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RESUMO

Este trabalho objetiva analisar a ekphrasis (écfrase) na representagdo imagética da puella Ariadne, tendo
como clrpus a epistola X, “Ariadne a Teseu”, das Heroides, de Ovidio. Esta é uma obra elegiaca-
epistolar na qual o poeta simula as personagens femininas da mitologia greco-latina, abandonadas por
seus amantes, escrevendo-lhes com um claro intuito de persuadi-los. Assim, cada carta revela uma
imagem da heroina autora, pelo modo como a escritora expde sua face ao destinatario ausente. Dessa
forma, tomando o referencial tedrico da écfrase antiga, a pesquisa procura demonstrar 0s tracos
expressivos dessa figura na carta da heroina. A écfrase é uma figura retorica-poética que descreve
vividamente (enargia) colocando uma imagem diante dos olhos para ser visualizada em fantasia
(phantasia). Nesse sentido, para atender aos objetivos da pesquisa, primeiro salienta como a antiguidade,
nas areas de Filosofia, Poética e Retorica, consolida um sistema de representagdo da imagem verbal.
Assim, observando os campos da filosofia e poética, a partir de Platdo (427 AEC — 347 AEC), Aristoteles
(384 AEC — 322 AEC) e Horécio (65 AEC — 8 AEC), compreende-se 0 conceito de mimesis, como uma
atividade (mimeisthai) que permeia a interagdo dos discursos com o mundo, além de se converter a
dimenséo técnica para a representacao artistica, verbal e imagética. No campo retorico, sublinhe-se que,
sob o0 nome de écfrase, a figura sé foi categorizada pelos autores dos Progymnasmata (1 AEC — 4. EC).
Entretanto, escritores classicos da retérica, como Aristételes, Cicero (106 — 43 a. C) e Quintiliano (35
EC - 96 EC), consolidaram um sistema de figuras elocutivas que corresponde as qualidades discursivas
da écfrase, com tropos como amplificatio, metafora, enargia ou euidentia, e a hipotipose, além da
operacdo metal fantasia (responsavel por projetar imagens descritas na mente do ouvinte/leitor). Assim,
as formas do discurso ecfrastico, de certo modo, j& prefiguravam nos modos operatérios desses tropos.
Com isso, a andlise desses campos de estudo da antiguidade classica demonstra a presenca de um fio
unificador, que perpassa essas disciplinas, consolidando para os antigos uma indissociavel relacdo entre
palavra e representacdo. Através dessa consciéncia, Ovidio tem um profundo interesse no emprego de
imagens em sua poesia, pela forma como o poeta representa imageticamente seus personagens,
mostrando-os agindo e evidenciando visualmente suas paix@es. Dessa forma, empenha-se por tdpicos
do estilo ovidiano, como as técnicas narrativas, a descricdo espacial e a etopeia, a matéria imagética do
género elegiaco, o género epistolar, e as relacBes intertextuais presentes na écfrase de Ovidio. Sabe-se
que a carta-poema escolhida possui uma relagdo intertextual com o poema ecfrastico Catulo 64, assim,
Ovidio, decerto, retoma essa écfrase de Ariadne para tecer aimagem da heroina no poema, transferindo-
aaseu estilo poético. Por fim, a anélise demonstra que uma comunhdo entre o estilo estilistico de Ovidio
e as nogOes representativas da antiguidade, pelo modo como o poeta, usando uma descri¢do vivida,
consegue polir a expressdo do poema das Heroides, inserindo nela um efeito visual, de tal forma que o
leitor é convidado a ver um retrato afetivo de sua heroina.

Palavras — chave: Poesia elegiaca latina; Mimese na Literatura; Retorica Antiga; Descricdo (Retrica); Ecfrase.



ABSTRACT

This thesis intends to analyze the ekphrasis (ecphrasis) on the imagery representation of puella Ariadne,
having as its corpus the Epistle X, “Ariadne to Theseus", from the Heroides, written by Ovid. This is an
elegiac-epistolary work in which the poet simulates the female characters of the Graeco-Latin
mythology, who were abandoned by their lovers, writing to them with the clear intention of persuading
them. Thus, each one of the letters reveals the image of the heroine as author, through the way this author
exposes her face to the absent recipient. In order to use the theoretical framework of the ancient
ekphrasis, the research seeks to demonstrate the expressive characteristics of the figure in the heroine’s
letter. The ecphrasis is a rhetoric-poetic figure which describes vividly (enargia) by placing an image in
front of the eyes to be seen in fantasy (phantasia). Then, to settle the research’s aims, firstly it is
emphasized how antiquity, in the areas of Philosophy, Poetics and Rhetoric, entrenches a system of the
verbal image’s representation. Therefore, by observing the areas of philosophy and poetics, as of Plato
(427 BC — 347 BC), Aristotle (384 BC — 322 BC) and Horace (65 BC — 8 BC), the concept of mimesis
is understood as an activity (mimeisthai) that permeates the interaction of discourses with the world,
furthermore, it converts the technical dimension for the artistic, verbal and imagery representation. In
the Rhetorical approach, it is considered that ecphrasis was categorized only by the authors of the
Progymnasmata (1 BC - 4 BC). Although, rhetoric classical writers, like Aristotle, Cicero (106 BC - 43
BC) and Quintilian (35 BC - 96 BC), consolidated an elocutionary figures system that corresponds to
ecphrasis’ discursive qualities, with tropes such as amplificatio, metaphor, enargia or euidentia, and the
hypotyposis, as well the operation fantasy charged with projecting described images into the mind of the
listener/reader). Thus, the forms of the ecphrastic discourse, ina certain way, foreshadowed the
operative modes of these tropes. As a result of this, the analysis of these classical antiquity’s fields of
study demonstrates the presence of a unifying element that passes by all these areas, consolidating for
the ancient ones an inseparable relationship between word and representation. Through this process of
consciousness, Ovid has an interest in the use of these images in his poetry, by the way the poet
represents his characters in a pictorial way, showing them how to act, evidencing their passions. Hence,
this research explores the ovidian style topics, such as the narrative techniques, the temporal description
and ethopoeia, the imagery subject of the elegiac genre, the epistolary genre, and the intertextual
relations present in Ovid’s ecphrasis. It is known that the letter-poem chosen has an intertextual
relationship with the ecphrastic poem Catullus 64, so Ovid certainly takes up this ecphrasis of Ariadne
to weave the image of the heroine into the poem, transferring it to his poetic style. Finally, the analysis
shows that there is a communion between Ovid's stylistic style and the representative notions of
antiquity, in the way that the poet, using a lived description, manages to polish the expression of the
poem of the Heroides, inserting a visual effect into it, in such a way that the reader is invited to see an
affective portrait of his heroine.

Keywords: Elegiac latin poetry; Mimesis in literature; Ancient Rhetoric; Ekphrasis.
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1. Introducéo

As Heroides (ou Epistulae Heroidum) de Ovidio (43 AEC- 17 EC) comp&em uma obra
elegiaca que reline vinte e uma epistolas, nas quais personagens femininas desempenham o
papel do eu-elegiaco. Nas missivas, as heroinas escrevem aos seus respectivos amados
reclamando suas auséncias por diversos motivos, dirigindo-lhes um discurso persuasivo no qual
tentam convencé-los a retornarem para elas, assim como expdem nessas cartas um retrato
intenso de suas paixdes. E dessa maneira que Ovidio traz para a cena elegiaca personalidades
da literatura greco-latina, como Penélope, Filis, Briseida, Fedra, Enone, Hipsipile, Dido,
Hermione, Djanira, Ariadne, Canace, Medeia, Laodamia, Hipermnestra, Safo, Helena, Hero e
Cidipe, revisitando as histdrias de seus mitos, adequando as narrativas oriundas de outros
géneros literarios a elegia, bem como fazendo com que as personagens se narrarem, assim,
relatando a diegese na perspectiva feminina.

Nesse contexto, a obra € palco de uma grande experimentacao poética, e justamente
por isso 0 poeta até se autodenomina como inventor de um género novo literario: a carta
amorosa. Em Ars amatoria (A arte de amar), Ovidio alega que as Heroides de sdo um género
desconhecido que ele criou “Vel tibi composita cantetur Epistula uoce; ignotum hoc aliis ille
nouauit opus” [quer se cante para ti uma Epistola com diccdo hibrida,/ foi ele [Ovidio] quem
inovou esse género, que outros jamais viram] (Ov., AA., 3, 345-346, traducdo nossa). Decerto,
Ovidio ndo foi o inventor do género literario, visto que as formas da epistola amorosa
circulavam na literatura antiga, em obras como o Fragmentum Grenfellianum, um poema
helénico lirico que canta o lamento de uma amante feminina; o poema latino 68 de Catulo, que
apresenta caracteristicas de uma elegia epistolar; ou ainda, o poema 4.3 do elegista latino
Propércio, uma epistola de Aretusa a Licotas, na qual a personagem feminina escreve ao amor
ausente, um soldado em campanha (Knox, 1995). Porém, talvez pelo projeto grandioso das
Heroides, 0 poeta ouse reconhecer-se como o inventor, o que, certamente, equivale ao fato de
Ovidio se mostrar como o autor mais aprimorado no género carta amorosa (Albino, 2006).

Esses versos de Ars amatoria permitem tracar uma poética das Heroides, ou seja, um
modo para propor o estudo de suas caracteristicas textuais. Assim, 0S versos ndo apenas
fornecem dados sobre um género poético em desenvolvimento, mas, especialmente, apontam
para as formas discursivas da composicao textual e, especialmente, da composita uox (diccao
“hibrida’), como a elegia, epistola e a retorica (Rosati, 1989). Essas categorias textuais atuam

conscientemente no processo da elaboragdo da personagem das cartas das heroinas.
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Com isso, Ovidio simula a voz de uma personagem feminina, ou no caso das cartas
duplas, a voz masculina também é encenada. O fato é que, para compor a voz, o poeta utiliza a
elegia, moldando a voz de acordo com um éthos, a imagem discursiva do autor ou da
personagem no texto, intensificado por um pathos e agindo conforme as convencdes
estabelecidas pela fides discursiva (Martins, 2009). Dessa forma, a elegia se comporta como
um filtro para moldar o material discursivo do mito, inserindo as situacGes recorrentes do género
e atribuindo as caracteristicas especificas para a personagem (Conte, 1994).

A elegia unifica tematicamente as cartas, possibilitando as personagens miticas,
oriundas de outras fontes literarias, falarem, comportarem-se e viverem como uma mulher
elegiaca. Assim, essas personagens sdo eticamente e pateticamente configuradas como puellae,
reconhecidas na elegia, por sua beleza, gracas aos cabelos ajeitados e a aparéncia fisica
deslumbrante (Vansan, 2021). As puellae na elegia latina desenvolvem uma relagdo amorosa
com o amator, encantando-o de tal forma que o coloca em uma situacdo de submissdo
voluntaria aos caprichos da amada (Albrecht, 1997), todavia, este comportamento de
subserviéncia do amator as vontades da mulher ndo € percebido na obra, haja vista que as
puellae colocam-se a reclamar do amado distante. Por outro lado, o que distingue as Heroides,
e essas heroinas de outras elegias deve-se ao fato de Ovidio criar um retrato vivido da
personagem, elaborado pela representacdo do carater e das emoces (Ibid), bem como pela
enunciagdo dos mitos literarios pela encenacdo da perspectiva feminina (Rosati, 1992).

A epistola também modela a tessitura textual da obra. Esse tipo de enunciado prova ser
estratégia interessante para adentrar a consciéncia da personagem, sondando a alma das
heroinas, visto que favorece o desenvolvimento de mondlogos dramaticos (Albrecht, 1997).
Neles a personagem exple suas acdes e emocdes, narrando um momento critico de sua
existéncia — o qual motiva a escritura da epistola — com isso, intensifica-se o climax da
narrativa. Dessa maneira, a missiva congela temporal e espacialmente um momento,
imprimindo uma fotografia precisa da cena (Jacobson, 1974). Assim, € no momento critico de
sua existéncia que as personagens ovidianas escrevem a seus pares, buscando fazer com que
eles voltem para elas, que as compreendam, e 0 mais importante, que voltem a ama-las.
Portanto, nas Heroides, a epistola € um género que confere verossimilhanca para a
representacdo das paixdes das personagens miticas. Dessa forma, a composi¢cdo ovidiana
propde as puellae narrarem a diegese mitica em primeira pessoa bem como elabora a

personalidade das heroinas.
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Cabe lembrar que as Heroides sdo consideradas pela critica literaria como enciclopédia
da alma feminina (Albrecht, 1997), pelo modo como Ovidio inventou o carater e retratou as
paixdes de cada uma das suas personagens. Nesse sentido, a dimenséo afetiva e humanizada
das Epistulae ndo se relaciona apenas com a comunicacao epistolar (que envolve um tom mais
cotidiano e proximo do retrato psicoldgico), mas também se destina a mostrar as paixdes das
personagens em cena. Com isso, o efeito patético é especialmente atribuido a retorica que,
como um artificio para criacdo das personagens, permite inventar um discurso verossimil e um
carater para essas mulheres, através de exercicios comuns ao sistema retdrico, como a etopeia
e a suasoria: a etopeia tece o éthos das heroinas, inventando a voz de cada uma delas, enquanto
a suasoria molda persuasivamente o discurso das personagens, revestindo-o de artificios
emotivos que o orador manipula para persuadir. Dai que Ovidio recorre ao potencial estético
do discurso retdrico (Auhagen, 2007), ou melhor, a um uso da retorica que se dissocia dos
objetivos pragmaticos da declamacdo publica, empregando o inventario para a composi¢do
literaria, assim, o poeta direciona a retorica a poética a fim de criar suas personagens.

O influxo retérico nas cartas, nesse sentido, prevé a transformacdo da técnica de
persuasdo em uma técnica artistica, que faz emergir um retrato vivo das personagens
mitoldgicas na missiva (Albrecht, 1997). Assim, partes que integram o discurso retdrico, como
a inuentio (a invencdo da matéria) inspiram a criagdo das imagens poéticas que exibem a
heroina, salientando na epistola sua face, por meio de associa¢@es lexicais e por elocugédo
trabalhada (Albrecht, 2014, p. 135, apud Vansan, 2016, p. 58).

Desse modo, ao simular a voz das heroinas, também se simula uma imagem dessas
personagens. Cada heroina se projeta no texto, revelando seu rosto ao destinatario ausente. 1sso
porque a comunicacdo epistolar estabelece um vinculo conversacional entre 0s sujeitos
ausentes, o remetente e o destinatario. Assim, nessa conversa entre pessoas ausentes amicorum
colloquia absentium, “conversa entre amigos ausentes” (Cic., Phil, 2, 7), a escritura epistolar
visa fazer com que o remetente se mostre por inteiro ao seu destinatario, descrevendo sua
imagem ao outro ausente, bem como revelando seu carater e suas emogdes, assim, como afirma
Cicero, te totum in litteris uidi, “eu te vi inteiro na carta” (Fam., 16. 16). Dessa maneira, ha uma
construcdo discursiva da imagem ética e patética, elaborada por uma enunciagao expressiva,
que possibilita visualizar a face de suas autoras, seu carater e suas emogdes. Em outras palavras,
a comunicacéo epistolar produz o efeito de cristalizar a exibi¢cdo da personagem, abarcando a

representacdo visual das esferas éticas e emotivas da heroina.
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Com isso, se a retdrica envolve a composi¢do da voz, certamente também configura a
expressao imagetica da personagem. A écfrase é uma figura retorica que descreve vividamente
colocando uma imagem diante dos olhos e incide diretamente sobre a composi¢do de uma
imagem verbal no texto. Na obra de Ovidio, o exercicio, com longa tradicdo literéria, possui
um modo particular de atuagao: esta atrelado ao desenvolvimento do enredo, a confiabilidade
da voz narrativa e aos usos da retdrica (Pavlock, 2009, p. 8). Dessa maneira, a écfrase é
empregada como um componente da narrativa, a fim de configurar um modo de narracao que
envolve uma elocucédo elaborada, assim como engaja a imaginacao do leitor, pois permite ao
poeta explorar diferentes perspectivas visuais da narracdo. A operagdo da écfrase também é
empregada a fim evidenciar 0 momento mais intenso da narrativa, formatando as imagens da
narracdo de tal forma que a emocao das personagens é compartilhada com o leitor (Jouteur,
2012). Assim, écfrase nas epistolas confere uma imagem as personagens, abrangendo uma
expressao concreta de seus sentimentos, engajando a percepgdo imaginativa do leitor sobre a
cena narrada e compartilhando as emoc0es das personagens ovidianas.

Especificamente sobre a écfrase nas Heroides, versam sobre o tema os trabalhos de
Casanova-Robin (2005), Montana (2005), e Liveley (2008). A primeira autora relaciona écfrase
- sob 0 nome de hipotipose — & imagem da heroina na escrita, scribens imago (cf. Ov., Her., 7,
185; 11, 5). Ou seja, Casanova-Robin discute como a figura retdrica contribui para a exposicao
imagética dessas personagens ovidianas na epistola, observando como a écfrase revela a face
das heroinas. Liveley (2008) argumenta que, no contexto das Heroides, Ariadne torna-se uma
heroina ecfrastica por exceléncia, haja vista que o poeta elegiaco recorre ao poema ecfrastico
Catulo 64 para formular a composicao de sua personagem. J& Montana (2005) discorre sobre
como o aspecto imagetico é empregado no texto epistolar visando & comogéo do destinatario,
ou seja, 0 mecanismo da écfrase configura a exposicdo imagética e se torna um elemento da

elocucdo para despertar a emocdo. Em suas palavras:

A imagem é empregada para provocar emocao, tanto a do leitor ficticio a quem
a epistola é enderecada, como, além disso, a do leitor de Ovidio. E preciso
constatar de inicio que as imagens que se encontram nas Heroides possuem
um carater eminentemente patético e asseguram a presenca de uma emocao
indispensavel ao lirismo (Montana, 2005, p. 3).!

L “I’image est employée pour provoquer 1’émotion, celle du lecteur fictif a qui la lettre est adressée, et au-dela celle
du lecteur d’Ovide. 11 faut d’abord constater que les images que 1’on rencontre dans les Héroides ont un caractére
éminemment pathétique et assurent la présence d’une émotion indispensable au lyrisme” (Montana, 2005, p. 3,

tradugdo nossa).
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H4, portanto, um aspecto semelhante entre os trés estudos sobre o0s quais ja se discorreu
até aqui: a imagem na epistola manifesta-se para representar, dando concretude a exposicao
das personagens. Assim, elas sdo representadas fisicamente, exibindo sua face e sua
corporalidade, como também apresentam caracteristicas éticas, ao elaborarem uma
representacdo do carater que revela o paradigma da puella elegiaca. Da mesma forma, ao ter
uma expressdo visual da heroina, a imagem intensifica a exteriorizacdo dos sentimentos da
personagem. Ou seja, é assim que o leitor consegue contemplar vividamente a imagem da
heroina, tendo uma dimensao concreta das suas emocdes.

O presente estudo filia-se ao das linhas propostas por tais pesquisadoras, que se
pronunciaram sobre o tema da écfrase nessa obra ovidiana. O objetivo central é, portanto, fazer
um panorama sobre o uso da figura em um poema de Ovidio, evidenciando como a écfrase
compde a imagem da heroina, bem como serve para a expressdo vivida de seus sentimentos.
Escolheu-se como corpus de anélise a epistola 10, “De Ariadne a Teseu”, que toma como texto
fonte o poema Catulo 64, ele préprio ja configurado como poema ecfrastico. Ou seja, o texto
de Ovidio possui uma veia alusiva pela qual a écfrase se infiltra na epistola, a fim de fazer
transparecer a face da heroina (cf. Liveley, 2008). Assim, analisar-se-d0 quais 0s modos
ovidianos de configurar a écfrase na epistola, considerando as formas de elocucgdo, e como o
poeta elegiaco (re)configura o poema de Catulo.

Para tanto, nossa discussdo tece uma analise da écfrase enquanto um dispositivo
retorico-poético. A écfrase participa da tessitura do texto das cartas das heroinas através de
regras dessas disciplinas discursivas da antiguidade classica. A poética aborda as técnicas de
representacdo da imagem poética, enquanto a retorica versa, entre suas atribuicGes, sobre a
elocucdo. Com isso, hd uma necessidade de a poética fazer transparecer uma imagem no texto,
0 que se concretiza, na retdrica, pela elocucdo. Dessa forma, a écfrase € uma forma utilizada
pelos dois sistemas discursivas ao propor representar uma imagem atraves de uma elocucgéo
vivida. Portanto, nossa hipo6tese conjuga as visdes da poética e da retorica, partindo do
referencial tedrico da antiguidade para evidenciar como as noc¢Bes de representacdo
materializam a imagem criada pela écfrase na epistola de Ovidio.

Sabe-se que a imagem é um recurso discursivo fundamental tanto na retérica quanto na
poetica. Na poesia, a composic¢ao de imagens tem o poder de enriquecer a experiéncia estética
e o prazer do leitor, enquanto, pela retdrica, as imagens sdo usadas para tornar o discurso mais
claro e emocionalmente impactante. Em razao disso, a écfrase € usada por poetas, prosadores,

oradores e historiadores (Webb, 2009), e é assinalada como um dispositivo retérico-poético,
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conforme mencionado por Rodolpho (2010) e Zeitlin (2013) por exemplo. Assim, 0s
enunciados construidos por meio da écfrase tém como qualidade a enargia (vividez), sapheneia
(clareza) e phantasia (imaginacao) que, juntas, evidenciam uma imagem aos olhos da mente do
leitor (ou ouvinte) e suscitam nele uma resposta emocional (pathos) (Zeitlin, 2013).

Contudo, a descricdo da tal figura, atrelada a essas qualidades e formulada nesses
moldes, foi elaborada apenas pelos autores dos Progymnasmata, obra que é uma espécie de
manual didatico que retne os exercicios retéricos comuns na antiguidade. Escrito entre os anos
de 1 AEC. a 4 EC., o trabalho agrupa os escritos de autores como Tedo, Aftonio, Ps.
Hermdgenes e Nicolau, o Sofista. Esses autores se valem de uma descrigdo comum sobre o
exercicio, qualificando a figura como: “Ek@pacic £oTt AOYog TEPIYNUATIKOC EVapYDS VT dyiv
dyov 10 dnhovmevov” [Ecfrase é um discurso vividamente percursivo (ou periegematico) que
traz o que é revelado diante dos olhos.] (Ael. Th., Prog., 118. 6, 7, traducdo Paulo Martins,
2016, p. 180).

Quando se observam textos elaborados pela antiguidade que versam sobre discurso, em
especial sobre a imagem poética e sobre a imagem na retdrica, entretanto, percebe-se que 0s
constituintes do discurso ecfrastico circulavam no pensamento antigo. A titulo de
exemplificacdo, atribui-se a Homero, no seculo VIII AEC o primeiro uso da écfrase na
literatura. Na lliada (18, 474 — 608), 0 poeta grego descreve vividamente o escudo de Aquiles
de uma forma que se possam ver as imagens movimentando-se no texto, demonstrando o
processo de criacdo desse objeto e expondo-o nitidamente para o leitor. Ou seja, 0s antigos
possuiam um modo particular de compor imagens com palavras, de forma que essas imagens
se tornem vividas, ou melhor, elas sdo colocadas diante dos olhos do leitor.

A Filosofia foi a primeira disciplina a se interessar sobre os problemas do discurso,
tecendo discussdes acerca da natureza da imagem. Essa discussdo € de profundo interesse a
Platdo, dado que ele esboca uma critica a mimesis, a atividade criativa que permeia os discursos,
como a retorica e a poética. E essa atividade que permite ao poeta configurar um simulacro da
realidade, expondo uma eikon (imagem) para o leitor/ouvinte, bem como viabiliza ao poeta
criar uma personagem e se comunicar ocultando-se por tras de sua personalidade (Pla., Rep., 3,
393b). Para o filésofo, a poesia teria um potencial ilusério, proporcionando ao artista elaborar
uma realidade no texto que difere do sensivel e se distancia triplamente da realidade inteligivel
(Pla., Rep., 3, 598a-b). Esse potencial leva Platdo expulsar os poetas, assim como pintores, de

sua republica Ideal.
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Mas é na obra filosofica Poética que Aristételes funda a disciplina que trata das artes.
A atividade mimética é organizada numa dimensdo técnica, relacionada aos meios, modos e
objetos, que configuram a representacdo artistica. Na poesia, 0 critério do objeto esta
relacionado ao carater (éthos) de um individuo, representado por meios especificos, como
ritmo, voz, cores e figuras e relacionado a um modo, 0 género poético usado na representacao
(Veloso, 2004). O arranjo desses critérios no poema possibilita que a mimesis se abra para o
universo ficcional, no qual a poesia tece uma imagem diferente do real empirico, mas possivel
no universo e do pacto ficcional criado entre autor e leitor, dramaturgo e espectador (Halliwell,
1995).

A comparacdo entre as técnicas artisticas de imagem e poesia também é de interesse de
Horacio, em sua Epistula Ad Pisones (ou Ars Poetica). Com o simile “ut pictura poesis” (Hor.,
AP., 361), o poeta latino compara a natureza das técnicas artisticas. O seu cotejo artistico €
ilustrado pela figura do monstrum, uma forma construida de maneira ndo congruente e
harmonica, acusando metaforicamente os erros cometidos por poetas e pintores (Martinho,
2000). Horacio procura demonstrar ali que a imagem poética deve ser composta como unidade
entre a matéria e as partes do discurso, clareza e elegancia na elocucdo, sendo todos esses itens
regidos pelo decoro. Com isso, Horacio deseja demonstrar a natureza da técnica artistica
comum a poesia e pintura, mas ressalta que elas possuem objetos de representacdo distintos,
ndo considerando que uma equivalha a outra (Rodolpho, 2010).

Quando se comparam as obras retoricas de Aristoteles (Retdrica), Cicero (De Oratore,
De Partitiones Oratoria e Orator) e Quintiliano (Instituitio Oratatoria), percebem-se modos
de operacdo semelhantes a écfrase. 1sso porque as qualidades para amplificar-se um discurso,
conferindo mais detalhes ao objeto descrito, ou ainda a recomendagdo de uma elocugéo vivida
como um modo de apresentar algo diante dos olhos, ja integravam as obras desses autores
retoricos antes dos Progymnasmata proporem uma defini¢do da figura. Assim, na pratica das
letras classicas, procedimentos como a amplificatio, metéafora, enargia, hipotipose, — figura
sinbnima a écfrase (cf. Fiorin 2014, p. 155) —, desempenhavam o papel semelhante a écfrase,
exercendo suas fungdes de descrever com uma elocucdo elegante e expor diante dos olhos.
Nesse mesmo sentido, 0s autores da retorica classica viam como uma finalidade do discurso
fazer o auditério imaginar o que se estava ouvindo, prevendo, dessa maneira, a operacdo
imaginativa inerente a écfrase. Logo, por serem formas tdo intrinsecas ao pensamento da
retorica e produtivas na pratica desses sistema, a maior contribuicdo dos Progymnasmta,

decerto, serad a formulacao que sistematiza a operacdo (Webb, 2009).
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Assim, serdo retomados aqui tais expedientes retdricos, buscando compreender como
eles precedem o mecanismo ecfrastico. O objetivo da analise € salientar os procedimentos
linguisticos nesses expedientes retoricos e como eles atuam para construir uma imagem verbal,
utilizando o repertério elocutivo como uma forma de catalogar a acdo da écfrase no corpus de
analise. Ressalta-se que a enargia age como um tropo que exerce influéncia sobre
procedimentos amplificativos, para a comocao e visualiza¢ao do discurso. Tomando as palavras
de Rodolpho, “a enargia é capaz de comover o publico, caso contrério, a visualizacdo do
discurso nédo ocorreria, uma vez que ela depende de certa atividade animica no individuo”
(Rodolpho, 2010, p. 117). Dessa forma, a enargia tem um papel fundamental nos expedientes
linguisticos que auxiliam a compor a écfrase, sendo ela a responsavel por colocar a imagem
descrita diante dos olhos.

Dessa maneira, utilizando a metéfora do fio de Ariadne, a analise se propde a investigar
elementos pertinentes a construgdo da imagem verbal na epistola de Ovidio. A palavra “texto”
deriva do latim “textus, -us” (< fexére) que significa “tecido”, e sugere a ideia de um material
composto por varias partes entrelagadas, onde os fios se costuram para formar um todo coeso?.
Ou seja, o texto verbal é formado pelo entrelagcamento de partes diversas, articuladas entre si
que compdem uma unidade congruente. Portanto, nossa discusséo toma as nog¢des de imagem
verbal produzidas pela Antiguidade Classica, nos campos da Poética e Retorica, para basear a
analise da écfrase na epistola 10 das Heroides, compreendendo que esse compilado teérico, de
certa forma, estrutura o modo verbal de representacao vivida realizado pelo autor latino no texto

poético.

2 Cf. Oxford Latin Dictionary (Old), 1968, p. 1935, s.v. textus, -us.



FIGURA 1- THESEUS MOSAIC. 3- 4 EC (?). Seixos de marmore e calcério. 4200 x 4100
cm. Viena, AU: Kunsthistorischen  Museums  Wien. Disponivel  em:
https://artsandculture.google.com/asset/theseus-mosaic-0045/sAHPzcCsLQEyDg.  Acesso
em: 20 jun. 2024;

Perdi-me nos teus bragos, alamedas

Onde o meu tempo caminha e descaminha
Pus a forca que tinha

Na instintiva defesa

De encontrar a saida, a liberdade.

Mas agora Teseu era um poeta,

E Ariadne a poesia, o labirinto.
Desajudado,

S6 me resta cantar, deixar marcado

O pénico que sinto.

Miguel Torga, Labirinto.
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2. O olhar poético para a imagem do mundo

Que os poetas podem refazer o mundo por imagens, por
eflavios, por afeto.
(Manoel de Barros, Despalavra)

O objetivo deste capitulo é discutir a natureza da imagem representada nos versos, i. €.,
na poesia. Com isso, evidencia-se como o discurso poético desenvolve técnicas especificas de
representacdo, a fim de encarar como a linguagem (enquanto matéria-prima de criacéo) encerra
no texto uma realidade outra, diferente daquela material e sensivel a que estamos acostumados
na comunicacao ordinaria.

A Filosofia Classica se interessa por essa discussdao na medida em que visa a entender
0s mecanismos pelos quais a imagem do mundo €é transposta para o discurso. Platdo, por
exemplo, entende que a realidade € manifesta por dois planos, o inteligivel e o sensivel, sendo
o primeiro 0 mundo das ideias puras, apreendidas apenas pelo pensamento, enquanto o segundo
é 0 mundo perceptivel pelos sentidos, como o da visdo, e sdo cépias da primeira realidade
(Chaui, 2002, p. 269). Dessa interacdo entre os planos manifesta-se a atividade mimética, em
que as artes seriam uma palida copia da realidade. Para a doutrina platbnica, a mimesis consiste
em uma interacdo entre um modelo e sua copia: “perante o inteligivel, a imitacao sensivel é
uma copia degradada (porque mutavel e perecivel) enquanto o modelo inteligivel é perfeito
(porque é imutavel e imperecivel”. (Ibidem). Assim, as coisas do sensivel sdo cOpias das ideias,
simulacros das ideias, como se a realidade do inteligivel se espalhasse em outro plano, deixando
uma imagem com contornos turvos. Desse nivel dos simulacros partem as narrativas dos poetas,
a imagem dos pintores, as formas dos escultores e o discurso retorico, que sdo manifestacdes
da imagem do decalque do sensivel e ndo a prépria realidade das coisas sensiveis, visiveis
(Ibidem). Nessas operacdes toda a realidade é fruto de criacao e é discursiva.

A filosofia aristotélica, por sua vez, toma o caminho inverso de Platdo, defendendo a
atividade mimética, afirmando que o imitar/representar é natural ao homem. Nas palavras do
filésofo, na Poética® “O imitar é congénito ao homem (e nisso difere dos outros viventes, pois,
de todos, € ele 0 mais imitador e, por imitacdo, apreende as primeiras no¢ées), e 0s homens se

comprazem no imitado)” (Ar., Poe. 4, 1448b, 4-8). Assim, a arte poética € um devir desde o

3 Todas as tradugdes em Lingua Portuguesa da Poética de Aristoteles sdo responsabilidade de Eudoro de Sousa
(1992).
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nascimento do homem, e a experiéncia da representacdo faz com que o homem sinta prazer em
experienciar as imagens que surgem dessa realidade representativa (Ar., Poe, 1448b, 10)*.

Portanto, a mimesis, que para Platdo, era fruto de uma arte do engano, é redimida, na
Poética, como uma atividade inerente ao ser humano. O individuo sente a necessidade de
representar a sua natureza, materializando no texto a representacdo de suas a¢des, como seu
carater e suas paixfes. Como atividade que €, a mimesis é convertida em técnica. Ja a imagem
poetica emerge das operacdes de arranjo dos meios, modos, e objetos de representacdo da
poesia. Assim, esses trés critérios da técnica poética determinam a materializacdo da realidade
no discurso (Dupont-Roc, Lallot, 1980, p. 145). A mimesis como técnica de representacao nao
permeia apenas o discurso verbal, ela atravessa também outras artes, como a pintura. Esse
movimento faz com que a mimesis calce suas bases ndo como uma atividade que, como um
espelho, reflete a imagem do mundo, mas como uma técnica de criacdo de imagens que partem
da realidade mas pertencem ao universo da ficcdo, como uma imagem que apenas existe nos
dominios do texto literario.

A questdo da mimesis como técnica de representacdo ocupa varios momentos dos textos
de teoria literaria. Horacio, poeta latino, escreve um poema que aborda a poesia como a matéria
de seu discurso, assim, Ars poetica ou Epistula ad Pisones descreve as formas de composigédo
da poesia. O poeta aproxima a poesia do discurso retorico, e, nesse sentido, argumenta que a
representacdo poética deve ser composta com unidade, clareza e elegancia em suas imagens
e discurso, bem como deve existir o decoro, o argumento racional que regula a representagédo
no poema (Rodolpho, 2010, p. 22). Horacio pontua que 0os mesmos conselhos poéticos servem
as artes pictoricas, como pintura e escultura, pois as técnicas da representacdo sdo comuns em
ambos dominios artisticos. Isso porque, Horacio ilustra seu conselho expondo a figura do
monstrum, uma figura composta pela juncdo de membros distintos, que acusa metaforicamente
a obra de arte que ndo respeita as técnicas de criagdo. Assim, 0 arranjo técnico detalhado por
Horé&cio na Arte Poética serve para a congruéncia da imagem na obra de arte, que deve ser una,
coesa e elegante.

Desse modo, Horacio retoma, na Arte Poética, uma doutrina comparativa entre as artes
da poesia e da pintura, dialogando com Simdnides, poeta lirico grego, e afirmando que a pintura
€ como a poesia (ut pictura poesis) (Hor., AP., 361). Essa acepcdo, por sua vez, estabelece um

paragone, termo italiano que implica a competicdo nas artes, mas, sobretudo, explica uma

4 Aristoteles afirma que as imagens suscitadas pela representacio despertam prazer no homem, mesmo aquelas
que despertam repugnancia no ser, ou seja, as imagens causam o deleite e a comocéo no individuo (Ar. Poe, 1448b,
10).
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relacdo da mimesis na confeccdo do objeto da arte e sua relacdo para capturar a imagem da
realidade empirica (Seligmman- Silva, 2011, p. 12). Cada espécie artistica faz a mediacdo do
real, traduzindo-o em suas formas de expressdo. Entre poesia e pintura, entretanto, ambas as
formas de expressdo traduzem o real, a realidade sensivel, em uma imagem criada. Em outras
palavras “quem diz mimesis, diz tradugdo, diz ut pictura poesis (poesia & como pintura), pois
a imitacdo (das imagens) do mundo so existe atraves da sua traducao, da sua recodificacdo, quer
ela se dé via palavras, quer ela se dé via novas imagens” (Ibidem).

A afirmacgdo horaciana permanece nos tratados artisticos e na filosofia da arte. Para
Filostrato, um filésofo da Segunda Sofistica, hd semelhanca representativa entre poesia e
pintura, porque entende que um mesma imagem, pode ser manifestada por meio dessas duas
formas de expressdo. Para o fildsofo, seria possivel transplantar a imagem da poesia para um
quadro ou, por meio de uma descricdo exaustiva, seria possivel capturar as formas e cores da
pintura e leva-las a poesia, formando um quadro imagético (Cassin, 2006). A Renascenca esgota
0 paragone artistico, buscando caminhos que facam uma equivaléncia dessas formas de
representar. Nesse periodo, os artistas plasticos ndo possuiam um acervo de regras e preceitos
sobre a composicdo artistica, tal como a poesia herdara da Antiguidade, com a Retdrica e
Poética. Dessa forma, os artistas visuais traduziam o repertério das técnicas poéticas do cAnone
literario, para propor uma pintura que representasse as palavras. A pintura nesse periodo “é uma
pintura de e sobre palavras, uma iconologia. Seu fim também é o (re)despertar, no espectador,
das palavras que ela encerra em si: a pintura quer ser lida, traduzida em comentarios, quer voltar
a ser texto” (Seligmman-Silva, 2011, p. 13).

Para percorrer esse caminho, os subcapitulos que seguem contemplam o modo como 0s
antigos compreendiam a criacdo da imagem do real através da poesia. Assim, em 2.1, discutir-
se-a a atividade mimética da poesia no platonismo, em que Platdo chega a deciséo de expulsar
0s poetas e pintores da republica ideal. Em 2.2 o foco € o entendimento da mimesis como técnica
de criacdo discursiva; assim, demonstrar-se-& como a poética se inscreve no quadro
epistemoldgico das ciéncias e como a visdo de uma ciéncia produtiva faz com que a poética,
assim como a retorica, tenha estruturas especificas que contemplam a formacédo da imagem, do
simulacro no texto. No dltimo tdpico, 2.3, sera apresentada a passagem da mimesis como
técnica literaria para a Arte Poética de Horacio; esse subcapitulo ndo apenas ira demonstrar o
arranjo da técnica literaria proposto por Horacio, mas também tentard entender a rede de
relacBes tedricas que sdo invocadas pelas metaforas horacianas; se a poesia, com seu arranjo

técnico, desperta o poder visual de ativar uma imagem para 0 ouvinte, esse arranjo também é
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compartilhado pela pintura, o que faz com que exista uma estrita comparagdo entre ambas as
artes. Observar-se-4, assim, 0 paragone artistico em Horacio, que sera retomado posteriormente

por Filostrato e pela Renascenca.

2.1 Mimesis em Platao

O poeta é um fingidor

Finge tdo completamente

Que chega a fingir que é dor

A dor que deveras sente.
Fernando Pessoa, Autopsicografia

todo poeta é marginal desde que foi expulso da Republica
de Platéo
Roberto Piva

A ultima da epigrafe retoma afirmacdo do poeta brasileiro Roberto Piva (1937-2010),
cuja producdo poética se destaca nos anos de 1960-70, marcada pela poesia marginal. O tom
jocoso de Piva remonta ao contexto da Republica® de Platdo (427 — 347 AEC), em que o fildsofo
grego propBe expulsar a poesia e 0s poetas de sua republica ideal.

ARepublica, pelo titulo, poderia ser inteiramente interpretada como um tratado de teoria
politica, mas, na verdade, dedica um terco propriamente a organizacdo do Estado e da vida
publica, enquanto o restante da obra reflete majoritariamente acerca da condicdo da vida
humana, em busca daquelas ideias que remetem a Virtude (Havelock, 1996). No entanto, em
gue uma obra que discorre sobre os valores da vida humana teria contribuido para a expulsao
dos poetas do Estado Ideal? O banimento dos poetas e da poesia da republica platénica se guia
pelo viés de que a poesia consiste em um veneno psiquico, ao forjar uma fantasia que € distante
da realidade sensivel e inteligivel (Pla., Rep., 10, 605b- c).

Os niveis do sensivel e inteligivel sdo compreendidos na Teoria do Conhecimento de
Platdo. Para o filésofo, o conhecimento é a chave para compreender a realidade, e s6 pode ser
adquirido através do préprio intelecto do individuo (Cornford, 1981). Com isso, a Teoria do
Conhecimento é apresentada no Livro VI da Republica, em que se demonstra uma distingdo
hierarquica entre sensivel e inteligivel em relacdo a seus modos de se obter conhecimento
(Chaui, 2002, p. 249). Nesta teoria formulada pelo filosofo grego, “Platdo apresenta 0s modos
ou graus de conhecimento distribuidos em um diagrama dividido em duas partes desiguais, isto

¢, uma delas ¢ maior que a outra” (Ibidem). 1sso porque cada um desses niveis tem um alcance

5 Adotou-se a tradugdo d’A Republica elaborada por Maria Helena da Rocha Pereira (2000).
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de conhecimento determinado, em que a parte inferior, o “visivel”, que corresponde ao sensivel
¢ “parte do mundo fisico e ético percebido por intermédio da aparéncia sensivel das coisas”
(Ibidem); a segunda parte é o invisivel, em que se localiza o inteligivel e é “a parte das ideias
puras, apreendido exclusivamente pelo pensamento”(Ibidem). VVé-se os objetos e modos do

conhecimento pertencentes ao inteligivel e sensivel.

Quadro 4- Objetos e modos do conhecimento

OS OBJETOS DO CONHECIMENTO OS MODOS DO CONHECIMENTO

Mundo inteligivel
Eldos (gidoo) (formas, idéias) Ndesis (Noeoio) (intui¢do intelectual); epistéme

Ta mathéma (T4 pobépa) (objetos matematicos) | Didnoia (dtavoin) (raciocinio dedutivo)

Mundo sensivel

Z0ba (Z60) (coisas vivas e C0isas Vvisiveis) Pistis (ITiotio) (crenga) e ddxa (86xa)(opinido)

Eikones (eixoveg) (imagens) Eikasia (swooia) (“imaginagdo”; simulacros)
Fonte: Chaui (2002, p. 249).

O percurso estabelecido por Platao diz respeito a veracidade do conhecimento adquirido
em cada um desses niveis. Platdo desconfia dos sentidos, atribuindo-lhes o potencial de enganar
e de iludir, crendo que o conhecimento adquirido nesse nivel esteja em uma esfera limitada. O
modo de conhecimento em que se opera a eikacia significa em grego representacéo, imagem,
conjetura, comparag&o®. O substantivo ¢ derivado do verbo grego sixalm, cuja extensdo de
sentido comporta o ato de “representar, retratar, pintar, tornar semelhante a, dar forma de algo,
representar por comparacgdo, assimilar, comparar uma pessoa”.” E por esse modo de
conhecimento que se revelam as imagens (eix6vec) como um simulacro ou simulagdo da
realidade; para Platdo o grau mais baixo do conhecimento € justamente o da eikasia. Como

descreve Chaui:

[simulacro ou simulacdo] aquelas coisas que séo apreendidas numa percepcao
de segunda mao, isto é, sdo as copias ou as imagens de uma coisa sensivel,
como os reflexos no espelho ou na &gua, as narrativas dos poetas, as pinturas,
as esculturas e as imagens na memdria. Esse primeiro nivel ou modo de

6 Malhadas, Dezotti, Neves (2007, p. 15).
7 Ibid, p. 14.
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conhecer costuma ser chamado pelos comentadores de imaginacao, entendida
como conhecimento por imagens, as quais sdo copias da coisa sensivel.
Assim, a poesia, a pintura, a escultura, a retorica pertencem a esse nivel
mais baixo do conhecimento porque nos oferecem uma imagem da coisa
sensivel e ndo a prépria percepcdo da coisa sensivel. A eikasia é uma
conjectura feita a partir dos reflexos e das cOpias das coisas sensiveis. (Chaui,
2002, p. 251-2, grifos nossos)

A realidade, para Platdo, é encarada por uma oposi¢do radical do mundo sensivel
(opatd) ou visivel (do&aota) e do mundo inteligivel (vontd) (Thamos, 1998). Do mundo
inteligivel decorre o conhecimento racional, enquanto do nivel do sensivel decorrem as imagens
um conhecimento operado pela ilusdo (eikaocio) (Martins, 2011, p, 86). A ilusdo ¢ “uma
percepc¢do indireta de alguma coisa e 0 objeto conhecido é uma sombra, um reflexo, uma
imagem deformada e iluséria da coisa sensivel” (Ibidem). Assim, na tese platonica, conforme
argumenta Martins (2011), o conceito de imagem assume um papel semelhante a operacdo
discursiva e poética, dessa maneira, sendo uma forma de conhecimento deliberada pelo nivel
do sensivel, portanto, distante das formas do inteligivel (Ibidem).

Platdo ainda descreve a realidade como tripartite e que se manifesta com uma
determinada forma para os niveis de conhecimento. Por meio da metafora da cama, Platdo
ilustra a Teoria das Formas, dissertando que ha a forma da cama preexistente no campo das
ideias, que é natural e confeccionada pelo divino (Pla., Rep., 10, 597b); a cama que foi fabricada
pelo marceneiro, e, portanto, ja € uma replicacdo da realidade das Ideias; por fim, ha a cama
feita pelo pintor, que se afasta trés vezes da realidade, sendo considerada uma imitagéo
(Ibidem). O mesmo poder de imitar do pintor também é conferido ao poeta que imita a aparéncia
da realidade, de modo que a impressdo da copia da realidade, esta, de fato, aquém da Verdade,

néo passando por isso de uma aparigdo (Ibidem).

Temos entdo a considerar, depois disto, a tragédia e o seu corifeu, Homero, uma
vez que ja ouvimos dizer que esses poetas sabem todos os oficios, todas as
coisas humanas referentes a virtude e aos vicios, e as divinas. Efectivamente,
um bom poeta, se quiser produzir um bom poema sobre o assunto que quer
tratar, tem de saber o que vai fazer, sob pena de ndo ser capaz de o realizar.
Temos, pois, de examinar se essas pessoas ndo estéo a ser ludibriadas pelos
imitadores que se Ihes depararam, e, ao verem as suas obras, ndo se
apercebem que estdo trés pontos afastados do real, pois é facil executé-las
mesmo sem conhecer a verdade, porquanto sdo fantasmas e nao seres reais o
gue eles representam; ou se tem algum valor o que eles dizem, e se, na
realidade, os bons poetas tém aqueles conhecimentos que, perante a maioria,
parecem expor tdo bem. (Pla., Rep., X, 598b-598a, grifos nossos).
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Enfim, o juizo que Platdo conduz contra a poesia atravessa a dimensdo da técnica
empregada pela poesia: a mimesis. O sentido deste termo se altera na totalidade de sua obra,
por exemplo, o primeiro sentido atribuido a mimesis surge no livro I11, no qual o conceito passa
do nivel da historia narrada pelo poeta para o “problema da comunicagao verbal” do poeta (Pla,
Rep., 598a- b). O sentido de mimesis nesse contexto mencionado por Platdo é impreciso, porque
aproxima seu significado ao termo grego Iéxis (Aé&1g), usado para designar a elocucéo poética.
Com isso, nesse momento, a mimesis “abarca toda a estrutura verbal, ritmica e figurativa de
que dispde o poeta” (Havelock, 1996, p. 37).

Nessa extensdo de sentido, compreende-se que a significacdo da técnica mimética esta
apoiada nos modos de representacdo, i.e., em como o poeta constrdi a sua narrativa. Para Platéo,
0 problema da comunicacdo verbal se fundamenta na oposicao entre 0 método descritivo e a
dramatizacdo, sendo Homero o prot6tipo de ambos 0s modos, uma vez que “seus poemas Se
dividem entre as falas que s&o trocadas, como entre os atores, e 0s discursos intercalados, feitos
pelo proprio poeta” (Havelock, 1996, p. 38). Ha de se notar que, ali, Platdo esta interessado nos
géneros poéticos, particularmente na concepcao do texto dramatico e do poema épico como
composic¢des mistas, porque intercalam o dialogo com a narragéo.

O problema da mimesis parece propor uma cisdo radical na forma como o fil6sofo
concebe a poesia. O dialogo sobre o conceito mimético que sucede na Republica demonstra que
esse expediente artistico possibilita a poesia poder imitar algo, criar um simulacro da
realidade. Nesse sentido, o filésofo demonstra que o poeta atribui a fala a seus personagens
ficticios (ou ndo), como se fossem eles que tivessem enunciado e ndo o proprio poeta; nas
palavras de Platdo: “¢ o proprio poeta que fala e ndo tenta voltar o0 nosso pensamento para
outro lado, como se fosse outra pessoa que dissesse, e nao ele” (Pla, Rep., 3, 393b, grifos
nossos). Assim, nas palavras do poeta portugués Fernando Pessoa (1965), todo poeta € um
fingidor.

O fildsofo prossegue procurando demonstrar como o poeta imita a pessoa representada,
de maneira que seja possivel acreditar que a pessoa imitada seja veridica. Assim, para Platdo
“quando ele [o poeta] profere um discurso como se fosse outra pessoa, acaso ndo diremos que
ele assemelha o mais possivel, 0 seu estilo [Iéxis] ao da pessoa cuja fala anunciou?”. (Pla, Rep.,
3, 393c). Isso porque o efeito da mimesis imita o estilo da pessoa que fala no poema,

reproduzindo, por exemplo, sua voz e sua aparéncia, e, assim, segundo Platéo, o poeta se oculta
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na personalidade do imitado,® nas palavras do filosofo: “Ora, tornar-se semelhante a alguém na
VOz e na aparéncia € imitar aquele com quem queremos parecer-nos? [..] Num caso assim,
parece-me, este [Homero] e outros poetas fazem a sua narrativa por meio da imita¢ao” (Ibidem).
De certo modo, mimesis aproxima o poeta a um ator ou a um recitador, de modo que Platéo
poderia compreendé-la como a propriedade de replicar um objeto original, e ndo como uma
atividade criativa, na qual o poeta “precisa atirar-se ao papel exatamente ndo porque o esta
criando, mas reproduzindo, e esta reproducao é feita para um publico cujo interesse e atengédo
ele precisa prender” (Havelock, 1996, p. 39).

Nesse ponto da discussdo sobre a natureza da mimesis, o foco desvia-se da sua
capacidade artistica e se volta ao contexto educacional, compreendendo as formas de aquisi¢cdo
do conhecimento. Se toda poesia €, em certa medida, mimética, ha ai atividade de reproducéo
das formas do mundo sensivel na aparéncia do poema; a critica de Platdo, entdo, constroi-se
sobre o potencial da poesia em produzir engano e iluséo, por meio de imagens (eikon) pelo
processo de imaginacdo, ou criacdo de simulacros (eikasia). Dessa maneira, a tdnica da mimesis
reside no seio da doutrina platonica, a Teoria das Formas, e que das Formas parte todo o
conhecimento absoluto ou ciéncia verdadeira, bem como das Formas depreendem-se as ciéncias
aplicadas ou as técnicas praticas, cujos artefatos sdo cépias das Formas. Por ser uma criagdo
que manifesta um reflexo palido da realidade do sensivel, a poesia ndo se configura como forma
eficaz de obter conhecimento, pois, na doutrina platénica, ocorre justamente o contrario, ou

seja, a poesia € encarada como um modo de ilusdo. Assim:

A poesia nem sequer é ndo-funcional; é antifuncional. Ela é totalmente
desprovida do conhecimento exato de que um arteséo, por exemplo, pode
empregar em seu oficio, e menos ainda pode utilizar os objetivos e metas bem
definidas que guiam o educador habilidoso no seu treinamento do intelecto.
Isso porque esse adestramento depende da capacidade de célculo e
mensuracdo; as ilusdes da experiéncia do sensivel sdo corrigidas com
discernimento pelo controle exercido pela razdo. A poesia, per contra, incorre
constantemente na ilusdo, confusdo e irracionalidade. E nisso que consiste
a mimesis, um teatro de sombras fantasmagdricas, como aquelas vistas na
escuriddo, na parede da caverna (Havelock, 1996, p. 42, grifos nossos).

