. I
exergo A*A..BINVS. Referencias: Syd.: 612b. RSC: Postumia 5; Cr.: 335/10a.

% Denario (AR 18, 3.89 g, 5 h) de L. Aemilius Lepidus Paullus, Roma, 62 a.C., vendido
por CNG en $495 (ref. 848478). En el anverso se muestra la cabeza velada y con diadema de
Concordia a dcha., rodeada por la leyenda PAVLLVS LEPIDVS CONCORDIA. En el reverso
aparece en la parte dcha. L. Emilio Paulo de pie hacia la izq. y en la izq., también de pie, Perseo
detrés de sus dos hijos hacia la dcha. El centro estd ocupado por el trofeo; sobre €l se lee TER.
In exergo PAVLLVS. Referencias: Cr.: 415/1; Syd.: 926, Aemilia 10.

% La figura corresponde al denario (AR 3.77 g) del triunviro monetal L. Aemilius Buca,
Roma, 44 a.C., vendido en 18.000 CHF por Ars Classica NAC AG en su subasta 63 (17.5.12),
lote 488 (acsearch.info ID: 573781). En el anverso se ve la cabeza diademada de Venus a dcha.,
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ha puesto en relacién con el suefio de Sila durante su marcha hacia Roma (Su//.
9.2) y que, de ser cierto, resolveria a favor de SeAjvn (Ms. Laurentianus plut. 69.6)
la duda con la lectura ZeuéAn que ofrece la tradicién manuscrita mayoritaria;
pero la interpretacién de la escena es discutible’® (también se ha entendido como
una alegoria de la eternidad de César tras su muerte, identificando la escena con
Endimién y la Luna™) y requiere mds detenimiento del que podemos dedicarle
aqui. Otros simbolos o detalles de denarios republicanos, como la grulla que
aparece en las monedas de Metelo Pio (fig. 247) o la representacién de Rémulo
y Remo bajo la loba (fig. 257), en presencia de Faustulo con el ficus Ruminalis y
pajaros que recuerdan lo que Plutarco dice del pico-verde (Rom. 4.2-3 y 6.1, De
Jort. Rom. 320D, Quaest. Rom. 268F)™, evidencian la existencia de una tradicién
artistica que pudo llegar hasta Plutarco y que tal vez inspiré junto con la tradicién
literaria su seleccién de los temas y tépicos que enriquecen su obra.

3.2. Interpretacion de temas iconogrificos en las monedas romanas

Esto es mds claro en un par de pasajes en los que se acomete expresamente
la exégesis de la iconografia numismdtica de la Republica. El primero son los ases

con la inscripcién L-BVCA detrés. En el reverso hay una escena de un varén recostado (;Sila?),
apoyado en el brazo dcho., con las rodillas dobladas y la cabeza mirando hacia la dcha., hacia
la figura de la Luna; ésta se encuentra sentada sobre una roca en la que apoya su brazo izq.
extendido, recto; con la dcha. coge el extremo de su velo que forma un arco por su espalda, sobre
su cabeza, coronada con un creciente, hasta la parte frontal de su cara; su mirada (hacia la izq. y
abajo) se encuentra con la del varén recostado. Sobre el varén, a la altura de su pecho, hay una
figura de frente aparentemente femenina alada (s Victoria?) que coge con su mano izq. una vara
(scetro?). Referencias: Babelon: Aemilia 12. Syd.: 1064; CRI: 164. Cr.: 480/1.

* Entre la bibliografia sobre el tema, véase Breitenstein 1937, Vollenweider 1958-1959,
Alfoldi 1963, Brenk 1975, 1977: 221, 231; Crawford (Cr. 426/4): 450 y (Cr. 480/1): 488-491;
Angeli Bertinelli 1997: 335, Kragelund 2001, Novajra 2003.

"t Cf. Fears 1975.

2 Denario (AR 3.89 g) de Q. Caecilius Metellus Pius, Roma, 81 a.C., adjudicado en $1.165
por Numismatica Ars Classica NAC AG en la subasta 63 del 17.5.12, lote 173 (acsearch.info
ID: 573506). En el anverso se representa la cabeza diademada de Pietas a dcha. y delante una
grulla de pie, también a dcha. En el reverso, una jarra y /iuus; in exergo IMPER. Referencias:
Babelon: Caecilia 44; Syd.: 751; Cr.: 374/2.

7 Corresponde a un denario (AR 4 g) del magistrado Sex. Pompeius Fostlus, Roma, 137
a.C., vendido en $300 por Ira & Larry Goldberg Coins & Collectibles, Inc. en su subasta 75
(24.9.13) lote 2555. En el anverso se representa la cabeza con yelmo de Roma a dcha.; una jarra
detrds y marca X delante. En el reverso, escena del amamantamiento de Rémulo y Remo bajo
la loba; ésta, a dcha., vuelve su cabeza hacia la izq., hacia los nifios; sobre ella se ve el cabrahigo
con tres ramas y tres pdjaros; en el espacio de la izquierda estd de pie Faustulo, hacia la dcha.
La escena estd rodeada por una inscripcién que comienza junto a la pata izq. de la loba y tiene
direccién de iz. a dcha.: SEX. PO F OSTLVS. Referencias: Cr.: 235/1¢; Syd.: 461a Pompeia
la. CRI: 112.

™ Como dice Crawford (Cr. 235/1c: 267-268) de los tres péjaros, el que estd arriba es el

picoverde, mientras que los otros dos tienen una funcién puramente decorativa.
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con Jano bifronte en el anverso y una proa en el reverso (fig. 26”), que Plutarco
trata de interpretar en la cuarenta y una de sus Quaestiones Romanae (274E-F).
La moneda tuvo numerosas emisiones y, dada su abundancia, no es improbable
que algunas se encontraran en la época de Plutarco y que éste y sus contertulios
hablen de primera mano y no sélo por sus lecturas, pese a que ya el enuncia-
do plantea algin problema: Awx i & madadv vpiopa i pév eixev Tavod
dinpdowmov gikdva, 1A §¢ mAoiov mpvuvav f Tpdpav eykexapayuéviy;’. No
nos consta, en efecto, que en ninguna de las series de esta moneda se represente
una popa, sino que en todas ellas lo que figura es la proa de una nave de guerra.
Pero tampoco seria extrafio que Plutarco haya hecho extensible su cuestién a
otras monedas, como denarios también de época republicana (familia Fonteia),
en los que en el anverso se representan las cabezas de los Dioscuros en forma
de Jano bifronte y en el reverso naves completas con una perspectiva en la que
queda en primer plano la popa’ o bien, que el estado deteriorado de algunas
piezas y los trazos oblicuos del adorno de la proa, asociados al filo inferior de la
misma hubieran dado la sensacién de que se trataba de una popa con los remos
de timén. Lo mds probable es, sin embargo, que Plutarco con la referencia a la
popa se esté haciendo eco directa o indirectamente de los versos de Ovidio (Fasti
1.239) en los que habla de puppem (una sinécdoque por navem): At bona posteritas
puppem formauit in aere. Ateneo, que también se refiere a la presencia de la doble
cara de Jano en monedas, aunque no con referencia sélo a Roma, sino a Grecia,
Sicilia e Italia, por haber sido el primero que acuiié moneda de bronce, habla
de mholov’®. En cuanto a la exégesis de los temas monetarios, Plutarco (como
luego Macrobio™), adopta la explicacién evemeristica tradicional, que leemos en

7 As an6nimo (AE 37.82 g) acufiado en Roma, IT a.C., y vendido en 560€ por Miinzen &
Medaillenb GmbH, en su subasta 35 (17.11.11), lote 187. En el anverso se representa un Jano
bifronte; sobre €l marca de valor I. En el reverso proa a dcha. con marca de valor I encima (parte
superior central de la moneda); debajo, ROMA. Resefias: Cr.: 56/2. Syd.: 143.

76 “:Por qué la moneda antigua tenia grabada en una parte una imagen bifronte de Jano y en
otra una popa o una proa de nave?”

77 Denarios de C. Fonteius, Roma, 114/113 a.C., Cr.: 290/1; Syd.: 555, RCS Fonteia 1.

78 Athen. 15.692e: toUtov 8¢ kal oTépavov Tp@dToV €Vpelv Kal oxediag kai mAola kai
véuopa xaAkoOv mp@Tov xapdéat. 810 kal T@V katd tv EAAGSa ToAAGG TOAeIC Kal T@V
kata thv Tradiav kol ZikeAlav €ml To0 VOUIopAaTog EyXapaTTely Tpdowmov SikéQalov Kal €k
Batépov uépooug 1 axediav i otepdvov 1 mhoiov (“éste fue el primero en inventar coronas,
barcas y naves y el primero en acufiar moneda de bronce”).

7 Saturn. 1.7.22-23: cum primus quoque aera signaret, servavit et in hoc Saturni reverentiam
ut, quoniam ille navi fuerat advectus, ex una quidem parte sui capitis effigies, ex altera vero navis
exprimeretur, quo Saturni memoriam in posteros propagaret. aes ita Sfuisse signatum bodieque
intellegitur in aleae lusu, cum pueri denarios in sublime iactantea capita aut navia lusu teste vetustatis
exclamant (“Como también fue el primero en acufiar el bronce, conservé en éste su reverencia
a Saturno; asi, puesto que aquél habia sido transportado con una nave, se grabé en una parte la
imagen de su cabeza y en la otra la de una nave, con lo que propagd el recuerdo de Saturno a la
posteridad. Que el la moneda de bronce fue acufiada con estas figuras se sabe también hoy en el
juego de la suerte, cuando los nifios, al echar hacia arriba los denarios, gritan ‘cara’ o ‘nave’, siendo
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Ovidio (Fasti 1.233-240):

Causa ratis superset: Tuscum rate uenit ad amnem
Ante pererrato falcifer orbe deus.

Hac ego Saturnum memini tellure receptum;
Caelitibus regnis a Ioue pulsus erat.

Inde diu genti mansit Saturnia nomen;

Dicta quoque est Latium terra latente deo.

At bona posteritas puppem formauit in aere,
Hospitis aduentum testificata dei®.

aunque s6lo sea por curiosidad erudita, que él amplia con las referencias a otros
personajes también llegados a Italia por mar, entre los que incluye al propio Jano:
ndtepov WG ol ToANoi Aéyovaoty €mi Tiuf] To0 Kpdvou mhoiw dramepdoavtog ig
Traiav, fj To0to pev oty éml moAA@V Aéyetv (kal yap Tavog kai EDavdpog kai
Atvelag €k OaldtTng mpooekopicOnoav)®.

Sin embargo, su interés personal va por otros derroteros, como, en primer
lugar, la explicacién econémica, es decir, el progreso comercial que resulta de una
buena administracién politica, que es, en definitiva, la principal responsabilidad
que Plutarco atribuye a Jano, tanto aqui como en la Vida de Numa: éxkeivo § &v
T1¢ uGAAOV eikdoelev, 8Tt T& PEV KaAd Tai¢ mOAeotv €ott T& & avaykaia, Kai
UEYLOTOV TV HEV KAAGV 1) €bvopia T@V & dvaykaiwy 1 edmopia®%; que Jano fue
el responsable de lo uno y de lo otro, es la siguiente consideracién: émel toivov
govopiav pev Tavog katéotnoev avtoig eEnuepwoag tov Plov, apboviav 8¢
TAPEXEL TOV AvayKaiwv O TOTAMOC TADIHOG OV Kal T& eV €k BaAdttng ta &
amo TAG XWpag Katakouilwy,...5

En suma, el doble simbolo de la moneda recuerda, segtin esta explicacién de
Plutarco, el buen orden instaurado (y, aqui vuelve a hacerse eco de la tradicién

el juego testimonio de la antigtiedad”).

80“Queda por explicar la razén de la nave: al rio etrusco con nave llegd/ tras haber errado
antes por el mundo el dios que porta la hoz./ En esta tierra recuerdo yo haber recibido a
Saturno;/ habia sido expulsado por Jupiter del celestial reino. / De alli por largo tiempo a le
quedé a esta gente el nombre de Saturnia; / y la tierra también fue llamada Lacio por el dios
latente./ Pero la piadosa descendencia grab6 una popa en el bronce,/ como testimonio de la
llegada del dios acogido.”

81 Plu. Quaest. Rom. 274E: “;Acaso, como dice la mayoria, en honor de Crono, que hizo en
nave la travesia hasta Italia, o esto se puede decir por muchos otros (pues también Jano, Evandro
y Eneas arribaron desde el mar)?”

82Plu. Quaest. Rom. 274E: “Pero mis bien se podria conjeturar que fue porque en las ciudades
hay unas cosas buenas y otras necesarias; y de las buenas la principal es el buen gobierno y de las
necesarias la abundancia de recursos”.

8 Plu. Quaest. Rom. 274F: “Pues bien, fue Jano quien entonces les establecié el buen
gobierno, civilizando su forma de vida, lo que contribuyé a que el rio proporcionara abundancia
de bienes necesarios, al ser navegable y traerles recursos tanto del mar como desde tierra,...”
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también recogida por Ovidio®, el cambio de la barbarie a la civilizacién) por Jano,
cuya imagen aparece en el anverso, y la prosperidad econémica, representada por
la nave, que significa la navegabilidad del Tiber: cOufolov €oxe T0 vopiopa Tod
UEV vouoBETou T dipoppov w¢ elpntat dix thv petafoAnv, Tod 8¢ motapos to
nopOueiov®.

El otro ejemplo de comentario sobre monedas concretas, también de la épo-
ca republicana, se refiere a la representacién en las primeras de animales, como
indicativo de los valores premonetarios en el intercambio comercial de los roma-
nos. Plutarco se ocupa del tema en el pasaje de Quaestiones Romanae que hemos
comentado antes, como complemento a la explicacién econémica por la que se
inclinaba para justificar la nave en los ases de Jano (274F-275A) y también en la
Vida de Publicola (11.7), un texto muy parecido, aunque con mds lujo de detalles.

La asociacién de ideas que determina la inclusién de este texto en la cuestién
romana relativa a la moneda de Jano es evidentemente el valor econémico, re-
presentado por el verbo evmopodvteg, del mismo tema que evmopiav de aquella:
étépw & Expricavto vouiouatt fodv &xovtt kai mpdfatov kai OV mapdonuov,
€0TOPOOVTEG GO TOV OpePUdtwV UAAIOTA Kal THV TEPLOVGIAV GO TOUTWV
gxovteg 810 kal TOV dvoudtwv ToAAX Toi¢ maaioig Zuil|Atot kai BovPoAkol
kai [Tépk1ot Aoav, WG deveotéANag elpnkev (Quaest. Rom. 274F-275A).

En cuanto a las representaciones animales de las primeras monedas republi-
canas, no parecen referirse exclusivamente a los denarios, en los que encontramos,
si, el carnero (mpoBatov), en monedas de L. Rustio (76 a.C., fig. 27%) y el buey
(Bobv) en las de Vitulo, ya del final de la Republica (40 a.C., fig. 28%); pero
falta el cerdo (Dv), asi como la relacién de esos denarios con los Porcios, los
Suilios y los Bubulcos que supuestamente (aqui Plutarco sigue como fuente a
Fenestela) tomaron su nombre de los animales grabados en las monedas. No hay,
pues, una relacién entre ellos y, en cuanto al cerdo (y al buey), lo mds probable

8 Fasti 1.231-232: “Noscere me duplici posses ut imagine”, dixit, / “Ni uetus ipsa dies extenuasset
opus” (“para que se me pueda reconocer con la doble imagen, / si el tiempo mismo no borra la
antigua obra”).

5 Plu. Quaest. Rom. 274F: “Por ello tuvo la moneda como simbolo la doble cara del legislador,
para indicar el cambio, como se ha dicho, y la condicién navegable del rio”.

8 La moneda a que corresponde nuestra figura es un denario (AR 4 g) de L. Rustius, Roma,
del 76 a.C., vendido en 460€ por Fritz Rudolf Kiinker en subasta 236 del 7.10.13 (lote 775,
ejemplar procedente de la subasta de Fritz Rudolf Kiinker 111, Osnabriick 2006, lote 6423). En
el anverso se representa la cabeza de Marte a dcha. con casco; letras S C a la izq. (a la altura de
la nuca) y marca a la dcha., delante del cuello. En el reverso, carnero a dcha. Iz exergo L RVSTI.
Referencias: Babelon: 1; BMC: 3271; Cr.: 389/1; Syd.: 782 y Hollstein: 37.

8 Denario (AR19, 3.58 g, 12 h) del triunviro monetal Q. Voconius Vitulus, Roma, 40 a.C.,
vendido en $5.000 por CNG, subasta 94 (18.9.13), lote 995. En el anverso aparece la cabeza
laureada de César a dcha. En el reverso, buey a izq. entre las letras S C; en la parte superior estd
grabado el nombre Q. VOCONIVS; abajo, in exergo, VITVLVS . Q. DESIGN. Referencias:
Cr.: 526/4; CRI: 331; Syd.: 1133; RSC: 45.
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es que Plutarco (o tal vez Fenestela) esté pensando en los lingotes de bronce
donde vemos grabados estos animales (aes signatum, fig. 29%). Estos lingotes
presentan distintos objetos o animales (bueyes, elefantes o cerdos) que tienen un
sentido simbélico o responden a circunstancias histéricas que ha sefialado con-
venientemente la bibliografia especializada bien sintetizada en el libro de Hubert
Zehnacker®. En concreto, uno de los lingotes que podria justificar la referencia
de Plutarco presenta en una cara un elefante y en la otra una cerda. Probablemen-
te conmemora una victoria de los romanos sobre Pirro, cuyos elefantes fueron
puestos en fuga por su miedo a los carneros y al grufiido de los cerdos o mds bien
tiene un valor simbélico, representando el elefante a Pirro y el cerdo, que tiene
un cardcter totémico entre los latinos, a éstos”’. En cuanto al lingote del buey (en
ambas caras) podria tratarse de una ofrenda sustitutiva (el lingote en lugar del
animal)”’. Pero, como los lingotes mencionados, las piezas de aproximadamente
una libra (ases) creadas en Roma a comienzos del siglo I1I a.C. (¢. 289 a.C.), tras
la victoria de los romanos sobre los samnitas, también son verdaderas monedas®;
pues bien, en la serie del tipo Apolo/Apolo®, se incluyen cuadrantes en los que
ambas caras tienen grabado un cerdo; en la serie de la rueda® encontramos semis
con un toro en el anverso; y, entre algunas piezas aisladas®, aparece un as con la
cabeza de Minerva en el reverso y un toro en el anverso y un semis con la cabeza
de un toro en el anverso y una proa en el reverso.

El pasaje del Publicola aclara poco respecto de los detalles, aunque afiade al
conjunto de animales la cabra y la familia de los Caprarii entre los que el mds
conocido es el Metelo Pio al que hemos hecho alusién a propésito del simbolo
de la cigliena. Pero tampoco aqui aparece en los reversos de sus monedas la capra
a que remonta el gentilicio, sino, por otras razones, la cigliefia, como acabamos
de decir, y el elefante. En las monedas republicanas romanas sélo aparece una
elegante cabra en denarios de mediados del siglo I a.C. emitidos por el edil curul
Curcio Plaucio, que tampoco tiene relacién con el gentilicio. Aqui la motivacién
es distinta (se trata de explicar el valor de las multas impuestas por Publicola

8 Sirva como ejemplo este fragmento de lingote (94 mm de didmetro) en el que vemos un
buey por ambas caras. La pieza es un aes signatum romano de c. 280-260 a.C., vendido en 8.500
CHEF por Numismatica Ars Classica NAC AG, en su subasta 25 del 25.6.03 (lote 209, con un
pedigree importante: Ex Hirsch 5,1909, 5; Horsky collection, 1911, 12; C.W. Crone collection,
Amsterdam 1934 y Leu-NFA, The Garrett collection part I, 1984, 584). Referencias: Cr.: 5/1.
H. pl. 58, 3 (esta moneda); Syd.: 7. TV AS 18; Babelon: III, IV, ya relaciona con el aes signatum
la informacién que nos ofrece Plutarco.

% Zehnacker 1973: 204-222.

% Babelon 1885: 215-216 y, para la segunda explicacién concreta, Alfoldi 1961: 72.

91 Zehnacker 1973: 209 y Deliperi 1943-1945.

92 Véase sobre el tema Zehnacker 1973: 222-230.

% Syd.: 8-14.

% Syd.: 57-63.

% Syd.: 138-139, Babelon 1:16-18.
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como pena de desacato y, a propésito de las monedas, no se habla de cabra, sino,
como en Quaetiones Romanae, de mpoBatov (que, sin embargo, es un término que
se reflere en general al ganado menor y puede englobar tanto el lanar como el
caprino): {nuiav yap dmerdeiog Tae fodv mévte kai Sveiv npoPdrwv &&fav. Av
d¢ tiun mpoPdrov uév 6PoAol déka, Boog & ekatdv, olnw vopiouatt XpwHEVWY
TOA® Ttote Pwpaiwv, dAAa mpoPateiaig kal kTnvotpopialg e0OevoOVTWY.
6 010 Kal TG ovolag dypt VOV Gmd T@V TpoPdtwy TeEKOOAX KaAoTol, Kal TV
VOULoUATWYV TO1¢ taAatotdtolg folv évexdpattov i mpdPatov fi oOv. 7 Etifevto
3¢ kal matoiv avT@V ZuiAAoug kal BovPovAkoug kal Kampapiovg dvéuata kai
Topkioug, kdmpag uév tég aiyag, méprovg 8¢ Tovg xoipoug dvoudlovteg™. La
interpretacién econémica de estos simbolos animales en monedas antiguas por
parte de Plutarco es l6gica, aunque bastante simplista. Como los estudiosos de la
numismdtica republicana indican, el valor totémico de algunos de estos animales,
su relacién con determinados hechos histéricos o su simbolismo religioso, por la
vinculacién con rituales y divinidades concretas, pueden, sin descartar la exégesis
plutarquea, justificar su presencia en los anversos o reversos del aes signatum'y de
otras acufiaciones primitivas. En cualquier caso, algunas de estas representacio-
nes pueden deberse simplemente a la repeticién de tipos anteriores, presentes
en monedas griegas de Etruria, Sicilia y la Magna Grecia?” que determinaron la
iconografia tanto de los primeros bronces romanos como, a partir de finales del

siglo III a.C., de los denarios.

4, CONSIDERACION FINAL

En suma, Plutarco tan aficionado a las etimologias, a la arqueologia y a la
interpretacién iconogrifica, no pasa por alto cualquier ocasién que sus fuentes
o su experiencia le brindan para incluir en sus obras detalles relativos a las mo-
nedas antiguas. Explica sus diferencias, valores, pesos, equivalencias, también a
veces los nombres y no oculta una cierta complacencia en sus calidades estéticas,
como cuando habla de los cresidas, daricos y filipos de oro que ¢l mismo ha visto
quizd entre los tesoros de Delfos. Las Vidas y los Moralia nos informan de los
nombres de distintas piezas que circulaban en las épocas histéricas de referencia,
apuntando explicaciones para ellas explicaciones modernas cuando es necesario.
Pero, como hemos visto, su interés no se limita a lo puramente casual, no repite

% Plu. Publ. 11.4-7: “pues fij6 una multa de desacato por valor de cinco bueyes y dos reses
menores. 5 El precio de una res menor era de diez ¢bolos y el de un buey, de cien. Entonces
los romanos no usaban todavia mucho la moneda, sino que pagaban en reses y forraje para el
ganado. 6 De ahi que hoy sigan llamando a las fortunas pecu/ia, por el ganado, y en las monedas
mds antiguas grababan un buey, un cordero o un cerdo. 7 También ponian a sus propios hijos
nombres como Suilios, Bubulcos, Caprarios y Porcios, pues llamaban capras a las cabras y porcos
a los puercos.” (trad. Pérez Jiménez 1996: 198-199).

7 Zehnacker 1973: 230-232.
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sin mds lo que encuentra en las fuentes. Las escenas que aparecen en los denarios
romanos y en otras monedas griegas bien podrian haber sugerido la seleccién
de sus materiales literarios o haber contribuido, como fuente arqueoldgica, a la
redaccién de algunos pasajes de sus Vidas; en ellos encontramos a veces detalles
compartidos con la iconografia exhibida en anversos y reversos de dracmas, tetra-
dracmas y bronces griegos o romanos; pero, sobre todo, muchas de esas escenas
han servido a nuestro erudito anticuario como fundamento para reflexiones sobre
la conducta animal (caso del delfin de Yaso), para explicar la realidad histérica
subyacente en las leyendas de los héroes (tridente de las monedas de Trecén),
para justificar la intencién civilizadora de los gobernantes (buey de las primeras
monedas atribuidas a Teseo y anverso y reverso de las monedas de Jano) o para
que su publico hile mds fino con la ironia que se percibe en los dichos de sus
personajes (arqueros de los daricos y siglos persas o lechuzas de las monedas
atenienses); es cierto que no siempre hay referencias directas a las monedas, pero
incluso en esos casos no resulta descabellada la idea de que en el pensamiento
del bidgrafo estuviera presente alguna imagen grabada en ellas, cuando habla
de los simbolos de las ciudades, como cuando menciona la lechuza tatuada por
los samios en la frente de los atenienses y la sdmaina con que éstos marcaron a
aquéllos.
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ACTITUD DE PLUTARCO Y SUS HEROES ANTE LAS ARTES PLASTICAS!
(The Attitude of Plutarch and His Heroes to Plastic Arts)

CarLOS ALcALDE MARTIN (cama@uma.es)
Universidad de Milaga

ResuMEN — Las numerosas referencias a las artes que llenan las obras de Plutarco
manifiestan su gran conocimiento y aprecio de las mismas, pero se abstiene de hacer
valoraciones estéticas y sus menciones de las artes pldsticas se subordinan siempre al
propésito del contexto y de la obra en que se encuentran.

Para Plutarco, las obras de arte son inferiores a las resultantes de la virtud del estadista;
pero al ser las primeras también producto de la razén y no del azar, las considera dignas y
adecuadas para emplearlas como instrumento de ensefianza moral e instruccién politica.
Segtn ¢€l, los hombres de Estado no deben ser autores ellos mismos de obras de arte,
pero elogia que sepan apreciarlas — sin hacer ostentacién de vanidad o lujo — como
manifestacién de su paideia, especialmente los protagonistas romanos de las Vidas.

PaLaBrAs cLAVE: Plutarco, héroes griegos y romanos, pintura, escultura.

AsstracT — The numerous references to the arts that abound in the works of Plutarch
reveal his vast knowledge and appreciation of the matter, but he refrains from making
aesthetic assessments and the references to the plastic arts are always subordinated to
the purpose of the context and of the work in which they are found.

For Plutarch, works of art are inferior to those that result from a statesmen’s virtue.
Nevertheless as the former are a product of reason and not of chance, he considers them
as worthy and adequate enough to be used as an instrument of moral education and
political instruction. According to him, statesmen should not be authors themselves of
any work of art, but he applauds the fact that they know how to appreciate them - as
long as no pretentiousness or indulgence is displayed - as a demonstration of his paideia,
especially when it comes to the Roman protagonists of his Lives.

Keyworps: Plutarch, Greek and Roman heroes, painting, sculpture.

1. CONSIDERACIONES GENERALES SOBRE LA ACTITUD DE PLUTARCO

OV yap 0 Zebg adtog Geldet kai k1Oapilel Toig moNTais... “Zeus en persona
no canta ni toca la citara segtin los poetas. Y nosotros consideramos gente vulgar
a los que tienen tal oficio y pensamos que tal cosa no es propia de un hombre a
no ser que esté bebido o bromeando”. Lo dijo Aristételes en su Politica®.

! Este trabajo desarrolla y amplia una comunicacién presentada por el autor en el XI

Simposio Internacional de la Sociedad Espafiola de Plutarquistas, celebrado en Las Palmas de
Gran Canaria del 8 al 10 de noviembre de 2012.

2 Arist. Pol. 1339b: ...dAA kai Pavadoovg kahoDUeV ToLG TOL0UTOUG Kal TO TPETTEV 00K
avdpog un pebvovrog f maiovrog. Traduccion de Gareia Gual y Pérez Jiménez 1986: 314.
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Plutarco dice algo semejante pero no menciona a Zeus sino al rey Filipo,
que reprendié a Alejandro (“¢No te da vergiienza tocar tan bien?”) porque habia
tocado la lira con la habilidad de un experto (émitepnd@q... kai Texvik@g)®. Del
campo de la musica, Plutarco pasa al de la escultura y la poesia para afirmar que
ningun joven bien nacido desea ser Fidias ni Policleto, ni Anacreonte, Filemén
o Arquiloco, porque admire las esculturas de unos o le gusten los poemas de
otros pues, aunque las obras produzcan placer, no merecen interés sus artifices. Y
afiade: “no aprovechan a los espectadores aquellas obras ante las que no se genera
el deseo de imitarlas ni ese ardor que impulsa el ansia y el deseo por igualarlas.
En cambio la virtud con sus hechos nos coloca al punto en situacién tal que,
seglin estamos admirando las obras, deseamos imitar a sus autores... La belleza
auténtica atrae activamente hacia ella y crea dentro de nosotros un impulso a
la accién, formando el cardcter del espectador no con la imitacién, sino con el
conocimiento profundo de su obra, que induce a preferirla”. (66ev 008" weAel
T toladta Tovg Bewuévoug, Tpdg & WUNTIKOG oL yivetat {fjlog o0d dvddooig
Kvodoa pobupiav kai Opunv €mi thv é€opoiwotv. GAN 1{ Y’ dpetr| Taig tpdeotv
€00VG oUtw datibnowv, KO’ dua Oavudlesbar ta €pya kal {NAodobar tovg
ELPYAOUEVOLG. TV UEV Yap €K TUXNG AYaO@V TAG KTHOELG Kal GToAaVoELg, TRV
& &1’ dpetii Tag Tpdéeic dyan@uey, Kol T UEV TV Tap’ £TEpwV, T& 8¢ udAAov
ETEPOLC TTaP’ NUAV UTtapyetv PouAdueda. TO Yip KAAOV €@’ aUTO TTPAKTIKGDG KIVET
Kol TPAKTIKNV €000 Opunv €vtibnoiy, nBomotodv ov Tf] wiunoet Tov Beatrv,
A tf) totopia Tod €pyov TNV mpoaipeotv mapexouevov)t. Las obras de arte,
pues, provocan admiracién tan sélo pero no el deseo de imitarlas que si suscitan,
en cambio, las obras de la virtud, la belleza auténtica. Tal es el motivo fundamen-
tal por el que las obras de arte son inferiores a las de la virtud®.

El proemio de la Vida de Pericles, del que proceden las citas anteriores, es
uno de los mds importantes para conocer la intencién de Plutarco al componer

3Plu. Per. 1.5. De parecido tenor son las palabras de Temistocles cuando dice de si mismo que
no sabe cantar ni tocar la lira pero si engrandecer y dar prestigio a una ciudad: cf. Zhem. 2.4, Cim.9.1.

4Plu. Per. 2.2-4. Traduccién de Pérez Jiménez 1996: 414-415. Van der Stockt 1992: 32-37
ofrece un excelente estudio del pasaje. Cf. también Duft 1999: 35-38.

5 Podemos citar aqui, como complementario a este pasaje, la comparacién de la virtud de
Calicritidas con la belleza de una estatua en Lys. 5.5: 810 kal Kaodikpatidav oGt e080g Ndéwg
€idov A06vTa T® Avsdvdpw d1ddoxov Tfig vavapxiag, obte, g Uotepov 1800¢ melpav &vijp
£paiveto Tavtwy dprotog kai dikaidtarog, NPEoKovTo TG TPdTY TG Myepoviag amAodv Tt
kal Adplov €xovong kal GAnBvév. GAAG tovTov UV TNV GpeThv GoTep dydApatog npwikold
K&AAog €0avualov, éndBouv d¢ TV Ekelvou omouvdnv kal TO @AéTaipov Kol Xpel®deg
€lntouv... Plutarco elogia a Calicritidas pero a la vez reconoce que, como dirigente, carece de
la capacidad de atraer a los soldados lacedemonios, quienes admiraban su virtud como la belleza
de la estatua de un héroe pero preferian como jefe a Lisandro. La virtud de Calicritidas parece
incompleta pues no suscita la adhesién y tan solo se la admira. Eso explicaria su “desventajosa”
comparacion con la belleza de una estatua que, en principio, deberia ser inferior a la virtud, la
belleza auténtica, como vemos en el proemio de la Vida de Pericles.
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las biografias: incitar a sus lectores a la virtud®. En su argumentacién, recurre a
la escultura y a la poesia como instrumentos para la instruccién moral compa-
randolas con las obras de la virtud. De paso, nos ofrece los principios generales
de su actitud ante las bellas artes y establece una distincién entre la obra en si, su
creador y el espectador.

No es sorprendente que estime las obras de arte menos que las de la virtud ya
que considera a esta precisamente el arte supremo, en concreto las virtudes esencia-
les del buen gobernante’, por lo que en sus biografias elogia ante todo la actividad
virtuosa de sus héroes. Tampoco sorprende que un seguidor de Platén y Aristételes
manifieste desprecio por los artistas®, inferiores a los autores de obras virtuosas.
En otros pasajes de Plutarco encontramos mds ejemplos del lugar que ocupan
los artistas en su escala de valores de las actividades humanas: son inferiores a los
preceptores, por eso los atenienses honran mds justamente la memoria de Cénidas,
el preceptor de Teseo, de lo que honran al escultor Silanién y al pintor Parrasio,
creadores de imédgenes del héroe (Zhes. 4.1), y su actividad es también inferior a la
del biégrafo (Cim.2.2), como veremos mds adelante, pues pintores y escultores solo
representan el cuerpo mientras que el preceptor modela el caricter del héroe y el
biégrafo indaga en ¢él para darlo a conocer y proponerlo como ejemplo’.

Por lo que a los espectadores se refiere, Plutarco considera que los jévenes
bien nacidos e incluso los reyes pueden admirar las obras de arte, pero ellos en
persona no deben practicarlas. El motivo por el que las artes no deben constituir
el centro de interés del joven bien nacido es que “el trabajo manual de las ocupa-
ciones vulgares contiene en si mismo el esfuerzo derrochado en las cosas inttiles
como testigo de su indiferencia hacia las nobles” (Per. 2.1). En su opinién, un
rey cultiva bastante a las Musas en su tiempo libre siendo tan solo espectador de
las obras de otros pero sin desear realizarlas él mismo (Per. 1.5). Tampoco debe
ocuparse de discusiones técnicas sobre las artes. Por eso, cuando Filipo quiso
discutir sobre musica con un tafiedor de arpa, este le replicé: “Majestad, ojald no
te vaya tan mal como para saber de esto mds que yo™'°. Megabizo quiso discutir
sobre técnica pictérica con Apeles y este le eché en cara que se pusiera en ridiculo
hablando de un tema impropio de su dignidad™.

Complementaria a esta opinién sobre las artes, y en concreto sobre la es-
cultura, vertida en el proemio de la Vida de Pericles, es 1a que expresa sobre la

¢ Cf. Stadter 1988: 284-285.

7Cf. Plu. Gen. Socr. 575C, Demetr. 1.4: las mas perfectas de todas las artes son sw@pocivn,
dikaroo0vn y @pdvneig, que juzgan de lo bueno, lo justo y lo util.

8 Cf. Nikolaidis 2013: 169. Sin embargo, Plutarco puede reconocer también la gloria de los
artistas, que sobrepasa a veces a la de los personajes representados en sus imdgenes: Praec. ger.
reip. 820A-F.

9 Cf. Van der Stockt 1992: 36, Pérez Jiménez 2013: 192.

YPlu. De adul. et am. 67F, Apophth. 798, De Alex. fort. 334D, Quaest. conv. 634D.

WPl. De adul. et am. 58D, Trang. an. 472A.
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pintura en el tratado De gloria Atheniensium, donde se reconoce que las artes y
la literatura han dado gran gloria a Atenas aunque se las sitia por debajo de las
acciones de estadistas y generales. Efectivamente, leemos que Atenas es “madre
y nodriza benevolente de muchas artes diferentes” pero, comparadas con las es-
pléndidas construcciones publicas promovidas por sus gobernantes y, sobre todo,
con las grandes victorias militares, las obras de sus historiadores, pintores y poetas
son muy inferiores pues, como mucho, solo pueden ser imitacién de las obras y
acciones de aquellos™.

Pues bien, en consonancia con estos principios, en las obras de Plutarco, que
pretende, igual que el hombre de Estado virtuoso, ofrecer modelos de virtud dig-
nos de ser conocidos para provocar el deseo de emulacién, tampoco las artes son
el centro del interés ni en los aspectos estéticos ni en los técnicos. Sin embargo, las
numerosas referencias, tanto en Vidas como en Moralia,y su empleo y finalidad,
desmienten la impresién de desprecio que parece desprenderse de los principios
generales y testimonian la estima y el profundo interés de Plutarco por las artes,
de las que es un experto, culto y sensible admirador®. Valga de ejemplo el hecho
de que, en el propio tratado De gloria Atheniensium, manifiesta algunos juicios y
gustos personales sobre obras de arte concretas: prefiere el 7eseo de Eufranor al de
Parrasio y elogia el cuadro de Eufranor que representa un combate ecuestre entre
atenienses y tebanos en Mantinea. Pero concluye estas valoraciones diciendo que
nadie preferiria el pintor al general ni la imitacién a la verdad (De gloria Athen.
346A-F). También es un buen indicio del aprecio que siente por las obras de los
pintores y escultores el mero hecho de comparar con estas, aun considerdndolas
inferiores, su obra biografica'. Pero la mejor valoracién que Plutarco hace, y un
aspecto crucial de su actitud hacia las artes, es su afirmacién de que dependen
de la inteligencia (ppdvnoig) y no del azar (t0xn), como dice en De fortuna
(99A-B)®. Algo similar leemos en el proemio de la Vida de Demetrio (1.1-3): las
artes (los ejemplos son la medicina y la musica) estin aliadas con la razén (Adyog)
para discernir aquello que les es propio, y buscarlo, de lo que les es ajeno para
rechazarlo®. Ello puede explicar que las artes sean para Plutarco no solo objetos

2 Ct. Plu. De gloria Athen. 345F, 346F-347A, 347E. Sobre la mimesis en este tratado, cf.
Frazier 1990: 168 ss.; Van der Stockt 1990b: 173-177,1992: 26-31.

13 Cf. Nikolaidis 2013: 170. Sin embargo, Plutarco suele relativizar esa admiracién a la
funcién didéctica que subyace en sus juicios estéticos, como también (cf., en este mismo libro,
el estudio de A. Pérez Jiménez) la valoracién estética de las monedas conocidas como creseos le
sirve para subrayar la importancia de 00 udvov 0 KaAOV Kal TO KEXAPLOUEVOY Kal GywyOV que
debe tener el buen politico (Praec. ger. reip. 823A).

14Plu. Alex. 1.3, Cim. 2.2-4.

5 Cf. Nikolaidis 2013: 178-179.

1*En contraste con el proemio de la Vida de Pericles (1.3-4), donde se dice que la mente
debe orientar nuestra atencién a las obras virtuosas, merecedoras de admiracién e imitacién,
mientras que las artes (como la escultura y la musica) solo son dignas de admiracién. Sobre

ambos proemios, cf. Duff 2004: 271-273.
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de placer estético sino también instrumentos adecuados para la descripcién del
carécter, la ensefianza moral y la instruccién politica'’. Prueba de su dependencia
de la inteligencia y la razén es el empleo de cdnones, pesos, medidas y nimeros.
Por eso en De audiendo afirma que, en toda obra, lo bello se consigue a partir de
muchos nimeros que alcanzan su justa proporcién gracias a cierta simetria y
armonia'®. Estas citas valen también para demostrar el aprecio de Plutarco por las
técnicas artisticas, de las que se muestra conocedor en bastantes pasajes’.