Logo, a mimesis se revela um expediente linguistico do proprio poeta para representar
a realidade, com a qual imita em seu texto os ritmos, figuras e cores da realidade. A linguagem

poética traduz a realidade em uma criacdo, e, se para Platdo ou a realidade é racional, l6gica,

8 «“Se, porém, o poeta ndo se ocultasse em ocasido alguma, toda sua poesia e narrativa seria criada em imitagio”
(Pla, Rep., 393d)
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dialética, ou ela nada é, entdo, a poesia distorce 0s objetos da realidade e as virtudes morais
(Havelock, 1996, p. 42).

Em Gorgias,® a questdo da poesia é abordada sob a natureza da construgdo discursiva,
em que o sofista homdnimo argumenta com o poder persuasivo e sedutor da palavra. O diadlogo
de Goérgias e Socrates, conforme discute Chaui (2002, p. 176), tem sua importancia nesse
momento, ao encarar a capacidade da linguagem de poder forjar uma realidade e poder
manifestar um poder sobre a alma humana, pois a palavra pode agir sobre o0 animo ou sobre as

paixdes do ouvinte (Ibidem). Assim, para Gorgias:

Goérgias — O fato de por meio da palavra poderem convencer os juizes no
tribunal, os senadores no conselho e os cidad&os nas assembleias ou em toda
e qualquer reunido politica.

Sécrates — Quer parecer-me, Gorgias, que explicaste suficientemente o em
gue consiste para ti a arte da retérica. Se bem te compreendi, afirmaste ser a
retdrica a mestra da persuasdo, e que todo o seu esforgo e exclusiva finalidade
visa apenas a esse objetivo. Ou tens mais alguma coisa a acrescentar sobre 0
poder da retérica, além de levar a persuasao a alma dos ouvintes? (Pla., Gor.,
452e, grifos nossos)

Com isso, a mimesis faz com que a poesia seja caracterizada como um engano. O discurso terd

a capacidade do engano através da técnica de representacao, haja vista que

a poesia é ficcdo com uma mensagem e a mensagem serd tanto mais
perfeitamente construida e tanto mais bem recebida quanto mais souber a arte
fingir, isto é, quanto melhor o poeta conhecer os procedimentos técnicos de
sua arte e melhor souber usé-los (Chaui, 2002, p. 176)

Portanto, a natureza da critica de Platdo a poesia, que o leva a expulsa-la de sua
Republica, reside em seu potencial ilusorio de veicular uma realidade que ndo corresponde a
realidade inteligivel, nem mesmo aquilo que os sentidos podem perceber. Os poetas e pintores,
ambos expulsos, empregam imagens carregadas de ilusdo de Otica, distanciam o ouvinte da
realidade e confundem seu intelecto (Havelock, 1996, p. 21). Contudo, 0 poeta ndo cria essa
ilusdo apenas pela imagem, mas também por sua capacidade de dominar o espectro das paixdes
humanas, através de uma eloquéncia e sinceridade que apenas a poesia pode oferecer (Ibidem).

Assim, o discurso poético embeleza o verso com ritmos, figuras e cores, que revestem
a imagem aparente da realidade da poesia. Esses mecanismos atingem também a alma humana,

despertando a capacidade emocional inerente ao discurso. E por essa capacidade de simular,

% Todas as tradugdes de Gorgias sdo de responsabilidade de Carlos Alberto Nunes (s.d).
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bem como de emocionar, que Platdo teria expulsado os poetas da constituicdo da Republica
Ideal.

2.2 Mimesis e poesia em Aristoteles

Palavra viva

Palavra com temperatura, palavra

Que se produz

Muda

Feita de luz mais que de vento, palavra
Chico Buarque, Uma palavra

O ensaio de arte poética apresentado por Aristételes (384. — 322 AEC) consiste em um
tratado sobre a arte mimetica, de tal forma que, a nocdo da mimesis, para o fil6sofo, esta atrelada
ao emprego de técnicas especificas para cada modelo de representacdo (Dupont-Roc, Lallot,
1980, p. 18). Além disso, a reflexdo aristotélica possibilita uma defesa da poesia, ao reconhecer
o caréter ficcional presente na arte literaria, em oposicdo a visdo de Platdo combativa a poesia,
gue entende que a imagem poética distorce a realidade e deturpa os valores morais (Halliwell,
1995, p. 151). Contudo, o termo mimesis, que guia o estudo da poética em sua obra, como
explicita Veloso (2004, p. 74), ndo e definido por Aristoteles de modo a enviesar uma
interpretacdo, ou seja, 0 termo esté aberto a uma polissemia, cujos sentidos atribuem diferentes
nuances a obra do Estagirita e interferem na definicdo de uma traducdo ao termo, sendo
traduzido ou como imitacdo ou como representacao.

A edicdo francesa da Poética, traduzida por Dupont-Roc e Lallot (1980), adota o termo
representacdo para traduzir o termo grego mimesis. A justificativa dada pelos autores reflete
como o termo imitag&o restringe a atividade mimética, derivada do verbo wpéopan, ' a relagio
entre 0 modelo e um objeto, com isso, excluindo o potencial de criacdo presente na atividade
mimeética e poética, “assim como um jogo dramatico que ¢ o mimo, a mimesis € poética, OuU
seja, criativa” (Ibid, p. 20)!t. Dessa forma, estando de acordo com os autores, compreende-se
que o termo representacdo é adequado para 0s objetivos do estudo, ao vislumbrar que a imagem

poética surge das relacdes representativas construidas pela técnica mimética.

10 “updopan-odpan: imitar, reproduzir algo, imitar, comportar-se como alguém, imitar por meio de uma arte;
representar” (Malhadas, Dezotti, Neves, 2008, p. 117).

11 “comme le jeu dramatique qu’est le mime, la mimésis est “poétique” c’est-a-dire creatrice”. (Dupont-Roc,
Lallot, 1980, p. 20)
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Agora fica claro por que, contra toda uma tradicdo, optamos por traduzir
"mimeisthai”, ndo como "imitar", mas como "representar": as conotacdes
teatrais desse verbo e, especialmente, a capacidade de atribuir
indiferentemente a ele, como acontece com "mimeisthai”, tanto o objeto
"modelo" quanto o objeto "produzido™ - ao contrario de “imitar", que excluia
esse Ultimo, o mais importante - inevitavelmente levaram a decisdo. (Dupont-
Roc, Lallot, 1980, p. 20)*.

A mimesis aborda, de modo geral, o real e a sua apreensdo pelas artes. Ela, para
Aristdteles, é o artificio que figura como pilar para a poesia e demais artes, como danga, pintura
e musica (Ar., Poe., 1, 1447 a, 17-27). Como uma possibilidade de manifestacdo do real nas
artes, a mimesis aponta para a imagem (eikon), emergente das relacdes representativas.
Entretanto, se a mimesis de Platdo é aquela cuja imitacdo deve ser uma representacdo fiel ao
mundo Ideal e a realidade sensivel, a atividade mimética aristotélica se distancia dessa visédo e
abre espaco para configurar a mimesis enquanto o espago da ficcdo, em que a representagdo
encara a matéria do verossimil, como a representacdo de um real possivel, subterflgio da
criagio poética. E tomada dessa visdo que a linguagem se converte em matéria-prima ornada
para a composicao dos discursos poéticos e se torna veiculo da representacdo ou simulacéo de
cenarios imaginarios (Genette, 1993).

Paul Ricoeur (2000) entende que a diferenca entre a mimesis tratada por Platdo e a que
é discutida por Aristoteles se encontra na extensdo de significado que a palavra comporta. Em
Platdo, a mimesis tem “uma extensdo sem limite e se aplica a todas as artes, aos discursos € as
instituicdes, as coisas naturais que sdo imitacGes dos modelos ideais e, assim, aos principios
mesmos das coisas” (Ibid., p. 65). O método dialético também contribui para a

plurissignificacdo do termo, como aponta o autor:

O método dialético — entendido amplo sensu como procedimento de dialogo
— impde a significacdo da palavra uma determinacdo muito contextual, que
deixa o semanticista diante de uma plurivocidade desencorajante. O Unico fio
seguro € a relagdo muito geral entre alguma coisa que € e alguma coisa que
parece, a semelhanga podendo ser boa ou m4, real ou aparente. A referéncia
aos modelos ideais permite somente constituir uma escala de semelhanca
segundo a qual varia a aproximacdo do ser pela aparéncia. Desse modo, uma
pintura podera ser dita “imita¢do da imita¢do”. (Ricoeur, 2000, p. 65-6, grifos
do autor)

12 “On voit maintenant pourquoi, contre toute une tradition, nous avons choisi de traduire mimeisthai, non par

“imiter”, mas par “représenter’: les connotations théatrales de ce verbe et surtout indiffémment de lui donner pour
EAY

complement, comme a mimeisthai, indifférent I’object “modele” et I’object produit — au lieu qu’ “imiter” excluait
ce dernier, le plus important — ne pouvaient qu’emporter la decision.” (Dupont-Roc, Lallot, 1980, p. 20).
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Por outro lado, em Aristételes, o tom cientifico, utilizado como procedimento de
descricdo das qualidades e estruturas da composicao do discurso poético, na opinido de Ricoeur
garante a mimesis um sentido univoco e que qualifica seu emprego no quadro das ciéncias
poéticas, distinguindo-a das ciéncias tedricas e praticas (Ibidem). Assim, com relagdo a mimesis
em Avristételes, ha um quadro de significado para esse termo filos6fico que compreende a

construcdo da matéria representativa na poesia:

Objetar-se-a que a Poética ‘serve’-se do conceito de imitacdo, mas ndo o
“define”. Isso seria verdade se a unica defini¢do canonica fosse dada pelo
género e pela diferenca. Ora, a Poética define de modo perfeitamente rigoroso
a imitacdo ao enumerar suas espécies (poesia épica, tragédia, comédia,
poesia ditirAmbica, composicdo para a flauta e a lira), e ao relacionar essa
divisdo em espécies com a divisdo segundo 0s “meios”, os “objetos” e os
“modos” de imitacdo. Se, além da funcdo de gerar prazer, observarmos um
prazer semelhante aquele que temos ao aprender, poderiamos arriscar a
interpretacdo de que a imitacdo é integralmente definida por esta estrutura que
corresponde ponto por ponto a distin¢do entre causa material, causa formal,
causa eficiente e causa final (Ricoeur, 2000, 66-7, grifos nossos).

E importante ressaltar que a mimesis aristotélica tange em alguns pontos o conceito
discutido por Platdo, no sentido de que ambas as visdes a concebem essa atividade como
essenciais a poesia. Contudo, o0 pensamento de Aristoteles ultrapassa o platonico, ao reconhecer
que a poesia se constroi pelo verossimil. Assim, para Halliwell (1995, p. 152), a poesia cria
uma imagem que difere do real empirico, mas que é possivel no universo e do pacto ficcional
criado entre autor e leitor, dramaturgo e espectador. Essa abertura ao real da ficcao, e, portanto,
para a dimensdo do fantasioso ndo possibilita ao poeta classico uma tamanha liberdade
inventiva, como foi tomada no sentido romantico. A representacdo na poesia é, na verdade,
construida por um trabalho racional com a forma, como afirma Halliwell; assim, a
representacdo das acbes humanas e dos objetos empiricos do mundo subscrevem suas
caracteristicas no enunciado poético, uma vez que as propriedades e formas a serem
representadas sdo proprias dos objetos (Veloso, 2004, p. 92). Nesse sentido, o racional e a
construcdo do real no universo da ficcdo é uma constante na perspectiva mimética adotada por

Aristoteles:

Estes principios entram na teoria da poesia parcialmente por causa da
convicgao de Aristoteles de que os poemas devem ser uma arte racional, cujo
sucesso depende de sua coeréncia formal, e parcialmente por causa da
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premissa de que mimesis-poética é a representacdo de uma possivel acdo
humana, e deve ser compreendida assim. (Halliwell, 1995, p. 157)%

Portanto, para o filésofo, a mimesis ndo é uma categoria da poesia que se comporta
como um espelho do mundo, na qual todas as formas sao refletidas em suas exatas dimensoes.

A mimesis cria de imagens a partir do mundo real, mas pertencentes ao dominio artistico:

a mimesis ndo como um espelho da realidade ordindria que as vezes
precisamente é falta de unidade [...] mas como imagens artisticamente
designadas de uma possivel realidade, cuja inteligibilidade depende de sua
unidade (Halliwell, 1995, p. 157).14

Nessa perspectiva, questiona-se como é entdo realizada a imagem poética em
Aristdteles, que advém como produto das relagbes construidas pelas técnicas miméticas de
representacdo. Dupont-Roc e Lallot afirmam que a imagem poética emerge das configuracdes
de meios, modos e objetos da representacdo empregados no poema, sendo que a combinagéo
desses trés critérios determina a materializacdo do real no discurso (lbid., p. 145).
Consequentemente, cada imitacdo difere da outra, através do arranjo feito entre as categorias
representativas e da sua natureza artistica (Veloso, 2004,p. 91). Assim, 0 poeta ou pintor
diferem entre si, por representarem objetos de maneira divergente, e, desse modo, cada arte
possui suas especificidades representativa (Ibidem).

Os meios se referem aos artificios usados pelo poeta na representacdo, como cor, figura,
voz e ritmos usados pelo poeta (Veloso, 2004, p. 92). Por outro lado, se pintura e poesia se
beneficiam de cores e figuras para elaboragdo de uma imagem, as cores e figuras se convertem
em discurso para o poeta (lbid., p. 93). Desse modo, as percepcbes entre os meios de
representacdo estdo subordinadas a natureza de uma determinada arte.

Os objetos tratados por Aristételes abrangem o carater (éthos) dos individuos
representados. Em primeiro lugar, o tratamento dado ao carater humano é encarado por uma
oposicdo binria, entre 0 bem e 0 mal, as virtudes e os vicios dos homens (Veloso, 2004, p. 95).
Assim, o filésofo entende que se escolhem como objeto de imitagdo aqueles caracteres que se

diferenciam por sua exceléncia ou por sua mediania (Ar., Po., 2, 1448a, 1-9). Dentro da mesma

13 “These principles enter into the theory of poetry partly because of Aristotle’s conviction that poems should be
rational art, whose success depends above all on their formal coherence, and partly because of the premise that
poetic-mimesis is the representation of possible human action, and must be intelligible as such. (Halliwell, 1995,
p. 157, traducéo nossa).

14 “mimesis not as a mirroring of ordinary reality which often precisely lacks unity [...] but as artistically designed
images of possible reality whose intelligibility depends on their unity” (Halliwell, 1995, p. 157, tradugdo nossa).
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oposicdo binéaria, é configurado o objeto de imitacdo de cada género poético, assim, a épica e a
tragédia costumam tratar de homens que possuem o carater elevado e exemplar, enquanto a
comédia aborda os homens vis e baixos.

O critério do modo consiste em uma categoria que trata da espécie do enunciado usado
na representacdo. Com efeito, o resultado da imitacdo difere a depender do enunciado utilizado,
por ser possivel narrar usando 0s mesmos objetos e meios, mas obtendo resultados distintos

conforme 0 modo de narracdo, nas palavras de Aristoteles:

H& ainda uma diferenga entre as espécies [de poesias] imitativas, a qual
consiste no modo como se efectua a imitacdo. Efectivamente, com 0s mesmos
meios pode um poeta imitar os mesmos objectos, quer na forma narrativa
(assumindo a personalidade de outros, como faz Homero, ou na propria
pessoa, sem mudar nunca), guer mediante todas as pessoas imitadas,
operando e agindo sobre elas (Ar., Po., 3, 1448a, 19).

A combinacdo e interacdo desses critérios na tessitura do poema é a motriz para a
performance da imagem na poesia. Martins (2011) afirma que esse modelo de representacao
aristotélica é o que culmina na figuracdo direta ou indireta de uma imagem no plano discursivo

do poema. Assim, em suas palavras:

A imagem com volume, linhas e cores opera a imitacdo de maneira direta,
independente de relacbes de significado interpostos entre o representado e o
representante. Aquilo que € resultado da imitacdo aproxima-se diretamente do
modelo imitacdo, sem que para isso haja uma operagcdo mental que a medeie.
Por outro lado, a operagdo da representacdo pelas palavras € indireta, pois se
revela a partir de uma dupla relagdo de significacdo: a primeira associa o
representado por sons aglutinados, que sdo palavras, e a segunda associa as
palavras ao representado, impregnando-o de caracteristicas do mundo
(Martins, 2011, p. 89)

A imagem fruto da representagdo, para Aristételes, ainda comporta as qualidades da
enargia (évépyewr). Essa palavra derivada do verbo évepyéw significa “estar em agcdo ou em
atividade; agir sobre [...]”*°, e, na poesia, esta associada a0 modo como a atividade artistica é
orientada, ou seja, refere-se a forca das palavras empregadas para realizacdo do ato
(Dupont-Roc, Lallot, 1980, p. 143). A enargia também serd tratada na Retorica, sendo descrita

como um ato de elocucdo que expde algo diante dos olhos (Ar., Rhe, 3, 4, 1411b). O sentido

15 Malhadas, Dezotti, Neves, 2007, p. 68.
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ofertado na Retorica converge com a Poética, na medida em que trata da forca das atividades
discursivas em representarem um objeto com tamanha forca que essa matéria se torna visivel
ao publico.

A exposicdo de uma imagem com enargia para 0 enunciatario estd associada com
dimensGes do prazer comuns a poesia. Aristoteles aponta que o ser humano sente prazer ao
contemplar uma imagem poética. Esse prazer, por sua vez, para Dupont-Roc e Lallot, ndo esta
relacionado ao entendimento moderno do prazer estético, em que a arte desperta sentimentos
no seu contemplador. Como apontam 0s autores, a experiéncia do prazer artistico para
Aristdteles esta relacionada a inteligibilidade, pela qual o publico consegue reconhecer as
formas que compdem o objeto artistico (Ibid., p. 186).

Hegel, em Estética | (2001), do mesmo modo, aponta a dupla funcionalidade do prazer
na arte, e que esta relacionado as formas do sensivel, pois o contetdo pode “fazer com que [nés]
atravessemos 0s sentimentos e as paixdes de 6dio, de célera, de compaixdo, de angustia, de
temor [...]” (Hegel, 2001, p. 67). Contudo, para além do prazer sensivel despertado pela arte,
o0s aspectos formais da imagem poética conduzem a intuicdo e ao pensamento racional, o qual
¢ “capaz de trabalhar igualmente todos os objetos e modos de agdo possiveis e prové-los com
fundamentos e justificacdes” (1bidem).

Com isso, especialmente em Aristoteles, o ser humano sente prazer com a
representacdo artistica quando consegue reconhecer a forma representada. Nas palavras do
filosofo:

nos contemplamos com prazer as imagens mais exactas daquelas mesmas que
olhamos com repugnancia, por exemplo, [as representacdes de] animais
ferozes e [de] cadaveres. Causa é 0 que o aprender ndo s6 muito apraz aos
filésofos, mas também, igualmente, aos demais homens, se bem gque menos
participem dele. Efectivamente, tal é o motivo por que se deleitam perante as
imagens: olhando-as aprendem e discorrem sobre o que é cada uma delas [e
dirdo] por exemplo, “este é tal”. Porque, se suceder que alguém nao tenha visto
o original, nenhum prazer lhe advira da imagem, como imitada, mas téo-
somente da execucao, da cor ou qualquer outra coisa da mesma espécie. (Ar.,
Poe., 4, 1448b, 9-20)

Dupont-Roc e Lallot afirmam também que o prazer proporcionado pela representacdo

esta relacionado ao reconhecimento,® assim como o prazer intelectual proposto por Aristoteles,

16 Na obra de Aristoteles, prevé-se também como efeito literario o reconhecimento, como uma instancia que indica
a passagem do ignorar para o conhecer “que se faz para amizade ou inimizade das personagens que estdo destinadas
para a dita ou para a desdita” (Ar., Poe., 21, 1452b, 30).
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que prevé a capacidade intelectual de o individuo relacionar-se com o objeto representado
(criado pela representacdo) ou previamente conhecido. Dessa forma, sem a mediacdo do
inteligivel no reconhecimento das formas representadas, ndo é possivel a poesia adentrar o0s
dominios do sensivel e suscitar as paixdes do publico. Na poesia, assim como na pintura,
coexiste a mediacgdo entre os planos do sensivel e do inteligivel, que atuam no reconhecimento
e em causar o espanto e a beleza da obra de arte (Ibid., p. 165).

Vale ainda observar que, na estrutura formal da tragédia, prevé-se que o publico seja
arrebatado por suas paix6es. Ou melhor, a tragédia deve almejar despertar a catarse do publico
(xdBapotc). Para Aristoteles, as paixdes como o terror e a piedade devem provir da expresséo
cénica e, principalmente, pela propria configuracdo dos atos que compdem o texto dramatico.
Em outras palavras, o arranjo da atividade mimética, ao representar a compaixao e o temor,
originard o efeito catartico (Pereira, 2008, p. 11). Sdo as narracfes existentes na trama da
tragédia que fazem com que o espectador se comova com a representacdo, como afirma

Aristoteles:

Quanto aos que procuraram sugerir pelo espetaculo, ndo o tremendo, mas o
monstruoso, esses nada produzem de tragico; porque da Tragédia ndo ha que
extrair toda a espécie de prazeres, mas td0-s6 o que lhe é préprio. Ora, como
0 poeta deve procurar apenas O prazer inerente a piedade e ao terror,
provocados pela imitacdo, bem se vé que é na mesma composicdo dos factos
que se ingerem tais emocdes (Ar., Poe, 14, 1453b, 8-12).

Portanto, a linguagem empregada na narragdo deve ser configurada de tal maneira que
transmita a vividez das a¢des, fazendo com que o espectador veja aquilo que esta sendo narrado
a ele. Dessa forma, para obter esse efeito visual na narragédo, o poeta utiliza os expedientes da
enargia, cujo sentido ofertado na Retorica (Ar., Rhe, 3, 4, 1411b), descreve a atividade da
elocucdo em colocar um objeto diante dos olhos.

Em suma, a mimesis tratada por Aristoteles reconcilia a poesia com sua dimensao
artistica, ao descrevé-la como uma instancia que faz a mediacéo entre o real e as artes. A poesia
para Aristoteles é uma operacdo racional, que se perpetra pelos meios, modos, e objetos de
representacdo. A mimesis, assim, é convertida em um ato ficcional e para tanto sua realidade
criada e enunciada encerra-se em si, ndo tendo compromisso com a realidade material e

empirica.



35

2. 3 Horécio: o ut pictura poesis e a transmissao de um conceito

Corre; desenha, enfeita a imagem,
A idéia veste:

Cinge-lhe ao corpo a ampla roupagem
Azul-celeste.

Torce, aprimora, alteia, lima

A frase; e, enfim,

No verso de ouro engasta a rima,
Como um rubim.

Quero que a estrofe cristalina,
Dobrada ao jeito

Do ourives, saia da oficina

Sem um defeito:

Olavo Bilac, Profisséo de fé

Ao grande poeta lirico das Letras Latinas Horacio (65 - 8 AEC.) é atribuido o prestigio
de ser o autor do texto que aborda o contexto da producdo e critica literaria em seu tempo, a
Epistula ad pisones!’, batizada posteriormente por Quintiliano de Ars poetica ou De arte
poetica liber (Institutio Oratoria, VI, 3, 60). Hor4cio tece, sob o0 enunciado do poema-epistolar,
regras e preceitos que devem guiar o fazer poético.

Os titulos atribuidos ao texto horaciano fazem crer que 0s nomes ja eram usados para
qualificar o texto, antes mesmo de Quintiliano caracterizar a carta-poema como uma espécie de
tratado de arte poética. Contudo, embora a obra tenha alcangado notoriedade tratadistica, devido
a pertinéncia das questfes levantadas sobre o fazer poético, o texto horaciano é, na verdade,
uma carta dirigida a um colega, em que o poeta aconselha 0 amigo sobre como compor uma
poesia (Rosado Fernandes, 2012, p. 22).

Pela forma da epistola, Horécio envolve a critica literaria sob a forma do sermo, a
comunicacdo cotidiana e adota também um certo tom comico e satirico, numa comunicacao
cordial desprovida da preocupacdo de ser um tratado de arte poética (Golden, 2000, p. 392).
Sem davida, tendo em vista que o tom satirico esta presente na producdo de Horacio, nota-se
que o poeta se mantém fiel a si nessa producéo e destina a seu interlocutor um enunciado, cuja
expressdo poeética € adornada pela forma urbana e flexivel do sermo, removendo, portanto, um
suposto dogmatismo sobre os preceitos poéticos (Albrecht, 1997, p. 674). Essa qualidade de
Horéacio falar sobre poesia sem ser, de certo modo, dogmatico, também se encontra em outras

das suas producdes poéticas. Em suas Satiras, como demonstra Rosado Fernandes (2012), o

17 Todas as tradugBes d’ Arte poética de Horacio foram estabelecidas por Rosado Fernandes (2012)
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poeta teoriza sobre seus conhecimentos poéticos, descrevendo como estruturar um bom poema
e como aferir sua qualidade (Sat, I, 4); colocava-se ao lado dos novos poetas com Catulo e
Calvo (Sat., I, 10); bem como se defendia de seus criticos (Sat., I, 1) (Ibid., p. 19).

Assim, com certa ironia, a técnica poética é descrita aqui e ali na obra. H& comentadores,
como Golden (2000), que observam uma dissonancia com o titulo de Ars atribuido a Epistula.
Isso porque a nomeacao do texto como ars pressupde que o poeta abordaria 0s problemas
epistemoldgicos da poesia, tal como é verificado em Aristoteles, que ndo apenas dispde de um

estudo sobre a poesia, mas também sobre a retorica.

O uso regular do termo “ars” seria adequado para designar um tratado técnico
ou um material didatico que seria mais semelhante a complexidade e ao estilo
cuidadosamente estruturado dos estudos de poesia e retdrica de Aristételes do
que ao carater mais informal da epistola em verso de Horacio, com seus
interltdios comicos e satiricos disseminados em sérios comentéarios aforisticos
sobre poética e poetas, e tudo isso inserido no contexto de uma descontraida e
cordial comunicagdo entre um grande poeta e um membro de seu circulo de
amigos (Golden, 2000, p. 392)18

Embora o tom e estilo adotados na composicdo do texto destoem do esperado para a
composicdo de um tratado, ha de se reconhecer que Horacio encara os problemas da estrutura
do discurso poético com muita firmeza em suas afirmagdes. Horécio, para Brink (1971), no
oficio de poeta, exerce a licencga de fazer da critica literaria a propria matéria de poesia. Assim,
é imperativo apontar que a critica literaria e o tratado técnico, pressupostos pelo enunciado do
titulo, constroem-se pelo simbolismo da propria poesia. Em Horécio a poesia é matéria e tema
do discurso (Ibid. p. 8).

Tomada, portanto, como matéria e tema do discurso, ndo haveria para Horacio outro
modo de tratar a composicao imagética da poesia a ndo ser pela propria imagem. Horécio
elabora categoricamente sua discussdo sobre a técnica poética, por meio da suposta
equivaléncia entre duas artes, a poesia e a pintura, porque ambas se valem do recurso
imagético. Assim, a discussdo horaciana compara essas artes no verso 361, ut pictura poesis,
cuja méxima retoma o aforisma do poeta lirico grego Simonides (556 AEC. — 468 EC.). Um

dos fragmentos de Simdnides compara 0 poema como uma pintura eloquente, e a pintura como

18 “The regular use of term “ ars ” would be to designate a technical treatise or textbook that would much more
resemble the complexity and style of Aristotle’ s carefully structured studies of poetry and rhetoric than the much
more informal character of Horace’s verse - epistle with its comic and satiric interludes scattered amidst a serious
aphoristic comments about poetry and poets, and all of this set within the context of a relaxed and cordial
communication between a great poet and members of his circle of friends.” (Golden, 2000, p. 392, traduc¢éo nossa).
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um poema silencioso “poema pictura loguens pictura poema silens” [0 poema é uma pintura
eloguente, a pintura € um poema silencioso] (traducdo nossa), cuja frase, em lingua latina, é
parafraseada pelo autor anénimo de Rhetorica Ad Herennium (1V, 39).

O recurso imagético ilustra a comparacao entre as técnicas e pinta-se logo nos primeiros
versos do poema epistolar a imagem do monstrum, um ser com partes sdo desconexas de um
todo, para exemplificar metaforicamente uma tela viciosa, cuja imagem nao constitui uma
forma Unica, pois ndo hd uma congruéncia entre as partes (Martinhos dos Santos, 2000, p.
192).

Humano capiti ceruicem pictor equinam

iungere si uelit et urias inducere plumas

undique collatis membris, ut turpiter atrum

desinat in piscem mulier formosa superne,

spectatum admissi risum teneatis, amici? 5

Se um pintor quisesse juntar a uma cabec¢a humana um pescoco de cavalo e a
membros de animais de toda a ordem aplicar plumas variegadas, de forma a
gue terminasse em torpe e negro peite a mulher de bela face, conterieis vés o
riso, 6 meus amigos, se ver a tal espetaculo vos levassem? [5]

(Hor., AP, 1-5).

O exemplo da pintura monstruosa ilustra 0S processos necessarios para compor o
enunciado poético. Martinho dos Santos (2000) € de opinido que Horécio desenha essa figura
para exemplificar os erros cometidos por poetas e pintores, e recomendar a seu interlocutor que
a obra de arte seja composta com unidade entre sua matéria e suas partes, com clareza e
elegancia na elaboragédo de seus adornos e decoro, — a qualidade fundamental para compor
um poema harmoniosa e congruente (Ibid., p. 194). A comparagéo tecida entre pintura e poesia,
para Rodolpho (2010), ndo denota que ambas tenham o mesmo objeto de imitagcdo, mas que
apenas partilhnem das mesmas técnicas artisticas (Ibid., 18). Em outras palavras, o objetivo de
Horacio é defender a técnica artistica, composta pela unidade, clareza e decoro, de modo a
formar uma imagem una e congruente, como um preceito que rege a composi¢do de ambas as
artes.

Ora, 0 modo como Horécio elabora essas técnicas apresenta uma certa afinidade com o
discurso retorico. Francois Villeneuve (1967) defende que um dos modos de se ler a Arte

poeética seja a luz das partitiones oratoriae, tais como: inventio, dispositio e elocutio (Ibid., p.
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1850. A primeira trata de encontrar um pensamento adequado (aptum) & matéria (res);'® a
segunda € a ordenacdo (ordo) da matéria no discurso, dispondo a matéria (res), as formulagdes
linguisticas (uerba) e as formas artisticas (figurae);?® a ultima, a elocucdo, é a expressio
linguistica (uerba) dos pensamentos (res).?! Villeneuve aponta que as operagdes retdricas
presentes na A.P. de Horacio devem ter antes chegado a doutrina poética de Neoptdlemo de
Pario (séc Ill. AEC), que divide a poética em: a arte (téyvn; moielv) € 0 poeta (mowmrc), €
subdivide a primeira em duas secdes, a poesia (nmoinoic) e 0 poema (moinue) (Ibidem). Dessas,
aponta-se que a poesia esta designada ao trabalho da inventio (Vm66<o1g, res, materia), e depois
ao poema, em que se aplica a elaboragéo formal da obra, a dispositio revestida pela elocugéo:

sob o termo moinoig designava-se o trabalho poético relativo a substancia
(dméBeag, res, materia); v&-se que temos aqui uma subdivisdo correspondente
a invencdo dos tratados retoricos, e que 0 termo moinuo se aplicava a
elaboragdo formal da obra, portanto a disposic¢éo, mas, sobretudo, & elocucéo
(Villeneuve, 1967, p. 185)%

Assim, Horécio descreve a organizacao da técnica poética com procedimentos afins aos
processos discursivos descritos pela retérica. Historicamente, 0 modo como o poeta latino
descreve a técnica poética é contemporaneo ao momento histérico em que ha uma espécie de
“neutralizacdo” da oposicao entre poética e retorica (Barthes, 1975, p. 155). Esse momento
corresponde a época do Imperador Augusto e descreve o periodo em que a “oposicdo [¢]
neutralizada e retorica e poética se fundem, i.e., no momento em que a retorica se transforma
em uma techne poética (de ‘criagdo’)” (Ibidem). Barthes aponta Horécio, além de Ovidio, como
um dos poetas que contribuiram para essa unificacdo de técnicas entre retorica e poética, e,
assim, em Ars, 0 poeta pode recorrer aos procedimentos retoricos que apontavam quais seriam
as partes de composicdo discursiva mais adequadas para tratar dos problemas da poesia
(Ibidem).

Voltando a questdo da imagem, Quintiliano ilustra a passagem do monstrum Horaciano

para ilustrar os vicios de composicao discursiva compartilhada entre poetas e retores, dizendo:

19| ausberg,1967, p. 91.

20 Ibid., p. 95.

21 |bid., p. 115.

22«50us le nom moinotg, était désigné le travail poétique concernant le fond (vndBsotc, res, materia) ; que nous
avons 1a une division correspondant a I’invention des traités de rhétorique, et que le nom moinua s’appliquait a
I’elaboration formelle d’oeuvre, donc a la disposition, mais, par dessus tout, a élocution.” (Villeneuve, 1967, p.
185, tradugdo nossa).
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Cui simile vitium est apud nos si quis sublimia humilibus, vetera novis, poetica
vulgaribus misceat - id enim tale monstrum quale Horatius in prima parte
libri de arte poetica fingit: ‘humano capiti cervicem pictor equinam iungere
si velit’ et cetera ex diversis naturis subiciat.

Ha um vicio semelhante entre nds, que é se alguém queira misturar termos
sublimes com humildes, arcaicos com novos, poéticos com corriqueiros. Isto
com efeito é tal qual o monstro que Horécio na primeira parte do livro da
Arte Poética criou: “se um pintor quisesse juntar a uma cabeca humana um
pescoco de cavalo” e ponha na mesma figura ainda outras partes de naturezas
diversas.

(Inst. 8. 3. 60, grifos nossos, traducdo nossa, citacdo horaciana [Hor., AP. 1]
seguida da tradugdo de Rosado Fernandes, 2012, p. 105).

Para Martinho dos Santos (2000, p. 192), a figura monstruosa que salta aos olhos acusa
metaforicamente os cuidados que devem ser tomados por poetas e pintores e, a partir dessa
figura, depreende-se o primeiro preceito horaciano, que é o da unidade (Ibidem).

A unidade relaciona-se a matéria e a sua disposic¢ao no trabalho artistico. Horacio da
vénia ao poeta e ao pintor para empregar a varia¢do prodigiosa, porém, aconselha ao artista que
essa liberdade pode acometer a unidade do poema ou da pintura. Assim, 0 poeta insiste na
unidade do trabalho artistico, fato que, no prélogo, é indicado trés vezes (v.8 uni; 23. unum; v.
29, unam) (Martinhos dos Santos, 2000, p. 192). Contudo, para Horécio é possivel superar a
unidade apenas se dominar a técnica. Dessa forma, o artista, na sua liberdade criativa, poderia

tecer uma obra cujas partes sao variadas, mas articuladas entre si:

[Horacio] conecta a arte e a unidade — um notével feito da organizacdo
imaginativa; [...] O poeta consegue fazer com gue as exigéncias da ars — zéyvy
(técnica) surjam da exigéncia da unidade da concepc¢do artistica; somente
aquele que dominou a arte pode produzir um trabalho que seja também uma
peca completa, uma unidade a0 mesmo tempo variada e articulada. (Brink,
1971, p. 77)%

A figura monstruosa ilustra metaforicamente uma obra cujo principio e fim ndo sdo
constituidos de forma uma “ut nec pes nec caput uni/ reddatur formae” [de tal modo que nem
pés nem cabeca pudessem constituir uma s6 forma] (Hor. AP., 8-9) (Martinhos dos Santos,
2000, p 193). Nesse sentido, ainda que com o dominio da técnica seja possivel compor um

23 «“H. links art and unity — a remarkable feat of imaginative organization; [...] The poet succeeds in letting the
demands of ars — téyvn grown out of the demand for unity of conception: only he who mastered the art can produce
awork that is all of a piece, a varied and articulate unity.” (Brink, 1971, p. 77. tradug&o nossa)
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trabalho artistico com certa extravagancia entre suas partes, assim com o pintor, o poeta precisa
estar atento para que a extravagancia ndo acometa a qualidade do seu trabalho nem a unidade
da sua obra. Desse modo, a variacdo ndo € uma liberdade irrestrita, € um conceito que ainda
estd entrelacado aos dominios da unidade (lbid, p. 195), e Horéacio evoca esse conceito
descrevendo que a faculdade de um artista ousar deve ser encarada com racionalidade:

[...] ‘pictoribus atque poetis

quidlibet audiendi semper fuit aequa potestas.’ 10
Scimius, et hanc ueniam petimusque damusque uicissim,

sed non ut placidis coeant inmitia, non ut

serpentes auibus geminentur, tigribus agni

Direis vés que ‘a pintores e a poetas igualmente se concedeu, desde sempre, a
faculdade de tudo ousar’ [10]. Bem o sabemos e, por isso, tal liberdade
procuramos e reciprocamente a concedemos, sem permitir, contudo, que a
mansidao se junte a ferocidade e que associem serpentes a aves e cordeiros a
tigres] (Hor., AP., 9- 13).

Horé&cio parece preferir a matéria da unidade no poema (simplex... unum, Hor., AP., 23).
Na perspectiva de Innes (1988), Horacio assume a fusdo entre a unidade e a variagdo como uma
qualidade da poesia, e conclama o poeta a evitar a desconexao entre as partes, além de frisar a
necessidade de maestria em mais pontos do que meros detalhes isolados do poema; tais posturas
sugerem o0 que pode dar errado nos experimentos dos poetas que lhe eram contemporaneos
(Ibid., p. 260).

Para trazer os exemplos da poesia sua contemporanea, Horacio tece uma nova imagem,
0 remendo purpureo (v. 15- 16 purpureus panus), a fim de expor a unidade e a variacdo em
poetas coevos. Sendo o tecido € uma metéfora da malha textual, o remendo purpureo é, portanto,
composto de tecidos diferentes que se cosem e formam um todo (Rosado Fernandes, 2012, p.

106). A descricio®* engloba a referéncias a obra de poetas coevos e imagens recorrentes no seio

24 “Inceptis grauibus plrumque ete magna professis / purpereus, late qui splendeat, unus et alter / adsuitar pannus,
cum lucus et ara Dianae / et properantis aquae per amoenos ambutus agros / aut flumen Rhemum aut pluuis
describitur arcus: / sed nunc non erat his locus. Et fortasse cupressum / scis simulare; quid hoc si fractis enatat
exspes / nauibus, aero dato qui pingitur? Amphora coepti / institui; currente rota cur urceus exit? / Denique sit
quod uis, simplex dumtaxat et unum.” [Geralmente a principios solenes e em que se prometem grandes coisas, para
obter mais efeito, qualquer remendo purpdreo se lhes cose, ao descrever o bosque e o altar de Diana, as curvas de
rapidos ribeiros por amenos campos, ou 0 Reno ou o chuvoso arco-iris; ali, porém, ndo cabiam tais descrigdes.
Porventura também sabes figurar um cipestre: mas que vem este fazer no meio dos destrogos do navio, do qual,
perdida j& a esperanga, quem te deu dinheiro para assim o pintares, a custo se salvou? Foi uma anfora, sim, que
comegou a ser modelada: por que razdo, da roda circulante, € um pote que vai sair? Em suma, faz tudo o que
quiseres, contanto que fagas com simplicidade e unidade.” (Hor., Ars., 14- 23).
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da literatura latina, como a imagem do bosque de Diana, que no universo das letras romanas,
poderia ser uma critica ao poeta épico Cornélio Severo (Rostagni 1941 apud Rosado
Fernandes, 2012, p. 106). Nomeia-se 0 poeta épico Reno (v. 18 Rhenum), num eventual
interesse ao género épico cujas descricdes de lugares sdo exemplos comuns da écfrase nas
escolas de retdrica. Innes argumenta que Horacio emprega a figura da écfrase para clarificar
seu conselho, evidenciando a descri¢do integral do tecido e suas tramas constituintes pela
variacdo (Innes, 1989, p. 260). Em suma, Horacio conclui preceituando quanto a simplicidade
e unidade da obra de arte como uma qualidade da mesma: “denique sit quodvis, simplex
dumtaxat et unum” [Em suma: faz tudo o que quiseres, contanto que o fagas com simplicidade
e unidade] (Hor., AP., 23).

Nessa esteira, a dimensdo da unidade artistica (simplex...unum) € uma doutrina
recorrente na teoria literaria classica. Platdo, nos dialogos de Fedro® (264 c), discorre sobre a
ordenacdo das partes do discurso, em que Socrates diz a Fedro que o discurso deve ser
constituido como um ser vivo e possuir um organismo proprio, de modo, que, metaforicamente,
ndo lhe falte nem pé, nem cabeca, e seus 0rgaos centrais e externos devem estar dispostos para
se ajustarem ao conjunto. Assim, observa-se que o discurso deve ser composto por uma
unidade, existindo em um todo (6Aov), pois, como um organismo Vvivo, o discurso precisa de
todas suas partes ordenadas para funcionar (Brink, 1971, p. 78).

Embora o conselho de construir um discurso combinando suas partes para formar uma
unidade seja dirigido ao discurso retorico, a mesma instrucdo também é dada ao discurso
poético. 1sso porque retorica e poética ndo alteram suas técnicas, apenas a finalidade na pratica
de cada discurso, respectivamente (Chaui, 2002, p. 177). Assim, no dialogo Fedro (268),
Sécrates questiona Fedro quanto & arte de compor uma tragédia que desperte emogdo e
compaixao pelo texto. A conclusdo que se obtém revela que a emogéo € objetivo principal do
texto tragico, e para obter o efeito, a tragédia ndo deve ser composta por um mero encadeamento

de versos, é necessario, sobretudo, uma unidade na construcdo do texto:

Socrates: — E se alguém viesse ter com Séfocles e Euripides, dizendo-
se capaz de fazer longos discursos em verso sobre pequenos acontecimentos,
ou pequenos poemas sobre grandes coisas, compor a vontade poemas que
despertem compaix@o ou medo, poemas ameacadores e muitas outras cousas
desse género? Se um homem desses afirmasse estar convencido de que ensina
a arte de fazer tragédias transmitindo tais conhecimentos a outras pessoas?

Fedro: — Também esses homens ririam, segundo penso, de quem
acreditasse que compor uma tragédia ndo é outra cousa sendo ajuntar tais

% Todas as tradugBes de Fedro sdo de responsabilidade de Jorge Paleikat (1971).
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versos de modo que se encaixem uns nos outros, formando assim um todo
organico.
(Pla, Fed., 268)

Aristoteles, na Poética, encara a questdo da unidade do texto poético descrevendo os
componentes discursivos da tragédia. Enumeram-se as seis partes necessarias para a estrutura
da tragédia, sendo elas a historia, as personagens, a expressdo, 0 pensamento, o espetaculo
e o canto (Ar., Poe., 1450 a 10). Dentre elas, histdria, personagens, expressao e pensamento
sdo associados ao plano textual, enquanto as duas Ultimas estdo presentes no espetaculo, que
vem a ser a encenacao do texto tragico. Todas essas partes devem ser arranjadas em harmonia
e principalmente reunidas sob o conceito de verossimilhanca.

A Ars poetica de Horacio também usa esses preceitos para tratar da elaboracéo do texto
dramaético. Horécio, em certa medida, aproxima-se de Aristdteles ao considerar as partes
constituintes do texto (historia, expressdo e pensamento), e 0 poeta também descreve que as
personagens devem se conservar até o final do processo, de modo a ser coerente com suas a¢es
(Hor., AP, 119-127). Além disso, a acao ndo deve destoar no principio, nem no meio, nem no
fim; ele também aponta poetas que erraram ao comegarem uma histéria com um comego
grandioso, mas chegarem a um final ridiculo (Hor. AP., 136-149)%

Brink (1971) afirma que o uso de simplex... unum na poesia horaciana tem sua relacéo
estritamente estabelecida com a concepcao do texto tragico para o poeta romano, de modo que
esse preceito, cujas bases estdo calcadas em Aristdteles, ndo se concretiza no restante do
pensamento poético desenvolvido na AP. Para o autor, a Arte Poética por si ja se distancia de
um organismo uno e bem-ordenado em suas partes, pois seu enunciado esta envolto nas formas
do sermo, que ja acarretam uma variacdo entre a matéria e 0 sentimento precisamente
balanceado pela unidade (Ibid., p. 81). Na viséo de Brink, a unidade e variacdo para Horacio
aproximar-se-ia da visdo ciceroniana. Cicero associa as qualidades de um orador as de um
poeta, descrevendo que o orador deve ser como um poeta para saber combinar estilos variados

na composicao do discurso:

102. Tota mihi causa pro Caecina de uerbis interdicti fuit: res inuolutas
definiendo explicauimus, ius ciuile laudauimus, uerba ambigua distinximus.
Fuit ornandus in Manila lege Pompeius; temperata oratione ornandi copiam
persecuti sumus. lus omne retinendae maiestatis Rabiri causa continebatur;
ergo in ea omni genere amplificationis exarsimus.

% Cf. Martinhos dos Santos, 2000, p. 199.
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109. An ego Homero, Ennio, reliquis poetis et maxime tragicis concederem ut
ne omnibus locis eadem contentione uterentur crebroque mutarent,
nonnumguam etiam ad cotidianum genus sermonis accederent; ipse numguam
ab illa acerrima contentione discederem? Sed quid poetas diuino ingenio
profero? Histriones eos uidimus quibus nihil posset in suo genere esse
praestantius, qui non solum in dissimillimis personis satis faciebant, cum
tamen in suis uersarentur, sed et comoedum in tragoediis et tragoedum in
comoediis admodum placere uidimus: ego non elaborem?

102. Toda minha causa a favor de Cecina fez-se através de termos do interdito:
nos explicamos as questdes embaragadas por meio de defini¢des, louvamos o
direito civil, as palavras ambiguas distinguimos. Pompeu teve de ser honrado
na lei Manilia; com estilo moderado, percorremos 0s recursos de seus
ornamentos. Na causa de Rabirio, estava contido toda a autoridade a ser
conservada na majestade [do Senado]. Nela imprimimos, como em brasas,
todo o tipo de amplificacdo [do discurso]. (Cic., Or., 102)

109. Por ventura eu concordaria com Homero, Enio, e demais poetas, e
principalmente com os tragicos, em que ndo empregassem sempre 0 Mesmo
tom em todas as passagens, mas que o mudassem frequentemente, e que as
vezes se aproximassem até do discurso cotidiano, e que eu mesmo jamais me
afastasse daquele estilo mais enérgico? Mas por que cito poetas de inspiracéo
divina? Vimos ja esses atores dos quais nada pode haver de mais excelente em
seu género proprio, e que ndo s6 atuavam muito bem nos mais diferentes
papeis, embora estivessem em seus papeis habituais, mas também vimos
agradar muito tanto o ator de comédia em papeis tragicos como o ator da
tragédia em papeis comicos: acaso eu ndo me esforgaria por consegui-lo
também? (Cic., Or., 109, tradu¢des nossas).

Nesses casos, Cicero reconhece a variagdo como uma qualidade do discurso,
principalmente como um recurso que evita a monotonia no enunciado (Brink, 1971, p. 79). Nos
paragrafos acima, recomenda-se ao orador utilizar estilos variados e ndo apenas um unico.
Desse modo, a posicdo adotada por Cicero dialoga com Horécio quanto a unidade artistica, que
deve existir para que o trabalho néo seja vicioso, porém, é licito ao poeta e ao orador comporem
uma parte ou outra do discurso com “extravagancia”. Passa-se, entdo, a entender que a matéria,
a disposicdo e o estilo do discurso podem coexistir. Assim, a variagao atua sobre essas instancias
e toda intercorréncia no discurso deve ter uma finalidade e adequagé&o, para que nenhuma parte
sobressaia, 0 que poderia acarretar demasiada dissonancia. Cicero vé uma disparidade entre o
orador e 0 poeta quanto a seus modos de criar. Para ele, 0 poeta possui uma maior liberdade em
organizar as palavras do poema, ao passo que o orador ndo deve concatenar quaisquer partes

em seu discurso, pois ser-lhe-a necessaria, sobretudo, uma coeréncia interna no que esta sendo
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enunciado para atingir a finalidade de persuas@o. O orador deve seguir as qualidades do poeta,

porém ordenar as partes de seu texto com elegancia:

68. Ego autem, etiamsi quorundam grandis et ornata uox est poetarum, tamen
in ea cum licentiam statuo maiorem esse quam in nobis faciendorum
iungendorumaque uerborum, tum etiam nonnullorum uoluntati uocibus magis
guam rebus inseruiunt; nec vero, si quid est unum inter eos simile — id autem
est iudicium electioque uerborum — propterea ceterarum rerum dissimilitudo
intellegi non potest; sed id nec dubium est et, si quid habet quaestionis, hoc
tamen ipsum ad id, quod propositum est, non est necessarium.

Seiunctus igitur orator a philosophorum eloquentia, a sophistarum, ab
historicorum, a poetarum, explicandus est nobis qualis futurus sit.

68. Eu, porém, considero que, ainda que seja elevada e ornada a dicgdo de
certos poetas, tanto ha nela uma maior liberdade de criacdo e composi¢do
verbal, como também, como querem alguns, dependem mais das palavras do
que das ideias. E mais, se hd a0 menos um ponto semelhante entre eles e nés
— ou seja, o julgamento e a escolha das palavras — sua dissemelhanga com
relagdo a outros aspectos ndo pode, por essa razdo, ser negligenciada. Mas ndo
ha perigo nisso, se é gque existe ai algum problema, nem para nosso assunto é
indispensavel um topico como esse.

Uma vez apartado o orador da eloquéncia dos fildsofos, dos sofistas, dos
historiadores e dos poetas, teremos de explicar, entdo, como devera ser o seu
caso. (Cic., Or., 68. traducéo nossa)

Ora, quando se trata de Horacio, o conselho de Cicero, dirigido ao orador, é semelhante
ao que o poeta tende a defender. Ao poeta toda liberdade para criar é dada, porém, a liberdade
ndo ¢é irrestrita, deve ser guiada pelo dominio da racionalidade, compreendendo que qualquer
parte que se sobressaia mais que as outras acomete a qualidade do trabalho artistico. Assim, o
poeta pode criar como bem queira, todavia, é necessaria uma coeréncia interna em seu trabalho,
quanto a matéria e a sua disposicdo, bem como na elegéancia do estilo empregado.