Con todo, Plutarco no hace descripciones de pinturas o esculturas ni se
refiere a ellas por considerarlas importantes en si mismas o por la impresién
estética que le hayan causado®. Sus menciones de las artes plisticas y de obras
concretas se subordinan siempre al propésito del contexto y de la obra en que
se encuentran (igual que sucede también con obras de otro tipo, como los mo-
numentos funerarios®! o iconografia menor como la de las monedas?). En las
biografias estin, con mayor frecuencia, en relacién con el cardcter y la actuacién
del personaje; pero también, especialmente en los proemios, pueden contribuir
al esclarecimiento de los procedimientos metodolégicos del autor (como los
muy conocidos y estudiados proemios de Alejandro-César y Cimon-Liiculo™),
o integrarse en sus reflexiones como instrumento para la ensefianza moral (asi
lo hemos visto en el proemio de la Vida de Pericles). Con esta ultima funcién
suelen aparecer también en los Moralia*. En algunas ocasiones, sobre todo en los
Moralia, encontramos también interpretaciones de obras de arte como simbolos
de valores morales®. Valga de ejemplo, entre otros, la Afrodita de Elide, obra de
Fidias, representada con un pie sobre una tortuga: para Plutarco significa que las
mujeres casadas deben permanecer en casa y guardar silencio®.

2. APRECIO POR EL ARTE Y JUICIOS ESTETICOS

La actitud de Plutarco de no dar muestras expresas de interés por la belleza
artistica en si misma puede ser deliberada, por los motivos antes mencionados,
pero estd claro que aprecia y disfruta el arte mas de lo que reconoce explicitamen-
te. No solo experimenta y valora la belleza inherente a una buena imitacién de

17 Cf. Pérez Jiménez 2013: 191.

8 Plu. Aud. 45C. Sobre la procedencia de estos conceptos de las teorias de Policleto sobre el
canon, cf. J. R. Ferreira 2013: 238-239 y, del mismo autor, su trabajo en este libro.

19 Cf. Nikolaidis 2013: 174.

20 Cf. Mossman 1991: 98-99.

21 Cf., en este mismo libro, el trabajo de M. Gonzilez Gonzilez.

2 Que estudia en detalle A. Pérez Jiménez en otro capitulo de este libro, ya citado.

% Sobre ambos proemios, cf., entre otros, Stadter 1988: 286, Kaesser 2004: 361-374.

24 Cf. Marin Valdés 2008: 116-117.

% Véase también, mas adelante, el caso del retrato de Deméstenes.

% Plu. Is. et Os. 381E, Coniug. praec. 142D. Cf. Nikolaidis 2013: 173-174, Pérez Jiménez
2013:197-201.
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la realidad”’, como podemos ver en el capitulo 3 del tratado De audiendis poetis
(18A-B); también expresa algunas valoraciones estéticas de obras de arte que,
aunque escasas y motivadas por un propdésito ajeno al terreno artistico, muestran
que no era en absoluto insensible al goce estético.

El mejor ejemplo que se puede poner es su elogio de los monumentos de la
Acrépolis, a los que dedica tres capitulos de la Vida de Pericles (12-14). Encontra-
mos aqui la definicién quizds més bella y entusiasta del arte cldsico: “obras (...)
inimitables en gracia y belleza (...) en belleza, cada una era entonces ya antigua,
pero en frescura todavia hoy estd nueva y como recién hecha. Asi siempre florece
en ellas cierto aire nuevo que mantiene su aspecto intocable por el tiempo, como
si estas obras tuvieran mezclado un aliento siempre joven y un espiritu que no en-
vejece” (TOV €pywV ... Hop@f] & AUIUATWY Kol XAPLTL ... KAAAEL UEV Yap EkacToV
€000G v 4T &pyaiov, dkuf 8¢ uéxpt vov Tpdopatdv €0l kai veoupydv: obtwg
enavOel KavoTng Get Tig, &01ktov Lo T Xpdvou dratnpodoa TV Sy, Komep
aelfadeg mvedpa Kol PuXNV AyNpw KATAUEUELYUEVNV TV EpywV EXOVTWV)*.
Alguien insensible a la belleza artistica no habria podido expresarse de semejante
manera.

Es cierto que nunca se expresa asi con respecto a la pintura o la escultura; es
mis, al describir los templos de la Acrépolis, ni siquiera menciona su decoracién
escultérica, y de la estatua crisoelefantina de Atenea tan solo dice que es obra
de Fidias (Per. 14.1). Los detalles sobre la misma referidos mas adelante, las
partes de oro desmontables y las figuras del escudo de la diosa, estin motivados
por el proceso judicial contra Fidias y por la critica de los atenienses al haberse
representado a si mismo y a Pericles (Per. 31.2-4). En esta Vida, lo relevante
son las construcciones arquitecténicas. Para Plutarco son importantes por su
contribucién a la caracterizacién ética de Pericles como uno de los pilares de su
actividad politica para el beneficio de sus conciudadanos y el engrandecimiento
de su ciudad. Ademds debemos tener muy en cuenta la orientacién préctica que el
Queronense desea imprimir a su relato de los hechos virtuosos, cuya admiracién
suscita el deseo de imitar a sus protagonistas. Ello convierte a Pericles y sus érga
en prestigiosos modelos para los emperadores romanos en sus actuaciones en
Grecia y, mds concretamente, en Atenas®.

Hay que destacar dos reflexiones sobre los edificios. Una es previa a la des-
cripcién de los mismos y estd al comienzo del capitulo 12 de la Vida de Pericles: 1a
construccién de los monumentos (en el pasado) proporcioné a Atenas encanto y
adorno; (ahora) “es lo Gnico que testimonia a favor de Grecia que no fue mentira

27 Sobre la estética de la mimesis, cf. Van der Stockt 1990a: 23-31.

% Plu. Per. 13.1-5. Traduccién de Pérez Jiménez 1996: 444, quien sefiala en nota la
concentracién de recursos literarios en la elaboracién de este pasaje debido al entusiasmo del
autor por el valor estético de los monumentos de Atenas.

2 Cf. Marin Valdés 2008: 265.
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aquel poder que se le atribuye y la antigua prosperidad” ("0 8¢ mAgiotnv pév
ndovhyv tai¢ AbAvaic kai kdouov Hveyke, ueyiotnv 8¢ toi¢ dAAoig EkmAnéiv
avOpwog, udvov de tf] ‘EAANGSL paptupel un Pevdecbat thv Aeyouévnv dovaputv
a0TAG €KElVNV Kal TOV TaAatov SAPov, 1 TV avabnuUdtwy KAOTAOKELY. .., Per.
12.1).

La otra reflexién que destacamos estd al final de la comparacién de Pe-
ricles con Fabio Miximo, privilegiado lugar que queda mejor grabado en la
memoria del lector: “A la grandeza de las obras y a la construccién de templos
y edificios con que embellecié Pericles Atenas, no son dignos de compararse
todos los monumentos juntos de Roma antes de los Césares, sino que siendo
algo extraordinario e incomparable en relacién con aquéllos, la grandiosidad y
magnificencia de estas tuvo el primer puesto™. Esti claro el motivo por el que
Plutarco da tanta importancia a los monumentos arquitecténicos en la biografia:
testimonian un pasado glorioso que afecta a toda Grecia y hacen de Atenas una
ciudad digna de equipararse a la propia Roma. Stbdito precavido, no se atreve a
comparar aquellas construcciones con las de la Roma de los Césares, pero es a los
monumentos atenienses a los que dedica encendidos elogios.

En la Vida de Timolen encontramos otro ejemplo de una valoracién estética,
en concreto de las obras de dos pintores y dos poetas. Plutarco manifiesta un
juicio estético propio pero indirectamente, pues su objetivo no es ese, sino que
utiliza la poesia y la pintura, comparindolas con las obras de Timoledn, como
instrumentos para la caracterizacién del héroe: “Igual que la poesia de Antimaco
y las pinturas de Dionisio, (...) aunque tienen fuerza y tensién, son como obras
hechas a la fuerza y pesadas, mientras que en el caso de los cuadros de Nicémaco
y de los versos de Homero, a su fuerza y gracia general se les suma la apariencia
de haber sido realizados sin trabajo y ficilmente; de igual modo, comparadas con
las campafias de Epaminondas y con las de Agesilao, que fueron muy trabajosas y
de duros combates, las de Timoledén, que asociaron generosamente la belleza y la
facilidad, les parecen a quienes las consideran bien y con justa razén, no obra de
la fortuna, sino de una virtud afortunada”!.

Las acciones de Timoleén no son producto de la toxn sino de su apetn.
Puede deducirse de la comparacién que esto mismo lo refiere Plutarco también a
las obras de los poetas y de los pintores (hemos visto anteriormente que considera
las obras de arte fruto de la inteligencia, no del azar), lo que explica que Plutarco
las valore y las considere dignas de ser comparadas con las acciones de sus héroes.

0 Plu. Fab. 30 (3).7. Traduccién de Pérez Jiménez 1996: 587-588.

31 Plu. Tim. 36.3-4. Traduccién de A. Pérez Jiménez (in Pérez Jiménez y Ortiz Garcia 2006:
313). Las campafias de Timoleén son o0 toxng épyov, GAA" dpetilg ebtuxovong. Su virtud
afortunada se compara con el estilo de los cuadros de Nicémaco y los versos de Homero: taig 8¢
Nikopdxov ypa@aig kal Toig ‘Ourjpov otixolg petd tig GAANg Suvduews kal xdpitog mpdoeatt
70 dokelv eUXep®§ Kai padiwg dnelpydodart.
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3. PERSONAJES ANTE EL ARTE

La actitud de los protagonistas de las biografias ante el arte puede consti-
tuir una importante manifestacién de su cardcter. Sefialamos aqui dos conduc-
tas que Plutarco considera ejemplares. Es notorio el caso de Arato: fue tal vez
un experto en arte, hasta el punto de que reunié las obras mds representativas
de artistas como Pénfilo y Melanto para envidrselas a Tolomeo II. Con ello
consiguié Arato el favor del rey de Egipto y un gran beneficio no solo politico,
sino también econdémico, para Sicién. Plutarco se extiende sobre la fama de la
escuela de pintura de Sicién y habla del gusto artistico de Arato, con lo que
da mds relevancia a lo que va a contar después: que, cuando Arato destruye
las imdgenes de los tiranos, duda ante el retrato de Aristrato, seducido por
la calidad artistica del cuadro; decidido, sin embargo, a destruirlo, cede a la
peticién del pintor Nealces, que se ofrece para sustituir la imagen del tirano
por una palmera dejando el resto de las figuras del cuadro. Plutarco no quiere
conceder gran importancia a la aficién de Arato por el arte, y por eso trata de
atenuarla mediante una litotes: kpiotv €xwv oUk dpovsov 6 "Apatog. El aspecto
que Plutarco tiene interés en resaltar con este relato es, sobre todo, la virtud
de Arato, que antepone su oposicién a la tirania a sus gustos artisticos (Arat.
12.6-13.6).

Otro caso destacable es el de Demetrio. Este antihéroe plutarqueo, presen-
tado por el biégrafo como un modelo negativo que no se debe seguir, muestra,
sin embargo, una actitud ante las bellas artes que podriamos calificar como la
ideal en el soberano. Practicaba el trabajo manual pero de manera regia, pues
no desperdiciaba su tiempo en cosas inttiles, como otros reyes que tocaban la
flauta, pintaban o esculpian, sino que lo empleaba en construcciones de naves y
mdquinas de guerra que unian a su belleza y perfeccién técnica un alto nivel de
conocimiento e inteligencia, por lo que causaban la admiracién incluso de los
enemigos (Demetr. 20.1-9).

También demostré Demetrio que sabia apreciar las obras de arte: cuando
se quedé con un cuadro que estaba acabando de pintar Protégenes de Cauno,
los rodios le pidieron que no lo destruyera. El contesté que antes de hacer
eso quemaria las imadgenes de su padre. Plutarco pondera la calidad de la obra
anadiendo que el pintor habia tardado siete afios en hacer el cuadro y que
Apeles se declaré impresionado; y también dijo que le faltaba la gracia que
hacia sublimes sus obras, lo que puede denotar cierta envidia (Demerr. 22.1-7).
Plutarco destaca la sensibilidad artistica de Demetrio para ilustrar la nobleza
de sus sentimientos (el cardcter humano y amigable que tenia en un principio,
cf. Demetr. 4.1), contrapuesta a la vileza del comportamiento de los rodios, que
habian interceptado una carta y unos regalos de su mujer y se lo habian enviado
a Tolomeo.
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4.1.oS RETRATOS Y SUS FORMAS DE EMPLEO

Unas obras a menudo citadas son los retratos de los personajes, pintados o en
estatuas. Plutarco se sirve de ellos como comparacién y metifora de su actividad
biografica. Pinta retratos del alma mediante los rasgos del caracter (Caz. M.
24.1) e, igual que los pintores captan el parecido a través del rostro y de los rasgos
exteriores, €l traza la imagen de la vida del personaje por medio de sus rasgos
espirituales (Alex. 1.3).

Como ya vimos al principio, a propésito del proemio de la Vida de Pericles,
mientras que los artistas tratan de captar el parecido fisico, el biégrafo indaga en
el cardcter del personaje para darlo a conocer y proponerlo como ejemplo. Por
ese motivo, sus retratos son superiores a los que realizan los artistas*’. Lo pone
de relieve en el muy conocido proemio al par Cimén-Liculo donde, tras men-
cionar la estatua que los habitantes de Queronea dedicaron a Luculo, continta:
“puesto que estimamos mucho mds hermosa que una estatua que represente solo
el cuerpo y el rostro, otra que refleje el cardcter y las costumbres, evocaremos con
la escritura de Vidas paralelas los hechos de este hombre contando con detalle
la verdad sobre é1” (eikéva 8¢ moAd kaAAiova vouilovteg eivat TG TO oGua
kai 0 Tpdowmov dmoutpovpévng TV to 100¢ kai TOV TpémoV Eugavilovsav,
avaAnoueda i ypaef t@v mapaAlAfiwv Piwv tag mpdeic tod avdpdg,
TaAnO7 Ne€1dvreg)®.

Tras esta oposicién a los retratos esculpidos, Plutarco seguidamente compa-
ra algunos de sus procedimientos metodolégicos con los retratos de los pintores:
“Pues asi como estimamos justo para los que pintan imagenes hermosas y llenas
de gracia que, aunque en ellas haya alguna pequefia imperfeccién, no deba esto
pasar totalmente inadvertido ni ser, por el contrario exacerbado (pues lo uno
produce una visién negativa y lo otro inexacta); de la misma manera, puesto que
resulta dificil -y tal vez imposible — mostrar la vida de un hombre libre de repro-
che y sin tacha, en los hechos positivos se ha de narrar lo més de acuerdo posible
con la verdad. Pues no conviene en absoluto cargar las tintas con vehemencia
en la narracién, ni excederse a la hora de considerar los errores y calamidades
que acompafan a los hechos, resultantes de alguna pasién o necesidad politica,

32 Plutarco sigue una tradicién ya antigua en la literatura griega que puede remontarse a
Siménides y Pindaro: cf. Mossman 1991: 100-101. Siménides afirma que la memoria de las
hazafias perdurard por siempre gracias a la poesia, a propésito de los caidos en las Termépilas
(fr. 531 PMG) y en la Elegia de Platea (fr. eleg. 11.21-28 West): Cf. L. N. Ferreira 2013: 264,
301-302. En contraste con esto, el mismo poeta dice, a propésito de la tumba de Midas, que las
piedras las pueden romper los hombres (fr. 581 PMG). Frente a la inmovilidad de las estatuas,
las odas de Pindaro viajan y difunden la fama del atleta por doquier: Nemeas 5.1 ss. La tradicion
continua hasta llegar a Horacio que, elogiando a Pindaro en Carm. 4.2 dice: centum potiore signis
munere donat. Cf. también Carm. 3.30: exegi monumentum aere perennius.

3 Plu. Cim. 2.2. Traduccién de D. Hernindez de la Fuente (in Cano Cuenca et alii 2007:
155). Sobre este pasaje, cf. Hirsch-Luipold 2002: 48-50.
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estimdndolos mds bien como falta de alguna virtud que como maldad, y sintiendo
pudor por la naturaleza humana, que nunca ha podido producir un caricter tan
bueno que sea puro o indudablemente tendente a la virtud” (domep yap Tolg
T KoAX Kal ToAANV €xovta xdplv €idn {wypa@odvtag, Av TPoof] Tt HIKPOV
avtoig duoxepéc, GElobuev urte mapalimneiv todto tedéws AT e€akpiPoiv: To
UEV yap aioxpdv, T & dvopoiav mapéxetat TV SPiv: oUTwG Emel XXAENOV €0TL,
uaAAov & Towg aunxavov, aueuef kal kabapov avdpog émdeilat Biov, év Toig
KaAoi¢ avamAnpwtéov Homep dpotdtnta thv dAROetav. tag & €k tdboug Tivog A
TOALTIKAG AVAYKNG EmiTpexovoag Taig TpdEeotv apaptiog Kai kfjpag EAAelupaTa
UGANOV GpeTiig TIvOg i Kakiag movnpevpata vouifovtag o0 del mavu mpoflpwg
gvamoonuaivelv tf] iotopla Kol MePITT®E, GAN omep aidovuévoug vmep THG
avOpwtivng @Uoewg, €1 KaAOv oLdEV gilikpiveg ovd avap@ioPritntov €ig
dpetrv RO0C yeyovdg dmodidwatv)*.

Los retratos, pintados o esculpidos, se citan muy a menudo en las biografias.
Plutarco no se interesa por su técnica o su calidad artistica; se fija mds en su
significado que en su apariencia y los emplea sobre todo como elemento de ca-
racterizacién de los protagonistas®, tanto los propios retratos como la actitud de
los personajes hacia ellos. Por ese motivo no hace descripciones de las imagenes,
sino que selecciona de ellas los rasgos o los aspectos que le interesan.

Algunas veces, con los retratos se alude solo al aspecto fisico (como en el
caso de Filopemén o Flaminino) pero otras se emplean para aludir al caricter de
un personaje, como los de Sila, Temistocles o Mario*. La funcién de los retratos
puede ser compleja y polifacética. Tal es el caso de la estatua de Deméstenes. El
unico detalle descriptivo que Plutarco ofrece es que tenia entrelazados los dedos
de las manos, y cuenta la anécdota de un soldado que oculté en ellas su dinero y,
cuando regresé mucho tiempo después, lo encontré en el mismo sitio. Cuando
se difundi6 el relato de este episodio, muchos compusieron epigramas sobe la
incorruptibilidad de Deméstenes (Dem. 31.1-3). El gesto de las manos de la
estatua y la anécdota son simbolo de un valor moral muy pertinente en la Vida de
Demdstenes, y su narracion se encuentra en un lugar que es clave en la estructura
de la biografia para configurar el retrato moral del protagonista®: situado al final

34 Plu. Cim. 2.3-5.Traduccién de D. Herndndez de la Fuente (in Cano Cuenca et alii 2007:
156). Sobre este proemio, cf. Hirsch-Luipold 2002: 120-121, Kaesser 2004: 361-374. Cf.
también las reflexiones en torno al arte de la mimesis en Van der Stockt 1990a: 23-31.

3 Cf. Mossman 1991: 88-89, Marin Valdés 2008: 129.

36 Plu. Sull. 2.1, Phil. 2.1, Flam. 1.1, Them. 22.3, Mar. 2.1. Cf. Wardman 1967: 414-420,
Tatum 1995: 424.

37 Cf. asimismo el valor simbélico de la estatua de Pompeyo a cuyos pies cayé César herido
de muerte: Caes. 66.12-13. También recoge Plutarco relatos de portentos en relacién con las
estatuas, aunque no crea en ellos, por su valor simbélico para la actuacién del héroe o el destino
de una ciudad, como en Caes. 47.1-2 y Cam. 6.1-6. Sobre ello, cf. Brenk 1977: 36 y Mossman
1991: 112.
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de la obra tras el relato de su muerte, si no borra del todo, al menos atenta el
recuerdo de las acusaciones de corrupcién y la condena que sufri6®. Esta es la
ultima imagen del personaje que Plutarco quiere dejar en la mente del lector y,
para acentuarla mds, en contraposicién al heroico suicidio de Deméstenes y a la
anécdota de la estatua, la biografia termina con el relato de la muerte ignomi-
niosa de Démades, muy denostado por Plutarco a causa de su venalidad®’. De
esta forma, el biégrafo se muestra indulgente y pone en duda las acusaciones de
corrupcién contra Deméstenes®.

Las referencias a los retratos de Alejandro Magno han atraido con frecuen-
cia la atencién de los investigadores por su caricter excepcional. En efecto, la
actitud de Plutarco puede llegar a ser sorprendente ante las obras de los dos
retratistas “oficiales” de Alejandro, el escultor Lisipo y el pintor Apeles, con
frecuencia citados juntos. Parece que a Plutarco, como a muchos antes que €, le
impresionaron estas obras de arte. La mencién de sus retratos al comienzo de la
Vida tiene como objetivo tan solo dar cuenta del aspecto fisico del macedonio y
la posible relacién entre su constitucién fisica y algin rasgo de su cardcter*?. Mds
ricas y complejas son las referencias que podemos encontrar en otras obras.

En De Alexandri Magni fortuna aut virtute (335A), Plutarco (lo que no es
muy frecuente) elogia la calidad artistica de la obra de Apeles, que pint6 a Ale-
jandro con tanta viveza y perfeccién (€vapy®dg kol KEKPAUEVWG), que su retrato
era GuiunTog. Y si esto es llamativo, atin es mas sorprendente cuando afirma que
Lisipo fue el Gnico que grabé en el bronce el cardcter de Alejandro y modelé
junto con su forma su virtud: uévog y&p 00ToG, WG £01KE, KATEUAVUE TG XOAKD
0 A0og adtod kai cuveEépaive T popef] TV dpetriv. {Un escultor, capaz de
representar no solo el caricter, sino también la virtud! Tal vez haya que relacionar
esa captacién de la personalidad en el retrato con una anécdota contada en la
Vida: el terror que Casandro llegé a sentir ante la presencia real de Alejandro,
volvi6é a experimentarlo de nuevo cuando, afios mds tarde y siendo ya rey de
Macedonia, vio una estatua suya en Delfos: “fue presa de temblores y convul-
siones, y a duras penas pudo recuperarse del vértigo causado por esta visién™.
Muy lejos queda ese episodio de una referencia a las estatuas en general relatada
en la misma biografia: el comportamiento de Alejandro cuando, tras capturar el
harén de Dario y respetando el honor de las mujeres “oponiendo a su belleza la

38 Ct. Plu. Dem. 20.4-5 y, sobre todo, 25.1-26.2.

% Cf., por ejemplo, Plu. Phoc. 1.1-3.30.4.

“ Plutarco mantiene esta misma actitud en la Comparacion de Deméstenes y Cicerdn: Cic. 52
(3).5-6. Sobre la anéctoda de la estatua de Demdstenes y la comparacién de su muerte con la de
Démades, cf. Mossman 1999: 99.

1 Cf., entre otros, Hirsch-Luipold 2002: 51-55, Van der Stockt 2005: 455-464.

2Plu. Alex. 4.1-7. Sobre las diferencias entre este pasaje y el que citamos a continuacion, cf.
Mossman 1991: 115-117.

B Plu. Alex. 74.6. Cf. Pollitt 1984: 156 -7.
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hermosura de su propia continencia y temperancia, pasaba frente a ellas como si
fuesen estatuas sin vida™*.

En el tratado De Iside et Osiride (360D), Plutarco da la razén a Lisipo, quien
criticé a Apeles por pintar a Alejandro con un rayo en la mano, “mientras que
él lo represent6 con una lanza, cuya gloria ningin tiempo la sustraerd, por ser
verdadera y serle propia”. La representacién del rey con el simbolo de Zeus le
parece a Plutarco demasiado pretenciosa®, y no se corresponde con la actitud y el
comportamiento del personaje que se refleja en De Alexandri Magni fortuna aut
virtute. Un extenso pasaje de este tratado (desde 333E hasta 335E) consiste en
una exposicién laudatoria de la actitud de Alejandro ante las artes: tiene, se nos
dice, un comportamiento adecuado a su dignidad real pues las disfrutaba pero
no deseaba imitarlas, y recompensaba generosamente a los artistas. Sin embargo,
no se rindié a su adulacién: cuando el arquitecto Estasicrates le propone tallar el
monte Atos con su efigie para que esta sea imperecedera e inamovible, a diferencia
de las estatuas normales, Alejandro le contesta: “Deja que el Atos permanezca en
su sitio, pues ya hay suficiente con el recuerdo de la arrogancia de un solo rey. A
mi me representardn el Cducaso y los montes Emodios, el Tanais y el mar Caspio.
Estos son las imdgenes de mis hazafias”™*. En su respuesta, Alejandro se muestra
no como el portador del rayo del retrato de Apeles, sino como el portador de la
lanza del retrato de Lisipo, el que representé su virtud.

El buen gobernante es él mismo imagen de la divinidad, que no necesita de
un Fidias, un Policleto o un Mirén que la modele*. Aunque Plutarco considera
que este no debe anhelar los honores otorgados por miedo o que dependen de
la volubilidad del pueblo, como las estatuas®, sin embargo, menciona también
la ereccién de estatuas como un merecido honor tributado por los ciudadanos
agradecidos a un buen gobernante, bien en vida del mismo (A4raz. 14.3) o como
homenaje péstumo (Phoc. 38.1). En general, Plutarco no aprecia el honor de las
estatuas y elogia a quienes las rechazan, como Agesilao o Catén el censor®, que
tienen una actitud similar a la de Alejandro. El primero encargé que no se hiciera
de él ninguna imagen, ni esculpida ni pintada, “pues si he hecho alguna obra bue-
na, este serd mi recuerdo. Y si no, ni todas las estatuas del mundo servirian, pues
son obra de artesanos y de hombres sin ninguna dignidad”. Catén consideraba

#Plu. Alex. 21.11. Traduccién de J. Bergua Cavero (in Bergua Cavero et alii 2007: 53).

*Precisamente en Ad princ. ind. 780E-F, Plutarco critica las representaciones de gobernantes
con cetro, rayo o tridente por ser impropias y merecedoras de castigo divino.

% Plu. De Alex. fort. 335D-E. Cf. también Alex. 72.6-7.

4 Plu. Ad princ. ind. 780E-781A.

* Plu. Demetr. 30.6-7. Casos paradigmiticos son las trescientas estatuas de Demetrio de
Falero, todas destruidas en vida del mismo, y las de Démades, fundidas para hacer orinales:
Praec. ger. reip. 320E.

¥ Plu. Praec. ger. reip. 820A-F, Apophrth. 191D, Apopheh. Lac. 215A, Ages. 2.4, Cat. Ma. 19.6.
Cf. Van der Stockt 1995: 458-460.
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que las mds hermosas estatuas de ¢l las llevaban los ciudadanos en sus almas, y
anadia : “Prefiero que se pregunte por qué no hay estatuas mias a por qué las hay”.

Frente a los comportamientos dignos de elogio que hemos mencionado en
relacién con los retratos, Plutarco presenta otros opuestos, muestras de sober-
bia o vanidad, que censura abiertamente o, al menos, los inserta en contextos
claramente negativos. Uno de los casos més destacados es el de Alcibiades: el
capitulo 16 de su Vida estd dedicado a exponer de forma sistemadtica una serie de
cualidades negativas del personaje, sus excesos y desmanes de todo tipo. Hay en
este contexto tres referencias al arte que muestran la inclinacién de Alcibiades
al lujo y su insolencia tirdnica: se hizo fabricar un escudo dorado en el que no
puso un emblema tradicional, sino un Eros con cuernos (16.1)*; tuvo encerrado
al pintor Agatarco en su casa y no lo dejé salir hasta que se la pinté (16.5);
y ademds Aristofonte hizo su retrato cuando pinté una Nemea con Alcibiades
sentado en sus brazos (16.7)*!. No es un honor otorgado por los ciudadanos,
sino que es el mismo Alcibiades quien lo encarga. La gente tenia miedo de sus
transgresiones y consideraban sus actitudes tirdnicas y extrafias, y los ancianos,
dice Plutarco, estaban descontentos con estas cosas, como propias de tiranos.
Plutarco en este caso parece estar de acuerdo con los ancianos representantes de
los valores tradicionales.

Sila, deseoso de tener una imagen de un momento glorioso de su carrera, se
hizo grabar en un anillo la escena en la que él mismo recibia prisionero a Yugurta
de manos de Boco. Plutarco atribuye el encargo de Sila a su cardcter orgulloso
(HeyaAavyog) y a su gran ambicién (gig Todto @rAotipiag mpofAbev)>2.

También en un contexto negativo se mencionan el supuesto retrato de Pe-
ricles y un autorretrato que Fidias, segtin se decia, situé en la amazonomaquia
del escudo de Atenea. Este hecho aument6 la envidia que acosaba al escultor por
la gloria de sus obras, dice Plutarco. Lo cuenta en el capitulo 31 de la Vida de
Pericles, donde se narra el proceso contra Fidias.

En la Vida de Cimon (4.5-7), al sefialar los aspectos negativos del caricter
del protagonista, Plutarco recoge el rumor de que mantuvo relaciones con su
hermana Elpinice; esta, ademds, era amante del pintor Polignoto, quien la incluyé
entre las mujeres troyanas, y concretamente puso su cara a la figura de Laddice
cuando pinté La caida de Troya para la Stoa Poikile. Este dato se aporta como
una prueba de la mala fama de Elpinice que afecta al protagonista de la biografia.

%0 Ateneo (12.534¢) dice que era crisoelefantino.

51 Personificacién femenina de Nemea para conmemorar la victoria de Alcibiades en los
juegos de dicha localidad. Pero segin Ateneo (12.534d), se trata del segundo cuadro que pinté
Agatarco para celebrar sus victorias al regresar a Atenas desde Olimpia; en el primero habia una
Olimpiade y una Pitiade corondndolo.

S2Plu. Sull. 3.4.
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5. EL ARTE GRIEGO Y LOS PERSONAJES ROMANOS

Muy diferentes de las que hemos visto hasta ahora son las funciones que
tiene el arte en las Vidas de personajes romanos, y concretamente de los con-
quistadores de ciudades griegas. La caracteristica mas notable es que Plutarco
lo presenta como parte de la maideior griega y un importante vehiculo, visible y
tangible, para la penetracién de la misma en Roma. El biégrafo muestra sobre
todo la actitud de los personajes ante el arte griego, que se corresponde con su
actitud ante la madela griega en general.

En la Vida de Marcelo, concretamente, el arte tiene especial relevancia. Al
principio de su biografia leemos que era amante de la mondela y las letras griegas
(Marc.1.3). Esto es lo que le importa a Plutarco, el amor del personaje a la cultura
griega, que se manifestard en su admiracién por el arte.

Después de conquistar Siracusa el afio 211 a.C., Marcelo se llevé la mayor
parte de las estatuas de los templos para exhibirlas en su desfile triunfal y para
que adornaran Roma, como se cuenta en el capitulo 21 de su biografia. Aun-
que la finalidad de este episodio sea sefialar el amor de Marcelo por la cultura
griega y su importante contribucién a la introduccién de la misma en Roma, se
hace también, indirectamente, una alabanza del arte griego y la afirmacién de
su enorme influencia en el arte romano: “Pues antes de esto no tenia ni conocia
(sc. Roma) nada de elegante y magnifico ni habia en ella esta cosa graciosa y
delicada y amable (...) Por eso entre el pueblo gozé de mis fama Marcelo, por
haber engalanado la ciudad con ornatos que trafan consigo el deleite y la gracia
y la seduccién griegas, pero entre los mds ancianos, Fabio Maximo. Y es que
este no habia traido consigo ni trasladado nada de la ciudad de los tarentinos
cuando la tomé (...) pero dejé las estatuas en su sitio pronunciando la célebre
frase: ‘Dejemos a los tarentinos — dijo — estos dioses encolerizados’. A Marcelo le
reprocharon primero que habia suscitado contra la ciudad la malevolencia no solo
de los hombres sino también de los dioses, traidos a ella y paseados en procesién
como cautivos y luego que al pueblo (...) lo llené de ociosidad y lo hizo experto
en la charla sobre artes y artistas y amigo de pasar en ello buena parte del dia.
Pero €1, por su parte, se vanagloriaba incluso ante los griegos de haber ensefiado a
los romanos, que antes no sabian, a apreciar y admirar las admirables obras de arte
de la Hélade” (0082v yap gixev 008 éyivwoke (sc. Roma) mpdtepov TGV KouP@V
Kol TEPITT@V, 008’ AV &v adTH| TO Xdp1ev ToGTo Kol YAa@updV &yamwuevov... 510
Kal pdAAov e0dokiunce mapd pev T@ dMuw MdapkeAlog, ndoviv €xovoaig kai
x&pv EAAnviknv kai mbavdétna damoikilag Speot thv oA, mapd 8¢ toig
npecfutéporg daPiog Mdaipog. o0dev ydp €xkivnoe To100TOV 0VJE UETHVEYKEV
¢k ¢ Tapavtivwv moAewg aAovong... ta & dydApata péverv elacev, Eeinwy
1O uvnuovevduevov: “amoAsinwuev”’ yap €pn “tovg Beovg TOUTOLG TOIG
Tapavtivolg kexoAwpuévous.” MapkeAlov & fTidVTo, TpOTOV HEV WG EipOovov
molodvTa TV ALY, 00 pévov &vBpwnwv, dAAL kal Be@v olov atyuaAdTwv
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ayou€vwV €V alTH] Kal TOUTEVOUEVWY, ETELD’ 8TL TOV STjHoV... 6XOATG EVEMAnce
Kol AaAdg, mepi TexV@V Kol TeXVITOV doteildpuevov kal dwatpifovia mpog
TOOTW TOAD UEPOG THC NUEPAC. OV UNV AAAX TOUTOLG E6EUVOVETO Kal TPOG TOUG
“EAANvag, wg & kaAda kal Oavpaoctd ti¢ EAAGS0G 00K EMOTAUEVOUS TIUAY KAl
Bavudlerv Pwpaiovg di1ddag)>.

Ante este comportamiento de Marcelo, que da a conocer el arte griego en
Roma y reconoce explicitamente la superioridad griega en el terreno artistico,
Plutarco se abstiene de criticarlo por el expolio realizado e incluso aprueba su
conducta. Con quien no se muestra de acuerdo Plutarco es con los ancianos de
Roma, representantes de unas tradiciones que chocan con la mondeia griega, que
acusaban a Marcelo de que al pueblo, acostumbrado a la vida guerrera y cam-
pesina, lo hizo ocioso y experto en la charla sobre arte y artistas. Ellos preferian
el ejemplo de Fabio Maximo, que dejo las estatuas en Tarento cuando, dos afios
después, conquisto esta ciudad®. Estos ancianos decian también que Marcelo
habia suscitado la malevolencia de los dioses contra la ciudad por haberlos
llevado a ella cautivos. No puede apoyar este argumento quien, como Plutarco,
considera que la divinidad no estd representada adecuadamente en las estatuas, ni
se encuentra presente en los colores ni en las formas ni en las superficies pulidas®.

Plutarco no elogia la conducta de Fabio Maximo, que no se llevé las estatuas
de Tarento cuando tomé la ciudad. Su célebre frase — “Dejemos a los tarentinos
esos dioses encolerizados” — pudo ser considerada piadosa por los ancianos de
Roma, pero también puede parecer despectiva y Plutarco no deshace la ambiguie-
dad. Incluso llega a criticar al personaje en su Vida, donde cuenta que se llevé solo
una estatua colosal de Heracles®® que puso en el Capitolio junto a una estatua
suya ecuestre de bronce, por lo que lo califica de “mas extravagante” (dTom)TEPOG)
que Marcelo mientras que a este le atribuye dos virtudes tan griegas como la
npadtng y la erhavOpwnia (Fab. 22.7-8). Fabio Méximo no muestra sensibilidad
alguna hacia la cultura y el arte griego, sino tan solo el deseo de engrandecerse a
si mismo. Por eso Plutarco no estd de acuerdo con su conducta.

También son notorias las muestras de filohelenismo de Paulo Emilio, que
dio a sus hijos, ademds de la educacién tradicional romana (émixcpiov modeiav
Kal TATPLov), con mayor entusiasmo, la educacién griega (tnv & EAAnviknv
@rhoTiudTepoV): los roded de gramdticos, sofistas y rétores, y ademds de escul-
tores, pintores, domadores de caballos y perros y maestros de caza, todos ellos

53 Plu. Marc. 21.2-7. Traduccién de P. Ortiz Garcia (in Pérez Jiménez y Ortiz Garcia 2006:
426-427).

*Sobre este pasaje de la Vida de Marcelo, cf. Pelling 1989: 199-203, Swain 1990: 141, Garcia
Moreno 1996: 361-363.

% Cf. Plu. Num. 8.14, Superst. 167E-F, Is.et Os. 382B. Sobre las imagenes de los dioses, cf.
Brenk 1977: 28-38.

56 Obra de Lisipo: cf. Plin. Natz. 34.40.
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griegos (Aem. 6.8-9). Lo mis relevante es la consideracién explicita de la pintura
y la escultura como parte de la maideia griega.

Después de su victoria sobre Perseo de Macedonia (168 a.C.), Paulo Emilio
realiz6 una gira por Grecia dando muestras de su cardcter humanitario y filohe-
leno. En Delfos encontré un pilar donde iba a colocarse una estatua de oro de
Perseo y ordené que se pusiera la suya, pues los vencidos deben ceder su puesto a
los vencedores. En Olimpia, se quedé admirado de la estatua de Zeus y dijo que
Fidias habia logrado modelar el Zeus de Homero (A4em. 28.1-5). Su filohelenis-
mo va unido a su sensibilidad artistica. Cuando celebr6 en Roma su triunfo sobre
Perseo de Macedonia, el desfile dur6 tres dias y el primero apenas fue suficiente
para la exhibicién de las estatuas, cuadros y colosos, transportados en doscientos
cincuenta carros (Aem. 32.4).

Plutarco ni siquiera insinta una critica en ningin momento y quizds veia
con buenos ojos estos expolios que contribuyeron a la penetracién de la cultura
griega en Roma®. Por eso las estatuas que Marcelo y Paulo Emilio llevaron a
Roma no eran cautivas como la hidréfora que Temistocles intenté rescatar de
Sardes y las estatuas griegas procedentes de Sicilia que Escipién el Joven encon-
tr6 en Cartago y mandé devolver®™.

Hemos visto a propésito de Marcelo y Fabio Maximo dos actitudes opuestas
en Roma: unos se entusiasman con el arte griego; otros, en cambio, se oponen a su
introduccién por entender que corrompe las costumbres tradicionales romanas.
Reproducen las dos actitudes ante la cultura griega en general.

Plutarco destaca la aversién de Mario hacia la lengua y la cultura griegas,
y que lo pagé caro: pues si hubiera rendido sacrificios a las Musas griegas y a
las Gracias, no habria culminado una brillante carrera militar y politica con un
final tan indigno®’. El mds conocido por su resistencia a la penetracién cultural
griega en Roma es Marco Catén, que, sin embargo, acabé aprendiendo la lengua
y la literatura griegas (Caz. Ma. 2.5). Especialmente se oponia a la filosofia, y lo
demostr6 cuando Carnéades viajé a Roma y llené a los jévenes de entusiasmo
por la filosofia. Catén, en efecto, profetizé que los romanos perderian su imperio
si se dejaban contaminar por las letras griegas. Plutarco desmiente tal Sucpnuia
apoyandose en los hechos, pues Roma, dice, alcanzé su méximo poder cuando
hizo propios los conocimientos y toda la maidela griega®. Dicho de otra mane-
ra: la realizacién del gran proyecto politico de Roma se sustenta en la mondeio

57 Cf. Pollit 1978: 155-161. También pudo influir en Plutarco el hecho de que, en su época,
la tensién entre cultura griega y romana ya habia desaparecido, y ambas eran percibidas como
una misma civilizacién. Cf. Pollit 1978: 169.

8 Plu. Them. 31.1, Apophth. 200B.

59 Plu. Mar. 2.2-4. Sobre la carencia de moideio de Mario, cf. Swain 1990: 137-140.

O 1pd¢ EAANvika padrjpata kal toadeiav dnacav €oxev oikeiwg. Cf. Carz. Ma. 22.1-23.3.
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griega®’. Plutarco no habla de la opinién de Catén sobre el arte griego, pero por
Tito Livio conocemos su vehemente oposicién al mismo. Se referia a las estatuas
traidas de Siracusa por Marcelo como infesta signa, pues temia que estas, cautivas,
cautivaran a su vez a los romanos®.

Esta claro cual de las dos opiniones prefiere Plutarco, pero se matiza mejor
su actitud ante este asunto si afiadimos, a los casos que hemos referido, el de
Laculo. El personaje, que habia beneficiado a Queronea (Cim. 2.1) y ademds
daba importantes muestras de amor a la cultura griega®, cuenta con la simpatia
de Plutarco, quien, sin embargo, censura su coleccién de estatuas y pinturas por
ser una manifestacién mas del lujo desmedido que ostentaba: “Pues al menos
yo pongo en la categoria de frivolidades los edificios lujosos, la construccién de
jardines y bafios y ain mds las pinturas y estatuas y la devocién a estas artes,
a las que aquél dedicé entonces enormes dispendios” (gig mandiav yap €ywye
TiBepat kat 0ikodouag TOAVTEAEIG KAl KATAGKEVAG TTEPLTATWY KAl AOLTPOV Kol
€11 uAAAOV Ypapag kai Gvopravtag Kol Trv mepl TadTag TAG TEXVAG 0TToLdNY, A¢
EKETVOG GLVTYE HEYAAOLG AVOADUAGLY. ..)%,

Los expolios de Marcelo y de Paulo Emilio, destinados al ornato de la ciu-
dad de Roma, y por tanto a la entrada y difusién de la cultura griega en el pueblo
romano, no fueron objeto de reproche. En cambio, con la cultura griega afianzada
ya en Roma en tiempo de Luculo, su ostentoso coleccionismo de obras de arte
destinadas al embellecimiento de sus fincas privadas no encuentra justificacién®
y merece la critica del moralista.

6. CONCLUYENDO

En las pdginas precedentes hemos podido constatar la versatilidad de
Plutarco. En su actitud ante las artes plasticas, prevalecen siempre los criterios
expresados en el proemio de la Vida de Pericles,y también en el tratado De gloria
Atheniensium, de que las obras mds importantes son las debidas a la virtud de
los estadistas y generales y, en consecuencia, es a ellas a las que hay que dirigir la
atencién ante todo. Pero, aunque las artes no tengan el primer puesto en su escala
de valores, Plutarco considera adecuado que el hombre de Estado rinda culto a

01 Cf. Desideri 1992: 4486.

02 Liv. 34.4: haec ego, quo melior laetiorque in dies fortuna rei publicae est, quo magis imperium
crescit — et iam in Graeciam Asiamque transcendimus omnibus libidinum inlecebris repletas et regias
etiam adtrectamus gazas —, eo plus horreo, ne illae magis res nos ceperint quam nos illas. infesta,
mihi credite, signa ab Syracusis inlata sunt huic urbi. iam nimis multos audio Corinthi et Athenarum
ornamenta laudantes mirantesque et antefixa fictilia deorum Romanorum ridentes. ego hos malo
propitios deos et ita spero futuros, si in suis manere sedibus patiemur.

S Plu. Luc. 1.4-8,42.1-4.

%4 Plu. Luc. 39.2. Traduccién de D. Hernandez de la Fuente (in Cano Cuenca et alii 2007: 251).

5 Cf. Pollit 1978: 162-164.
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las Musas en su tiempo libre y disfrute y admire el arte aunque no lo practique.
El también lo hace, y eso explica que exhiba un buen conocimiento de los artistas,
las obras y las técnicas. Su obra estd llena de referencias a las artes en general y a
la pintura y la escultura en particular, y las considera lo bastante dignas como para
compararlas con su actividad biografica. Eso si, no trata de ellas por su propia
importancia sino que las subordina siempre a la finalidad del contexto en que
las inserta. Por eso no hace descripciones de obras de arte y tan solo selecciona
de ellas aspectos o detalles pertinentes para su propésito. Junto a una refinada
sensibilidad, muestra su gran cultura artistica y, sobre todo, una extraordinaria
capacidad para adaptar tanto sus criterios como sus conocimientos a situaciones
muy diversas en consonancia con la naturaleza de su discurso.
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EL PAISAJE FUNERARIO GRIEGO A TRAVES DE ALGUNOS TEXTOS DE

Prutarco (Soron 21.1, 5-7; TEmistocLES 32.4-6; Focion 22.1-2)

(The Greek Funerary Landscape through some Texts of Plutarch: Solon 21.1,
5-7; Themistocles 32.4-6; Phocion 22.1-2)

Marta GonzALEz GONZALEZ (martagzlez@uma.cs)
Universidad de Mélaga

ResuMEN — Este trabajo se centra en tres pasajes de las Vidas de Plutarco que ofrecen
informacién relevante para el estudio del arte funerario en Grecia Antigua. Los textos
estudiados, de tres épocas diferentes (Solon 21.1, 5-7; Temistocles 32.4-6; Focion 22.
1-2), permiten repasar las principales caracteristicas de este arte entre los siglos VI y IV
a.C. De las consideraciones de Plutarco (aunque no sean de tipo estético) y del contexto
histérico y legislativo de los episodios aqui recordados, se pueden extraer ideas utiles

sobre unos monumentos a los que los griegos concedieron enorme importancia.

ParaBras crLave: Plutarco, Solén, Temistocles, Focion, arqueologia funeraria.

AssTracT — This essay is focused on three passages from Plutarch’s Lives that provide
us relevant information for the study of funerary art in Ancient Greece. The studied
texts (Solon 21.1, 5-7; Themistocles 32.4-6, Phocion 22.1-2) are from three different peri-
ods and allow us to review the main characteristics of this art between the 6th and 4th
centuries BC. From Plutarch’s considerations (even if not of an aesthetic nature) and
from the historical and legislative context of these episodes, useful ideas can be obtained

about monuments to which the Greeks gave an enormous importance.

Keyworps: Plutarch, Solon, Themistocles, Phocion, Funerary Archacology.

En las paginas que siguen me detendré en tres pasajes de las Vidas de Plu-
tarco que pueden aportar un poco de informacién a la historia del arte funerario
en Atenas. Hacen referencia a tres épocas diferentes, de modo que, aunque sin
ninguna pretensién de exhaustividad, pueden permitirnos recordar algunos de los
rasgos y caracteristicas de ese arte entre los siglos VI y IV a.C.

En el primer caso, se trata mds bien de arqueologia funeraria. Me centraré en la
informacién que ofrece Plutarco en la Vida de Solén sobre la legislacién atribuida al
famoso politico y poeta ateniense. Entiendo que la desaparicién, desde mediados del
siglo VI a.C., del tipo de culto que se evidenciaba en los timulos con Opferrinnen
(depdsitos de ofrendas en las tumbas, posiblemente vinculados a banquetes fine-
bres) puede estar relacionada con la legislacién soloniana relativa a los enterramien-
tos. Si fuera asi, es especialmente Plutarco y no Cicerén (Leg. 2.66), mucho mds
citado como fuente para este asunto, nuestro principal informador. Se trata, como
veremos, en el caso de Solén, de una legislacién mds bien de caricter antropolégico
que suntuario, ya que la Atenas del siglo VI a.C. sigue siendo una ciudad en la que
la ostentacién preside determinadas ceremonias finebres, como puede verse en el

http://dx.doi.org/10.14195/978-989-26-0934-8_4 91
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Cerdmico, donde hay grandes timulos: precisamente en uno de ellos, al oeste del
Tritopatreion, se ha encontrado una estela que representa a un hombre con bastén y
con el cuchillo sacrificial, udxatpa, que algunos han atribuido a Solén'.

La conocida como tumba de Temistocles (muerto en el 459 a.C.), en el Pireo,
serd el segundo ejemplo en el que me detendré. La muerte del estadista se sitda de
lleno en un momento en el que el interés por las estelas figuradas ha decaido y no se
duda, incluso, en reutilizarlas para la construccién, por ejemplo, del llamado “muro de
Temistocles” en Atenas, del que se han recuperado algunas estelas excepcionales. En
unas fechas que podemos situar aproximadamente entre 490-440 a.C., es el estado el
que monopoliza la conmemoracién monumental en piedra, instituyendo ademads en
Atenas los discursos publicos por los muertos en la guerra. Para Temistocles, muerto
en Magnesia y victima de un proceso de ostracismo, no cabia esperar funerales de
estado ni un monumento en el camino de la Academia; al contrario, su posible
entierro clandestino en el Pireo es lo que las fuentes mencionan, Plutarco entre ellas.
Veremos cémo ese relato ofrece los rasgos tipicos de una construccién legendaria de
cardcter claramente politico: el retorno a la patria de los restos del héroe.

Tras la interrupcién que acabo de recordar, c. 490-440 a.C., la construccién
de estelas se reanudara en el Atica c. 440-430 a.C. de una manera espléndida:
todos los autores coinciden en sefialar las similitudes entre algunas de ellas y ciertas
imdgenes de los frisos del Partenén. La belleza de una primera época dard paso a
un exceso que se verd interrumpido por la legislacion, ésta si de orden suntuario,
de Demetrio Falereo?. El tercer y dltimo texto que comentaré hace referencia a ese
dispendio que se habia llegado a alcanzar en la construccién de monumentos fiine-
bres. Se trata de un pasaje breve, pero muy interesante, de la Vida de Focion en el que
el biégrafo da cuenta del costoso memorial que Harpalo, tesorero de Alejandro,
hizo levantar para la hetera Pitonice (c. 330-20 a.C.), de la que habia estado muy
enamorado. En este caso, lo mas relevante es lo que Plutarco no dice y su brevisima
mencién a que el monumento no valia lo que habia costado, algo que contrasta con
las referencias a este mismo memorial que encontramos en Pausanias y en Ateneo
de Naucratis y que parece mds bien una consideracién moral que estética.

(I) LAs LEYES DE SOLON Y LA ARQUEOLOGIA FUNERARIA (ViD4 DE SOLON
21.1,5-7)

Las leyes funerarias mds antiguas del Atica se atribuyen a Sol6n; aunque los
testimonios con los que contamos son tardios’, hay entre ellos un acuerdo que

! Se trata del Tumulo G (c. 555-550 a.C.). Véase Humphreys 1980: 106. Una critica a esta
propuesta puede verse en Houby-Nielsen 1995: 156-159. )

2 Para la historia de los monumentos funerarios griegos del Atica, a pesar de los afios trans-
curridos desde su publicacién, continta siendo imprescindible la obra de Friis Johansen 1951.

* Los textos relativos a la legislacién de Solén estdn traducidos y comentados en Blok 2006.

92



El paisaje funerario griego a través de algunos textos de Plutarco

parece apuntar a una tradicién fiable o, al menos, al hecho de que ya desde el siglo
IV a.C. “leyes de Solén” queria decir “leyes tradicionales”. Una de esas fuentes
antiguas y, en mi opinion, la principal, es Plutarco*:

Enaiveital 8¢ o0 ZOAwvog kal 0 KwAVwv vOpog tov tebvnkita Kak@®dg
dyopevewy [...]. Enéotnoe 8¢ kal taig ££6801¢ T@V yuvaik@v kai toig évBeot
Kal taig €optaig vépov dnelpyovta to dtaktov kal dkéAactov, €iévar v
ipatiov tpidv un tAéov €xovcav keAevoag, Unde Ppwtodv 1 motdv mAeiovog 1
0BoAod pepopévy, unde kdvnta mryvaiov peilova, unde voktwp mopebeadat
ANV audén koutopévny Abxvov mpo@aivovtog. duvxdg 8¢ komtouévwy Kai
10 Oprvelv memomuéva kai O KwKVEW dAAov €v tagaiq ETépwv APeilev.
évayilewv 8¢ Podv ovk elacev, 00d¢ cuvtiBévar mAéov tuatiov tpidv, ovd
¢’ dASTP1a pvAuata Padilev xwpig Ekkoutdfc. Gv T mAgiota K&V TOIg
NUETEPOLG VOUOLG dTnydpevTar.

Es elogiada la ley de Solén que prohibe hablar mal de los que han muerto [...]
Dedicé asimismo a las salidas de las mujeres, a los duelos y a las fiestas una ley
que suprimia el desorden y el desenfreno. Prohibié que la mujer saliera con
mis de tres mantos, llevando comida o bebida por un valor superior a un ébolo
o una vara de mds de un codo y que viajara de noche, salvo conducida en un
carro y con una antorcha por delante. Prohibié las heridas que se producian al
golpearse, los lamentos fingidos y la costumbre de llorar a un extrafio en los
entierros de otros. Y prohibié el sacrificio de un buey, enterrar con el caddver
mis de tres mantos y visitar las tumbas de extrafios, salvo en el entierro. De
estas practicas, la mayoria todavia estin prohibidas en nuestras leyes’.

Plutarco es nuestra principal ayuda para contextualizar las reformas intro-
ducidas por Solén. Segun este autor, poco antes de que el gran legislador fuera
nombrado arconte, Atenas estaba necesitada de purificacion debido a las san-
grientas disputas que siguieron al asesinato sacrilego de los partidarios de Cilén
por los de Megacles. En esas circunstancias, los atenienses llamaron en su ayuda
a Epiménides de Festo por su fama de sabio y, al parecer, las reformas propuestas
por Epiménides inspiraron las medidas que después tomaria Sol6n. La pregunta
que aqui nos planteamos es cudl fue el alcance de las reformas solonianas en el
dmbito estricto de la legislacion funeraria y en qué términos se puede establecer
la relacién entre los dos sabios. Las reformas de Solén relativas a las costumbres
funerarias son poco verificables al nivel arqueolégico, ya que atendian sobre todo

También debe consultarse Garland 1989. Morris 1992-1993 es bastante escéptico respecto a la
informacién de interés arqueoldégico que se pueda extraer de nuestro limitado conocimiento de
la legislacion funeraria. Véase también Irwin 2005.
* Morris 1992-1993, no menciona a Plutarco en su anilisis de las leyes atribuidas a Solén y
entiende que la fuente principal para el asunto es Cicerén, algo con lo que no estoy de acuerdo.
5 Véase la edicién, traduccién y comentario de este texto en Manfredini & Piccirilli 1977.
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a los aspectos antropolégicos de la ceremonia finebre®; en ese sentido, quizd no
deberiamos hablar, en este caso concreto, de “leyes suntuarias”. Es sugerente la
tesis que propone que lo que de hecho trataban de regular las reformas del ate-
niense eran las relaciones entre los vivos y los muertos’. En las ceremonias fine-
bres la cercania entre unos y otros es peligrosa y el contacto con el cadédver, fuente
de contaminacién, de miasma, obliga a tomar medidas. El deseo de controlar la
extensién del miasma justificaria algunas de esas leyes que se atribuyen a Solén,
como por ejemplo que las mujeres, encargadas de lavar y preparar el cadaver y
mds expuestas, por tanto, a la polucién, tendrian que caminar separadas de los
hombres durante la ekphord®. Los limites a las ofrendas en las tumbas también
pueden interpretarse como consecuencia del deseo de separar, definitivamente, a
los muertos de los vivos: una cosa son los objetos propiedad del difunto en vida y
colocados en la tumba (espadas, fibulas de bronce, joyas...), que sefialan el estatus
del fallecido, y otra muy distinta las ofrendas, el aceite y el vino quemados con
el cuerpo o enterrados en la tumba, los sacrificios y cualquier tipo de culto en
la tumba, que entran en otra categoria e implican una relacién, un intercambio
entre vivos y muertos, que la legislacién traté de cortar.

Desde esta perspectiva, la asociacién entre las figuras de Epiménides y Solén,
por lo que a la regulacién funeraria se refiere y segun el relato de Plutarco, puede
adquirir una dimensién mds clara’. Con referencias continuas a los estudios de
Louis Gernet", es mérito de Jean-Pierre Vernant haber dibujado con claridad el
papel de los primeros sabios en el contexto de la crisis que se inicia a fines del si-
glo VIl y se desarrolla en el VI a.C."* Los comienzos del derecho, sefiala Vernant,
no pueden concebirse fuera de un determinado ambiente religioso. Las reformas
se asocian a figuras muy distintas, “adivinos purificadores como Epiménides, 7o-
mothétes como Solén, aisymnétes como Pitaco, o tiranos como Periandro”; todos

¢ D’Onofrio 1993: 167.

7 Blok 2006.

8 La cercania con el caddver incrementaba el riesgo de contaminacién al que, en cualquier
caso, las mujeres, por su propia condicién, estaban mds expuestas que los varones. La orden de
caminar separados hombres y mujeres en el cortejo se atribuye a Solén en Pseudo-Demdstenes
(43.62): Badilerv d¢ oG dvdpag mpdabev, Stav Ekpépwvtat, Tag d¢ yvvaikag 6miabev, “que los
hombres caminen delante durante la conduccién del caddver, las mujeres detras”.

? No entro en el debate sobre si los dos sabios fueron o no contemporineos y asumo, por
lo revelador que resulta, el relato que Plutarco ha elaborado de la relacién entre ambos. Los
testimonios relativos a Epiménides pueden consultarse, con traduccién y comentario, en Colli
2008 y en Portulas & Grau 2011. En Garcia Gual 1989, podemos encontrar una introduccién
general y muy clara a la figura de este cretense a quien Didgenes Laercio y Plutarco incluyen en
la lista de los “sabios”. Sobre este sabio purificador, que durmié durante décadas en la cueva de
Zeus, es interesante también Pdrtulas 1993-1995. No cito aqui la extensa bibliografia relativa
a este importante sabio-chamdn, sino sélo aquélla relacionada con su paso por Atenas y su
relacién con Solén. Véase Federico 2002: 77-128 y Portulas 2002.

10 La deuda con Louis Gernet es igualmente clara en el estudio citado de Portulas 2002.

1 Vernant 1992: 81-93.
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ellos, el mago, el legislador, incluso el tirano a su manera, invocan la dike. Entre
las consecuencias de esa crisis desatada a fines del siglo VII a.C., y por lo que
afecta a nuestro estudio, estin ciertas reformas como las de la legislacién sobre
el homicidio, que dejard de ser un asunto privado, y la obsesién con el miasma
que puede representar para una ciudad la sangre vertida'’. En ese contexto se
enmarca el relato plutarqueo de la visita de Epiménides a Atenas y su relacién
con Solén. Epiménides, sabio purificador, es llamado a Atenas para conjurar el
desorden que hacia presa de la ciudad tras el asesinato de los partidarios de Cilén,
y Plutarco sitta al reformador religioso como consejero del reformador politico
que fue Solén. Epiménides, el experto en ritos catdrticos, el profeta con capacidad
para “profetizar sobre cosas pasadas pero ocultas”, como recuerda Aristételes®,
sana a una ciudad trastornada por crimenes antiguos y allana el camino a la labor
legislativa de Solén: “mediante ritos expiatorios, purificadores y fundaciones
sagradas, santific6 y consagré la ciudad, haciéndola obediente a la justicia y mejor
dispuesta a la concordia” (Aacuoig tiot kal kaBapuoig kal 1dpUeest KATOPYLAGOG
kal kabooidoag TV oAV, vKoov To0 dikaiov kai UGAAov €OTedf PG
ouévolav katéotnoe)'. Independientemente de la realidad histérica de su rela-
cién con el legislador ateniense, la figura de Epiménides encaja en el relato que
ofrece Plutarco, preparando el camino a Solén, que trataria de cancelar con sus
leyes la dindmica de la vendetta®. Que, en cierta medida, el relato asi contado es
una construccién plutarquea podria avalarlo el hecho de que un esquema pare-
cido es el que ofrece el Queronense al hablar de la ayuda prestada por Taletas a
Licurgo: Gote tpdmov Tiva T AvkoUpyw Tpoodomnolelv TV maidevoty adt@v
€kelvov, “de aguna manera, aquél iba prepardndole a Licurgo el camino de su
(sc., de los ciudadanos) educacién” (Lye. 4.3), frente a npowdomnoincev a0t tfig
vopobeaiog, “le preparé (sc. Epiménides a Solén) el camino de las reformas
legales” (So/. 12.8). La similitud ha sido sefialada en otros lugares de diversas
maneras'® y el estricto paralelo formal ha sido analizado por Jesper Svenbro: el

12 El estudio fundamental sobre el concepto de miasma es Parker 1983: 209-212 para el
episodio de Epiménides en Atenas.

13 Arist. Rh. 1418a25: €xkeivog yap Tepl TV €00UEVWV OUK EUAVTEVETO, AAAG Tepl TV
yeyovétwv pev adnAwv €. Insistiendo en el hecho de que este comentario se cifie a la
construccién plutarquea, recuerdo aqui que Aristételes, en el relato sobre la kdtharsis epimenidea,
omite la relacién entre los dos sabios.

14 Plu. Sol. 12.

* Ya en una de sus elegfas decia que el buen gobierno marchita los brotes nacientes de
la venganza: Evvopin ... adatvel §’ dtng dvOea gudpeva (Sol. fr. 4.32-35 West). Recordemos
también que de las leyes de Solén se consideraba “muestra de civilidad eliminar de la enemistad
el cardcter de eternidad” (moAitikOv d@aipeiv tfig €xOpag to &idiov, Plu. So/. 21.1).

1 En la traduccién de A. Pérez Jiménez 1996 y en estudios como Camassa 1988: 145
(“(Taletas) capable avec ses péans d’apaiser (2 Sparte) une sédition ou de guérir la cité de la
peste, nous semble en tous points un digne prédécesseur d’Epimenide, purificateur et /azo sensu
«égislateur»”).
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verbo proodopoiein, muy poco usual'” y empleado por Plutarco en ambos pasajes,
significa “preparar el camino”, pero evoca también el sentido musical de “servir
de preludio”, con el telén de fondo de prooimion, “preludio, proemio”, compuesto
de pro- y oimos, “camino”®. Taletas y Epiménides, cretenses ambos, mueven a la
concordia, apaciguan al pueblo, interpretan, en definitiva, un preludio antes de
la obra legisladora de Licurgo y Solén respectivamente’. Solén aparece a medio
camino entre el mundo de la oralidad y el de la escritura y, si no ha abandonado
enteramente el primero (ni mucho menos, dirfamos), si que parece desligarse de
uno de los aspectos inquietantes de la memoria vinculada a la cultura oral, el de
la memoria-vendetta reactivada muy especialmente con motivo de los funerales.
Y es precisamente Epiménides, profeta del pasado, quien le prepara el camino,
quien cancela los crimenes pasados y quien, como un poeta mitico, calma los
dnimos y los deja bien dispuestos mpog opévorav.

Si asumimos que la reforma soloniana atendié mds a esa definitiva sepa-
racién de los vivos y los muertos que a los aspectos suntuarios (idea para la que
entiendo que Plutarco es una fuente clave), podemos también reconsiderar si es o
no posible encontrar alguna huella arqueolégica de esas reformas. Habitualmente
se entiende que no, precisamente sobre la base de que los monumentos funerarios
continuaron siendo tan ostentosos, o mds, después de Solén que antes de su obra
legisladora. Pero hay otros aspectos del ritual finebre que pueden tenerse en
consideracién. A finales del siglo VIII a.C., entre los cambios que se observan
en las costumbres funerarias del Atica, estd la aparicién de depésitos de ofrendas
exteriores (Opferrinnen), conectados sobre todo a tumbas masculinas y que no
son, estrictamente hablando, ajuar funerario sino mds bien ofrendas de culto®.
A lo largo del siglo VII a.C. se convierten en la caracteristica mds notable del
monumento finebre, se extiende su préctica por toda la regién y encontramos
estas construcciones en Atenas, pero también en los demos de Vourva, Vari y
Velanideza. Sin embargo, a lo largo del siglo VI a.C., especialmente a partir del
550 a.C., las Opferrinnen pricticamente desaparecen de la préctica funeraria
ateniense. En palabras de uno de los mayores especialistas en la materia, James
Whitley, el culto a la tumba deja de ser importante a finales del periodo arcaico.
De un siglo VII a.C. dominado por una aristocracia conservadora — si se admite
que era esta clase la que monopolizaba las tumbas con Opferrinnen — se pasa a

17 Plutarco sélo emplea este verbo aqui y, en un contexto completamente diferente, en
Quaestiones convivales (664A 1).

8 Svenbro 1988: 151, n. 78.

19 Camassa 1988 ha sefialado la estrecha asociacién, en general pero especialmente en Creta,
entre el arte de la legislacién y la palabra ritmica.

% Federico 2002: 88 precisa mds, considerando la purificacién “un acto de ‘refundacién’
politica que ‘cerrando cuentas’ con el pasado pone las bases de un cuadro politico caracterizado
por la homédnoia 'y, mis especificamente, por la rehabilitacion de los Alemeénidas”.

2 Véase al respecto Whitley 1994. También D’Onofrio 1993.
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un siglo VI a.C. en el que se asiste a una reorganizacién y centralizacién de los
cultos del estado. El mismo arquedlogo se pregunta si es una mera coincidencia
que los depésitos con ofrendas — vinculados al culto a la tumba, como he dicho
— caigan en desuso en tiempos de Solén y desaparezcan del todo en época de los
Pisistratidas. Aunque, dice, no hay evidencia literaria de que, en concreto, Solén,
Pisistrato o Clistenes prohibieran por ley el tipo de culto que se observa en los
tumulos con Opferrinnen, sin embargo, los testimonios arqueoldgicos evidencian
una reestructuracién del culto en el siglo VI e inicios del V a.C. incompatible con
tales devociones privadas®.

Podemos proponer que si las reformas solonianas relativas a las costumbres
funerarias iban, efectivamente, encaminadas a clarificar la separacién entre los
vivos y los muertos, la desaparicién del culto en las tumbas seria una consecuencia
légica de ellas y el declive de los timulos funerarios con depésitos de ofrendas
un claro testimonio arqueoldgico de tales reformas, por mds que estemos de
acuerdo en que las fuentes literarias no son, ni mucho menos, todo lo explicitas
que deseariamos.

(IT) c<UNA TUMBA JUNTO AL MAR PARA TEMIisTOCLES? (ViD4 DE TEMISTOCLES
32.4-6)

Para el siguiente pasaje que quiero comentar, pueden servir de punto de
partida las siguientes palabras de Fernando Marin en su estudio sobre Plutarco
y el arte en la Atenas hegemonica: “En tiempos de Plutarco, era bien conocida la
«tumba de Temistocles» — tal vez cenotafio — séma que las fuentes antiguas ubican
ala entrada del puerto del Pireo, del que se consideraba fundador™. La discusién
sobre el emplazamiento real de la tumba de Temistocles, el trabajo para la iden-
tificacion del lugar exacto del monumento original (si es que existid), son tareas
que contintan abiertas y en las que apenas entraré ya que pertenecen al dmbito
especializado de la arqueologia clasica?*. Me centraré, en cambio, en las fuentes
literarias, entre las que Plutarco no es la tnica, pero si una muy importante. En la
Vida de Temistocles, ya al final de la biografia, leemos lo siguiente:

Kol td@ov pev avtod Aaumpov €v tf] Gyopd Mdyvnteg €xovot mepl 8¢ TV
Aewpdvwv oGt 'Avdokidy mpooéxetv diov, év Td Tpdg Tovg £Taipoug AéyovTt

22 Lo mismo ocurre con el sacrificio de un buey, prohibido por Solén segin Plutarco. Véase
D’Onofrio 1993: 166, “Solén prohibe, pues, el sacrificio privado del buey con ocasién de los
funerales; y esto parece el primer paso hacia el control de la reparticién sacrificial dejada en
manos de la po/is sobre la cual se fundard la nueva organizacién social post-clisténica”.

2 Marin Valdés 2008: 144.

24 Puede consultarse Wallace 1972. El asunto de la tumba de Temistocles en el Pireo se
trata en obras como Podlecki 1975 o Frost 1980, siempre reconociendo que no es posible dar
respuesta segura a las incognitas que plantea.
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pwpdoavtag @ Aelpava dappipar Tovg Abrvaioug — Pevdetar yap £ml OV
dfjuov mapo&hvwv tovg dAtyapyikovg -, & te ®OAapxog, Komep v tpaywdia Tf
iotopia povovoL unxavrv dpag kal tpoayaywv NeokAéa tiva kai AnuénoAy,
Vigic OsptotokAéovg, dydva BovAetat Kivelv kal Tddog, [6] 008 av 6 TuxwV
ayvoroetev 6t témAaotatl. Ait6dwpog & O mepinyntrg €v Toig Mept pvnudtwy
elprkev w¢ LOVOOV UGANOV | YIyVWoKWYV, 8Tt Tepl TOV péyav Apéva tol
TMelpatddg &md To0 katd OV "AAKipov dxkpwtnpiov Tpdkertal Tig olov dykwv,
kol kdupavtt todtov évtdg, f tO Omevdiov thg Baldrng, kpnmic Eotiv
€VUEYEONG Kal TO €1 aLT]] PwioeldEG TAPog ToD OepioTokAEovG. ofetal 8¢ kal
MAGTWVA TOV KWUIKOV aAUTH PAPTUPETV £V TOUTOLS!

0 00¢ 8¢ TOUPOG €V KAAD KEXWOUEVOG

101G €UNPOIG TPEGPN OIS E0Tal TV TaX0U,

T00G T ékmAgovtag elomAéovtdg T Getal,

xwmdtav EuAN 1 TdV ve®v Bedoetar.
10ig & Aamd yévoug 1ol OsuiotokAéovg kal Tipal Tveg €v Mayvroig
QUAATTOUEVAL PEXPL TOV UETEPWY XPEVWV Floav.

Los magnesios tienen en la plaza una magnifica tumba suya. A propésito de
sus restos mortales, no merece nuestra atencién Andécides, cuando dice en su
discurso A los comparieros que los atenienses se los llevaron y los diseminaron —
pues miente para hostigar a los oligarcas contra el pueblo —. Las pretensiones
de Filarco de promover el certamen y excitar los sentimientos, casi alzando
la mdquina en la historia, como en una tragedia y sacando a escena a un tal
Neocles y Demdpolis, hijos de Temistocles, nadie dejaria de advertir que son
pura invencién. Diodoro el Periegeta en la obra Sobre las tumbas dice, més por
suposicién que por conocimiento real, que en el puerto grande del Pireo sale
del promontorio a la altura del Alcimo una especie de codo y conforme se dobla
hacia el interior, donde remansan las aguas del mar, se encuentra un pedestal
de hermosas dimensiones; lo que hay encima con forma de altar es la tumba de
Temistocles. Y cree que el cémico Platén lo ratifica con estos versos:

Tu tumba, levantada en un bello lugar,

saludard a los comerciantes de todas partes

y verd a los que entren y salgan en barco;

y cuando haya competicién de naves, asistird al espectdculo.
A los descendientes de Temistocles se les conservaron en Magnesia ciertos
honores hasta nuestros dias®.

A la tumba en Magnesia también hace alusién Tucidides (aunque emplea
el término uvnueiov, no tagog como Plutarco) que recuerda que era alli donde
el politico habia terminado sus dias, al servicio de Artajerjes, y que sus restos
fueron llevados posteriormente a Atenas por sus parientes y enterrados en el

% Traduccién de A. Pérez Jiménez 1996.
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Atica a escondidas de los atenienses?, ya que habia sufrido exilio por traicién:
pvnueiov pév odv avtod &v Mayvnoiq éoti Tfi Actavii év tfj dyopd [...] & &8¢
00T oot KoploOfval avTod ol TPOoHKOVTEG 0TKAdE KEAEVOoAVTOG EKEIVOL Kal
tedfjvar kpU@a Abnvaiwv év Tf ATTiKf" 00 ydp €Efv Odntely w¢ émi mpodooiy
¢pevyovtog?. Frente a la version de Tucidides, otra tradicién decia que el regreso
de los restos de Temistocles a Atenas habia sido fruto de una decisién publica y
no de una iniciativa familiar clandestina. Asi, Pausanias menciona la tumba en
el Pireo, dando crédito a la versién de que los atenienses se habian arrepentido
de su comportamiento con el politico y habian acogido sus huesos traidos desde
Magnesia para darles una tumba junto al puerto mayor (1.1.2): kol PG T
peyiotw Apévt tdog OsuiotokAéoug. Un escolio a Aristéfanes, Caballeros 84,
da también cuenta de un traslado de los huesos de Temistocles desde Magnesia
llevado a cabo por los atenienses, por indicacién de Apolo, cuando éstos sufrie-
ron una plaga. El dios les habia instado a llevar de nuevo a su patria los huesos
del estadista, algo que los atenienses hicieron pese a la oposicién de los mag-
nesios: TEAELTY Kol UeTd Bdvatov OV piooPdpPapov EvOelkviouevog Tpdmov.
AotwEdvtwv 8¢ ABnvaiwy, 6 Bedg eime petdyelv & dotd OgpioTokAEOUG.
MayvAtwyv 8¢ pr cuyxwpoLvtwy, nrricato €mi A’ fuépaig évayloatl 7@ Taew.
Kol TTEPLOKNVWoavTe TO Xwpiov AddBpa kopilovoty dvopv&avteg ta 60ta. De
nuevo se sefiala, pues, como en el texto de Pausanias, el carcter publico y oficial
de la iniciativa. Quizd, aunque la atimia de Temistocles no llegé a retirarse de
manera formal, en la practica su figura habria sido rehabilitada a finales del siglo
V a.C,, algo que encajaria con las versiones citadas y con los versos del cémico
Platén transmitidos por Plutarco.

La falta de coherencia entre los distintos testimonios a la hora de sefialar el
lugar preciso de esa nueva tumba en el Pireo ha sido sefialada por Wallace, que
se inclina por situar la tumba en el promontorio en el que la peninsula de Acte
estd mds cerca de las islas de Psitalea y Salamina, lugares ambos en los que se
han descubierto monumentos commemorativos de la famosa batalla naval®’. Los
restos de la tumba que actualmente se conservan son producto de una recons-
truccién, incluida la inscripcién con el nombre del padre de Temistocles, mal
escrito: NIKOKAEOZ en lugar de NEOKAEOZX.

De los testimonios aducidos por Plutarco da la impresién de que ni €l ni los
autores que cita vieron la tumba, aunque todos ellos conocian la tradicién que la

26 Marr 1998: 165, “Presumably the location was still a secret at the time Thucydides was
writing, since, otherwise, he could have checked the site personally and confirmed the story”.

#'Thuc. 1.138.5-6. Otros autores que mencionan este monumento finebre en Magnesia son
Diodoro 11.58.1: kai teAevthioag €v Tf] Mayvnoia tagfg £Tuxev G§loAdyou kai pvnueiov tod
&t vov dwapévovtog, y Nepote, Them. 10.3: huius ad nostram memoriam monumenta manserunt
duo: sepulchrum prope oppidum, in quo est sepultus, statua in foro Magnesiae.

% Texto recogido en Bauer 1967.

2 Wallace 1972: 461.
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situaba alli, en el Pireo. Ciertamente, en la antigtiedad la tumba mas famosa en el
drea del gran puerto era la de Temistocles®® y, tumba o cenotafio, historia o leyen-
da, dificilmente podriamos imaginarnos un lugar mejor para acoger los restos del
héroe de Salamina y artifice de la importancia del Pireo. Temistocles, que siendo
arconte en el 493 a.C. decidié convertir este puerto en el principal de Atenas
— hasta entonces ese puesto lo ocupaba Falero —, tendria alli un monumento, fu-
nerario o no, que lo recordaria. La imagen de una tumba mirando al mar adquiria
también un simbolismo politico. El propio Plutarco, en Zhem. 19.3-6, recoge la
idea de que el Pireo estaba ligado al desarrollo de la democracia®:

¢k 0¢ toltov TOV Mepaid kateokevale, TNV TOV AUEVWY €0@UTaY
KATavonoag Kal thv oAy SAnv apuottéuevog mpog thv OdAattav, Kal
TpoTOV TIVa T0i¢ TtarAatoig factAebot TGV ABNvaiwV AVTITOAITEVOUEVOG.
"EKETVOL UEV YOP WG AEYETAL TPAYUATEVOUEVOL TOVG TIOAITOG GooTdoat
g OaAdttng, kal ocuvvebicar (fjv pn mAéovtag, GAAX TV Xwpav
utevovtag, OV mepl thg AONvag Siédocav Adyov, wg épicavta mept
¢ XxWpag Mooed@®va detéaca trv poplav Toi¢ dKAoTAIG EVIKNOEV.
OeptoTtokARG & 00X, Domep ApLoToPavng 0 KwHIKOG @not, Tf) TOAeL ‘TOV
Mepaid mpooépatev’, GAAX Thv oA EEfjPe ToD Melpai®d¢ Kal THV Yijv
¢ BaAdtng O kai oV dfuov nEnce katd TGV dpiotwv kai Bpdooug
gvémAnoev, €1 vavtag Kal KeAELoTag kal KLBepvATag TG duvApews
A@LKOpEVNG. d10 Kai O Pripa to €v MUk Vi TemonUEVOV Vot AmoPAEneLy
TpoG TNV OdAattayv UeTEPOV Ol TPLAKOVTA TTPOG TNV XWPAV ATEGTPEPAV,
oléuevol v upév katd OdAattav dpxnv yéveowv eivar dnuokpatiag,
dAryapyia & firrov Suoxepaiverv Todg yewpyodvrag.

Después de esto, como se habia dado cuenta de las excelentes condiciones
de los puertos, acondicioné el Pireo, amoldando la ciudad entera al mar
y en cierto modo propiciando una politica contraria a la de los antiguos
reyes de los atenienses. Pues aquéllos, segtn se dice, procuraron apartar a
los ciudadanos del mar y los acostumbraron a vivir no de la navegacién,
sino del cultivo de la tierra; por ello divulgaron la historia sobre Atenea
que, cuando Posidén disputé con ella por la tierra, vencié mostrandoles a
los jueces el olivo sagrado. En cambio, Temistocles, como dice Aristéfanes
el comedidgrafo, no “ligé el Pireo” a la ciudad, sino que até6 la ciudad al
Pireo y la tierra al mar.