Sobre a racionalidade que guia a composi¢do do discurso, Horécio ira conceber o
decoro como um meio regulador para o poema. Pela liberdade concedida, poetas e pintores
podem atrever-se a tudo criar, porém, h4 de haver moderacao, sendo esta regida pelo decoro
(Saldanha, 1995, 81)- Nos exemplos elencados por Horacio, seja 1) a figura grotesca, seja 2) o
remendo purpureo, expde-se ilustrativamente em (1) um caso em que o equilibrio da matéria e
proporcao entre as partes estdo ausentes; e em (2) em que a variagdo se combina ao todo da
imagem. Assim, o decoro atua como o argumento racional e o regulador do poema, para que

todas as suas partes sejam ordenadas em harmonia:
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€ necessario que o poema se constitua tdo-s6 de partes voltadas e tendentes
para o fim, e € louvavel que tais partes sejam, ademais, Uteis e apropriadas por
si. Tal é, pois, a obrigacdo que se impde, e tal, o louvor que se reserva aos
poetas: obrigacdo de concatenar as partes, de modo que o todo seja uno, e
louvor por concatenar partes igualmente Uteis, e ndo dispares, de modo que o
todo seja simples, e ndo compdsito. (Martinho dos Santos, 2000, p. 201).

Até aqui ja ha fundamentos suficientes para compreender que existe uma subordinagao
da matéria a sua disposicao, entendendo que os mecanismos de res e ordo s&o inseparaveis para
a composicdo de um texto congruente. A partir de agora, o empreendimento é afirmar que a
elocucdo também é inseparavel dos demais componentes. Essas trés instancias, tratando-se da
imagem no texto, sdo entretecidas como frente e verso de um papel, ou seja, inseparaveis, de
modo que todas atuam concomitantemente no poema.

Horacio afirma que a matéria est4 imbricada com a eleicdo das palavras, a elocucéo. E
recomendado ao poeta, segundo Martinhos dos Santos (2000, p. 203), “primeiro descobrir o
caso, depois ordenar as partes da obra, ou ainda, € necessario primeiro saber o que dizer, para
depois saber em que ordem dizer”, para assim a elocucdo ser consoante a disposicdo e a
invencdo da matéria. Nos versos de Horacio, tendo escolhido a matéria versada no texto, logo
as palavras se sucedem de bom grado e segundo o0 caso previsto: “verbaque prouisam rem non
inuita sequentur” [e agora as palavras seguirdo, sem esforco, o assunto imaginado] (Hor. AP.,
311)

Cicero j& havia descrito que invencdo e elocucdo sdo partes do discurso que estdo
interligadas. Em De Oratore (I, 94), confere a eloquéncia ao orador articulado, sendo ela a
capacidade de falar com clareza e argucia, e, principalmente, o elemento que propicia ampliar
e ornar um discurso. Para atingir esse fim — no discurso oratdrio, a persuasao — as instancias da
materia, disposi¢do e escolha de palavras devem ser coerentes entre si. O bom orador, para
Cicero, é aquele que possui muito amplo conhecimento e combina as palavras consoante o caso,
ou seja, a matéria; sem essa consciéncia, nas palavras de Cicero, o fluxo de palavras sera “vazio
e risivel”: “Est enim et scientia comprehendenda rerum plurimarum, sine qua verborum
volubilitas inanis atque inridenda est” [Com efeito € preciso incluir o conhecimento de
inimeros assuntos, sem o qual a fluéncia das palavras é vazio e risivel] (Cic. De Or. I, 17,
traducdo nossa, grifos nossos). Desse modo, Horacio parece estar no mesmo passo que Cicero
guanto a necessidade de haver congruéncia entre matéria e sua expressao.

A articulacdo das partes citadas anteriormente tange ao processo da clareza do poema.
O preceito, guiado por um jogo de sombras entre claro e obscuro, compreende a juncdo da
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elocucdo a disposicdo e invencdo. Aristoteles, na Retorica, define a clareza como uma qualidade
do enunciado, de modo que um discurso se torna claro quando consegue comunicar sua
mensagem, sendo que, na poesia, esse efeito € produzido especialmente pelo ajuste das palavras
a expressao da matéria (Ar., Rhe., 3, 2, 1404b).

Em busca da clareza do poema, Horéacio restringe a liberdade irrestrita dada ao poeta.
No conjunto do discurso, ndo ha lugar para uma elocucdo que se sobressaia a invencao ou
disposicao. Assim, ndo ha espaco para palavras especiosas de per se, mas que nao coexistem
com a totalidade da matéria “Scimus, et hanc ueniam petimusque damusque uicissim,/ sed non
ut placidis coeant inmitia, non ut/ serpentes auibus geminentur, tigribus agni” [Bem o sabemos
e, por isso, tal liberdade procuramos e reciprocamente a concedemos, sem permitir, contudo,
gue a mansidao se junte a ferocidade e que se associem serpentes a aves e cordeiros a tigres]
(Hor., AP., 11-3). A negacéo desse fato afeta a clareza do discurso, isto é, “a subordinagdo da
eleicdo e composicdo das palavras a descoberta do caso, isto ¢, da elocug¢do a invengdo”
(Marinhos dos Santos, 2000, p. 207), e, assim, 0 poeta incorre no vicio da obscuridade (Ibidem).

Ora, é diante desse conjunto de técnicas estruturais e do jogo de luminosidade, entre luz

(claridade) e sombra (obscuridade) que Horacio cristaliza a comparacao entre pintura e poesia:

V1t pictura poesis; erit quae, si propius stes,

te capiat magis, et quaedam, si longius abstes;

haec amat obscurum, uolet haec sub luce uideri,

iudicis argutum quae non formidat acumen:

haec placuit semel, haec deciens repetita placebit 365

Como a pintura é a poesia: coisas ha que perto mais te agradam e outras, se a
distancia estiveres. Esta quer ser vista na obscuridade e aquela a viva luz,
por ndo recear o olhar penetrante dos seus criticos: esta s6 uma vez agradou,
aquela, dez vezes vista, sempre agradara. [365]

(Hor. Ars., 361-5, grifos nossos)

Essa passagem revela uma construcéo sintatica propria do estilo retorico, o paralelismo.
Wesley Trimpi (1973) aponta que a figura do paralelismo é construida com uma forma
comparativa cruzada e, por isso, a sintaxe pode afetar a sua interpretacdo. Trimpi destaca que
Horécio elabora o excerto rompendo a ordem do paralelismo e propde uma sintaxe construida
pelo quiasmo, em que uma figura enuncia a posi¢cdo entrecruzada dos elementos

correspondentes entre si e exprime uma relacdo de antitese (Ibid, p. 5). Assim, para evidenciar
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a forma da comparacéo e quais as qualidades comparadas entre as artes, 0 autor chega a seguinte

formula:

V1 pictura poesis: erit quae, si propius stes [a 1],

te capiat magis, et quaedam, si longius abstes [a 2];

haec amat obscurum [b 1], volet haec sub luce [b 2 ] uideri,
iudicis argutum quae non formidat acumen;

haec placuit semel [c 1 ], haec deciens repetita placebit [c 2]
(Hor. AP., 361-5, apud Trimpi, 1973, p. 2, grifos nossos)

Para o0 autor, a primeira comparacgéo entre pintura e poesia é a distancia (Al propius e
A2 longius), a segunda é a pintura e o poema que preferem ser vistos sob a luz (sub luce), ou
gue ama o obscuro (obscurum) (B1 e B2), e a terceira, a que agrada uma vez e a que agrada
mais vezes (C1 semel e C2 repetita) (Ibid., p. 5). Do mesmo modo, 0 autor aponta que a
obscuridade inerente a passagem encoraja o leitor a voltar para a simples e 6bvia estrutura do
paralelismo retérico (Trimpi, 1978, p. 31).

Martinho dos Santos afirma que, nessa passagem, além de comparar pintura a poesia,
Horéacio se refere a discursos longos e breves. Quando o poema quer ser visto sob a luz, no caso
0 poema breve, o poeta burila o texto para que a elocucéo reluza. O poema que deseja ser visto
no escuro, de longe, refere-se ao longo, cuja elocucdo se compde de modo muito mais difuso,

e o interlocutor precisa da distancia para contemplar o todo do poema. Nas palavras do autor:

Pois, de um lado o poema breve, porque é uma pequena tira, exige do poeta
que lapide uma a uma as palavras, isto €, labore na elocugdo, mas porque
carece de partes, dispensa-o da disposi¢do. De outro lado, 0 poema longo,
porque se compde de partes, exige do poeta que encadeie tiras inteiras de
palavras, isto €, que labore na disposicdo, mas, porque transcende a
singularidade das palavras, permite-lhe que cochile na elocucéo [...] Assim, o
poema breve é composicdo mais minuciosa, cujas palavras se devem
inspecionar; o poema longo é composi¢do mais difusa, cujo todo se deve
contemplar. (Martinho dos Santos, 2000, p. 208)

Trimpi (1973) argumenta que a comparacdo horaciana entre perto (propius) e longe
(longius), luz (sub luce) e sombra (obscurum), e que a possibilidade de o texto ser apreciado
muitas vezes (repetita) ou poucas vezes (semel) é resultado da elocucdo empregada. E a
experiéncia da elocugédo do discurso que cria esses efeitos de recepcdo para o interlocutor, e

sobretudo, em como a imagem atravessa esses textos, verbais ou ndo. Assim, nas palavras de
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Trimpi: “Primeiramente ndo ¢ um tipo de pintura que ama um lugar escuro, mas um tipo de
estilo caracteristico de certas composi¢cdes que podem ser distinguidas de outros tipos de
estilo em uma comparagdo com a pintura” (Trimpi, 1973, p. 10, grifos nossos)?.

Ademais, a concisdo comparativa de Horéacio expde a tradicdo que originou esses
conceitos do discurso. Para a comparagao entre longius e propius, tanto Trimpi (1973, 1978)
guanto Martinho dos Santos (2000) apontam que a comparacdo feita por Horacio segue a
doutrina filosofica de Platdo. Martinho dos Santos (2000, p. 208) lembra a proposicdo do
distanciamento no Sofista (235 b - 236 c; 266 d) de Platdo, que se volta aos conceitos de arte

icéstica e arte fantastica, que tratam da perspectiva de como se opera a imitagéo:

a arte icastica [...] consiste em operar-se a imitacdo segundo as medidas do
exemplo e na arte fantastica [...] é propria dos que modelam ou pintam obras
grandes, em que se lhes da a medida verdadeira da beleza, o que esta no alto
parecera menor do que necessario, e 0 que estd embaixo, maior, justamente
porque aquelas vemos de longe, e esta de perto (Martinho dos Santos, 2000,
p. 208, grifos nossos).

Nesses conceitos da perspectiva da arte reside o termo skiagraphia, também presente na
Retdrica?® de Aristételes. Em Platdo, o termo é associado a pintura que usa a sombra para forjar
a perspectiva, de maneira que “apareca como desenho perfeito quando o todo contemplamos a
distancia, e se dissipe em debuxos grosseiros quando as partes examinamos de perto” (Martinho
dos Santos, 2000, p. 208). Tomando os sentidos produzidos pela dimensdo da skiagraphia na
natureza da pintura, Martinho dos Santos observa que a transferéncia desses termos para o
discurso verbal implica que o discurso breve é icéstico, ao respeitar as medidas do exemplo
para produzir a simetria da imagem e, em seu plano, cuida meticulosamente das figuras e cores
de cada palavra. Ao passo que o discurso longo se comporta como a arte fantastica, haja vista
que ela forja a aparéncia das perspectivas e sua leitura depreende do relevo do todo, “cuidando
do contorno e volume do conjunto das partes” (Martinho dos Santos, 2000, p. 209).

A comparacéo entre luz e sombra é descrita no tratado do Sublime, cuja suposta autoria
é atribuida a Longino. Para Longino, estilo luminoso feito pelo uso de figuras é um artificio

usado para alcancar o efeito do sublime no poema ou na pintura, o qual se define pelo estilo

27 «|ts not primarily a type of picture that loves a darker place, but a type of style characteristic of certain
compositions which had been distinguished from other styles by a comparison with painting” (Trimpi, 1973, p.
10, traducéo nossa).

2 O conceito de skiagraphia em Aristoteles é operado sob a 6tica dos géneros retdricos. Assim, o filésofo
compreende que cada género, de acordo com seus fins discursivos e praticos, burilam a expressdo ao seu modo.
Cf. Ar., Rhe. 3, 12, 1414 a-b.
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elevado (Long. Do Sub. 12. 1). O texto usa os expedientes figurativos da retorica para elevar o
grau de seu estilo, de modo que esse artificio reveste o texto com o belo e com a grandeza, bem
como apaga qualquer parte que possa ser sentida como suspeita (Ibid., 17. 2). Nesse sentido, as
figuras podem criar o efeito luminoso, no qual a luz salta a vista e resplandece na elocucéo,
como também pode ser criado o efeito obscuro, em que se obscurece o artificio, mantendo-o
nas sombras (Ibidem). Trimpi (1973, p. 12) afirma que o efeito luminoso € obtido pela
conciliacdo da beleza e paixdo do sublime como excesso de luz.

Por ultimo, Trimpi (1973, p. 14) observa a relacdo da comparacao semel ... repetita, que,
em seu entendimento, refere-se a relacdo da pintura ou do estilo do discurso e seu efeito
psicoldgico na audiéncia. Sob essa luz, o autor enxerga uma possivel relacdo interdiscursiva
com Horacio nessa comparagdo com Longino. O autor grego entende que o0 sublime esté
relacionado a percepcéao do texto pelo leitor. Por exemplo, um texto quando lido muitas vezes
por um individuo com cultura literaria, a medida que vai examinando o enunciado, o texto perde
0 poder de emocionar pelo sublime. Em compensacéo, o sublime, o belo e verdadeiro estdo no
texto que sempre quando lido agrada (Long. Do Sub. 7. 3-4). O verbo placere, em Horacio,
delimita a afinidade de um texto e seu potencial psicolégico de agradar, cujo valor para causar
tal efeito € intrinseco a sua matéria (Trimpi, 1973, p. 14). Assim, ha textos que apenas
agradaram na primeira leitura, enquanto outros, todas as vezes que forem lidos agradam por sua
beleza.

Circunscrito a seu momento historico, Horacio, com sua comparacdo ut pictura poesis,
quer afirmar a forca da pintura e da poesia em sua capacidade de colocarem um objeto diante
dos olhos do interlocutor. A convengdo mimética, como procedimento artistico que desencadeia
um conjunto de técnicas e procedimentos para imitar, propde que uma imagem (eikon) surja
pela interacdo dos procedimentos artisticos, que, para o poeta latino, sdo ordenados pela sua
necessidade e harmonia.

O topos de Horacio é tomado em consideracdo por outros momentos e vertentes tedricas
das humanidades, o que faz com que sua comparacdo ganhe diferentes significados. Por
exemplo, a Segunda Sofistica, como explica Barbara Cassin (2005, p. 187), faz uma leitura que
modifica as bases da mimesis. Se até entdo a mimesis era fundada como uma técnica produtiva,
poetica, e sua representacdo era voltada a representacdo da natureza, a Segunda Sofistica
desloca a direcdo da mimesis para a representacdo da cultura, em uma ordem que altera a
imitacdo e faz com que todo discurso seja a imitagdo de um outro (Ibidem). Desse modo, ut

pictura poesis adquire o sentido de que a representacdo ndo apenas se limita em criar um objeto
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e colocé-lo diante dos olhos do interlocutor, mas principalmente que é possivel “imitar a pintura
como arte mimética — pintar a pintura. Imitar a imitacdo, produzir um conhecimento, ndo do
objeto, mas da ficgdo do objeto” (Ibid., p. 251). Ou seja, um mesmo discurso pode ser
representado em um suporte do texto verbal e visual, e a mimesis da mimesis faz com que o
discurso seja representado a trés graus de distanciamento da realidade®, “o que se torna pretexto
para a representagdo literaria de uma pictorial” (Ibid., p. 252).

Nessa esteira localiza-se Filostrato, pertencente ao periodo da Segunda Sofistica. O
autor dos Eikones, ou Imagines, contribui com esse deslocamento da mimesis, na medida em
que compreende que a descricdo que reside na imagem € um discurso, um conteddo. Esse, por
sua vez, € fruto da sabedoria do artista e constitui um traco comum entre a pintura e a poesia,
ou seja, da imagem pictérica e do discurso verbal (Carbone, 2005, p. 9), de modo que esse
conteldo transpassa as artes. O terreno imagético em Filostrato pressupde que uma imagem
possui origem em uma dada forma artistica e pode ser transplantada para outra expressao
artistica. Assim, Filostrato considera que a imagem tem como origem ser um geometral de
texto, cujas expressdes se entrecruzam e se perfazem no tempo e espa¢o da cultura (Cassin,
2005, p. 253). O autor do mesmo modo supde que seja possivel interpretar a imagem de um
quadro, transplantando-a para o dominio verbal, por meio de uma descricdo exaustiva, cujo
objetivo é esgotéd-lo até o extremo, com descricbes minuciosas de um quadro imagético
(Ibidem). Como consequéncia desse dominio, verifica-se o exercicio da écfrase relacionado a
possibilidade de criar os fundamentos visuais suficientes para verter o literario para a
representacado pictorica.

A perspectiva do Renascimento na leitura de ut poesis pictura, como aponta Saldanha
(1995, p. 136), leva o conceito ao extremo em sua comparagdo, finalizando uma equivaléncia
entre as artes, como se pintura dependesse sistematicamente da poesia em suas bases de

producdo. Nas palavras do autor:

se, inicialmente, havia ainda uma clara distingdo e uma consciéncia nitida de
que as duas formas artisticas divergiam em relacdo aos meios e formas de
expressdo, aproximando-as apenas em termos de natureza, conteldo e
finalidade, a partir daqui, chegardo a estabelecer-se analogias quer de
contetdo, quer de forma. (Saldanha, 1995, p. 136)

29 Cf. Pla. Rep. X.
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H& muitos autores desse periodo que discorrem sobre o assunto sistematizando a
comparacgao entre pintura e poesia. Martins e Brener (2022, p. 122) rememoram alguns autores
desse periodo que propuseram a equivaléncia extrema entre as artes, como o pintor italiano
Cennino Cennini (1370 — 1440), que em sua obra Il libro dell'arte, o Trattato della pittura
(1859), o pintor repete e amplia a maxima de Horacio, afirmando o poeta ser livre para compor
sua imagem secondo sua fantasia (Cennini, 1859, p. 2 apud Martins, Brener, 2022, p. 122).

Da Pintura (1435), de Leon Battista Alberti é outro tratado importante mencionado por
Martins e Brener (2022, p. 122) que néo apenas argumenta pela equiparacdo entre as artes, mas
também redige toda sua doutrina organizada sobre o ut poesis pictura. Alberti baseia sua teoria
da pintura como um discurso cuja imagem se articula a partir do 16gos — organizacao que rege
a poesia (Seligman-Silva, 2011, p. 12). O pintor italiano aplica uma retoricidade a pintura,
submetendo-a a tutela do 16gos, em que se transpdem 0s preceitos artisticos que regem retdrica
e poética para o discurso pictérico (Ibid., p. 13). Outra caracteristica interessante é que o pintor
assume a posi¢éo do poeta doctus (erudito, conhecedor da cultura), sendo, assim, compreendido
como um pictor doctus. Por essa erudicao, o pintor pode corresponder a doutrina do decorum
ou convenevolezza, doutrina retomada de Horacio que rege a conveniéncia necessaria da
matéria do discurso (Ibidem), ou seja, o decoro. Por fim, retomam-se os fins visados pelo
discurso (docere, mouere e delectare) aplicando-os na pintura (Martins, Brener, 2022, p. 122).
Nesse sentido, 0os dominios da pintura no Renascimento sdo, por assim dizer, uma “pintura de
e sobre palavras, uma iconografia” (Seligman-Silva, 2011, p. 13). Assim, a pintura reflete uma
relagdo intima com as fronteiras da poesia, de forma que “seu fim ¢ o (re)despertar, no
espectador, das palavras que ela encerra em si: a pintura quer ser lida, traduzida em comentario;
quer voltar a ser texto” (Ibidem).

O critico alemdo pré-romantico Lessing dedica sua obra Laocoonte inteiramente a
comparacdo entre as artes (Martins, Brener, 2022, p. 122). Embora Lessing pressuponha que
ambas as formas busquem o mesmo efeito — o prazer e a frui¢do estética ao representar coisas
ausentes — ele entende que ainda néo seria de fato o caso de equiparar pintura a poesia, pois
h& um distanciamento da ordem da apreensdo do sentido entre as artes (Ibidem). Em primeiro
lugar, assume-se que a poesia esta em vantagem em relacdo a pintura no que tange a
representacdo das paixdes, pois 0 poeta pode criar personagens de modo livre, desconhecidos
ao publico, enquanto a pintura deveria escolher temas e personagens de amplo conhecimento

para ter sua representacdo reconhecida (Seligman-Silva, 2011, p. 27).
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Lessing aponta para um vinculo do signo e seu significado, em que considera como um
sistema de signos pode representar elementos imagéticos. Nesse sistema, a pintura dispde 0s
signos em um dado espaco, um ao lado do outro, sucedendo e existindo em uma relacéo
espacial. J& a poesia, no entanto, dispde os signos um depois do outro (Martins, Brener, 2022,
p. 122). Em outras palavras, a organizagdo dos signos na pintura pode surgir pela
simultaneidade, enquanto a linguagem forca a linearidade da poesia (Seligman-Silva, 2011,
p. 37). Com isso, a expressao de um certo contetdo pela pintura ou poesia ndo consegue ter a
mesma transposicdo semiotica, haja vista que cada um desses dominios artisticos possui um
modo de se organizar estruturalmente. Portanto, para Lessing, embora exista 0 interesse em
criar um retorizacdo da pintura para equipara-la a poesia, numa transposicdo da imagem a
linguagem, ndo ha como superar a barreira natural dos sentidos préprios, como a audigédo e
visdo, que impede aquela formular uma imagem tdo clara quanto desta (Martins, Brener, 2022,
p. 122). Assim, no contexto do autor alemédo, had uma certa superioridade dos sentidos na
apreensdo de uma imagem.

Para Seligmann-Silva (2011), apesar de Lessing ter testado os limites da doutrina do
simile horaciano, o alem&o ndo se liberta totalmente de seus dominios, visto que seu texto
aborda a fidelidade dos principios miméticos em relacdo as artes, ou seja, discorre sobre a
organizacao da técnica para as artes. Sua obra é, logo, sobre os limites da mimesis para cada
arte, tratando especificamente das regras que o artista deve respeitar (1bid., p. 55). Desse modo,
Lessing exibe uma importancia basilar nos estudos Estéticos, haja vista que sua teoria artistica
trata da recepcéo de cada arte e sobre o funcionamento de seus signos no discurso. Na opiniao
de Seligmann- Silva, talvez este feito tenha servido para superar a concep¢do mimética das artes
como copia da realidade e, consequentemente, a doutrina do ut pictura poesis (Ibidem).

Retornando ao contexto da carta, Horacio deseja aconselhar 0 amigo a quem a endereca
sobre a composic¢do de um bom poema. Para construir sua critica, o poeta retoma, por meio das
metaforas e do simbolismo da propria poesia, conceitos artisticos comuns a seu tempo, o que
faz com que seu texto seja uma rede na qual se interligam doutrinas poéticas, filosoficas e
retoricas. Assim, Horacio cria um enunciado didatico, ornado pelas formas do sermo, para
evidenciar a técnica que subjaz as artes produtivas, como pintura e poesia.

O poeta ndo coloca em questdo o objeto de representacdo de cada uma dessas formas
artisticas. Ou seja, ndo equipara poesia e pintura, nem considera que tenham um mesmo valor
artistico, como se a forma de expressdo de uma arte equivalesse a outra na totalidade. A

comparacdo de Horécio relaciona-se, todavia, aos meios e modos de imitacdo compartilhados
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entre ambas (Rodolpho, 2010, p. 20). Assim, técnicas de unidade entre a matéria e as partes,
clareza e elegancia, todas regidas pelo decoro, convergem para um ponto em comum: a
formacéo da imagem na poesia e na pintura.

Assim, Horacio configura o poema com imagens ilustrativas que exemplificam a
extensdo da técnica, bem como seu dominio préprio, pois é somente pelo dominio e
autocontrole da técnica que o poeta converte o dissonante em uma parte adequada ao todo do
poema. Desse modo, imagens como a figura do grotesco e a digressdo do remendo purpureo

possuem um valor metapoético para exemplificar as técnicas de composicao e arranjo poético.



FIGURA 2 - ARIADNE ABANDONED. 62 — 79 EC (?). Afresco
(Pompeia), Gesso. 47 cm x 41 cm. Naples, IT: Naples National
Archaeological Museum. Disponivel em:
https://artsandculture.google.com/asset/ariadne-
abandoned/xAF7WyZPrJWRGg. Acesso em: 21 maio. 2024.

Nos olhos de Teseu se desenhou

0 seu espaco perdido e encontrado

no centro da pupila, e nas méos

de Ariadne o tacto criou

0 espago que era preso e desprendido.
De Teseu e Ariadne recebi

o lugar conhecido pelo olhar

e 0 caminho que em mim prépria ando.

Fiama Hasse Pais Brandao, Canto do labirinto
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3. A operacdo da écfrase na pratica retorica

A écfrase (8kppoaoig), de certa forma, € similar a descriptio latina, referida pelo autor
andnimo da Retdrica a Herénio (86 — 82 AEC),*® a medida que comporta uma exposicio clara
(perspicuam) de um objeto. Entretanto, a écfrase lida e formulada pelos autores do
Progymasmata (1 AEC - 4 EC) ultrapassa os efeitos previstos pela descriptio configurada em
um periodo contemporaneo a Cicero (106 — 43 AEC), visto que 0 modo de representar da
écfrase engloba uma forma de descrever®! que utiliza uma linguagem vivida tendo o objetivo
de colocar uma imagem diante dos olhos.

Tal configuracdo e versatilidade do recurso nos texto possibilitou a écfrase ser
considerada um exercicio retorico, um género ou modo literario, um tipo de narrativa descritiva,
uma espécie de descricdo, uma representacdo poética (ou meta-poética ou meta
representacional) (Zeitlin, 2013, p. 17). Assim, antiguidade, poetas, prosadores, oradores e
historiadores aproveitaram-se da écfrase para compor, a fim de proporcionar um impacto visual
em seus textos e criar um envolvimento imaginativo das cenas descritas (Webb, 2009, p. 19).

As diferentes configuracgdes, que determinam a aplicagdo da figura como um género
literario ou exercicio retérico, renem-se em torno de determinadas caracteristicas em comum,
quais sejam: a enargia (vividez), sapheneia (clareza) e phantasia (imaginagdo). Essas
caracteristicas, juntas, evidenciam uma imagem aos olhos da mente do leitor (ou ouvinte) e
suscitam nele uma resposta emocional (pathos) (Zeitlin, 2013, p. 17). Dessa forma, ao tratar de
um enunciado ecfrastico, apresentam-se virtudes elocutivas que trazem vividez para a
linguagem, tornando-a rica em detalhes, comunicam com clareza e fazem o leitor ou ouvinte
imaginar o conteudo de uma exposicao.

De certo modo, a tradicdo da écfrase se filia a mimesis, como aponta Prado (2016 p.

140). Esta é uma atividade comum as artes produtivas, ou seja, a poética e também a retorica,

30 A descriptio é apresentada na obra Retorica a Herénio, de autoria andnima. Segundo o autor “descriptio
nominatur quae rerum consequentium continet perspicuam et dilucidam cum grauitate expositionem” [Chama-se
descricdo o ornamento que contém uma exposi¢do perspicua, clara e grave das consequéncias das acoes]
(An6nimo, Rhe ad Her. 1V, 51, traducdo Ana Paula Celestino et al, 2005, p. 277).

31 No decorrer da pesquisa, recorreremos ao verbo descrever para apontar acéo da figura écfrase no enunciado.
Contudo, advertimos que os efeitos despertados pela écfrase ultrapassam os sentidos previstos pelo verbo
descrever, cujo vocébulo aborda agdes como: expor em palavras, contar minuciosamente, ou demonstrar um
percurso (Caldas Aulete, c2024). De fato, a écfrase assume esses comandos, operando uma descri¢do minuciosa e
periegemaética (Martins, 2016), mas tambeém engloba e pressupde uma forma de representar vividamente, pela acéo
da enargia, a virtude elocutiva que traz recursos estilisticos para o enunciado, tornando a linguagem vivida e
fazendo com que relato produzido tenha forga para ser visualizado em fantasia, ou seja, com a mente. Desse modo,
vé-se que ndo hd um verbo em lingua portuguesa que abranja todos efeitos demandados pela figura, assim, quando
o verbo descrever for utilizado na analise, nosso referente é o modo operatorio da écfrase.
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que medeia a interagdo dessas técnicas criativas com o real. A atividade mimética implica
procedimentos racionais que formalizam a criacdo artistica e configuram a ficcionalizacdo da
imagem do mundo. Desse modo, a mimesis possui uma relagdo com a configuracdo do
verossimil, cuja representagdo difere da realidade empirica, mas que é possivel no universo do
pacto ficcional criado entre autor e leitor, dramaturgo e espectador (Halliwell, 1995, p. 152). A
écfrase, nesse sentido, beneficia-se da mimesis, ao configurar uma representacao verossimil,
elaborada pelas suas virtudes elocutivas de vividez e clareza, em que a engenhosidade elocutiva
comunica detalhes verossimeis, expressivos, criando uma imagem verbo-visual possivel de ser
imaginada.

Para mimetizar, como abona Hansen (2006, p. 88), a écfrase representa as coisas do
mundo que descreve, a partir dos modos de imitacdo das artes retoricas (endoxa, &voo&a) e das
artes poéticas (eikona, eixdva), sendo procedimentos que configuram uma certa imagem
prototipica que ecoa na memoria coletiva. Dessa forma, a pericia na forma de enunciar traz uma
elocucdo reluzente, nitida e vivida que convida o leitor ou 0 ouvinte a serem espectadores para

visualizar os detalhes expostos pela técnica:

Ao mimetizar propriedades da coisa (0 topos ou a res retérica) segundo o
endoxon — a opinido verdadeira que 0s sabios ou a maioria deles tém da coisa
— 0 autor da ekphrasis sabe gque seu publico tem a meméria da mesma opinido
e que, julgando o efeito, observa se é analogo e proporcionado a ela,
maravilhando-se com a probabilidade eficaz da beleza, mas também com a
engenhosidade da invencdo e a pericia elocutiva da arte que, com coisas e
palavras conhecidas, produzem efeitos inesperados. Nenhum detalhe da
ekphrasis é informal, expressivo ou realista, pois todos eles se incluem em
uma invencdo e elocucdo que aplicam preceitos previstos pela instituicéo
retérica para transformar o ouvido do ouvinte, constituido na variagdo
elocutiva do discurso, num olho incorporal que os avalia. (Hansen, 2006, p.
88)

Nessa esteira, o efeito pretendido ao realizar uma exposicdo ecfrastica € engajar
ativamente o publico a imaginar os fatos descritos. E sobretudo uma forma de discursar que
transforma o publico ouvinte ou leitor em um espectador, fazendo com que ele veja com
precisdo as cenas elaboradas por palavras. Ou seja, procura-se a todo instante instigar a
imaginacdo do espectador, para que ele veja as imagens cuidadosamente manipuladas pelo
enunciador.

O estudo que se delineia neste capitulo ndo pretende esbocar uma definicdo fechada e

finalizada da écfrase, em uma perspectiva tedrica. O objetivo principal € compreender que este
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tema é dindmico e possui e constante reflexdo nas disciplinas da antiguidade classica, como nos
tratados de retorica. Assim, convém destacar figuras que tratam de virtudes elocutivas que
auxiliam na configuracdo da imagem verbal. Ou seja, o arcabougo de figuras levantadas
almejam formar um repertdrio das formas elocutivas que conferem vivacidade ao enunciado,
criando nele uma imagem verbal.

Uma definicdo propria do termo écfrase, enquanto uma doutrina, € encontrada téo
somente na obra Progymnasmata, ou Praeexercitamina, em lingua latina. Esta obra comporta
uma reunido de textos escritos entre o seculo 1 AEC a 4 EC, dedicados aos exercicios
preliminares da formac&o retorica, de autores como Hélio Tedo, Aftonio, Ps. Hermdgenes e
Nicolau, o Sofista, conhecidos como retores menores. Ha uma definicdo semelhante encontrada
nesses autores que apresentam o mecanismo descritivo como um discurso periegematico
(mepmypaticoc) que conduz vividamente (évapydc) diante dos olhos.®

Por discurso periegematico, entende-se um enunciado que visa explicar e descrever.
Rodolpho (2010) aponta que a aproximacao da écfrase a um discurso periegematico deve-se ao
fato da figura conduzir a descricdo de um objeto, recorrendo a uma descri¢do detalhada que
“procura fornecer todos os elementos para a presentificacdo da imagem”, de forma que “os
olhos podem ver ao redor de toda a imagem” (Ibid., p. 112). Ou seja, é nessa caracteristica que
a écfrase surge como um modo de enunciagao que converte o leitor/ouvinte em espectador, € 0
engaja ativamente a imaginar as imagens cuidadosamente manipuladas na exposicao.

A fluidez do termo descrito pelo Progymnasmata é resultado de um exame constante
dos tratados retdricos em compreender que a linguagem possui uma forca de representacéo,
bem como propor técnicas que amplifiquem a tensao representativa. Assim, antes do termo ser
cunhado nessa obra, as qualidades que fazem um enunciado ser considerado como ecfrastico
permeavam na tradicao retorica, como é o caso da enargia, responsavel por despertar emocoes
no auditério durante a eloquéncia, inspirar no individuo prazer pela linguagem e fazé-lo
contemplar as imagens descritas como se fosse um sonho (Ar., Rhe., 2. 2, 1378b), adentrando,
portanto, no campo da fantasia.

A enargia na disciplina retdrica recebe diversos nomes, como euidencia, ilustratio,
lumina, contudo, a diversidade de nome se refere a um efeito: as formas da elocucdo que
sustentam a composi¢do de uma imagem no enunciado, por meio de uma linguagem vivida e
clara, capaz de suscitar afetos no auditério. Desse modo, ao se pensar em enargia, tem-se uma

virtude da elocucéo que desperta a clareza, brevidade, adequacéo e suavidade ao discurso (Cic.,

32 Cf. Aelius Theon (Prog., 118. 6, 7); Aphthonios,( Prog. 7, 1-5); PS. Hermédgenes. (Prog., 10, 1).
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De pa, 19), mas também revela um recurso que burila o enunciado, ao formular a elocu¢do com
figuras retoricas (Cic., De pa., 20) que adequam a elocucdo a uma forma mais elegante, vivida
e reluzente. Portanto, a enargia € a qualidade elocutiva que da condicdes para presentificar uma
imagem no enunciado, ou seja, para construir de um enunciado ecfrastico; dessa maneira, ha
uma unido entre os dois termos, de forma que a enargia chega a ser sinénimo de écfrase, pois a
enargia coloca diante dos olhos com vividez, mas, sem davida, € a écfrase que conduz esse
processo (Rodolpho, 2010, p. 107).

Os antigos também refletem a capacidade imaginativa atrelada a linguagem, observando
como uma elocucdo adequada e uma organizagao narrativa transparente é capaz de colocar uma
imagem diante dos olhos. Produzir fantasia é o efeito desejado em uma exposicdo ecfrastica
pelo enunciador: ele enseja pela linguagem colocar um objeto diante dos olhos da mente de seu
publico. Assim, uma exposicao que suscita a fantasia opera a descri¢do da écfrase e a enargia,
mobilizando a acumulacdo de detalhes e um enunciado trabalhado para expor uma imagem
diante dos olhos do leitor.

Portanto, o estudo discute a écfrase e outras figuras que se filiam as suas bases
operativas da écfrase, demonstrando a solida nocéo de representacao verbal vivida que circula
nos textos antigos. Nosso objetivo com esse percurso é levantar subsidios para analisar e
reconhecer as formas écfrase da epistola 10, das Heroides de Ovidio. Com isso, no decorrer da
exposicdo sobre os procedimentos retdricos, quando necessario, recorremos a exemplos

literérios, retirados do corpus de analise, para demonstrar a operacdo dessas figuras.

3.1 A retdrica de Aristoteles

Assim como a Poética, Aristoteles insere também a Retdrica no quadro das ciéncias
produtivas, ou seja, as que versam sobre a técnica destinada a producédo de algo; em ambos 0s
casos, o discurso verbal. Ora, se na Poética, o filésofo abordava o discurso literario, como a
poesia lirica, épica e o drama, na Retorica, a técnica estudada é a comunicacao, especialmente
aquelas que tém fins persuasivos (Alexandre Junior, 2005, p. 23).

Algo comum entre as ciéncias poeéticas, como destaca Marilena Chaui, € a necessidade
de elas terem um modelo, uma forma, que guia o trabalho do artesdo. O modelo seria o eidos
(180c), a forma acabada e perfeita, 0 exemplo que guia e orienta a causa eficiente (Chaui, 2002,
p. 478). O artesdo preenche o eidos pela matéria, composta e determinada pelas formas préprias

de cada arte. A mateéria é orientada pelo conjunto de preceitos técnicos e regras que envolvem
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a arte, e “essas regras nascem da combinagdo entre a experiéncia (eumneipio) e 0 seu modelo
(efdos) e constituem o saber ou a ciéncia propria do técnico, isto €, o0 método (uébodoc)”
(Ibidem). Dai que Retorica e Poética sdo técnicas imitativas que, pelo discurso verbal, emulam
(faz como outro faz) ou simulam (parecer-se com o outro como se fosse o outro) (Ibidem).
Trata-se de técnicas miméticas que possuem uma arte para capturar o real e traduzi-lo em
discurso, para as funcdes a que se destina cada técnica. Logo, a atividade mimética descrita na
Poética também é cara ao discurso retorico.

Aristételes define as bases da composicdo do discurso retorico pontuando 0s meios
necessarios para produzir um carater para persuadir. Para o filsofo, o orador deve persuadir
pelo seu carater (éthos, 10oc), demonstrando ser ele digno de confianca; ele também deve
mobilizar as paixdes (pathos, mdfoc) de seu auditério, bem como deve demonstrar um
argumento convincente pela for¢a do raciocinio l6gico (16gos, Loyog).

Esses meios de persuasédo estdo atrelados a situacdes discursivas especificas, em que se
reconhecem os genera dicendi (géneros do discurso). Aristételes propde classificar trés espécies
de género: o epiditico, o deliberativo e o juridico. O género epiditico é aquele cuja pretensédo
é louvar ou depreciar algo, visando a mostrar um defeito ou qualidade em uma coisa, ou em
uma pessoa (Alexandre Janior, 2005, p. 38). O deliberativo trata dos assuntos do Estado (Ar.,
Rhe., 1, 1359b),% como guerra, paz, importacdes e exportagdes, e as legislaces, e visa a
demonstrar o sucesso ou insucesso que uma determinada acdo causaria (Ibid., 1358 a). O género
judiciario, por ultimo, julga alguma causa ocorrida, e demonstra se ela é justa ou injusta (Ibid.,
1358 b).

A retorica aristotélica sublinha que a acao primordial para persuadir é a necessidade de
movimentar as paixdes do ouvinte. Para Chaui (2002, p. 482), Aristoteles entende que a retorica
n&do se restringe ao objetivo de convencimento pelo discurso I6gico; mais do que pela forca do
argumento, o orador cria o efeito persuasivo pelo sensivel. 1sso porque, na coesao interna do
discurso, estdo em confluéncia dois dominios: o dominio do inteligivel, em que predomina a
razdo, o l6gos, e o dominio do sensivel, em que agem os afetos éticos (éthos) e patéticos
(pathos).

Nesse sentido, a forca do argumento do orador ndo reside apenas no dominio do
inteligivel, mas deve principalmente afetar os animos do ouvinte. O orador deve transparecer,

em seu discurso, as marcas e efeitos que afetam os animos para que, de fato, leve a persuaséo:

3 Todas as tradugOes d’4 Retorica sdo de responsabilidade de Alexandre Jinior (2005).
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Avristételes ensina que a acdo primordial da retérica é tocar as paixoes,
desperta-las, provocé-las, pois o orador néo se dirige ao intelecto do ouvinte
ou do destinatario e, sim, ao seu animo. Persuadir € comover, emocionar, por
em movimento o pathos, suscitando no ouvinte medo, célera, édio, amor,
piedade, tristeza, alegria, generosidade, inveja, etc. E o préprio orador
consegue esses efeitos se, além do estilo e dos argumentos, ele prdprio parecer
apaixonado no que defende e no que acusa, Nno que promete ou nas ameagas
que faz. Porque o éthos do orador e do ouvinte submergem no péathos, [...] a
retérica se tornou inseparavel da ética, passando a ser vista como o melhor
instrumento para educar as paix6es e chegar a virtude. (Chaui, 2002, p. 482)

Portanto, o discurso retdrico, em sua fundamentacéo, dispde técnicas especificas que
auxiliam o objetivo do orador de persuadir o seu auditorio, pela for¢a do argumento logico e
pelo dominio do sensivel, em que se compreende o éthos e o pathos. Além disso, é dentro do
dominio sensivel que se concebe o recurso retorico da imagem, um artificio pelo qual o orador
projeta os afetos do sensivel na mente do ouvinte, a fim de persuadir. A imagem opera as duas
instancias do sensivel na retérica, o éthos e o pathos, pelo modo como ilustra a clarifica a
exibicéo do carater do orador, bem como das emogdes.

Fica, assim, suposto que figura écfrase, enquanto um exercicio da eloquéncia retdrica,
opera um enunciado que demonstra uma forga descritiva ao expor um objeto diante dos olhos.
Esse modo de enunciar é elaborado por uma linguagem vivida, possibilitando que um evento
narrado/descrito pelo orador seja de fato visualizado pelo ouvinte (Hansen, 2006, p. 93).

O fato é que no corpus aristotelicum a figura écfrase ndo foi descrita pelo filésofo.
Contudo, h& operacbes discursivas que exprimem o conceito da imagem-verbal e estdo
associadas ao intuito de atingir o sensivel pelo discurso. O recorte te6rico sobre o0s exercicios e
a argumentacdo pretendida com o0s exercicios retoricos visam a exemplificar como esses
processos estdo interligados uns com os outros, em uma relacéo de coexisténcia, de tal forma

que se encontrem no discurso para criar um efeito imagético no enunciado.

3.1.1 Amplificagdo

A amplificacio é um recurso retorico que se relaciona com a descrigao e enargia. E um
procedimento discursivo que reforca as qualidades de um individuo expostas em um discurso;

assim, a amplificagdo ¢ “recurso apropriado ao discurso do género epiditico, dessa forma €
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possivel tornar mais belas ou mais feias as a¢des do individuo (tendo em vista naturalmente as
duas chaves do demonstrativo)” (Rodolpho, 2010, p. 43). Para Aristoteles, a amplificacdo deve
ser empregada para reforcar as acGes mais relevantes de um homem, bem como fazé-las
superiores e mais belas. Por esse modo, a amplificacdo, como abona o proprio fildsofo, é um
recurso mais apropriado ao género epiditico, por revestir as acdes de beleza e grandeza:

[1369a38] Devemos igualmente empregar muitos meios de amplificacdo; por
exemplo, se um homem agiu s6, ou em primeiro lugar, com poucas pessoas,
ou se teve a parte mais relevante na accdo; pois todas estas circunstancias séo
belas. [...] A amplificacdo enquadra-se logicamente nas formas de elogio, pois
consiste em superioridade e superioridade é uma das coisas mais belas. Pelo
que, se ndo é possivel comparar alguém com pessoas de renome, é pelo menos
necessario compara-lo com as outras pessoas, visto que a superioridade parece
revelar a virtude. Entre as espécies comuns a todos discursos, a amplificaco
é, em geral, a mais apropriada aos epidictico; pois estes tomam em
consideracdo as acc¢les por todos aceites, de sorte que apenas resta revesti-
las de grandezas e de beleza. (Ar., Rhe, 1, 9, 1369a, grifos nossos)

Assim, a amplificacdo é uma parte importante para a composic¢do do elogio, e, portanto,
para 0 género epiditico, pois por ela se reforcam as caracteristicas que fazem um individuo
parecer melhor do que é. Destaca-se como exemplo de amplificacdo os primeiros versos da
Odisseia, os quais exaltam a figura e os feitos de Odisseu, a fim de construir no discurso o

carater nobre da personagem épica:

Fala-me, Musa, do homem astuto que tanto vagueou,

Depois de Troia destruiu a cidadela sagrada.

Muitos foram os povos e cujas cidades observou,

Cujos espiritos conheceu; e foram muitos no mar

Os sofrimentos por que passou para salvar a vida,

Para conseguir o retorno dos companheiros a suas casas.

(Hom., Od., 1. 1-5, traducéo Frederico Lourenco, 2011, p. 119, grifos nossos)

Dessa forma, pela amplificagdo, segundo (Rodolpho, 2010, p. 22), o orador pode
mencionar circunstancias que destacam grandeza do individuo, como, por exemplo, acGes
grandiosas que sdo derivadas do tempo e das ocasifes, as honrarias obtidas pelo individuo, ou
até mesmo, se teve alguma estatua erguida em sua homenagem. Assim, a amplificacdo
aristotélica ressalta as caracteristicas éticas de um individuo, transparecendo a sua imagem de

grandeza no discurso.
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3.1.2 Metéafora

A metafora se relaciona duplamente com o discurso retorico e poeético, todavia,
assumindo usos distintos conforme a funcdo discursiva em que esta inserida, conforme afirma
Paul Ricoeur, em A metafora viva (2000). Entretanto, ainda que existam fun¢des diferentes para
0 uso da metéafora nessas artes miméticas, 0 mecanismo linguistico da metafora permanece o
mesmo:

Poesia e eloquéncia desenham assim dois universos de discursos distintos.
Ora, a metafora tem um pé em cada dominio. Ela pode, quanto a estrutura,
consistir apenas em uma Unica operagdo de transferéncia de sentido das
palavras, mas, quanto a funcdo, ela da continuidade aos destinos distintos da
eloquéncia e da tragédia; ha, portanto, uma Unica estrutura da metafora, mas
duas funcdes: uma retdrica e uma poética. (Ricoeur, 2000, p. 23, grifos do
autor)

A metéafora se liga a elocucao (léxis, Aé€ic) do discurso, sendo descrita na Poética como
uma operagao que “consiste no transportar uma coisa para 0 nome de outra, ou do género para
a espécie, ou da espécie para 0 género, ou da espécie de uma para a espécie de outra, ou por
analogia” (Ar., Poe., 21, 6, 1457b). Ha, portanto, uma proposicdo bastante regrada para a
metéfora, na qual sua estrutura esta ligada a transposicao de sentido, em que um termo empresta
certos componentes semanticos a outro, assim como o sentido emprestado op&e-se ao proprio,
isto €, ao sentido original. Assim, a metafora preenche um vazio semantico, do qual a palavra
emprestada ocupa a semantica da palavra ausente (Ricoeur, 2000, p. 31). Esse tropo trabalha
com a concentracdo semantica, na medida em que coloca uma aproximacéo de alguns tracos
para estabelecer a transposic¢ao do sentido (Fiorin, 2014, p. 34). Nesse mesmo sentido aponta
Barbara Cassin:

[...] ela [a metafora] pode ‘deslocar’, ‘fazer deslizar’, para melhor dar a
perceber o que hd de semelhante ou de ‘comum’, como no proprio
procedimento analitico; ela se aproveita das semelhancas jé& estabelecidas —
género/ espécie, espécie/género, espécie/ espécie — para exibir novas relacdes
de similitude, mais dificeis de serem percebidas (Cassin, 2005, p. 247).

A estrutura da metafora é compartilhada pelos dois discursos, contudo, suas funcées e
usos se distinguem na retorica e na poética. Na Poética preveem-se quatro tipos de metaforas:
de género/espécie, da espécie/género, da espécie/espécie, e por analogia; ao passo que, na

Retorica, prevé-se apenas o uso de metéfora por analogia (Alexandre Janior, 2005, p. 47). Isto



63

porque, a prosa demanda mais cuidado em relagdo ao uso desse figuras, pois, como explica
Aristételes, “[...] a prosa possui menos recursos do que a poesia” (Ar., Rhe, 3, 1, 1405a). O
filosofo também afirma que a metafora por analogia prevé clareza, agradabilidade e exotismo
no discurso (Ibidem), i. e, € um tipo de metéfora apropriado ao discurso retdrico.

Nessa esteira, ndo é recomendado que a met&fora provenha de termos que ndo partilhem,
de alguma maneira, certa proximidade semantica. A figura deve ser estabelecida entre termos
semelhantes e do mesmo género, ou com a mesma espécie do termo usado, designando uma
evidente relacdo entre os termos da analogia (Ar., Rhe, 3, 1, 1405a). No discurso retdrico,
incorre em erro o enunciado metaférico que opera coisas dessemelhantes ou que se compde de
metéforas aglutinadas. Barbara Cassin aponta que o excesso de metaforas € reconhecido pelo
nome de “enigma”, € compde-se de metaforas para dizer “coisas reais através de associagOes
impossiveis” (Cassin, 2005, p. 249). Aristoteles oferece o exemplo “eu vi um homem colar a
fogo bronze a um homem” (Rhe., 3. 2, 1405b), em que as metaforas presentes no enigma querem
referenciar um tipo de colagem, a aplicacdo de ventosa (Ar., Rhe, 3, 2, 1405b; Cassin, 2005, p.
249).

Por conseguinte, a metafora se encontra com o expediente da clareza. A clareza é um
atributo do enunciado metaférico, justamente porque a figura metafora ndo trata apenas de uma
transposicao de sentidos, mas € a condicdo para que a ela produza conhecimento (Cassin, 2005,
p. 246), auxiliando no reconhecimento da transposi¢do seméantica. Logo, clareza € o que ajuda
o fenbmeno a se revelar transparente, pois a clareza “¢ de fato o estilo do 16gos na condigédo
de fenomenologico, na condigdo de desaparecer diante desse fendmeno que ecla faz ver”
(Ibidem). Assim, na Retdrica e na Poética, o estilo da metafora é sempre acompanhado pela
clareza, pela forma que o enunciado metaforico deve ser “claro ‘e ndo banal’, ‘ndo insipido’”,
pois o que salva o estilo da banalidade e da insipidez ¢ o dominio da metafora (Ibidem). Por
isso, a metafora de mais alto grau combina agradabilidade, exotismo e clareza, que, mesmo
sendo virtudes contraditdrias, “constituem sua originalidade decisiva, a propria marca do
‘estilo’, de cada um” (Ibid., p. 247); e, desse modo, ndo é possivel receber a metafora por via
de um, mas ndo de outro (Ar., Rhe, 3, 1405 a).

O simile (eikon, eik®v) € uma categoria da metafora, mas difere desta em seu arranjo
sintatico. A diferenca entre ambas € pequena, porque, quando o simile diz “langou-Se como um
ledo”, com um operador conjuntivo, a metafora suprime essa particula e diz “ele langou-se um
ledo”. Os exemplos elencados por Aristételes referem-se a Aquiles (Hom. Il. 20. 164), e, para

o filésofo, as duas sentencas sdo espécie de metaforas, visto que se opera a transferéncia de
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sentido de ledo para o herdi grego. Na epistola “De Ariadne a Teseu” o simile é elaborado como
recurso ilustrativo, a fim de evidenciar a imagem degradada da heroina autora. Para tanto,
opera-se a transferéncia de sentido do gelo “frigidior glacie” para qualificar o estado
desfalecido da personagem, assim, declara-se que a personagem se apresentava mais fria que o
gelo “Frigidior glacie semianimisque fui” [E fiquei mais fria que o gelo e desmaiei] (Ov., Her.,
10., 30).

O simile é igualmente til para a prosa, embora deva ser usado com parcimdnia, pois é
um elemento poético (Ar., Rhe, 3, 4, 1407a). Mais adiante, Aristoteles descreve que é possivel

converter similes em metafora, bem como o inverso; assim, é possivel formula-los quer como:

similes quer como metéforas, de forma que todos os que sdo celebrados
quando expressos como metaforas, é evidente que sé-lo-d0 também quando
similes; e 0 mesmo com os similes, que sdo metaforas a que falta uma palavra.
E necessario, por seu turno, que a metafora, proveniente da analogia, tenha
sempre uma correspondéncia entre dois termos do mesmo género. Assim, por
exemplo, se a taca é o «escudo de Dioniso», entdo é apropriado chamar «taca
de Ares» ao escudo (Ar., Rhe 3, 4, 1407a).

Devem-se explorar no discurso os efeitos possiveis da metafora, como: “de coisas belas,
quer em som, quer em efeito, quer em poder de visualiza¢do, quer numa outra forma de
percepgao” (Ar., Rhe, 3, 1, 1450b, grifos nossos). Isto porque 0 modo de enunciar da metéfora
difere de uma enunciacdo corriqueira, levantando no enunciado sentidos tdo somente
alcancados por de uma enunciagdo que estabelece rela¢Ges de similitude entre termos distantes.
Assim, a metafora desnuda sentidos e percepcdes nao usuais, de maneira que, como exemplifica
Aristételes, “ndo é a mesma coisa dizer, por exemplo, «aurora de dedos de rosa» ou «de dedos
de parpuray , ou ainda, de forma mais pobre, «de dedos rubros»”. (Ibid., 3, 2, 1405b). Em outras
palavras, o enunciado metaférico consegue colocar sob os olhos do enunciatario uma imagem,
por sua funcao representativa.

Para que a metafora seja capaz de construir o enunciado visual, ela faz uso da enargia,
que é a qualidade da metafora que produz nitidez ao enunciado, que torna a matéria do
empréstimo semantico mais evidente. Essa qualidade é conferida a metafora de analogia, pois
ela possui a virtude de “dispor «o objeto diante dos olhos»” ( Ibid., 3.4, 1411b), visto que, por

colocar diante dos olhos, ela cria um quadro imagético (Cassin, 2005, p. 248).
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3.1.3 Enargia

A enargia € a experiéncia da linguagem que traz para a metafora a representacdo de
uma acao conferindo-lhe movimento. Os exemplos de metafora por analogia que usam a enargia
séo retirados de Homero, nos quais 0 poeta aplica esse mecanismo para representar uma acéo,

muitas vezes tornando um objeto inanimado como animado:

Mas em todas elas 0 que é mais reputado s&o as que representam uma accao,
como nos seguintes casos: «de novo para a planicie rolava, despudorada, a
pedra» e «a flecha voou» e «louca por voar», € «sentavam-se por terra,
desejando saciar-se de carne» e «a ponta da arma penetrou, ansiosa, no peito».
Em todos estes exemplos, por se atribuir animacéo, representam-se coisas em
acto: «ser despudorada» e «ser ansiosa», entre 0s outros exemplos, exprimem
uma acc¢ao. Homero, porém, aplica estes elementos por meio de metaforas por
analogia. Pois, tal como a pedra em relagdo a Sisifo, assim esta o despudorado
para o objecto do seu despudor. O mesmo sucede em similes muito reputados
referentes a coisas inanimadas:
«enroladas, com as arestas de espuma; umas a frente, outras atras»

Pois o poeta atribui-lhes vida e confere-lhes também movimento; ora,
movimento é accdo. (Ar., Rhe, 3, 11, 1412a, grifos do autor)

Segundo Ruth Webb (2009, p. 97), Aristoteles recomenda ao poeta e ao orador que faca
uso do expediente da enargia. No discurso, essa operacdo, para Webb, faz com que as palavras
deem acesso ao leitor/ouvinte a imagem enunciada. No discurso poético, a enargia pode se
manifestar pelo reconhecimento, etapa em que comecam a se desenrolar os conflitos da trama.
Sendo a enargia aliada ao reconhecimento, ela “se efetua pelo despertar da memoria sob
impressoes que se manifestam a vista” (Ar., Po, 16, 14553, 1).0Ou seja, a linguagem vivida se
manifesta sob os olhos, afetando o individuo mentalmente, para que ele visualize o quadro que
é descrito/narrado pela linguagem. Na retérica, a enargia proporciona um envolvimento com o
auditorio, de maneira que o orador e 0 ouvinte estejam envolvidos na criagdo de imagens
mentais, e ambos sdo pintores metaforicos dessas imagens imateriais (Webb, 2009, p. 97), ou
seja, imagens-verbais. Como exemplo, pode-se reconhecer a enargia nos versos 7 e 8 das carta
10, das Heroides, no qual a figura atua por meio de um conjunto de elementos que despertam
na memoria a imagem do amanhecer “Tempus erat, uitrea quo primum terra pruina/ Spargitur
et tectae fronde queruntur aues” [Era o tempo em que a terra primeiro pela vitrea geada/ se

cobre e, aninhadas, as aves se queixam nas folhagens] (Ov., Her., 10, 7-8). Ovidio recupera o
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aspecto orvalhado da terra, bem como o cantar dos passaros, elementos comuns nesse periodo
do dia, para fixar uma imagem sublime do nascer do sol.

Por fim, a enargia é responsavel por atingir os animos do auditdrio durante a eloquéncia.
Por ela, o individuo é afetado e ainda Ihe inspira um prazer que pela linguagem que se assemelha
ao que se produz nos sonhos (Ar., Rhe, 2, 2, 1378b).

3.1.4 Fantasia

A fantasia, da mesma familia do grego gavtalm, designa a aparicdo e a exibicdo de
uma imagem que provoca ilusdo, portanto, uma imagem que surge na visio do individuo.3* Em
outras palavras, a fantasia consiste tanto num processo pelo qual se percebe mentalmente uma
imagem ausente na realidade material, quanto designa uma sintese feita pelos sentidos
oferecendo a imagem de uma coisa percebida pela multiplicidade simultanea de sensacdes
(Chaui, 2002, p. 425).

1) formar imagens persistentes das coisas, com contraste com as imagens
efémeras da sensacdo; 2) ativar a memoria; 3) sonhar, quando o espirito, livre
das exigéncias dos estimulos externos, pode examinar-se internamente por
meio das imagens; e 4) suscitar e conservar o desejo. (Chaui, 2002, p. 426).

Armisen-Marchetti (1979, p. 22) afirma que Aristoteles é o primeiro a propor uma teoria
psicoldgica sobre a fantasia. Rodolpho (2010, p. 50) comenta que esse termo € traduzido na
teoria aristotélica como imaginacao. Assim, para Aristoteles (DA, 3, 428a.1), a imaginacao é
uma atividade distinta da percepcéo sensivel (aisthesis, aicnoic) e do raciocinio/inteleccdo
(ndesis, vomoic) (Rodolpho, 2010, p. 50). Entretanto, ela ndo ocorre sem ambas as instancias,
dado que, para a imaginagdo acontecer, é preciso existir a percepc¢ao do sensivel, bem como o
pensamento.

Esse efeito é constatado pelo filosofo, tendo em vista que a imaginagdo é uma instancia
substancial na relagdo entre mente e corpo (Armisen-Marchetti, 1979, p. 27). Aristoteles afirma
que, se os atributos do corpo sdo comuns a alma, entdo constata-se que: 1. “nenhuma ago ou
paixdo da alma, colera, audacia, desejo ou sensacdo pode ocorrer sem um substrato sensivel” *®

e 2. o intelecto, uma atividade propria do espirito, ndo pode ser exercido sem o auxilio da

34 Malhadas, Dezotti, Neves (2010, p. 197).
35 “on constate qu’aucune action ou passion de I’ame, colére, audace, désir ou sensation ne peut se produire sans
uns substrat sensible” (Armisen-Marchetti, 1979, p. 27, tradugdo nossa).
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imaginacdo, considerando-a como uma instancia apta a representar imagens e ndo como uma

faculdade criadora.®®

403a3. Ha ainda a dificuldade de saber se as afec¢des da alma s&o todas
comuns aquilo que possui alma ou se ha também alguma afec¢do prépria a
alma tdo-somente. E embora ndo seja facil, é necessario compreender isto.
Revela-se que, na maioria dos casos, a alma nada sofre ou o faz sem o corpo,
como, por exemplo, irritar-se, persistir, ter vontade e perceber em geral; por
outro lado, parece ser préprio a ela particularmente o pensar. Ndo obstante,
se também o pensar € um tipo de imaginacao ou se ele ndo pode ocorrer sem
a imaginacdo, entdo nem mesmo 0 pensar poderia existir sem o corpo (Ar.,
DA., 1, 403a 3, grifos nossos)®’.

Apesar de ter esclarecido que existem atributos similares entre a alma e o corpo,
Aristdteles entende que a imaginacdo se configura como algo distinto da percepcdo do
sensivel®® e do raciocinio. Porém, afirma que a imaginacio nio ocorre sem essas duas
instancias: “Pois a imaginacao ¢ algo diverso tanto da percepgao sensivel como do raciocinio;
mas a imaginacdo ndo ocorre sem percepcao sensivel e tampouco sem a imaginagdo ocorrem
suposi¢oes” (Ar., DA., 3, 4273, 7).

A partir dai, Aristoteles expde como a imaginacao difere do raciocinio e da percepc¢ao
do sensivel. Para o fil6sofo, a imaginacao nao se encontra na mesma posi¢ao que o pensamento
e a suposicdo. Primeiro, o pensamento é uma afeccdo que depende do querer do individuo (Ar.,
DA., 3, 427b, 16), e, pelo querer, é possivel produzir imagens diante dos olhos, apoiando-se na
memoria® (Rodolpho, 2010, p. 51). Segundo, porque a suposicdo (doxa, d6&a) difere do

pensamento, ao passo que a opinido deve ser verdadeira ou falsa (Ibidem). Isso porque a déxa

36 “reste I’intellect, qui semble 1’activité propre de ’esprit; or, lui-méme ne peut s’exercer sans le secours de

I’imagination (considérée comme aptitude a produire des représentations mentales, et non comme faculté
créatrice” (Armisen-Marchetti, 1979, p. 27, traducdo nossa).

37 Todas as traducdes da obra De anima s3o de responsabilidade de Maria Cecilia Gomes dos Reis (2006).

38 Entende-se a percepgao do sensivel (aisthesis) como o modo como o sensivel, uma forma amorfa, atua ou age
sobre os orgdos do sentido, e “atualiza a poténcia de sentir e causa a sensagéo, quando o sentido recebe a forma do
sensivel sem sua matéria” (Chaui, 2002, p. 422).

39 Uma das funges da imaginag&o apoia-se na memoéria (Chaui, 2002, p. 425), no sentido de que a percepcao de
presenca de um objeto pode ocorrer pela fantasia através da meméria (Armisen-Marchetti, 1979, p. 30). Como
Aristoteles afirmou em De anima (3, 427b, 16), a imaginacdo grava a percepcado de algo sensivel e permite com
gue a sensacdo permaneca, ja que a imaginacdo viabiliza a contemplacdo de um objeto sensivel, mesmo em sua
auséncia. Em De Memoria, Aristdteles retoma essa afirmacéo e prossegue dizendo que a imaginagéo, quando faz
com que se continue contemplando algo, é uma espécie de copia e memdoria (DM., 450a). Dessa forma, a memodria,
entdo, produz uma imagem, considerada como cdpia do objeto sensivel, bem como sua dimens&o espacio-temporal
possibilita que uma lembrancga do passado seja rememorada no presente, e gere uma expectativa para o futuro
(Armisen-Marchetti, 1979, p. 30). A memoria suscita sensac¢fes (aisthemata), que sdo originarias das vivéncias
cotidianas e surgem a alma como memoria-imagem (phantasmata) (Webb, 2009, p. 111).
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estabelece a necessidade de um julgamento, do qual se averigua se algo é verdadeiro ou falso,
um efeito ndo verificado na imaginacdo (Armisen-Marchetti, 1979, p. 27). Outra distin¢ao entre
a suposicdo e a imaginacéo é que o efeito daquela na alma faz com que o individuo seja tomado
de imediato por emocéo, quando é exposto a coisas terriveis, pavorosas. A imaginacgdo, por sua
vez, favorece ao individuo continuar contemplando posteriormente as imagens em fantasia

(pavtacua) de algo que é terrivel ou prazeroso (Ar., DA., 3, 427b, 16).

E evidente que a imaginagio n&o é pensamento e suposicao. Pois essa afeccio
depende de nos e do nosso querer (pois é possivel que produzamos algo diante
dos nossos olhos, tal como aqueles que, apoiando-se na memoria, produzem
imagens), e ter opinido ndo depende somente de nos, pois ha necessidade de
que ela seja falsa ou verdadeira. Além disso, quando temos a opinido de que
algo é terrivel ou pavoroso, de imediato compartilnamos a emocao, ocorrendo
0 mesmo quando ¢ encorajador. Porém, se é pela imaginagéo, permanecemos
como que contemplando em uma pintura coisas terriveis e encorajadoras (Ar.,
DA, 3, 427D, 16).

A imaginacdo, para Rodolpho (2010, p. 52), também difere do pensamento, dado que
este sempre acompanha a verdade, enquanto aquela pode ser falsa. A opinido, entdo, depende
do movimento da alma de distinguir o falso e o verdadeiro, além disso, ela estd acompanhada
da conviccdo (pistis, miotig). Entretanto, como afirma Rodolpho (2010, p. 52), em sua leitura
da imaginagao para Aristoteles, “mesmo que muitos animais tenham a fantasia, ndo possuem a
convicgdo, pois toda a convicgdo acompanha a persuasao que, por sua vez, € acompanhada pela
razdo (16gos), que ndo estd presente em alguns animais”. Em outras palavras, a opinido esta
acompanhada pela conviccao e esta presume a existéncia do 16gos, a razdo. A imaginagdo
poderia até subsistir em outros animais, contudo, eles ndo dispdem do pensamento racional.

Assim, a imaginacgdo ndo é o pensamento racional, mas sua existéncia ndo esta dissociada dele:

A imaginacdo tampouco poderia ser uma das disposi¢cdes que sdo sempre
verdadeiras, tal como, por exemplo, a ciéncia e o intelecto, pois também ha a
imaginacdo falsa. Resta entdo ver se ela € opinido; pois ocorre opinido tanto
verdadeira como falsa. Mas a opinido é acompanhada de convicgao (pois nao
é possivel que aquele que opina ndo acredite naquilo que opina); mas em
nenhuma das feras subsiste convicgdo, embora em muitas subsista
imaginagdo. [Além disso, toda opinido é acompanhada de convicgdo, e a
convicgdo é acompanhada do estar persuadido, e a persuasao € acompanhada
de razdo; em algumas feras, porém, subsiste imaginacdo, mas néo razao (Ar.,
DA, 3,428 a 16).
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Aristételes distingue a imaginacdo de uma configuracdo distinta da percepcdo do
sensivel, haja vista que a percepcdo do sensivel é subserviente aos 6rgédos do sentido, ou seja,
depende dos 6rgéos para receber e apreender o sensivel. A imaginacdo pode estar presente sem
que haja a percepcéo do sensivel atuando. E o caso dos sonhos, como o fildsofo lista, dado que
neles é possivel ver imagens, sem que, de fato, se esteja fazendo uso dos sentidos da visdo.
Outro fator que diferencia a percepcdo do sensivel da imaginacdo é o fato da percepcao do
sensivel ser uma atividade que existe em todos 0s animais, ao passo que a imaginacdo é uma

faculdade prépria dos seres humanos.

Que a imaginacdo ndo é percepcao sensivel, é evidente a partir disto: pois a
percepcdo sensivel é ou uma poténcia como a visao ou uma atividade como o
ato de ver; mas algo pode aparecer para n6s mesmo quando nenhuma delas
subsiste — como, por exemplo, as coisas em sonhos. Além disso, a percep¢do
sensivel esta sempre presente, mas ndo a imaginacéo. E se ela fosse 0 mesmo
que a percepcao sensivel em atividade, entdo seria possivel subsistir
imaginacdo em todas as feras; mas ndo parece ser assim, por exemplo, nas
formigas, abelhas e vermes. Depois, as percepc¢des sensiveis sdo sempre
verdadeiras e a maioria das imaginacdes é falsa. Além disso, quando estamos
em atividade acurada no que concerne a um objeto perceptivel, ndo dizemos
que ele aparenta ser um homem, mas antes quando ndo o percebemos
claramente. E neste caso que a percepcao seria verdadeira ou falsa. E, como
ja dissemos, imagens aparecem para nds mesmo de olhos fechados. (Ar., DA.,
3,428a5).

Em suma, Arist6teles afirma que a imaginacdo é uma faculdade distinta da sensacdo e
do pensamento. Ela também é uma combinacgdo das duas faculdades, mas, ¢, na verdade, “mais
uma operagdo original, descrita como uma atividade que ndo pode ser produzida sem a
sensacao e acarreta sobre 0s mesmos objetos que ela, ‘um movimento produzido pela sensacdo
em ato’ ” (Armisen-Marchetti, 1979, p. 28, grifos nossos)*’. Como uma operagéo original que
é, a imaginacgdo possui a funcdo de produzir representagcdes mentais, em que é indispensavel o

pensamento como uma instancia discursiva,*! a fortuna de sua matéria (Ibid., p. 32). A operagéo

40 <] mais une opération originale, décrite comme une activité qui ne peut se produire sans la sensation et porte
sur les mémes objets qu’elle « un mouvement produit par la sensation en acte»” (Armisen-Marchetti, 1979, p. 28,
traducdo nossa, grifos nossos).

41 para 0s gregos, 0 pensamento l6gico coexiste com a linguagem, seja porque ambos s&o exprimidos com a palavra
16gos “que ao mesmo tempo significa discurso e pensamento” (Chaui, 2002, p. 427), seja porque, a linguagem
verbal é uma faculdade propria dos seres humanos, como aponta Aristételes, e pela linguagem se podem exprimir
significados, opiniBes, valores e ideias. Desse modo, a linguagem torna-se “o corpo visivel do pensamento, sua
manifesta¢do visivel e sua dimensdo comunitaria” (Chaui, 2002, p. 427), uma unido tao forte que nao se pode fazer
referéncia a um sem considerar o outro.
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também ndo ocorre sem a percepcao do sensivel, uma vez que a fantasia ndo se manifesta sem
a capacidade de reproduzir as imagens a partir da sensacdo. Entdo, a fantasia atualiza a
percepcao do sensivel, nitida apenas em um momento, para ser contemplada continuamente
com a sensacgdo de presenca (Ibidem). De certo modo, a experiéncia com o sensivel precede a
imaginacdo, relagdo notoria a partir de seu mesmo nome grego, como aponta Aristoteles, na
relacdo de phantasia com phaos (¢dog): “a visao &, por exceléncia, percepcao sensivel, também
0 nome ‘imaginacgdo’ deriva da palavra “luz”, porque sem luz ndo ha o ato de ver” (DA., 428b
30).

A arte retdrica aproveita-se da faculdade da imaginacdo para despertar a emocdao e tornar
mais claro o discurso. De acordo com Armisen-Marchetti (1979, p. 179), a imaginacgéo surge
no discurso através da técnica da eloquéncia. E ela a responséavel pela expresséo do discurso,
através de uma declamacdo que expde um objeto diante dos olhos do publico pela forca da
enargia. Webb (2009, p. 112) argumenta que, nesse sentido, enargia aproxima-se da imaginacao
na teoria aristotélica, uma vez que, em De memoria (450b 20 - 451 a 2), Aristételes faz uma
analogia grafica para ilustrar o modo como as imagens mentais podem representar o objeto
sensivel a que se referem. Assim, segundo Webb “as imagens criadas na mente pela enargia,
que criam uma impressdo como a da sensacdo e podem ser contempladas também como
equivalentes daquilo que representam” (2009, p. 112).42

Portanto, a fantasia corresponde a uma operagdo mental especifica dos seres humanos,
que permite contemplar uma imagem diante dos olhos. O procedimento, apesar de ndo se
relacionar com o pensamento e com a percep¢do sensivel, também ndo ocorre em essas
operac@es, haja vista que no dominio do sensivel, a fantasia permite uma continuidade da
sensacdo, mesmo se 0 estimulo que a despertou estiver ausente. A fantasia também se relaciona
ao pensamento quando é utilizada no discurso retorico: a arte retdrica aproveita-se desse
expediente, para fazer o publico raciocinar durante a exposi¢do, bem como para despertar-lhes
afetos. Dessa forma, a fantasia € um recurso préprio do funcionamento da mente humana, e 0s

discursos buscam com a linguagem atingi-la.

3.2. A arte oratéria em Cicero

Marco Tulio Cicero (106 AEC — 43 AEC.) foi escritor, fildsofo, advogado e um dos

mais conhecidos oradores de Roma. Deixou uma vasta obra, com uma variedade de géneros

42 “the images created in the mind by enargeia, which create an impression like that of sensation and can be

contemplated either as equivalent to what they represent” (Webb, 2009, p. 112).
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(retérica, politica, epistolas e ensaios filosoficos), o que o tornou um dos autores mais
conhecidos da antiguidade. Como grande advogado e excelente manipulador das palavras com
vistas a persuasdo, Cicero utiliza essas estratégias nos discursos publicos, bem como as teoriza
em tratados retoricos, que demonstram a preocupagdo com a composi¢ao do discurso®.

Como argumenta Soraia Nascimento Gongalves (2017, p. 3-5), 0s usos da retorica no
contexto romano se assemelham a retdrica desenvolvida em Atenas, em que se desenvolviam
meios de se expressar bem, criando uma arte que pudesse ser usada na vida dos cidadaos em
diversos contextos pragmaticos; dessa forma, por necessidades semelhantes, a retérica ocupa
um lugar de destaque na vida da cidade (Ibidem). Assim, os romanos, para Antdnio Martinez
Rezende (2010, p. 25), herdaram a tradicdo da retorica grega, cuja invencao helénica tornou-se
sinbnimo de um ensino intelectual, que se identifica com a cultura de uma sociedade. Com isso,
a retdrica possui finalidade pragmatica, pois se presta aos objetivos das praticas sociais. Mas
quando esse presente dos gregos € transplantado para o territorio romano e vestido de toga, a

retorica:

transcendeu os limites do saber para se tornar uma oratéria essencialmente do
poder, ndo apenas do poder politico em sentido estrito, mas de todas as
relagbes sociais em que se possa ocorrer alguma forma de poder
consubstanciado em um discurso linguistico (Rezende, 2010, p. 25)

A oratéria romana ndo se restringe a ser uma manifestacdo concreta da arte retorica. Ela
se fundamenta essencialmente em ser um discurso proferido ao publico, e a propria etimologia
da palavra, construida com o radical os, oris, demonstra a afinidade do género com a fala
(Rezende, 2010, p. 24). Dessa forma, a oratoria estabelece-se como um discurso operado por
normas estritas, regulado pela técnica, principios éticos e padrbes estéticos, bem como se
configura um discurso cujo destinatario faz-se presente no momento de comunicacdo, em que
o0 orador estabelece uma sintonia com ele para atingir um fim objetivado: a persuaséo (Ibidem).

A expressdo méxima da oratoria romana se encontra em Cicero, de tal forma que sua
vida e obra deixam marcas na historia desse género. Isso porque, como um grande orador
“Cicero meditou profundamente sobre Retorica ao longo da sua vida e os seus escritos nesta
matéria, que constituem uma das suas principais contribuicdes para a literatura e culturas
romanas” (Gongalves, 2017, p. 8). James M. May, no ensaio “Cicero: his life and career”

também afirma algo parecido, apontando que a notabilidade de Cicero na arte retdrica e oratéria

43 Cf. Conte, 1994, p. 177.
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é tamanha, mesmo com suas singularidades, que em seu tempo, Cicero chega a ser sindbnimo de
eloquéncia (May, 2002, p. 18). Ou seja, Cicero ndo apenas reinterpreta uma heranca retorica
grega, como também destina esses estudos para uma aplicacdo nos discursos da vida civica
(Gongalves, 2017, p. 8).

Os discursos de Cicero esmilgam o poder da palavra para persuadir, demonstrando
inteligéncia na composi¢do dos argumentos, bem como a exploracdo da sensibilidade do
auditorio.** O efeito racional no discurso ¢ fruto do esmerado cuidado de Cicero com a escolha
das palavras, como uma forma de alcancar clareza em sua expressdo e cujos periodos
demonstram uma rigorosa l6gica em cada oratio (Conte, 1994, p. 199). Assim, para Conte, cada
periodo é envolvido pela incessante busca em eliminar construgdes linguisticas inconsistentes,
seja da perspectiva de sua sintaxe, seja da sua semantica. Cicero desenvolve uma organizacao
interna de seus discursos, em que as frases sdo unidades aprimoradas com sequéncias de
subordinagdes oracionais, em que a capacidade de ter o controle da sintaxe possibilita organizar
longos periodos e complexas ideias, mas ainda demonstrando lucidez e clareza na enunciagédo
(Tbidem).

Para prover a mobilizacdo dos afetos exigidos para persuadir, os discursos de Cicero
dominam a técnica de variar o tom e o estilo para criar efeitos de sentidos e comover o auditério.
Cada estilo (simples, moderado e sublime) pode ser empregado em concordancia com uma
funcéo do discurso (probare/docere, delectare, e movere) (Conte, 1994, p. 199). Além disso,
cada estilo exige uma espécie de registro expressivo, que corresponde ao emprego sutil das
palavras, para produzir uma sonoridade, harmonia e ritmo desejado (Ibid. p. 200).

Cicero teoriza sobre as funcGes e os estilos dos discursos e as relacionam entre si no
Orator,* obra que trata de um modelo de orador ideal. Para o autor, corresponde ao estilo
simples a funcdo docere, cujo objetivo € instruir o pablico. Nesse estilo, deve-se evitar o ritmo
e o0 hiato, além de ornamentos da linguagem e, ainda que se usem a metafora e o humor, eles
deverdo ser usados com parciménia. O estilo médio, por sua vez, corresponde a funcgéo
delectare, em que o orador desperta o prazer no publico e faz com que a sua exposicao prenda
a atencdo do seu ouvinte. Devem ser adotados neste estilo ornamentos como as metaforas, 0s
tropos e as metonimias.

Ja o estilo elevado é para Cicero: “hic est enim, cuius ornatum [dicendi] et copiam

admiratae gentes eloquentiam in civitatibus plurimum valere passae sunt” [E este o estilo de

4 Cf. Cardoso (2011, p. 152).
% Todas as tradugBes de Orator sdo de responsabilidade de Soraia Nascimento Gongalves (2017)
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discurso cuja beleza e fluéncia fizeram que as admiradas gentes dessem a eloguéncia uma
grande influéncia na sociedade] (Cic., Or., 97). Neste estilo, o discurso é carregado de
ornamentos para despertar paixao nos ouvintes, de modo a que se possa conduzir as emogdes
humanas. Esse estilo também foi responsavel pelo desenvolvimento mais notavel da fungédo
social da retorica (Gongalves, 2017, p. 39). Percebe-se a eloquéncia no discurso, por meio das
dimensGes corporais e vocalizagGes, que se manifestam por meio de gestos corporais e
tonalidades de vocais, usados no momento da fala (Graf, 1991, p. 37). Por meio do estilo
elevado, cuja configuracdo € pensada para despertar os sentimentos do publico, caracteriza-se
a funcdo mouere, que leva a persuaséo.

O orador, no discurso eloquente, transmite as emoc@es que deseja alcancar no publico.
Cicero entende que o orador deve alterar sua voz durante a declamacéo, conforme afirma em
Orator (59) “[...] ergo ille princeps variabit et mutabit: omnis sonorum tum intendens tum
remittens persequetur gradus”. [Por conseguinte, aquele orador perfeito variara e modelara a
sua voz: ora, elevando, ora, baixando o tom, ele percorrera toda a escala de sons]. Os gestos
também acompanham a postura do orador ao falar em publico: ele deve manter sua postura
direta e altiva, deslocando-se no espago, bem como deve empregar gestos corporais moderados
(Cic., Or., 59). Sem duvida, o controle do corpo e da voz no momento da declamacdo para
despertar os afetos da audiéncia possuem relagdo com a necessidade do orador, para Cicero, ter
as qualidades de um ator (Goncalves, 2017, p. 8). Conselho semelhante é dado por Horacio, em
Ars Poetica, como aponta Lucy Ana do Bem (2011, p. 35). Para o poeta latino, se o0 objetivo

for comover o publico, primeiro, o ator demonstra essas emocdes:

Vt ridentibus adrident, ita flentibus adsunt
humani uultus;si uis me flere, dolendum est
primum ipsi tibi [...]

Assim como o0 rosto humano sorri a quem Vé rir e aos que choram se Ihes une
em pranto, também se queres que eu chore, has de sofrer tu primeiro.
(Hor., AP., 101 — 103).

Nesse contexto, Cicero retoma o esquema retérico e seus conceitos, conforme a
proposicdo de Aristoteles. Adriano Scatolin, em sua tese de doutoramento, A invencéo no Do
Orador de Cicero (2009), aponta essa observacao nas cartas de Cicero, em especial numa carta
a Léntulo, datada de 54 AEC e reunida sob a obra Epistulae Ad Familiarem (1, 9, 23). Nesta
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carta, Cicero afirma sobre sua obra Do orador®® e confirma que a compds aos moldes dos

manuais de retdrica e atrelado as doutrinas de Aristoteles e Isdcrates (Scatolin, 2009, p. 6).

scripsi igitur Aristotelio more, qguemadmodum quidem uolui, tres libros in
disputatione ac dialogo ‘de Oratore’, quos arbitror Lentulo tuo fore non
inutilis; abhorrent enim a communibus praeceptis atque omnem antiquorum
et Aristoteliam et Isocrateam rationem complectuntur.

Escrevi, entdo, a maneira aristotélica — pelo menos tal foi minha intengdo —
trés livros Do orador em forma de discussdo dial6gica. Creio que eles ndo
serdo inuteis a [teu filho] Léntulo, pois afastam-se de preceitos comuns e
contemplam toda a doutrina oratéria dos antigos, tanto a de Aristételes como
a de Isdcrates. (Cic. Fam. I, 9, 23, tradugdo Adriano Scatolin, 2009, p. 6)

Dessa maneira, Cicero retoma conceitos comuns a teoria aristotélica, como 0s géneros
do discurso (deliberativo, epiditico e judiciario);*” bem como retoma as etapas do trabalho do
orador para a composi¢édo do discurso, como a invencao, a disposi¢ao, elocucdo, memoria e

acao, nas palavras de Cicero:

142. cumgue esset omnis oratoris uis ac facultas in quinque partis distributa,
ut deberet reperire primum quid diceret, deinde inuenta non solum ordine, sed
etiam momento quodam atque iudicio dispensare atque componere; tum ea
denique uestire atque ornare oratione; post memoria saepire; ad extremum
agere cum dignitate et uenustate.

Uma vez que se dividiu todo o poder e a faculdade do orador em cinco partes
— deve, em primeiro lugar, encontrar o que dizer; em seguida, arranjar e dispor
0 que se encontrou ndo apenas segundo uma ordem, mas também segundo sua
importancia, com discernimento, entdo, enfim, vesti-lo e ornd-lo com o
discurso; depois, guarda-lo na memoria; por Gltimo, atuar com dignidade e
graca.

(Cic., De Or., 1, 142)

Cada parte possui sua fun¢ao na composicao do todo do discurso, de modo que uma esta
interconectada a outra. A inuentio (invencao) esta relacionada ao desenvolvimento das ideias
adequadas ao discurso (Goncalves, 2017, p. 41 et seq); a dispositio (disposicdo) € a
configuracao das ideias para o arranjo do discurso; a elocutio, a instancia mais aprofundada por

Cicero no Orator, para ele, constitui-se a transposicéo para a linguagem das ideias levantadas

46 Todas as traducdes De Orator séo de responsabilidade de Adriano Scatolin (2009).
47 Cf. Cic. Do. Or. 2, 113; 141.



75

na inuentio, segundo o arranjo feito pela dispositio; a actio trata-se da pronunciacgao do discurso,
que pode ser caracterizada como uma eloquéncia do corpo, na qual gestos e voz sdo
incorporados pelo orador no momento de realizacdo do discurso, e que devem ser adequados
para o objetivo de despertar a emocéo dos ouvintes (Ibid., p. 49); por fim, a memoria, ainda que
seja uma parte importante para o orador produzir o discurso, Cicero ndo a aprofunda nesse livro,
ja que € tratada em muitas artes.*®

A oratio possui uma organizacao partitiva especifica, a qual deve ser composta pelas
seguintes partes: exordio, narracdo, confirmacao, peroracao (epilogo). Cada parte possui uma
funcdo na oratéria. No exdrdio, deve chamar a atencdo do ouvinte, captar sua benevoléncia,
despertar sentimentos e paixdes e mostrar a causa de interesse. A narragao consiste na parte
que narra os fatos com concisdo e brevidade. A confirmacdo ¢ o momento em que o orador
convence com argumentos, provas, usando um discurso simples e claro, mas que demonstra a
forca da oratoria. A peroracgao ou epilogo trata-se do momento da comocao, em que se amplia

o discurso para concluir com veeméncia a causa defendida. Esses termos nas palavras de Cicero:

143. etiam illa cognoram et acceperam, antequam de re diceremus, initio
conciliandos eorum esse animos, qui audirent; deinde rem demonstrandam;
postea controuersiam constituendam; tum id quod nos intenderemus,
confirmandum, post quae contra dicerentur refellenda; extrema autem
oratione ea quae pro nobis essent amplificanda et augenda, quaeque essent
pro adversariis infirmanda atque frangenda.

143. antes de entrarmos no assunto propriamente dito, deve-se, inicialmente
cativar os animos dos ouvintes, em seguida, deve-se descrever o caso, depois
estabelecer a controvérsia, entdo provocar aquilo que pretendemos, em
seguida refutar o que se diz contra e, no fim do discurso, amplificar e aumentar
os elementos a nosso favor e debilitar e enfraquecer os favordveis ao
adversario (Cic. De Or. 1, 143).

Essas partes cumprem o objetivo de persuadir pelo dominio l6gico e pelo despertar das
emocodes. As partes iniciais e finais do discurso possuem o objetivo de despertar a emocdo e

cativar a atencdo do auditorio, portanto, um predominio da funcdo mouere. O Cicero afirma

48 “quandoquidem de memoria nihil est hoc loco dicendum, quae communis est multarum artium” [visto que neste
lugar nada deve ser dito sobre a memoria, que € comum a muitas artes] (Cic, Or, 54, traducdo Soraia Nascimento
Gongalves, 2017, p. 117).
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sobre esse efeito em De orator (2. 311), em que afirma as partes do exérdio e epilogo, embora
n&o instruam a argumentagao, sdo altamente necessarias para a persuasio e pela comogao.*

Em Institutio Oratoria®, Quintiliano, — autor que recebeu a heranca da oratdria
ciceroniana —, comenta algo semelhante e revela que, no principium da oratio, deve-se fazer
uma exposi¢ao com bastante clareza, antes de adentrar propriamente no assunto (Ins., 4, 1, 1).
Além disso, é no inicio da oratio que se deve despertar benevoléncia, atencéo e docilidade,
que sdo caracteristicas necessarias, mas nao constantes durante o discurso, porém altamente
precisas para ter a atengdo da audiéncia, nas palavras do autor: “sed quia initiis praecipue
necessaria, per quae in animum iudicis, ut procedere ultra possimus, admittimur’ [mas porque,
no principio do discurso a benevoléncia, atencdo e docilidade sdo especialmente necessarias,
por elas, é permitido a n6s entrarmos no pensamento do juiz, para que possamos avancar] (Ins.,
4, 1, 5). A peroracdo, € o momento no qual o orador pode derramar os sentimentos para
persuadir pela comogéo, “in epilogo vero liceat totos effundere adfectus et fictam oratione
induere personis et defuntos excitar et pignora reorum producere” [no epilogo, entdo, permite-
se revelar todos os afetos, revestir as pessoas com discurso ficticio, apresentar os defuntos,
expor os testemunho dos reus] (Ins, 4, 1, 28).

Quanto as partes centrais do discurso, a narracdo e a confirmacdo, tratam-se de partes
em que predomina a inteligibilidade. Portanto, sdo 0s momentos que o orador argumenta para
convencer também pelo pensamento. Assim, verifica-se a agdo das fungdes de probare e
docere. A narracao, para Cicero (De Or., 2, 80), deve ser clara, verossimil e concisa. Esta parte
expositiva deve ser mais clara quanto ao restante do discurso, assim, para Cicero, é preciso se
dedicar mais sobre ela, para expor os argumentos da forma mais transparente, do que nas partes
restantes (De Or., 2, 329). A narracdo sera evidente quando se construir com palavras usuais,
seguindo uma ordem cronoldgica dos fatos e nao apresentando interrupgées (Ibidem). Assim,
expdem-se os argumentos racionalmente e os apresentam diante dos olhos do enunciatario,
conforme argumenta Cicero “[...] in quibus est narratio, res sane difficilis; exprimenda enim
sunt et ponenda ante oculos ea, quae videantur et veri similia, quod est proprium narrationis,

et quae sint [...]” [Entre eles encontra-se a narracdo, algo bastante dificil, pois é preciso

49 «ged his partibus orationis quae, etsi nihil docent argumentando, persuadendo tamen et commovendo perficiunt
plurimum, quamguam maxime proprius est locus et in exordiendo et in perorando, digredi tamen ab eo, quod
proposueris atque agas, permovendorum animorum causa saepe utile est” [Porém, embora o lugar mais apropriado
para essas partes do discurso que, apesar de nada instruirem pela argumentacéo, sdo extremamente eficazes pela
persuasdo e pela comogdo, resida no exdrdio e na peroragdo, ndo é raro é (til, a fim de influenciar os animos,
desviar-se daquilo que se propds e se defende.] (Cic., De Or., 2, 311, traducdo Adriano Scatolin, 2009, p. 252).

%0 Todas as tradug@es de Institutio Oratoria sdo de nossa responsabilidade.
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apresentar e colocar diante dos olhos elementos que ndo apenas parecam verossimeis, 0 que é
proprio da narracdo] (De Or., 2, 264, grifos nossos).

Apbs a exposicdo dos argumentos, na confirmacdo, o orador pondera as provas e, do
mesmo modo, refuta os argumentos adversarios (Cic., De Or., 2, 307). Recomenda-se ainda
empregar a digressio nessa parte, para ornar e amplificar o discurso (lbid., 2, 80). As digressoes
devem ser breves e agilizar a comprovacao das provas (Quin., Ins., 4. 3. 8), e para Cicero, elas
confluem para confirmar os argumentos referentes a causa defendida e refutar os contrarios, o
mais importante da digressdo no caso € impelir os &nimos que se inclinam a causa adversaria
(Cic., De Or., 2. 312). Nessa parte, o racional se encontra com as paixdes no discurso, ja que
se ha alguma solidez no argumento do adversario, um dos modos de desmonta-lo ¢é afastar os

animos da defesa adverséaria e leva-lo ao orador. Nas palavras de Cicero:

293. Summa denique huius generis haec est, ut si in refellendo adversario
firmior esse oratio quam in confirmandis nostris rebus potest, omnia in illum
tela conferam; si nostra probari facilius, quam illa redargui possunt,
abducere animos a contraria defensione et ad nostram conor deducere.

293. O ponto principal deste género, em suma, é o seguinte: se o discurso pode
ter mais solidez na refutacdo do adversario do que na confirmacgdo do nosso
caso, lango todas as minhas armas contra ele; se é mais facil provar o nosso
caso do que refutar o dele, tento afastar os &nimos da defesa adverséria e leva-
los a nossa. (Cic., De Or., 2, 293).

Emprestando a palavra de Cicero, € dificil descrever como se comporta cada parte do
discurso, ja que elas devem ser adaptadas para cada situacdo. A habilidade da eloquéncia do
orador € justamente saber em quais momentos ele precisa se ater em impressionar pela comogéo
ou exigir mais do intelecto do auditorio. Assim, a afetividade e a inteligibilidade se

movimentam no discurso oratério travando um modo de convencer e persuadir 0 enunciatario.

122. Quid enim iam sequitur, quod quidem artis sit, nisi ordiri orationem, in
quo aut concilietur auditor aut erigatur aut paret se ad discendum; rem
breviter exponere et probabiliter et aperte, ut quid agatur intellegi possit; sua
confirmare, adversaria evertere, eaque efficere non perturbate, sed singulis
argumentationibus ita concludendis, ut efficiatur quod sit consequens iis quae
sumentur ad quamgue rem confirmandam; post omnia peroratione
inflammantem restinguentemve concludere? has partes quem ad modum
tractet singulas, difficile dictu est hoc loco; nec enim semper tractantur uno
modo.
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122. Aquilo que sobeja esta sujeito as regras da arte, exceto para comecar 0
discurso, no qual ou o ouvinte se cativa ou se anima ou se torna décil: expor
um facto em poucas palavras, com verossimilhanca e claramente, de forma a
que aquilo que é exposto possa ser compreendido, confirmar os seus
argumentos, refutar os dos adversarios e fazer estas coisas de forma nédo
confusa mas com argumentos singulares de tal maneira conclusivos que se
demonstre aquilo que é consequente daqueles que se estabeleceram para
provar qualquer assunto; depois de todas estas coisas incluir uma peroracéo
inflamada ou apagada? E dificil, neste lugar, dizer de que modo cada uma
destas partes deve ser tratada, ja que nem sempre devem ser tratadas do mesmo
modo. (Cic. Or., 122).

Em suma, Cicero apresenta-se como um dos maiores oradores e tedricos sobre a arte
oratéria em Roma. Ele retoma o paradigma retorico aristotélico, os géneros e as partes do
discurso, porém, o autor investe-o de toga, transferindo-o aos féruns romanos, e descreve uma
arte oratdria, com normas éticas, estéticas e, sobretudo, patéticas, voltadas a declamacéo publica

em que se persuade substancialmente pelas paixdes.

3.2.1 Amplificacdo

Cicero, em De Partitione Oratoria,* descreve a amplificacdo mantendo a conceituagéo
de Aristoteles, ou seja, como uma figura empregada para aumentar uma causa no discurso,
ressaltando suas qualidades ou depreciando-as. Além disso, Cicero argumenta que a
amplificacdo pode ser usada em quaisquer partes da oratio, contudo, é especialmente utilizada
na primeira parte, o exordio, e na tltima, o epilogo, por serem partes do discurso cuja finalidade
€ mover o0s animos do auditorio (Cic, De Pa., 27).

Quando a amplificacdo é usada nas partes da narracao e confirmacao, a figura confere
a credibilidade ao discurso (Cic., De Pa., 27). Nesse caso, a amplificacdo condiz com dominio
do inteligivel, a fim de que a persuaséo pretendida também seja atingida pelo argumento l6gico,
e cumprindo as func@es de provar (probare) e ensinar (docere); ao ser usada nas partes iniciais
do discurso, a amplificacdo se alinha com a dimensdo afetiva do discurso, cujas fungdes
retéricas sdo dos efeitos do sensivel, como deleitar (delectare), agradar (placere), emocionar
(mouere) e comover (flectere) (Fiorin, 2014, p. 20).

%1 Todas as traducGes de De partitiones oratoria sdo de responsabilidade de Nidia Emanuel Magalhaes Pinheiro
(2010).
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27. Quattuor esse eius partes, quarum prima et postrema ad motum animi
valet—is enim initiis est et perorationibus concitandus—, secunda, narratio,
et tertia, confirmatio, fidem facit orationi. Sed amplificatio quamquam habet
proprium locum, saepe etiam primum, postremum quidem fere semper, tamen
religuo in cursu orationis adhibenda est, maximeque cum aliquid aut
confirmatum est aut reprehensum. Itaque ad fidem quoque vel plurimum valet;
est enim amplificatio vehemens quaedam argumentatio, ut illa docendi causa
sit, haec commovendi.

27. Dividem-se em quatro partes: a primeira e a Gltima servem para emocionar
0 ouvinte, pois 0 ouvinte deve ser comovido tanto no exordio como na
peroracao; a segunda € a narracao e a terceira a confirmacéo, a parte que torna
persuasivo o discurso. Ja a amplificacdo, embora possa ter lugar préprio,
geralmente no principio, mais vezes no fim, ha que empregéa-la no decurso da
oracao, sobretudo como reforco da confirmacao ou da refutacio. E, por isso,
que ela tem muitissimo valor para a produgdo da prova. Em suma, a
amplificacdo é uma espécie de argumentacdo veemente, de tal modo que a
argumentacao serve para ensinar e aquela para comover. (Cic, De Pa., 27,
grifos nossos).

Além dela ser usada nas quatro partes da oratio, Cicero acrescenta a amplificagdo como
uma parte integrante do discurso.>? Pinheiro (2010, p. 13) afirma que a insercdo dessa figura na
estrutura do discurso representa um amadurecimento na teoria oratéria de Cicero, que
gradativamente se afasta das concepgdes mais técnicas.>® Enquanto um componente estrutural,
a amplificacdo ndo possui um lugar fixo como as demais, para Cicero, ela estd inserida no
decurso da oratio, “cursu orationis” (Cic., De Pa., 27), porém, ela se presta a diferentes
objetivos: se a finalidade € comover, ela ocorre na primeira e na ultima parte. No epilogo, em
especial, ela € mais frequente, pois “se revela mais util ao orador, tanto para fixar a prova, como
para emocionar os ouvintes e leva-los a agir consoante os desejos do orador” (Pinheiro, 2010,

p. 20). Todavia, se a finalidade for instruir, a amplificacdo corrobora a argumentacéo, exposta

52 Cf. Cic. De pa., 27.

3 Neste momento, evidenciamos uma diferenciagdo da teoria retdrica de Cicero em comparacéo a Aristdteles. O
filésofo grego, como analisamos, concebe a amplificacdo como uma figura que atua sob o género epiditico
auxiliando na composicdo do elogio e vitupério, a medida que é usada para reforcar as qualidades éticas de um
individuo (Ar., Rhe, 1, 9, 1369a,). Em Cicero, a amplificagdo ja adquire contornos tedricos distintos: o orador
romano coloca a amplificacdo como um das partes da oratio, embora sem um lugar fixo (Cic, De Pa., 27), é usada
no curso da oracdo a fim de clarificar a exposi¢do do argumento bem como causar um impacto emocional. Por sua
vez, Cicero ndo deixa de abordar processos linguisticos que amplificam um enunciado, hd a descricdo da
amplificagdo de um discurso pela escolha adequada de palavras (genere uerborum) ou pela escolha dos temas e
assuntos (genere rerum) (Cic., De pa., 53); entretanto, o autor latino objetiva abordar como esses processos
amplificativos integram-se as partes do discurso para atingir o intuito da retérica: persuadir. Dessa forma, hd um
amadurecimento e, consequentemente, um distanciamento, da teoria de Cicero em relagdo a Aristoteles, visto que
0 autor romano toma essa figura, usada a principio como um ornamento do texto, transformando-a em uma parte
integrante do discurso.
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na narracdo, dessa forma, para Cicero, a figura possui muito valor para a producao de provas
“Itaque ad fidem quoque vel plurimum valet” [E, por isso, que ela tem muitissimo valor para a
producéo da prova.] (Cic, De Pa., 27). Dessa forma, a amplificagdo serve tanto para auxiliar o
orador a comover o seu publico, como também para instrui-lo.

Nesse sentido, a amplificacdo corrobora o efeito da claridade no discurso, através da
forma que deixa explicito e concreto a causa tratada, bem como ilumina o plano da elocucéo.
Para Garavelli (1991, p. 77), a claridade de uma boa exposi¢cdo ndo é apenas empregada nas
partes da invencdo — em que se encontra a matéria do discurso —, mas também percebidas nas
partes da eloquéncia. Isso porque, segundo o autor, “a qualidade de ser verossimil e crivel incide
ndo apenas no intento de instruir e deleitar, mas também no propésito de suscitar uma
participagdo emotiva (comover)”>* (Ibidem).

As Heroides, como uma obra que utiliza o inventario retorico para tecer a argumentacao
das personagens, empregam a amplificagdo, a luz do modelo de Cicero, para ilustrar a narragcdo
fortalecer o discurso persuasivo das heroinas. Na epistola 10, nota-se a amplificacdo no
momento em que € realizada uma digressdo na narrativa, presente entre 0s versos 65 a 112, 0s
quais expdem as situacdes que levaram Ariadne a estar isolada na ilha de Naxos/Dia. A
amplificacdo ilustra criando imagens metafdricas e hipotéticas, como “Quis uetat et gladios per
latus ire meum?/ Tantum ne religer dura capitua catena” [E quem impediria que espadas me
transpassassem o peito?/ Que ao menos eu nao seja prisioneira presa por duras algemas] (Ov.,
Her., 10. 88- 89). Tal efeito, além de clarificar o argumento da personagem, para demonstrar
indignacéo pela situacgdo. ainda suscita a emogéo durante a digressdo na carta.

Cicero elenca algumas qualidades da amplificacdo, ressaltando quais mecanismos
linguisticos e semanticos que podem ser usados para aumentar ou depreciar uma causa. O autor
entende que a amplificacdo é produzida pelas palavras (genere uerborum), e pela escolha dos
temas e assuntos (genere rerum) (Cic., De pa., 53; Rodolpho, 2010, p. 25). Em relacdo as
palavras, o orador as escolhe segundo a sua forca para ilustrar, quais sejam, as palavras graves,
as fortes, as sonoras, as compostas, as sindnimas, as hiperbdlicas e principalmente as
metafdricas (Cic., De Pa., 53). Para Rodolpho (2010, p. 25), quando Cicero elenca as escolhas
lexicais e semanticas, bem como tropos, que possuem forca para ilustrar, adentra-se no campo
da evidéncia/enargia. Assim, a amplificacdo também se trata de um discurso vivido, cuja forga

da linguagem delineia um objeto ou causa e exple-na diante dos olhos do interlocutor.

54 “Ja cualidad de ser verosimil y creible incide no sélo en el intento de instruir y deleitar, sino también en el
propdsito de suscitar una participacion emotiva (movere)”(Gavarelli, 1991, p. 77, tradugdo nossa).
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Rodolpho demonstra que as palavras podem ser repetidas, confirmadas ou acrescentadas no
discurso, como também podem ascender gradativamente das coisas humildes para as superiores
(Ibid., p. 26).

Em suma, verifica-se que, nas partes integrantes da oratio de Cicero, a amplificacao,
n&o possui um lugar fixo, porém é uma das constituintes do discurso. Sua fungéo para Cicero é
ampliar e clarificar a exposicdo, atuando sob o intelecto do auditdrio, para que ele possa
acompanhar o raciocinio coerentemente, bem como, a amplificacdo atua movendo os animos

do auditério.

3.2.2 Metéafora

A metéafora, em latim translatio, na teoria de Cicero, segue a mesma conceituacao
descrita por Aristételes, ou seja, seu uso se trata da transferéncia de sentidos operada entre um
termo a outro (Rodolpho, 2010, p. 37).