30 Wallace 1972: 462, recuerda una propuesta de A. W. Gomme (Commentary on Thucydides,
I, Oxford, 1956, p. 446), segin el cual el nombre de Temistocles podia haber estado asociado
en un primer momento a un promontorio y, con posterioridad, se habria desarrollado el relato
mitico sobre sus huesos alli enterrados.

31 Para esta idea, vide Daverio Rocchi 2002: 136-138.
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Con esto ademds engrandecié al pueblo frente a los nobles y lo llené
de orgullo, al quedar el poder en manos de marineros, jefes de remos y
timoneles. Por esa razén la tribuna que se habia construido en la Pnix
de modo que mirara hacia el mar, luego los Treinta la volvieron hacia la
tierra, por creer que la supremacia en el mar genera democracia y que con
la oligarquia estin menos descontentos los labradores®.

Aunque esta noticia ha sido puesta en cuestién, sin embargo, encajaria en
esa leyenda de una tumba en el Pireo que, en cambio, Plutarco hemos visto que
parece rechazar no dando demasiado crédito a los testimonios de Andécides,
Filarco, Diodoro o Platén el cémico. Parece muy sugerente la interpretacién de
Daverio®, que destaca los puntos en comun entre las tradiciones relativas a Teseo,
Solén y Temistocles. La discordancia sobre el destino de los restos de este tltimo
— cenizas esparcidas segin Andécides, o huesos llevados de vuelta a Atenas — no
esconde que estamos ante la repeticién de modelos convencionales que delatan la
finalidad de la operacién. Se trata de leyendas que inciden en la unidad de Atenas:
seglin una versién que Plutarco rechaza, las cenizas de Solén fueron arrojadas al
mar en torno a Salamina para colocar asi la isla bajo su proteccién y consolidar
su pertenencia a Atenas®; también formaba parte de la leyenda el relato de que
Cimén llevé de vuelta a Atenas desde Esciros los restos de Teseo, con claras
intenciones de propaganda politica. En el caso de Temistocles, la recuperacién
de sus restos no tuvo la amplificacién propagandistica que acompafié al regreso
de los huesos de Teseo, y la tradicién, ya lo he sefialado, no es uniforme; pero la
intencién de ligar a Temistocles con Solén parece clara: Salamina era el lugar
capaz de unir a ambos personajes, a Solén, que la habia adquirido para Atenas y
en donde se habian dispersado sus cenizas, y a Temistocles, que habia conseguido
alli una memorable victoria frente al enemigo persa®. Plutarco no hace caso ni
a la tradicién sobre las cenizas de Solén ni a la que circulaba sobre la tumba de
Temistocles en el Pireo, sin embargo, también €l contribuy6 a la propaganda que
hacia del segundo un continuador del primero, dando por bueno que Temistocles
habia sido discipulo de Mnesifilo de Frearrio, a su vez discipulo de Solén’.

32 Traduccién de A. Pérez Jiménez 1996, que sefiala en nota las dudas que suscita la noticia
de que los Treinta utilizaran la Pnyx y, por tanto, la poca fiabilidad del testimonio de Plutarco.
Sin embargo, aqui estamos tratando, precisamente, la elaboracién o reelaboracién en Plutarco de
una leyenda sobre Temistocles y su relacion con el Pireo y el mar.

33 Daverio Rocchi 2002: 145-147.

3 Plu. Sol. 32.2: 1) 8¢ draomopd Katakavdévtog avtod TG TéPpag Tept TNV ZaAapivinwy
vijodv ott uev dia v droniav dmifavog mavtdnaot kal uwbddng, dvayéypantat § OISO T
GAAwV avdp&V GloAdywv kal ApiototéAoug tob @rhocd@ou.

% Para esta idea véase también Levi 1955: 12-13.

36 Plu. Them. 2.5-6. Véase el comentario a este pasaje en Pérez Jiménez 1996, donde se hace
referencia a esa propaganda que hacia de Temistocles un segundo Solén.
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Podemos afirmar, para acabar, que la tradicién sobre una tumba o cenotafio
de Temistocles mirando al mar de Salamina se conocia desde antiguo, aunque
sobre ella no sea posible pronunciarse con certeza. Si, en cambio, puede decirse
con seguridad que las circunstancias de su muerte hicieron que no contara con
un funeral de estado, ni con una tumba levantada por la ciudad en algin lugar
destacado y sefialado, algo que, para escindalo de ciertos (y exagerados) autores
de la antigtiedad, estuvo a punto de alcanzar una cortesana, como ahora veremos.

(III) EL cosToso MEMORIAL DE PrroNicg, HETERA DE HArRPALO (ViD4 DE
Focion22.1-2)

En la Vida de Focién podemos leer un breve comentario de Plutarco acerca
del monumento funebre que Hérpalo, tesorero traidor a Alejandro, hizo levantar
a la muerte de su querida Pitonice, una famosa hetera:

Kai 81 kai MuBovikng thg £taipag dmobavovong, fiv eixev 6 “Apmalog Ep&v
kal Buyatpiov mathp €€ alTAg yeEyovV®WS, UVNUEIOV GO XpNUATWY TOAADY
¢mreléoon BeAfjoag, mpooétale T XapikAel v émuélelav. Oboav 8¢ TV
Unovpylav Tadtny dyevvi}, TpooKatioXuvev O Td@og suvteAeabeiq - Srapéver
yap ETivov év Epueiw, 1) Padiouev € doteog eig 'EAevciva — undev #xwv TV
Tprdkovta taAdvtwyv &lov, doa @ AprdAw Aoyiobfval gaoty €ig T €pyov
Umo T0d XapikAéoug.

En concreto, a la muerte de la hetera Pitonice, Harpalo, que era su amante y ha-
bia tenido una hija con ella, quiso erigirle una tumba muy costosa y encomendé
el encargo a Caricles. A este servicio, que ya de por si era innoble, se le afiadié
ain mds vergilienza por la ejecucién del sepulcro. Pues se conserva todavia hoy
en Hermeo, en el camino que va de la ciudad a Eleusis, y no vale los treinta
talentos que, segin cuentan, presupuesté Caricles a Harpalo para la obra®.

A este mismo monumento, que probablemente el propio Plutarco vio, se
refiere también Pausanias (1.37.5) en un interesante pasaje en el que describe
diversos santuarios y sepulcros en la Via Sagrada, camino de Eleusis. Del de
Pitonice afirma que “era el mis digno de ver de todos cuantos monumentos
funerarios antiguos hay entre los griegos” (mavtwv omdca “EAAnciv éotiv dpxaia
Béag pahiota G€ov). Mis detallada todavia, y sembrada de citas que dejan
ver lo conocida que era esta historia, es la informacién que encontramos en
Ateneo de Niucratis, en el libro XIII de La cena de los eruditos (13.594-595).

Ateneo relata que Harpalo hizo acompanar el cadéver por un cortejo de famosos

37 Traduccién de C. Alcalde Martin (in Alcalde Martin y Gonzilez Gonzilez 2010), a
quien agradezco que me sefialara la importancia de este pasaje sobre el monumento funerario
de Pitonice.
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artistas y agradable musica y que dedicé a Pitonice’® un monumento muy cos-
toso (moAvtdAavtov pvnueiov). Cita un pasaje de Dicearco que merece la pena
recoger integro ya que contiene, ademads de los datos, una clara critica ante este
enorme dispendio:

Awkatapyog & év toig mepl 1| €ig Tpopwviov KataBdoews gnot ‘tadtod
d¢ mabor Tig av éml thv AOnvaiwv TOAV G@IKVOUUEVOS KATA TRV &TU
"EAevcivog THV iepdv 080V kahovpévny. kail ydp évtadBa kataotdg o &v
@avf] T Tp@OTOV 6 TG ABNVAEG APOPWUEVOS VEWG Kal TO TOAoua, SPetat
mapd v 680V adThV @kodounuévov uvijua olov ovy £tepov ovdE
oUVeyyvuG 00d€V €oTt TQ) peyébel. Ttolto 8¢ o pev Tp@Tov, Omep €1kAG, A
MiAtiddov @pnoeiev <av> ca@®q f MeptkAéoug 1 Kipwvog #{ Tivog £Tépou
TV dyad®dv &vdpav givat, <kai> udAota uév Ord Thg méAews Snuocia
KATECKEVAGUEVOY, €1 O€ pr], dedouévov kataokevdoasdat. TdAw § Stav
¢€etdon Mubovikng g £Taipag 8v, Tiva xpn mpocdokiov AaBeiv adtdv;

Por su parte, Dicearco en sus libros sobre el Descenso al Trofonio dice:
“Cualquiera podria sufrir lo mismo al llegar a la ciudad de Atenas por
el llamado camino sagrado de Eleusis. Pues en aquel lugar, colocindose
alli desde donde parece verse antes que nada, desde lejos, el templo de
Atenea y la ciudadela, verd un monumento construido junto al mismo
camino; ningin otro hay semejante en grandeza, ni se acerca a él. En un
primer momento, como es légico, diria que era, a todas luces, el dedicado
a Milciades, a Pericles, a Cimén o a algin otro noble varén, y todavia mds
al haber sido erigido pablicamente por la ciudad y, si no, con un permiso
publico para ser levantado. Pero cuando, por el contrario, uno descubre que
estd dedicado a la hetera Pitionice, ¢qué postura hay que tomar?”*’

En el comentario de Dicearco se pone de manifiesto lo desmesurado del
memorial de Pitonice planteando los hechos como ejemplo de, podriamos decir,
un mundo al revés: el monumento funebre de una cortesana rivalizando con los
de los mis respetados hombres de estado. Sin embargo, hay bastante distorsién
en este modo de presentar los hechos, una distorsién que busca precisamente
que el lector se plantee esa imposible comparacién y repruebe la actitud de Har-
palo. El camino de Eleusis, en el que se encontraba este memorial, no hubiera
sido, de todas maneras, el lugar apropiado para las tumbas de los nobles varones
mencionados. Entre los afios 490-440 a.C., el estado instituye en Atenas los

3% En Ateneo el nombre de la hetera es Pitionice.
% Traduccién de J. L. Sanchis Llopis 1980. La cita de Dicearco se corresponde con C.
Miiller (1841-1870), Fragmenta Historicorum Graecorum. Vol. 11. Paris: A. Firmin Didot, 266.

103



Marta Gonzilez Gonziélez

discursos publicos por los muertos en la guerra y monopoliza la conmemoracién
monumental en piedra, construyendo monumentos, a veces con inscripciones, en
el camino de la Academia, en el 4rea denominada demdsion séma. Este camino
tenia una relevancia particular, tanto politica como cultural, para los varones,
mientras que las puertas de la ciudad de las que arrancaban vias vinculadas a las
actividades religiosas femeninas se fueron consolidando como édreas de enterra-
miento reservadas a los nifios: la Puerta Sagrada, desde la que se emprendia el
camino a Eleusis; las Puertas Erieas, de donde salia el camino hacia al santuario
de Deméter Euichloos; la Puerta de Diécares, de donde arrancaba el recorrido que
llevaba a los demos que acogian las Tesmoforias y al santuario de Artemis en
Braurén®. Desde luego, se trata de costumbres, no de leyes, costumbres que pue-
den cambiar a lo largo de los afios, pero quiero subrayar el caricter tendencioso
del comentario que Ateneo recoge. Lo que si parece claro es que el monumento
funerario de Pitonice, elevado, probablemente, a comienzos del tltimo cuarto del
siglo IV a.C., seria un perfecto ejemplo de ese exceso suntuario al que puso fin la
restrictiva legislacién funeraria de Demetrio Falereo (317/6 a.C.).

Ateneo menciona también la Carta a Alejandro de Teopompo* vy, de nuevo,
la cita merece ser reproducida por entero:

‘eniokePal d¢ kal didkovoov ca@®g Tapd TV €k BaPul@dvog 6v tpdmov
Mubioviknv mepiéoteilev tedevtioacay. i Bakyidog pév v SoVAn thg
avAnTpidog, €keivn 8¢ Twvwmng thig Opdring tig €€ Alyivng ABrvale
UETEVEYKAUEVNG TNV Topveiav: ote yiveoBar pr pdvov tpidovdov, dAAA
Kai tpinopvov avThv. 4md mAeldvwy d¢ taddvtwy fj Stakosiwv dVo pvipata
Kateokebaoev avtig O kal mdvteg €0avualov, Ott t@v pev €v Kidikig
tedevtnodviwy Unep thg ofi¢ PaciAelag kal tiig T@v EAAAvwy éAevBepiag
ovdénw vOv oUte €kelvog oUT GANOG oVdelg TV EmOTATOV KEKOOUNKE
oV td@ov, Mubiovikng d¢ tig £taipag avroetatl to pev AbRvnot, o § év
BaPuA&vt pvijpa oAbV f8n xpdvov émteteAecpévov. Hv yap TavTeg fdecav
OAfyng Samdvng kowrv toi¢ BovAopévorg yryvouévny, tavtng ETOAUNceY O
@ilog eivar 600 @dokwv iepdv kai Téuevog idpvoacOat kai Tposayopedoat TOV
vaov kai Tov Pwpdv Mubiovikng A@poditng, dua tfg te Tapd Be@v Tipwplag
KATAPPOVAV Kol TAG 03¢ TIHAC TpontnAakilely Emixelp®v.

Examina y entérate bien a partir de las noticias de los de Babilonia, de cémo
dispuso el entierro de Pitionice cuando ella murié. Esta era esclava de la flau-
tista Baquide, y aquélla de Sinope la tracia, que habia llevado su prictica de
la prostitucién de Egina a Atenas; de manera que no sélo tres veces esclava,
sino también tres veces prostituta era Pitionice. Por mis de doscientos talentos
hizo levantar dos monumentos dedicados a ella. Y lo que a todos sorprendia

“ Houby-Nielsen 1996.
4 Jacoby, FGrHist 115 F 253.
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es que en honor de los que habian muerto en Cilicia por defender su corona y
la libertad de los griegos, ahora ni aquél ni ningtn otro de los oficiales habia
dispuesto monumento finebre alguno y, en cambio, se verd que en honor de
la hetera Pitionice un monumento en Atenas y otro en Babilonia hace mucho
tiempo que han sido acabados por completo. En honor, pues, de ella, de quien
todos sabfan que era presa comun de cuantos querian por el mismo precio, se
atrevié el que decfa ser tu amigo a erigir un templo y un recinto sagrado y a
llamarlo el templo y el altar de Afrodita Pitionice, despreciando la venganza de
los dioses y con la intencién de cubrir de cieno tus honores.

De nuevo se plantea el contraste entre la ausencia de un monumento finebre
para los caidos en combate y la elevacién de un monumento a una hetera, aunque
este autor en lo que insiste es en lo indigna que resulta la destinataria (uf uévov
tpidovAov, GAAG kat Tpimopvov), ademds de proporcionar informacién sobre ese
otro memorial que Hérpalo le habia dedicado en Babilonia.

Parece claro que el comentario de Plutarco, afirmando que el monumento
no valia los talentos que costd, esconde una critica al exceso suntuario, una critica,
por tanto, de tipo moral y no una consideracién sobre el valor artistico del mo-
numento que si debia ser alto, como confirman las restantes fuentes citadas. Sin
embargo, parece claro también que, frente a esas mismas fuentes, la escueta critica
del Queronense se cifie al gasto desmedido, a la ostentacién, y no tanto (o no
s6lo) al hecho de que la destinataria fuera una cortesana*’. Podemos recordar, en
el mismo sentido, los dos pasajes en los que Plutarco menciona la famosa estatua
de otra cortesana, Friné. En De Pythiae Oraculis (401A-B) descubrimos la ima-
gen de Friné en Delfos, una imagen de oro al lado de otras de reyes y generales.
A la sorpresa del vistante Diogeniano, a las palabras burlonas de Sarapién, Teén
— una voz sensata en este didlogo — responde diciendo que se indignan al ver en
el santuario a una mujer que hizo un uso indigno de su cuerpo, pero no sienten
la misma indignacién al ver al dios rodeado de diezmos y primicias procedentes
de asesinatos, guerras y pillaje. Es, pues, la falta de medida lo que censura, como
puede confirmarse en el otro pasaje en el que recuerda a la cortesana, en el De
Alexandri magni fortuna aut virtute: “Crates, viendo la estatua de oro de la cor-
tesana Friné elevada en Delfos, grité que se habia levantado como trofeo de la
incontinencia de los griegos; quien, por su parte, contemple de Sardandpalo la
vida o la tumba (pues pienso que en nada se diferencian) diria que se ha levantado
como trofeo de la Fortuna” (6 ugv o0v Kpdtng i8cv xpuofv gikdva dpovng tfig
£Taipag E0T@ONV €V AEAQOIG dvékpayev, 8Tt toTTo Ti¢ TOV EAAVWY dkpactag
tpématov €otnre: OV 8¢ ZapdavamdAov piov &v Ti6 f| tdpov (00dEV ydp, oiuat,
Sraépel) Beacduevog efmol Toito TGV Thg TOXNG dyad&v Tpdmatov eivar)®.

# Es cierto que Plutarco si dice que el propio encargo de este monumento era innoble.

# Plu. De Alex. fort. 336C-D. Sobre este pasaje véase Pérez Jiménez 2013: 198.
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Plutarco no parece sumarse a una critica ficil, inmediata, basada en la condicién
de cortesanas de Friné o de Pitonice, sino que sus consideraciones morales (de
mucho mds peso en su obra que las estéticas, eso si) tendian a reprobar el exceso,
en este caso, suntuario*.

Como sefialaba al principio de estas péginas, los pasajes que he comenta-
do no pueden, quizd, considerarse en sentido estricto como textos plutarqueos
sobre el arte, pero pienso que los tres contribuyen a nuestro conocimiento sobre
un asunto, el de la arqueologia funeraria, que resulta de enorme interés para el
estudio de la antigliedad desde muchos puntos de vista, también el de la historia
del arte. Ademds, nos han permitido fijarnos en los momentos cruciales del de-
sarrollo de la arqueologia funeraria en el Atica, marcados por las legislaciones de
Solén y de Demetrio de Falero, proporcionando un hilo conductor para iluminar
un asunto en el que la historia, el arte, la religién y, tratindose de Plutarco, las
consideraciones morales, se entrelazan intimamente.

* Sobre el tema de la actitud y juicio moral de Plutarco ante las artes, véase el capitulo de
Carlos Alcalde en este mismo volumen. También deben consultarse Nicolaidis 2013 y Pérez

Jiménez 2013.
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ALEXANDRE E O CORPO ETERNO DO REI
(Alexander and the Eternal Body of the King)
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Resumo — A partir da tese dos dois corpos do rei de Ernst H. Kantorowicz, que separa o
corpo politico, simbdlico e imortal do monarca do seu corpo natural e mortal, os autores
analisam a fungfo iconica das representagdes de Alexandre da Macedonia nas artes visuais
entre os séculos XVI e XVIIL. Demonstram como no periodo considerado, a figura de
Alexandre personificou as qualidades atribuidas pela literatura politica, desde o final da
Idade Média, ao rei ideal. A identificagdo de Alexandre com a figura do rei ideal levou a
que os episédios da sua vida, tal como foram narrados por Plutarco nas Vidas Paralelas e
por outros autores da Antiguidade, tenham sido temas recorrentes na pintura e na tape-
caria, representados com uma clara intengio propagandistica de afirmagio do poder real.

PALAVRAS-CHAVE: pintura, iconologia, rei ideal, Alexandre Magno, Plutarco.

ABsTRACT — Based on Ernst H. Kantorowicz’s thesis of the King’s two bodies, witch
separates the monarch politic, symbolic and immortal body of the natural and mortal,
the authors discuss the iconic role of Alexander of Macedonia representations in the
Visual Arts between the 16th and 18th centuries. They demonstrate how, in the con-
sidered time frame, the figure of Alexander embodied the qualities attributed by the
political literature to the ideal King since the Late Middle Ages. The identification of
Alexander with the figure of the ideal King led to a recurrent presence of the episodes
of his life, as recounted by Plutarch in the Parallel Lives and by other ancient authors, in
painting and tapestry, in which they were represented with a clear propagandistic intent
of affirmation of the royal power.

Keyworbs: painting, iconology, ideal King, Alexander the Great, Plutarch.

Comegamos por salvaguardar que o nosso texto nio aborda a figura histérica
de Alexandre da Macedénia, nem sequer o modo como foi retratado pelas Vidas
Paralelas de Plutarco. O foco do nosso interesse ¢ a forma como as artes visuais
europeias, e em particular a pintura, o interpretaram e representaram durante um
dado intervalo de tempo, que podemos balizar muito esquematicamente entre
1500 e 1800.

Este nosso interesse foi despertado pela verificagio de que Alexandre da
Macedénia terd sido a personagem histérica mais representada pelas artes visuais
europeias entre os séculos XV e XVIII. Mais que qualquer outro lider militar e
politico que a Literatura e a Hist6ria tenham sinalizado como determinantes para
a formagdo da Europa, mais que Julio César, Octavio Augusto ou Carlos Magno. A
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rapidez e a extensdo das suas conquistas, e a morte ainda jovem, terdo despoletado
o fascinio pelo herdi militar e pelo governante ainda em plena Antiguidade, como
demonstra a presenga da sua iconografia logo nas artes grega e romana — veja-se
o Mosaico de Alexandre (c. 100 a.C.) na Casa do Fauno em Pompeios —, e da sua
biografia nos textos de Plutarco (Vidas Paralelas), Quinto Curcio Rufo (Histdria
de Alexandre Magno da Macedonia) e Arriano (Andbase). No entanto, o Alexandre
representado na literatura ndo foi exactamente o mesmo que o representado nas
artes visuais. O primeiro é mais complexo, oscilando entre o positivo e o negativo,
entre o heréi conquistador e o herdi egocéntrico que cede aos seus instintos mais
primdrios, com o seu comportamento a servir de exemplo ao presente tanto pela
imitagdo como pela antitese. O segundo é predominantemente positivo (Hadji-
nicolaou 1997), até porque as artes visuais recorreram com frequéncia a Plutarco
como fonte privilegiada para a criagdo da imagem de Alexandre, sendo Plutarco dos
autores que mais realgaram as melhores qualidades do jovem rei macedénio: a sua
coragem, a sua generosidade, a sua magnanimidade, a sua capacidade de lideranca
e o seu autocontrolo. Estas eram as qualidades que a partir da Idade Média foram
entendidas como complementares as virtudes cristas e consideradas fundamentais
ao exercicio da governagio, o que fomentou uma larga identificagio do modelo
do “Imperador” Alexandre Magno com a imagem do ideal de principe cristdo. A
assungdo do rei macedénio como arquétipo do perfeito governante é verificavel pela
ampla divulgagio, a partir do século XIII, por toda a Europa, da obra Secreza Secre-
torum (séculos VII-VIII), falsamente atribuida a Aristételes. Os Secreta Secretorum
consistiam num conjunto de preceitos, conselhos e observagdes de cardcter moral,
pritico e politico destinado & educagdo dos principes, que se acreditava terem sido
escritos pelo filésofo grego para o seu discipulo Alexandre Magno'.

A partir do século XV, contudo, a imagem do rei da Macedénia como go-
vernante ideal vai comegar a ser suplantada pela imagem do lider e heréi militar.
A alteragio ter-se-4 verificado devido a escalada da ameaga turca, com o Império
Otomano a absorver o Império Bizantino, a avangar por toda a Europa de Leste
e a controlar os Estados dos Balcds. Os Turcos sdo entdo comparados aos antigos
Persas e a analogia estabelecida entre a ameaca de ambos a Europa permitiu
todo o tipo de paralelismos e comparagdes com Alexandre da Macedénia. Como
a empreendida pelo cardeal Rodrigo Bérgia que, ao ser eleito papa no auge da
ameaca turca 4 cristandade, em Agosto de 1492, ird tomar o nome de Alexandre
VI e decorari os seus aposentos no Vaticano com um retrato de relevo em gesso
de Alexandre Magno, o qual faria par com um de Taléstris, rainha das Amazonas
— possivel alusdo a um episédio narrado no Romance de Alexandre’, em Diodoro,

! Buescu 1996: 40, 74, 76.

2Colectanea de lendas sobre Alexandre, o Grande, cuja primeira versio datard do século I1I a.C.
e que conheceu as mais variadas versdes até ao século XVI. A sua autoria chegou a ser atribuida a
Calistenes, historiador da corte de Alexandre. No entanto, Calistenes morreu antes de Alexandre,
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Clrcio e Justino, que referem uma visita de Taléstris ao rei macedénio, de quem
ela teria tido um filho®. Também Alexandre Farnésio, papa entre 1534 ¢ 1549, sob
o nome de Paulo III, decorou os seus aposentos no Castelo de Sant’Angelo, em
Roma, com cenas da vida de Alexandre, o Grande. A atestar mais uma vez a per-
tinéncia conjuntural do tema, no Paldcio Vitelli alla Cannoniera (Umbria, Italia),
propriedade do aristocrata Alexandre Vitelli e edificado entre 1521 e 1543, num
friso que contorna o topo do saldo principal, num vasto programa decorativo
de pinturas a fresco, atribuido a Nicola Filotésio (dito Cola dell’ Amatrice), um
conjunto de 42 cenas associou a histéria de Alexandre Magno (12 cenas) a de
outros quatro herdis militares da Antiguidade: Julio César (12 cenas), Anibal (9
cenas) e Cipido (9 cenas). Na Alemanha, 4 Batalha de Alexandre em Isso (1529) de
Albrecht Aldéfer (1480-1538), quadro que fez parte de um conjunto de pinturas
histéricas encomendadas pelo duque Guilherme IV da Baviera para a sua resi-
déncia de Verdo em Munique, tem sido interpretada como uma metafora visual
da derrota dos Otomanos no cerco de Viena em 1529*.

A fungio simbdlica da imagem de Alexandre como conquistador ocidental
na resisténcia ao avan¢o do inimigo oriental otomano explica em parte que a
partir de 1500 e até 1750, como nota Nicos Hadjinicolaou, os artistas europeus
tenham sido proliferos na criagdo de intimeras representagdes de cenas individu-
ais da biografia de Alexandre, realizadas com todo o tipo de técnicas e suportes
das artes visuais’. Mas ndo explica na totalidade que uma parcela substancial
dessas representagdes sejam composi¢des de ciclos iconogrificos relativos a vida
de Alexandre, a maioria centrada nos episédios alusivos a derrota de Dario e ao
encontro da sua familia com o vencedor, logo apés a batalha de Isso, em con-
formidade com o narrado por Plutarco (Alex. 21), Quinto Curcio (3.12.1-26) e
Arriano (A4n. 2.12.3-8)%, ou com o pintado por Paolo Veronese em A familia de
Dario perante Alexandre (1565-1567).

facto que impede a possibilidade de lhe ser atribuida uma versio completa da vida do monarca
macedénio. A autoria desconhecida tem sido baptizada de Pseudo-Calistenes. Ver Stoneman 2008.

*Ver Ps.-Callisth. 3.25-26, D.S. 17.77.1-3, Curt. 6.5.24-32, Just. 12.3.5-7. Cf. Munding
2011. Aquando da posse de Alexandre VI como Papa, o embaixador do ducado de Sabéia,
Pietro Cara, dirigiu-lhe uma carta, na qual o compara, na sua luta contra os Turcos, ao jovem rei
macedénio. Ver também Hadjinicolaou 1997.

*Koselleck 2004: 9-12.

S Hadjinicolaou 1997.

¢ A selecgdo dos episédios da vida de Alexandre a pintar dependia do sentido simbélico que
se desejava dar ao conjunto. Em Franga, no Palicio de Fontainebleau, os aposentos da Duquesa
d’Etampes, favorita de Francisco I, estavam ornamentados com frescos alusivos a dimensio
mais sensivel e intima da personalidade de Alexandre — embora seja possivel interpretd-los
a partir de uma leitura politica do estatuto da favorita do rei. Das composi¢des originais, da
autoria de Francisco Primaticcio (dito Le Primatice, 1504-1570) e realizadas entre 1541 e 1544,
apenas restam quatro: Alexandre a domesticar Bucéfalo, Niipcias de Alexandre e Roxana, Alexandre
protegendo Timocleia, mulber tebana e Tuléstris sobe para o leifo de Alexandre (repintada em 1570
por Nicola dell’ Abbate). A divisio foi transformada em escadaria entre 1748 e 1749.
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Destaca-se sobretudo o tema que figura o momento em que, apds a batalha
de Isso, acompanhado pelo seu amigo Heféstion, Alexandre visita a familia real
persa que acompanhara o exército de Dario e que, por ele abandonada depois
da derrota, ficou cativa na sua tenda. De acordo com as fontes e a tradi¢do, a
rainha-mie persa, Sisigdmbis, confundiu Heféstion com Alexandre, por aquele
ser mais alto, e prestou-lhe obediéncia. Quando o equivoco foi esclarecido, a
rainha, confusa e aterrorizada, tentou ajoelhar-se perante o verdadeiro Alexandre
com a inten¢do de pedir cleméncia para a sua familia, mas este impediu-a e,
levantando-a disse-lhe, apontando para Heféstion, que ela ndo havia cometido
qualquer erro, pois aquele homem era também Alexandre. A atitude protectora
de Alexandre para com a familia do seu inimigo, o rei dos Persas, popularizard
a cena como alegoria das atrds citadas principais virtudes do monarca: coragem,
generosidade, magnanimidade, autocontrolo e lideranca. Por isso serd recorrente
na decoragio de paldcios e casas nobres, como pode ser verificado pelo exemplo
da Villa Farnesina (1511) em Roma (no Rione Trastevere).

A Villa Farnesina, originalmente denominada Villa Chigi, foi construida
por Baldassare Peruzzi (1481-1537) para um banqueiro de Siena, Agostino Chi-
gi (1466-1520). Em 1580 foi comprada pelo cardeal Alexandre Farnésio, a quem
deve a denominagdo actual. Antes dessa aquisi¢do, possivelmente por volta de
1517, um dos quartos que abre para o grande saldo do palicio foi decorado com
um conjunto de trés frescos relativos a vida de Alexandre, da autoria do pintor
maneirista Giovanni Antonio Bazzi, dito I1 Sodoma (1477-1549) — coloca-se a
hipétese de terem sido iniciados por Rafael (1483-1520) e terminados por Bazzi’.
Os temas seleccionados foram: As mulberes da familia de Dario perante Alexandre,
o Grande, Niipcias de Alexandre e Roxana e Alexandre domesticando Bucéfalo®.

O episédio da submissdo da familia de Dario também fez parte dos temas
da vida de Alexandre que inspiraram um conjunto de oito monumentais pin-
turas destinadas ao Paldcio Real de La Granja de San Ildefonso, em Segévia
(Espanha), aquando da sua amplia¢io empreendida entre 1724 e 1746. Edificado
no lugar de uma antiga granja da ordem jerénima, o Paldcio de La Granja de
San Ildefonso foi mandado construir por Filipe V de Espanha, com a inten¢io
de para ali se retirar depois de abdicar a favor de seu filho Luis I. No entanto,
com a morte prematura de Luis I em 1724, que poucos meses reinou, Filipe
V teve de voltar a assumir a coroa. O retorno a condi¢gio de monarca fez com
que Filipe V reorientasse o projecto do Palicio de La Granja, convertendo o
retiro privado e intimo, desenhado em 1720 pelo arquitecto e pintor Teodoro
Ardemans, numa residéncia cortesi, através de uma campanha de remodelagio
e ampliagido em que intervieram, entre outros, Andrea Procaccini (1671-1734),

"Hadjinicolaou 1997.
8 Vasari 1912-1914: vol. VII, 245-257.

116



Alexandre e o corpo eterno do rei

Sempronio Subissati (1680-1758), Giacomo Bonavia (1700-1760) e Filippo
Juvara ou Juvarra (1678-1736). Foi precisamente Filippo Juvara a decidir, em
1735-1736, na qualidade de responsivel pela decoragdo do interior do paldcio,
que a Galeria Oficial, no andar superior, usada para audiéncias e recepgdes, iria
receber oito pinturas dedicadas a Alexandre Magno. Logo apés a morte do ar-
quitecto, a empreitada é confiada a sete dos mais relevantes pintores italianos
da época e a um francés: Francesco Solimena (1657-1747), Frangois Le Moyne
(1688-1737), depois substituido por Charles André Van Loo (1705-1765), Fran-
cesco Trevisani (1656-1746), Sebastiano Conca (1680-1764), Agostino Masucci
(1691-1758), depois substituido por Placido Costanzi (1702-1759), Giovanni
Battista Pittoni (1687-1767), Donato Creti (1671-1749), Domenico Parodi
(1672-1742) e Francesco Ferdinandi, dito Imperiali (1679-1740)°.

Embora ndo tenham chegado a ser colocadas na Galeria Oficial, as pinturas
pretendiam ilustrar as virtudes do rei Filipe V por intermédio da imagem de
Alexandre da Macedénia. Enquanto A derrota do rei indiano Poro de Frangois
Le Moyne (que ficou inacabado), Alexandre, o Grande, no Templo de Jerusalém de
Carlo von Loo' ou 4 Familia de Dario aos pés de Alexandre de Francesco Trevisan
representavam as virtudes da cleméncia, da temperanca, da modéstia e da gene-
rosidade, Alexandre Magno ordena a construgio da cidade com o seu nome de Placido
Costanzi remetia para o espirito edificador do monarca e 4 Derrota de Dario de
Francesco Solimena para as suas capacidades militares'!.

A Familia de Dario aos pés de Alexandre de Francesco Trevisan demonstra
que o topos temitico, que recua pelo menos ao século XVI, como vimos pela in-
cursio de Veronese, se tornou num arquétipo iconogrifico, de facil identifica¢do
e percepcio do seu sentido politico. A reforgar esta nossa conclusio, a possivel
inspiragdo de Trevisan no grande quadro com o mesmo tema — as rainhas da
Pérsia aos pés de Alexandre — que Charles Le Brun (1619-1690), primeiro pintor
do rei Luis XIV da Franca (1638-1715), executou no paldcio de Fontainebleau (a
obra estd actualmente exposta no Paldcio de Versalhes, para onde foi transferida
em 1682) por volta de 1660-1661.

A Familia de Dario aos pés de Alexandre ou Alexandre na tenda de Dario foi
a primeira composi¢do de um ciclo monumental dedicado a vida de Alexan-
dre Magno, num total de cinco telas, com um claro propésito de identifica¢do
iconogrifica com o Rei Sol. A intencdo politica e propagandistica do ciclo fica
mais evidente quando se sabe que a decisdo de o empreender foi tomada por

?Fernandez Talaya 1994: 41-48.

10 Apresentou uma primeira versio da sua obra no Saldo de Paris de 1738. Esta versio
acabou destruida, sendo conhecida por meio de dois esbogos. Uma segunda versio, a definitiva,
foi exposta no Saldo de 1739 e remetida para Espanha em 1741. Cf. Bottineau 1982: 477-493.

1Ver ainda Bean and Turci¢ 1986: 118,158 e 159.
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Le Brun depois de o préprio verificar o sucesso da sua primeira tela'?, inclusive
junto de Luis XIV que, segundo o primeiro biégrafo do pintor, Claude Nivelon
(c.1630-?), costumava surpreendé-lo com visitas nio previstas ao seu local de
trabalho em Fontainebleau.

Além das fontes literdrias acima mencionadas, principalmente Plutarco e
Quinto Circio, a cena também terd sido concebida a partir de pecas de teatro
contemporéneas centradas na vida do heréi macedénio. Designadamente em
Poro ou a Generosidade de Alexandre (1648) de Claude Boyer e Timocleia ou a
Generosidade de Alexandre (1658), uma tragicomédia de Morel.

A Familia de Dario aos pés de Alexandre, Le Brun acrescentou O Triunfo de
Alexandre ou Entrada de Alexandre em Babilénia (baseado em Curt. 5.1.17-23),
A Passagem do Granico (baseado em Arr. An. 1.13-16 e Plu. Alex. 16), Batalha de
Arbela e Alexandre e Poro, encerrando o ciclo entre 1668 e 1673. As quatro mo-
numentais telas foram apresentadas ao publico no Saldo de 1673, tendo depois
integrado as colecgdes do rei. Aquelas foram ainda transpostas para tapegaria pela
manufactura dos Gobelins®, sob a direc¢do do préprio Le Brun. Esta adaptac¢io
pode ser entendida como um sintoma do sucesso do ciclo, pois nio hd certeza que
Le Brun tivesse inicialmente a inten¢do de passar as cinco cenas para cartoes de
tapecaria. A existéncia de uma colec¢do de esbogos e desenhos preparatérios dos
temas da morte da mulher de Dario, da morte de Dario e de Alexandre e Ceno
indicia que Le Brun pretenderia continuar o ciclo.

De ressalvar, porém, que a datagdo da série é algo controversa. A maioria da
historiografia aceita 1660/1661 como os anos da primeira obra da série. No en-
tanto, hd quem a date de um ano mais tarde, 1662'. A diferen¢a de um ano nio é,
neste contexto, insignificante, por implicar que a encomenda da série tenha sido
feita a Le Brun depois de Luis XIV ter tomado controlo directo da Coroa e se
ter tornado monarca absoluto, apés a morte do seu primeiro-ministro, o Cardeal
Mazarino, em 1661, o que reforca a intencionalidade politica e propagandistica
do ciclo. Hd também quem defenda que o ultimo quadro da série, Alexandre e
Poro, ficou terminado antes de 1665, por considerar que a tela tera influenciado
a peca Alexandre, o Grande, de Racine, datada precisamente desse ano de 1665.

Organizadas sob a forma de epopeia, com as expressdes, as atitudes e as
poses estudadas ao minimo pormenor, como evidenciam os numerosos desenhos
preparatérios de Le Brun, as cinco telas destacam as faganhas guerreiras de Ale-
xandre, modelo lendario do grande monarca, a medida da campanha artistica
de propaganda e glorificagdo da monarquia e do rei soberano que Luis XIV ird

2Como demonstra o profuso comentirio que André Félibien (1619-1695), historiador do
rei, fez da tela no panfleto Les Reines des Perses aux pieds d’Alexandre, peinture du cabinet du Roi
em 1663.

13Cf. estudo de L. N. Ferreira neste volume.

4 Sobre o assunto ver Baynham 2009: 294-296.
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montar a seu favor. Contudo, deveremos entender esta apropriagio de Alexandre
Magno por Luis XIV como apenas uma parte de uma muito rica, sofisticada e
complexa cultura de propaganda, dirigida para a sua prépria glorificagio. Prin-
cipalmente porque Alexandre ndo foi o Gnico heréi do passado que Luis XIV
associou 2 sua imagem de rei. Foi também chamado de novo Augusto (havia
encontrado uma Paris de tijolos e deixado uma de marmore), novo Carlos Mag-
no, novo Clévis, novo Constantino, novo Justiniano (codificador da lei), novo Sao
Luis, novo Salomio e novo Teodésio (por ter destruido a heresia dos protestan-
tes), ou associado a outras figuras mitolégicas, como Apolo e Hércules™. Mas é
com Alexandre que Luis XIV estabelece uma total identificacio, enfatizando as
qualidades que a pintura atribufa a0 monarca heleno: generosidade, magnanimi-
dade, autocontrolo e cleméncia.