Cicero, em De oratore (3. 157), afirma que a metafora se trata de um tipo de comparacao
breve, reduzida a uma palavra, “similitudinis est ad verbum unum contracta brevitas” [A
brevidade da semelhanca é limitada a uma Unica palavra]. A metafora concentra-se apenas em
dois tragcos comuns aos objetos comparados, dando assim uma concretude a ideia abstrata e
oferecendo intensidade ao sentido (Fiorin, 2014, p. 34). Nesse sentido, ao trazer a tonicidade

ao sentido, a metafora adquire um valor argumentativo muito forte no discurso, pois:

0 que estabelece uma compatibilidade entre os dois sentidos é uma
similaridade, ou seja, a existéncia de tragos comuns a ambos. A metéfora é,
pois 0 tropo em que se estabelece uma compatibilidade predicativa por
similaridade, restringindo a extensdo sémica dos elementos coexistentes e
aumentando sua tonicidade. (Fiorin, 2014, p. 34)

Dessa forma, a metafora consegue expressar em uma palavra uma semelhanca comum
a dois sentidos (Cic., De Or., 3, 155). Para Cicero, a metafora surge de uma caréncia das
palavras em representar um sentido, assim ela opera a transferéncia de um sentido para outra
palavra. Contudo, a operagao ndo apenas supre uma careza, mas também confere ao enunciado

um brilho (lumina) e também servindo ao deleite e ao prazer do auditorio.

155. Tertius ille modus transferendi verbi late patet, quem necessitas genuit
inopia coacta et angustiis, post autem iucunditas delectatioque celebravit.
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Nam ut vestis frigoris depellendi causa reperta primo, post adhiberi coepta
est ad ornatum etiam corporis et dignitatem, sic verbi translatio instituta est
inopiae causa, frequentata delectationis. Nam gemmare vitis, luxuriem esse
in herbis, laetas segetes etiam rustici dicunt. Quod enim declarari vix verbo
proprio potest, id translato cum est dictum, inlustrat id, quod intellegi
volumus, eius rei, quam alieno verbo posuimus, similitudo.

155. O terceiro modo, o da palavra metaforizada, é bastante amplo: ele foi
gerado pela necessidade, obrigada pela caréncia e limitacdo de palavras, mas
depois o deleite e o0 prazer o tornaram célebre. De fato, tal como a vestimenta
foi inicialmente inventada para enfrentar o frio, mas depois comecou a ser
empregada para o ornato e a dignidade do corpo, a metéafora foi instruida por
causa da caréncia, mas tornada frequente devido ao deleite. De fato, mesmo
0s camponeses dizem que a vinha brilha mais, que ha exuberancia nas plantas,
que as messes sdo alegres. Quando se exprime por uma metafora aquilo que
mal se consegue enunciar por uma palavra, a semelhanca com a coisa que
colocamos numa palavra alheia da brilho aquilo que pretendemos que seja
entendido. (Cic., De Or., 3, 155, grifos nossos)

Assim, a metafora, ao operar a concentracao de sentido e colocar uma intensidade no
enunciado, afeta os sentidos do enunciatario. Ela é encarregada por trazer o deleite para o
enunciado, como aponta Rodolpho (2010, p. 37), mas também, ao transladar uma ideia ao
pensamento (intellectus), ela afeta os sentidos, em especial a visédo, que segundo Cicero, € 0
sentido (sensus) mais agucado: “ad sensus ipsos admovetur, maxime oculorum, qui est sensus
acerrimus.” [é dirigida aos proprios sentidos, sobretudo o dos olhos, que é o sentido mais
agucado] (De Or., 3, 160).

Para a metafora afetar a visao, ela deve ser vivida, além de possuir a virtude da elocucéo,
o brilho (lumina), que permite que a viséo seja afetada, bem como o objeto seja colocado diante
dos olhos. (Rodolpho, 2010, p. 86). Dessa forma, as metaforas que afetam a visdo sdo as mais
vividas e dispdem diante dos olhos da alma uma imagem ausente (Rodolpho, 2010, p. 38).

Na epistola, encontra-se o uso de uma metéfora usada para descrever a figura a tunica
enxarcada pelas lagrimas de Ariadne “Et tunicas lacrimis sicut ab imbre grauis” [as dobras da
tinica empapadas de lagrimas como se fosse de chuva] (Ov., Her., 10. 139). Nesse exemplo, a
heroina compara as roupas molhadas pelas lagrimas (tunica lacrimis) como se fossem pela
chuva (imbre grauis), dessa forma, intensificando a percepcao desse objeto. Portanto, nesse
exemplo, a metafora traz luz ao discurso, ressaltando a imagem descrita, assim, impressionando
os sentidos e levando a colocar essas ilustragdes diante dos olhos do leitor.

Dessa forma, a metafora, para Cicero, origina de uma caréncia das palavras, assim a

operagéo dessa figura transfere o sentido de uma palavra para outra. E um processo comparativo
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que equipara um traco semantico em comum entre duas palavras, trazendo uma certa tonicidade
ao discurso. Assim, quando empregada no enunciado, para Cicero, a metafora o faz reluzir, traz
brilho, supre a caréncia semantica e serve ao deleite. Ademais, confere-se a metafora a
capacidade de colocar uma imagem diante dos olhos, fazendo com que os sentidos sejam
afetados por ela. A visdo é o sentido mais sensibilizado pela metafora, visto que a imagem e o

brilho configurados pela figura sdo diretamente apreendidos pela visao.

3.2.3 Enargia

O tratamento dado a enargia em Cicero coexiste com as formas da elocucdo. Para
descrevé-la, em De partitione oratoria (19-20), o autor a apresenta ao lado das virtudes da
elocucdo, indicando que a enargia, confere ao discurso um brilho ao discurso. Assim, segundo
Rodolpho (2010, p. 86), essa figura, para Cicero, também é conhecida como lumina.

O brilho estilistico ¢ um dentre as cinco das virtudes da elocugdo descritas por Cicero.
A saber: a clareza, a brevidade, a adequacéo, a distin¢éo, e a suavidade. Pinheiro (2010, p.
19) afirma que, para Cicero, a elocugdo bem sucedida comporta estas qualidades, de modo cada
uma delas acarreta um efeito: a clareza (dilucidum) aborda um discurso transparente, afasta
resquicios de obscuridade e ndo suscita ambiguidade; a brevidade (brevitas) é obtida com
palavras que exprimem o pensamento na medida necessaria para torna-lo mais claro; adequacgéo
trata-se da adaptacdo do estilo ao assunto; a adequacao (probabile) resulta do estilo retorico que
ndo demonstra excessivos ornamentos e exprime opinides apropriadas aos ouvidos e costumes
dos ouvintes; a disting¢do (illustre) decorre dos ornatos e das imagens empregadas no enunciado;
e a suavidade (suave) é “a elegancia que evita repetigdes e combinagdes de palavras
desagradaveis ao ouvido” (Pinheiro, 2010, p. 20). Assim, alocacdo do brilho estilistico junto de
outros recursos textuais indica que a enargia € uma virtude elocutiva, ou seja, cumpre a funcao

de compor um texto fruido e adequado, que capture a atencao e desperte prazer no leitor.

19. Communia autem simplicium coniunctorumque sunt haec quinque quasi
lumina, dilucidum, breve, probabile, illustre, suave. Dilucidum fit usitatis
verbis propriis, dispositis aut circumscriptione conclusa aut intermissione aut
concisione verborum. Obscurum autem aut longitudine aut contractione
orationis aut ambiguitate aut inflexione atque immutatione verborum.
Brevitas autem conficitur simplicibus verbis semel una quaque re dicenda,
nulli rei nisi ut dilucide dicas serviendo. Probabile autem genus est orationis
si non nimis est comptum atque expolitum, si est auctoritas et pondus in verbis,
si sententiae vel graves vel aptae opinionibus hominum et moribus.
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19. Ora tanto as palavras isoladas como as palavras conjuntas tém em comum
cinco qualidades que, por assim dizer, dao lustre a elocucdo: clareza,
brevidade, adequacéo, distin¢éo e suavidade. A clareza resulta da escolha
de palavras correntes, apropriadas, bem colocadas, seja num periodo
completo, num membro da frase ou num inciso verbal, ao passo que a
obscuridade decorre da excessiva duragdo ou concisdo do discurso, da
ambiguidade ou de um afastamento [do sentido] das palavras. A brevidade
obtém-se pelo uso de palavras simples que exprimem cada ideia de uma vez
S0 e gque ndo se dettm num pensamento, excepto para o tornar mais claro.
Adequado sera o estilo oratorio que ndo apresenta excessivos ornatos e
artificios, que emprega palavras de peso e autoridade e que exprime opiniées
dignas, apropriadas a mentalidade e costumes dos ouvintes. (Cic., De pa. 19,
grifos nossos)

O brilho estilistico (illustre), para Pinheiro (2010, p. 19), é a qualidade que permite por
um assunto sob os olhos do ouvinte e esta associada ao uso de imagens visuais no discurso. O
discurso verbal consegue colocar uma imagem diante dos olhos do enunciatario através de uma
elocucdo ilustre, brilhante, pois para Cicero, em De partitione oratoria, o brilho é a qualidade

que afeta os sentidos, em especial, a vis&o:

20. Ilustris autem oratio est si et verba gravitate delecta ponuntur et
translata et superlata et ad nomen adiuncta et duplicata et idem significantia
atque ab ipsa actione atque imitatione rerum non abhorrentia. Est enim haec
pars orationis quae rem constituat paene ante oculos, is enim maxime
sensus attingitur: sed ceteri tamen, et maxime mens ipsa moveri potest. Sed
guae dicta sunt de oratione dilucida, cadunt in hanc illustrem omnia; est enim
pluris aliquanto illustre quam illud dilucidum: altero fit ut intellegamus,
altero vero ut videre videamur.

20. Distinta torna-se a elocucdo quando se usam palavras escolhidas pelo seu
valor, metaforas, hipérboles, epitetos, reduplicacdes, palavras geminadas e
sindnimas, contanto ndo se afastem da matéria em discussdo e da prdpria
realidade. De facto, é esta qualidade do discurso que permite representar
0 assunto como que diante dos nossos olhos, pois é, sobretudo, este sentido
que é afectado, embora os demais, e até o prdprio entendimento, também
possam ser impressionados. Mas tudo o que ficou dito acerca da clareza do
discurso aplica-se igualmente a distincdo, ainda que distin¢do seja algo mais
do que simples clareza: se esta permite entender um assunto, aquela parece
coloca-lo diante dos nossos olhos. (Cic., De pa. 20, grifos nossos)
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Nesse sentido, Em Lucullus, Cicero cita 0 nome da figura da enargia e a relaciona nas
letras latinas com a evidéncia®®, que serd o termo retomado e sistematizado por Quintiliano®®.
Segundo Hedrick (2015, p. 48), Cicero, assim como Aristdteles, entende a enargia como uma
técnica discursiva que cria uma condicéo, ou efeito visual para o discurso, permitindo com que
ele tenha um aspecto vivido e que possa ser visualizado. Dessa forma, a prépria etimologia do
termo latino, escolhido para traduzir a enargia, demonstra a aproximacao da evidéncia como
uma técnica verbo-visual, dado que o termo comporta o radical do verbo videre.>’

A partir das consideracg0es, verifica-se que a enargia, para Cicero, refere-se ao brilho da
elocucdo (illustre) e ao discurso que opera os afetos. Enquanto um recurso estilistico, a enargia
burila o enunciado, com figuras de linguagem, como metafora, hipérbole, epitetos, entre outros,
que tornam a elocucdo mais vivida (Cic., De pa., 20). Como um discurso que opera os afetos,
a enargia, ou euidencia, € de um discurso que coloca uma imagem diante dos olhos. Ela cria a

condicdo visual do discurso imputando-o um aspecto vivido e o permitindo-o ser visualizado.

3.2.4 Fantasia

Quanto a fantasia, encontrada em Aristoteles, como explica Melina Rodolpho (2010, p.
73), o termo latino empregado para remeter a esse efeito é uisio, o qual serd explorado mais
adiante por Quintiliano (Ins., 6, 2, 29).

Rodolpho (2010, p. 73) descreve que as caracteristicas da fantasia estdo associadas a
memdria na obra ciceroniana. A memdria, tratada em De oratore (2), € de grande importancia
para orador, pois é responsavel para que ele saiba o que dizer, gravando o discurso em sua
mente, além disso, a memoria é necessaria para conduzir o publico. Assim, para Cicero, a
memoria ¢ “artis imago quaedam et similitudo est” [uma aparéncia imagem e simulacro de uma
arte] (De Or., 2, 356), sendo um processo inteiramente mental e que cultiva na mente algo que
foi gerado pelo individuo.

Para cultivar a memoria, usam-se exercicios mnemonicos, para ordenar, dispor e marcar
0s assuntos, a ordem das palavras e os pensamentos (Cic., De or., 2, 357). Nas palavras de

Cicero:

355. Qui sit autem oratori memoriae fructus, quanta utilitas, quanta vis, quid
me attinet dicere? tenere, quae didiceris in accipienda causa, quae ipse

55 “nihil esset clarius évapysiq — ut Graeci, perspicuitatem aut evidentiam” (Cic., Luc., 17).

56 Cf. Quin., Ins., 8. 3. 6.
57 O substantivo euidens, -ntis é formado pela preposicao ex e pelo verbo video. (Old, 1968, p. 626).
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cogitaris? omnis fixas esse in animo sententias? omnem descriptum verborum
apparatum? ita audire vel eum, unde discas, vel eum, cui respem quendum sit,
ut illi non infundere in auris tuas orationem, sed in animo videantur
inscribere? Itaque soli qui memoria vigent, sciunt quid et quatenus et quo
modo dicturi sint, quid respem querint, quid supersit: eidemque multa ex aliis
causis aliquando a se acta, multa ab aliis audita meminerunt.

356. Qua re confiteor equidem huius boni naturam esse principem, sicut
earum rerum, de quibus ante locutus sum, omnium; sed haec ars tota dicendi,
sive artis imago quaedam et similitudo est, habet hanc vim, non ut totum
aliquid, cuius in ingeniis nostris pars nulla sit, pariat et procreet, verum ut ea,
guae sunt orta iam in nobis et procreata, educet atque confirmet;

355. Qual seja a vantagem da memoria para o orador, quao grande a sua
utilidade e a sua forca, que necessidade eu tenho de falar? Guardar o que
aprendeste ao assumir uma causa, 0 que tu mesmo refletiste? Ter fixos na
mente todos o0s pensamentos inteiramente classificados no aparato das
palavras? De tal forma ouvir a fonte de tuas informag6es ou aquele a que se
tem de responder, que ndo parecam derramar seu discurso sobre teus ouvidos,
mas grava-los em tua mente? Dessa forma, apenas o0s que tém uma memdria
poderosa sabem o que, quando e como terdo de falar, o que ja responderam, o
que ainda falta responder; e lembram de muitos elementos que j& trataram em
outras causas, de muitos outros que ouviram em causas alheias.

356. Por isso, reconheco que o principal fator deste bem é a natureza, tal como
de tudo de que falei anteriormente; mas toda esta arte orat6ria , seja uma
aparéncia e um simulacro de uma arte ou nédo, tem o poder , ndo de gerar e
produzir inteiramente algo do qual ndo ha uma parte sequer em nossa natureza,
mas de alimentar e consolidar aquilo que ja nasceu e foi gerado em nos. (Cic.,
De Or., 2, 355-356).

Nesse contexto, Cicero ilustra como a memoria afeta os sentidos, em especial a viséo,
dado gque a mem@ria suscita imagens mentais, percebidas pelos olhos da mente (De Or., 2, 377).
O autor realiza a discussdo tomando como exemplo uma anedota de Simonides, poeta lirico
grego, (Rodolpho, 2010, p. 73-74). No exemplo, Cicero narra a histéria na qual o poeta foi
contratado para fazer um elogio ao anfitrido, porém, seu discurso ndo o agradou; ao sair do
banquete, a casa em que estavam desabou, todos faleceram e seus corpos ficaram
desconfigurados. O poeta, por sua vez, ajudou a identificar os corpos e apenas pdde ja que
lembrava o local que estavam presentes. Nessa passagem, como aponta Rodolpho (2010, p. 74).
“os lugares significam exatamente os topoi ou loci que devem ser empregados para auxiliar o
orador na memorizagdo do discurso”. Dessa forma, foi apenas por guardar os locais e as

imagens que o poeta identificou as pessoas. Assim, a visdo se torna o sentido mais agucado,


https://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=Qua&la=la&can=qua0
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fixa as imagens na mente, e para memorizar é preciso transformar o que se vé em imagens

mentais, formuladas em lugares mentais organizados (Chiapetta, 2015, p. 56).

357. [...] Vidit enim hoc prudenter sive Simonides sive alius quis invenit, ea
maxime animis effingi nostris, quae essent a sensu tradita atque impressa;
acerrimum autem ex omnibus nostris sensibus esse sensum videndi; qua re
facillime animo teneri posse ea, quae perciperentur auribus aut cogitatione,
si etiam commendatione oculorum animis traderentur; ut res caecas et ab
aspectus iudicio remotas conformatio quaedam et imago et figura ita notaret,
ut ea, quae cogitando complecti vix possemus, intuendo quasi teneremus.

357. [...] De fato, Simonides, ou qualquer outro que o tenha descoberto, foi
sagaz ao perceber que se fixa em nossas mentes sobretudo aquilo que é
transmitido e marcado pelos sentidos; o que mais agucado de todos 0s n0sso
sentidos é o da visdo; que, por isso, pode ser guardado com mais facilidade
na mente se, além de percebido pelos ouvidos e pela reflexdo, também for
transmitido a mente pelo apoio dos olhos; de modo que uma representacao,
uma imagem e uma forma de tal modo marcariam coisas néo vistas e afastadas
do julgamento da vista, que poderiamos, por assim dizer, guardar pela visao
aquilo que mal conseguimos abarcar pelo pensamento. (Cic., De Or., 2. 357,
grifos nossos).

Sobre esta passagem de Cicero, Rodolpho descreve como a descricdo da memoria
dialoga com a fantasia, bem como mantem uma afinidade com a enargia. Rodolpho (2010, p.
74) observa que a fantasia se aproxima da enargia, a medida que esta € uma figura que produz
um discurso vivido suscitando imagens a serem visualizadas pelo enunciatario em sua mente.
Nesse sentido, Cicero propbe que a memdria € cultivada quando se utiliza uma elocucdo nitida,
sendo este 0 modo como as imagens ocorrem com precisdo na mente do orador. Assim, para o
autor latino, verifica-se que o enunciado deve ser iluminado, claro, bem como conter imagens
vivas que penetrem na mente do enunciatario e afetem seus sentidos: “imaginibus autem
agentibus, acribus, insignitis, quae occurrere celeriterque percutere animum possint” [e
imagens em acdo, vivas, notaveis, que possam ser percorridas com rapidez e penetrar com forca
na mente] (Cic., De Or., 2, 358).

Em suma, destaca-se que a fantasia na teoria de Cicero se aproxima das definicdes da
memdaria para 0 autor, visto que a memdoria € a competéncia por gravar imagens na mente do
orador, bem como o orador utiliza-se das imagens mnemonicas para conduzir um discurso.
Ademais, a memoéria tem uma afinidade com a enargia/evidéncia, pela forma como uma

elocucdo ilustre auxilia na composicao do discurso e na apreensdo dele pela memoria.
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3.3 Representacdo e imaginag¢éo em Quintiliano

Marcus Fabius Quintilianus (35 EC - 96 EC), nasceu em Calagurre, atual regido de
Calahorra, na Espanha. Conta-se que seu pai foi professor de retérica e, quando jovem, migrou
para Roma onde recebeu sua formacao retérica. Quintiliano exerceu a profissdo de professor,
porém ndo abandonou o exercicio da advocacia. (Conte, 1994, p. 512). Sua producdo literaria
é composta por trés obras sobre retdrica. Dessas, duas ndo foram preservadas, como é o caso
de De causis Corruptae Eloguentiai e Artiis Rhetoricae. Aponta-se que Artiis Rhetoricae teria
sido formada pelas anotacdes dos estudantes que fizeram as licGes de retérica de Quintiliano
(Conte, 1994, p. 512).

A Unica obra do autor preservada € Institutio Oratoria, que provavelmente comecou a
ser escrita em 93 EC e finalizada por volta de 95 EC. Esta obra retne doze livros que tratam da
educacdo retérica em Roma e a formacdo do orador (Conte, 1994, p. 512). Garavelli (1991)
discorre que Quintiliano escreve um compéndio didatico acerca das principais teses que
determinam o desenvolvimento da retérica antiga. Desse modo, a obra de Quintiliano é uma
nova teoria, mas uma summa das antigas precedentes reelaboradas pedagogicamente e
confrontadas com precisao e sistematicidade, sendo a intencéo principal documentar e conciliar
os diversos pontos de vista, sem que isso implique a perda da consciéncia critica (Ibid., p. 42).

Ao reelaborar as teorias retoricas didaticamente, Quintiliano retorna a Cicero,
reconhecendo que seu modelo de orador ideal esta alinhado ao ciceroniano. A revisitacdo da
obra de Cicero, para Conte (1994, p. 513 et seq), relaciona-se com 0 momento da oratdria
romana. Ha um problema de corrupcéo relacionado a eloquéncia, que recobre as questdes da
moralidade e das formas de elocugdo. Da corrupc¢éo da eloquéncia, verifica-se primeiro a pratica
dela servir a outros propdsitos, como o de chantagear e ludibriar. O outro problema da elocucgéo
recai sobre o debate da expressédo, que envolve as virtudes e vicios do estilo da elocucao. Assim,
a revisitacdo da obra de Cicero relaciona-se com a necessidade de devolver a solidez da
expressdo da eloquéncia, além de sinalizar a for¢a da moral.

Dessa forma, para Albrecht (1999, p. 1150), Quintiliano pde a retdrica a servigo do
ensino. Assim, diferente dos Sofistas, Quintiliano concilia uma dimensao ética para o ensino da
retorica, propondo um projeto educacional voltado ao ensino de virtudes, com boa base cultural,
filosofica e literaria (Conte, 1994, p. 515), para formagdo de um individuo justo, ao lado do
ensino da expressao linguistica. Com isso, o projeto educacional proposto por Quintiliano se
aproxima ao tracado por Cicero, pois ambos os autores defenderem a formacdo humanistica do

orador.
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Quintiliano em sua obra retoma o arcabouco retérico tracado por Aristoteles e por
Cicero, fazendo uma espécie de atualizacdo dos termos para 0 seu projeto retorico e didatico.
Dessa forma, mantem-se o paradigma dos experientes retdricos que conferem ao enunciado
clareza, vividez e desperta a imaginacéo do leitor/ouvinte. Assim, o autor descreve 0s exercicios

da amplificacdo, metéfora, enargia, fantasia e hipotipose.

3.3.1 Amplificacao

Em relagcdo a amplificacéo, Quintiliano levanta esta discussdo no livro 8, capitulo 4.
Exemplifica-se um argumento dizendo que o processo de amplificar ou diminuir algo esta
relacionado ao proprio modo de nomear essa coisa. Assim, em seu exemplo, afirma-se que se
um homem foi morto, diz-se que foi assassinado, e se alguém teve alguma acdo desonesta,
chama-o de ladréo (Rodolpho, 2010, p. 28). Dessa forma, ao nomear algo se possibilita que o
efeito das palavras se torne mais evidente.

A operacdo contraria a amplificacdo € a diminuicdo, construida quando o enunciador
diminui a intensidade semantica daquilo que deseja dizer. Dai que o eufemismo é uma
expressao atenuada que “estabelece uma compatibilidade predicativa, quando se determina o
abrandamento da expressao” (Fiorin, 2014, p. 78). Nas palavras de Quintiliano, verificam-se a

amplificacéo e a atenuagao:

1 Prima est igitur amplificandi vel minuendi species in ipso rei nomine: ut
cum eum, qui sit caesus, occisum, eum, qui sit improbus, latronem, contraque
eum, qui pulsavit attigisse, qui vulneravit, laesisse dicimums. Utriusque
pariter exemplum est pro M. Caelio: Si uidua libere, proterva petulante,
dives effuse, libidinosa meretricio more viveret, adulterum ego putarem, si
qui hanc paulo liberius salutasset? 2. Nam et impudicam meretricem
vocavit, et eum, cui longus cum illa fuerat usus, liberius salutasse. Hoc genus
increscit ac fit manifestius, si ampliora verba cum ipsis nominibus, pro quibus
ea posituri sumus, conferantur: ut Cicero in Verrem, Nom enim furem sed
ereptorem, nom adulterum sed expugnatorem pudicitiae, non sacrilegum
sed hostem sacrorum religionumque, non sicarium sed crudelissimum
carnificem civium sociorumque in vestrum iudicium adduximus.

1. Portanto, deve-se ampliar ou diminuir o sentido pelo nome préprio das
coisas: assim, quando alguém que tenha sido morto, dizemos que foi
assassinado, que tenha sido improbo, chamamos de ladréo; e, ao contrario
dizemos machucado a alguem que feriu, que agiu com dolo. Mais um caso,
igualmente exemplar, estd em Pro M. Caelio: Se uma viliva vive livremente,
sendo petulantemente desavergonhada, esbanjando riqueza e sendo
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libidinosa como mandam o0s costumes meretricios, caso alguém a
cumprimentasse de modo um pouco mais libertino, deveria eu considerar
como adultério? 2. De fato, até mesmo a chamam de meretriz sem pudor, e
quem tivera uma longa relacdo com ela, a cumprimenta-la-ia com mais
liberdade. Este processo aumenta como também torna mais evidente, se mais
amplificada for a palavra pelo o proprio significado, diante daqueles que
colocamos. Como diz Cicero em Verrem: Com efeito, levamos para o vosso
juizo ndo um ladrdo, mas um usurpador, ndo um adultero, mas um
expugnador da honra, ndo um profanador, mas um forasteiro de coisas
sagradas e dos cultos, ndo um assassino, mas um crudelissimo executor
de civis e aliados. (Quin., Ins., 8, 4, 1-2, grifos do autor).

Quintiliano estende as formas da amplificacao, visto que considera outras figuras como
seus subcomponentes, a saber: acréscimo (incrementum), comparacdo (comparatio), silogismo
(ratiocinatio) e acumulacdo (congeris) (Rodolpho, 2010, p. 28 et seq). A amplificagédo por
acréscimo, ou por superioridade, baseia-se em fazer parecer grande mesmo coisas inferiores,
criando esse efeito através da gradacdo das caracteristicas de algo. Ja a gradacdo por
comparacdo consiste em elevar as qualidades de algo a partir da comparacdo. A amplificacdo
por silogismo consiste em aproveitar a estrutura do exercicio argumentativo para fazer a
amplificacéo, ou seja, o orador expde as premissas que compdem o silogismo, e “por meio do
raciocinio os ouvintes sdo levados do primeiro ponto para que o segundo que se quer enfatizar”
(Ibid., p. 29). A amplificacdo por acumulacdo trata-se daquela cujo efeito € obtido pela
acumulacdo de detalhes, portanto, usa-se palavras que enfatizam as qualidades de algo (Ibid.,
p. 30).

3.3.2 Metafora

Em relacdo a metafora, Quintiliano sistematiza o tropo no livro 7, capitulo 6, dizendo
gue a metafora amplia a extensdo do discurso, bem como transfere o sentido de uma palavra a
outra. A expressividade da metéafora, segundo Quintiliano, pode ser estabelecida sob quatro
formas, nas quais se transfere o sentido: 1. de uma coisa para outra, tratando-se de seres vivos
“Gubernator magna contorsit equum vi” [O dirigente, com grande forga, contorce o cavalo]
(Quin. Ins., 8. 6. 9); 2. de uma coisa inanimada para outra da mesma espécie “Classique immittit
habenas” [Impeliu freios a tropa] (Quin., Ins., 8, 5, 10); 3. de seres inanimados para animados
“ferron an fato moerus Argivon occidit” [A muralha causou a morte do argivo pelo destino ou

pela espada?] (Quin., Ins., 8. 6. 10,); 4. ou de seres animados para inanimados “Sedet inscius
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alto/ Accipiens sonitum saxi de vertice pastor” [O pastor, insciente, assentou-se ao alto do
monte, ouvindo o som dos rochedos] (Quin., Ins., 8, 6, 10).

Além disso, para Quintiliano, a metafora é uma figura que alegra e torna o discurso
transparente, para fazer reluzir qualquer frase coerente que for empregada (Quin. Ins., 8, 6,
4). Nesse ponto, o autor destaca o papel da metafora para a eloquéncia do discurso, afirmando
que elas sdo “lumen orationis et genereis claritatem et contionum procellas et eloguencia
fulmina” [O brilho da oracéo, a aurora do nascimento, a tempestade da assembleia, impetuosa
eloguéncia] (Quint., Ins., 8. 4. 7), bem como devem ser empregadas quando o objetivo for tornar
0 texto mais claro e decoroso (Rodolpho, 2010, p. 40). Portanto, apreende-se que no ponto de
vista da Quintiliano, a metéfora traz brilho (lumen) ao discurso, como também é uma figura que
inflama e eloquéncia e movimenta os afetos do publico.

Somado a isso, Quintiliano mantém a mesma preocupacao de Aristételes (Rhe., 3. 2.
1405b) quanto ao uso demasiado da metéafora. Para Quintiliano, se a metafora for usada
moderadamente, ela ilustra o discurso, porém, se for usada excessivamente, causa tédio,
obscurece o texto, bem como configura as metaforas em alegorias e enigmas (Rodolpho, 2010,
p. 40). Nas palavras do autor: “ut moderatis autem atque opportunus eius usus ilustrat
orationem, ita frequens et obscurat et taedio complet, continuus vero in allegorias et aenigmata
exit.” [Ora, 0 uso moderado da metéafora, assim como propicio, ilustra a oracao, por outro lado,
o uso frequente obscurece a oracao tediosa, ja 0 uso ininterrupto traz alegorias e enigmas] (Quin.
Ins., 8. 6. 14). Desse modo, Quintiliano reconhece que as metaforas se tornam um vicio e, assim,
ndo devem ser usadas nem demasiada, nem frequentemente no discurso.

O autor afirma que os erros e vicios no emprego da metafora sdo devidos a confusdo
entre 0s usos da poetica e da retorica. Os poetas, para Cicero (Or, 68), possuem maior liberdade
do que os oradores para inventar recursos expressivos, uma vez que os poetas podem escolher
e juntar as palavras com maior autonomia. Por conseguinte, nessa linha, Quintiliano comenta
gue o uso da metafora na poesia se da de forma mais livre, ao emprega-la para o deleite, além
de operar mais recursos, como, por exemplo, alterar a métrica se necessario. Na prosa, a
metafora pode ser empregada, porém, empregos como os de Homero (pastorem populi), ou de
Virgilio (per area nara), devem ser evitados no contexto de um tribunal. Nas palavras de

Quintiliano:

17. [...] Inillo vero plurimum erroris, quod ea, quae poetis, qui et omnia ad
voluptatem referunt et plurima vertere etiam ipsa metri necessitate coguntur,
permissa sunt quidam etiam prosae putant.
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18. At ego in agendo nec pastorem populi auctore Homero dixerim, nec
volucres per aera nare, licet hoc Vergilius id apibus ac Daedalo speciosissime
Sit usus.

17.[...] Em verdade, os maiores erros que aos poetas sdo permitidos todos se
referem ao prazer e a obrigagédo de verter muitas coisas pela necessidade da
métrica, alguns autores ainda ponderam que iSsSO seja conveniente para a
prosa.

18. Por outro lado, em um discurso, eu ndo diria “pastor do povo”, como dito
pela autoria de Homero, nem “aves flutuando pelos ares”, ainda que Virgilio
permita que a metafora seja especialmente utilizada para descrever o voo das
abelhas e Dédalo. (Quin., Ins., 8. 6. 17 -18).

Quanto ao simile, a forma mais extensa da metafora, este se constréi pela comparacao
de uma coisa a outra, apresentando dois objetos de comparacdo (Quin., Ins., VIII, VI, 8). No
texto escolhido para o estudo, a epistola 10 das Heroides, o primeiro verso apresenta um simile,
ao fazer a comparagdo do hero6i grego, Teseu, as feras “Mitius inveni quam te genus omne
ferarum” [Descobri que todo tipo de fera é mais doce que tu] (Ov, Her., 10, 1). Percebe-se o
emprego do simile por meio do mecanismo comparativo, expresso pelo pronome relativo quam
com o adjetivo mitis no grau comparativo.

Portanto, a metéafora, ao lado do simile, é considerada breve, dado que sua forma de
expressao suprime o mecanismo comparativo, enquanto no simile o explicita: “Comparatio est
cum dico fecisse quid hominem ut leonem; translatio cum dico homine, leo est.” [Ha
comparacdo, quando dizemos que um homem fez algo como um ledo. H4 metafora quando
dizemos sobre 0 homem, ele é um ledo] (Quin., Ins., 8. 6. 9, grifos nossos). Cabe ressaltar que
o exemplo do simile retérico empregado pelo autor latino, comparando um homem a um le&o,
é convergente ao enunciado da Iliada, de Homero (3. 23) emprestado por Aristoteles (Ar., Rhe,
3. 4. 1407a), a fim de ilustrar essa espécie de procedimento metafdrico. Dessa forma, torna-se
evidente o horizonte tedrico compartilhnado pela antiguidade cléssica para explicar as

circunstancias elocutivas que manifestam uma imagem verbal.

3.3.3 Enargia (euidentia)
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A enargia (euidentia), para Quintiliano, esta associada a duas fungdes: 1. € uma figura
que, guando empregada no discurso, afeta as emogGes do ouvinte; 2. torna o discurso vivido e
o faz com que o auditorio visualize o que esta sendo relatado (Webb, 2009, p. 88).

No sexto livro de Institutio Oratoria, o autor descreve as espécies de afetos e como eles
s&o mobilizados no discurso. Os afetos éticos sdo 0s mais brandos e suaves e, também possuem
um efeito mais continuo, ja os afetos patéticos sdo os que inflam o discurso de emocao, porém
possuem um efeito mais passageiro. Para mobilizar os afetos no discurso e transmiti-los ao
auditdrio, pode-se empregar a enargia como uma das formas de sensibilizar o auditério e
despertar os afetos. A enargia — também conhecida como ilustratio por Cicero — é um efeito
que ndo pretende apenas dizer por palavras, 0 seu objetivo sumario no discurso € mostrar. Com
isso, as emocdes participam da cena ilustrada, a medida que, quando a enargia surge no
enunciado, o auditorio participa dos préprios fatos, visualizando-os como se estivesse presente.

Nas palavras do autor:

32. Insequitur évipyera, quae Cicerone illustratio et evidentia nominatur,
quae non tam dicere videtur quam ostendere; et adfectus non aliter, quam si
rebus ipsis intersimus, sequentur.

32. Assim a enargia sucede, a qual é nomeada por Cicero e ilustracdo e
evidéncia, e, ela ndo se ocupa apenas de narrar, mas também de expor diante
dos olhos. A emocéo ndo decorre de modo diferente, se nds estarmos presentes
nos proprios fatos (Quin., Ins., 6. 2. 32).

O fato é que, para Quintiliano (Ins. 8. 3. 61), a enargia também é uma forma de narracao,
mas elaborada de um modo muito particular. Para o autor, este ornamento é transparente e
aceitavel. Para ser aplicado ao discurso, primeiro conceitua-se o que deseja dizer, encontrando
palavras adequadas e adornando o discurso com ornamentos que tornam o discurso mais
elegante e aprimorado. Ou seja, é uma forma de narrar que proporciona ao auditorio participar
da exposicao dos fatos, visto que o efeito enérgico torna os fatos visiveis por representa-los de
forma vivida. Esta representacdo da enargia, para Quintiliano, ndo é apenas uma descricao
perspicua (Ibidem), de modo que, pode-se contrapd-la a descriptio latina, qualificada pelo autor
anénimo da Rhetorica ad Herennium, como “perspicuam et dilucidam” [perspicua e clara].
Durante a narracdo, a enargia expde uma imagem transparente ao olhar do enunciatério, por
revelar a acdo envolvendo o leitor da exposicdo dos fatos aprimorada estilisticamente, nas

palavras do retor:
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61. Ornatum est, quod perspicuo ac probabili plus est. Eius primi sunt gradus
in eo quod velis concipiendo et exprimimento, tertius, qui haec nitidiora
faciat, quod proprie dixeris cultum. Itaque évapyeia, cuius in praeciptis
narrationis feci mentionem, quia plus est evidentia vel, ut alii dicunt,
reprasentatio quam perspicuitas, et illud patet, hoc se quodammodo ostendit,
inter ornamenta ponamus.

61. O adorno é algo que é mais transparente e aceitavel.>® Seu primeiro passo
é conceituar o que desejas, segundo, exprimir 0 que conceituou, €, terceiro,
torna-lo mais nitido, pois, assim, diras propriamente de modo elegante. Desta
forma, dentre os ornamentos, colocamos a enargia — a qual fiz mencgdo no
principio da narracdo —, como a mais evidente ou, como 0s outros disseram,
uma representacdo mais vivida do que a clareza: esta € evidente, aquela de
algum modo se expde. (Quin. Ins., 8. 3. 61).

Para Quintiliano, o efeito de fazer o ouvinte (ou o leitor) a visualizar as imagens narradas
desperta as emoc¢Oes do publico. Para exemplificar esse uso, Webb (2009, p. 73) retoma um
exemplo de Quintiliano (Ins., 8. 3. 67- 69), no qual o autor latino ilustra a conquista e destruigcéo
de uma cidade, um assunto recorrente na retérica e na historiografia. Quintiliano expde o
evento, descrevendo a destruicdo das cidades e o sofrimento dos habitantes. A cena criada, para
Webb, permite com que o autor explore os fatos. Assim, para o retor latino, uma exposicao
detalhada, enumerando os detalhes, faz com que a noticia cause mais impacto no enunciatario.
Desse modo, como afirma Rodolpho (2010, p. 93), a fungdo “mouere sobrepde-se na teoria da
evidéncia de Quintiliano”.

Portanto, a enargia esta relacionada as formas da elocucao que sustentam a composi¢do
de uma imagem no enunciado, como a elegancia e a clareza. Assim, confere-se a essa técnica a
capacidade de demonstrar algo no enunciado, dado que ela torna clara e evidente o discurso.
Ao ser empregada no enunciado, a enargia se torna uma forma de movimentar os animos, pois
ao levar o leitor/ouvinte a visualizar com seus olhos da mente uma imagem, desperta a emocao

nesse espectador.

3.3.4 Fantasia (uisiones)

%8 Adotamos a traducéo de “probabili” como “aceitdvel”, seguindo a tradugdo estabelecida por Butler (1922),
“acceptable” para esta passagem, bem como pelo fato de “probabili” possuir uma significagéo especifica na teoria
retérica. A palavra em questdo se refere a um estilo descrito por Cicero: “Probabile autem Cicero id genus dicit,
quod non nimis est comptum. Non quia comi explorique non debeat (nam et haec ornatur pars est) sed quia vitium
est ubique quod nimium est” (Quin., Ins., 8. 3. 42). Ou seja, Cicero descreve um estilo discursivo nao
excessivamente elegante, ou melhor, que ndo traz excesso de ornamentos que poderiam soar como Viciosos ao
discurso.
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A fantasia, para Quintiliano, possui uma afinidade com a enargia, pelo modo que a
ilustracdo promovida pelo ornamento envolve a audiéncia na representacdo dos fatos (Webb,
2009, p. 88). Webb afirma que a fantasia, ao estabelecer uma correlagdo com a enargia, retorna
aum elo antigo entre linguagem e pensamento, a medida que a operacdo da figura com se baseia
em uma habilidade da linguagem em tornar um objeto em seu relato no discurso (Ibidem).

O nome latino do termo € visiones, conforme o autor: “Quas gavraciac Graeci vocant,
nos sane visiones appellemus, per quas imagines rerum absentium ita repraesentantur animo,
ut eas cernere oculi ac praesentes habere videamur.” [Nés chamamos de visdes 0 que 0s gregos
chamam de fantasia, pelas quais as imagens de coisas ausentes sdo representadas ao espirito,
que as Vé claramente assim como possamos té-las presentes.] (Quin. Ins., 6. 2, 29, grifos
nossos). Com as visdes, imagens surgem na mente do enunciatario, a medida que o orador o
envolve com um discurso nitido que desperta suas emogdes.

E interessante pontuar que Quintiliano demonstra uma qualidade reflexiva da fantasia.
Ao demonstrar que, pela fantasia, as imagens ausentes aparecem em espirito para o
enunciatario, bem como, para formula-la o enunciador as ja concebe essas imagens em sua
mente, 0 processo da fantasia delineia uma fantasia inicial e uma fantasia alvo.

Nessa esteira, as imagens reproduzidas na mente do espectador sdo qualificadas como
“gvgavtaciotov”,> cujo termo significa “o que representa as coisas vividamente a si”, “que
tem imaginagao forte”, “fortemente imaginativo” (Basseto, 2016, p. 547). Com essa qualidade,
para Quintiliano (Ins., 6. 2. 30), imagina-se com clareza as coisas, as vozes € 0s atos como se
fossem reais. Webb (2009, p. 95) explica que para o retor latino, as visiones sd0 um processo
comparado ao habito espontaneo de sonhar acordado (daydreaming), pelo forma que essas
visdes sdo comuns aos individuos humanos, e por isso, o orador a cultiva em seu discurso, para

despertar as emogdes do enunciatario.

30. Has quisquis bene conceperit, is erit in adfectibus potentissimus. Hunc
quidam dicunt ebpaviaciotov, qui sibi res, voces, actus secundum verum
optime finget; quod quidem nobis volentibus facile continget. Nisi vero inter
otia animorum et spes inanes et velut somnia quaedam vigilantium ita nos hae
de quibus loguor imagines prosequuntur, ut peregrinari, navigare, proeliari,
populos alloqui, divitiarum, guas non habemus, usum videamur disponere nec
cogitare sed facere: hoc animi vitium ad utilitatem non transferemus?

59 O dicionario Linddell-Scott-Jones (JSJ) Greek-English Lexicon também oferece como possibilidade para
evpavtacintog o termo o significado “grifted with a vivid imagination” [dotado de imaginagdo vivida]. A
frequéncia do uso da palavra é baixa, sendo Quintiliano (Ins. 6. 2. 30) um dos autores utilizou o termo.
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30. Quem quer que seja que perceba bem estas visdes, serd muito influente
sob os afetos. Alguns autores chamam estas visdes de evgoviaciotog, [ou
seja, visdes dotadas de imaginacdo], pelas quais se pode imaginar as coisas
para si, como as vozes e as a¢oes [representadas] com maxima realidade. As
visOes, sendo da nossa vontade, certamente nos acontecera sem esforgo.
Certamente e ndo somente, as imagens, das quais falo, nos perseguem pelo
pensamento 0Cioso e entre vagas esperancas, €, ainda entre o sono vigilante,
como também nos percebemos viajando, navegando por mares estrangeiros,
batalhando, falando com povos, dispondo do uso riguezas que nao temos, ndo
apenas pensando mas [também] realizando [estas a¢Oes]. Entdo, por que ndo
transformamos este vicio da alma em algo utilitario? (Quin., Ins., 6. 2. 30).

Portanto, as visoes, na teoria da Quintiliano, sdo resultado de um fenémeno natural que
acontece na mente humana, a capacidade de visualizar imagens na mente, seja nos sonhos, seja
no pensamento ocioso. Ha uma afinidade (com suas devidas proporcdes) da descricdo de
Quintiliano deste processo mental com o rascunho da fantasia formulada por Aristoteles (DA.,
3, 428a 5), da qual ambos autores advertem a fantasia como algo que acomete os individuos,
querendo ele ou néo, e fazendo-o visualizar imagens em sua mente.

A descricdo de Quintiliano, de certa forma, distancia-se da definicdo aristotélica que
tratamos, pela forma como o autor latino aproxima a operacdo mental a uma finalidade
pragmatica, o discurso, propondo, pela acdo da enargia, uma dimensao técnica para o uso da
fantasia no discurso. A imaginacéo, natural ao ser humano, € algo que pode ser explorado em
uma declamacdo: o objetivo do orador é, entdo, utilizar desse processo para atingir suas
finalidades discursivas, persuadir. Dessa forma, como explica Webb (2009, p. 95), para
Quintiliano, o orador bem-sucedido é aquele que consegue controlar a enargia para despertar a
fantasia em seu auditério, em outras palavras, a fantasia é um processo consciente do que esta

sendo narrado (Ibidem).

3.3.5 Hipotipose

A hipotipose é uma figura de pensamento sindnima a écfrase.®® Quintiliano apresenta a
figura como um recurso elocutivo a disposi¢do do orador para elaborar seu discurso. Melina
Rodolpho (2010, p. 95) afirma que a definicdo apresentada por Quintiliano sobre a hipotipose
trata-se de uma forma de expor verbalmente uma imagem, de modo que o publico ndo apenas

ouca um discurso, mas também o visualize

60 Cf. Fiorin (2014, p. 155).
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Como descreve Quintiliano, a hipotipose € a figura capaz de colocar um fato diante
dos olhos (sub oculos subiecto). Por ela, apresenta-se um assunto, com palavras adequadas que
ddo uma percepcéo visual ao que esta sendo dito. Assim, a hipotipose € operada em uma parte
do discurso, ndo em sua totalidade, para demonstrar como um fato é efetivado, concretiza-lo

visualmente. Nas palavras de Quintiliano:

40. llla vero, ut ait Cicero, sub oculos subiectio tum fieri solet, cum res non
gesta indicatur, sed ut sit gesta ostenditur, nec universa, sed per partes; quem
locum proximo libro subiecimus evidentiae, et Celsus hoc nomen isti figurae
dedit. Ab aliis dmotdmwaoig dicitur proposita quaedam forma rerum ita
expressa verbis, ut cerni potius videatur quam audire : “Ipse inflammatus
scelere et furore in forum venit, ardebant oculi, toto ex ore crudelitas
eminebat .

40. Com efeito, aquela figura, como Cicero afirma, que expde diante dos
olhos, costuma ser realizada, entdo, ndo quando a matéria criada € indicada,
mas quando se exibe como é criada, ndo em sua totalidade, mas por suas
partes. Apresentamos este assunto da evidencia no altimo livro, e Celso deu
este nome para a figura. Outros autores a chamam de hipotipose, essa
exposicdo das formas das coisas expressa por palavras. Por exemplo: “Ele
veio para o Férum inflamado pelo crime e pela furia, os olhos ardiam, a
crueldade dominava por toda a boca.” (Quin., Inst., 9, 2, 40).

No exemplo apresentado por Quintiliano, evidencia-se que a hipotipose acentua uma
imagem, assim, enfatizando certas a¢des, para que o auditorio possa visualizar com sua mente
0 que esta sendo descrito. Notemos que apresentar um assunto com palavras adequadas,
exibindo a matéria, € uma das funcdes da enargia, cujo adorno “Ornatum est, quod perspicuo
ac probabili plus est. Eius primi sunt gradus in eo quod velis concipiendo et exprimimento,
tertius, qui haec nitidiora faciat” [O adorno € algo que é mais transparente e aceitavel. Seu
primeiro passo € conceituar o que desejas, segundo, exprimir 0 que conceituou, e, terceiro,
tornéd-lo mais nitido]. (Quin. Ins., 8. 3. 61). Ou seja, a hipotipose, para colocar uma imagem
diante dos olhos (sub oculos subiecto), mantém uma afinidade com a enargia, o efeito
responsavel por configurar uma imagem verbo-visual.

Ha algumas formas de exibicdo prototipicas da hipotipose em um discurso. Para
Rodolpho (2010, p. 96), seguindo as indicag¢des de Quintiliano, as descrigdes de pessoas e seus
comportamentos (etopeia) e a descricdo de lugares (topografia) apoiam-se nas formas da
representacdo da hipotipose.
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44. Locorum quoque dilucida et significans descriptio eidem virtuti
adsignatur a quibusdam, alli toroypagio. dicunt.

44. Uma descricdo nitida, significante e vigorosa dos lugares também é
indicada por alguns autores. Outros a chamam de topografia. (Quin., Ins., 9.
2. 44).

58. Imitatio morum alienorum, quae nBormoiia vel, ut alii malunt uiunoio
dicitur, iam inter leniores adfectus numerari potest.

57. A representacdo dos costumes dos outros, ou melhor, a etopeia, como
outros preferem chamar de mimesis, pode ser considerada entre as figuras que
despertam as emogdes mais brandas (Quin., Ins., 9, 2, 57)8!

Em suma, visualiza-se que o enunciado criado pela figura proporciona uma saliéncia e
acentuacdo do sentido, de tal forma que o enunciatério tem uma percepcao de presenca visual

da imagem descrita.

3.4 Ekphrasis sob a luz dos progymnasmata

O Progymnasmata (1. AEC — 4. EC) consiste num compéndio de exercicios retoricos,
que cataloga as figuras retéricas empregadas na prosa e na poesia. A obra compreende 0s
estudos de Aftonio (2008), Hélio Tedo (2002) e P.S. Hermodgenes (2008). E incluido ainda no
corpus do Progymnasmata, os estudos de Nicolau, o sofista (2003), cujos estudos sdo datados
do século 5 EC.52 O intuito dessa obra, por sua vez, reflete no processo educacional da
antiguidade, que se ocupava do ensino em trés frentes: a gramatica, a retdrica e a poética. Nesse

contexto, 0 Progymnasmata se configurava como uma obra estabelecida como um material

61 Utilizando, como cotejo, a tradugdo de Butler (1922) verifica-se que para a oragdo “iam inter leniores adfectus
numerari potest”, é estabelecida a sentenga “may be counted among the devices which serve to excite the gentler
emotions”, assim, explicitando que a figura da etopeia é o recurso responsavel por despertar emogdes brandas.

62 Em geral, 0 Progymnasmata é uma obra de dificil acesso em Lingua Portuguesa. Consultamos o0s textos de
Aftbnio (2008), Hélio Tedo (2002) e PS. Hermdgenes a partir da traducéo estabelecida por M. Patillon (2002,
2008), cuja edicdo da Les Belles Lettres nos forneceu acesso ao texto integral em Grego e a tradugao em Lingua
Francesa. A consulta ao texto de Nicolau, o Sofista (2003) ficou restrita a traducdo em Lingua Inglesa elaborada
por Kennedy (2003), cuja obra possui uma edi¢cdo monolingue, ou seja, privilegia a exibicdo do texto classico em
lingua moderna. Quando os trechos utilizados ja tivessem uma traducéo prévia, nds optamos por manter a traducéo
de terceiros, no caso, as tradugdes de Kennedy (2003) Martins (2016). A traducéo estabelecida por Martins (2016)
sobre definigdes de écfrase foi importante para o estudo da figura e suas caracteristicas de operacdo. Ja para 0s
excertos sem uma traducéo prévia, realizamos uma tradugdo de servico a partir do texto grego, cotejando a tradugéo
em lingua francesa de Patillon (2002, 2008).



99

didatico, reunindo os tropos do sistema retorico, visando a formagdo do orador, bem como
usando exemplos literarios para ilustrar o emprego dos tropos.

A obra tem como publico alvo os adolescentes em formacdo educacional, conforme
afirma Marrou (1948 apud Patillon, 2002, p. 19). Com isso, pelo fato de a obra ser enderecada
aos jovens, a formacdo moral se tornava uma preocupacdao dos filosofos. Os exercicios
mencionados no texto, entdo, objetivavam ensinar 0s jovens estudantes a expressarem-se,
usando as formas sancionadas pela tradi¢do literaria, textos do canone literario para serem
imitadas (mimeisthai) (Webb, 2009, p. 42). Desse modo, buscava-se aporte na expressdo da
poética classica para apreender as formas do sistema retdrico que recobrem, do mesmo modo,
o discurso poético. Dessa forma, esses exercicios sdo uma chave para compreender a educagdo
latina, representando um processo da elite romana que marca a transi¢do do ensino de gramatica
para a retorica, apresentando aos estudantes como esses exercicios sdo calcados em formas
literarias, linguisticas e éticas, além de serem importantes para o desenvolvimento da carreira
do orador (Ibidem).