Nas suas memorias, Luis XIV apresenta-se a si mesmo, a semelhanga da ima-
gem de Alexandre fixada pela pintura, como um soberano racional, neo-estdico,
senhor dos seus gestos, dos seus sentimentos e das suas acgdes (Cornette 1997).
O rei de Franga chega a interpretar o papel de Alexandre numa produgio de um
ballet de Isaac de Bensérade, intitulado Le Ballet Royal pour la Naissance de Vénus,
em 1665, no mesmo ano em que conseguiu convencer o famoso escultor italiano
Bernini a deslocar-se até Paris para esculpir o seu busto em marmore. Desde o
inicio do processo de retratar o rei que o escultor italiano comparard a cabega de
Luis XIV a de Alexandre e expressard essa alusio através da indicagdo de afinida-
des fisicas e psicolégicas. Em 1666, a edi¢do da peca Alexandre, o Grande, de Jean
Racine, é-lhe dedicada. De facto, até meados dos anos 1660, o Rei Sol apreciava
ser descrito como um “novo Alexandre™®. No entanto, o periodo de identificagio
de Luis XIV com Alexandre Magno tera durado até aos anos de 1660 e 1670. A
partir da década de 1670, o modelo de Alexandre comega a perder importincia,
com Luis XIV a preferir glorificar-se directamente, por virios motivos: o avangar
da idade e a perda da juventude, o declinio do uso de modelos de Antiguidade
— com a polémica entre “antigos” e “modernos”, travada no meio cultural francés,
a dar a vitéria aos wltimos e a reconhecer a superioridade do mundo moderno
—, as sucessivas derrotas militares — dai a retracgdo em rela¢do a um heréi essen-
cialmente militar — e as criticas provocadas pela exposi¢io publica das numerosas
amantes do rei'’. Comega-se entdo a preferir as representa¢des de Alexandre
com a sua bela amante Campaspe enquanto alegoria da pintura, em detrimento
das cenas herdicas directamente ligadas ao poder real. Alexandre passard a ser
lembrado nas Academias de Belas-Artes sobretudo pela cena da entrega da sua
amante ao pintor Apeles, pintada por, entre muitos outros, Giovanni Baptista

15 Burke 1992: 126 e 131.
16 Burke 1992: 28, 35 e 69.
7Burke 1992: 126,131 e 142.
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Tiepolo (1696-1770), por volta de 1725, Jean Restout (1692-1768), para o Salio
de 1739, e por Jacques-Louis David (1748-1825), cerca de 1814.

Ao consubstanciar as virtudes dos monarcas ou da monarquia na imagem
do jovem rei macedénio, com uma clara intengdo politica, como demonstram os
exemplos citados ao longo do presente texto, as artes visuais personificaram, até
a primeira metade do século XVIII, a defini¢do do rei ideal — heréico, clemente,
magnanimo e empreendedor —, em Alexandre Magno, heterénimo de todos os
reis. Na sua juventude, porque fixada na arte se tornou eterna, Alexandre repre-
senta o “corpo eterno do rei”, aquele que, segundo Ernst H. Kantorowicz, em Zhe
King’s Two Bodies: A Study in Mediaeval Political Theology, permanece imortal e
assegura a continuidade da monarquia além da natureza transitéria da existéncia
fisica do monarca.

Para Ernst H. Kantorowicz, durante um largo intervalo de tempo que vai
desde o final da Idade Média até ao século XX, as monarquias europeias desen-
volveram uma teologia politica fundamentada no conceito dos dois corpos do rei,
um corpo politico e um corpo natural. Introduzido na teoria politica durante a
Idade Média por juristas ingleses, o conceito dos dois corpos do rei defende que o
monarca possui um corpo fisico e mortal, sujeito as doengas, ao envelhecimento e
ao sofrimento, como todos os humanos, e um corpo politico, idealizado, espiritual
e imortal, que transcende a dimensio terrena e simboliza o seu direito divino de
governar. Era esta no¢do dos dois corpos do rei que garantia a continuidade da
monarquia quando o rei morria'®.

Os dois corpos do rei determinam que estudemos a representagdo da figura
dos monarcas no periodo moderno também de modo dual. Por um lado, o retrato
do fragil e efémero invélucro humano, restrito ao circulo mais intimo dos seus
familiares e cortesdos mais préximos. Por outro lado, a representagio do seu
“corpo politico”, perene, paradoxalmente ficticio, imagem do rei soberano, muitas
vezes disseminada pelo reino como extensio simbdlica da sua presenga fisica e
até reverenciada como tal (Telles 2014), e que Alexandre da Macedénia consagra
enquanto iconografia ahistérica, logo imperecivel. A imagem de Alexandre, o
Grande, da Macedénia, para sempre jovem, herdico, virtuoso, oferece-se assim
como substituto ideal para o corpo mitico do rei, majestoso por defini¢do, imortal
por encarnar a prépria esséncia da realeza.

18Ver Kantorowicz 1997: 383-450.
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TapegariAs DA HISTORLA DE ALEXANDRE MAGNO
No Muskeu bE LAMEGO!
(Tapestries of the History of Alexander the Great at the Museum of Lamego)

Luisa pE Nazarg FERREIRA (luisanazare@gmail.com)
Universidade de Coimbra

Resumo — Plutarco tem sido uma das maiores fontes da cultura literdria e artistica
ocidental, e muitos temas populares na arte da tapegaria inspiram-se na sua obra. Apds
um breve exame da série de pinturas que Charles Le Brun dedicou a Alexandre, das suas
fontes e da transposi¢io para cartdes de tapegaria, este estudo centra-se nas tapegarias
da Historia de Alexandre Magno que pertencem ao Museu de Lamego, a fim de analisar
os temas iconogréficos seleccionados e a influéncia das fontes cldssicas.

Pavavras-cHAVE: Plutarco, Vida de Alexandre, Charles Le Brun, tapegaria, recepgio.

ABsTRACT — Plutarch has been one of the greatest sources for Western literary and
artistic culture, and many popular subjects of tapestry weaving are drawn from his
writings. After a brief examination of Charles Le Brun’s series of Alexander paintings,
its sources and its transposition into tapestry cartoons, this study focuses on the series of
tapestries History of Alexander the Great belonging to the Museum of Lamego, in order
to discuss the selected iconographical themes and the influence of Classical sources.

Keyworps: Plutarch, Life of Alexander, Charles Le Brun, tapestry, reception.

A tapegaria realizada em tear de alto e baixo lico, em particular em cen-
tros de produgdo flamengos e franceses, chegou em tempos a rivalizar com a
pintura, elegendo do mesmo modo como temas favoritos os episédios biblicos,
a mitologia cldssica e a histéria antiga. Em especial desde o século XVI, gra-
cas 4 impressio dos textos originais e a tradugdo dos autores gregos e latinos,
como Plutarco e Tito Livio, as vidas e os feitos dos chefes politicos e militares
da Antiguidade alcangam tal notoriedade na Europa que ndo podiam deixar de
cativar a aten¢io de artistas e mestres tapeceiros. O genial rei da Macedénia,
que em pouco mais de dez anos conquistara um territério que os gregos até

! Recuperamos e revemos neste estudo uma matéria que foi, em parte, publicada (Ferreira
2010,2013) e apresentada em diferentes ocasides, designadamente no XI Simposio Internacional
de la Sociedad Espafiola de Plutarquistas: Plutarco y las artes (Las Palmas de Gran Canaria, 8-10
de Novembro de 2012), no II Coléquio Pragma/CECH: a recepgio dos cldssicos em Portugal e
no Brasil (Coimbra, 29-31 de Maio de 2013) e numa aula aberta do Programa de Doctorado
Estudios Avanzados en Humanidades, Area de Filologia Griega (Milaga, 18 de Marco de 2014).
Expressamos a nossa gratidio a todos quantos contribuiram, com os seus comentdrios, sugestoes
e opinides, para a realizagio deste trabalho. Agradecemos muito particularmente ao Director do
Museu de Lamego, Dr. Luis Sebastian, ao Dr. José Pessoa, autor das fotografias que acompanham
este estudo, e & Dra. Maria Manuela Santana, Conservadora das Colecgoes de Téxteis e Traje do
Paldcio Nacional da Ajuda. Qualquer incorrecgio ¢ da nossa inteira responsabilidade.

http://dx.doi.org/10.14195/978-989-26-0934-8_6 123
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entdo praticamente desconheciam, modificando doravante o rosto politico, social
e cultural do Mediterrineo?, torna-se assim numa das figuras mais admiradas e
queridas da galeria de homens célebres do passado. Nio foi, portanto, por acaso
que, no Portugal de Setecentos, as tapecarias inspiradas na vida, cardcter e acgdo
militar de Alexandre, o Grande (356-323 a.C.), fizeram também parte dos bens
de luxo mais procurados pelos monarcas, nobres e clérigos portugueses.

A Historia de Alexandre Magno, pelo menos desde o século XIV, impde-se
nos ateliés de tapegaria como um dos temas favoritos da Antiguidade e foi tra-
tado com regularidade tanto nas manufacturas flamengas quanto nas francesas’.
No entanto, a armagdo mais famosa e influente sobre o general grego seria tecida
na segunda metade do século XVII em Paris, na Manufacture des Gobelins,
com base em cartdes realizados a partir de cinco quadros a 6leo de Charles Le
Brun. E nos modelos deste célebre pintor francés que se inspiram, na sua maioria,
as tapegarias da Historia de Alexandre que pertencem actualmente aos museus
portugueses, designadamente as que se encontram em depésito no Museu de
Lamego, nas quais incide este estudo.

1. As pINTURAS DE CHARLES LE BRUN E AS SUAS FONTES

A anilise das fontes — literdrias e temdticas principalmente, mas também
artisticas — que estdo na base da produgio de uma tapegaria ou conjunto de ta-
pecarias (armagio, série’), ainda que nio seja, normalmente, o assunto que mais
desperta o interesse dos especialistas desta forma de arte, ¢ uma das questdes
fundamentais do nosso trabalho. Por conseguinte, antes de nos centrarmos
propriamente nas tapegarias da Historia de Alexandre do Museu de Lamego,
devemos comegar por dedicar alguma atengio aos modelos (desenhos, pinturas
ou gravuras) que estiveram na origem da sua criagio.

Charles Le Brun (1619-1690) tornou-se, na segunda metade do século
XVII, numa das personalidades mais influentes nas artes pldsticas e decorativas
francesas e europeias (cf. Allen 2003). Recorde-se que, entre 1656 ¢ 1661, foi res-
ponsavel pela decoragio do palicio de Vaux-le-Vicomte, mandado construir pelo
Ministro das Finangas Nicolas Fouquet. Quando este caiu em desgraca por esse
devaneio extravagante, Le Brun foi convidado a dirigir os trabalhos do palédcio
de Versalhes e em 1664 é nomeado Primeiro Pintor de Louis XIV (n. 1638, rei

2 Para uma anilise da estratégia politica e militar de Alexandre, vide Ledo 2012 e Monteiro
2012.

% Sobre a construgdo mitica e simbélica do rei macedénio, a recepgdo da sua imagem na
Europa e a influéncia do Romance de Alexandre na tapegaria, vide a cuidada resenha de Centanni
2010.

* A distingdo que se faz por vezes entre “armagio” (fr. fenture, conjunto de panos murais
ligados entre si pelo tema) e “série” (armagio reproduzida vérias vezes) nem sempre é considerada
pelos especialistas e os termos sio também usados como sinénimos.
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de 1643 a 1715). Com esse cargo acumulou, desde 1663 até a sua morte, o de
director artistico da Manufacture des Gobelins, que fora recentemente fundada
(em 1662).

O projecto de retratar na tela o cardcter e os feitos de Alexandre da Mace-
dénia tem inicio em 1660, em Fontainebleau, quando Le Brun realiza Les Reines
de Perse aux pieds d’Alexandre (ou La tente de Darius), a pedido do Rei Sol, que
teria entdo 22 ou 23 anos. Esta pintura, que se encontra actualmente no paldcio
de Versalhes e foi talvez concluida em Paris no ano seguinte®, poe a énfase em
duas qualidades do bom governante — a cleméncia (clementia) e o autocontrolo
(continentia) — e baseia-se muito provavelmente nos textos dos autores gregos e
latinos. Contudo, além das fontes literdrias, é plausivel que Le Brun tenha sido
também influenciado por fontes artisticas, designadamente pelos pintores de
Quinhentos, como Il Sodoma, que na decoragio a fresco da Sala delle Nozze
da Villa Farnesina representara o mesmo tema®, pela tapecaria sobre a vida de
Alexandre fabricada em Bruxelas no inicio do século XVII” e até pelo teatro
francés de meados do mesmo século.

Ainda que nio possamos confirmar a influéncia directa destas obras em Le
Brun, ¢ certo que comprovam a popularidade, em diferentes expressoes artisticas,
de um episédio que os autores antigos consideraram digno de figurar na biografia
e na histéria de Alexandre, o Grande, como assinala Diodoro Siculo (17.38.4-5)3.

O encontro entre o conquistador macedénio e as mulheres da corte persa
terd acontecido a seguir a batalha de Isso (Novembro de 333 a.C.), quando o
exército persa bate em retirada e a familia de Dario? — a sua mie (Sisigdmbis),
a esposa (Estatira), o filho ainda crianga (Oco) e as duas filhas solteiras — ¢ dei-
xada para trds. De acordo com as fontes gregas e romanas, quando as mulheres
persas se convenceram, induzidas por um mal-entendido, de que o seu rei havia
falecido, desataram num tal pranto que os seus gritos de lamento ecoaram por
todo o acampamento. Plutarco escreve que o chefe maceddnio, incomodado com

5 Chateau de Versailles, MV 6165. O éleo, com 298 x 453 cm, foi talvez concluido em Paris,
em 1661, pois esta é a data que aparece na estampa de Gérard Edelinck (vide infra), gravada
alguns anos mais tarde. Cf. Beauvais 1990: 286, Vittet 2008b: 42. Vide ficha e reprodugio
da obra em http://collections.chateauversailles.fr/#cd1f056f-fa4b-4b89-90ae-2c494{2{9afe
[acesso 24/04/2014].

¢ Foi a convite de Agostino Chigi que o pintor italiano Giovanni Antonio Bazzi, “Il Sodoma”
(1477-1549), se ocupou da decoragio da Sala delle Nozze da Villa Farnesina (Roma), na qual
representou, entre outros, o fresco Alessandro e la Famiglia di Dario (c. 1516-1517), que Le Brun
poderia ter visto quando esteve em Roma e que adaptou possivelmente a sua composigio sobre
o mesmo tema. Vide Posner 1959: 240, 245-246 e fig. 2; cf. Bertrand 2008: 21-23, Baynham
2009: 299,304, e o estudo de P. S. Rodrigues neste volume.

7 Cf. Vanhoren 1999: 66-67 e fig. 4, Bertrand 2008: 23, Gautier 2008: 30 fig. 3.

8 Sobre este episédio memordvel, significativo para a defini¢do do cardcter moral do chefe
grego, vide D.S. 17.37-38, Curt. 3.12.1-26, Plu. Alex. 21 (cf. Alex. 30), Arr. An.2.12.3-8.

? Dario III, dltimo rei persa da dinastia dos Aqueménidas.
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a aflicio das mulheres, incumbiu Leonato de lhes dizer que Dario estava vivo e
que ndo deviam temer Alexandre, sublinhando o escritor que deu ordens para
que fossem tratadas com todo o desvelo, permitindo-lhes que realizassem os ritos
funerdrios em homenagem aos soldados persas mortos e que usassem, como cos-
tumavam, o seu vestudrio e jéias (Alex. 21.1-5). A respeito de uma visita pessoal
de Alexandre a familia de Dario, que teria acontecido no dia seguinte, o autor de
Queroneia nada diz, mas a histéria ¢ relatada com algum detalhe por Diodoro
Siculo e, em particular, por Q. Circio Rufo.

De acordo com o historiador romano, Alexandre entrou na tenda (za-
bernaculum) na companhia de Heféstion que, embora fosse da mesma idade,
possuia uma estatura fisica mais desenvolvida (cf. D.S. 17.37.5). Por essa razio,
as rainhas, num primeiro gesto, prestaram homenagem a Heféstion segundo os
seus costumes orientais'®, mas quando os servos apontaram para Alexandre, a
mie de Dario prostrou-se a seus pés, pedindo-lhe perdio por se ter enganado
(Curt. 3.12.13-17). A pintura de Charles Le Brun representa precisamente este
momento em que o rei grego, desvalorizando a confusdo de Sisigimbis, aponta
para o seu companheiro e profere aquela célebre resposta: “Nao te enganaste,
mie, pois este homem também ¢ Alexandre” (3.12.17). No entanto, para com-
preendermos melhor o modo como o pintor usava as suas fontes parece-nos
pertinente a observagio de Donald Posner (1959: 240-241), segundo a qual Le
Brun se distinguiu dos antecessores na representagio deste encontro, pois deu
menos importincia 4 cleméncia e gentileza de Alexandre para com a mie de
Dario (como se vé, por exemplo, no fresco de Il Sodoma), que ¢ quase ignorada
na sua pintura, e antes destacou a atitude de cortesia para com a esposa e as filhas
de Dario, seguindo de perto as palavras de Plutarco. Efectivamente, embora nio
faca qualquer referéncia a uma visita pessoal, o autor grego deu especial destaque
ao respeito, deferéncia e filantropia (cf. Alex. 21.2-4) com que Alexandre tratou
as mulheres persas, observando que chamavam a atengio pelo porte e formosura
e o rei, quando para elas olhava, “dizia, a brincar, que as mulheres persas eram um
tormento para os olhos”. No entanto, continua Plutarco, opunha a esta beleza
a “formosura do seu préprio autocontrolo e moderagio, e passava a frente delas
como se fossem imagens de estituas sem vida.” (4/ex. 21.10-11). De facto, na
pintura de Le Brun, o olhar de Alexandre e de Heféstion desloca-se de modo
evidente para a primeira fila de suplicantes, onde sobressaem, iluminadas pelos
tons mais claros, a esposa, o filho e as duas filhas de Dario. Parece-nos igualmen-
te que as expressoes faciais e os gestos dos generais gregos sugerem um misto de
admiragfo, encantamento e sophrosyne perante a visio de uma beleza feminina
naturalmente sedutora.

10 Sobre este ritual (proskynesis, em grego), que consistia no acto de prostragdo como prova
de subordinagio ou reveréncia, veja-se Ledo 2012: 107-108.
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Nos anos que se seguiram a realizagdo de Les Reines de Perse aux pieds
d’Alexandre, Charles Le Brun interessa-se por assuntos de tom mais épico e de
execugdo mais dificil, dada a dimenséo das telas e a complexidade das composi-
¢oes, como explica Lydia Beauvais (1990: 286). Pinta entdo trés momentos de-
cisivos das campanhas militares de Alexandre, embora sem atender 4 cronologia
dos acontecimentos:

— Le Passage du Granigue (c. 1665, 470 x 1209 cm; Louvre, inv. 2894), que
evoca o primeiro combate, travado nas margens do rio Granico (actual Biga Cayz,
na Turquia), em Maio de 334 a.C., entre as forcas persas e as maceddnias, cuja
vitéria abriu a Alexandre o caminho para a Asia;

— L’Entrée d’Alexandre a Babylone ou Triomphe d’Alexandre (antes ou c. 1665,
450 x 707 cm; Louvre, inv. 2898), que aconteceu no ano de 331 a.C., a seguir a
batalha que opos as tropas de Alexandre as de Dario na planicie de Gaugamelos,
a leste do rio Tigre, perto da cidade de Arbela;

— La Bataille d’Arbéles (c. 1669, 470 x 1265 cm; Louvre, inv. 2895), sobre
o referido combate, ocorrido em 1 de Outubro de 331 a.C., que teve como
desfecho a fuga em panico do exército persa e conduziu ao colapso do império
dos Aqueménidas (Dario viria a falecer, algum tempo depois, no Verdo de 330
a.C)m,

O ultimo tema que Charles Le Brun tratou foi a derrota do rei indiano Poro
(soberano de um reino situado no actual Punjab paquistanés), na batalha travada
nas margens do rio Hidaspes (hoje rio Jhelum, no Paquistio) em 326 a.C. A pin-
tura Alexandre et Porus ou La défaite de Porus (470 x 1264 cm; Louvre, inv. 2897)
foi realizada c. 1672 e exposta, com as outras obras, no Salon de I'’Académie
Royale des Beaux-arts em 1673. A datagio das quatro grandiosas pinturas, que
hoje se encontram no Museu do Louvre, ¢ matéria problemdtica, mas supoe-se
que tenham sido realizadas entre 1665 e 1673

E evidente que o pintor francés quis exaltar, nas composi¢des sobre as
batalhas, a coragem, ambic¢do e ousadia do jovem rei, que aos 25 anos se vé
glorificado como um deus ou heréi. Na tela sobre Alexandre e Poro, como era
caracteristico do seu estilo, Charles Le Brun pos em destaque, na parte central, a
nobreza de cardcter de Alexandre, que poupa a vida ao rei Poro, representando a
esquerda o combate entre gregos e indianos e a captura de prisioneiros. Donald
Posner (1959: 243-244) observou que se trata talvez do primeiro tratamento
artistico do tema de Poro e avancou a hipétese de ter sido inspirado ao pintor
pela tragédia de Jean Racine, Alexandre le Grand, levada a cena em Dezembro de
1665 (cf. Baynham 2009: 294 n. 2).

" Para um exame da importante e decisiva batalha de Gaugamelos, vide o estudo de Mon-
teiro 2012: 17-72, em especial as pp. 53-66.
12 Cf. e.g. Posner 1959: 237-238, Beauvais 1990: 286-288, Baynham 2009: 294 ¢ n. 2.
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Um dos aspectos mais elogiados na obra de Le Brun diz respeito ao rigor e
a exigéncia que impunha ao seu método de trabalho, o que facilmente se depre-
ende da qualidade e quantidade dos numerosos desenhos preparatérios e estudos
grificos que hoje se encontram no Département des Arts graphiques do Museu
do Louvre. Somente relacionados com a Histoire d’Alexandre sio cerca de 200
desenhos, que mostram que Le Brun se interessou por outros temas da vida do
rei maceddnio, embora estes projectos ndo se tenham concretizado, talvez por
falta de tempo (cf. Beauvais 1990, Vittet 2008a: 81-93).

Se ¢ indiscutivel que o Primeiro Pintor de Louis XIV baseou a composi¢io
das suas telas numa documentagio histérica e arqueoldgica sélida, com vista a
alcangar na sua obra, como era seu desejo, a verdade histérica®®, por exemplo, na
representacdo da acgdo e das figuras, das suas expressdes, do seu vestudrio, dos
objectos, como as armas e veiculos, dos animais, como os cavalos e elefantes, e
dos cendrios, quer sejam fundos de paisagem quer contenham elementos arqui-
tecténicos, hd menos unanimidade no que respeita as fontes literdrias em que se
baseou e 20 modo como as usou. Para Lydia Beauvais (1990: 288), a fonte cldssica
é principalmente a Histdria de Alexandre Magno da Macedonia, de Q. Circio Rufo,
cuja tradugdo francesa, realizada por Claude Favre de Vaugelas (1585-1650)
foi publicada (ap6s a morte do autor) em Paris em 1653. Outros especialistas
defendem, com mais razdo, que o tratamento das fontes passou principalmente
pela adaptagio de Quinto Curcio e Plutarco (Posner 1959, Schwarzenberg 1969:
403), como pudemos verificar acima, a propésito da pintura Les Reines de Perse
aux pieds d’Alexandre. Como veremos adiante, cremos que Charles Le Brun
conhecia bem as fontes antigas e fez delas o uso que melhor se adequava as suas
intengdes artisticas.

Nio podemos, porém, deixar de sublinhar que a influéncia de Plutarco ¢é
extremamente plausivel. Por um lado, é consensual que a difusdo da obra de
Plutarco em Franga, e mesmo na Europa, se deve grandemente a tradugio de
Jacques Amyot (Vitae, 1559; Moralia,1572)". Os Essais de Michel de Montaigne
(1533-1592), publicados em 1580 (e ampliados em 1588), louvam Plutarco como
“le plus judicieux auteur du monde™. O escritor grego torna-se num dos autores
de formagio do rei Henri IV (rei entre 1589 e 1610), que langou as bases do
absolutismo em Franca e da supremacia francesa na Europa, e é na sua obra

que Pierre Corneille (1606-1684) e Jean Racine (1639-1699) vio encontrar um

13 Cf. Schwarzenberg 1969: 403-404, Beauvais 1990: 288, Baynham 2009: 296-299,
Rodrigues 2010: 82-83. Para uma anilise da aplica¢io as pinturas de Alexandre da teoria de
Le Brun sobre a representagio dos sentimentos e das paixdes (Conférence de M. Le Brun sur
lexpression générale et particuliére, apresentada 2 Académie Royale de Peinture et de Sculpture
em 1668 e publicada a titulo péstumo em 1698), vide Posner 1959: 247, Allen 2003: 137-141,
Al-Zubi 2005: 52-57.

4 A tradugiio das Vidas Paralelas pelo Abbé Tallemant foi publicada em Paris c. 1663-1665.

15 Michel de Montaigne, Essais, livre 2, chapitre 32 (“Défense de Sénéque et de Plutarque”).
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ponto de partida para a construgio das suas complexas personagens'®. Por outro
lado, parece existir, no que respeita as inten¢ées da obra, um ponto de conver-
géncia entre Plutarco e Charles Le Brun, pois ambos revelam mais interesse pela
defini¢do do cardcter de Alexandre do que propriamente pela exposi¢do meti-
culosa dos seus feitos'”. Neste sentido, vale a pena recordar a célebre adverténcia
programdtica que o autor grego apresenta no inicio da biografia de Alexandre,
afirmando que nio pretende expor um relato extremamente detalhado (A/ex. 1.2-
3), pois “ndo escrevemos historias, mas biografias, nem é nas acgdes mais notdveis
que se manifesta inteiramente a virtude ou a vileza.”

Se a conhecida introdugio sugere que a pintura foi uma das artes influentes
no modo de escrever de Plutarco'®, ¢ legitimo afirmar que, a semelhanca do
escritor, também Charles Le Brun se preocupou em seleccionar os episédios da
campanha militar de Alexandre que permitiam delinear os tragos do seu caricter,
designadamente a cleméncia e o autocontrolo, a coragem e a ousadia, a bravura
e a ambi¢do de conquista, mas também a sua compaixdo. Obviamente, ndo po-
demos esquecer que Le Brun trabalhava ao servico de Louis XIV e a sua obra
tinha como finalidade tltima a exaltagio do seu jovem e ambicioso rei. Esse facto
explica, seguramente, a popularidade da Histoire d’Alexandre nas cortes europeias
dos séculos XVII e XVIII¥. No entanto, como ¢ sabido, o retrato que Plutarco
delineou de Alexandre ¢ épico e trigico®, e se exalta a sua formagio helénica e
capacidade de autocontrolo, ndo ignora a propensio para um comportamento
cada vez mais autocrata, violento e excessivo, que se agudiza na ultima fase da
vida.

2. A p1rusAo pos MODELOS DE LE Brun

Como referimos na introdugio, ainda que a Historia de Alexandre nunca te-
nha deixado de ser um dos temas mais populares da histéria antiga, sendo tecida
com regularidade nos ateliés de mestres tapeceiros flamengos e franceses®, foi a

16 Para uma sintese da recepgio de Plutarco, com vasto elenco bibliogréfico, vide Pade 2012.

17 Sobre esta questdo, no que respeita a Vida de Alexandre, vejam-se as anilises de Ledo 2012:
97-99 e Pérez Jiménez 2013.

18 Sobre esta matéria, veja-se o estudo neste volume de C. Alcalde Martin.

1“The remarkable thing about all five of Le Brun’s paintings is that Alexander never expresses
any violent emotions at all. His face always appears calm and resolved, testifying to the supreme
control of his will over the passions. The viewer knows he has strong passions because he cannot
perform heroic actions without them. Because of his firm inner control, which manifests in his
outward appearance, Alexander becomes a model of virtuous behaviour in these paintings and
a figure worthy of emulation.” (Al-Zubi 2005: 56-57). Cf. Schwarzenberg 1969: 403, Beaussant
2008, Baynham 2009: 300-310, Rodrigues 2010: 91-92 e o seu estudo neste volume.

20 Vide Mossman 1988, Serra 2002, Ledo 2012, Pérez Jiménez 2013.

21 Vide Roblot-Delondre 1919, Rapp Buri et Stucky-Schiirer 1998, Delmarcel 1999:
passim, Gautier 2008.
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armagcdo criada na segunda metade do século XVII em Paris, na Manufacture
des Gobelins, com base em cartdes realizados a partir das pinturas de Charles Le
Brun®, que viria a renovar o interesse na Europa por este tema cldssico e estd na
origem de uma boa parte dos exemplares que integram as colecgdes portuguesas
de tapecaria.

Esta armagcio foi tecida oito vezes, quatro em teares de alto lico e quatro
em teares de baixo lico, em 13, seda e ouro misturado com prata, em data que
nio podemos precisar, pois apenas temos conhecimento do registo da entrega
das tapecarias ao Garde-Meuble de la Couronne, o que se verificou entre 1667
e 1689. Supbe-se, porém, que a tecelagem se tenha iniciado por volta de 1664-
1665, ou seja, em data préxima da realizagio das pinturas®.

Os cinco temas tratados pelo pintor foram transpostos para onze tapega-
rias, sendo que as batalhas foram, cada uma, divididas em trés panos (um pano
central acompanhado de “alas” laterais). As gravuras, primeiramente realizadas
por Girard Audran (1640-1703) e Gérard Edelinck (1640-1707)*, contribuiram
para a divulgagdo dos modelos de Le Brun, que foram introduzidos em seis ateli-
és flamengos, desde o dltimo quartel do século XVII a primeira metade do século
XVII (cf. Vanhoren 1999), bem como em ateliés de Copenhaga, Munique,
Oudenaarde, Aubusson e Felletin.

Vale a pena recordar que a criagdo, em 1662, da Manufacture des Gobelins
(inicialmente Manufactures royales des Gobelins e, em 1667, Manufacture royale
des Meubles de la Couronne), que reunia na pritica quatro ateliés (trés de alto
lico e um de baixo li¢o), num total de 250 artesdos (Guinot 2009: 21), se inscre-
veu numa politica proteccionista de fomento da produgio francesa de tapecaria,
contra a concorréncia dos tapeceiros flamengos, que leva também a fundagio, em

22 Estes cartdes s6 recentemente foram estudados. Vide Brejon de Lavergnée et Caillon
2008. Cf. Bertrand 2008: 23-24.

# Na revisio da cronologia destas tapecarias, Vittet 2008b: 42 defende que a tecelagem
se tenha iniciado antes de 1664-1665, data proposta por Maurice Fenaille (Ezar général des
tapisseries de la Manufacture des Gobelins depuis son origine jusqu'a nos jours, 1903), e observa
que a unica documentagio existente é o registo da entrega dos panos ao Garde-Meuble de la
Couronne. A tltima série, realizada em tear de baixo ligo, ndo tinha fios de ouro (Vittet 2008b:
49-50).

2 Girard (ou Gérard) Audran, entre 1672 e 1678, gravou todos os episédios tratados por
Charles Le Brun, 4 excep¢io de Les Reines de Perse aux pieds d’Alexandre, que coube a Gérard
Edelinck (1672). Vide Santana 2005: 126 e n. 95, Vittet 2008a: 94-99. Outro gravador
importante foi Sébastien Le Clerc (1637-1714). As tapegarias incluem divisas de teor moral
que foram retomadas nas gravuras: “VIRTVS OMNI OBICE MAIOR/ La vertu surmonte
tout obstacle” (Le Passage du Granique), “SVI VICTORIA INDICAT REGEM/ Il est d’un
roi de se vaincre soi-méme” (La Famille de Darius aux pieds d’Alexandre), “DIGNA ORBIS
IMPERIO VIRTVS/ La vertu est digne de lempire du monde” (La Bataille d’Arbéles), “SIC
VIRTVS EVEHIT ARDENS/ Ainsi par la vertu sélévent les héros” (Le Triomphe d'Alexandre),
“SIC VIRTVS ET VICTA PLACET/ La vertu plait quoique vaincue” (Poros blessé devant
Alexandre). Cf. Vittet 2008a: 11, 54-63.
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1664, da Manufacture royale de Beauvais. E assim que, no sentido de incentivar
a recuperagdo dos ateliés da antiga province de La Marche, que passavam por
algumas dificuldades em meados do século XVII, o entdo Ministro das Finangas
de Louis XIV, Jean-Baptiste Colbert (1619-1683), atribui o titulo de Manufac-
ture royale de tapisserie a Aubusson (1665) e a Felletin (1669), estabelecendo, na
prética, que os vérios ateliés privados se organizassem sob orienta¢do do Estado.
No entanto, a promessa de enviar para Aubusson um pintor e um tintureiro nio
chegou a ser cumprida pelo rei e a recuperacio efectiva apenas se verifica no
século XVIII, considerado o momento dureo dos ateliés de L.a Marche?.

E consensual que provém de Aubusson a maior parte das tapegarias sobre
Alexandre que se encontram em Portugal que se torna, sobretudo no século
XVIII, nos reinados de D. Jodo V (1707-1750) e D. José 1 (1750-1777), num
dos destinos principais da tapegaria fabricada naquela cidade (cf. Santana 2005:
127-128).

O facto de os ateliés flamengos e de Aubusson se basearem muitas vezes
em gravuras e ndo usarem os cartdes auténticos reduzia significativamente os
custos de produgio e dava-lhes mais liberdade, por exemplo, no que respeita
a escolha das cores. Se, por um lado, em especial no século XVIII, os ateliés
flamengos se afastam cada vez mais dos modelos de Charles Le Brun e incluem
nas suas séries episédios que o pintor nio tratou (cf. Vanhoren 1999: 62-66),
mas que se baseiam, possivelmente, nas fontes cldssicas, os ateliés de Aubusson e
Felletin seguiam muitas vezes modelos simplificados ou divergentes da Histoire
d’Alexandre de Le Brun. Assim se explica a grande diversidade que distingue as
muitas séries de tapecaria dedicadas a Alexandre Magno e inspiradas na obra do
pintor francés, diversidade sobretudo no que respeita as dimensdes, cromatismo,
selecgdo dos elementos iconograficos e episédios tratados.

3. A Histori4 DE ALEXANDRE DO MUSEU DE LaAMEGO

M. José de Mendonga dedica quatro paginas as tapegarias da Historia de Ale-
xandre do Museu de Lamego (1983: 110-113), nas quais estabelece o inventdrio
da série (n° 7-13) e fornece os dados biasicos, de natureza técnica e descritiva,
que permitem a sua identificagdo. Trata-se de um conjunto de sete panos, tecidos
em 13 e seda (quatro a cinco fios de urdidura por centimetro), supostamente em
Aubusson, que pertenceram ao antigo Pago Episcopal de Lamego, onde foi ins-
talado no inicio do século XX o actual museu. No que respeita a data de fabrico,
propde “Barroco Francés — Século XVII-XVIII” (1983: 110), o que se pode dever
ao facto de no inventdrio de bens pertencentes ao museu enviado 4 Direc¢ido
Geral da Fazenda Publica, em 12 de Margo de 1934, no qual se menciona a

% Cf. Guinot 2003: 21-22,2009: 23.

131



Luisa de Nazaré Ferreira

origem francesa das tapecarias, os temas, as dimensdes e o prego de aquisi¢io, se
indicar como data de produgio o século XVII. No entanto, M. José de Mendonga
observa que Vergilio Correia, Alfredo de Guimaries e Albano Sardoeira conside-
raram a série do século XVIII*.

De acordo com os técnicos do museu, o estado actual de conservagio do
conjunto ¢ “deficiente” (quatro panos) e “mau” (dois panos), 4 excepgdo do que se
destinava a ser colocado entre janelas (“bom”), e parece que se agravou nas ulti-
mas décadas, em especial a tapegaria de Alexandre com a familia de Dario, uma
vez que a fotografia reproduzida no inventirio de M. José de Mendonca (1983:
111) mostra que o pano estaria completo na altura da realiza¢io da imagem.

E consensual entre os estudiosos portugueses que a Histdria de Alexandre
do Museu de Lamego se baseia em Charles Le Brun, uma vez que cinco dos
sete panos que a compdem reinterpretam os cinco temas tratados pelo pintor
francés de acordo com um programa iconografico semelhante. Integram ainda
este conjunto uma tapegaria identificada como “Alexandre a cavalo” ou “Doman-
do o Bucéfalo™ e a que foi referida acima (Entre-janela, inv. n° 13), na qual se
representa um porta-bandeira, que nao vamos considerar na nossa andlise.

Embora o estado de conservagio seja deficiente, é possivel verificar que os
panos apresentam cercaduras estreitas e idénticas, o que leva a supor, ainda que
ndo seja absolutamente seguro, que pertencem a mesma série. A composi¢do — que
exibe o mesmo padrio nas barras da esquerda e da direita, coincidindo o padrio
da barra inferior com o da superior — inclui motivos que se relacionam com a
temidtica bélica, como armaduras, punhais, aljavas, escudos, bandeiras, trombetas
e timbales (tambores de cavalaria), alinhados e entremeados com ornamentagdo
caracteristica das cercaduras, como mascardes (carrancas), fitas, lagos e arranjos
florais (cf. Mendonga 1983: 112). Como veremos adiante, a decoragio desta
cercadura aproxima a série das produgdes de Aubusson.

As orlas das tapegarias do Museu de Lamego estdo bastante deterioradas,
mas ndo encontramos vestigios de marcas da cidade de origem. Refira-se, porém,
que s6 a partir de 1719 é que os tapeceiros de La Marche sdo obrigados a tecer
a marca da sua cidade (“M. R. d’Aubusson”, “M. R. de Felletin”) e a cor regula-
mentar destas orlas (azul nas tapegarias de Aubusson e castanho nas de Felletin)
estabelece-se apenas em 1730 (Guinot 2003: 22).

Além da orla azul, cremos que uma outra caracteristica técnica, que
corrobora a possibilidade de a série do Museu de Lamego ter sido criada em
Aubusson, ¢ o facto de a cercadura ser acompanhada, ao longo dos quatro lados

% Mendonga 1983: 112-113. No excerto transcrito do inventdrio enviado em 1934 a Di-
recgdo Geral da Fazenda Publica ndo aparece informagio referente a tapegaria sobre a batalha
de Granico.

7 Cf. Mendonga 1983: 110 e 113. A designagio de “Alexandro dominando Bucéfalo” figura

no inventério referido na nota anterior.
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do pano, criando a ilusdo de moldura, de uma faixa estreita de tom dourado ou
castanho claro, quer do lado de fora (entre a cercadura e a orla azul), quer do lado
de dentro do pano, existindo ainda, a separar esta faixa dourada da composi¢io
representada, uma outra faixa de tom mais escuro do que a orla, possivelmente
de cor preta.

Este tipo de cercadura é semelhante — tanto nos motivos representados quanto
na coloragio das faixas — as cercaduras de duas tapecarias da Histoire d’Alexandre
reproduzidas na obra La tapisserie d’Aubusson et de Felletin, de Robert Guinot
(2009: 23-25). Foram tecidas na Manufacture royale d’Aubusson, na segunda
metade do século XVII, o que nos incentiva a sugerir a hipétese de a série do
Museu de Lamego ter sido executada na mesma época, no final do século XVII,
e no tanto no inicio do século XVIII, como também foi proposto (vide supra).

Ainda que ndo nos seja possivel apresentar nestas pdginas uma andlise
aprofundada da Historia de Alexandre do Museu de Lamego (doravante ML),
consideramos que pode ter alguma utilidade atentar nas semelhangas e diferen-
¢as que aproximam ou distinguem esta série dos modelos originais® e de outras
tapegarias que tratam a mesma temadtica.

A composicio geral da tapegaria Alexandre com a familia de Dario (ML, inv.
n° 9, fig. 3; 295 x 415 cm), no que respeita a selecgio dos elementos iconograficos,
¢ muito semelhante a da tapegaria La fente de Darius ou les reines de Perse aux
pieds d’Alexandre reproduzida em Guinot (2009: 23)%, situando-se a diferenca
mais evidente ao nivel da policromia, que é mais viva e variada na peca do ML,
predominando os tons azuis, verdes e vermelhos.

E igualmente manifesta a influéncia dos modelos de Le Brun. De facto, as
duas tapegarias seguem o esquema de organizagdo da pintura original, ou seja,
Alexandre, acompanhado por Heféstion, aproxima-se pelo lado esquerdo de uma
tenda de campanha, sob a qual se encontra a familia de Dario, os seus servos e
um sacerdote egipcio. Prostrada aos pés do rei macedénio sobressai Sisigdmbis,
no momento em que vai abragar as pernas de Alexandre. Uma das alteracdes
reside no manto que lhe cobre a cabeca, cor de agafrdo na pintura original (o
que permite destacar a mie de Dario, demarcando-a das outras mulheres persas)
e de tons dourados na tapecaria reproduzida em R. Guinot, mas de tons mais
préximos do verde na tapecaria do ML. Do mesmo modo, na concepgio das
figuras de Heféstion e de Alexandre, notamos a fidelidade a Le Brun, no que
respeita A postura, gestos, vestudrio, calcado e armamento, diferindo sobretudo
a cor da capa do chefe maceddnio, em que os tons de rosa deram lugar, nas duas
tapegarias, ao azul.

# Entendemos por “modelos originais” as pinturas de Le Brun, os cartdes baseados na sua
obra e as oito séries da Histoire d’Alexandre executadas na Manufacture des Gobelins.

# A legenda indica que a tapegaria foi realizada a partir de Le Brun, na Manufacture royale
d’Aubusson, ¢. 1680, mas nio menciona a localizagio.
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No lado esquerdo da composi¢io, uma jovem de costas, com o cabelo apa-
nhado num len¢o ou touca, de bragos erguidos e maos muito abertas, manifesta
inquietagdo ou espanto perante o encontro que testemunha. Presente na pintura
de Le Brun, na gravura de Gérard Edelinck e nas duas tapecarias que estamos
a comentar, esta figura feminina é um dos elementos por vezes omitido, como
aconteceu nas edigoes da Manufacture des Gobelins (cf. Vittet 2008b: 47). Tam-
bém o fundo de paisagem deste lado da composi¢io, preenchido com tendas de
campanha e soldados (normalmente dois de pé e um sentado), segue os modelos
de Le Brun nas duas tapegarias, embora seja mais fiel o da pega do ML.

Cremos que a principal diferenca entre as tapegarias em confronto e os
modelos originais reside no numero de figuras sob a tenda, que foi reduzido para
metade, mantendo-se apenas as que sio, efectivamente, essenciais a identificagdo
do episédio e a composigdo da cena. Vemos assim, da esquerda para a direita, uma
mulher, talvez uma ama, ao lado de Estatira e, no meio das duas, o filho de Dario,
com o brago direito erguido e olhar posto em Alexandre®. Seguem-se as filhas
solteiras do soberano persa, uma a enxugar as ligrimas ao manto (figura que se
perdeu na peca do ML) e a outra, que parece mais jovem, com o rosto suspenso
no rei. Mais a direita, destaca-se o servo ajoelhado por terra, numa postura que
intensifica a atitude de prostragio da mie de Dario. Das restantes personagens
que integram a pintura de Le Brun, cujos rostos exibem diferentes expressdes
emocionais, que foram habilidosamente mantidas nas edi¢cées da Manufacture
des Gobelins, as tapecarias em anélise representam apenas um escravo e o sacer-
dote egipcio. Em contrapartida, incluem mais artefactos bélicos no lado direito
da composi¢do, que surgem nas tapegarias da Manufacture des Gobelins, bem
como nas gravuras da época, mas estdo ausentes da pintura de Le Brun.

As diferencas e semelhancas que apontimos caracterizam, de um modo
geral, a adaptagdo dos modelos originais da Histoire d’Alexandre pelos mestres
tapeceiros de Aubusson, como demonstra a tapecaria sobre a mesma temadtica
pertencente ao Chéteau Royale d’Amboise (exposta na sala do escangio), datada
do século XVII. De facto, identificamos uma composi¢io idéntica, que apenas
difere da peca do ML e da reproduzida no livro de R. Guinot pela policromia,
reduzida aos tons azuis, verdes e, sobretudo, amarelos-dourados3!.

A segunda tapecaria da Histoire d’Alexandre publicada no livro de R. Guinot
(2009: 24-25) é L’Entrée d’Alexandre i Babylone ou Triomphe d’Alexandre®, onde

%0 A atitude do filho de Dario estd de acordo, de algum modo, com os relatos de Diodoro
Siculo (17.38.1-2) e Q. Curcio Rufo (3.12.26), onde se diz que Alexandre pegou na crianga ao
colo e ficou impressionado pelo facto de nio se ter assustado, tendo comentado com Heféstion que
lamentava que Dario nio tivesse a mesma coragem do filho (de seis anos, segundo D.S.17.38.2).

*! Esta paleta s6bria distingue uma boa parte da tapegaria criada em Aubusson durante o
século XVII, segundo observa Guinot 2009: 26.

32 A legenda indica que a tapegaria foi realizada a partir de Le Brun, nos ateliés de La
Marche, na segunda metade do século XVII, e pertence as colec¢des dos Ateliers Pinton.
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se representa a recepgao festiva com que o povo da Babilénia acolheu o conquis-
tador macedénio em 331 a.C., ap6s a batalha travada na planicie de Gaugamelos.
De imediato notamos ndo s6 a semelhanga com a tapegaria Triunfo de Alexandre
(ML, inv. n° 10, fig. 4; 295 x 477 cm), bem como a dependéncia de ambas da
grandiosa pintura de Le Brun.

Sobre esse momento de gléria, Diodoro Siculo limita-se a notar que os
babilénios receberam Alexandre de forma calorosa e hospitaleira (17.64.4).
Plutarco nio é menos parco e observa que a cidade se rendeu, de imediato e
completamente (A/ex. 35.1). Flavio Arriano acrescenta que todo o povo veio ao
encontro de Alexandre, com sacerdotes e magistrados, entregando-lhe a cidade,
presentes e tesouros (An. 3.16.3). Q. Curcio Rufo, porém, construiu um relato
pormenorizado (5.1.17-23), digno de inspirar um artista talentoso e preocupado
em fundamentar o seu trabalho em fontes histéricas.

Escreve o historiador romano que uma boa parte da populagio da Babilénia
se postou nas muralhas para conhecer Alexandre e muitos outros vieram ao seu
encontro recebé-lo. Entre eles, o governador e guardido do erdrio real, Bagéfanes,
esforcou-se particularmente por agradar ao novo soberano, pelo que espalhou
flores e grinaldas pela estrada, colocou por todo o lado altares de prata, onde nio
s6 se queimava incenso, como todo o género de perfumes. O cortejo triunfal,
além de presentes e animais, domésticos e selvagens, integrava também magos,
cantores, musicos e, por fim, a cavalaria, luxuosamente ornamentada (5.1.19-23).

E neste testemunho profundamente imagético que Le Brun se inspira para
criar o cendrio do seu Triomphe d’Alexandre, onde se distinguem, como fundo ar-
quitectdnico, as imponentes muralhas e os famosos jardins suspensos da Babil6-
nia, que o historiador descreve de seguida no mesmo capitulo (5.1.25-26, 32-35).
Curiosamente, sobre Alexandre, Q. Curcio Rufo nota apenas que, rodeado de
homens armados, entrou na cidade num carro (5.1.23), uma breve referéncia que
Le Brun vai desenvolver para constituir um aspecto fundamental da sua pintura.
De facto, num plano de destaque, a meio da composigio, a figura exuberante do
jovem rei, envolto num vasto manto dourado, com uma grinalda de louro sobre
o elmo e um ceptro de ouro na mio direita (no qual se distingue a figura alada
de uma Vitéria), surge de pé sobre um carro branco puxado por dois elefantes,
a semelhanca de um deus, fitando o espectador com firmeza. Dir-se-ia que o rei
se deteve para se deixar contemplar. O seu rosto ¢ talvez, das cinco pinturas que
Le Brun concretizou sobre Alexandre, o mais sereno e de uma delicadeza mais
juvenil. Sdo as fei¢ces de um chefe no esplendor da sua gléria, que seduz e inspira
confianga, mas nio exibe indicios de arrogancia. E o cortejo que o acompanha,
no qual se destacam os cavaleiros com estandartes e, a esquerda, a figura a cavalo
do governador Bagéfanes, a apontar para os trés carregadores de bens preciosos,
representados a caminhar, que imprime 4 composi¢io a ideia de movimento. A
esquerda, os tons mais claros fazem sobressair um pequeno grupo de adultos e
criangas, que assiste encantado a chegada de Alexandre, junto de védrios musicos
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que executam instrumentos de sopro e de cordas. Sobre o dorso do elefante visivel,
um jovem vestido de tons claros estende um turibulo e dispersa incenso. Por todo
o lado, véem-se altares fumegantes e o chio estd coberto de flores, recriando-
-se, assim, de uma forma sublime o ambiente festivo que acolheu a entrada de
Alexandre na Babil6nia, como relatou Q. Curcio Rufo.

Na transposi¢do deste modelo para uma tapecaria de Aubusson é evidente
que se perdeu um elemento fundamental da composi¢do de Le Brun, que reside
na forma como o pintor usa a cor para orientar o olhar do espectador. De facto,
na tapecaria do ML, destacam-se os tons azuis, verdes e vermelhos usados na
representacdo dos tecidos e da indumentdria, o que permite definir melhor as
figuras retratadas, destacando-as dos tons do cendrio de fundo, onde predominam
os beges. Supomos que nio fosse tarefa ficil para o executante do cartio transpor
os motivos de uma tela de 450 x 707 cm para uma tapegaria que teria dimensoes
muito inferiores. Foi necessirio proceder a simplificagio, reduzindo-se o nimero
de figuras humanas que integram o cortejo. Assim, em vez de dois elefantes, as
tapecarias exibem apenas um, mas manteve-se o jovem que, no dorso do animal,
dispersa incenso. Eliminou-se igualmente um dos carregadores de presentes (que
passaram de trés na tela para dois nas duas tapegarias em andlise), mas ndo a familia
que, do lado esquerdo da composi¢io, assiste ao triunfo, junto de dois musicos, nem
o diligente Bagéfanes, que continua a orientar os carregadores de presentes. As
tapecarias exibem igualmente, tal como nos modelos originais, os altares onde se
queimam perfumes, as flores caidas por terra e, no lado esquerdo da composicio,
a escultura que tem sido identificada como representando a rainha Semiramis
(Mendonga 1983:110), a quem Diodoro Siculo atribuiu a construg¢io das muralhas
da Babilénia (2.7.2-2.8) e Q. Curcio Rufo a fundagio da cidade (5.1.24).

De um modo geral, as posturas, os gestos das personagens e os objectos que
seguram nas mios foram mantidos nas tapecarias, sendo mais notéria a diferenga
na execugdo do rosto de Alexandre. Embora coroado, nio ostenta o majestoso
elmo adornado com plumas e as suas fei¢des sio muito menos graciosas do que na
pintura de Le Brun. A simplificagio levou também a redugio da profundidade do
plano de fundo® e, na tapecaria do ML, dos jardins suspensos apenas se preserva
a estrutura arquitecténica, uma vez que se omitiu a vegetagdo, mantida noutros
exemplares, designadamente no que foi reproduzido no livro de R. Guinot (2009:

24-25)%.

3 A simplificagio do plano de fundo, em especial dos elementos arquitecténicos, foi aplicada
igualmente nas tapegarias fabricadas em Bruxelas a partir de modelos baseados em Le Brun,
como explica Vanhoren 1999: 65.

** As duas tapegarias exibem uma composi¢io muito semelhante a de uma pega do Palécio
Nacional da Ajuda (inv. n® 2761), provavelmente executada em Aubusson, que M. José de
Mendonga datou da transigio do século XVII para o seguinte (1983: 156-157). Cf. Santana
2005: 135, XLVI.
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Foi referido no ponto anterior que a dimensio excepcional das pinturas Le
Passage du Granique (470 x 1209 cm), La Bataille d’Arbéles (470 x 1265 cm) e
Alexandre et Porus (470 x 1264 cm) se traduziu, na transposi¢do para tapegaria,
na divisdo de cada composi¢io em trés panos (um pano central acompanhado
de “alas”, a esquerda e a direita), obtendo-se um total de nove panos. Embora o
programa iconogrifico de Charles Le Brun tenha sido preservado com bastan-
te fidelidade nas edi¢6es da Manufacture des Gobelins, ¢ compreensivel que o
numero elevado de tapecarias tenha conduzido, em tratamentos subsequentes,
a simplificagdo dos modelos originais. Nem sempre ¢ possivel, porém, avaliar o
nivel desta simplificagdo, em especial quando se desconhece o nimero exacto
de tapecarias que formam uma série, como € o caso da que pertence ao ML.
No estado em que se encontra actualmente a colec¢io, apenas podemos atribuir
um pano a cada um dos temas pintados por Le Brun. Quando confrontados
com os modelos originais, confirma-se a dependéncia relativamente a obra do
pintor francés, embora o esfor¢o de simplificagio tenha sido aqui levado ao
extremo, o que se concretiza numa adaptagio bastante original, que merece
alguma atengio.

A tapecaria identificada como Batalha de Granico (ML, inv.n° 7, fig. 1; 295
x 335 c¢m) representa um momento significativo do confronto contra o exército
persa nas margens daquele rio, pois Alexandre quase perdia a vida, ndo fosse
a intervencdo rdpida de um companheiro. De acordo com Plutarco, as forgas
persas dispuseram-se em ordem de batalha na passagem do rio, mas alguns
combatentes maceddénios temiam avangar para o combate, pelas condi¢des do
lugar e por causa do costume que proibia os reis macedénios de avancarem para
a guerra no més em que se encontravam (que correspondia aproximadamente
ao de Maio). Desvalorizando tais receios, Alexandre precipitou-se com treze
esquadroes de cavalaria na corrente do rio, que acabaria por ser superado, nao
sem dificuldade (A/ex. 16.1-5). Observa o bidgrafo que o rei se distinguia na
batalha gracas ao escudo e ao penacho do capacete, “adornado de ambos os
lados com uma pluma de uma brancura e um tamanho admirédveis” (16.7), um
pormenor pictérico que pode ter inspirado Le Brun. Ainda segundo Plutarco,
ja nas margens do rio (como vemos na tela do pintor francés), Alexandre teve
de enfrentar em simultdneo os comandantes persas Résaces e Espitridates. Este
fez rodar o seu cavalo, aproximou-se de Alexandre por detrds e atingiu-o em
cheio no elmo que resistiu ao impacto por um triz. Quando o comandante
persa se preparava para desferir um segundo golpe, que seria fatal, adiantou-se
Clito, “o Negro”, que o trespassou com a sua espada, a0 mesmo tempo que
Résaces caia por terra ferido por Alexandre.

Le Brun criou uma composi¢io em diagonal, no sentido do canto inferior
esquerdo para o superior direito, sugerindo que as tropas maceddnias estdo a
ponto de atravessar completamente a corrente do Granico. Partindo do principio
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de que se inspirou em Plutarco, ou noutra fonte antiga®, o cavaleiro persa que
enfrenta Alexandre é Résaces. A esquerda do rei macedénio, um cavaleiro grego,
seguramente Clito, com uma rapidez evidente, afasta com o brago esquerdo o
rosto de um inimigo (Espitridates) e com a direita prepara-se para o atingir
violentamente com um machado. A volta deste grupo, que se destaca no centro
da tela, movimentam-se cavaleiros e, quer em primeiro plano quer na paisagem
de fundo, muitos outros soldados procuram sair ilesos das dguas.

Nio obstante o estado de conservagio deficiente da tapegaria do ML, o tema
tratado confirma-se facilmente pela localizagio do combate em dguas agitadas
(que constituem o cendrio da composi¢do) e pela representagio, em primeiro pla-
no, como na obra de Le Brun, de soldados que lutam por salvar a vida, agarrando-
-se aos arbustos das margens do rio (2 esquerda) ou ao corpo dos companheiros
(a direita). Todavia, uma boa parte das cenas que compéem a pintura foi reduzida
ao essencial. Identificam-se, assim, doze combatentes (gregos e persas), com as
posturas, caracteriza¢do e actuagio com que aparecem nos modelos originais,
embora nestes estejam espalhados por uma superficie bastante maior. Ou seja,
na transposi¢do da longa composi¢io rectangular para uma drea quase quadrada
e muito menor, o processo de concentra¢do passou pela selec¢do dos motivos
pictdricos mais importantes, mantendo-se o que era indispensdvel a identificagdo
de um episédio marcante da vida de Alexandre ocorrido durante a batalha nas
margens do Granico. Todavia, devido a esta acumulagio dos elementos represen-
tados, a composi¢io da tapegaria do ML, que foi também invertida (ao contrério
das restantes pecas da série), sugere a impressdo de que o grupo de soldados em
que avistamos Alexandre se encontra dentro do préprio rio, quando nos modelos
originais se torna claro que combate em solo firme*.

No centro da composi¢do da tapegaria do ML destaca-se um soldado que
luta com afinco, presente nos modelos originais, por envergar como protecgdo a
pele e a cabega de um urso e sobressair, relativamente aos que o rodeiam, pelos
tons distintos das suas vestes (amarelos e verdes). Logo atris dele, voltado para a
esquerda, surge Alexandre a cavalo, de elmo emplumado na cabega, couraga no
peito e capa vermelha, de espada erguida na mio direita e escudo na esquerda, a
preparar-se para atingir um inimigo (possivelmente Résaces). A sua representa-
¢do é bastante fiel a pintura de Charles Le Brun. No entanto, na tapecaria do ML
nio se torna imediatamente evidente que o cavaleiro que acorre de repente até

3 Diodoro Siculo expde o episédio de forma mais desenvolvida (17.20), embora convergindo
no essencial com o relato de Plutarco e de Arriano (4. 1.15.7-8).

% A tapecaria do ML tem algumas semelhangas com uma pega do Palicio Nacional da
Ajuda (inv. n°® 2689), que M. José de Mendonga (1983: 156, cat. 26) data da transicdo do século
XVII para o seguinte, tanto na decoragio da cercadura quanto na composi¢io (igualmente
invertida), embora a tapecaria da Ajuda integre mais figuras do lado esquerdo. Cf. Santana
2005: 135, XLVIL.
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junto de Alexandre (ideia sugerida pela capa a esvoagar) nio pretende ataci-lo,
mas antes evitar que seja atingido pelo soldado representado entre os dois
(possivelmente Espitridates). Nos modelos originais, a postura do rosto de Clito
(voltado para o inimigo e nio para o rei maced6nio) e a posigdo do seu brago, que
afasta com firmeza o soldado persa (elemento mantido no pano do ML), bem
como as expressoes faciais do atacante, facilitam a leitura da composicio.

Algumas das figuras da tapegaria do ML, designadamente o soldado que,
mais a esquerda, se agarra a vegetagdo, aquele que, a direita, surge sobre um barco
a remar, bem como os pequenos grupos de combatentes que, num plano mais
longinquo, se avistam no canto superior direito da composi¢do, nas tapecarias
fabricadas na Manufacture des Gobelins aparecem representados nas chamadas
“alas”. Supomos, por isso, que a série pertencente ao ML inclua apenas um pano
(e ndo trés) sobre a batalha travada pelas forcas macedénias nas margens do rio
Granico. Os tons predominantes desta tapecaria sio, além do azul (mais claro e
misturado com branco na representagdo das dguas do rio, mais escuro nas vestes
de alguns soldados, designadamente de Alexandre), o verde combinado com
amarelo (nas vestes de alguns soldados e nas drvores) e o vermelho, que sobressai
com mais for¢a nas capas, vestes e elmos dos soldados.

Na composicio da tapecaria identificada como Batalha de Arbela (ML, inv.
n° 8, fig. 2; 295 x 295 c¢m)* surge em evidéncia a figura de perfil de Alexandre
(caracterizado de forma semelhante 4 do pano anterior), montado a cavalo e de
espada empunhada, orientado para a direita. Em redor do chefe da Macedénia
lutam dois pares de soldados, um a cavalo (a esquerda) e outro a pé (a direita).
Na fileira atrds de Alexandre, actualmente bastante deteriorada, distinguimos no
meio da refrega uma personagem coroada, vestidas de tons claros, com um ramo
na mio esquerda e talvez uma grinalda na direita, cujo papel nio se compreende.
Na verdade, quando analisamos esta composi¢do em confronto com os modelos
originais verificamos que estd muito incompleta.

De acordo com as fontes antigas, durante a batalha de Gaugamelos, os
soldados avistaram ou pensaram avistar uma dguia a pairar sobre a cabeca de
Alexandre, o que o adivinho Aristandro de Telmesso (que vestia uma clamide
branca e usava uma coroa de ouro, escreve Plutarco, A/ex. 33.2) interpretou como
prenuncio favordvel da vitéria macedénia (cf. Curt. 4.15.26). O vaticinio inspirou
tal conflanga nas tropas gregas que incentivou a cavalaria a avangar contra os
persas, o que impulsionou a sua fuga desenfreada. Plutarco, que dedica algum
tempo ao armar de Alexandre, comentando as pegas mais distintas da armadura,
para concluir com a referéncia ao cavalo de estimagdo (Alex. 32.5-7), detém-se
na descri¢do do seu posicionamento na batalha relativamente a Dario, do aspecto

%7 A fotografia publicada em Mendonga 1983: 111 como referente & Batalha de Granico
corresponde, de facto, a esta tapegaria.
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do carro do rei persa e da dificuldade que sentiu em fazé-lo mover-se devido ao
amontoado de cadaveres (33.3-8). Q. Curcio Rufo, por seu lado, observa que
quando a batalha ji ndo era luta, mas um massacre, o préprio rei se pos em fuga
no seu carro, acrescentando que os vencedores estavam préximos dos fugitivos,
mas a nuvem de poeira que se ergueu até ao céu nio permitia ver nada (4.15.32-
33)%.

Supomos que estas palavras do historiador romano possam ter inspirado a
Le Brun a composigio geral da pintura que dedicou a batalha de Gaugamelos®,
na qual se vislumbra um contraste cromatico entre a parte esquerda da tela (mais
escura) e a direita (mais clara, mas também menos nitida), onde se representa
o panico e a fuga desastrosa do exército persa, no meio de uma enorme nuvem
de poeira. No centro da pintura, a actuagdo do chefe macedénio, sobre o qual
paira a dguia referida nas fontes citadas (que nio vemos na tapegaria do ML), é
iluminada pelos tons mais claros e dourados da sua indumentiria, que se distin-
gue dos tons ocres e castanhos que predominam na representa¢io do combate,
pontuado pelo contraste do azul das bandeiras e das vestes de algumas figuras
(e.g. o soldado persa em fuga em primeiro plano e, ao fundo, o préprio rei Da-
rio). Na tapegaria do ML, onde sobressaem os tons azuis, verdes e vermelhos, a
policromia foi aplicada de forma muito idéntica 4 da tapegaria sobre a batalha de
Granico, contribuindo para uma melhor defini¢do das figuras tratadas sem, com
isso, se dar especial relevo a Alexandre. Quando analisamos a composi¢do deste
pano, verificamos que os objectos caidos por terra (partes e rodas de carros de
guerra) e as doze figuras que conseguimos identificar com mais clareza — trés sem
vida em primeiro plano, cinco a combater, entre as quais se encontra Alexandre, e
quatro, menos nitidas, na dltima fileira, onde ainda se distingue bem o adivinho
Aristandro — correspondem aos elementos representados, de modo bastante
semelhante, numa frac¢do da pintura de Charles Le Brun, aquela em que se
destaca a postura altiva do rei macedénio. Uma vez que, nas tapegarias tecidas
na Manufacture des Gobelins, esta parte ocupa a metade esquerda do pano cen-
tral, ndo podemos excluir a hipétese de a tapegaria pertencente ao ML ter sido
cortada ou ter integrado uma segunda peca sobre o confronto em Gaugamelos,

3% Diodoro Siculo nio menciona o episédio da dguia, observando que Alexandre atingiu
com um dardo o cocheiro de Dario e os que estavam por perto pensaram que o rei morrera,
impulsionando desta forma o pénico e a fuga de todo o exército persa (17.60.1-3). Flavio
Arriano, considerado a fonte mais fidvel para a reconstitui¢io da batalha de Gaugamelos
(Monteiro 2012: 18), demora-se pouco no desfecho do combate, destacando, porém, que Dario
foi o primeiro a fugir (4n. 3.14.3).

%% Além das possiveis fontes literdrias e iconogréficas, a composi¢io de Le Brun baseia-se em
especial em dois frescos italianos: Battaglia di Costantino contro Massenzio, executado por Giulio
Romano (c. 1499-1546) e Gian Francesco Penni (1488-1528), c. 1520-1524 (Vaticano, Palazzi
Pontifici, Sala di Costantino), e Vittoria di Alessandro su Dario, pintado por Pietro da Cortona
(1596-1669), c. 1644-1650 (Roma, Palazzo dei Conservatori, Sala dei Trionfi). Cf. Posner 1959:
245-247, Allen 2003: 140-141 e fig. 117, Bertrand 2008: 21-23 ¢ figs. 5 ¢ 6.
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na qual surgiam as cenas representadas na metade direita dos modelos originais
(e.g. o esforco de Dario para mover o carro e fugir). Em resumo, a composicio
da Batalha de Arbela do ML corresponde, de facto, apenas a uma quarta parte dos
modelos originais que foram, contudo, seguidos com bastante fidelidade.

A tapecaria identificada como Poro ¢ conduzido i presenga de Alexandre (ML,
inv. n°® 11, fig. 5; 290 x 230 cm) representa, como o titulo indica, o célebre didlogo
entre o conquistador macedénio e o rei indiano vencido, que se sucedeu ao com-
bate travado junto do rio Hidaspes.

De acordo com a versio de Diodoro Siculo, depois de lutar com bravura,
Poro perde a vida a combater de forma heréica (17.88.5-7). Plutarco, porém, con-
ta que quando foi finalmente aprisionado e o trouxeram a presenca de Alexandre,
este lhe perguntou como devia trati-lo, ao que Poro respondeu: “Como um rei”
(BaotAik®g). Como insistisse nesta resposta, sem mais nada acrescentar, Alexan-
dre compreendeu e permitiu-lhe continuar a reinar, com o titulo de sdtrapa, sobre
as terras que antes eram suas, tendo acrescentado ainda outros territérios (Alex.
60.15)%.

Das muitas figuras e cenas que Le Brun integrou na sua pintura,a composi¢io
da tapecaria do ML permite identificar apenas sete* que correspondem as que,
nas tapecarias tecidas na Manufacture des Gobelins, surgem tratadas na metade
direita do pano central. Assim, a esquerda (na tapegaria do ML), transportado
a custo por dois soldados e ajudado por um terceiro, Poro ¢ trazido até junto de
Alexandre. A dificuldade dos carregadores apoia-se nas fontes antigas que, de um
modo geral, destacam a invulgar estatura fisica do rei indiano, alto e corpulento
(Curt. 8.14.13, Plu. Alex. 60.12). Atras deste grupo, um soldado da cavalaria, com
uma espada na dextra e segurando o escudo com a esquerda, caracterizado como
aparece nos modelos originais, dirige o olhar para o rei Poro. No lado direito da
composi¢io, montado a cavalo e junto de um companheiro, de elmo emplumado
e armado, Alexandre ergue o brago esquerdo na direc¢do do rei indiano, como é
retratado nos modelos originais. A simplifica¢do levou a eliminagdo do soldado
que, no centro da pintura de Le Brun, recolhe as armas e o escudo, surgindo
este objecto caido por terra na tapecaria do ML. Por conseguinte, a composi¢io
deste pano centra-se num episédio memordvel do confronto travado junto do
rio Hidaspes, significativo para a defini¢do do cardcter do soberano macedénio,
mas ndo permite excluir a hipétese de a série ter incluido outros panos sobre
as restantes cenas pintadas por Charles Le Brun. No que respeita a policromia,
a semelhanca das pecas ja comentadas, predominam os tons de azul, de verde
misturado com amarelo e, em especial, de vermelho (capas e plumas).

4O relato de Q. Curcio Rufo (8.14.41-45), embora mais desenvolvido, concorda no
essencial com o de Plutarco, tal como o de Arriano (4n. 5.19.1-3).

O estado de conservagio é considerado deficiente e a tapegaria estd especialmente
danificada no lado superior, no qual podiam ter sido representados outros grupos de soldados.
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A ultima tapecaria da Histdria de Alexandre que consideramos neste estudo,
identificada como Alexandre a cavalo ou Alexandre domando Bucéfalo (ML, inv. n°
12,fig.6;290x 178 cm), ostenta a mesma cercadura da série, mas nio conseguimos
relaciond-la com os modelos de Le Brun que comentimos até agora. Representa
o rei macedénio, montado num cavalo que ergue as patas dianteiras, a empunhar
a espada com a mio direita e caracterizado como aparece nos trés panos que
acabimos de examinar (elmo emplumado na cabega, armadura dominada pelos
tons azuis, capa vermelha a esvoagar). Jazem por terra uma bandeira, uma coroa
e um turbante, simbolos dos troféus de guerra conquistados. Sobre a cabeca de
Alexandre, uma figura alada, com uma trombeta na mio esquerda e uma grinalda
na direita, tem sido correctamente interpretada como alegoria da Fama (Men-
donga 1983: 110)*. A paisagem de fundo representa um acampamento militar,
no qual distinguimos, no lado direito, duas tendas de campanha. A policromia é
dominada pelos tons de azul e vermelho.

A primeira vista, a composi¢do centra-se no episédio evocado por Plutarco
no capitulo 6 da Vida de Alexandre, onde relata como o principe conseguiu domi-
nar habilmente o indomavel Bucéfalo e, deste modo, convenceu Filipe II de que
viria a ser um grande conquistador. No entanto, ndo nos parece que a tapecaria
do ML exiba a imagem de um jovem na flor da idade, que ainda ndo sucedeu a
seu pai, mas antes a de um homem adulto e experiente, pelo que é mais provivel
que represente Alexandre triunfante e glorioso, no auge das suas vitérias. Nesse
sentido, quer pela composi¢do geral quer pela temadtica, esta tapegaria integra-se
de forma coerente no conjunto que constitui a Historia de Alexandre do ML.

Um dos aspectos em que parece ter havido mais dificuldade na transposi¢ao
dos modelos de Le Brun para tapegaria reside no tratamento mais cuidado das
expressoes faciais das personagens, que foi conseguido nas edigdes de Paris, mas
ndo foi respeitado com a mesma habilidade nas produgées de outras manufac-
turas, nomeadamente nas de Aubusson. A anilise iconogrifica que apresentd-
mos mostra também que o processo de simplificagio dos modelos originais se
concretizou muitas vezes na redu¢io do nimero de figuras, dos elementos que
constitufam o cendrio — privilegiando-se os grandes planos em detrimento da
profundidade da cena — e na limita¢do das cores usadas, optando-se por uma
paleta sébria em que predominam, no caso da Historia de Alexandre do Museu de

2 Charles Le Brun representou a alegoria da Fama (la Renomée) com os atributos referidos
(a grinalda e a trombeta), por exemplo no tratamento da apoteose de Hércules (e.g. Lentrée
d’Hercule & Olympe, Maincy, Chiteau de Vaux-le-Vicomte). A composi¢io da tapecaria do ML
¢ muito semelhante & dos retratos equestres de Louis XIV realizados por Pierre Mignard (1612-
1695), como as pinturas a 6leo Louis XIV devant Maastricht (1673; Torino, Galleria Sabauda)
e Louis XIV & cheval couronné par la Victoire devant le siége de Namur (c. 1693; Chateau de
Versailles, MV 2032). Vide http://collections.chateauversailles.fr/#90cecca3-a769-47d2-8778-
5000e43b65bd [acesso 24/04/2014].
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Lamego, os azuis, verdes e vermelhos. As semelhancas e diferencas que surpre-
endemos no confronto desta série com outras tapecarias realizadas em Aubusson
e com os modelos de Le Brun permitem afirmar que a Historia de Alexandre de
Lamego tera sido tecida, como se tem defendido, naquela cidade francesa e muito
provavelmente no final do século XVII. O nimero significativo de séries desta
temadtica cldssica (talvez a mais representada nos nossos museus) confirma, sem
duvida, a celebridade da obra de Charles Le Brun, a criatividade das manufactu-
ras de Aubusson e a projecgio da figura grandiosa de Alexandre, o Grande, com
o qual se identificavam muitos soberanos europeus durante o periodo florescente
da monarquia absolutista. A difusdo dessa imagem de gléria, como sabemos,
muito deve a recepgdo calorosa da biografia de Plutarco. Entendemos, por isso,
que o estudo da sua influéncia no dominio da arte da tapegaria é um contributo
necessdrio para um conhecimento mais completo do impacto da sua obra na
cultura europeia.
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1. Tapecaria Batalha de Granico, 295 x 335 cm. Museu de Lamego (inv. n° 7). © Dire¢io Regional de Cultura do Norte. Fotografia: José Pessoa.
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5. Tapecaria Poro ¢ conduzido a presenca de Alexandre, 290 x 230 cm. Museu de Lamego (inv. n° 11).

© Diregio Regional de Cultura do Norte. Fotografia: José Pessoa.
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6. Tapecaria Alexandre a cavalo, 290 x 178 cm. Museu de Lamego (inv. n® 12). © Diregdo Regio-
nal de Cultura do Norte. Fotografia: José Pessoa.
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ALEXANDRE ENTRE PAIXOES FEMININAS E MASCULINAS:
DIGRESSOES PLUTARQUIANAS PELO CINEMA
(Alexandre Between Female and Male Passions: Plutarchian Digressions in
the Cinema)

Nuno Simoes RopriGuEs (nonnius@{l.ul.pt)
Universidade de Lisboa

Resumo — Este estudo aborda a representagio da sexualidade de Alexandre no cinema,
mais especificamente nos filmes de Rossen (1956) e de Stone (2004). Partindo da vida
plutarquiana, os argumentos filmados nio prescindiram contudo de elementos referidos
por outras fontes antigas, adaptando os enredos ao gosto e interesses das épocas que os
produziram. Depois de uma andlise do papel das figuras femininas na vida de Alexandre,
faz-se o estudo da presenca de personagens masculinas e das relagdes erético-amorosas
que mantiveram com o general macedénio, concluindo-se que, apesar de a problematica
do amor e da sexualidade ndo ser um tema maior nas biografias antigas de Alexandre,
as leituras modernas da vida do general nio prescindiram do tema, variando as leituras
e representagdes com o gosto das audiéncias contemporineas.

Pavavras-cHAVE: Plutarco, Vida de Alexandre, cinema, sexualidade, recepgio.

Asstract — This paper studies Alexander’s sexuality representation in the cinema, more
specifically in the films by Rossen (1956) and Stone (2004). Based on the Plutarchian Life
of Alexander, these movies did not yet renounce to elements mentioned by other ancient
sources, adapting the plots to the taste and interests of the times that produced them. Thus,
after a review of the role of the women in the life of Alexander, the author also studies
the presence of the male characters and the erotic-amorous relationships the Macedonian
general kept with them. Despite Love and Sexuality are not major themes in ancient biog-
raphies of Alexander, modern readings of the general’s life did not renounce to the issue, by
making readings and representations according to the tastes of contemporary audiences.

Keyworps: Plutarch, Life of Alexander, cinema, sexuality, reception.

Sdo sobretudo duas as produgdes cinematogréficas que, até hoje, tém Ale-
xandre IIT da Macedénia como personagem central do seu enredo. A primeira,
Alexander the Great, é datada de 1956 e portanto coeva de outros grandes filmes
dedicados 2 Antiguidade, como Quo Vadis (M. LeRoy, 1951), The Ten Comman-
dments (C. B. DeMille, 1956) e Ben-Hur (W. Wyler, 1959). Trata-se de uma
realizag¢do e produgio de R. Rossen, que escreveu igualmente o argumento, com
Richard Burton como protagonista. A segunda, simplesmente chamada Alexan-
der, é mais recente, estreou hd precisamente uma década, e é de Oliver Stone, com
Colin Farrell no papel titular’. Em 1968, surgiu uma produg¢io homénima da de

'Ha4 outros filmes em que Alexandre da Macedénia aparece, mas que sio menos conhecidos:
Sikandar, produgio indiana de 1941, realizada por Sohrab Modi; Megalexandros, produgio
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1956, mas originalmente concebida como telefilme ou episédio-piloto para série
televisiva. Esta foi dirigida por Phil Karlson e interpretada por William Shatner?.
Para este estudo, porém, centramo-nos nas produgées de 1956 e de 2004, aquelas
em que, como assinaldmos noutro trabalho?, a presenca de Plutarco e da sua Vida
de Alexandre sio mais evidentes.

De um modo geral, e sem desconsiderar outras fontes, os argumentos em
parte escritos pelos préprios realizadores seguem com bastante fidelidade a
estrutura do texto plutarquiano. Em algumas sequéncias, encontramos mesmo
citagdes que radicam directamente em Plutarco, demonstrando a importincia
do autor grego na composi¢io dos argumentos®. Por conseguinte, é igualmente
perceptivel nos filmes o papel que o bidgrafo grego confere as relagdes sentimen-
tais e amorosas na vida do estadista macedénio. Assim, desde logo se confirma
pela éptica dos realizadores de cinema a ideia, jd presente em Plutarco, de que
Alexandre seria “pouco sensivel, no que dizia respeito aos prazeres do corpo,
gozando-os com enorme sobriedade” (A/ex. 4.8). De facto, podemos afirmar que
a representagdo que Rossen e Stone oferecem de Alexandre Magno, sobretudo
a do primeiro, ¢ a de um homem sébrio e contido, sem grandes momentos de
paixdo, em particular de natureza heterossexual, escapando por isso ao esteredtipo
do heréi cinematogrifico main stream. O Alexandre do cinema faz assim jus a
Plutarco, para quem o general “ndo ambicionava prazeres nem riquezas, mas
apenas méritos e gloria” (Alex. 5.6).

O papel do amor e da sexualidade na vida de Alexandre foi recentemente ana-
lisado em pormenor por A. M. Chugg (2006) e D. Ogden (2009, 2011) e importa
recordé-lo para analisarmos com mais eficdcia a sua presenca ou auséncia no cinema,
i.e. as opgdes que os cineastas tomaram no momento da representacio do general.

Baseando-se nas vérias fontes disponiveis para o estudo da vida de Alexandre
da Macedénia, e ndo apenas em Plutarco, D. Ogden reuniu as vérias personagens
citadas nos textos, com as quais se sugere que o general macedénio terd mantido
em algum momento da sua vida um tipo de relagio amorosa, sentimental ou
simplesmente sexual. Assim, Ogden alinha uma série de nomes de individuos de
ambos os géneros, colocando Roxana, Estatira, Parisatis, Barsine, Tais, Calixena e
Campaspe do lado das mulheres e Heféstion, Bagoas, Excipino e Heitor do lado
dos homens’. Num ultimo capitulo, e ainda que nio propriamente relacionado
de forma directa com os amores de Alexandre, mas de temdtica pertinente para

franco-italo-alema de 1980, realizada por Theo Angelopoulos; e The Search for Alexander the
Great, documentirio dramatizado de 1981, com Nicholas Clay (Alexandre) e Jane Lapotaire
(Olimpia). Ver Rodrigues 2010: 152-153.