A figura écfrase é um dos exercicios descritos pelos retores, e, encontra-se entre a
interseccéo entre retdrica e poética. Para M. Patillon, no prefacio da edi¢do francesa da obra, a
écfrase é uma forma enunciativa que utiliza de comandos verbais que expdem as qualidades de
um objeto, configurando uma descri¢do. Nas suas palavras, a écfrase “utiliza formas verbais de
aspecto durativo, conativo, iterativo para expor as qualidades de um objeto” (2002, p. 38,
grifos nossos).®® A definicdo de Patillon elenca que a écfrase utiliza diferentes semanticas
verbais a fim de configurar uma descricdo vivida, distanciando, assim, a écfrase de uma
descricdo que apenas inscreve o estado das coisas no enunciado, e a aproximando de um modo
de descrever que conjuga o relato das coisas e das a¢des. Dessa forma, como complementa o
autor: “a0s nossos olhos hd uma descri¢do quando o discurso tenta representar a realidade de
um objeto considerado como um todo tnico e complexo.” (Patillon, 2002, p. 38 — 39).%4
Sistematiza-se as consideracGes sobre esse exercicio, partindo das indicagcdes dos

proprios retores:

Quadro 5- Ecfrase definicio

Retor Descricéo (grego) Traducdo

63 «ytilise des formes verbales avec un aspect duratif, conatif, itératif pour exposer les qualités d’un objet”

(Patillon, 2002, p. 38, traducao nossa).
64 «A leurs yeux on a une description lorsque le discours s’emploie a représenter la réalité d’un objet considéré
comme un seul et méme ensemble complexe” (Patillon, 2002, p. 38-39 tradugéo nossa).
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Aftonio

EKQpaois 0Tl AdY0g TEPUYNRATIKOS VT
oywv dyov Evapy®dg TO ONAODUEVOV.
(Aph. Prog. 7, 1-5)

Ecfrase é um  discurso
percursivo [ou periegematico]
que traz vividamente o que é
revelado diante dos olhos.
(traducdo Paulo Martins, 2016,
p. 180)

Nicolau, o Sofista

Ecfrase ¢ o discurso condutivo [
ou dirigido ] que traz
vividamente o que é exibido
diante dos olhos. (tradugdo
Paulo Martins, 2016, p. 180)

PS. Hermdgenes

EKQpacic €0TL AOYOG TEPUYNNOTIKOGS, (DG
eooty,  évapy®dg VT oywv dyov 10
dnAovpuevov. (PS. Her. Prog., 10, 1)

Ecfrase é um  discurso
percursivo [ou periegematico],
como dizem, palpavel [ou
visivel] que

traz o que é revelado diante dos
olhos (tradugédo Paulo Martins,
2016, p. 180)

Tedo

EKppaocic €0t AOYOG TEPUYNIOTIKOS
Evapy®dg O Yy dywv 10 onAovmevov.
(Ael The., Prog., 118. 6, 7)

Ecfrase é um  discurso
vividamente percursivo [ou
periegematico] que traz o que é
revelado diante dos olhos.
(traducdo Paulo Martins, 2016,
p. 180)

Fonte: Elaborado a partir do texto em grego com a traducéo estabelecida por Paulo Martins (2016).

Martins, em Uma visdo periegematica sobre a écfrase (2016, p. 179 — 180), argumenta

que as definicBes estabelecidas pelos retores empregam mecanismos linguisticos especificos

para designar o discurso da écfrase. Nota-se que os trés autores recorrem ao termo évapydg

(enargos), aplicam o adjetivo mepimyupaticoc (periegematikos) e a locucdo adverbial vxt' Sy

dywv, que em conjunto, esses qualificam a natureza do discurso ecfrastico, como um discurso

(Aoyoc) que constréi uma imagem vividamente diante dos olhos. Segundo Martins, as

consideracdes filologicas acerca da definicdo do termo sdo pontuais para compreender o

estabelecimento da écfrase e como é realizado o comando ecfrastico:

O primeiro é a explicitacdo de um comando ecfrastico, isto €, o enunciador
se propde textualmente como alguém que ird dirigir 0 enunciatario pelos
bosques da ficgdo, ou melhor, pelos caminhos e descaminhos da narrativa.
Sua posicdo de superioridade advém de sua condicdo de hermeneuta, de
exegeta. Converte-se o0 enunciador ecfrastico nos olhos do enunciatario. Soma
o narrador em si mesmo os olhos que lhe sdo proprios, os do “eu” e os que lhe
sdo alheios, os do “tu” discursivo. A sobreposicdo desses dois niveis ¢ capaz
de gerar a visdo totalizadora e minuciosa que se quer descrever com a
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gkppaotg, que se deseja vivificar com a évapyesia e que se pretende clarificar
com a cadnvewa. Em segundo lugar, o exegeta ao ocupar o lugar de comando
no percurso descritivo — 6 tod Adyov dpduoc — assomando a sua visualidade
com a visualidade de seu “exército”, de seus seguidores faz seu discurso
ganhar validacdo argumentativa, ja que de saida coopta o enunciatério a ver
com seus olhos. (Martins, 2016, p. 180-181, grifos do autor)

Dessa forma, a écfrase possibilita ao orador, i.e., 0 enunciador, construir o seu discurso
guiando o olhar do seu enunciatario. O enunciador, nas palavras de Martins (2016, p. 180),
assume uma posicdo de hermenéutica que lhe da uma posicéo de superioridade para interpretar
as qualidades descritivas de um objeto. A operacdo da écfrase, nesse contexto, funde os olhos
do enunciador aos do enunciatério, objetivando expor uma imagem por meio da enunciacao
verbal. Nesse sentido, o ato percursivo da écfrase (periegematikos), mais do que comunicar a
visdo de um o objetivo, transmite a prépria percepcdo de quem visualiza o objeto (Patillon,
2008, p. 95). Assim, a expressdo linguistica assumida pela figura encara a possibilidade de
construir uma cena em sua totalidade, com mindcia. E o efeito de descrever explorando as
perspectivas da cena, com uma linguagem reluzente (enargia), que faz com que o discurso possa
ter a potencialidade de ser visualizado em phantasia, ou seja, como uma imagem mental.
Conforme José Luiz Fiorin afirma sobre a figura, a écfrase insere uma saliéncia intensiva em
sua descricdo, uma vez que o enunciador carrega com sua subjetividade a visdo que deseja
transmitir ao seu enunciatario (Fiorin, 2014, p. 156).

A enargia, cabe a responsabilidade de intensificar a aparicdo de uma imagem a partir do
enunciado verbal. Essa virtude elocutiva faz a proposicao de reunir os recursos estilisticos, ou
seja, as figuras, para formar uma imagem (Patillon, 2008, p. 94). Logo, o efeito de produzir
uma écfrase perpassa pelo caminho de conduzir uma descricdo minuciosa, e, especialmente,
pelo ato de selecionar recursos estilisticos que melhor nutrem a ilustracdo do discurso.

Para compor a écfrase, os autores classicos recomendam certos lugares-comuns.
Bompaire (1958, p. 294), destaca que o olhar do Progymnasmata sobre a écfrase é
especialmente voltado para a composicdo do género epiditico. Assim, 0s lugares-comuns
surgem da finalidade de construir visualmente o objeto elogiado pelo texto epiditico. Desse
modo, o comando da écfrase aciona a apresentacdo a pessoa, tempo, lugar, os quais que
circunscrevem o texto na realidade enunciativa do falante, bem como se descrevem eventos,
animais e plantas, categorias que auxiliam na construcdo figurativa da realidade
narrada/descrita (Elsner, 2002):
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Quadro 6- lugares-comuns da ekphrasis

Autor Lugares-comuns Descricéo
Aftonio Pessoas, tempo, estacdes, Tempo, lugares, animais, pessoas e plantas: “txppactéov
lugares, animais e plantas 3¢ mpoOocONA TE KOl TPAYNOTO, KAPOLC TE Kol TOTOVG,
dAoyaldo Kol mPOG TOVTOIG PUTA. TPOCOTO UEV DGTEP

“Opmpog”

[Descreve-se com écfrase as pessoas e 0s eventos, o tempo
como também os lugares, os seres irracionais [animais] e as
plantas. As pessoas deve-se fazer como Homero.]

(Aph. Prog., 7, 10-15)

Tempo, fatos e pessoas; “exepalew € TpOcOTA PEV GO
TOV TPOTOV ENL TO TEAELTAIM, TOVTEGTIV U0 KEQUATS €l
TOS0G, TPAYUATA O OO TV TPO AVTAV TE KOl £V ANTOTG Kol
6o0 €k TOVTMV EKSOIVEV QIAET, KOpovg O kal TOTOVG €K
TV TEPIEYOVTQOV.

[A descricdo de pessoas, assim por dizer, vai da primeira até
a Ultima parte, ou melhor, da cabeca até os pés. Os eventos
nessas condicOGes sdo apresentados por si, do antes até o
depois, regidos pelo habitual. Os tempos e os lugares séo
conjugados.] (Aph. Prog., 7, 10-15)

Nicolau, o0 | Lugares, estacOes, pessoas, “We compose ecphrases of places, times, persons, festivals,
Sofista festivais, eventos, pinturas e | things done: of places, for example, meadows, harbors,
estatuas. pools, and such like; of times, for example, spring, summer;

of persons, for example, priest” (Nic., Prog., 11, 68, trad. G.
Kennedy, 2003, p. 166-167).

“Nos compomos écfrases de lugares, tempos, pessoas,
festividade, coisas concluidas. De lugares, por exemplo,
[temos descrigBes] de prados, portos, lagos e afins; de
tempos, a primavera, verdo; de pessoas, 0 sacerdote, por

exemplo.”
PS. Pessoas, eventos, lugares, Pessoas, eventos, lugares e tempo: “T'ivovtot 8¢ EkQpAcELG
Hermdgenes tempo TPOCHOTWV TE KO TPAYUATOV Kol Kap®dV TOTV Kol xpoveov

Kol TOAA®V £TEPOV' TPOSHTOV PEV, (g TTop' 'Opnpw:”

[Ocorrem écfrases de pessoas, de eventos, de uma ocasido,
de lugares, de tempos, entre outras muitas coisas. As
écfrases de pessoa devem-se fazer as de Homero. (Ps. Herm.

Prog. 10, 2)
Tedo Pessoas, tempo, fatos, Pess0as: “£kQpuocic TPOGOTMV UEV 0DV, 010V O 'Ounpikoy”
lugares [As écfrases de pessoa, por sua vez, sdo feitas a maneira de

Homero] (Ael. The. Prog. 7, 10-20, grifos nossos).

Tempo, fatos, lugares: “mpaynitov 8& olov Ekepooig
nelopoyiog, EIMNVVGE, YEWMDVOC, A0V, GEIGLOV. — TOTMV O&
olov Aepdvav, aiyloddv, Tokenv, VooV, Epnuicc, kai tédv,
opoimv — ypovav 8¢ olov Eapog, BEpovg, £optiic, Kol TdV
To0VTOV”

[Dizemos que ha écfrase de eventos em descricbes de
guerras, da paz, do inverno, da fome, de terremotos. De
lugares em descrices de campinas, de praias, de ilhas, de
desertos, entre outras coisas do género. De tempo em
descrigdes da primavera, do verdo, de festividades, entre
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outros.] (Ael. The. Prog. 7, 10-20, grifos nossos).

Fonte: Elaborado a partir das indicacdes de Webb (2009), usando o texto e traducéo estabelecida por M. Patillon
(2002, 2008) como cotejo.

Os lugares-comuns abordados pelos autores compartilham uma semelhanga. Contudo,
como observa Ruth Webb, a maior diferenca se encontra na descri¢do temporal, que por PS.
Hermagenes e Tedo € tratada como chronoi (Ps. Herm. Prog. 10, 2; Ael. The. Prog. 7, 10-20),
enquanto pelos demais autores € tratada como kairoi (Aph. Prog., 7, 10-15 ; Nic., Prog., 11,
68). Os termos, apesar de ambos denotarem uma referéncia temporal, tém aplicagdes de
significados distintos. Enquanto o primeiro é utilizado para se referir a um periodo de tempo
(LSJ, 1996), o segundo refere-se as estacOes, ocasides e eventos (ibidem). Para Webb, (2009,
p. 61), ndo ha uma consisténcia no uso de um ou outro na composicao da écfrase temporal,
todavia, pode-se compreender que para chronoi relata os ritmos da natureza (estagdes) e os da
cultura (festivais) — como a écfrase dos jogos funebres na Eneida, de Virgilio, com a descrigdo
das modalidades esportivas, como os jogos de tiro ao alvo, que acontecem nessas festividades®
-, engquanto kairoi ocupa-se das circunstancias provocadas pelo homem como os periodos de
paz ou guerra (ibidem). Portanto, a écfrase temporal ndo se restringe a ancorar temporalmente
o discurso, é uma forma do relato ecfrastico que prevé a descrigdo vivida de determinados
eventos que acontecem em um periodo de tempo.

Os lugares-comuns, segundo Afténio, podem ser arranjados no enunciado de modo
simples ou composto. O modo simples descreve uma batalha sobre a terra ou sobre o mar,

enguanto o modo composto conjuga a agdo em um tempo:

Tév 0¢ exppaoewv ol uev giow amdai, of 0¢ ovvelevyusor. kol omAal uev ¢ of
reCopoyiog 1 vavuoyiag oeCepyousvar. 2ovelevyusvor 0¢ ¢ ol mpayyuaTo,
Kol  Kapovg duo ovvdmrovoal, @omep 6 Bovkvoidvg v v Likeldiq

8 “primaque per caelum neruo stridente sagitta / Hyrtacidae iuunes uolucres diuerberat auras, / et uenit
aduersique infigitur arbore mali / Intremuit malus micuitque exterrita plausu./ Post acer Mnestheus adducto
constiti arcu / alta petens, pariterque 6culos telumque tetendit. / Ast ipsam miserandus auem contingere ferro /
non uaulit; nodos et uincula linea rupit/ quis innexa pedem malo pendebat ab alto/ illa Notos atque atra uolans in
nubila fugit. / Tum rapidus, iamdudum arcu contenta parato / tela tenens, fratrem Eurytion in uota uocauit” [Voa
em primeiro lugar a do Hirtacida de animo forte. / Ressoa a corda vibrada com forca; o projétil desliza / pelo ar
sereno e encravar-se vai logo no topo do mastro. / A arvore treme; espantada, a avezinha ao redor voluteia. / Soam
de todos os lados aplausos da turba expectante. / Vem a seguir o fogoso Mnesteu, apontando para o0 alto / num s6
conjunto o olho e as flechas, muito ancho da sua pericia./ Mas, muito longe de na ave acertar, s6 consegue o0
canhestro / cortar o né do cordel com que atada ela estava no mastro, / por um dos pés, na por¢ao mais de cima do
forte madeiro./ Livre do atilho, a avezinha sumiu entre nuvens escuras / Rapido, entdo, Euricione, que prontos
tinha o arco e a flecha / para o disparo, o irmdo invocou com seus votos ferventes.] (Vir., Aen., 5. 501- 514,
traducgdo Carlos Alberto Nunes, 2014, p. 341).
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VOKTOUOYIOV EKPPALEL UETO YOP THS UOYNG TDS EXPATIETO Kol VUKTOS OIS
elyev dpioaro.

Pode-se dizer que as écfrases sdo simples ou conjugadas. As écfrases simples
narram batalhas na terra e combates navais. Ja as conjugadas narram em
conjunto o tempo e os eventos, como Tucidides, na batalha noturna de Sicilia,
gue descreveu o conjunto da batalha, como se conduziu e como se delimitou
a noite (Apthonios, Prog., 7, 2).

Elsner afirma que os exemplos citados por Aftdnio demonstram que a écfrase é capaz
de se configurar numa narrativa descritiva. Nas palavras do autor, “estes exemplos
(especialmente os focados nas batalhas) mostram que a écfrase € um empreendimento muito
maior, como uma descri¢do narrativa, do que apenas uma mera descri¢do” (Elsner, 2002, p.
1).%¢ Tal movimento revela um aspecto diferencial da écfrase classica: os limiares entre os
limites da descricdo e narracdo nos textos antigos sdo ténues. A teoria literaria moderna, como
demonstra Georg Lukéacs (1965), faz a oposicao entre narrar e descrever, por entender que cada
uma dessas formas possui um contraste na representacdo da cena literaria. A narracdo € um
modo de representar que distingue e o ordena; a descri¢do nivela todas as coisas (Ibid., p. 62).
Nas formas de narrar, o escritor épico narra a experiéncia humana, desenvolve o0s
acontecimentos, dotados de perspectivas e significagdo, bem como na representacédo e
caracterizacdo das experiéncias humanas, narra-se a experiéncia do sensivel distribuindo
acentos e realces (Ibid., p. 62 — 66). A descri¢do, na narrativa moderna, insere um observador,
que descreve as situagdes humanas e o estado das coisas de forma estatica, bem como as torna
presentes no tempo e espaco, no sentido que “s6 se descreve aquilo que se vé, e a ‘presenga’
espacial confere aos homens e as coisas também uma ‘presenga’ temporal” (Ibid., p. 65).

Nas observacgdes de Martins, a écfrase possui formas especificas para se manifestar no
enunciado. Para o autor, a écfrase pode ter uma forma hipotética, interventiva ou autbnoma.
Em sua forma hipotatica ou interventiva, a écfrase insere uma suspenso na narrativa, ou “um
retardamento do fluxo temporal, uma antecipacdo de eventos ou uma recuperacéo de elementos
que compdem o udboc, a fim de estruturar ou reestruturar a narragdo, temporal, tematica ou
figurativamente numa sequéncia necessaria e util.” (Martins, 2016, p. 169). Em outras palavras,
nessas formas da écfrase o fluxo da narracéo € suspenso pela acéo dessa figura e écfrase passa

a intervir ao lado na narracao (Ibid., p. 170). J& em sua forma autdbnoma, o enunciado ecfrastico

66 “these examples (especially the focus on battles) show that ekphrasis is a much a venture into a descriptive

narrative as into description per se” (Elsner, 2002, p. 1, tradugo nossa).
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“ignora a natureza estatica e espacial da pintura, do relevo, do mosaico ou da tapegaria e relata
‘os acontecimentos descritos como se estivessem se desdobrando no tempo’”,%” de forma que o
enunciador ecfrastico inscreve na imago um envolvimento emocional ou patético de seu olhar
subjetivo (Ibid., p. 170).

Nessa esteira, Ruth Webb (2009, p. 71 — 72) observa que os usos da écfrase pela
antiguidade ndo se restringem a uma descricdo de obras de arte. Nos textos classicos, mesmo
nos de carater narrativo dos quais a écfrase foi empregada, seus limites descritivos se cruzam
com a narracdo (Ibidem). Isso porque, para 0s antigos, discernir a natureza do enunciado
descritivo e enunciado narrativo ndo era uma questdo, e para o pensamento deles, ja estava bem
sedimentado a questdo que a distingdo da figura a uma narracdo (diegese) é feita por uma
caracteristica fundamental do modo ecfrastico de narrar/descrever: a enargia. Ou seja, a
diferenca fundamental entre a écfrase e outros tipos de enunciados (narrativos ou descritivos),
é a enargia, visto que esse mecanismo estrutura o tipo de elocucéo verificado na operacgdo de
uma écfrase.

Nicolau, o Sofista (Prog., 11, 68) é quem aponta tal traco distintivo entre a écfrase € a
narracdo. Para o autor, uma ecfrase € um discurso descritivo que traz um objeto vividamente
diante dos olhos, sendo o aspecto vivido (enargbs) o que para a distingdo entre a écfrase e a
narragdo. Porém, a écfrase pode conjugar a¢des, como a narra¢do, e com o traco da enargia, faz
com que os ouvintes e leitores tornem-se espectadores. Ou seja, a écfrase pode fazer uso da
narracdo, desde que essa narracdo seja composta, também, pela enargia. Em outras palavras, se
uma narracao tiver em sua materialidade o traco da enargia, ali, ha a atuacdo da écfrase.

PS. Hermdgenes se fia tradicdo da écfrase que coloca o descritor como um hermeneuta.
Webb argumenta que o retor insere uma énfase no impacto linguistico da écfrase, em que a
figura deve quase trazer a visao por meio das palavras. Assim, Webb (2009, p. 58) afirma que
hermeéneia, para 0 autor, deve ser entendida como um estilo de expressao de pensamento, que
comunica o visivel em palavras, criando uma experiéncia imagética para o auditorio.

Michel Patillon (2008, p. 92) observa que o uso da écfrase nas retéricas antigas pode
estar acompanhada do exercicio da etopeia ou prosopopeia. E esta aproximacdo que
especialmente firma a afinidade da écfrase com o discurso epiditico. A etopeia é uma figura
retorica empregada no discurso para representar uma personagem ficticia ou real, pela qual o
enunciador expde seus afetos éticos (éthe) e patéticos (pathe). A figura, como um exercicio

retorico, é usada para persuadir um auditério diante de uma deliberagcdo ao expor os tragos

67 Webb (1998, p. 64 apud Martins, 2016, p. 170).
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morais do orador e as paixdes do publico (ibid., p. 90). A etopeia nas belas letras tende a elevar
qualquer sorte de discurso ético, evidenciando, principalmente, os tracos morais de uma
personagem, bem como suas emocdes (ibid., p. 91). Assim, etopeia utilizada dentro do
programa descritivo da écfrase tende a evidenciar as acles, o carater e as emogdes do
personagem. Patillon aponta ainda que o uso da écfrase com a etopeia configura um discurso
subjetivo, dado que essa explora dominios ndo l6gicos do discurso, enquanto aquela, a écfrase,
descreve os detalhes e os evidencia. Com isso, mais do que descrever a visdo de um objeto, a
écfrase pode comunicar sua propria visdo, convidando os olhos do leitor a visualizar os sonhos,
as emoc0es e as reflexdes das pessoas que descreve.

Assim, para a écfrase antiga, na descricdo da experiéncia humana, ndo basta apenas
expor o carater moral das personagens, € preciso mostrar como o carater se movimenta e as
paixdes das personagens. Desse modo, ao usar mecanismos retéricos que amplificam a
descricdo do éthos e do pathos, a écfrase despe-se da oposi¢do entre narrar e descrever. Como

afirma Hansen:

Nas retoricas antigas, essa relacdo de pressuposic¢ao implica que ndo se faca a
oposicdo descrever/narrar. Retoricamente, quando se trata de processos, a
descricdo intergra a narratio; e principalmente, quando se trata de pessoa,
personagem ou coisa implicados em processos, ela se aplica na invengdo dos
tipos e seus caracteres (éthe) e paixdes (pathe) (Hansen, 2006, p. 90).

A ndo dissociacdo de narrar e descrever é programada pelos objetivos da retorica antiga,
de convencer pelas provas e movimentar os animos do auditério. Dessa forma, a écfrase narra
e descreve para criar um efeito emocional que afete os ouvintes; ao expor o éethos das
personagens, representando em uma cena que relate vividamente o seu modo de agir, a figura
possibilita que auditério visualize em phantasia a imagem colocada diante de seus olhos.
Assim, a técnica da écfrase coexiste com as qualidades da clareza (sapheneia) e da vividez
(enargia) para criar uma representacdo imagetica, exposta sob seus olhos da mente, que suscite

uma resposta emocional do enunciatario. Nas palavras de Elsner:

Seu objetivo é, acima de tudo, criar um efeito emocional na imaginacdo da
plateia e literalmente trazer o objeto descrito diante dos olhos do ouvinte ou
leitor: [...] No cerne das prescricdes retoricas, para a écfrase, estdo as
qualidades de clareza (sapheneia) e visibilidade (enargia), que juntas formam
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0S meios ou estratégias pelos quais a arte de trazer um objeto descrito aos
olhos da mente é efetuada. (Elsner, 2002, p. 1)¢8

Em suma, Webb (2009, p. 59) aponta que o Progymnasmata ndo oferece uma
abordagem tedrica da écfrase. As leituras realizadas demonstram que a obra descreve a figura
mostrando seu modo de operagéo, quais suas qualidades constituintes e seus efeitos no discurso,
contudo, ndo oferecem uma teoria da descricdo (Ibidem). As no¢des que compdem a descricdo
do Progymnasmata compreendem os constituintes dessa figura, cuidando principalmente dos
topoi empregados nesse tipo de técnica, bem como apontam a auséncia um limite entre a
narracao e a descri¢do na operacao ecfrastica.

Percebe-se que o principal contributo dessa obra, portanto, € rascunhar uma nocéo de
representacdo descritiva concebida pelo uso da enargia (Webb, 2009, p. 59). Todos os autores
da obra usam o adjetivo enargos para designar o modo como é operada essa técnica descritiva.
Nesse sentido, Martins (2021, p. 34) afirma que nem toda descrigdo pode ser encarada como
écfrase, todavia, tomando como referéncia os autores classicos, uma écfrase € uma descricao

com enargia ou uma descricdo realizada enargicamente.

68 “Its aim is above all about creating an emotional effect in an audience’s imagination and literally bringing the
object described before the eyes of the listener or reader: [...] At the heart of the rhetorical prescriptions for
ekphrasis lie the ten qualities of clarity (sapheneia) and visibility (enargia) which together form the means or
strategy by which the art of bringing a described object to the mind’s eye is effected.” (Elsner, 2002, p. 1, tradugdo
nossa).



FIGURA 3- HERCULANEUM. Ariadne and Theseus. 1 AEC — 1EC
(?). Afresco, (Campania), Gesso. 44,50 cm x 46,50 cm. Londres: The
British Museum [Catalogue of the Greek, Etruscan and Roman
Paintings, and Moisaics]. Disponivel em:
https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1867-0508-1358.
Acesso em: 24 jun. 2024.

Tu Teseu que abandonadas as amadas
Junto de um mar inteiramente azul
Invocavam deixadas

No deserto fulgor de Junho e Sul

Sophia de Mello Breyner Andresen, Ariadne em Naxos.
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4. Ecfrase na epistola 10, das Heroides

Agora falarei dos olhos de Ariane.

Falarei dos teus olhos, pois de Ariane s6 talvez
haja memdria entre as pernas de Teseu.
Eugénio de Andrade, Ariane.

Apos refletir sobre o “estado de arte” da écfrase, figura que compde vividamente a
imagem no enunciado verbal, realiza-se, enfim, do tropo na epistola 10, “ De Ariadne a Teseu”.
A convergéncia das nog¢bes que compreendem a representacdo nos discursos verbais na
Antiguidade Cléassica, assim como os expedientes poéticos empregados pelo poeta, pontuados
no decorrer da analise, possibilitam constatar a apresentacdo da écfrase e de suas formas
operativas no texto retirado das Heroides.

O mito subjacente ao poema € o que narra como Ariadne, a princesa filha do rei Creta,
Minos, apaixonou-se por Teseu, filho de Egeu, rei de Atenas. A aproximacao entre os dois se
desenvolveu quando a embarcacdo de Teseu atraca em Creta, em virtude dos jogos que
aconteciam na ilha. Nesse evento, enviavam-se jovens para lutar contra o Minotauro (um
monstro metade boi, metade homem, gerado por Pasifae, esposa de Minos, como resultado de
sua copula com o Touro Cretense), em um labirinto construido por Dédalo. Assim, enamorada
por Teseu, Ariadne Ihe entrega um novelo de linha, cujos fios auxiliaram o rapaz a sair do
labirinto ap6s derrotar o0 Minotauro. Teseu, em agradecimento do gesto da princesa, promete
leva-la para Atenas. Assim, ap0s 0s jogos, os dois fugiram juntos de Creta. Com isso, Ariadne
traiu sua familia por ter auxiliado Teseu na vitoria contra 0 Minotauro e por ter fugido com ele.
Porém, Teseu ndo cumpriu sua promessa, tendo abandonado sua libertadora na ilha de
Dia/Naxos. Narra o mito também que a princesa teria sido resgatada da ilha por Dionisio
(Grimal, 2005).

Além disso, o mito de Ariadne também é frequentemente representado no ideario
artistico. McNally (1985) e Scioli (2015) mostram que imagem da princesa de Creta comumente
esta presente em representacGes de vasos gregos e pinturas produzidas no periodo helénico,
com sua figura adormecida geralmente presente, além de painéis romanos, nos quais se
evidencia uma representacéo erotica do corpo de Ariadne. No contexto iconografico, Catulo é
0 precursor dessa imagem nas artes poéticas: como se fosse uma tapecaria poética, ele pinta
com palavras a imagem de Ariadne a sos na praia de Dia, adormecida e com o dorso descoberto,

imprimindo também ai a expressdo dos movimentos e pensamentos da personagem (Laird,
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1993). Dessa forma, € esse contexto de representacdo imagética que o poeta elegiaco recupera
como subsidio para compor a missiva 10.

Os topicos considerados na analise sdo os lugares-comuns écfrasticos e a écfrase como
recurso alusivo. Selecionam-se as categorias de lugar e pessoa para discutir os lugares-comuns
da écfrase, com isso, demonstrando como Ovidio constroi visualmente a imagem da ilha e da
personagem, bem como utiliza figuras como a etopeia, que se conjuga a écfrase, para reforcar
a soliddo e imagem da heroina abandonada. Paralelamente, também se analisa a aluséo
estabelecida entre Cat. 64% e a epistola de Ovidio, verificando como a aluséo torna-se um
veiculo da écfrase e como o ato emulativo do poeta elegiaco busca superar a écfrase de Catulo,
expandindo imagens desenhadas pelo poeta lirico.

A traducdo da epistola 10 foi elaborada a partir do texto estabelecido pela casa editorial

francesa Les Belles Lettres e é de responsabilidade da autora desta pesquisa.

4. 1 Epistola “De Ariadne a Teseu”

Ariadne Theseo

[Mitius inveni quam te genus omne ferarum;

Credita non ulli quam tibi peius eram. ]

Quae legis, ex illo, Theseu, tibi litore mitto,

Vnde tuam sine me uela tulere ratem,

In quo me somnusque meus male prodidit et tu 5
Per facinus somnis insidiate meis.

Tempus erat, uitrea quo primum terra pruina

Spargitur et tectae fronde queruntur aues.

Incertum uigilans, a somno languida moui

Thesea prensuras semisupina manus ; 10
Nullus erat. Referogue manus iterumque retempto

Perque torum moueo bracchia ; nullus erat.

Excussere metus somnum; conterrita surgo,

Membraque sunt uiduo praecipitata toro.

9 Todas as traducdes de Catulo 64 sdo de responsabilidade de Jodo Angelo de Oliveira Neto (2023), que
gentilmente atendeu & solicitacdo do orientador deste trabalho, a fim de disponibilizar, no prelo, sua nova verséo
do poema presente na reedicéo d’O Livro de Catulo.



Protinus adductis sonuerunt pectora palmis,
Vtque erat e somno turbida, rapta coma est.
Luna fuit; specto, siquid nisi litora cernam.
Quod uideant oculi, nil nisi litus habent.

Nunc huc, nunc illuc, et utrogue sine ordine, curro;
Alta puellares tardat harena pedes.

Interea toto clamaui litore “Theseu”

Reddebant nomen concaua saxa tuum,

Et quotiens ego te, totiens locus ipse uocabat.
Ipse locus miserae ferre volebat opem.

Mons fuit; apparent frutices in vertice rari;

Hinc scopulus raucis pendet adesus aquis.
Adescendo (vires animus dabat) atque ita late
Aequora prospectu metior alta meo.

Inde ego (nam ventis quogue sum crudelibus usa)

Vidi praecipiti carbasa tenta Noto.

Aut uidi aut acie tamquam [quae me] uidisse putarem

Frigidior glacie semianimisque fui.

Nec languere diu patitur dolor; excitor illo,
Exictor et summa Thesea uoce uoco.

“Quo fugis?” exclamo. Scelerate revertere Theseu,
Flecte ratem. Numerum non habet illa suum.

Haec ego; quod voci deerat, plangore replebam;
Verbera cum uerbis mixta fuere meis.

Si no audires, ut saltem cernere posses,

lactatae late signa dedere manus,

Candidaque imposui longae velamina virgae,
Scilicet oblitos admonitura mei.

lamque oculis ereptus eras; tum denique fleui;
Torpuerant molles ante dolore genae

Quid potius facerent, gquam me mea lumina flerent,
Postquam desierant uela uidere tua?

Aut ego diffusis erraui sola capillis,
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Qualis ab Ogygio concita Baccha deo,

Aut mare propiciens in saxo frigida sedi,
Quamgque lapis sedes, tam lapis ipsa fui.

Saepe torum repeto qui nos acceperat ambos,
Sed non acceptos exhibiturus erat,

Et tua, quae possum, pro te uestigia tango
Strataque, quae membris intepuere tuis.
Incumbo lacrimisque toro manante profusis:
“Pressimus, exclamo, te duo, redde duos.
Venimus huc ambo; cur non discedimus ambo?
Perfide, pars nostri, lectule, maior ubi est?”
Quid faciam? quo sola ferar? uacat insula cultu;
Non hominum uideo, non ego facta boum.
Omne latus terrae cingit mare; nauita nusquam,
Nulla per ambiguas puppis itura uias.

Finge dari comitesque mihi uentosque ratemque
Quid sequar? Accessus terra paterna negat.

Vt rate felici pacata per aequora labar,
Temperet ut uentos Aeolus, exul ero.

Non ego te, Crete centum digesta per urbes
Aspiciam, puero cognita terra loui

Al pater et tellus iusto regnata parenti

Prodita sunt facto, nomina cara, meo.

Cum tibi, ne uictor tecto morerere recuruo,
Quae regerent passus, pro duce fila dedi,

Cum mihi dicebas : “Per ego ipsa pericula iuro;
Te fore, dum nostrum uiuet uterque, meam”
Viuimos, et non sum, Theseu, tua, si modo uiuis

Femina periuri fraude sepulta uiri,

Me quoque, qua fratrem, mactasses, improbe, claua;

Esset, quam dederas, morte soluta fides.

Nunc ego non tantum quae sum passura recordor,

Sed gquaecumque potest ulla relicta pati.
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occurunt animo perundi mille figurae.

Morsgue minus poenae quam mora mortis habet

lam iam venturos aut hac aut suspicor illac

qui lanient auido uiscera dente, lupos;

Forsitan et fuluos tellus alat ista leones. 85
Quis scit an haec saevas trigidas insula habet

Et freta dicuntur magnas expellere phocas!

Quis uetat et gladios per latus ire meum?

Tantum ne religer dura capitua catena

Neue traham serua grandia pensa manu. 90
Cui pater est minos, cui mater filia Phoebi,

Quodque magis memini, quae tibi pacta fui.

si mares, si terras porrectaque litora uidi

[multa mini terrae, multa minantur aquae.

Caelum restabat; timeo simulacra deorum] 95
Destituor rapidis preaeda cibusque feris.

[Siue colunt habitantque uiri, diffedimus illis;

Externos didici laesa timere viros.]

Viueret Androgeos utinam, nec facta luisses

Impia funeribus, Cecropi terra, tuis 100
Nec tua mactasset nodoso stipite, Theseu,

Ardua parte uirum dextera, parte bouem,

Nec tibi, quae reditus mostrarent, fila dedissem,

Fila per adductas saepe recepta manus.

Non equidem miror, si stat victoria tecum, 105
Strataque Cretaeam belua pressit humum;

Non poterant figi praecordia ferrea cornu;

Vit te non tegeres, pectore tutus eras.

Ilic tu silices, illic adamanta tulisti,

Ilic qui silices, Thesea, uincat, habes; 110
Nec pater est Aegeus, nec tu Pittheidos Aethrae

Filius; auctores saxa fretumque tui.

Crudeles somni, quid me tenuist inertem?



Ah! semul aeterna nocte premenda fui.

Vos quoque crudeles, uenti, nimiumque parati
Flaminaque in lacrimas officiosa meas,
Dextera crudelis, quae me fratremque necauit,
Et data poscenti, nomen inane, fides,

In me iurarunt somnus uentusque fidesque
Prodita sum causis una puella tribus.

Ergo ego nec lacrimas matris moritura uidebo,
Nec, mea qui digitis lumina condat, erit;
Spiritus infelix peregrinas ibit in auras

Nec positos artus unguet amica manus

Ossa supertabunt uolucres inhumata marinae?
Haec sunt officiis digna sepulcra meis?

Ibis Cecropios portus patriague receptus,

Cum steteris turbae celsus in aure tuae

Et bene narraris letum taurique uirique
Sectaque per dubias saxea tecta uias,

Me quoque narrato sola in tellure relictam

Non ego sum titulis subripienda tuis.

Di facerent ut me summa de puppe uideres ;
Mouisset uultus maesta figura tuos.

Nunc quogue non oculis, sed, qua potes,adspice mente
Harentem scopulo, quem uaga pulsat aqua;
Adspice demissos lugentis more capillos

Et tunicas lacrimis sicut ab imbre grauis
Corpus, ut impulsae segetes aquilonibus, horret,
Litteraque articulo pressa tremente labat.

Non te per meritum, quoniam male cessit, adoro.
Debita sit facto gratia nulla meo,

Sed nec poena quidem. Si non ego causa salutis,
Non tamen est cur sis tu mihi causa necis.

Has tibi plangendo lugubria pectora lassas

Infelix tendo trans freta longa manus;
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Hos tibi, qui superant, ostendo maesta capillos.
Per lacrimas oro, quas tua facta mouent,
Flecte ratem, Theseu, uersoque relabere uelo. 150

Si prius occidero, tu tamen ossa feres.

De Ariadne a Teseu

Descobri que todo tipo de fera € mais doce que tu;

confiada a alguma delas mais do que a ti eu ndo estava pior.

O que lés, Teseu, envio-te daquela praia

d’onde, sem mim, as velas levaram tua nau

d’onde meu sono lamentavelmente me traiu ¢ tu 5
te aproveitaste criminosamente de meu repouso.

Era 0 tempo em que a terra primeiro pela vitrea geada

se cobre e, aninhadas, as aves se queixam nas folhagens.

Despertando aos poucos, languida de sono, estendi,

meio deitada, minhas maos na esperanca de tocar Teseu: 10
N&o havia ninguém! Recolho as maos e outra vez procuro,

movendo pela cama meus bragos: ndo havia ninguém!

Os medos afastaram o sono, assustada me levanto,

e meus membros se atiraram para fora do leito abandonado.

De imediato meu peito ressoou sob os tapas das méos 15
e, desmanchados pelo sono como estavam, cabelos foram arrancados.
Ainda havia Lua; tento avistar algo além de praias.

O que os olhos veem ndo tem nada além de praia

ora para cd, ora para la, para ambos os lados, sem ordem, eu corro;

e a areia alta atrasa meus pés de menina. 20
Enquanto isso, por toda a praia gritei “Teseu!”

mas os rochedos concavos devolviam teu nome,

e quantas vezes te chamei, tantas vezes o préprio lugar também te
chamava.

Como se o proprio local quisesse te trazer de volta.
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Havia um monte; em seu cume raros arbustos aparecem; 25
pende dali um rochedo esculpido por ondas ruidosas.

eu subo, o coracao dava-me forcgas, assim ao longe

meco a vastidao das &guas com o meu olhar.

de 14, pois eu também me vali dos ventos cruéis,

Avistei tuas velas de linho estendidas pelo impetuoso Noto™ 30
Ou eu as vi ou pensei gque tivesse visto

E fiquei mais fria que o gelo e desmaiei.

Mas a dor néo suporta ficar desfalecida por muito tempo;

sou acordada por ela e chamo Teseu aos berros:

“Para em que foges?”, eu grito, “volta, Teseu, seu traidor!” 35
Traz de volta a nau! Na tripulacdo ha uma pessoa a menos.

Tais coisas eu dizia; o que faltava a voz, com golpes completava;

e as batidas iam misturadas as minhas palavras.

Se ndo ouvisses, para que pudesses pelo menos me ver,

Agitadas, minhas méos gesticulavam amplos sinais 40
e coloquei brancas vestes em uma longa haste

para que pudessem advertir os que claramente se haviam esquecido de mim.
Tu ja tinhas desaparecido de meus olhos; depois disso, enfim, chorei;
Antes disso, minhas faces macias se entorpeceram de dor.

0 que mais meus olhos fariam sendo chorar por mim, 45
depois que haviam deixado de ver tuas velas?

Tanto vaguei sozinha, com os cabelos desalinhados

Tal qual uma bacante guiada pelo deus Ogigio,’

como também, enregelada, sentei-me num rochedo olhando o mar,

eu prépria tdo de pedra fui, quanto o assento de pedra era. 50
Muitas vezes volto ao leito que a nos dois acolhera,

mas que ndo mais haveria de mostrar-nos ali acolhidos e,

em vez de ti, toco tuas marcas que sobraram no leito.

0 Noto é conhecido por ser deus do vento do Sul, sendo também um vento quente e carregado de umidade. Sobre
sua filiaclo, sabe-se que ¢ filho de Eos (a Aurora) e de Cetreu, e diferente de seus irmdos, Boreas e Zéfiro, ndo
figura como personagem de nenhum mito.

" Segundo a tradigéo bedcia, Ogigio (ou Ogigo) é apontado como rei dos Ecténios, os primeiros habitantes dessa
regido antes do Dillvio de Deucalido. Seu nome deriva de uma das portas de Tebas, bem como uma das tradi¢oes
identifica-o como pai de Cadmo e de Fénix.



e as cobertas, que se aqueceram com teu corpo.

Deito-me no leito imido com minhas profusas lagrimas

E grito: “Deitamos em ti os dois, faz voltarem dois.

Viemos o0s dois para ¢4, por que ndo saimos também dois?
Leito traidor, onde estd a melhor parte de mim?”

O que farei? Para onde irei sozinha? Esta ilha carece de cultivo.
N&o vejo obras de homens, nem de bois.

O vasto mar envolve a terra de todos os lados, ndo ha nenhum
marinheiro

nenhuma popa de navio a partir por vias incertas.

Imagina que me fossem dados companheiros, barco e ventos,
Aonde eu iria? A terra de meu pai me nega acesso."?

Mesmo se eu deslizasse com habil nau por calmas aguas,

Se Eolo™ amainasse os ventos, ainda seria uma exilada.

Eu ndo voltarei a te ver, Creta, repartida em cem cidades,
Terra conhecida até por Jupiter quando crianca.

Al Meu pai e a terra governada com justica por ele,

Nomes tdo caros a mim, foram traidos por meu ato.

Quando te dei os fios como norte, que guiaram teus passos,
para que ndo morresses, mesmo Vvitorioso, na tortuosa morada,
tu me dizias: “Por estes mesmos perigos, eu te juro;

tu has de ser minha, enquanto cada um de nds viver”

Estamos vivos, Teseu, e, se tu vives ainda, tua ndo sou.

Uma esposa sepultada em vida pela agdo do marido perjuro,

Antes tu também, traidor, me tivesses matado, como a meu irmao,

com tua clava;

a promessa, que fizeras, estaria resolvida pela morte.
Agora nao apenas me lembro do que hei de sofrer
mas do que qualquer mulher abandonada pode sofrer.
Vém a minha mente mil formas de morrer,

e a morte € um castigo menor que a demora da morte.
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2 Recurso metonimico empregado no relato da heroina para referenciar sua cidade natal, Creta, governada por

seu pai, o rei Minos.

3 Eolo é filho de Heleno e identificado como Senhor dos Ventos.
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Ja suspeito que hdo de chegar lobos ora aqui, ora ali,

que rasguem minhas visceras com seus dentes avidos.

Talvez esta terra abrigue fulvos ledes.

Quem sabe se esta ilha contém tigres selvagens?™

Dizem que esses mares expelem grandes lebes marinhos!

E quem impediria que espadas me transpassassem o peito?

Que a0 menos eu nao seja prisioneira presa por duras algemas

nem puxe com mao de escrava pesadas tarefas 90
pois tenho Minos™ como pai, e a filha de Febo® por mae.

E recordo mais isto, que eu te fui prometida.

Se vi mares, se vi terras e longas praias

[muitos perigos da terra, muitos das aguas me ameagam.

sO restava o céu: temo apari¢cdes dos deuses] 95
Sou abandonada como presa e alimento para as ageis feras

Se homens moram e cultivam a terra, ndo confiamos neles

Tudo o que sofri me ensinou a temer homens estranhos.

Oxala ainda vivesse Androgeu!”’” E tu, terra de Cécrope’®

ndo tivesse pago feitos impios com funerais dos teus. 100
Nem tua méo desfavoravel tivesse matado, Teseu,

com tua clava nodosa, 0 monstro meio homem, meio boi

E que eu ndo te tivesse dado os fios, que te mostrassem o caminho de
volta,

fios que uma vez recebidos muitas vezes guiaram tuas méaos.

De fato, ndo me espanto se a vitdria permanece contigo 105
e que fera abatida tenha comprimido o solo cretense:

tuas entranhas de ferro ndo poderiam ser transpassadas por chifre;

nem tampouco gque nao te cobrisses, pois por teu peito estavas seguro.

4% Ha um motif associado a apari¢io de Baco aos felinos. Isso porque a iconografia da divindade nas artes plasticas
apresenta-o dirigindo um veiculo com felinos, ou até mesmo entre esses animais (Jacome, 2013, p. 527). Com isso,
a epistola ao trazer mencdes a felinos, como tigres que habitam a ilha, refere-se a presenca de Baco na ilha.

S Minos € o rei de Creta, é conhecido também por ser o filho de Zeus com Europa, e criado pelo rei de Creta

Astérion.

76 pasifae (ou Pasifaa) é esposa de Minos e mée do Minotauro.

7 Androgeu é um dos filhos de Minos e de Pasifae, portanto irmao de Ariadne.

78 Cécrope (ou Cécrops) foi um dos reis miticos da regido da Atica. Na epistola, a nomeagcao de Cécrope é utilizada
como recurso metonimico para referéncia de Atenas.
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L& trouxeste rochas, la diamantes trouxeste.

L& tens, Teseu, 0 que vence as proprias pedras; 110
E Egeu’® ndo é teu pai, nem tu de Etra de Piteu® és filho,

teus criadores s&o as rochas e as ondas do mar.

O, sonos cruéis, por que me deixastes inerte?

Ah! Tivesse eu antes sido coberta de uma vez pela noite eterna.

Vos também, 6 cruéis ventos demasiado disponiveis 115
e aragens solicitas as minhas lagrimas,

6, mdo cruel, que matou a mim e meu irméo,

e 0 promessa, palavra vazia, dada confianca, palavra em véo

contra mim conspiraram 0 Sono, 0 vento e a promessa.

Assim mesmo muito moga, fui traida por trés causas. 120
Por isso, prestes a morrer, ndo verei as lagrimas de minha mae,

nem havera quem feche meus olhos com os dedos;

minh’alma infeliz partird por ares estrangeiros,

nem havera mao amiga que perfume meus membros sem vida.

Aves marinhas sobrevoardo meus 0ssos insepultos? 125
Estes s@o os sepultamentos dignos de minhas homenagens?

Ja tu irds aos portos cecropios e pela patria seras recebido

Quando ja estiveres la no alto da fortaleza de tua cidade

e bem narrares a morte da criatura meio homem meio touro 130
e 0s corredores escavados na rocha por vias incertas,

conta também como fui abandonada s6 em uma terra deserta,

que ndo posso ser subtraida de teus titulos todos.

Se os deuses fizessem que tu me visses do alto da tua popa,

minha figura aflita teria comovido teu semblante. 135
Agora também ndo me vejas com os olhos, mas como podes, com tua
mente:

eu, presa a este rochedo, que a &gua das ondas golpeia.

Olha meus cabelos decompostos de tanto chorar,

7 Egeu é um dos reis de Atenas, é filho de Pandion, sucessor de Cécrope. E pai de Teseu com Etra, e pai de Medo
com Medeia.

80 Etra é filha de Piteu, o rei de Trezena. E também mée de Teseu, assim, por sua descendéncia, garantiu que o
heroi tivesse direito sobre o trono e Trezena.
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e as dobras da tlnica empapadas de lagrimas como se fosse de chuva,
e 0 corpo oscila, como um trigal batido pelo Aquilao®:. 140
e minha letra vacila, comprimida por meus dedos trémulos.

N&o te imploro por algum mérito meu, ja que isso deu errado,

e que nenhuma gratiddo seja devida por algum feito meu,

mas tampouco nenhum castigo também.

Se ndo sou razdo de teu bem-estar, ndo ha por que seres a causa de
minha morte. 145
Estas maos esgotadas de tanto bater neste peito enlutado por ti,

infeliz, eu as estendo por sobre a imensidao do mar;

abatida, eu te mostro os cabelos que me restaram,

Te imploro pelas lagrimas que teus atos provocam:

Volta teu navio, Teseu, verte vela ao contrario. 150

Se eu morrer antes disso, poderas levar meus 0ss0s.

4.1 Lugares-comuns da écfrase na epistola 10 das Heroides.

4.1.1 Espaco (topografia)

A categoria de espago constitui um importante componente na elaboracdo de uma
narrativa. O espaco € responsavel por estabelecer articulagBes entre o tempo e as personagens,
por exemplo, bem como € no espaco que se desenvolve uma acdo e as personagens se
movimentam®?, Dessa forma, para Quintiliano (Inst., 4. 2. 36), a construcéo de uma narrativa

clara e vivida — além de ser formulada por palavras apropriadas para exprimir o que se deseja

— deve expor as causas, as pessoas, 0s lugares e o tempo. Estas sdo caracteristicas especificas
da histdria que, quando pronunciadas, fazem com que a audiéncia tenha maior aderéncia ao que
é narrado.

Tratando-se do discurso literario, a descricdo espacial € bem mais que uma exposicao
clara e vivida dos componentes da narrativa. Na verdade, a descri¢ao espacial possui uma dupla

funcdo: além de situar uma relagdo espécio-temporal para o desenvolvimento de uma agéo, a

81Aquildo, também conhecido como Béreas, € o vento do norte, é um vento frio e violento.
82 Reis, Lopes, 1988, p. 205.
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exposicao topogréafica evidencia o carater e a experiéncia psicologica da personagem (Leach,
1988, p. 121). Dessa forma, a imagem verbal do espaco ndo apenas é caracteristica da diegese
que confere verossimilhanca aos fatos narrados, mas também a técnica que apresenta as
emocdes das personagens®,

Sobre os efeitos do espago na narrativa, Casanova-Robin (2011, p. 1) opina que a
exposicao espacial, como a representacdo de uma paisagem natural, ndo se revela como uma
mimesis — em suas palavras, a uma reproducdo do mundo no texto — mas se manifesta como
um simbolismo literario. Nesse contexto, a escolha de uma paisagem para uma determinada
narrativa é lida como se fosse um signo que traz reminiscéncias de textos de outros poetas, bem
como uma alegoria, em relacdo a narracao e a caracterizacdo das personagens (ibid.).

Nas Heroides, esses trés aspectos sobre as formas de representar o espaco e 0S seus
efeitos no texto sdo possiveis de serem identificados. Por exemplo, nas cartas das heroinas,
privilegia-se a representacdo das paisagens maritimas em diversas epistolas®, como a de
Ariadne, aqui estudada. A escolha dessa paisagem no texto contribui para a representacdo da
atmosfera do lamento, presente pelo fato de as personagens expressarem sua tristeza diante da
auséncia do amado. Dessa forma, as cenas maritimas sao simbolicamente propicias para retratar
situagdes comuns, como a partida ou o retorno do amado (Landolfi, 2000; Jouteur, 2007).

Essas situagOes acima sdo suscetiveis de serem relacionadas ao tema poético
propemptikon (rpomepnticov). Para Hornblower et al (2012, p. 121) esse tema é encontrado
sob a forma de prosa, como também sob a forma da lirica, sendo uma espécie de composicao
literaria que deseja uma viagem préspera ao amigo que esta partindo. Além disso, poemas desse
género literario representam um conjunto de temas padrdes e esperados nas composicdes
poéticas, como, por exemplo: 0 amigo que parte reclama de seu estado de desercéo; elogios ao
lugar de destino, alerta sobre os perigos da viagem, oracGes por um retorno seguro (Ibidem).

Na epistola 10, Ovidio desenha a paisagem maritima para retratar o tema do abandono
de Ariadne. A representacdo paisagistica é elaborada sob a forma do enunciado epistolar. Para

Jouteur (2007, p. 1), a epistola, em primeira analise, ndo é um género adequado para descrever

8 A titulo de exemplificagéo, o critico literario francés Gaston Bachelard, na obra A poética do espago (2008, p.
15), observa como 0 espago possui uma percepcdo subjetiva, elaborada pelas vivéncias das personagens. Sob o
conceito de topofilia, Bachelard esboca um estudo que descreve o valor humano presente no espago, ou seja, como
0 sujeito se relaciona positivamente com o espaco, evidenciando como a categoria espacial promove uma reflexdo
e projecdo intima da personagem. Com isso, a argumentacao de Bachelard propde que a representacdo espacial na
literatura funciona para além da construcdo de um cendrio, visto que um espaco pode refletir aspectos intimos das
vivéncias das personagens.

84 Nas Heroides, a paisagem maritima é uma expressao recorrente, sendo encontrada em todas cartas, salvo nas
epistolas IX (Djanira a Hércules), XII (Medeia a Jasdo), XX (Aconcio e Cidipe), e XXI (Cidipe e Acbncio)
(Jouteur, 2007, p. 1).
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de um modo exaustivo. Com isso, ndo sdo encontradas descri¢les extensas da paisagem, ao
contrario, a pericia na descricao preza pelo detalhismo na representacdo. Dessa maneira, o leitor
forma a imagem mental da paisagem maritima por meio das constantes remissoes figurativas,
como: “aequor” (v. 28, 65); “harena” (v. 20); “insula” (v. 59, 86); “litus” (v. 3, 17, 18, 21,
94); “ratis” (v. 3, 63, 150); “uelum” (v. 3, 46, 150) “uentus” (v. 63, 66, 115, 119). Estes
substantivos sdo signos que inscrevem na mente do leitor a imagem do retrato maritimo, pois
sdo objetos frequentemente representados nessa espécie de cenario, ou melhor, séo remissoes
que ativam a memdria do leitor a formular a representacéo espacial de uma paisagem maritima.

Sabe-se que 0 poeta recupera 0 poema ecfrastico Catulo 64. Neste poema, segundo
Leach (1988, p. 117), o litoral de Dia/Naxos, onde Ariadne foi abandonada, é descrito por
Catulo através dos olhos da personagem, sugerindo um espaco ndo-civilizado do mundo épico,
no qual o espaco da aventura projeta a paisagem de um lugar de soliddo e de medo (Ibidem). O
poema de Ovidio, por sua vez, elabora a descri¢ao de lugar mais sedimentada na exploragao do
espaco maritimo como uma representacdo metaforica da soliddao e medo da personagem. Com
isso, 0 modo como figura a descricdo espacial faz com que ele ganhe mais vivacidade para
representar uma Ariadne mais dinamica.

As primeiras remissdes & paisagem maritima sdo desenhadas pela heroina autora na
abertura da missiva. Nos versos 3 e 5, Ariadne anuncia que 0 espa¢o maritimo, a praia, € a
distancia que separa o remetente e o destinatario da carta. Assim, para demarcar essa distancia,
sdo empregadas advérbios de lugar,® tais como ex illo (v. 3), litore (v. 3) unde (v.4), in quo (v.
5):

Quae legis, ex illo, Theseu tibi litore mitto,
Vnde tuam sine me uela tulere ratem
In quo me somnusgue meus male prodidit et tu 5

O que lés, Teseu, envio-te dagquela praia
D’onde, sem mim, as velas levaram tua nau

D’onde meu sono lamentavelmente me traiu [...] 5
(Ov., Her., 10. 3-5)

Além dos adverbios, a imagem da praia, como 0 espaco que separa fisicamente

remetente e destinatario, também é estabelecida pela marcagdo temporal presente nesses versos.

8 Com excecdo de unde, que é gramaticalmente descrito ja como advérbio, pode-se verificar no verso o valor
adverbial nas férmulas linguisticas ex illo, litore, in quo, pelo motivo que o nicleo desses sintagmas é formado
por vocabulos declinados no caso ablativo, que na lingua latina assume frequentemente o uso adverbial (Faria,
1958, p. 251).
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Identifica-se, no verso 3, os verbos legis (2° pessoa singular do verbo legére) e (1° pessoa
singular do verbo mittere) empregados no presente do indicativo. Aqui, 0 tempo gramatical
também presentifica 0 momento da escrita, ou seja, 0 destinatario marca seu espago-tempo, hic
et nunc, relatando 0 momento em que escreve (agora) e o de onde escreve (aqui, da praia) para
0 seu leitor. Apos isso, é utilizado o pretérito perfeito tulere (3° pessoa plural do verbo ferre),
para referenciar as velas trouxeram Ariadne para essa praia de onde escreve, demarcando a acdo
de Teseu que ocasionou sua separacdo de Ariadne.

Sao apresentados componentes fisicos dessa paisagem, a fim de criar uma imagem mais
verossimil. As descri¢cdes dos componentes fisicos, como a incidéncia de luz no lugar, o relevo
insular, 0 mar e a temperatura sdo realizadas por meio dos olhos de Ariadne (siquid nisi litora
cernam/ quod uideant oculi, nil nisi litus habent) [tento ver se avistava algo além de praias/ o
que os olhos ndo veem ndo contém nada além de praia] (Ov., Her., 10. 18). Os olhos da
personagem, nesse contexto, assumem uma posi¢ao hermenéutica, descrevendo e interpretando
uma imagem e a guiando os olhos do leitor para ser visualizada.®® Assim, até os minimos
detalhes dessa paisagem que evidenciam um todo imagético sdo carregados pela visao subjetiva
e emotiva da heroina autora.®’

Por exemplo, ao descrever a areia que encobre o solo do litoral, também sdo descritos
Ariadne e seus movimentos pelo espaco. Ela corre sem rumo em busca de vestigios da presenca
do amado. E interessante notar como a poesia introduz esse efeito, utilizando, por exemplo,
uma construcio frastica propria do isocolo, ou paralelismo®. Verifica-se esse efeito pela

repeticao dos adveérbios: “nunc huc, nunc illuc, et utroque sine ordine, curro” [ora para ca, ora

para |4, para ambos os lados, eu corro] (Ov., Her., 10. 19, grifos nossos). Além disso, a
sonoridade do verso reforca 0 movimento desordenado, através da aliteracé@o da oclusiva velar
desvozeada [K], nas palavras nunc, huc, illuc, utrogue, e curro, criando, desse modo, uma
aceleragio para a cadéncia do verso,®® bem como trazendo uma aspereza para 0s movimentos
descritos no verso.

Em seguida, 0 movimento desordenado ¢ interrompido pela areia, visto que ela retarda
0s passos de Ariadne. Tal desaceleracdo é ilustrada na poesia, haja vista que, se em um primeiro

momento a construcdo frastica e a sonoridade procuram criar um efeito mais agitado para o

8 Martins, 2016, p. 180.

87 Nas narrativas ovidianas, € comum que o poeta se concentre em utilizar o ponto de vista da personagem para
fazer com que o leitor tenha acesso a sua perspectiva (Leach, 1988, p. 411). Dessa forma, a descrigdo da ilha é
carregada pela forma como Ariadne enxerga esse espaco com seus olhos, transmitindo ao leitor uma perspectiva
personalissima e verossimil consoante ao seu modo de visualizar o espaco.

8 Lausberg, 1967, p. 208.

89 Marouzeau, 1946, p. 50.
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verso, reverberando a ansiedade da personagem, o verso seguinte faz o oposto: traz uma
sonoridade mais lenta e branda e uma construcdo frastica que reproduz a tensdo dos pés
afundando no solo. Assim, no verso (Alta puellares tardat harena pedes) [a areia fofa retarda
o0s pés de menina] (Ov., Her., 10. 20, grifos nossos), verifica-se uma assonancia e a alternancia
das vogais [a] e [e], as quais possuem uma oposi¢do em suas formulacdes fonoldgicas. O
recurso de reiterar a alternar essas vogais conduzem a uma percepcdo auditiva dos passos de
Ariadne pelo terreno.

Alem disso, a forma da sintaxe reproduz o cercamento dos pés pela areia. Na imagem
produzida pelo cercamento sintatico,* posiciona-se o verbo tardat no centro do pentametro,
criando uma tensdo referente a acdo do envolvimento dos pés. Além disso, intensifica-se esse
efeito, distribuindo adjetivos e substantivos que se referem a Ariadne (puellares... pedes) e a

areia (alta ... harena) de forma entrecruzada. Assim, temos: Alta puellares tardat harena pedes.

Portanto, os recursos estilisticos presentes no pentdmetro proporcionam tanto um
envolvimento visual, a medida que a sintaxe estiliza o envolvimento dos pés de Ariadne pela
areia, quanto um envolvimento auditivo, visto que Ovidio elabora efeitos sonoros para
representar a passada da puella.

A écfrase demonstra a formacdo do relevo do espaco. Naxos, onde Ariadne foi
abandonada, representando como toda ilha é cercada de agua por todo lado,** e também é repleta
de formagdes rochosas, como penhascos. E nesses penhascos que, na narrativa, Ariadne corre
e se debruca, numa tentativa de avistar as velas do amado, bem como ai se coloca para esperar
sua volta. Existe um recurso literario associado a menc¢édo a paisagens maritimas, de tal sorte
que essas paisagens costumam prefigurar a representacdo do abandono, assim é comum que a
mulher seja posicionada em um lugar alto para esperar a volta do amado (Jouteur, 2007, p. 1).

Essa situacdo é notada nos versos abaixo:

Mons fuit; apparent frutices in vertice rari; 25
Hic scopolus raucis pendet adesus aquis
Adescendo (vires animus dabat) atque ita.

Havia um monte; em seu cume raros arbustos apareciam; 25
Dali pende um rochedo esculpido pelas ondas ruidosas,

eu subo, o coracdo dava-me forcas.

(Ov., Her., 10. 25 -27).

% Cf. Lateiner, 1990, p. 235.
%1 «“Aequora prospectu metior alta meo.” [e assim ao longe mego a vastiddo das aguas com o meu olhar” (Ov.,
Her., 10. 28).
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Em uma descricdo realizada pela hipotipose apontam-se os objetos do mundo, numa
representacdo clara e precisa do penhasco. A apresentacdo da formacao rochosa € elaborada por
uma oragdo reduzida “mons fuit”, aos moldes da formula prototipica “locus est”, comum ao
género épico®. Em seguida, descreve-se a vegetagao presente no espago, destacando a presenca
de arbustos (frutices) no topo (vertice) do monte. Além disso, acrescenta-se que as formas das
rochas (scopolus) que compdem essa paisagem foram esculpidas pelas fortes ondas (adesus
aquis). Nesses versos, ressalta-se a qualidade da clareza na descricdo, visto que ha um
detalhamento das partes para salientar a percepg¢éo visual da figura (Quin., Ins., 9. 2. 40).

Por outro lado, a formacéo rochosa pode ser descrita como uma forma de a natureza
reverberar as paixdes da personagem. Nesse contexto, nota-se uma certa tragicidade na
narrativa, como destaca Landolfi (2000, p. 193), que revela 0 modo como a paisagem é

configurada para refletir as paixdes da puella abandonada, como se verifica abaixo:

Interea toto clamaui litore “Theseu”
Reddebant nomen concaua saxa tuum,

Et quotiens ego te, totiens locus ipse uocabat
Ipse locus miserae ferre volebat opem.

Enquanto isso, por toda a praia gritei “Teseu!”

mas 0s rochedos céncavos devolviam teu nome,

e quantas vezes te chamei, tantas vezes o proprio local te chamava
Como se o préprio local quisesse te trazer de volta.

(Ov., Her., 10, 21-24).

A paisagem é um elemento hostil em sua configuragdo, mas nao indiferente aos anseios
da puella. Assim, o espaco estabelece um dialogo com a personagem, refletindo sua soliddo. E
interessante notar como a sintaxe € configurada para acentuar nos versos a expressividade do
abandono. No verso 23, 0 quiasmo posiciona as conjungdes quotiens ... totiens em paralelo no
verso, cuja forma paralelistica ¢ ria a composi¢cdo de uma imagem reciproca e espelhada no
verso. Da mesma maneira, a repeti¢do anafdrica de locus ipse ... ipse locus real¢a a imagem do
local chamando por Teseu. Ambos arranjos reproduzem a forma do eco no poema, e, sobretudo,
possibilitam que paisagem e personagem estejam conectados no poema.

O efeito do eco produzido estilisticamente no poema faz com que a paisagem seja
evocada como um componente empatico. Ou melhor, ndo é apenas a mengdo ao eco que

possibilita a formatacdo da paisagem como empatica, mas sim, a personificacdo do eco e do

92 Cf. Hinds, 2002, p. 126.
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espaco que refletem as paixfes de Ariadne. Logo, Ovidio descreve a paisagem pelas emocdes
da personagem, em um envolvimento sinestésico e simultaneo, no qual “Ariadne interpreta o
eco de seus gritos ndo como um mero fendbmeno natural, por estar convencida de que as rochas
proximas & margem compartilham de sua angustia, o que intensifica a emotividade de sua
condigédo e adiciona uma dimensdo emocional humanizada ao cenario” (Landofil, 2000, p.
196)%. Desse modo, a composicdo da imagem do cenario envolve uma representacéo calcada
nas paixodes da heroina, pela forma como o espago reproduz a angustia da desercdo, mas também
partilha do mesmo sentimento.

Ademais, a paisagem maritima é também constatada como um reflexo mental do
isolamento da personagem. No intervalo dos versos 59 a 64, a heroina realiza um percurso

descritivo a fim de demonstrar o isolamento geografico em que se encontra:

Quid faciam? quo sola ferar? uacat insula cultu;

Non hominum uideo, non ego facta boum. 60
Omne latus terrae cingit mare; nauita nusquam,

Nulla per ambiguas puppis itura uias.

Finge dari comitesque mihi uentosque ratemque

O que farei? Aonde me conduzirei sozinha?

Esta ilha carece de cultivo.

Na&o vejo obras de homens, nem de bois. 60
O vasto mar envolve a terra de todos os lados, ndo h4 nenhum marinheiro,
nenhuma popa de navio a partir por vias incertas.

Imagina que me fossem dados companheiros, barco e ventos

(Ov., Her., 10. 59-63)

Ariadne percebe que na ilha ndo h& ninguém a partir da auséncia de sinais de cultivo,
criacdo de animais ou mesmo outras pessoas. Descreve que a formagao insular é cercada de
agua por toda parte. Essa Ultima indicacdo, no verso 61, é expressiva quanto a sintaxe, visto que
mimetiza o efeito da terra rodeada pela agua, pois o verbo (cingit) aparece cercado pelos
substantivos terrae e mare. A auséncia de sinais de civilizacdo na ilha é reforgada pela heroina-
autora. Nos versos 59 e 60, pelos pronomes interrogativos (quid, quo), e, pela repeticédo do
advérbio de negacao non, reitera-se a auséncia de cultivo ou cuidados com animais. Além disso,
para criar a imagem de uma ilha remota, no pentdmetro 65, sintaticamente® mimetiza-se uma

condigéo cadtica, representando a dificuldade de acesso, como também o isolamento do espaco

93 «Arianna interpreta 1’eco delle sue grida non come un puro fenomeno naturale, convinta com'e che le rupi vicine
alla riva partecipano cosi alla sua angoscia, il che rincara la lacrimosita della sua condizione ed appone al fondale
una dimensione emotiva umanizzata.” (Landofil, 2000, p. 196, traducdo nossa).

94 Cf. Lateiner,1990, p. 235.
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e da personagem, separando os substantivos dos adjetivos, preposi¢0es e pronomes respectivos,
seguindo o esquema: Nulla per ambiguas puppis itura uias.

Na qualidade de uma paisagem mental e um cenario de soliddo, o espaco maritimo
suscita reflexdes em Ariadne acerca do seu futuro. Por exemplo, no verso 64 a cretense se
questiona sobre o que faria, caso deixasse deixar a ilha: “Quid sequar? Accessus terra paterna
negat.” [Para onde eu iria? A terra de meu pai me nega acesso.] (Ov., Her., 10, 64). Porém,
devido a ter auxiliado o estrangeiro Teseu a sair do labirinto, a puella cretense percebe que teria
acesso negado na terra do pai, o rei de Creta.

Isolada, Ariadne cogita que sua Unica saida é a morte, visto que a soliddo naquele espago
naturalmente a condena. E conhecido o futuro de Ariadne na narrativa de Catulo (64, 251- 264)
e também na de Ovidio (AA, 1, 543- 564; Met, 8, 176- 182), poemas que mostram a resolucéo
do conflito da ilha por meio da intervencéo divina de Baco, que retira a puella de Naxos. Nas
Heroides, porém, Ovidio restringe a narrativa mitica ao tempo presente de Ariadne na ilha, e
assim, a epistola tem uma vis&o limitada e circunscrita as preocupagdes da personagem. Assim,
0 poeta elegiaco amplifica o efeito emocional do monédlogo, ao sugerir a morte como um final
dramatico. Para Barchiesi (2001, p. 22), essa amplificagdo participa do topos retorico da
reductio ad absurdum: diante da auséncia de saidas racionais, a morte seria sua Unica solucao,
por isso a puella afirma “occurunt animo perundi mille figurae.” [vém a minha mente mil
formas de morrer] (Ov., Her., 10, 81).

Dessa forma, devido a impossibilidade de vislumbrar uma saida do local, a ilha torna-
se um espaco de reclusd@o, que atinge todas as esferas da sua vida: espacial, social e afetiva
(Jouteur, 2007, p. 5).

A interrupcdo da jornada a condena a viver a condicdo de eterna exilada, e
assim, a ilha representa uma reclusdo tanto espacial quanto afetiva e social: é
por isso que a morte imaginada por Ariane se tinge com 0s tracos mais
infames, morte solitaria sem sepultura, corpos despedagado por lobos ou 0ssos
bicados/arrancados por aves marinhas, mas também a morte social sem
acompanhamento/suporte da familia (lagrimas de uma mée, mdo amiga).
(Jouteur, 2007, p. 5)%.

9 «’interruption du parcours la condamne a vivre la condition d’éternelle exsul, et I’ile fait alors référence a une
réclusion autant spatiale qu’affective et sociale: voila pourquoi la mort qu’imagine Ariane se teinte des traits les
plus ignominieux, mort solitaire sans sépulture, corps déchiré par les loups ou ossements picorés par les oiseaux
de mer, mais aussi mort sociale sans ’accompagnement de la famille (larmes d’une mére, main amie)” (Jouteur,
2007, p. 5, traducdo nossa).
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Ademais, reconhece-se que essas esferas se aglutinam na configuracdo de um retrato da
puella abandonada, reclusa espacialmente, impossibilitada de ser aceita no convivio social,
longe do amado e da familia. Todos esses sentimentos séo configurados como algo que pode
ocorrer a quaisquer puellis: “Nunc ego non tantum quae sum passura recordor, Sed
guaecumque potest ulla relicta pati ” [Agora ndo apenas me lembro do que hei de sofrer,/ mas
do que qualquer mulher abandonada pode sofrer.] (Ov., Her., 10. 79-80).

Portanto, a configuracdo imagética da paisagem ¢é refletida nos valores interiores da
personagem. O cendrio configurado pelo poeta é ndo apenas um espago que situa a cena mas
também e confere verossimilhanca ao oferecer uma ancoragem espacial aos fatos narrados.
Desse modo, o cenario tem a funcdo de relacionar-se com a personagem, em uma unido muito
estrita, de modo que a puella projeta suas emocdes no espaco, que, por sua vez, cria uma

atmosfera empaética a seu sofrimento.

4.1.2 Pessoa (prosopografia)

A prosopografia € o modo ecfrastico que aborda a descricao de pessoas. De modo geral,
ao utilizar a écfrase para descrever uma pessoa, o enunciador ecfrastico elabora imageticamente
a fisionomia do individuo descrito. Isso porque a écfrase preza por um detalhismo acurado,
preocupada em fornecer nuances do objeto para que ele possa ser visualizado. Assim, na
prosopografia, o enunciador ecfrastico cuidadosamente constr6i uma descricdo da pessoa,
metaforicamente, desde a cabeca até os pés (Aph. Prog., 7, 10-15), ou seja, enfatiza uma
descricéo fisiondmica; além disso, reveste a pessoa descrita por um éthos e pathos, conjugando,
dessa forma o exercicio da écfrase com a etopeia. Assim, além de poder visualizar as formas
do corpo da personagem, o leitor ainda tem acesso a uma imagem do carater, das acOes e das
falas dessa persona (Ps. Her., Prog., 9. 1).

No caso das Heroides, a prosopografia ndo esta relacionada apenas aos lugares comuns
da écfrase e a acdo da etopeia para formular eticamente a personagem. A descri¢do
prosopografica relaciona-se também a uma condicdo do género epistolar. As epistolas sdo
reconhecidas “amicorum colloquia absentium” [conversas com amigos ausentes] (Cic, Phil., 2,
7), pelo modo que o autor da epistola escreve, exibindo sua face e seu carater ao outro, assim,
transformando a auséncia fisica do interlocutor em uma presenca discursiva; como reconhece

Cicero ao emendar “te totum in litteris uidi” [eu te vi inteiro na carta] (Fam., 16. 16). Com isso,
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aquele que escreve se representa no texto para o leitor poder vé-lo inteiramente. Dessa forma,
em linhas gerais, hd uma conjugacdo dessas figuras retdricas na epistola, ocasionando uma
representacdo concreta da imagem do autor da missiva.

Na elegia latina, ha uma certa fisionomia prototipica investida nas personagens
femininas. Porpércio, por exemplo, entrelaca a representacéo de suas paixdes a imagem da sua
puellae nos seus poemas (Wyke, 1987, p. 47), pela forma como pinta/escreve cuidadosamente
a forma corporal dessa mulher elegiaca, “scripta puella mea est.” [a minha menina foi escrita]
(Prop. Mon. 2. 10. 7-8). Ou seja, a personagem feminina recebe uma configuragéo aos moldes
do género elegiaco, o que confere verossimilhanca para a expressao imagética dessa mulher.
Ovidio, nesse sentido, no poema 3.1 dos Amores,®® demonstra essa representacio feminina
tipica do género elegiaco, em uma descricdo metapoética na qual se conjugam as caracteristicas

da puella as do género elegiaco (Bem, 2011, p. 198).

Venit odoratos Elegia nexa capillos,

Et, puto, pes illi longior alter erat.

Forma decens, vestis tenuissima, vultus amantis

Et pedibus vitium causa decoris erat. 10

veio a Elegia, de cheirosas comas presas,

e, creio, um pé maior que o outro era.

Forma adequada, veste ténue, amavel face

e 0 desvio dos pés razdo de encanto 10
(Ov., Am,, 3.1. 7-10)

Nessa écfrase, a elegia assume os tracos corporais da mulher elegiaca, pela forma como
se relaciona essa fisionomia as caracteristicas do préprio género poético. Assim, 0 poeta
evidencia os cabelos (v. 7 capillos), as vestes que envolvem o corpo (v. 9 vestis tenuissima), e
a face amavel da garota (v. 9 vultus amantis). E comum as descri¢des da elegia apresentarem
0s pés femininos, e, nesta passagem, Ovidio suscita a ludicidade e a metapoesia ao comparar
0s pés da puella aos pés da elegia, (v. 8 pes illi longior alter erat), (v. 10 pedibus vitium causa
decoris erat), formados por pés irregulares, o hexametro e o pentametro do distico elegiaco.

Também em Amores, no poema 1.5, pela écfrase, contempla-se a imagem fisiondmica
da puella de Ovidio, Corina. O eu-elegiaco, tomado de desejo, descreve o corpo feminino para
o leitor, em um olhar cinematogréafico que brinca com os enquadramentos do objeto no poema.
Assim, apresenta-se a chegada de Corina, com a tunica entreaberta (v. 9 tunica uelata recincta)

e fina (v. 13 rara), abrindo espaco para imaginacédo do leitor preencher a descricdo corporal. A

% Todas as traducGes dos Amores séo de responsabilidade de Guilherme Horst Dugue (2015)
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puella encontra o eu-elegiaco, o0 amator, com seus cabelos em desalinho, soltos (v.10 diuidua...
coma), sobre o pescoco (v. 10 colla).

Em seguida, tendo Corina ja diante de seus olhos (v. 18 ante oculos), o eu-elegiaco
realiza uma descrigdo pormenorizada do corpo da puella, e, conforme as caricias avangam no
poema, 0 amator guia seu olhar e o do leitor para que se observe um enquadramento especifico.
Dessa forma, o eu-elegiaco evidencia os ombros da puella (v. 19 quos umeros), os bracos (Vv.
19 quales lacertos), os mamilos (v. 21 forma papillarum), o ventre liso (v. 21 planus ... venter),
seus quadris (v. 23 quale latus) e suas as coxas (v. 23 femur). Para trazer intensidade a descricao,
emprega-se um quiasmo para ordenar em paralelo os advérbios de intensidade (quam, quos,
guantum, quale), os quais amplificam a descricdo, acalorando o desejo do eu-elegiaco e

realcando a percepcdo visual dessa imagem para o leitor:

Ecce, Corina venit, tunica uelata recincta,

Candida diuidua colla tegente coma 10
[...]

Deripui tunicam — nec multum rara nocebat

Pugnabat tunica sed tamen illa tegi. 15

Quae cum ita pugnaret, tamquam quae uincere nollet,

Victa est non aegre proditione sua.

Vi stetit ante oculos posito uelamine nostros,

In toto nusquam corpore menda fuit.

Quos umeros, quales uidi tetigique lacertos! 20
Forma papillarum quam fuit apta premi!

Quam castigato planus sub pectore uenter!

Quantum et quale latus! Quam iuvenale femur!

Singula quid referam? nihil non laudabile uidi

Et nudam pressi corpus ad usque meum 25
Cetera quis nescit? Lassi resquieuemus ambo.

Proueniant medii sic mihi saepe dies!

Eis que Corina vem, com a tunica entreaberta

Em desalinho as comas sobre a nuca; 10
L] - _

Tomei-lhe a tanica gue, fina, mal se opunha;

no entanto, ela lutava por cobrir-se . 15

Como se lutasse tal qual qguem ndo quer vencer,

Venceu-a sem esforgo sua perfidia.

Quando surgiu, deposta a veste, ante 0s meus olhos,

ndo havia em seu corpo falha alguma.

Ah, que ombros eu vi! Que bragos eu toguei! 20
Seios propicios as caricias minhas!

Como era liso 0 ventre sob o0s peitos firmes!

Que ancas fartas! Que coxas juvenis!

O que eu mais direi? Nada vi nada tdo louvavel,

E, nua, a estreitei contra 0 meu corpo. 25
O resto, quem ndo sabe? Repousamos lassos
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Que me ocorram mais tardes como essas!
(Ov., Am., 1. 5. 9-10, 14- 27).

Pela descricdo tracada, o leitor obtém uma visdo bastante clara do objeto descrito: a
puella. E uma imagem que combina a descrigdo prototipica da mulher elegiaca, pela qual o
poeta descreve a sua menina com verossimilhanca para que ela possa ser vista na escrita. Porém,
a imagem é construida de uma forma singularizada pelos afetos do eu-elegiaco (v. 24 Singula
quid referam? nihil non laudabile uidi) [O que eu mais direi? Nada vi nada tdo louvavel] como
uma forma de conferir verossimilhanca a narrativa do poeta em relatar sua puellae. Em outras
palavras, ha uma visdo clara da imagem de Corina, singular, mas que, da mesma forma, é
comum a descricdo da puella elegiaca.

Na epistola 10 das Heroides sdo retratados os membros do corpo comumente destacados
nos poemas elegiaco, como os cabelos e o busto. Entre os versos 9 a 16, € realizada a descricdo
da puella despertando do sono, na qual sdo relevados tragos da imagem corporal de Ariadne.
Dessa maneira, ao destacar os movimentos da personagem ao acordar, encadeando verso a
verso cada movimento de Ariadne, para assim, demonstrar o gradual despertar da personagem.
Assim, o texto chama atencdo para o seu corpo e descreve 0 modo como esta deitada (v. 10
semisupina), 0 movimento de suas méos (v. 11 referoque manus iterumque retempto), dos seus
bracos e pernas (v. 12 moueo bracchia; v. 14 membraque sunt [...] praecipitata), do seu colo
(v. 15 protinus adductis sonuerunt pectora palmis), bem como os seus cabelos em desalinho

(v. 16 Vtque erat e somno turbida, rapta coma est):

Incertum uigilans, a somno languida moui

Thesea prensuras semisupina manus ; 10
Nullus erat. Referoque manus iterumque retempto

Perque torum moueo bracchia ; nullus erat.

Excussere metus somnum; conterrita surgo,

Membraque sunt uiduo praecipitata toro.

Protinus adductis sonuerunt pectora palmis, 15
Vtque erat e somno turbida, rapta coma est.

Despertando aos poucos, languida de sono, estendi,

meio deitada, minhas maos na esperanca de tocar Teseu: 10
N4o havia ninguém! Recolho as méos e outra vez procuro,

movendo pela cama meus bragos: ndo havia ninguém!

Os medos afastaram o sono, assustada me levanto,

e meus membros se langam para fora do leito abandonado.

De imediato o peito ressoou sob os tapas de minhas maos 15
e, desmanchados pelo sono como estavam, cabelos foram arrancados.

(Ov., Her., 10. 9-16)
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No poema, o leitor tem acesso as descri¢fes dos olhos (v. 17 -18 ; v. 45). A primeira
mencao aos olhos da puella esta associada metonimicamente a sua acdo de procurar algo pelo
espaco (v. 17 [...] specto, siquid nisi litora cernam.) [tento ver se avistava algo alem de praias].
A outra mencéo aos olhos, no verso 45, utiliza a palavra lumina (lumen) como uma metéfora
para os olhos, frequente na poesia latina, para descrever o choro da puella, como se olhos
chorassem por ela (v. 45 Quid potius facerent, quam me mea lumina flerent) [0 que mais meus
olhos fariam sendo chorar por mim].

Os pés da puella, sequindo o paradigma elegiaco, também sdo retratados no poema.
Ovidio os descreve fazendo uma antitese entre a delicadeza dos pés de menina (v. 20 puellares
pedes) com a acdo enérgica da areia para encobrir os pés impedindo os passos (v. 20 alta
puellares tardat harena pedes) [a areia fofa retarda meus pés de menina].

A exposicédo de diferentes partes do corpo salienta 0s movimentos e ac¢des da puella,
demonstrando o senso acurado de Ovidio para elaborar os detalhes visuais. Dessa forma, o texto
reflete uma imagem da pessoa de Ariadne, abordando seu fisico, como também apresenta seu
corpo em acdo, evidenciando principalmente o fator patético visto que ha uma a percepgéo
corporal que esta associada a suas emocades.

Dessa forma, esses elementos corporais, comumente ligados a beleza feminina, séo
empregados aos moldes de uma retdrica do lamento, reproduzindo gestos comuns ao lamento.
Habitualmente, esses gestos sdo associados as mulheres, porém, na literatura classica, ainda é
possivel encontra-los sendo desempenhados por homens, como destaca Margaret Alexiou em

The Ritual Lament in Greek Tradition (2002). Cita a autora que, na lliada, de Homero,

Andrémaca lidera a prothesis de Heitor, colocando suas méaos ao redor de sua
cabeca, e Aquiles lamenta colocando suas méaos no peito de Patroclo. Orestes
observa o prolongamento do funeral de Agamenon. E o violento arrancar
dos cabelos, do rosto e das roupas ndo eram apenas atos de dor
descontrolada, mas parte do ritual indispensavel a lamentacdo ao longo da
antiguidade. (Alexiou, 2002, p. 6, grifos nossos)®’

A expressdo feminina do luto no escopo da épica, como comenta Perkell (2008, p. 93
apud Souza, 2016, p. 57), demonstra um potencial subversivo do lamento feminino frente aos

valores masculinos predominantes nesse sistema, quer na poesia de Homero, quer nos rituais

97 «Andromache leads off the dirige at Hector’s préthesis by laying her hands around his head, and Achilles laments
by laying his hand on Patroklos’ breast. Orestes regards this stretchin-out of carry out of Agamenon’s funeral. And
violent tearing of the hair, face and clothes were not just acts of uncontrolled grief, but part of the ritual
indispensable to lamentation throughout antiquity.” (Alexiou, 2002, p. 6, traducéo nossa, grifos nossos)
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funerarios. Nesses dois &mbitos, como destacam os autores, as mulheres choram a morte dos
herdis, ao passo que, 0os homens, dirigem espécies de celebragdes a elas, ressaltando o heroismo
dos que partiram. Desse modo, o lamento feminino vai de encontro aos designios do género
épico, que visa a celebracdo como uma forma de manter a memoria dos feitos heroicos.
Nesses rituais, na maioria das vezes reservado as mulheres, espera-se que o enlutado
reaja a dor com gestos como decompor os cabelos, arranhar as bochechas até o sangue fluir, ou
mesmo bater contra a préopria cabeca ou contra o proprio peito (Maurin, 1984; Lizzie, 1995,
apud Erker, 2011, p. 44). Logo, é uma expressao literaria do luto, em que as personagens
representam a dor debatendo-se contra si mesmas. Nas Heroides, pode-se encontrar esses gestos
em outras cartas; na carta de Medeia (Ov., Her., 12, 153 Protinus abscissa planxi mea pectora
veste) [Logo, rasgada a veste, bati em meu peito] (traducdo Matheus Trevisam, 2011, et al.).
Dessa maneira, a descri¢do de Ariadne nas Heroides, inserida no contexto da retérica do
lamento, difere daquela apresentada em Catulo,®® em que se apresentava a puella com os seios
a mostra entre as ondas, ou mesmo, da imagem delineada por Ovidio, no episddio de Ars
amatoria (1. 527- 564)%°, que conta o abandono e séquito de Ariadne. Em Ars amatoria, por
exemplo, ha uma representacdo da heroina mais proxima ao modelo catuliano, ao reforcar o

aspecto erotico e reproduzir a cena de Ariadne nas aguas.

Gnosis in ignotis amens errabat harenis,

Qua breuis aequoreis Dia feritur aquis.

Vtque erat e somno tunica uelata recincta,

Nuda pedem, croceas inreligata comas, 530
Thesea crudelem surdas clamabat ad undas,

Indigno teneras imbre rigante genas.

Clamabat, flebatque simul, sed utrumque decebat;

Non facta est lacrimis turpior illa suis.

lamque iterum tundens mollissima pectora palmis 535

A Gnossiade errava desvairada por areias ignotas, em que a exigua Dia é
golpeada pelas aguas do mar. Desperta velada pela tinica desatada, 0s pés nus,
as louras madeixas soltas. [530] Bradava "cruel Teseu" junto as ondas surdas,
com lagrimas imerecidas a banharem-lhe as faces delicadas. Clamava e
chorava simultaneamente, o que lhe caia muito bem: as lagrimas néo a fizeram
mais feia. Castigava sem cessar 0 peito tenrissimo com as palmas [535]

% «Quem procul ex alga maestis minois ocellis/ saxea ut effigies bacchantis prospicit , eheu! / prospicit et magnis
curarum fluctuat undis / non flauo retinens subtilem uertice mitram, / non contecta leui uelatum pectus amictu, /
non tereti strophio lactentes uincta papillas, /omnia quae toto delapsa e corpore passim / ipsius ante pedes fluctus
salis adludebant.” [Das algas, longe, olhinhos tristes, pétrea efigie / de bacante, ah!, a fiha de Minos remira-o, /
remira e em grandes vagas de aflicdo flutua / ndo leva no cabelo louro mitra, / ndo cobra o torso nu com delicado
véu, / ndo cinge os seios lacteos com a lisa faixa. / Com tudo que do corpo inteiro deslizara, / ante seus proprios
pés, salinas ondas brincam” (Cat., Carm., 64., 60- 66)

9 Todas as traducGes de Ars Amatoria sdo de responsabilidade de Matheus Trevizam (2003).
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(Ov., AA.,, 1, 527- 535)

O praeceptor reforga a beleza da personagem, destacando o quanto a sua face é bonita,
0 modo que os cabelos em desalinho emolduram o colo, ou ainda, como a tdnica entreaberta
permite a visualizaco de seus seios. E uma descri¢ao proxima da écfrase de Catulo, entretanto,
mais que uma aluséo ao poeta predecessor, a imagem de Ariadne, nesse caso, enquadra-se aos
objetivos da obra de ser um manual de conquista dedicado ao publico masculino. Assim, é uma
écfrase voltada ao olhar e aos valores quistos por esse publico, tanto que, mesmo em um
momento de desespero na cena, 0 narrador, 0 praeceptor amoris, destaca que Non facta est
lacrimis turpior illa suis [as lagrimas ndo a fizeram mais feia] (Ov., AA., 1., 534). Nas Heroides,
pelo contrario, as faces da puella se entorpecem com as lagrimas (Torpuerant molles ante
dolore genae) [antes disso, minhas faces macias se entorpeceram de dor.] (Ov., Her., 10. 46).

Nesse contexto, o caminho tomado por Ovidio, ao descrever Ariadne nas Heroides sera
dedicado a contemplar certamente mais do que o aspecto fisico, porém, sem amplificar o olhar
erdtico direcionado aos anseios do publico masculino. Isso porque, como argumenta Rosati
(1992, p. 93), Ovidio ndo se contenta em apenas mudar a voz da enunciacao da elegia, ele deseja
forjar uma representacdo elegiaca voltada aos valores e a sensibilidade feminina (ibid.).
Outrossim, diferente da elegia didatica amorosa que se desenvolve na Arte de Amar, o lugar das
Heroides opera o lamento comum ao género elegiaco, tal como enunciado por Horacio na Arte
poética (v. 75), ao afirmar “Versibus impariter iunctis querimonia primum;”’[O lamento, em
tempo antigo, exprimia-se em versos desiguais que foram unidos]. Nesse sentido, o esforgo
empreendido em desenhar o corpo de Ariadne intensifica sua languidez, como um resultado do
estado da desercéo sofrida, bem como reforca a imagem de Ariadne de vitima da paixdo de um
homem pérfido. Logo, ao revisitar e desenhar uma iconografia de Ariadne, o0 poeta retrata a
corporalidade associando-a a retdrica do lamento, que insere comportamentos prototipicos, bem
com retrata a personagem aos moldes do lamento elegiaco.

Uma tal representacdo lGgubre propde uma gradativa desumanizacdo da puella. O
primeiro sinal desse processo é o simile que trata a puella como se fosse elemento do cenario.
Ariadne, a beira-mar, senta-se no penhasco e sente-se parte desse espaco, tornando-se pedra:
(v. 49 — 50 aut mare propiciens in saxo frigida sedi,/ quamque lapis sedes, tam lapis ipsa fui)
[como também, enregelada, sentei-me num rochedo olhando o mar,/ eu tdo de pedra fui, quanto
0 assento de pedra era]. Nesse verso, nota-se a heroina sentada em um lugar alto (v. 25 mons
fuit), olhando para o mar (v. 49 mare propiciens) na esperanca de avistar o retorno do amado.
Ela esta fria (v. 49 frigida), como um resultado do préprio desgaste fisico em uma reagdo natural
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ao sofrimento (v. 32 Frigidior glacie semianimisque fui) [e fiquei mais fria que o gelo e
desmaiei], como também devido aos ventos que a atingem (v. 29 uentis crudelibus). Assim,
arrebatada por seus sentimentos e pelas intempéries fisicas, ela se torna um componente do
cenario.

O processo de desumanizacdo da personagem a leva a vislumbrar uma imagem de sua
morte. Isso porque a heroina realiza uma écfrase de seus rituais funerarios da antiguidade,
descrevendo detalhadamente suas etapas,'® bem como imaginando quem os desempenharia.
Para Rosati (1992, p. 75), é bastante significativo para os amantes elegiacos contemplarem a
imagem da prépria morte como uma manifestacdo de luto por um ente especial. Segundo o
autor, as heroinas ovidianas, diante do abandono e sofrimento, sdo levadas a contemplar a
morte, de tal forma que — no caso de Ariadne — mais do que configurar uma possibilidade para
seu futuro, sua imagem moribunda opera como um instrumento de pressao psicoldgica para
convencer o amado a voltar (Ibid, p. 78). Dessa forma, a puella descreve precisamente a

realizacdo desses rituais, como uma forma de criar uma imagem de sua morte:

Ergo ego nec lacrimas matris moritura uidebo,

Nec, mea qui digitis lumina condat, erit

Spiritus infelix peregrinas ibit in auras

Nec positos artus unguet amica manus

Ossa superstabunt uolucres inhumate marinae? 125
Haec sunt officiis digna sepulcra meis

Por isso, estando prestes a morrer, ndo verei as lagrimas de minha mée,

Nem havera quem feche meus olhos com os dedos;

minh’alma infeliz partird por ares estrangeiros

Nem haverd mao amiga que perfume meus membros sem vida.

Aves marinhas sobrevoardo meus 0ssos insepultos

Estes sepulcros serdo dignos de minhas homenagens? 125
(Ov., Her., 10. 121 — 126).

Numa sequéncia de coordenadas, enumeram-se partes do ritual funebre que a puella

100 De acordo com Margareth Alexiou alguns rituais funerarios gregos seguiam estas etapas: “Primeiro os olhos e
a boca séo fechados por algum parente, o corpo é lavado, ungido e vestido, especialmente de branco, pela mulher
da casa. Entdo o corpo é deitado em um esquife, com um colchdo, travesseiro e uma coberta, com os pés voltados
para a porta ou para a rua. As vezes o corpo é perfumado com manjerona, aipo e outras ervas, que se acreditar
afastar os maus espiritos, entéo é deitado sobre o folhas de vinha, murta ou loureiro. A cabega, que até entéo estava
descoberta, é decorada com uma coroa de louro e aipo”. [First the eyes and the mouth were closed by the next of
kin, and the body was washed, anointed and dressed by the woman of the house, usually in white [...] it was then
laid on a bier, with a mattress, pillow and cover, with the feet placed the door or street. Sometimes it was strewn
with wild marjoram, celery and other herbs, believed to ward off evil spirits, then laid on vine, myrtle or laurel
leaves. The head, which at this stage was uncovered, was decorated with garlands of laurel and celery] (Alexiou,
2002, p. 5, traducéo nossa)
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teme que ndo havera quem os desempenhe: as lagrimas da mée (v. 121 nec... lacrimas matris)
[nem... as lagrimas de minha mée], simbolizando a figura da mulher da familia que acompanha
a celebracdo mortuaria, alguém que feche seus olhos (v. 122 nec... mea qui lumina condat) [nem
.... quem feche meus olhos], quem perfume seu corpo (v. 124 nec... artus unguet amica artus)
[nem... a mdo amiga que perfume meus membros]. A repeticdo da conjungdo nec, para
coordenar as oragOes, revela a ansiedade da personagem em imaginar sua morte e ndo ter
alguém para realizar as preparacOes flnebres. Sem alguém que prepare seu corpo, a puella
estaria aberta aos maus espiritos, constatando que sua alma é um spiritus infelix (v. 123), assim
COmMO Seu corpo, 0s 0ssos ndo sepultados (v. 125 ossa inhumate) [0ssos insepultos], que
estariam suscetiveis aos ataques de passaros.

Ao final da epistola, reitera-se a imagem de Ariadne associada a retorica do lamento. A
heroina-autora objetiva ratificar sua exposicdo e intensificar sua descricdo de si, visando
despertar a atencdo do leitor. Essa descri¢do inflamada executa o protocolo da oratdria romana,
que prevé que as partes iniciais e finais da oratio sdo apropriadas para despertar benevoléncia
e captar a atencdo do auditério, além de amplificar o discurso.*®* Logo, a puella ordena que o
seu interlocutor, Teseu, visualize seu estado: (v. 136) “Nunc quoque non oculis, sed, qua potes,
adspice mente” [Agora também ndo me vejas com os olhos, mas como podes, com tua mente],
suplicando-lhe para vé-la com a sua mente (adspice mente). Ou seja, ha um objetivo de fazer
uma exposicao vivida e clara o suficiente para que o leitor possa imagina-la em fantasia. A
partir dai, ao inserir a dindmica da fantasia, a heroina autora impulsiona a écfrase fazendo com
que seu rosto ausente torne-se aparente ao destinatario. Assim, no final da epistola, a puella

exibe-se ao seu destinatario, de forma eloquente para ressaltar sua imagem e suas paixdes.

Nunc quogue non oculis, sed, qua potes, adspice mente

Haerentem scopulo, quem uaga pulsat aqua;

Adspice demissos lugentis more capillos

Et tunicas lacrimis sicut ab imbre grauis

Corpus, ut inpulsae segetes aquilonibus, horret, 140
Litterague articulo pressa tremente labat.

Non te per meritum, quoniam male cessit, adoro.

Debita sit facto gratia nulla meo,

Sed nec poena quidem. Si non ego causa salutis,

Non tamen est cur sis tu mihi causa necis. 145
Has tibi plangendo lugubria pectora lassas

Infelix tendo trans freta longa manus;

Hos tibi, qui superant, ostendo maesta capillos.

Per lacrimas oro, quas tua facta mouent,

Flecte ratem, Theseu, uersoque relabere uelo. 150

101 Cf. Cicero, De pa., 20.
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Si prius occidero, tu tamen ossa feres

Agora também ndo me vejas com os olhos, mas como podes, com tua mente:
eu, presa a este rochedo, que a dgua das ondas golpeia.

Olha meus cabelos decompostos de tanto chorar,

e as dobras da tinica empapadas de lagrimas como se fosse de chuva,

e 0 corpo oscila, como um trigal batido pelo Aquildo. 140
e minha letra vacila, comprimida por meus dedos trémulos.

Né&o te imploro por algum mérito meu, ja que isso deu errado,

e que nenhuma gratid&o seja devida por algum feito meu,

mas tampouco nenhum castigo também.

Se ndo sou razdo de teu bem-estar, ndo ha, contudo, por que tu seres a causa
de minha morte. 145
Estas méos esgotadas de tanto bater neste peito enlutado por ti,

infeliz, eu as estendo por sobre a imensiddo do mar;

e abatida, eu te mostro os cabelos que me restaram,

te imploro pelas lagrimas que teus atos provocam:

Volta teu navio, Teseu, verte a vela ao contrério. 150

Se eu morrer antes disso, poderas levar meus 0ssos”
(Ov., Her., 10. 136- 151).

Ariadne evoca a presenca do seu destinatario pela memoria e pela imaginacao,
estabelecendo um didlogo com o leitor. Nota-se esse processo por meio de certos tragos
linguisticos; p. ex., ha o uso de formas pronominais e verbais de segunda pessoa, tais como: v.
136 potes; v. 138 Adspice; v. 143 te; v. 145 tibi; v. 148 tibi; v. 149; v. tua 150 flecte, Theseu;
v. 151 tua, feres. Assim, a heroina-autora elabora a presenca discursiva de seu destinatario,
estabelecendo um jogo de tutear, ou seja, ela usa a segunda pessoa para conferir familiaridade
ao relato e estabelecer confianca entre os atores da comunicacéo. E pela expressdo produzida
por Ariadne que sua representacdo de si adquire forca e € realizada vividamente. Em outras
palavras, hd uma écfrase em curso pela forma como a heroina-autora conduz o olhar e a
imaginacdo do leitor, revelando uma imagem nitida de si.

E nesse instante que a heroina-autora transmite sua imagem representando-se como se
fosse um quadro. O leitor é convidado a imaginar Ariadne debrucando-se sobre o penhasco (v.
136 haerentem) [presa], com seus cabelos desalinhados pelo sono e pelo choro excessivo (v.
137 lugentis more) [de tanto chorar], bem como notar suas vestes encharcadas de lagrimas como
se fosse pela chuva (v. 138 ab imbre) [como se fosse chuva]. E comum que a poesia proponha
a metafora entre lagrimas e chuvas'®?, sendo essa comparagdo uma forma de amplificar o choro.
Assim, a elocucéo representa a sensacao das chuvas inserindo uma aliteracao de sibilantes [s],

como se nota no distico dos v. 137- 138: “Adspice demissos lugentis more capillos/ Et tunicas

102 Cf. Knox 1995, p. 225.
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lacrimis sicut ab imbre grauis” [Olha meus cabelos decompostos de tanto chorar, / e as dobras
da tanica empapadas de lagrimas como se fosse de chuva]. A ilustracdo do choro de Ariadne
também ¢é amplificada pela hipérbole, que afirma que as lagrimas encharcam as roupas como
se fossem elas encharcadas pela chuva.

Pode-se dizer que a apresentacdo dessa imagem se manifesta como se existisse um olhar
cinematogréafico conduzindo a cena. Para Jacobson (1974, p. 224), Ovidio posiciona Ariadne
como se fosse ao mesmo tempo atriz e diretora de sua propria cena; dessa forma, a heroina
teatraliza a descricdo, escolhendo os melhores angulos para se posicionar e obter assim mais
tensdo. Dessa forma, ela chama atencéo de Teseu (v. 136 adspice mente) [veja com a mente],
e, como em um ato final, restringe a descri¢do a poucos elementos: as mdos que arranham o
peito como sinal de luto (v. 146 plagendo lugubria pectora lassas) [batendo neste peito
enlutado], e mostrando os cabelos (v. 147 qui superant, ostendo maesta capillos qui superant)
[ eu te mostro os cabelos que me restaram].

A écfrase de Ariadne retratada nas Heroides, portanto, objetiva retratar o definhamento
da personagem. Nessa écfrase ha um senso acurado e uma preocupacao em desenhar 0s tracos
corporais da puella elegiaca, por isso, o leitor visualiza um quadro que aprecia a personagem,
literalmente, desde os pés até a cabeca, exibindo atentamente os tracos de sua face debilitada.
O principal retrato de Ariadne é enunciado pela prépria heroina, ao pedir para Teseu visualizar
seu corpo languido e sua face suplicante, sendo essa também a forma que se fixa nos olhos da
mente do leitor. E, sobretudo, uma imagem que objetiva despertar emogao no leitor ao exibir

na face da personagem a soma de suas paixdes intensas.

4.2 Memoria poética e écfrase

A Retdrica Classica, como uma disciplina que descreve a organizacdo do discurso,
reconhece também certas formas intertextuais no enunciado. A alusao é uma das operacdes que
reconhece a visao ndo-monoldgica do texto, ou seja, confirma que um texto é transpassado por
outro. Como um tropo que é, a alusdo é usada para embelezar o discurso e para fortalecer a
argumentacao, visto que traz exemplos (exempla) literarios, histéricos ou mitologicos, que se
comparam ao pensamento expresso no texto, a fim de enfatizar e corroborar uma causa
defendida (Lausberg, 1967, p. 241 - 243). Nesse contexto, o processo de leitura de textos de
outros autores, conforme comenta Lausberg, inspira & imitatio, pela qual o poeta/orador “muito
versado na leitura pode utilizar respectivamente para os fins atuais do seu proprio discurso”

(1967, p. 18), sendo este um processo que pode ser consciente, semiconsciente ou inconsciente
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(Ibidem), ou seja, um poeta pode anunciar ou ndo que esta fazendo a alusao a alguma obra ou
autor.