*Trata-se de um episédio-piloto para uma série que nunca chegou a ser comercializada. Ver
Shahabudin 2010: 92-93.

*Rodrigues 2010: 152-173.

#Ver Shahabudin 2010.

5Ogden 2011: 124-173.
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o assunto que de momento nos ocupa, Ogden estuda a formulagio de Alexandre
enquanto gynnis ou “efeminado™.

No que diz respeito as mulheres, das citadas, as primeiras quatro sio assumi-
das como tendo sido esposas de facto de Alexandre. Nem todas elas, porém, sio
referidas por Plutarco como tendo sido mulheres desposadas pelo general. A bela
Roxana, por exemplo, é assim referida pelo autor grego e como tendo sido esco-
lhida por Alexandre por dela se ter enamorado num festim. Em consequéncia, e
submetido a temperanga ou sophrosyne a que aludimos, o general, “usando sempre
de moderagio e de continéncia, levou estas qualidades ao extremo, abstendo-se
de sequer tocar nessa mulher, a Gnica que o conquistara, sem legitimidade para
tal”, pelo que decidiu casar-se com ela (Alex. 47.8)". Roxana era origindria da
Bactria, uma das satrapias persas. Desse casamento, viria a nascer um herdeiro
para Alexandre, Alexandre IV, que, contudo, ndo se afirmou politicamente. A ver-
dade, porém, é que pouco sabemos acerca de Roxana, porque os autores antigos,
Plutarco incluido, pouco se interessaram por ela. E a maioria do que sabemos é
aparentemente ficcional. Em alguns textos, hd mesmo contaminagdo da infor-
magio, de que é exemplo o Romance de Alexandre de Pseudo-Calistenes, em que
Roxana ¢ apresentada como filha de Dario III da Pérsia e ndo de Oxiartes, como
indicam as fontes mais antigas®. Outro exemplo do tipo de informagio que pos-
suimos acerca desta princesa relaciona-se com a descrigdo que, no século I1d.C,,
Luciano dela fez, na écfrase que descreve o quadro conhecido como O casamento
de Roxana e Alexandre (Herodotus 4-6, Imagines 7). Na verdade, dessa descrigio,
pouco se aproveita para o conhecimento factual da vida de Roxana. Ainda assim,
sabemos que ela foi politicamente activa, visto que, segundo indicam as fontes,
ap6s a morte de Alexandre e estando ela gravida de seis a oito meses do filho do
general, conspirou com Perdicas para juntos assassinarem a rival Estatira e muito
possivelmente Parisétis, duas outras esposas de Alexandre’.

¢Ogden 2011: 174-184.

"Num outro passo, no contexto do aprisionamento das mulheres de Dario, Alex. 21.7, o
tratadista grego diz que “era mais digno de um rei vencer-se a si mesmo do que vencer os inimigos,
pelo que ndo tocou” nas mulheres de Dario, e que “nem antes de se casar conheceu nenhuma
mulher, 4 excep¢io de Barsine... Alids, opondo a beleza daquelas mulheres a honestidade da sua
moderagio e continéncia, Alexandre passava diante delas como diante de imagens sem alma, de
estdtuas.” A moderagio de Alexandre reflectia-se a vérios niveis, como por exemplo na comida,
como se 1& em Plu. Alex. 22.6-7. Sobre esta questio, ver ainda Ogden 2011: 231.

8 Ps.-Callisth. 2.20.11, 2.22.3; o mesmo em Malal. Chron. 8.194; sobre o pai de Roxana, ver
Curt. 8.4.21-30.

?O assassinio de Estatira é referido em Plu. Alex. 77.6-8; nesse mesmo parédgrafo, conta-se
que, juntamente com Estatira, também Dripetis, irmid daquela e mulher de Heféstion, foi
assassinada, tendo os caddveres de ambas sido depois langados a um pogo com os olhos vazados.
Ogden 2011: 126, 136, 138, contudo, considera que o mais provivel é que a mulher assassinada
juntamente com Estatira tenha sido a outra esposa de Alexandre, Parisitis, e nio Dripetis, visto
que, ao contrdrio desta, aquela representava uma ameaga maior para a sucessio de Roxana e do

seu filho no trono da Macedénia. Sobre Roxana, ver Ogden 2011: 124-133.
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Quanto a Estatira, sabemos que era uma das filhas de Dario, e o general
macedénio pode té-la conhecido depois de Isso (333 a.C.), no momento em
que os Gregos capturaram as mulheres do rei persa (Alex. 21). O episédio é
sobejamente conhecido pelos pormenores e atengdo que os autores antigos lhe
ddo, de Diodoro a Plutarco passando por Arriano e sobretudo Curcio, e pelo
facto de se tratar de um dos momentos em que Alexandre tem oportunidade de
se mostrar como estadista magninimo'®. Apesar de a tratar de forma anénima,
Plutarco afirma que Estatira foi a mulher com quem Alexandre se casou em Susa,
aquando da celebra¢io matrimonial ecuménica e colectiva que ali se celebrou
(Alex. 70.3). Mas o curioso é que, no momento em que pela primeira vez se
refere 4 familia do rei persa, o autor grego mencione que a mulher de Dario,
que também se chamava Estatira, era “a mais bela de toda a familia real” (A/ex.
21.5-7)". De qualquer modo, se os autores antigos nio mostram grande interesse
pela vida amorosa de Alexandre e Roxana, a curiosidade pela do general e da
filha de Dario ¢ ainda menor. A verdade é que tal como aconteceu com Roxana,
também o casamento com Estatira devera ter sido acima de tudo uma aliang¢a de
interesse politico. A este propésito, note-se que a unido nio se faz logo no mo-
mento em que o Macedénio trava conhecimento com as mulheres, na sequéncia
da batalha de Isso, mas apenas algum tempo depois, em Susa (324 a.C.)'?, dando
margem para considerarmos a necessidade de alianga politica que entretanto
teria amadurecido. Além disso, segundo as fontes, Alexandre teria conhecido
Estatira antes de conhecer Roxana, mas ter-se-ia casado com esta primeiro e sé
depois com aquela. Alids, qualquer eventual ambiente roméntico que poderia ter
sido criado pelos autores antigos em torno de Alexandre e Estatira no momento
do encontro é totalmente ignorado, confirmando-se o desinteresse pelo aspecto
amoroso e sensual. Como referimos, o Romance de Alexandre chega mesmo a
fundir as figuras de Estatira e Roxana numa s6, abreviando e descomplexificando
o processo. A Histéria, porém, ou pelo menos a forma verosimil como algumas
fontes mais antigas a narram, mostra que a questdo é bem mais complexa, tendo
as duas mulheres sido inclusive rivais politicas apés a morte do general, acabando
Estatira por morrer por decisio de Roxana (Alex. 77.6)%.

Arriano, um dos bidgrafos antigos de Alexandre, refere-se a uma segunda
mulher tomada como esposa por Alexandre em Susa. Trata-se de Parisitis, a filha
mais nova de Artaxerxes III da Pérsia (que reinou imediatamente antes de Dario
111, of. Arr. An. 7.4.4)". E muito pouco o que sabemos acerca de Parisatis, sendo

19Sobre o episédio nos virios autores, ver Ogden 2011: 134 e fontes ai citadas.

"Bem como o préprio Dario, referindo-se logo de seguida que as filhas se pareciam com
0s pais.

12Ogden 2011: 134.

13 Veja-se supra n. 9.

1 Para Ogden 2011: 232, este casamento faz todo o sentido, pois deste modo Alexandre
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todavia possivel, como assinalimos na sequéncia dos estudos de Ogden, que a
“irma” assassinada com Estatira na sequéncia da intervencio politica de Roxana
e Perdicas apés a morte de Alexandre, fosse Parisitis (a terceira esposa) e ndo a
suposta Dripetis a que Plutarco alude (ainda que de forma anénima, Alex. 77.6).
Politicamente, é de facto essa a situagdo que faz mais sentido®.

A quarta e ultima mulher conhecida de Alexandre da Macedénia foi Barsi-
ne, apesar de a tradi¢do em torno do general nio outorgar a mesma praticamente
nenhum valor ou significado. Plutarco apresenta-a como viiva de Mémnon, ob-
servando que teria sido a tnica mulher de quem Alexandre se teria “aproximado”
antes de se casar (Alex. 21.7). O bidgrafo recorda ainda que Barsine era filha de
Artabazo, sitrapa da Frigia e neto de Artaxerxes II'®, e muito préxima do rei
da Pérsia, mas que tivera uma educac¢do helénica, o que lhe dava um estatuto
especial entre as mulheres do inimigo. Barsine era, alids, meio-grega, visto que
a mie era rédia, ndo sendo mesmo impossivel que em crianga tenha vivido na
corte macedénica (D.S. 16.52.3-4)". Barsine foi feita cativa em Damasco e,
precisamente por causa da sua beleza, estatuto e condigdo pouco comum, Par-
ménion teria aconselhado Alexandre a aproximar-se dela (A/ex. 21.9). Plutarco,
porém, nio afirma que Alexandre se tenha casado com Barsine, apesar do tom
algo erdtico do discurso no passo em causa. J4 Justino conta que, a determinado
momento, o general perdeu a tal moderag¢do a que Plutarco alude e que da sua
paixdo por Barsine teria nascido um filho, a quem teria chamado Héracles (Ep.
11.10.2-3). Como nota Ogden, porém, o enquadramento dado por Justino ao
caso, designadamente a possibilidade de Alexandre se ter enamorado de Barsine
durante um banquete, confere a0 mesmo um aspecto tépico e eventualmente
ficcional®. Ainda assim, mantém-se o facto de Barsine ter dado a luz um filho de
Alexandre, que apés a morte do pai veio a participar das lutas dos diddocos pela
sucessdo, acabando por ter sido envenenado por Cassandro, o que também apon-
ta para a existéncia de algum tipo de unido reconhecida entre os progenitores
(Paus. 9.7.2). Ogden considera que o mais provavel é que Barsine tenha sofrido o
mesmo destino do filho as maos do diddoco de Alexandre®. Antes disso, porém, a
persa teria tido vérios filhos de Mémnon e Mentor (tios maternos que desposara
e além disso mercendrios rodios ao servico do rei da Pérsia), o que deverd ter
motivado também a unido com Alexandre®.

podia reclamar-se como herdeiro de duas dinastias persas.

1Ver Ogden 1999: 46-47, Carney 2000: 109-111. Como nota Ogden 2011: 138, porém, nio
deixa também de fazer sentido a execucdo de uma Dripetis mulher de Heféstion, pela alianga
politica que as figuras em causa representavam. O problema mantém-se em aberto, portanto.

16Ogden 2011: 141.

7Ogden 2011: 141-142.

¥ Ogden 2011: 139.

¥ Ogden 2011: 140.

2 Sobre a biografia de Barsine, ver Ogden 2011: 139-142. Em causa estaria a fertilidade
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Além das esposas, as fontes antigas referem-se ainda a outras mulheres com
quem Alexandre terd mantido relagdes amorosas. A mais conhecida de todas é
talvez Tais de Atenas, que veio a ser a mée dos filhos de Ptolemeu: Lago, Leon-
tisco e Irene?. Tais é todavia reconhecida como cortesi e a principal histéria que
se conta acerca dela vem referida em vérios autores, entre eles Plutarco. Segundo
o bedcio, antes da ultima investida contra Dario e estando jd as tropas de Alexan-
dre em Susa ou em Persépolis, Alexandre reuniu os seus oficiais num banquete,
permitindo que a eles se juntassem mulheres. Entre elas estava a ateniense Tais,
ja apontada como hetaira de Ptolemeu, a qual, no entusiasmo provocado pela
bebida, teria dito que naquele dia “recebia a recompensa por quanto havia sofrido
nas suas marchas e peregrinacées pela Asia, podendo por isso tratar com o maior
desprezo a orgulhosa corte dos Persas, e que o seu maior gosto seria queimar no
meio daquele regozijo o paldcio de Xerxes, que incendiara Atenas, sendo ela a
langar-lhe o fogo, na presencga do rei, para que corresse por toda a parte a noticia
de que maior vinganga haviam tirado de todos os Persas, em nome da Grécia,
umas mulheres quaisquer, do que todas as tropas de mar e de terra e tantos
generais, entre os quais o proprio Alexandre” (4/ex. 38.2-6). Ditas estas palavras,
Tais, incentivada e acompanhada por todos os gregos que estavam no lugar,
Alexandre incluido, teria ateado fogo a morada de Xerxes. O Macedénio, porém,
logo se teria arrependido de tal impulso (A/ex. 38.8). Plutarco nada mais conta
acerca de Tais, mas salienta neste contexto que a hetera se divertia a provocar
Alexandre. Diodoro Siculo, Quinto Curcio e Ateneu também se referem a um
episédio semelhante envolvendo a cortesd. A hermenéutica moderna, contudo,
tem posto em causa a verosimilhanga do episédio de vinganca. Primeiro, porque
ele ndo parece muito digno de alguém que viria a estar intimamente ligado a casa
de Ptolemeu e dos Lagidas (talvez por isso Arriano omita o acontecimento?).
O préprio Plutarco insinua a pouca dignidade do acto, que se confirma com o
arrependimento de Alexandre — apesar de, a ter acontecido, ser preferivel andar
atribuido a decisdo insensata e vingativa de uma cortesa do que ao préprio Ale-
xandre (Alex. 38.2-8). Depois porque a sua estrutura nos parece estereotipada,
nio sendo impossivel que radique num motivo da Eneida, mais concretamente na
“cena” em que as mulheres troianas decidem incendiar os navios em que viajaram
até Itilia, forcando assim os Troianos a fundar a sua nova casa no territério em
que se encontram (Verg. Aen. 5.605-700). Seja como for, baseando-nos apenas
no que Plutarco afirma acerca de Tais, pouca margem ha para afirmar que a
relagdo do general macedénio com a cortesd ateniense tenha sido de natureza
amorosa.

desta mulher.
21 Ogden 2011: 143.
22(Ogden 2011: 144.
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Quanto a Calixena, Plutarco nio a refere, sendo Ateneu a fonte principal em
que colhemos informagdo acerca desta cortesa (10.435a). Segundo o que lemos
neste autor do século III d.C., que cita fontes anteriores, Calixena seria uma
hetaira tessilia encarregada por Filipe e Olimpia de alterar pela sedugio erdtica
uma eventual condigdo de gynnis ou efeminado em que Alexandre se encontraria
na adolescéncia. Em relagdo a Campaspe, esta personagem ¢é igualmente omitida
por Plutarco, sendo referida por Plinio, o Antigo, que se lhe refere como pallaca
(i.e. concubina) e de quem diz que teria sido a mais amada de todas as concubinas
do general macedénio. Por essa razio, teria Alexandre encomendado a Apeles
um nu em pintura que a representasse. Segundo a mesma fonte, Campaspe teria
sido também o modelo da Afrodite Anadiémene pintada pelo célebre artista
(IVat. 35.86-87). Ja no século 11 d.C., Eliano (VH 12.34) refere que Apeles teria
amado precisamente a concubina (pa//ake) de Alexandre, Pancaste (uma variante
do nome?), que era origindria de Larissa (Tessilia). Com pertinéncia, Ogden
(2011: 146) considera que muito provavelmente Campaspe é uma duplicagio de
Calixena, dadas as coincidéncias entre ambas as figuras.

As biografias antigas de Alexandre referem ainda a presen¢a de outras
mulheres na vida do general, como Timocleia (a tebana), Taléstris (a amazona),
Cledfis (a rainha indiana), Sisigdmbis (a rainha-mie da Pérsia), Ada (a rainha de
Alinda, Ciria), Candace (a rainha etiope de Méroe), Antigona (a espia de Pid-
na), Cleépatra da Macedénia (madrasta de Alexandre) e, naturalmente, Olimpia
do Epiro (a mie de Alexandre). Nem todas elas sdo referidas por Plutarco. De
qualquer modo, as suas relagdes com o rei da Macedénia (a terem existido — de
facto, podemos evocar duvidas sérias em relagdo a algumas delas, e.g. Taléstris)
dificilmente terdo sido do foro amoroso, apesar das insinuagdes psico-freudianas
que também reconhecemos em virias das representagcdes do Macedénio com
estas mulheres, inclusive em Plutarco e no cinema?*. Por outro lado, vérias delas
(e.g. Timocleia, Sisigdimbis, Ada) aparecem nos textos sobre Alexandre apenas
como motivo para a exibi¢do e exaltagdo das virtudes do rei, designadamente a
magnanimidade. Neste tépico, haveria ainda que referir as negocia¢des com vista
a unides matrimoniais de Alexandre que lemos nas fontes, sendo que alguma
delas nunca se terdo concretizado®.

Mas entre os amores de Alexandre nio terd havido apenas mulheres. As
fontes antigas ddo conta de outras figuras, homens, que aumentam a galeria de

2 As fontes oferecem variantes do nome desta hetera: Campaspe, Pancaspe, Pacate, Pancaste.
Veja-se a este propésito Chugg 2006: 69 n. 72.

2 Sobre estas mulheres, ver Ogden 2011: 146-154. Como assinalimos jd, os dramas
familiares sio também um tema profundamente plutarquiano. Cf. Rodrigues 2010.

»E.g. Plu. Alex. 10.1-2, onde se 1é acerca da cogitagio para o casamento de Alexandre com
a filha de Pexodoro, sitrapa da Caria; Plu. A/ex. 29.7, onde se 1€ sobre o casamento com a filha
de Dario; Plu. Alex. 46.3, onde se referem os planos para o casamento com uma princesa cita.
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individuos com os quais o general maceddnio teria mantido algum tipo de rela-
¢do amorosa, sentimental ou até mesmo sexual. Ha, por isso, que trazer a cola¢do
alguns aspectos da sociologia e da psicologia sociais histéricas que consideramos
pertinentes para uma melhor compreensio desta problematica.

Muitos sdo os autores que se tém debrugado sobre a questdo da sexualida-
de no Mundo Antigo, pelo que a bibliografia sobre o tema é considerével. No
ambito desta problemidtica e no quadro da Antiguidade Clissica, a questio da
homossexualidade tem mesmo suscitado reflexdes polémicas, dado o papel que
a mesma desempenhava nas sociedades grega e romana, sobretudo. O binémio
erastes/eromenos € o que por norma estd no horizonte dos investigadores quando
abordam este problema. Como demonstrou M. Foucault, hd que levar em conta
que a sexualidade ndo era entdo entendida de uma forma igualitiria, no que diz
respeito aos agentes do processo, mas sim enquadrada num sistema hierdrquico,
que podemos caracterizar como o modelo da dominagdo/submissdo, no qual o
individuo que assumia o papel activo era sempre entendido como superior ao que
era associado ao papel passivo. Assim, este equivalia ao feminino, independen-
temente do género que o desempenhava, enquanto aquele se identificava com
o masculino, sendo que, numa sociedade indo-europeia, os géneros por si s6 se
estabeleciam numa hierarquia em que os homens se sobrepunham as mulheres.
Portanto, como nota M. Skinner: “sexual passivity was not sex-linked but imputed
to categories of persons, male and female, who were perceived as deficient.”

Esta realidade sécio-cultural deveri ter existido na Grécia Arcaica e Clas-
sica, sobretudo, no contexto de comunidades aristocriticas e militarizadas e com
reminiscéncias religiosas que remontaro ao universo indo-europeu”’. Neste
sentido, a paiderastia grega foi uma forma de controlo social institucionalizada,
alheia a juizos morais, que no entanto se terd manifestado sobretudo entre as
elites, nos grupos sociais superiores, com o objectivo de os assegurarem e re-
produzirem. Nesse ambito, ter-se-d criado inclusivamente um discurso oficial
que teve como objectivo legitimar este tipo de prética, a0 mesmo tempo que
fornecia modelos de comportamento social. Esse discurso ter-se-4 reflectido nas
artes pldsticas, como mostram as representagdes sobre cerdmica em que se véem
cenas de natureza pederdstica’®, mas também na literatura. Cabe aqui referir
como exemplo a polémica em torno das figuras de Aquiles e Patroclo, na I/iada,
a quem os Gregos dos periodos arcaico e cldssico terdo atribuido uma rela¢do
homoerética, mas que os textos mais antigos objectivamente nido comprovam.
Antes os inserem num tépico paralelo, mas nio de todo equivalente, que é o do
companheirismo militar e que encontramos tanto em culturas distintas, como a

26 Ver a excelente sintese de Skinner 2010.
¥ E.g. Bremmer 1980, Dover 1989.
2 Dover 1989, Lear and Cantarella 2008.
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mesopotamica (Gilgamesh e Enkidu) ou a hebraica (David e J6natas), como em
episédios diversos na prépria cultura grega (e.g. Orestes e Pilades, Héracles e
Hilas, Teseu e Piritoo)?. Também a representagio do tépico em Vergilio, nas fi-
guras de Niso e Eurialo, parece recuperar a presenca do homoerotismo misturada
com o cardcter militar da relagdo, podendo ter beneficiado precisamente dessas
leituras posteriores, influenciadas pelo contexto social ou pelas elites aristocrati-
cas gregas, sobretudo das que se conheceram na Atenas dos periodos arcaico e
cldssico™. Estas relagdes, hd que afirma-lo, nio se definiam por uma interac¢do
que passasse necessariamente pela vertente sexual. De qualquer modo, o tema de
Aquiles e Pétroclo determinou em grande medida as formas de representagio de
Alexandre, o Grande, e das suas relagdes sociais e pessoais.

Entronca aqui o objecto agora em estudo especifico. Heféstion é a primeira
figura do género masculino a trazer a colagdo no dmbito da problematica das re-
presentagdes dos amores de Alexandre. Mas antes de a tratarmos per se, refira-se
que o tema da pederastia existe de forma auténoma nas biografias de Alexandre,
confirmando a pertinéncia do mesmo no nosso quadro de anilise. O episédio
narrado por Plutarco no capitulo 22 da Vida de Alexandre é disso sintomitico.
Conta o beécio que, em determinada ocasido, Filéxeno, um governador das
provincias maritimas escreveu a Alexandre dizendo-lhe que um tal Teodoro
de Tarento lhe tinha vindo vender dois belos rapazes. Perguntava Filéxeno se
Alexandre os queria comprar. Este, porém, ter-se-ia indignado com a pergunta,
gritando: “Que torpeza encontra Filéxeno em mim para me fazer proposta tio
vergonhosa?” (Alex. 22.1-2). O episédio repete-se logo a seguir, mas desta vez
com Hagnon, que teria também escrito a Alexandre, dizendo-lhe que tinha
intengdo de comprar em Corinto um tal Crébilo, jovem célebre naquela cidade,
com a intengdo de lho apresentar. Alexandre mostra-se igualmente ofendido com
Hignon e a sua proposta (Alex. 22.3-6).

Note-se, porém, que a reacgio negativa de Alexandre as propostas que lhe
sdo feitas, que muito provavelmente implicavam actos de natureza homossexual,
ndo parece dever-se, quanto a nés, a razdes de ordem da moral sexual, mas antes
pelo facto de se tratar da oferta de individuos para que Alexandre os use a seu
bel-prazer, independentemente da vontade dos mesmos. Isto ¢, pelo facto de os
individuos em causa ndo terem direito a uma escolha e 4 sua auto-determinagio.
Quanto a nés, esta ideia confirma-se no mesmo paragrafo, quando Alexandre
ordena a condenag¢do a morte dos macedénios ao servico de Parménion que
tinham violentado as mulheres dos mercendrios e que por isso se assemelharam
a “animais ferozes nascidos para destruir a humanidade” (A/ex. 22.4). O mesmo
se diga em relagdo a forma contrastante como Alexandre lida com as mulheres

¥ Sobre este tépico, ver Nardelli 2004.
O Verg. Aen. 5.286-361, 9.160-450. Vide Rodrigues 2012: 106-108.
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cativas, respeitando a sua auto-determinag¢do®’. Nio se trata do acto sexual em si
mesmo, portanto, mas do desrespeito para com o Outro. Deverd ser essa a men-
sagem subjacente a representagio do Macedénio. Tanto mais, que encontraremos
adiante referéncias a relagdes homoeréticas entre Alexandre e outros individuos
e sobre as quais ndo se faz qualquer tipo de avaliagio moral. De igual modo, por
ocasio da conspira¢io de Dimno, Plutarco apresenta Nicémaco, por quem o
conspirador estaria enamorado e a quem teria desafiado para ser seu cimplice na
montagem de uma emboscada a Alexandre. Nicémaco néo s6 se recusou a parti-
cipar na conspirag¢do como ainda a revelou a um irmio e, juntos, denunciaram-na
a Alexandre, o que acabard por desencadear a morte de Filotas e do seu pai
Parménion (Alex. 49)*2. Sobre o jovem Nicémaco, nio sé nada encontramos de
juizo moral pela parte de Plutarco relacionado com a sexualidade implicada no
processo do mesmo, como o jovem acaba por se consagrar o heréi do mesmo.

A julgar pelas fontes, Heféstion deveria ser uma das figuras axiais do sistema
governativo montado por Alexandre. A investiga¢do tem demonstrado que ele
seria alguém da aristocracia macedénica e por isso um companheiro de Alexandre
desde a infancia de ambos®. Plutarco refere-o e atribui-lhe a devida importincia
na relagdo com o rei macedénio, mas hd que reconhecer que, apesar do lugar de
destaque, praticamente nada ha no tratadista beécio que nos permita afirmar
que a relagdo de Alexandre com Heféstion seria de natureza homoerética e nio
apenas homofilica. Uma eventual davida poderd surgir no ambito do capitulo
39, no qual um laivo de romantismo parece circundar a atitude de Alexandre, no
momento em que, depois de partilhar com Heféstion o conteddo de uma carta
que lhe fora enviada pela mie, coloca o selo na boca do companheiro. Do mesmo
modo, Plutarco nio deixa de mencionar a afei¢do particular que Heféstion tinha
pelo seu general quando, na comparagio com outro dos oficiais maceddnios,
Plutarco regista “Heféstion amava Alexandre (philalexandros) enquanto Crétero
amava o rei (philobasileus)” (Alex. 47.10). Ainda assim, note-se que os termos
gregos utilizados derivam do verbo phileo e nao de erao, o que faz toda a diferenga
em termos conceptuais. Por conseguinte, partir apenas de Plutarco para uma
conclusdo tdo assertiva é manifestamente insuficiente.

Com efeito, uma andlise mais atenta do texto plutarquiano na sequéncia de
estudos anteriores leva-nos a outra conclusio. Em algumas das fontes antigas,
faz-se a associagdo de Alexandre e Heféstion a Aquiles e Pétroclo. Nos séculos

SUE.g. Plu. Alex. 21.7-11. Tiramos esta conclusdo apesar da possibilidade de se objectar com
exemplos como o da aparente desumanidade em que Alexandre parece alinhar (cf. Alex. 35.6-9,
no qual lemos acerca da experiéncia sidica com o jovem Estéfano). Por outro lado, o Alexandre
de Plutarco parece censurar o adultério, Plu. Apophth. 179E; cf. Tarn 1948: 319-326.

2Em Curt. 6.7-11, a cena é ainda mais vivida e ganha contornos de violéncia sexual com
expressdo particular do referido modelo de “dominagio/submissio”.

3 Heckel 1992, Reames-Zimmerman 1998, Reames 2010.
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II-IIT d.C., Eliano conta que Alexandre teria deposto uma coroa de flores no
tamulo de Aquiles, enquanto Heféstion teria feito o mesmo no de Pitroclo,
insinuando que também ele era o eromenos do rei tal como o heréi homérico o
seria do soberano dos Mirmidones (VH 12.7). Na Vida de Alexandre de Plutarco,
Pitroclo é citado apenas no contexto da hostilidade de Calistenes (Alex. 54.1),
mas nesse autor lemos também acerca da admiragio que Alexandre nutria pela
Iliada, conservando-a debaixo do travesseiro e considerando-a um auténtico
manual de doutrina militar (A/ex. 8.2). Este facto, associado a descri¢do da la-
mentagio pela morte de Heféstion, na qual se 1é que Alexandre “ndo conheceu
limites no desgosto, ordenando o corte das crinas dos cavalos e das bestas de
carga, em sinal de luto” e também a puni¢do do médico que ndo havia conseguido
evitar a morte do companheiro, entre outras medidas (Alex. 72, cf. Plu. Pel. 34),
deverd ter favorecido a comparagio da amizade entre ambos com a relagio co-
nhecida entre os heréis homéricos. Arriano e Eliano fazem-na mesmo de modo
explicito®. Assim, como concluem Skinner e Ogden, é possivel que a ideia de que
Alexandre e Heféstion constituiam um casal homossexual seja uma “retrojecgio”
feita a partir deste episédio, i.e., tratar-se-4 de uma tentativa de encontrar uma
histéria para 0 mesmo®. Seja como for, e ainda que possa nio passar de uma
tradi¢do sem fundamento real, na Antiguidade, virios textos além de Plutarco
(designadamente de Diodoro, Quinto Circio, Justino, Arriano, Luciano e Di6-
genes de Sinope) aludiam a uma relagio de tipo homoerético entre Alexandre
e Heféstion*. Apenas a titulo de exemplo, nas cartas de Didgenes 1é-se que
Alexandre era totalmente dominado pelas coxas de Heféstion (Ep. 24.1)¥. Alids,
diga-se em abono da verdade que nio é de todo impossivel que assim fosse, pois
estariam apenas seguindo um modelo social que era entdo conhecido entre as
elites gregas®®. Plutarco s6 nio ¢ a fonte que o comprove.

Mais explicita na obra do tratadista ¢ a relagdo de Alexandre com Bago-
as. Este era um jovem eunuco que estava ao servi¢co de Dario e que Alexandre
conheceu na corte persa. Bagoas traduz portanto o costume oriental do eunu-
quismo ou emascula¢do. Os eunucos eram individuos préximos dos escravos, mas
a quem a intimidade com o rei, as princesas e as criangas reais (uma das suas
obrigagdes era zelar pelas cAmaras régias) conferia um estatuto e um prestigio
particulares. Na maioria dos casos, os eunucos eram jovens prisioneiros de guerra
ou individuos que davam o corpo a tributos de submissio politica, como lemos
em Herddoto, por exemplo (Hdt. 6.32). Apesar de se reconhecerem davidas

3 Arr. An.7.14.4; Ael. VH 7.8,12.7.

% Ogden 2011: 157, Skinner 2010: 129-130.

% Ver referéncias em Ogden 2011: 158-159.

37 Esta referéncia ¢ citada no filme de O. Stone pela boca do ja velho Ptolemeu (Anthony
Hopkins).

#Cf. Ogden 2011: 166-167.
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sobre se todos os eunucos seriam de facto emasculados®®, Bagoas era-o, por certo
e, como nota Ogden, o mais provivel é que Alexandre tenha mantido com o
jovem uma relagio de tipo erastes/eromenos, ou pelo menos é isso que as fontes
antigas insinuam™®. Plutarco é um dos autores que o sugere, ao referir que quando
Alexandre chegou “ao palicio real de Gedrésia, ele recompensou o exército com
uma festa. Conta-se que, embriagado, ele assistiu a concursos corais e que o seu
amado (eromenos) Bagoas, ao vencé-los com uma danga, atravessou o teatro ainda
com o traje do especticulo e foi sentar-se junto dele. Ao ver isto, os Macedénios
aplaudiram e gritaram para que o rei beijasse Bagoas, pelo que, apertando-o nos
seus bracos, Alexandre beijou-0” (Alex. 67.8)*'. Mas diga-se também que esta
¢ a Unica referéncia de Plutarco ao eunuco, da qual estd totalmente ausente a
tal formulagio moral que notimos acima. E sobretudo em Quinto Ctrcio que
podemos ler informagdo complementar sobre Bagoas e onde se confirma a per-
cep¢io da existéncia de uma relagdo de natureza erdtica entre o rei macedénio e
o eunuco persa (6.5.22-23,10.1.25-42,10.5.32).

Sobre Excipino, as informagdes sio bastante exiguas. Apenas Curcio o refere,
afirmando tratar-se de um homem usado por Alexandre para substituir Heféstion
em termos erdticos (7.9.19). Sobre Heitor, também pouco hd a dizer, a nio ser
que seria um filho de Parménion. O testemunho provém igual e exclusivamente
de Quinto Curcio (4.8.7-9; cf. Just. Ep. 50), que ndo afirma de forma explicita a
existéncia de uma relagio homoerdética entre o rei e o jovem, mas a insinua através
da “fraseologia pederdstica”a que recorre*. O episédio protagonizado por Heitor,
alids, durante o qual ele se afoga no Nilo, recorda o que mais tarde se conhece
para Adriano e Antinoo®.

No cémputo geral, como conclui Ogden, as relagées amorosas e sexuais de
Alexandre quer com mulheres quer com homens surgem aos nossos olhos como
didfanas e talvez até ilusérias*. Significa isso que o amor e o sexo nio sio de todo
tépicos por si sé definidores de Alexandre enquanto heréi, mas meros comple-
mentos da vivéncia do homem. Alids, recordamos que na éptica de Plutarco, é
mesmo a contengdo e a moderagio de comportamentos, entre os quais se incluem
o amor e a sexualidade, que contribuem para caracterizar o heroismo de Alexan-
dre da Macedénia. Ainda assim, é evidente que as representagdes posteriores do
rei se valeram de alguns destes pormenores para colorirem a sua biografia com
contetdos que fossem ao encontro dos gostos das épocas e respectivas audiéncias.

% Briant 1996: 285.

0 Ogden 2011: 167.

O tema da paixdo espoletada pela danga parecer ser tépico. Note-se como Plu. Alex. 47.7
afirma o mesmo em rela¢io a Roxana, que ali é sugerida como alvo do amor do estadista.

20Ogden 2011: 171.

#Sobre outras tipologias eventualmente subjacentes ao episédio, ver Ogden 2011: 171-172.

#Ogden 2011: 172.
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E esta ideia ¢ quanto a nés vélida tanto para o periodo helenistico-romano, mo-
mento em que se iniciaram as glosas da vida de Alexandre, quanto para periodos
mais recentes, do Renascimento 4 contemporaneidade. Com efeito, ndo nos
seria dificil apresentar de imediato exemplos de representa¢oes de Alexandre, da
literatura a pintura, em que personagens como Roxana ou Estatira ou até mesmo
Heféstion aparecem como figuras de complemento de uma qualquer cena da vida
do rei.

Mas é no cinema que nos interessa agora centrar. Sendo esta uma das formas
artisticas privilegiadas da cultura popular contemporanea, quer pela sua eficicia
na transmissao da mensagem quer pelo seu grau de divulga¢io a um nivel global,
a forma como Alexandre é recuperado e representado para preserva¢io da me-
moria histérica e construgdo de uma imagem do patriménio histérico colectivo
parece-nos ser igualmente pertinente. Nesse 4mbito, ganham particular projec¢io
as representagdes das relagdes amorosas do rei, uma vez que também através delas
¢ possivel entendermos o modo como a sua personalidade histérica tem sido
entendida e variado ao longo dos tempos. Recorde-se que Alexandre tem sido
desde sempre uma bandeira na construgio de imagens politicas de estadistas.

Assim, ap6s uma andlise do Alexandre cinematografico, a primeira con-
clusao a que podemos chegar é que, apesar da contencido ou aurea mediocritas
reclamada para o caricter do rei da Maceddnia, nenhuma das peliculas a ele
dedicadas prescindiu de representar a suas relagées erético amorosas. No filme
de Rossen (1956)%, estas aparecem sob a forma de Roxana (Teresa del Rio),
cuja caracterizagio, porém, é preenchida com episédios literariamente atribuidos
a Estatira. Verificamos assim uma fusio das duas personagens femininas, em
que a filha de Dario que acabari por se casar com o general macedénio passa
a chamar-se Roxana. Na verdade, j4 o Pseudo-Calistenes adoptara um método
semelhante no Romance de Alexandre. Por outro lado, e este aspecto ndo deixa
de ser curioso, a grande figura feminina do filme é Barsine (Claire Bloom), a
greco-persa que aparece caracterizada mais como grega do que persa, e nenhuma
das anteriores. Refira-se por outro lado que a personagem de Barsine é bastante
contida, no que diz respeito ao foro erético-passional, sugerindo-se a relagdo
amorosa com o rei macedénio, mas evitando-se sempre qualquer tipo de excesso
nessa representa¢do, como se esse fosse um aspecto totalmente secunddrio na
vida de Alexandre (Richard Burton). Dirfamos mesmo que nesta pelicula o rei
praticamente nio expressa emotividade erético-amorosa, salientando-se em
contrapartida um Alexandre que resvala a frigidez prépria da santidade. Para um
objectivo cinematograficamente popular, este dado constitui um quase tépico de

* Mas parte considerdvel deste filme concentra-se nos episédios macedénicos e familiares
da vida de Alexandre. Note-se que metade da fita diz respeito aos primeiros catorze pardgrafos
da Vida de Alexandre, enquanto a outra metade abarca os restantes 62 pardgrafos. Ver Rodrigues

2010.
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anti-heroismo. Talvez também por isso, o filme ndo tenha tido grande éxito nas
audiéncias de entdo como continua a ser relativamente desconhecido do grande
publico. Barsine é contudo a protagonista feminina do filme, cabendo-lhe inclu-
sive transmitir a voz da utopia, ao declarar ao entdo seu marido, Mémnon (Peter
Cushing), que a Pérsia é um mundo a desfazer-se e pronto a ser substituido
por uma nova era, o que poderd estar relacionado com os ideais defendidos por
Robert Rossen. Ha que ter presente que o realizador, tal como outros intelectuais
norte-americanos da época, teve de se apresentar a Comissdo de Actividades
Antiamericanas, por suspeita de ligacdes ao Partido Comunista, acabando por
figurar na lista negra daquele 6rgao®.

Parisatis ndo aparece mencionada no filme e o mesmo se passa com as he-
teras Calixena, Campaspe e Tais. Mas a propésito da ateniense, hd que referir
que o célebre episédio do impulso e decisdo de incendiar o palicio de Xerxes,
que nas fontes literdrias lhe ¢ atribuido, é no filme de Rossen entregue a Barsine,
confirmando a tendéncia do argumentista para fundir contetidos de personagens
numa tnica, economizando no argumento, mas desvirtuando as fontes antigas.

Verificamos também que, da produgdo de 1956, estd erradicada todo e qual-
quer vestigio de eventuais relagdes homoerdticas (as mais problemiticas), quer
com o companheiro de armas Heféstion, quer com o eunuco Bagoas. Alids, apesar
de este ser um filme em que a personagem central aparece continuamente rode-
ada dos seus companheiros (betairoi) de armas/diddocos, dos quais destacamos a
personagem de Ptolemeu por ser interpretada pelo portugués Virgilio Teixeira, a
figura de Heféstion estd completamente diluida entre eles, quase nunca ganhando
protagonismo, com a excepgdo da cena da tenda, em que assistimos ao encontro
de Alexandre e Heféstion (Ricardo Valle) com as mulheres de Dario. Como é sa-
bido, a cena é dominada pelo momento da proscinese das rainhas persas perante
Alexandre e pela identificacdo errada do rei na pessoa do seu companheiro de
armas. Ali se dilui, contudo, o lugar para a famosa frase registada por Diodoro,
Clrcio e Arriano e atribuida ao rei que, na sequéncia do erro de identificagdo do
soberano da Macedénia por parte da rainha-mie Sisigdmbis, assim se refere ao
camarada: “Também ele é Alexandre” (e# hic Alexander est)¥. De igual modo, nem
Excipino nem Heitor sdo sequer referidos nesta produgio.

Em contrapartida, a pelicula de Oliver Stone centra-se sobretudo, no que
diz respeito a caracterizagdo erdtico-amorosa da vida de Alexandre, o Grande,
nas relagoes homofilicas e homoeréticas. Hé inclusive quem considere o filme de
Stone uma realizagio destinada a um publico essencialmente gay*. A conclusio
necessdria é: estes sdo sinais dos tempos. O filme de Stone, nos inicios do século

4 Shahabudin 2010: 102-104.
4D.S.17.37.5-6,V.Max. 4.7.2, Curt. 3.12.15-17, Arr. An. 2.12.6-8.
4 Petrovic 2008: 167, Pierce 2013.
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XXI, transporta para o grande ecra problemdticas culturais e sociais pertinentes
para as audiéncias da sua época, naturalmente. Por conseguinte, a grande his-
téria de amor do Alexandre (Colin Farrell) desta produgio é vivida com o seu
companheiro de armas Heféstion (Jared Leto), assumindo-se a tradigdo antiga,
todavia problemitica em termos de factualidade, em torno dos dois oficiais. Na
pelicula, essa tradi¢do surge de formas mais ou menos evidentes e explicitas®.
As trés edigdes que o filme conheceu, alids, variam com cenas seleccionadas e
cortadas, determinando em particular o modo como a questdo ¢ tratada no filme
e apreendida pelo espectador. O que por si s6 é também bastante significativo,
visto que se trata de um tema nada pacifico mas polémico.

Concomitantemente, acentua-se no filme a relagdo de tipo edipiano-freu-
diano, i.e. problemitica no que diz respeito as relagées familiares, de Alexandre
com a mie, Olimpia do Epiro (Angelina Jolie), e com o pai, Filipe II da Ma-
cedénia (Val Kilmer). Refira-se que na versio de 1956, a personagem vivida na
tela pela francesa Danielle Darrieux (Olimpia) tinha jd essa carga emocional.
De qualquer modo, no filme de Stone, quer a figura materna quer a paterna
surgem como particularmente castradoras, opressoras e interventoras na vida e
personalidade de Alexandre. Cremos que essa caracterizagio, que apesar de tudo
radica nas fontes antigas — nio podemos negi-lo —, nio ¢ alheia a construgio da
faceta homoerdtica da personagem™.

Mas se com Heféstion se define sobretudo o amor, é com Bagoas (Francisco
Bosch) que no filme se faz representar a sensualidade e o erotismo de tipo homos-
sexual. Como assinaldmos, as informagdes que sobre esta figura podemos encontrar
em Plutarco sdo exiguas; ainda assim, foram aproveitadas e transportadas para a
tela por Stone. Referimo-nos 4 cena da dang¢a do eunuco, que R. Lane Fox classifica
como momento gueer (2010: 82). E na sequéncia da mesma que os soldados mace-
dénios e os companheiros de Alexandre o incitam a beijar publicamente o jovem
persa, o que o rei concretiza. Como notdmos também, em Curcio ha informagio
que nos permite retirar conclusdes mais assertivas acerca do papel politico activo de
Bagoas junto de Alexandre. Stone, porém, opta por neutralizar esse aspecto, prefe-
rindo insistir na caracteriza¢do de um amor-paixdo silencioso por parte do eunuco,
que 20 amo se mantém fiel até ao fim. Esse mesmo amor tdcito e omnipresente
contrasta com as emogdes de Alexandre (este nada santo ou sequer frigido, antes
pelo contririo, talvez excessivamente emocional®!), que a determinado momento
troca o eunuco pelas necessidades de se unir a Heféstion, num claro conflito de

#Sobre esta questdo, ver Skinner 2010.

0 A este propdsito, reveja-se a cena da “catdbase” de Alexandre, em crianga, na caverna dos
mitos, dos quais sobressai em particular o de Medeia, a filicida. Veja-se Rodrigues 2010 e Platt
2005: 289-290. Neste quadro freudiano, refira-se ainda a pertinente identificagio que Stone faz
de Olimpia/Angelina Jolie com a imagem da Gérgone de tipo “caravaggiano”.

51 Pierce 2013: 127.
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pathos interior. Ndo serd também por isso estranho o figurino escolhido por Stone
para representar Bagoas, que ali surge como 4ouros dos séculos VII-VI a.C. E esta
deverd ser uma opgio para uma eventual metodologia cujo objectivo é relembrar
aos mais avisados de que estamos perante uma evocagio do tema da efebia cldssica
e do modelo erastes/eromenos. Recordamos que, muito provavelmente, esse terd sido
o tipo de relagio estabelecida entre Alexandre e o eunuco persa®. A este propésito,
citamos ainda J. Reames, para quem com pertinéncia “Stone’s Bagoas owes more to
Renault than to Curtius™. Como seria expectdvel, também neste filme Excipino e
Heitor estio ausentes. A valorizagio do homoerotismo no filme de Stone, contudo,
nio significa que Alexandre seja representado como gynnis ou efeminado. Isso,
alids, nao acontece em nenhum dos filmes. Quanto muito, o0 Macedénio — o de
1956 — aparece como enkrates ou (sexualmente) contido.

Na produgio do século XXI estdo igualmente omissas as personagens das
heteras Calinexa e Campaspe. Também Barsine e Parisitis ndo tém lugar neste
filme. J4 Tais aparece um par de vezes (pensamos que seja Tais, dado que ndo é
creditada na ficha artistica do filme), de forma fugaz, na pessoa de uma mulher
que traja a grega, e que por isso se distingue das persas que com ela aparecem em
ocasido festiva, e, 0 que nos parece mais sintomdtico, junto a Ptolemeu (Elliot
Cowan). E precisamente esta proximidade que nos leva a crer estarmos perante
uma representac¢io da personagem também referida por Plutarco. A famosa cena
do incéndio do palécio, todavia, é ignorada.

Restam Estatira e Roxana. No filme de Oliver Stone ha lugar para ambas. A
primeira (Annelise Hesme) é apresentada numa cena semelhante a descrita pelos
autores antigos e que tanto inspirou os artistas ocidentais ao longo dos séculos™.
Mas este é a0 mesmo tempo um episédio substancialmente diferente, dado que o
cineasta o transfere para o ambiente do harém do palicio de Dario, omitindo-se a
célebre tenda, a0 mesmo tempo que anula as personagens de Sisigdmbis, Estatira
Maior e Dripetis, que estariam naquela estrutura militar com a Estatira que viria
a ser desposada por Alexandre em Susa. Jd a cena da confusdo de Heféstion com
Alexandre, importante para a economia erdtica do filme, estd presente, sendo
agora protagonizada pela filha de Dario e ndo pela mae do rei persa, aumentando
a carga erética do episédio. A este propésito, refira-se que em ambas as produgdes
se encenam as Bodas de Susa, sempre tidas como momento central na vida do
estadista.

52 Skinner 2010.

53 Reames 2010: 186. A autora refere-se a trilogia de M. Renault, que na tradugdo portuguesa
teve os titulos de Fogo do Céu, O Jovem Persa e Jogos Fiinebres e foram publicados pela Assirio e
Alvim, sendo que o segundo volume é precisamente dedicado a Bagoas. Neste mesmo estudo de
Reames, podemos ler pormenores pertinentes para a caracterizagio das personagens e relagdes
hetero e homoerdticas das mesmas no filme de O. Stone.

5*Veja-se o estudo de L. N. Ferreira neste volume.
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Quanto a Roxana (Rosario Dawson), O. Stone parece seguir as exiguas
informagdes que sobre ela nos dido os autores antigos, optando contudo por
apresentd-la como uma alian¢a necessdria que Alexandre tem de assumir de
modo a que a sua descendéncia seja garantida e assim se consolide a sua dinastia.
Em Plutarco e nos outros autores da Antiguidade esse papel parece ser mais
vincado em relagdo a Barsine, mas é Roxana quem neste filme o assume. A per-
sonagem protagoniza também aquela que, na esfera do erético-amoroso, deverd
ser a sequéncia em se percebe alguma desmesura em Alexandre, contrariando o
que Plutarco nio se cansa de lhe atribuir. A nudez de Dawson e a unido quase
selvagem entre marido e mulher tém impacte no espectador e proporcionam ao
Alexandre de Oliver Stone a oportunidade da redencdo perante o piblico mais
conservador. A sensualidade de Roxana/Dawson ¢ em particular bastante eficaz
na sequéncia.

Por outro lado, ¢ de assinalar como menos clara a razio pela qual o cineasta
optou por uma actriz de origens porto-riquenhas e afro-cubanas para inter-
pretar Roxana (curiosamente, no filme de Rossen, era jd uma actriz de origem
espanhola — Teresa del Rio — que interpretava Roxana; note-se que este filme
foi rodado em Espanha). Sabemos que a princesa era persa e que aquela talvez
tenha sido uma solugdo para marcar a diferenca étnica da jovem da Bictria em
relagdo a Alexandre. Mas Estatira era igualmente persa e ¢ interpretada por uma
francesa caucasiana. Em causa, estardo por certo questdes de etnia e cultura do
ambiente norte-americano que acabam por se reflectir deste modo no filme, ndo
sendo ainda de desprezar a possibilidade de com esta escolha O. Stone pretender
exprimir de uma forma mais eficaz a ideia de ecumenismo que estava subjacente
ao pensamento de Alexandre e que o rei tentou concretizar nas suas aliancas
matrimoniais®.

Assim, parece-nos evidente que as formas de representacio de Alexandre
na Sétima Arte, apesar de baseadas no que as fontes antigas nos revelam — tendo
Plutarco nisso um papel considerével — tém variado ao longo dos tempos, coadu-
nando-se com as preocupagdes sécio-culturais dos tempos que as motivam e as
produzem. Em cada uma delas salientam-se os aspectos que interessa salientar e
valorizam-se as problemidticas que importa valorizar, de acordo com as audiéncias
que sdo chamadas a contempld-las e a sobre elas reflectir. Assim, se a produgio
de 1956 praticamente se mantém omissa quanto a vida sexual de Alexandre, a
de 2004 foca-se em grande parte na vida sexual do Macedénio®™. Isso quer dizer
alguma coisa e s6 pode explicar-se com os contextos de representagio. De certo
modo, o cinema apenas segue a matriz ji antes seguida pela literatura ou pela
pintura. Sob esse aspecto, nada de novo, portanto.

5> Sobre esse ecumenismo e a forma como ¢ representado no filme, ver Harrison 2010.

56 Ogden 2009: 203.
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Académie Royale de Peinture et de
Sculpture: 128 n. 13

Acrén: 45 e n. 56

Acrépole, Acrépolis de Atenas: 12, 19,
20en.1,74
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Adriano: 164
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vide ‘Afrodite Urania’

Afrodita Pitionice (altar): 105

Afrodite Anadiémene: 159

‘Afrodite Urania’, de Fidias: 20,73 e n. 26
Agatarco, pintor: 20, 81 e n. 51

Agesilao, Agesilau: 11, 12, 40 e n. 38,
75,80

Agora de Atenas: 26,27

Alcibiades: 12,20,81 e n. 51

Alcimo: 98

Alcmeénidas: 36,96 n. 20
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Alemanha: 14,115
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125en. 6,126

Alessandro e Timoclea, pintura: 115 n. 6
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pintura: 116

Alessandro Magno e la famiglia di Dario,
pintura: 117

Alessandro Magno e Talestris, regina delle
Amazzoni, pintura: 115 n. 6

Alessandro Magno  fonda Alessandria,
pintura: 117

Alessandro Magno riceve [omaggio della
famiglia di Dario, pintura: 116

Alexander the Great, filme: 153
Alexander, filme: 153
Alexanderschlacht, pintura: 115

Alexandre a cavalo (Alexandre domando
Bucéfalo), tapegaria: 132 e n. 27,142
en.42,152

Alexandre com a familia de Dario,
tapecaria: 132-134, 149

Alexandre dans le Temple de Jérusalem,
pintura: 117

Alexandre et Porus (La défaite de Porus),
pintura: 14,118, 127,137,141

Alexandre Farnésio: 115
Alexandre IV: 155

Alexandre le Grand, de Racine:14, 118,
119,127

Alexandre Magno: 12-14, 20, 21, 26,
42 n. 47,70, 79, 80, 102, 113-120,
123,124 enn.2 e 3,125-127,129 ¢
n.19,131-134 e n. 30,135-140 e n.
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Alexandre VI, papa: 114,115 n. 3
Alinda: 159
Amazonas: 114
Amyot, Jacques: 14, 128
Andrécides: 20
Angélion: 20
Angelopoulos, Theo: 154 n. 1
Anibal: 115
Antigona: 159
Antinoo: 164
Antipatro: 27
Apeles: 12,71, 76,79, 80,119,159

Apolo: 20,41 n. 40 n. 43,43 n. 52,47 n.
67,52,99,119

Apolodoro de Atenas, pintor: 20
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Aqueménidas: 125 n. 9,127
Aquiles: 24, 160-163

Arato: 12,76

Arbela: 127

Ardemans, Teodoro: 116

Ares: 27

Argos: 20,21 n.9

Ariadna: 33 n. 6

Aristandro de Telmesso: 139, 140
Aristofonte, pintor: 25, 26, 81
Aristrato, tirano de Sicién: 76
Artabazo: 157

Artajerjes, Artaxerxes 1I: 40 e nn. 37 ¢
38,62,98,157

Artaxerxes III: 156
Artemis: 43 n. 52,104
Asclepio: 37 n. 25

Asia, Asia: 11, 40 e n. 38, 85 n. 62
(Asiam), 127,158

Asterion: 39 e n. 35

Ateliers Pinton: 134 n. 32
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Atenas: 10-13,20 e n. 1, 24, 26, 27, 32,
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Atica: 33,34,92en.9,96,99,106
Atos: 12,80

Aubusson: 14,130-133 e n. 29,134 e n.
31,136 e n. 34,142,143

Audran, Girard (Gérard): 14, 130 e n.
24

Augusto, Octivio César: 46 e n. 62,113,
119

Autolico: 21
Babilénia, Babilonia: 104,105, 135,136
Bictria: 155,169

Bagoas: 15,154,163,164, 166-168, 168
n.53

Bagotanes: 135,136

Balcas: 114

Baquide: 104

Barsine: 15, 154, 155 n. 7, 157 e n. 20,
165,166,168, 169

Batalha de Arbela, tapegaria: 139 e n. 37,
140, 141,148

Batalha de Granico, tapegaria: 132 n. 26,
137, 138 e n. 36, 139 e n. 37, 140,
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Battaglia di Costantino contro Massenzio,

fresco: 140 n. 39
Baviera: 115
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Bensérade, Isaac de: 14,119
Bernini, Gian Lorenzo: 119
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Boco: 81
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Bérgia, Rodrigo: 114
Bosch, Francisco: 167
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Burton, Richard: 153, 165
Calduria: 27

Calicratidas: 75 n. 5

Calixena: 15,154,159, 166, 168

Campaspe: 15, 154, 159 e n. 23, 166,
168

Candace: 159

Cénon, de Policleto: 21-24

Capitolio: 83

Caprarios (familia): 52 (Caprarii), 53
n. 96

Cara, Pietro: 115 n. 3

Ciria: 159 n. 23

Caricles: 102

Carlos Magno: 113,119

Carnéades: 84

Cartago: 84

Casa do Fauno: 114

Casandro, Cassandro: 79,157

Caspio: 80

Catio, Catén (el censor): 12, 80, 84, 85

Céucaso: 80

Cauno: 76

Cefiso: 33

Cefisédoto, filho de Praxiteles: 21

Ceno: 118

Ceramico, Cerdmico: 11, 25,92

César: 47,48,51 n. 87,78 n. 37

Césares: 75

Chateau de Versailles: 117, 124, 125 ¢
n.5,142 n. 42

Chateau Royale d’Amboise: 134
Chigi, Agostino: 116,125 n. 6
Cila: 20

Cilicia: 105

Cilis: 20
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Cipido: 115
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Clito: 137,138,139
Cloulio, T.: 44

Clévis: 119

Coimbra: 123

Colbert, Jean-Baptiste: 131
Célofon: 20

Comissdo de Actividades Antiamerica-
nas: 166

Cémodo: 33 n. 6

Conca, Sebastiano: 117
Concordia: 47 n. 68

Cénidas, preceptor de Teseu: 24,25, 71
Cénon: 21

Constantino: 119
Copenhaga: 130

Corina, retrato: 24

Corinto: 33, 85 n. 62 (Corinthi), 161
Corneille, Pierre: 128
Costanzi, Placido: 117
Cowan, Elliot: 168

Créanon: 26

Critero: 162

Crates: 105
Creso:32en.3,35n.16
Creta: 96 n. 19

Creti, Donato: 117

Crébilo: 161

Crono: 50 n. 81

Curcio Plaucio: 52

Cushing, Peter: 166

D.Jodo V: 131

D.José I: 131

D’Etampes, duquesa: 115 n. 6
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DarioI: 32 n.2

Dario, Dario I11: 14,79,115,118,125 ¢
n.9,126,127,132-134 e¢ n. 30, 139,
140 en. 38,141,155 en.7,156 e n.
11,158,159 n. 23,163, 168

Darrieux, Danielle: 167
David: 161

David, Jacques-Louis: 14, 120
Dawson, Rosario: 169

Del Rio, Teresa: 165, 169
Delfinio (circel del): 33
Delfos: 21, 53,79, 84,105
Dell’Abbate, Nicola: 115 n. 6
Delos: 20

Démades: 79 e n. 40, 80 n. 48
Deméter Euichloos: 104

Demetrio de Falero: 80 n. 48, 92, 104,
106

Demetrio Poliorcetes: 12,76
DeMille, Cecil B.: 153

Demépolis, hijo de Temistocles: 98
Demoéstenes: 78, 79

Deméstenes, retrato: 10, 19, 21, 26, 28,
73 n.25,78,79 n. 40

Dimno: 162

Diogeniano: 105

Dionisio de Célofon: 20

Dionisio: 42 e n. 47

Dionisio, pintor: 75

Dioniso: 33 n. 6

Dioscuros: 37,47 e n. 67,49

Dipoinos: 20

Direc¢io Geral da Fazenda Publica:
131,132 n.26

Doriforo: 10,19,21 e n. 9,22,24,28

Dripetis: 155 n. 9,157 e n. 15,168

Duris: 42 e n. 47

Edelinck, Gérard: 14,125 n. 5,130 ¢ n.
24,134

Eforo: 38 n. 29
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Egeo: 33, 34

Egina: 104

Egipto: 76

Egnatuleyo, C.: 44

Eléusis, Eleusis: 21, 33,102, 103, 104
Elis: 20

Elpinice: 20, 81

Emilio Buca, L.: 47 e n. 69, 58, 66
Emodios: 80

Endimién: 48

Eneas: 50 n. 81

Enkidu: 161

Epaminondas: 75

Epigenes: 37 n. 25

Epiménides de Festo: 13, 93,94 ¢ n. 9,
95en.12n.16,96

Epiro: 159, 167
Eretria: 61
Erineo: 33
Eros: 12

Eros (con cuernos, emblema de escudo):
81

Escipion el Joven: 84

Esciros: 101

Espafa: 9, 14,116,117 n. 10, 169
Esparta: 37 e n. 26

Espitridates: 137-139
Estasicrates, arquitecto: 80

Estatira (Maior), esposa de Dario III:
125,126,134,168

Estatira, filha de Dario II1I: 15,154,155
n.9,156,157,165, 168,169

Estéfano: 162 n. 31

Esténis de Olinto: 21

Etra: 33

Etruria: 53

Eufranor, pintor: 20, 25, 72
Eurialo: 161

Europa: 113,114,123, 128,130
Eurykleides: 37 n. 25



Evandro: 50 n. 81

Excipino: 154, 164, 166, 168

Fibio, Fabio Miximo: 12,75, 82, 83, 84

Fama: 142 e n. 42

Farnésio, Alexandre: 116

Farrell, Colin: 153,167

Faustulo: 48 e n. 73

Félibien, André: 118 n. 12

Felletin: 130-132

Fenestela: 51,52

Ferdinandi, Fracesco (Imperiali): 117

Ficus Ruminalis: 48

Fidias, Fidias: 20 e n. 1, 70, 73, 74, 80,
81,84

Filipe, Filipo II da Macedénia: 11, 15,
26,40 e n. 39, 41 nn. 40-42, 62, 63,
70,71,142,159,167

Filipe V, rei de Espanha: 116,117
Filoctetes, pintura: 25

Filoctetes: 26

Filopemén: 78

Filotas: 162

Filotésio, Nicola (Cola dell’Amatrice):
115

Filéxeno: 161

Fire from Heaven, romance: 168 n. 53

Flaminino: 78

Fécion: 12

Fontainebleau, palicio: 115 n. 6, 117,
118,125

Fonteia (familia): 49 e n. 77

Fonteius, C.: 49 e n. 77

Fortuna: 105

Fouquet, Nicolas: 124

Franga: 14,115 n. 6,119, 128

Francois I, rei de Fran¢a: 115 n. 6

Frigia: 157

Friné: 105, 106

Fundanio, C.: 44

Funeral Games, romance: 168 n. 53

Galeria Oficial: 117
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Garde-Meuble de la Couronne: 130 e
n.23

Gaugamelos, batalha: 127 e n. 11, 135,
139,140 e n. 38

Gedrosia: 164

Gilgamesh: 161

Gilipo: 10,37,38 e n. 27

Giulio Romano: 140 n. 39

Gobelins, vide Manufacture des Gobe-

lins
Gérgone: 167 n. 50
Gracias: 84

Granico, batalha: 137,139

Granico, rio (actual Biga Cay1): 127,137
Grécia, Grecia, vide Hélade

Guilherme IV, duque da Baviera: 115
Hagnon: 161

Harpalo: 13,92, 102, 103, 105

Heféstion: 15, 116, 126, 133, 134 n. 30,
154,155 n.9,157 n. 15,161-168

Hegesidemo: 42 e n. 45
Heitor: 154,164, 166, 168

Hélade: 19, 40, 49, 74, 75, 82, 84, 85
(Graeciam), 91,158,160

Hélikon de Rodes: 20

Helios: 37

Henri IV: 128

Hera: 20,21 n.9

Héracles: 83 (estatua de Lisipo), 157,161
Hércules: 119,142 n. 42

Hermeo: 102

Hermias: 41 e n. 43,42 n. 45,43 n. 52
Hesme, Annelise: 168

Hidaspes, rio (actual Jhelum): 127, 141
Hilas: 161

Hipona: 42 n. 45

Histoire d’Alexandre, pinturas de Le
Brun: 128 e n. 13,129

Histoire d’Alexandre, tapegarias da Manu-
facture des Gobelins: 124,129,130 e
nn.23 e 24,133 n. 28,134,137
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Historia de Alexandre Magno, tapegarias
do Museu de Lamego: 14, 123,
131-143

Hopkins, Anthony: 163 n. 37
Taso: 10

Irene: 158

Isécrates, escultura: 21

Isso: 156

Isso, batalha: 116, 125

Istmo (de Corinto): 33

Italia: 14,49,50 e n. 81,115,158

Jano: 11,49 e n. 75 n. 76,50 e n. 81 n.
83,51,54

Jerjes 11: 40 n. 37,62

Jocasta: 26

Jocasta, escultura: 10, 19,21, 24, 25
Jolie, Angelina: 167 n. 50

Jénatas: 161

Juegos olimpicos: 40, 41 ¢ n. 39
Julio César: 113,115

Jupiter Feretrio: 44, 45 ¢ n. 55 (Zeus)
n. 56 (Zeus)

Jupiter: 50 (Jove) e n. 80
Justiniano: 119

Juvara (ou Juvarra), Filippo: 117
Karlson, Phil: 154

Kilmer, Val: 167

L’Entrée d’Alexandre a Babylone (Tri-
omphe d’Alexandre), pintura: 118,
127,135,136

Léentrée d’Hercule a Olympe, pintura: 142
n.42

La Bataille d’Arbeles, pintura: 14, 118,
127,137,140 e n. 39

La Bataille d’Arbéles, tapegaria: 130 n. 24

La caida de Troya, pintura: 81

La famiglia di Dario ai piedi di
Alessandro, pintura: 115

La  Famille de Darius aux pieds
d’Alexandre (La tente de Darius ou les
reines de Perse aux pieds d’Alexandre),

tapecaria: 130 n. 24,133 e n. 29,134

184

La Granja de San Ildefonso, palicio:
116

La Marche: 131,132,134 n. 32
La sconfitta di Dario, pintura: 117

La wictoire d’Alexandre contre Porus,
pintura: 117

Lacio: 50 (Latium) e n. 80
Lagidas: 158

Lago: 158

Laddice: 20, 81

Lapotaire, Jane: 154 n. 1
Larissa: 159

Las Palmas de Gran Canaria: 21 n. 8,
69 n.1,123

Lavinio: 47 e n. 66

Le Ballet Royal pour la Naissance de
Veénus, bailado: 119

Le Brun, Charles: 14, 117, 118, 123-
125 e n. 6,126-128 e n. 13,129 ¢
n.19,130 e n. 24,131-133 e nn. 28
e 29,134 e n. 32,135,136 ¢ n. 33,
137,138,140 e n. 39,141,142 e n.
42,143

Le Clerc, Sébastien: 130 n. 24
Le Moyne, Frangois: 117

Le nozze di Alessandro e Rossane, pintura:

115n.6,116

Le Passage du Granique, pintura: 14,118,
127,137-139

Le Passage du Granique, tapegaria: 130
n. 24

Le Triomphe d’Alexandre (L’Entrée
d’Alexandre a Babylone), tapegaria:
130 n. 24, 134 e n. 32, 135, 136 ¢
n. 34

Ledcares: 21
Leonato: 126
Leontisco: 158
LeRoy, Mervyn: 153

Les Reines de Perse aux pieds d’Alexandre
(La tente de Darius), pintura: 117,
118,125-128,130 n. 24

Leto, Jared: 167



Licurgo: 21, 95, 96

Lisandro: 37 e n. 26,38 n.28,57,70n. 5
Lisimaco: 26

Lisipo: 12,21, 79, 80, 83 n. 56

Louis XIV a cheval couronné par la
Victoire devant le siége de Namur,

pintura: 142 n. 42

Louis XIV devant Maastricht, pintura:
142 n. 42

Louis XIV, le Roi Soleil: 14, 117-119,
124,125,127-129,131,142 n. 42

Luculo: 13,77, 85
Luis I, infante de Espanha: 116
Luna: 48 e n. 69

Macedénia, Macedonia: 79, 113, 114,
117, 120, 123, 139, 153-155 n. 9,
157,159, 164-167

Magna Grecia: 53

Magnésia, Magnesia: 13, 27, 92, 98, 99
en.27

Milaga: 31 en. 1
Mantinea: 72

Manufacture des Gobelins: 14, 118,
124,125, 130, 133 n. 28, 134, 137,
139,140, 141

Manufacture royale de Beauvais: 131

Maratén (toro de): 10, 33 n. 6, 35 e n.
11

Marcelo: 12,82, 83 e n. 54, 84, 85
Mirio: 12, 44,78, 84

Marte: 51 n. 86

Masucci, Agostino: 117
Maximino I: 33 n. 6

Mazarin, Jules (cardeal): 118
Medeia: 167 n. 50

Mediterrineo: 124

Megabizo: 71

Megacles: 93

Megalexandros, filme: 153 n. 1
Melantio, Melanto (pintor): 20, 76
Mémnon: 157, 166

Menedemos: 37 n. 25
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Mentor: 157
Méroe: 159

Metelo Pio: 48 e n. 72 (Metellus Pius),
52, 66 (Metellus Pius)

Midas: 77 n. 32

Mignard, Pierre: 142 n. 42
Milciades: 103

Minerva: 52

Minos: 35 n. 11

Minotauro: 10, 33 e n. 6, 35, 36
Mirmidones: 163

Mirén: 80

Mhresifilo de Frearrio: 101

Modi, Sohrab: 153 n. 1
Montaigne, Michel de: 128 n.15
Morel: 14,118

Mosaico de Alexandre: 114
Munique: 115, 130

Musas: 71, 84, 86

Museu Arqueolégico de Népoles: 22

Museu de Lamego: 14,123 e n. 1, 124,
131-143,147-152

Museu do Louvre: 127,128
Museu Nacional de Atenas: 24 n. 15
Nealces, pintor: 76

Nemea, personificacién de la ciudad: 81
en.51

Neocles, hijo de Temistocles: 98
Neocles, padre de Temistocles: 99
Nicias, pintor: 20

Nicémaco: 162

Nicémaco, pintor: 75 e n. 31
Nicomedes: 20

Nilo: 164

Niso: 161

Nivelon, Claude: 118

Numa: 47, 50, 58

Ny Carlsberg Glypotek, Copenhaga: 26
n.17

O casamento de Roxana e Alexandre, pin-
tura: 155
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Oco, filho de Dario III: 125, 126, 134
en.30

Olimpia, mie de Alexandre: 15, 154 n.
1,159,167 e n. 50

Olimpia, Olimpia (santudrio): 11, 24,
41en.39,81n.51,84

Olimpiade, personificacién de Olimpia:
81 n.51

Olimpo: 41

Olinto: 21

Opiano: 41

Oriculo (vide Delfos): 39
Orestes: 161

Oudenaarde: 130

Oxiartes: 155

Pacate: 159 n. 23

Pago Episcopal de Lamego: 131

Paldcio Nacional da Ajuda: 123, 136 n.
34,138 n. 36

Palazzi Pontifici, Sala di Costantino:
140 n. 39

Palazzo dei Conservatori, Sala dei
Trionfi: 140 n. 39

Pancaspe: 159 n. 23

Pénfilo, pintor: 76

Paquistio:

Paris: 119,124,125 e n. 5,128 e n. 14,
130

Parisatis: 154-157,155 n. 9, 166, 168
Parménion: 157,161,162, 164

Parodi, Domenico: 117

Parrisio, Parrasio: 10, 20, 24, 25,71, 72
Pirtenon, Partenén: 20 n. 1,92
Parthenos (Atenea): 37 n. 25

Partido Comunista: 166

Pitroclo: 160-163

Paulo Emilio: 13,47 e n. 68, 66, 84, 85
Paulo II1, papa: 115

Pela: 41 n. 42,63

Peloponeso: 40 n. 38

Penni, Gian Francesco: 140 n. 39
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Perdicas: 155,157
Pérgamo: 33 n. 6
Periandro: 94

Péricles, Pericles: 12,19,20 n. 1, 38, 58,
74,75,81,103

Perseo: 47 e n. 68

Perseo de Macedonia: 13, 84
Persépolis: 158

Pérsia: 117,155-157,159, 166
Peruzzi, Baldassare: 116

Petronius Turpilianus, P.: 46 n. 62, 65
Pexodoro: 159 n. 23

Pidna: 159

Pictas: 48 n. 72

Pietro da Cortona: 140 n. 39

Pilades: 161

Pireo: 13,92,97 € n. 24,98-101 e n. 32
Piritoo: 161

Pirro: 52

Pisistratidas: 10, 36,97

Pisistrato: 97

Pitaco: 94

Piteo, Piteu: 25, 34

Pitiade, personificacién de Delfos: 81
n.51

Pitonice: 13,106

Pittoni, Giovanni Battista: 117

Platio, retrato: 24

Pnix: 101

Policleto: 10,19-21 e n. 9,22-24, 28,70,
73 n. 18,80

Policrates: 11,38 n. 30

Polieucto: 10, 19, 21, 26-28
Polignoto: 20, 81

Pompeios: 22,114

Pompeius Fostlus, Sex.: 48 n. 73, 67
Pompeyo: 78 n. 37

Porcios (familia): 51,53 n. 96

Poro é conduzido a presenga de Alexandre,

tapecaria: 141 e n. 41,151



Poro: 14,127,141

Poros blessé devant Alexandre, tapegaria:

130 n. 24
Poros, ilha: 26
Portugal: 9,14, 124,131

Porus ou la générosité d’Alexandpre, tragé-

dia: 14,118
Posidén: 10,34 e n. 7,100
Postumius Albinus, A.: 47 n. 67, 65
Praxiteles: 21

Primaticcio, Francisco (Le Primatice):
115n.6

Pritaneu de Atenas: 27

Procaccini, Andrea: 116
Protogenes, Protégenes (pintor): 20, 76
Psitalea: 99

Ptolemeu: 158,163 n. 37, 166, 168
Ptolomeu Cerauno: 26

Publicola: 51,52, 58

Puerta de Didcares: 104

Puerta Sagrada: 104

Puertas Erieas: 104

Punjab: 127

Queronea, Queroneia: 25,77, 85,126
Quo Vadis, filme: 153

Racine, Jean: 118,119,127,128
Rafael: 116

Régulo, lago: 47

Remo: 48 e n. 73

Renault, Mary: 168 e n. 53
Résaces: 137,138

Restout, Jean: 14,120

Rione Trastevere: 116

Rodes: 20

Roma: 12,13, 32,44 n. 53,45, 46 n. 63,
47 nn. 67-69,48 enn. 72 ¢ 73,49 ¢
nn.75 e 77,51 nn. 86 e 87,52, 64-
68,75,82-85,116,125 n. 6

Romance de Alexandre: 114, 124, 155,
156,165

Rémulo: 35 n. 16, 44, 45 e n. 56, 46, 47
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en. 66,48 en.73

Rossen, Robert: 14, 153, 154, 165, 166,
169

Roxana: 15,154-157,155 nn. 8 € 9, 164
n. 41,165,168, 169

Rustio, L.: 51 e n. 86 (Rustius), 67
(Rustius)

Sabéia: 115 n. 3
Safo, hetera: 24

Saint-Louis, Louis IX, rei de Franca:
119

Salamina: 13,33 n. 6,99, 100, 101, 102
Salomio: 119

Salon de ’Académie Royale des Beaux-
arts, Paris: 117 n. 10, 120, 127

Samos: 11,38 e nn. 30 € 31, 55
Sant’Angelo, castelo: 115
Sarapién: 105

Sardanapalo: 105

Sardes: 32 n. 2,59, 84

Sitiro, atleta: 24

Saturnia (gens): 49 n.79,50 e n. 80

Saturno: 49 n. 79, 50 (Saturnum), e n.
80

Secreta Secretorum: 14,114
Segévia: 116

Seleuco I: 26

Semiramis: 136

Shatner, William: 154
Sicilia: 37,49, 53, 56, 84
Sicion, Sicién: 20, 21, 76
Siena: 116

Sikandar, filme: 153 n. 1
Sila: 12,48 e n. 69,78, 81

Silanion, Silanién (escultor): 10, 19, 21,
24-26,71

Sinope: 21
Sinope, cortesana tracia: 104
Siracusa: 12, 82, 85 e n. 62 (Syracusis)

Sisigambis: 116, 125, 126, 133, 134,
159,166, 168
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Sodoma, I1 (Giovanni Antonio Bazzi):

14,116,125 e n. 6,126
Solimena, Francesco: 117
Stoa Poikile (Pértico Pintado): 20, 81

Stone, Oliver: 14, 153, 154, 163 n. 37,
166-168 n. 53

Subissati, Sempronio: 117
Suilios: 51,53 n. 96
Susa: 156,158,168

Tacio: 45 e nn. 57 ¢ 58,46 e nn. 61 ¢ 63,
47 e n. 66

Tais: 154,158, 166, 168

Taléstris: 114,115,159

Taletas: 95 e n. 16, 96

Ténais: 80

Tarento: 83,161

Tarpeya: 45,46 e nn. 58 ¢ 62

Tebas: 20, 26,40 n. 38

Tecteu: 20

Teixeira, Virgilio: 166

Temistocles: 11,13,33 e n. 6,39 e nn. 33

e 34,78, 84,91, 92,97 e n. 24, 98-
100 e n. 30,101 e nn. 32 e 36,102

Ténedos: 39 e nn. 35 e 36, 62
Teodoro: 161

Teodésio: 119

Teén: 105

Termépilas: 77 n. 32

Teseias: 24, 25

Teseo, Teseu: 25,33 e n.6,34,35 e n. 16,
36 ¢ n.21,54,71,101, 161

Teseo, Teseu, pintura de Eufranor: 20,

72
Teseu, de Silanion: 19,21, 24,25
Tesmoforias: 104
Tessalia: 159
The Persian Boy, romance: 168 n. 53

The Search for Alexander the Great, filme:
154 n.1

The Ten Commandments, filme: 153
Tiber: 51
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Tiepolo, Giovanni Baptista: 14, 119,
120

Tigre, rio: 127

Timoclée, ou la générosité d’Alexandre,
tragicomédia: 14, 118

Timocleia: 159

Timocrates: 40 n. 38

Timoleén: 75 e n. 31

Timéteo: 21

Titurio Sabino, Lucio: 45 e nn. 57
(Titurius) e 58 (Tituri), 46, 64

Tolomeo II: 76

Trecén: 10,33 e n. 6, 34 e nn. 9 e 10,
54,59

Treinta: 101 e n. 32
Trevisan, Francesco: 117

Triunfo de Alexandre, tapegaria: 135,
136 e n. 34,150

Turquia: 127

Umbria: 115

Valle, Ricardo: 166

Van Loo, Charles André: 117

Vari: 96

Varrén: 45 n. 55

Vaticano: 114

Vaugelas, Claude Favre de: 14,128
Vaux-le-Vicomte, paldcio: 124,142 n. 42
Velanideza: 96

Venus: 47 n. 69

Veronese, Paolo: 115,117

Versalhes, palicio, vide Chateau de

Versailles

Vetio Sabino, Publio: 44,45, 46 (Vettius)
en. 63,65 (Vettius)

Vettius, Sp.: 47

Via Sagrada: 102

Victoria: 44 e n. 53,48 n. 69

Viena: 115

Villa Chigi: 116

Villa Farnesina, Sala delle Nozze: 14,
116,125en.6



Vitelli alla Cannoniera, paldcio: 115
Vitelli, Alexandre: 115

Vittoria di Alessandro su Dario, fresco:
140 n. 39

Vitulo: 51

Voconius Vitulus, Q.: 51 n. 87, 68
Vourva: 96

Wyler, William: 153

Xerxes I: 158,166

Yale University Art Gallery: 26 n. 17

Yaso: 41 e n. 43,42 nn. 45-48,43 nn. 49,
50 e 52;44,54,63

Yugurta: 81

Yuturna (fuente): 47 e n. 67
Zancle-Messana: 38 e n. 31, 61
Zenobio: 35

Zeus: 41, 45 nn. 55 e n. 56 (= Jupiter),
69, 70, 80, 84
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Resumo da obra

Organizado em duas partes, a primeira dedicada especificamente ao corpus de Plutarco e
ao seu testemunho sobre arte e iconografia (escultura, pintura e numismatica), a segunda a
andlise da rececao da Vida de Alexandre na arte ocidental (pintura, tapecaria e cinema), este
livro retine sete estudos da autoria de investigadores espanhdis e portugueses, além de um
texto de apresentacao.

Com base em diferentes perspetivas de andlise e fundamentado num elenco bibliografico
atualizado, ainda que centrado na obra de Plutarco, este volume constitui igualmente um
contributo para a investigacdo no dominio da arte classica e dos estudos de rececao.
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