O estudioso italiano, Gian Biagio Conte, em Rhetoric of imitation (1986), descreve um
sistema de arte alusiva, composta por expressdes artisticas como a pintura, a poesia, a escultura,
nas quais a alusdao se manifesta como uma figura elocutionis (ibid., p. 38). Para o autor, a
linguagem figurativa é composta por uma forma e um sentido, cuja forma expressa o que é
dito, da mesma forma como o enunciado € linguisticamente estruturado, enquanto o sentido
remete ao que é evocado (ibid.).

Para Conte, a alusdo instaura simultaneamente duas realidades que se procura
reformular em uma unica. Oliva Neto (1996) afirma que a técnica da alusdo para a antiguidade
“consistia em reproduzir um trecho, um verso ou apenas uma imagem de outro poeta, de
maneira que o leitor se comprazia em identificar a proveniéncia, comparar e avaliar” (1bid., p.
28). Para exemplificar o processo alusivo, retomamos a amostra do poema 101 de Catulo,
descrita por Conte (1986, p. 38). Esse poema catuliano consiste em um texto funebre, no qual
o eu lirico presta condoléncias ao seu irméao falecido, dirigindo-se as suas cinzas. O verso que
abre o poema (v. 1 multa per gentes et multa per aequora vectus) [Por muitos povos e por
muitos mares vindo]*®® constrdi uma relagio direta com o regresso de Odisseu para ltaca,

descrita nos quatro primeiros versos da Odisseia, 1** de Homero.

Fala-me, Musa, do homem versétil que tanto vagueou,
depois que de Troia destruiu a cidadela sagrada.

De muitos homens viu as cidades e a mente conheceu

e foram muitas no mar as dores que sofreu em seu coragao.
(Hom., Od., 1, 1-4, grifos nossos).

Assim, Catulo constrdi uma alusdo com dois sintagmas (a saber: multa per gente e multa per
aequora) que estdo presentes no texto homérico [muitos homens, muitas (dores) no mar]. A
alusdo cria uma presenca direta de Homero nos versos de Catulo, configurando uma nova
realidade para o sentido. No caso, Homero e Catulo ndo ttm em mente 0 mesmo referente com
essas formas linguisticas, ja que o poeta grego deseja introduzir a narragdo do regresso do herdi
épico apos a Guerra de Troia, enquanto Catulo toma o exemplo para cantar o quanto percorreu
para despedir-se do irmdo: (v. 2- 3) “aduenio has miseras, frater, ad inferias/ ut te postremo

donarem munere mortis” [chego, irmdo, a teu tumulo infeliz/ para Gltima dar-te dadiva de

103 Todas as tradugdes do poema Catulo 101 séo de responsabilidade de Jodo Angelo Oliva Neto (1996)
104 Todas as traducdes da Odisseia sdo de responsabilidade de Frederico Lourego (2011).
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morte]. Dessa forma, a realidade criada pela alusdo talvez ndo possa ter uma correspondéncia
direta com a sua fonte, porém é um novo sentido elaborado pelos objetivos do poeta que esculpe
a forma e o sentido. Nas palavras de Conte (1986, p. 38 — 39), “a realidade Unica talvez nunca
possa ser definida diretamente, mas é especifica e é conhecida pelo poeta. A poesia reside na
area esculpida entre a letra e o sentido”%,

Nessa perspectiva, Heinrich Lausberg, em Rhetorik und Dichtung (1976, apud Conte,
1986), faz uma distingéo entre a linguagem da poesia e da linguagem cotidiana, pensando em
uma operagdo para o discurso poético. O discurso do cotidiano € verbrauchsrede [discurso de
consumo], por consistir em uma linguagem empregada na vida ordinaria; enquanto o discurso
poético é wiedergebrauchsrede [discurso reutilizavel], por consistir em uma linguagem que
pode ser, para o autor, reutilizada, porque “desempenha um papel explicito em aumentar a
conscientizagdo sobre a rica continuidade da ordem social e sobre a natureza especificamente
social da humanidade em geral” (Lausberg, 1976, p. 47 — 48 apud Conte, 1986, p. 41). Além
disso, o discurso poético apenas pode ser transmitido e reelaborado constantemente porque
existe um valor que a sociedade associa a sua estrutura. Esse valor, para Conte (1986, p. 41),
certamente, relaciona-se com a expressdo da poesia, cuja formalidade e estrutura diferem de
comunicacéo cotidiana.

Essa linguagem reutilizada est4 inevitavelmente inscrita e preservada no sistema de

memdaria poética, descrita por Conte como:

Cada novo ato poético, por sua prépria natureza, tende a apresentar-se como
parte de uma tradicdo literaria, obedecendo as normas e valores do discurso
poético que conferem autoridade a sua mensagem particular e garantem a
autonomia necessaria a sua livre expressdo. Certas normas de expressdo
poética podem parecer elementares, a tal ponto sdo elas essenciais a
composicdo: a estrutura métrica, as restricGes impostas pela linguagem
poética, a presenca obrigatdria de certos temas e motifs (Conte, 1986, p. 70).1%

Diante disso, quando um poeta se langa em um cenario literario, principalmente em um
meio com uma tradicéo literéria forte, o novo artista reafirma a tradi¢do para afirmar-se como
poeta (Conte, 1986, p. 42).

105 «“The single reality can perhaps never be defined directly, but it is specific and is known to the poet. The poetry
lies in the area carved out between the letter and the sense” (Conte, 1986, p. 38- 39).

106 «Each new poetic act, by its very nature, tends to present itself as part of a literary tradition, abiding by the
norms and values of poetic discourse that give authority to its particular message and guarantee the autonomy
necessary for its free expression. Certain norms of poetic expression may appear elementary, so essential are they
to composition: metrical structure, the restrictions imposed by poetic language, the obligatory presence of certain
themes and motifs”. (Conte, 1986, p. 69, traducdo nossa).
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Conforme explica Aradjo (2013, p. 163), a questdo da imitatio é essencial para
compreender a literatura romana. Para poeta latino, era considerado uma grande honra
introduzir um poeta grego nas belas letras latinas, e com isso, ser considerado como um
discipulo e sucessor deste (ibidem). Tal é o caso de Virgilio competindo a tradicdo épica de
Homero, ou ainda de Catulo com os poemas de Calimaco, cuja alusdo ao poeta helénico €
conscientemente estabelecida pelo poeta lirico latino em Carmen 66, conhecido como “A coma
de Berenice”, o qual estabelece uma afinidade com o Fragmento 110 do poeta helénico. Dessa
forma, a ideia de originalidade, tal como almejada pelo Romantismo, ndo era uma caracteristica
cara a literatura latina, haja vista que o prazer despertado com esses textos também passava pelo
reconhecimento intelectual de outros poemas, encontrando expressdes, imagens e versos de
algum poeta inseridos em um novo contexto (Araujo, 2013, p. 163). Com isso, ao retomar o seu
antecessor, os poetas latinos intentavam levar o seu publico a comparacdo, além de se
mostraram como um poeta doctus (ibidem).

Ademais, Jodo Angelo Oliva Neto (2017, p. 17), no prefacio das Metamorfoses, afirma
que a superacdo do modelo, proposta pela aemulatio, consiste em uma rivalidade sadia travada
pelos poetas. Com isso, a emulagdo € um comportamento pelo qual os artistas “ndo apenas se
serviam da imitacdo de um ou varios modelos que elegiam, mas também desejavam supera-los
compondo obras eventualmente superiores aquelas que imitaram”(ibid., p. 18). A antiguidade,
nesse sentido, compreende claramente que ndo ¢ possivel criar um texto “inaudito a partir do
nada” (ibid., p. 18), por isso, utilizava-se da alusdo a imagens passagens e versos previamente
conhecidos pelas obras de outros poetas, os quais sdo considerados como auctores, no sentido
de “autoridade” (ibid., p. 18). Com isso, 0 poeta que imita e emula, de certo modo, mantém o
vigor do trabalho artistico da autoridade imitada, agregando-o ao seu oficio poético prezando
pela superacdo desse modelo.

Esse é sem duvida o caso de Ovidio. Para o poeta latino, a aluséo se torna matéria de
sua criacdo literaria, bem como ele assume o comportamento emulativo (aemulatio), para
competir com um antecessor e superar 0 modelo. Por exemplo, na sua estreia literaria, os
Amores, 0 poeta ja se lanca no cendrio poético fazendo um jogo alusivo. Segundo Conte (1986,
p. 86), 0 primeiro verso de primeira elegia ovidiana, “arma graui numero” [As armas em ritmo
grave eu canto], estabelece um didlogo com o primeiro verso da Eneida, “arma uirumgue cano”
[As armas e o0 vardo eu canto], em que se retoma a forma do hemistiquio de Virgilio. Nesse
verso, nota-se que até mesmo a disposi¢do das vogais € comparavel a do verso épico, de modo

gue as vogais parecem ser precisamente quase coincidentes (Virg.: arma uirumque cano, a, a,
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u, i, U, e, a, 0 — Ov.: arma graui numero, a, a, a, u, i, u, e, 0) (McKeown, 1989, p. 12 apud
Casali, 2009, p. 341). Assim, em Amores, retomasse a expressao do verso para estabelecer a
alusdo ao verso de Virgilio.

A remissdo a Eneida feita por Ovidio confere um uso irénico do texto épico, confirmado
Nos Versos seguintes, que trazem um tom jocoso ao propor que o Cupido teria roubado um dos
pés do verso (Ov., Am., 1, 3-4). Por isso, para Conte (1986, p. 87), hd um desequilibrio entre o
tom e o estilo adotados por Ovidio, mas, ao mesmo tempo, hd um contexto original estilistico
e de reinvencgdo do sistema literario. Em outras palavras, é uma forma de imitacdo do poeta
antecessor que nao se resume a uma copia do modelo, mas a uma presenca dos versos de outrem
gue visam incitar a comparacdo do publico e o julgamento de competicdo entre os poetas
(Aragjo, 2013, p. 163).

Compreende-se esse desequilibrio poético mencionado por Conte (1996) como um
produto da propria técnica alusiva. Ao deslocar um trecho de um texto poético para outro,
criando uma presenca direta de um autor nesse outro texto, ou ainda, retomando imagens
literarias na criacdo de um novo poema, 0 poeta brinca com os sentidos de autoria e 0s recursos
imagéticos, explorando as possibilidades de sentido que podem ser alcancadas com arte alusiva.
Logo, os procedimentos imitativos realizados pela antiguidade propunham inserir a memoria
poética em contextos distintos, operando um jogo continuo de manipular o sentido. Para Oliva
Neto (1996, p. 28), o carater ludico da alusdo esta posto por sua propria técnica; por exemplo,
o verbo latino ludere (donde ““aludir”, cognato de lusus “jogo”) compreende as nocdes de
compor/cantar 0s poemas, jogar/disputar e de brincar/representar com os poemas. Dai que a
arte alusiva também pode ser reconhecida, para Oliva Neto, como uma “poética ligeira”,
construida com “leveza”, “rapidez” e¢ “precisdao”, em que uma palavra, por exemplo, abarca
uma complexidade e sofisticacdo de sentidos, que sdo apreendidos com precisao, rapidez e
leveza pelo leitor.

O recurso a arte alusiva também reconhece a existéncia de uma memoria compartilhada
pela poesia. O filosofo francés, Gaston Bachelard, prefacia sua obra Poética do espaco
dissertando sobre a fenomenologia da imagem poética. O autor considera que nenhuma imagem
surge ao acaso e, de fato, toda imagem poética presente num enunciado repousa sob um
arquétipo adormecido no inconsciente. O que faz a imagem ressurgir € o impulso linguistico,
que constroi a imagem no tempo presente da enunciagdo, e esse ato linguistico faz com que
sejam repercutidos ecos da imagem arquetipica (Bachelard, 2008, p. 1). Ou seja, a linguagem é

capaz de reformular uma representacdo imageética que sobrevive no imaginario.
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Nessa mesma perspectiva, Barbara Cassin (2005, p. 187) considera as imagens como
mimesis da cultura, na qual todo discurso € a imitacdo de um discurso de segunda ordem, ou
seja, estd subordinado a palavra do outro. Assim, para a autora, a forma do discurso faz com
que as imagens sejam construidas como um geometral de textos, cujos textos se relacionam e

se perfazem no espago-tempo e no interior de uma cultura. Em suas palavras:

A imagem ndo tem de fato outra existéncia se ndo ha de ser um geometral de
textos, em que 0s outros textos vém, entrecruzando-se uns com 0S 0utros,
completar-se, distender-se, perfazer-se, no interior de um espaco que ndo tem
outra dimensdo sendo o tempo da cultura (Cassin, 2005, p. 253).

A concepcdo de mimesis da cultura relaciona o emprego da écfrase a descricao
elaborada pela Segunda Sofistica. Filostrato, um dos autores desse periodo, compreende a
écfrase como um género literario autbnomo, por vislumbrar que os usos da écfrase nao se
circunscrevem a uma linguagem figurativa que adorna o discurso. O autor das Imagines, para
Barbara Cassin (2005, p. 253), reconhece a écfrase alinhada a descri¢do de obras de arte, numa
equiparacao entre texto e imagem, na qual os quadros sdo interpretados para serem formados e
constituidos por palavras. Nesse posicionamento, é pelo ato enunciativo que os quadros sao
colocados diante dos olhos, de forma que mesmo se 0 quadro ndo puder ser visto in praesentia,
uma enunciagdo vivida € capaz de configurar a auséncia em sinal de presenga para os olhos da
mente. E nessa relacdo entre os textos, verbais ou ndo verbais, que se verifica como a écfrase
estabelece um vies intertextual, ao tomar um texto para transporta-lo a um novo suporte.

Dessa forma, as fronteiras entre écfrase e alusdo se estreitam, na medida em que a
écfrase se torna uma forma de repercutir uma imagem verbal. Para Elsner (2002, p. 4), muitos
exemplos literarios sobrevivem pela écfrase repassada de poeta para poeta, configurando,
assim, uma rede intertextual extraordinariamente complexa. Para o autor, existem numerosos
casos na Eneida, de Virgilio, com modos de écfrase que realizam sistematicamente a descrigdo
de armas, de estatuas e escudos. Tais configuracfes em Virgilio oferecem uma variatio em
relacdo ao modelo, visto que o poeta latino estd competindo evidentemente com Homero e
Hesiodo, porém seguem paradigmas estabelecidos pelos poetas gregos.

Elizabeth Norton (2013, p. 38), tomando as reflexdes de Elsner (2002), verifica que a
ligacdo entre écfrase e alusdo, concebida como figura elocutionis, ocasiona uma constante
permanéncia e manutencdo da écfrase no &mbito da literatura classica. Dessa maneira, pode-se
dizer que a écfrase € um veiculo da intertextualidade, uma vez que, um texto ecfrastico ndo é

construido por uma Unica voz, e, sim, inserido huma rede de relagdes, cujo discurso reverbera
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as imagens produzidas por outros poetas, em outras palavras, um texto ecfrastico comporta um
impulso linguistico que faz ressurgir uma imagem. Norton (Ibid., p. 145) também argumenta
que a ecfrase ovidiana é um produto intertextual, comportando dois angulos: as fontes utilizadas
por Ovidio e o mito literariamente elaborado por ele e que funcionam como suas inspiracdes
para a écfrase.

Barchiesi (2001, p. 135), nessa esteira, assegura que 0S poetas épicos empregam
imagens em suas obras para mediar as alusdes aos modelos literarios. A écfrase, nesse processo,
torna-se a forgca motriz da agéo alusiva. Isto porque a figura move o leitor para uma tradi¢ao
literaria anterior, e, no texto ilustrado, as imagens constroem uma mediacdo com o modelo
literario. Assim, de certa forma, a écfrase tenciona o impulso linguistico para fazer ressurgir
uma imagem poética, nos termos de Bachelard (2008).

Nesse sentido, a écfrase de Catulo 64 se inscreve no uso alusivo da figura. O epilio, uma
“pequena épica”l%, expde, em meio a uma colcha de cama, a imagem de Ariadne adormecida.
Para McNally (1985, p. 172) essa imagem, usada por Catulo como um motif, j& teria sido
repercutida em obras de arte, como vasos e pinturas produzidos no periodo helenistico. Além
disso, 0 modelo construido pelo poeta lirico inscreve a representacdo verbal da imagem de
Ariadne na memoria poética, que repercute em outros momentos da literatura latina, em
especial em Ovidio.

Portanto, ao analisar a epistola de Ariadne nas Heroides de Ovidio, é evidente que a
écfrase desempenha um papel central na recuperacdo de imagens ja presentes na tradicdo
literaria (Barchiesi, 2001; Elsner, 2002; Cassin, 2005; Norton, 2013). Com isso, 0 poeta
elegiaco considera Catulo como uma fonte para sua criacdo poética e emprega a écfrase de
maneira condizente com os parametros do género elegiaco. Ovidio ndo apenas absorve o
modelo, mas, pelo seu comportamento emulativo. redefine seus significados, trazendo novos
sentidos a forma original do discurso. Portanto, a alusdo na poesia ovidiana € uma ferramenta
que constroi uma realidade literaria e que brinca com a autonomia da poesia e 0 processo

literario.1%8

4.2.1 Alusio e aemulatio nas Heroides

197 Hornblower, Spawforth, 2012, p. 530.
108 Cf. Conte, 1986, p. 63.
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Para elaborar as Heroides, Ovidio toma como guia as narrativas de heroinas miticas
presentes no canone da literatura greco-romana. Michael von Albrecht (1997, p. 742) aponta
que nas Heroides se entrecruzam bastantes géneros, como a elegia, a epistola e 0 mondlogo
dramatico, os quais arranjam o enunciado das cartas das heroinas. Todavia, nas cartas também
se entrecruzam géneros dos textos tomados como referéncia por Ovidio, como, por exemplo, a
tragédia (nas cartas de Medeia e Fedra, ambas personagens de Euripides), a épica (de Homero,
Apoldnio de Rodes e Virgilio), aléem da influéncia da poesia lirica helenistica de Calimaco
(presente no intercambio epistolar de Aconcio e Cidipe).

Sobre as fontes literarias que teriam sido usadas por Ovidio como modelos alusivos,
Laura Fulkerson, em The Heroides: Female elegy? (2009), elabora um quadro dos possiveis

textos empregados pelo poeta. A saber:

Quadro 7- Relages entre fontes literérias e as epistolas nas Heroides

Epistola Fonte Literaria

I- Penélope a Ulisses Odisseia, Homero

I1- Filis a Demofonte Aetia, Calimaco (?)

I11- Briseida a Aquiles Iliada, Homero

IV- Fedra a Hipolito Hipdlito, Euripides

V- Enone a Paris Cyprias (?)

VI- Hipsipile a Jasdo Argonautica, Apol6nio
VII- Dido a Eneias Eneida, Virgilio

VI1I- Hermione a Orestes Hermione, Séfocles (?)
IX- Djanira a Hercules Traquinas, Sofocles

X- Ariadne a Teseu Carmen 64, Catulo

XI- Cénace a Macareu Eolo, Euripedes

XII- Medeia a Jasdo Medeia, Euripedes; Argonautica, Apoldnio
XI11- Laodamia a Protesilau Protesilau, Euripedes (?)
XIV- Hipermnestra a Linceu As suplicantes, Esquilo (?)
XV- Safo a Faon Poesia de Safo (?)

XVI - XVII- Péris a Helena Cypria (?)
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XVIII- XIX Leandro a Hero Algum poema helenistico perdido (?)

XX-XXI Acéncio e Cidipe Aetia, Calimaco (?)
Fonte: Elaborado a partir das indicagGes de Laura Fulkerson (2009, p. 78) e Souza (2016, p. 63)'°

Em sua Ars amatoria, Ovidio se apresenta como o criador de um novo género poético:
a carta amorosa, “Vel tibi composita cantetur Epistulae uoce;/ Ignotum hoc aliis ille nouauit”
[quer se cante para ti uma Epistola com diccao hibrida,/ foi ele [Ovidio] quem inovou esse
género, que outros jamais viram] (Ov., AA., 3, 345-346, traducdo nossa). Rosati (1989, p. 5)
aponta que esses versos estabelecem uma discussdo abrangente sobre a composi¢cdo das
Heroides, da qual o poeta ndo sé se autodenomina pioneiro na criagao desse gque seria, segundo
ele, um novo género literario, mas também aponta formas culturais presentes na genealogia da
obra: os exercicios retdricos da persuasdo (suasoria) e do retrato de carater (etopeia), além do
género elegiaco. Esses elementos sdo formas de expressao responsaveis por configurar a “voz
composta” (composita uox), ou “dicgao hibrida” no poema.

Gian Biagio Conte observa que, nas Heroides, 0 género elegiaco funciona como um
filtro, atraves do qual o poeta elegiaco submete o material narrativo da épica, da tragédia e do
mito. Filtrando o material literario, a elegia molda as narrativas oriundas de outras obras, que
contém linguagem e matéria da poesia amorosa latina, mas conserva elementos caracteristicos
da trama. Assim, para o autor, “as heroinas de Ovidio impGem uma forma elegiaca ao material
narrativo da épica, da tragédia e do mito. E um processo de distorcdo, reinterpretacdo
sistematica e reescrita consistente” (Conte, 1994, p. 348).11° Entretanto, muito mais preciso do
que considerar as Heroides como um processo de “distor¢ao” ¢ evidenciar um procedimento
consciente de traducdo e reinterpretacdo por parte do poeta, consoante a estrutura do género
elegiaco e ao estilo ovidiano. E um semelhante processo de tradugdo que possibilita & heroina
ovidiana dialogar conscientemente com textos literarios com os quais as Heroides estabelecem
relacdo alusiva, a0 mesmo tempo em que favorece a (re)criacdo literaria, na qual emerge o
comportamento emulativo de Ovidio.

No processo de criacdo de suas heroinas, Ovidio reclama algo da memoria poética, mas
também acrescenta novos elementos a essas personagens classicas. Uma das maneiras pelas
quais Ovidio realiza esse processo é dando voz a uma “pessoa-objeto”. Examinando como

exemplo a epistola 3, Briseida a Aquiles, personagens da lIliada de Homero, Alessandro

109 Os textos indicados s&o suposices consideradas por Fulkerson (2009).

110 «[...] Ovid’s heroines impose an elegiac shape on the narrative material of epic, tragedy, and myth. It is a

process of distorcion, systematic reinterpretation, consistent rewriting” (Conte, 1994, p. 348, traducéo nossa).
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Barchiesi (2001, p. 12) afirma que, na obra fonte, Briseida é vista como uma figura passiva,
incapaz de agir ou tomar decisdes sobre o amor ou a faria de Aquiles. E o amor ou a furia que
determinam seu destino. Ovidio néo altera o final da historia dessa heroina nem das demais. No
caso de Briseida, a personagem reflete que esta destinada a escravidao imposta por esse amor
(seruituum amoris).

Para criar essa reflexdo, Ovidio constroi uma situacao temporal e um cendrio dramatico,
que contribuem para a constru¢do de uma narrativa reflexiva e autoconsciente sobre a puella
(Barchiesi, 2001, p. 12). Nesse contexto, Jaqueline Vansan (2021, p. 145) argumenta que a voz
de Briseida (Ov. Her., 3) utiliza o cddigo elegiaco, como a retdrica das lagrimas, para tocar o
coracdo de Aquiles (3- 4 Quascumque adspicies, lacrimae fecere lituras; / Sed tamen et
lacrimae pondera uocis habent” [Nela rasuras veras, todas feitas pelas lagrimas, / valem por
voz as lagrimas choradas].!'!. Além disso, a carta inverte o paradigma elegiaco, configurando
a puella como a serva e contrastando-a com a voz masculina, que é quem normalmente
desempenha esse papel. Segundo Vansan (2021, p. 146), o deslocamento do paradigma elegiaco
acarreta a inversao dos valores da épica, de forma que o herdi, Aquiles, é transformado em um
amante elegiaco, avesso a guerra e inclinado aos prazeres ao 0cio.

Nesse sentido, ocorre ai uma inversao significativa na enunciacdo da poesia. Para Rosati
(1992, p. 91 et seq), essa modificacdo é observada porque Ovidio da voz as protagonistas,
vitimas da paixdo amorosa, e, ao fazé-lo, permite-lhes usar a linguagem elegiaca. Em outras
palavras, ao conferir a essas mulheres a posicao de enunciadoras elegiacas, Ovidio transfere a
personalidade das puellae para o plano formal da poesia. Assim, essas mulheres falam
“exatamente como o eu elegiaco” (ibid. p. 92), ou seja, conferindo verossimilhanca para a
representacdo das personagens miticas aos moldes do ideario elegiaco. Essa transformacéao
permite que elas reescrevam as histdrias de amores infelizes, expressando seus sentimentos e
perspectivas de forma poética como o eu-elegiaco normalmente faz. Dessa forma, O
deslocamento da perspectiva do relato é uma das caracteristicas distintivas das Heroides de
Ovidio e contribui para a exploracdo das emocdes e das experiéncias das heroinas de maneira
singular na literatura classica.

Ovidio retoma um texto literario como modelo, porém, ao adotar a linguagem elegiaca
e permitir que a heroina narre a si mesma na epistola, o poeta elegiaco elabora uma
intertextualidade consciente do texto-fonte. Como foi destacado por Barchiesi (2001, p. 30-31),

“as Heroides ndo sdo um mero subproduto intertextual, como é o caso de grande parte da poesia

111 Tradugéo Jalia Batista de Castilho de Avellar, 2021, p. 308
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antiga, elas também sao [...] uma defini¢do jocosa que visa a capturar o carater ludico do modus
operandi de Ovidio”*2, Esse efeito é alcancado porque Ovidio ndo segue 0 modelo intertextual
de forma completa, mas, em lugar disso, ele encontra brechas no modelo para infiltrar-se e

explorar outro aspecto da narrativa. Assim, nas palavras do Barchiesi:

A poética das Heroides sugere, simplesmente, que novas janelas podem ser
abertas sobre histdérias ja concluidas. A proeza narrativa de Ovidio fica
evidente no respeito que ele demonstra para com o roteiro tradicional. Cada
epistola ¢ escrita no “espago em branco” de uma narragao ja completamente e
densamente composta, as vezes também dramaticamente répida e repleta de
acdo. A habilidade espetacular do poeta tem algo de cirargico. Ele seleciona
0 ponto mais favoravel, corta-o, e depois o fecha novamente sem deixar pistas.
(Barchiesi, 2021, p. 31)'%3,

Ademais, é propicio associar a emulacdo (aemulatio) o modo que Ovidio (re)cria as
diegeses que circulam nas belas artes. Esta operacdo abrange a imitacdo (alusio), entretanto,
também enfatiza a diferenca e a potencial rivalidade entre os textos (Dickson, 2009, p. 377).
Portanto, a aemulatio corresponde as expectativas do modus operandi ovidiano, visto que o
poeta elegiaco traz uma obra modelo via alusdo, ou seja, expressa a forma e o sentido de um
enunciado ja expresso por outro autor (Conte, 1986, p. 38); todavia, mais do que fazer uso de
uma memoria poética compartilhada entre os poetas, decerto, 0 comportamento emulativo
possibilita a Ovidio conduzir uma leitura critica da obra aludida, com a intengdo possibilitar
uma narrativa mais proxima a experiéncia humana, como também aos valores do género
elegiaco (Montiel, Morén, 1997, p. 242). Logo, desse modo, Ovidio evidencia as semelhangas
partilhadas entre as obras, como também, ressalta suas diferencas e qualidades para (re)compor
o material literario.

Nesse contexto, a composi¢cdo da voz das heroinas de Ovidio é influenciada pela
formacdo retorica de Ovidio. A retorica nas obras poéticas ovidianas difere, no entanto, do
discurso retorico pragmatico empregado nos contextos de foruns de discussao ou argumentacdo

persuasiva, ou seja, dos genera dicendi, aos moldes aristotélicos, como o género deliberativo e

112 «“The Heroides are not a mere intertextual byproduct, as is the case with so much of ancient poetry; they are
also playful definition that aims at capturing the ludic character of Ovid’s modus operandi” (Barchiesi, 2001, p.
30-31).

113 «The poetics of the Heroides suggests, more simply, that new windows can be opened on stories already
compleated. Ovid’s narrative prowess is evident in the respect he shows for the tradicional script. Each epistle is
written in the ‘blank space’ of a narration already fully and densely composed, sometimes also dramatically fast-
paced and action-packed. The spectacular ability of the poet has something surgical about it. It selects the most
favourable point, cuts into it, then closes back up without leaving a trace.” (Barchiesi, 2001, p. 31).
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judiciério, que tratavam de assuntos da vida publica, como a politica e a justica, respectivamente
(Cf. Ar., Rhe., I, 3, 1358b; 1359a). Em vista disso, Auhagen (2007, p. 424) explica que a
influéncia da retdrica nas composi¢es de Ovidio manifesta-se pelo seu interesse no valor
estético associado ao sistema retorico (ibid.). De certa forma, o manejo retérico do poeta pende
para a vertente estética presente no género epiditico, o qual abarca a representacdo do caréter,
apresentando as virtudes ou vituperando um individuo (Ar., Rhe I, 9, 1366b), bem como
emprega largamente a amplificacao para revestir de grandeza as agdes e a beleza dos seres que
relata (Alexandre Junior, 2005, p. 39). Dessa forma, Ovidio utiliza o arcabouco da eloquéncia
ndo com o objetivo de persuadir, como seria comum na retérica tradicional, mas para refinar a
enunciacao poeética, e, principalmente, compor o carater de suas personagens.

Fantham (2007, p. 27) complementa esse aspecto, ao observar que a retorica presente
nos textos ovidianos ndo é voltada para alcancar o sucesso na arte de persuadir, €, sim, para a
composi¢do do discurso poético e para a caracterizacdo das personagens (ibid.). A principal
realizacdo de Ovidio no uso da linguagem retorica é, portanto, sua capacidade de criar
enunciados poéticos e dar vida as suas personagens por meio dessa técnica.

Por isso, técnicas oriundas de exercicios retoricos, comuns ao tempo de Ovidio, sdo
empregados para compor a voz das personagens. Essa elaboracdo das personagens femininas
envolve exercicios como a etopeia e a suasoria, também descritos nos progymnasmata. Em
Controuersiae, Séneca, o velho, como uma testemunha da vida do poeta, caracteriza a
preferéncia de Ovidio na arte declamatoria, declarando que preferia declamar suasorias, em vez
de controvérsias, sendo estas sé declamadas pelo autor quando envolviam um retrato de uma
personagem (Contro., 2.2.8). Peter Knox (2002, p. 124) afirma que o estilo das suasorias € um
ponto caracteristico das Heroides. Essa caracteristica se relaciona ao fato de as heroinas
escreverem a alguém, com objetivo de persuadir o destinatario a tomar uma acdo ou a
compreender seus sentimentos. A suasoria participa do texto poetico como uma técnica retérica
de persuaséo, sendo sua presenca evidente pela maneira como as autoras tentam convencer seus
amantes a retornar, a ama-las novamente e a compreendé-las. Ja a etopeia opera para criar o
discurso imaginario da personagem. Assim, a figura envolve a representacdo do carater e das
emocdes das personagens, permitindo ao poeta explorar sua psicologia de maneira profunda e
detalhada. Knox (2002, p. 124) observa que a etopeia € apropriada para as crises vivenciadas
pelas heroinas em suas cartas, pela forma como Ovidio inventa o carater e as emogdes de cada

uma delas.
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Auhagen (2007, p. 416) destaca que o estilo retorico é amplificado quando empregado
em um monologo, uma forma de enunciacdo cara as Heroides. O mondlogo é uma estrutura
central no estilo ovidiano, permitindo ao poeta explorar de maneira profunda e intrigante a
consciéncia e a voz das personagens (ibid.). O efeito relaciona-se diretamente a técnica narrativa
ovidiana, pela qual o poeta controla a voz de suas personagens, explorando diferentes
focalizagGes para entrar em sua consciéncia (Barchiesi, 2001, p. 183). Desse modo, mesmo em
uma enunciacao onde predomina a voz da personagem, Ovidio cuidadosamente seleciona o que
deseja amplificar e quais efeitos e perspectivas deseja para a exposicdo direta e eloquente da
expressao das personagens.

No caso das Heroides, os mondlogos se configuram como ferramentas para explorar
circunstancias paradoxais, utilizando os recursos retdricos para lidar com o absurdo das
situacdes enfrentadas pelas heroinas. Isso fica evidente no caso de Ariadne, cujo abandono na
ilha deserta a impede de enviar uma carta ao seu desertor (Auhagen, 2007, p. 416). Contudo, 0
objetivo de Ovidio com essa heroina ndo € criar condigdes que viabilizem o seu contato com o
desertor, ou seja, testar os canais para de fato estabelecer uma comunicacéo; o intuito do poeta
é certamente explorar as perspectivas dessa narrativa para fazer com que sua Ariadne seja
distinta do modelo de Catulo, mais emotiva e mais dinamica, ou seja, estabelecendo uma acgéo
de competitiva em relagdo ao poeta predecessor. Dessa forma, na narra¢do onde ha predominio
da voz da heroina, Ovidio se infiltra no fluxo narrativo, afirmando sua autoridade enquanto
narrador, procurando modos para amplificar a emocéo assim como estabelecer uma imagem da
personagem.

Fica claro, portanto, que Ovidio emprega elementos discursivos, como 0s géneros
textuais, a memoria poética e a retorica, para criar a voz das personagens femininas. O poeta
elegiaco costura essas formas textuais em seu poema, enxertando novo sentido aos espagos em
branco do texto-fonte, fazendo adaptacGes condizentes ao género elegiaco e amplificando o
potencial de emocionar das histérias por meio da retérica. Tudo é feito com uma maestria
compositiva que confere ao novo texto originalidade, mas ainda mantém respeito a referéncia

literaria.

4.2.2 Ecfrase de Ariadne em Catulo
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Para Sheila McNally, no ensaio Ariadne and Others: images of Sleep in Greek and Early
Roman art (1985), a iconografia de Ariadne, entregue ao sono antes de despertar para descobrir-
se abandonada na ilha de Naxos, é popular nas representacdes artisticas greco-romanas e
também em pinturas renascentistas. Também Emma Scioli, em Dream, fantasy and visual in
Roman art elegy (2015, p. 125), afirma que, nos painéis romanos, a recorrente imagem de
Ariadne, frequentemente somam-se representacdes eroticas que evidenciam o corpo seminu da
princesa de Creta.

No contexto da poesia antiga, atribui-se a Catulo a responsabilidade de ter primeiro
“pintado” Ariadne com palavras. Todavia, 0 poeta ndo apenas elaborou uma iconografia que
permaneceu na memaria poética romana, como ocorre em Propércio (1.3) e no proprio Ovidio
(Am. 1.7 15-6; AA, 1. 527 — 564; Her., 2. 75-6 , 4. 60 — 66, 10; Met.,8. 151 — 182; Fas., 3. 459
— 516; Tris. 2.381-408), mas também inaugurou 0 modo de operar com a écfrase. Para
pesquisadores como Andrew Laird (1993, p. 20), a écfrase de Catulo 64, é um bom exemplo de
écfrase desobediente. Para o autor, sdo muitos problemas impostos pelo texto de Catulo, porque
0 poeta elabora flashbacks, descri¢cfes de movimentos e pensamentos, assim como emprega o
discurso direto da personagem; além disso, tambem ha problemas da linguagem poética, como
apostrofes, onomatopeias e aliteracfes nessa écfrase.

Com isso, Laird (1993) considera que, mesmo Catulo tecendo uma narrativa preocupada
com a temporalidade e com a expressdao dos movimentos e pensamentos da persona, ainda
surpreende o leitor ao trazer essas caracteristicas da narrativa para a descri¢cdo de uma obra de
arte, que sugere uma narrativa fechada em um campo visual. Gardner (2007, p. 163)
complementa essa perspectiva, ao observar que a existéncia de Ariadne € projetada em uma
visdo bidimensional sobre a trama do tecido, de modo a criar um contraste entre seus
movimentos e a espera de uma realidade relativamente estatica.

A descricdo ecfrastica de Cat. 64 esta inserida no cerne de um epilio, subgénero poético
geralmente descrito como um pequeno épico. Esse subgénero carrega caracteristicas como:
narracdo de lendas mitologicas, estilo dotado de uma certa subjetividade, narrativa irregular
com o desenvolvimento de alguns evento e outros nao, e a inclusdo de uma narrativa paralela a
principal por meio de uma fala ou de uma écfrase (Hornblower, Spawforth, 2012, p. 530). O
epilio de Catulo narra o Epitalamio de Tétis e Peleu, ou seja, uma narrativa sobre a uniao desses
dois personagens miticos. Entretanto, para Erika Werner (2015, p. 162), a historia do casal ndo
ocupa o centro do poema; pelo contrario, duas narrativas se interpdem a representacdo do

casamento, sendo primeiramente a descricdo da chegada dos habitantes da Tessalia no palacio
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de Peleu, que é interrompida pela écfrase de uma tapecaria, disposta & visao daqueles que
adentram o palé4cio. E nessa tapecaria que se tece a imagem de Ariadne. A representacdo do
banquete nupcial no poema 64 de Catulo, como aponta Werner, é igualmente interrompida por
um canto profético-nupcial, entoado pelas Parcas durante o banquete, e, nesse canto, revelam-
se detalhes funestos sobre o futuro filho do casal: Aquiles.

Werner (2015, p. 164) observa que a descricdo de Ariadne ¢ elaborada em duas partes
na tapecaria: primeiro, visualiza-se o desespero da princesa de Creta, quando se percebe sozinha
e abandonada no litoral de Dia (Naxos), enquanto observa a partida de Teseu'!*; a segunda
descricdo apresenta Ariadne e o0 séquito de Baco, em que fica patente o claro intuito de a
divindade unir-se & mulher!'®, Para a autora, é a segunda narrativa que se ligaria a principal,
dado que ambas relatam a unido de um mortal com uma divindade, dessa forma, “o olhar do
poeta sobre a tapecgaria apresenta a seu publico outro viés dessa historia” (ibid.).

A abertura da écfrase ilustra a posicao da peca na representacdo artistica, pois ali Catulo
desenha a figura feminina com uma clara preocupacdo em demonstrar seus sentimentos
(McNally, 1985, p. 178). Pode-se evidenciar esse processo nos versos reproduzidos mais
abaixo, em que se percebe a disposicdo da tapegaria no centro do palacio como uma forma de
abertura para a descricao da écfrase de Ariadne.

Vem a seguir a operacdo descritiva de emogdes da personagem, elaborada no interior
da descrigéo da figura que cobre o0 manto. Nesse ponto, a sintaxe catuliana auxilia a descrigéo
pela forma como interpola o nominativo, Ariadna (que pela ordem direta seria alocado no verso

52, proximo ao verbo prospectans) com a oracao (v. 54) indomitos in corde gerens... furores:

tota domus gaudet regali splendida gaza.

Puluinar uero diuae geniale locatur

sedibus in mediis, Indo quod dente politum

tincta tegit roseo conchyli purpura fuco.

Haec uestis priscis hominum uariata figuris 50
heroum mira uirtutes indicat arte.

Namque fluentisono prospectans litore Diae

Thesea cedentem celeri cum classe tuetur

indomitos in corde gerens Ariadna furores,

necdum etiam sese quae uisit uisere credit 55
ut pote fallaci quae tum excita somno

desertam in sola miseram se cernat harena.

A casa, a resplandecer, reais goza tesouros;
em meio ao patio pde-se o leito nupcial

114¢cf. cat. Carm., 64, 60-71.
115 cf, Car. Carm., 64, 249-255.
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da esposa-deusa, ao qual exornam dentes Indicos

e em roseos tons da cor da concha cobre a purpura. 50
O manto, vério de figuras de homens,

com fina arte herois indica e seu valor.

Eis: da praia flutissona de Dia, Ariadne,

olhando ao longe, vé Teseu em nau veloz

zarpar e, tendo ao peito indémitos furores,

nem ela cré que vé aquilo que estd vendo, 55
pois que, apenas desperta de um sono enganoso,

percebe-se, infeliz, deixada a areias s0s.

(Cat., Car., 64, 46-57, grifos nossos).

Segundo Werner (2015, p. 166), Catulo ndo realiza uma descricdo exaustiva dos
aspectos materiais ou técnicos da pecga, ou até mesmo sua origem, como seria de se esperar, e
Jas Elsner (2002, p. 4) mostra que é comum na écfrase os autores aduzirem tais informagdes;
Virgilio, por exemplo, descreve sistematicamente 0s objetos, como armas e escudos, e 0s seus
materiais formativos. Em Catulo, as informacdes sobre a espécie da manta indicam apenas a
tonalidade purpura que recobre o objeto (v. 49 tincta tegit roseo conchyli purpura fuco) [e
réseos tons da cor da concha cobre a pdrpura]. Por outro lado, no interior da écfrase ha a
referéncia de um vocabulério téxtil, para descrever a materialidade das vestes de Ariadne, das
velas de Teseu e dos fios entregues ao herdi para ajuda-lo a sair do labirinto*®. Werner ainda
considera que “O uso desse vocabuldrio ndo se restringe a narrativa acerca de Ariadne e Teseu
ou a descricdo da manta, mas se prolonga pelos versos seguintes na descrigdo das vestimentas
das Parcas e em sua arte de tecer o fio do destino” (2015, p. 176).

A focalizacdo dada a écfrase desenha Ariadne abandonada no litoral de Dia. Para
pesquisadores como Putnam (1961, p. 171), as emocdes despertadas no leitor pelo lamento de
Ariadne sdo intensificadas pela beleza da praia. Leach (1988, p. 177) aponta que a descri¢do do
litoral € elaborada através dos olhos de Ariadne que estdo atordoados de dor e que sugerem que
0 mundo incivilizado da épica seja utilizado como projecao da soliddo e do medo. Dessa forma,
a cartografia de Dia amplifica o lamento da puella, com um claro apelo visual. Assim, em uma

relacdo sinestésica, os olhos de Ariadne (v. 52 prospectans) tém acesso a imagem da sonoridade

116 \Werner (2015, p. 176) indica os substantivos referentes ao vocabulario téxtil empregado por Catulo, a saber:
“Cat. 64.50: uestis; 63: subtilem [...] mitram; 64: leui uelatum [...] amictu; 65: tereti strophio; 68: mitrae [...]
fluitantis amictus; 113: tenui [...] filo; 129: mollia [...] tegmina; 163: purpureaue [...] ueste; 174: funem; 225:
infecta [...] lintea; 227: carbasus; 234: funestam [...] uestem; 235: candidaque [...] uela; 243: infecti [...] lintea
ueli; 265: uestis; 266: amictu; 307: uestis; 309: uittae: 310: carpebant; 311-19: descri¢éo da arte das Parcas; 320:
pellentes uellera; 377: filo.”
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do ressoar das ondas, por meio do emprego do adjetivo fluentisonus,'*’ Catulo além de bordar
nas tramas do tecido sua figura (v. 57 sola in harena) deixada na areia da praia deserta (v. 57
desertam). Por esse modo, a primeira indicacao visual da ilha € apresentada em conjunto com
o0 despertar da personagem deixada a sés na areia.

Para representar as emocgOes da personagem, Catulo prepara o seu leitor para uma
introspeccdo nos sentimentos pessoais da personagem, como observa Putnam (1961, p. 171).
Por exemplo, nos primeiros versos que apresentam Ariadne deixada a s6s na praia, ha um ponto
de vista externo, a focalizacdo do narrador. Porém, ao longo do poema, ocorre uma acentuagdo
na narracdao das paixfes da personagem, que se tornam mais agudas a medida que Ariadne
percebe o abandono.

Em virtude disso, no intervalo dos versos 68 a 71, o narrador apresenta a dimensao
psicoldgica da personagem. Werner (2015, p. 168), aponta uma intensificacdo do pathos nessa
passagem, pelo emprego de uma apoéstrofe, nos versos 68 — 70, de maneira a forjar uma
concentracdo sémica que exprime uma emocao viva e profunda, intensificando o enunciado
(Fiorin, 2014, p. 55). Pela apostrofe, como aponta Fiorin, “hd um distanciamento da situagdo
de enunciacéo para trazer a cena enunciativa quem, em principio, ndo era o interlocutor” (ibid.).
Dessa forma, 0 poeta muda o curso da narrativa, de uma perspectiva externa que descreve a
corporalidade, em que se apresentam 0 cOrpo e as vestes da personagem, para uma perspectiva
interior, preocupada com a percepcdo do abandono. Com isso, para Putnam (1961, p. 64),
“Ariadne esta profundamente apaixonada por Teseu, com um desejo que brota de todo seu ser,

‘toto ex pectore’!18:

sed neque tum mitra neque tum fluitantis amictus

illa uicem curans toto ex te pectore, Theseu,

toto animo, tota pendebat perdita mente. 70
Al misera, assiduis quam luctibus externauit

Mas nem da mitra nem das vestes flutuantes

pensou; em vez, Teseu, perdida, em ti cuidava

com peito inteiro, a alma inteira, inteira a mente. 70
Ah! triste dela, a quem prostrou com muito choro”

(Cat., Car., 64. 68-71).

17 Fluentisonus além de ser considerado como um neologismo catuliano, € um recurso comum a épica
grandiloquente, como a de Homero, e.g (Goldenberg, 2023). No poema 64, 0 emprego expressivo de um
expediente frequente no género épico é consoante ao tom elocutivo esperado no epilio, além de introduzir um
contraste com o patente lirismo de Ariadne abandonada.

118 «“Qhe is passionately in love with Theseus with a desire which stems from her whole being, toto ex pectore”
(Putnam, 1961, p. 171).
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Nos versos a seguir, 0 poeta realiza uma incursdo na subjetividade da heroina para
intensificar a representacdo de seus sentimentos. Para elaborar essa intensificacdo, segundo
Werner (2015, p. 169- 170), Catulo retoma a imagem inicial de Ariadne, na qual a personagem
surgia adormecida em Dia, bem como, desenha a personagem observando o mar sobre um
monte, voltando-se a um antigo topoi literario.!*® A intencdo de Catulo com essa imagem é
empregar a écfrase como um recurso que possibilita a expressao vivida das acfes e emoc¢oes da
Ariadne. Logo, é uma écfrase que alinhada a etopeia, cuja figura dedica-se a inventar um carater
e um discurso verossimil a personagem (Ael. The. Prog., 8, 15). Assim, Catulo combina uma
descricdo focada em representar as paixdes, mobilizando a sonoridade como um recurso
expressivo que possibilita tanto dar vivacidade as emogdes, como também suscitar sensagdes, 2

que se relacionam a percepcao espacial.

Saepe illam perhibent ardenti corde furentem

clarisonas imo fudisse e pectore uoces, 125
ac tum praeruptos tristem conscendere montes,

unde aciem in pelagi uastos protenderet aestus,

Contam que em furia, seio em brasa, gritos ela
gritava altissimos do mais profundo peito,

e ora, triste, subia montes eminentes,

de onde lancava o olhar ao vasto mar vazio
(Cat. Car. 64, 124-134)

Como recurso expressivo, no verso 124, ha uma aliteracdo em [r] e nas consonantes
nasais [m] e [n], “[...] perhibent ardenti corde furentem”. A consonante liquida [r] é chamada
pelos antigos de “littera canina”, visto que reproduz uma expressédo semelhante ao granido
canino (Marouzeau, 1946, p. 46). Para tanto, a consoante expressa uma vibragdo, com a
sensacdo de uma laceracdo (Ibidem). Quanto as consoantes nasais, Quintiliano comenta que
esse som sugere um gemido, sendo agradavel aos ouvidos (Ins., 12. 10. 31). A aliteracéo desses
sons consonantais (que propdem efeitos expressivos distintos) envolve a dicgdo branda do
lirismo em uma expressdo patética das emocgdes, amplificando, portanto, o lamento da
personagem.

Esse entrelacamento do brando com as paixdes intensas é constatada no verso 125. Nesse
verso, para Putnam (1961, p. 182), percebe-se o barulho das ondas ressoando no verso junto
aos gritos estridentes de Ariadne. Essa sugestao sonora é percebida pela aliteracdo de sibilantes

119 cf, Landolfi, 2000; Jouteur, 2007; Hornblower et al, 2012.
120 Cf. Marouzeau, 1946, p. 25.
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[s] “clarisonas imo fudisse e pectore uoces”, cujo som pela friccdo do ar cria uma sensagéo
fluida das aguas. Assim, o efeito expressivo criado pela descricdo pormenorizada e pela
mobilizacdo de recursos sonoros promovem a vivacidade da representacdo dos sentimentos da
personagem.

Laird (1993, p. 29) observa que a descrigdo formal de Catulo € distinta de outras écfrases
da antiguidade classica. 1sso porque além de configurar a descricdo para expressar as paixoes
da personagem, verifica-se 0 emprego do discurso direto que acentua a descricao interior das
emocdes da personagem. Por essa forma de enunciar, o narrador concede-lhe voz, permitindo
a possibilidade de que ela narre a si em primeira pessoa, ou Seja, que a personagem ganhe a
condicdo de sujeito da enunciacdo. Tal mudancga na perspectiva do relato inscreve uma forma
mais mimética da representacdo poética®?l. Dessa forma, quando o relato das dessas paixdes é
enunciado em primeira pessoa, e ndo mais feito pela viséo externa do narrador, garante-se mais
confiabilidade e acentua-se a expressdao dos sentimentos. Assim, ao enunciar em primeira
pessoa (v. 132- 133 Sicine me patriis auectam, perfide, ab aris, perfide, deserto liquisiti in litore
Theseu) [Pérfido, assim das aras de meu pai trazendo-me, Teseu, me deixas em deserta praia,
pérfido?], a écfrase se abre para manipular uma imagem interior da heroina abandonada.

Isso ocorre nos versos 133 a 201, configurados como um soliléquio, nos quais é descrito
o lamento de Ariadne (Putnam, 1961, p. 174). E o momento em que Ariadne esta sozinha, ja
tem consciéncia do abandono praticado por Teseu, e verbalmente comega a elaborar os
indomitos furores (v. 57). Assim, ao verbalizar o pathos, hd uma certa racionalizacdo dessas
paixdes incontroladas e ardentes no seu peito. Segundo Putnam (1961, p. 74), 0s versos desse
soliléquio apresentam questdes levantadas por Ariadne, que confidenciam sua seducdo por
Teseu, tornando claro para ela que Teseu levava “deuota domum periuria”, assim,

prenunciando a maldi¢cdo do abandono:

“Sicine me patriis auectam, perfide, ab aris

Perfide, deserto liquisti in litore, Theseu?

Sicine discedens neglecto numine diuum

inmemor a! deuota domum periuria portas?” 135

“Pérfido, assim, das aras de meu pai trazendo-me

Teseu, me deixas em deserta praia, pérfido?

Fugindo assim, dos deuses desprezando, imémore,

0 zelo, a casa levas malditos perjurios?” 135
(Cat. Carm. 64, 133-135)

121 Reis, Lopes 1988, p. 275.
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Nota-se ali a repeti¢do do vocativo perfide, em referéncia a Teseu. A palavra perfidus,
cuja formagdo vocabular ¢ estabelecida por “per + fides”, refere-se a quem deliberadamente
rompe com a fé e a confianca, a fides, e assim, possui a¢des e carater traigoeiro (Old, 1968, p.
1338). Desse modo, a repeticdo insistente de perfide no soliléquio de Ariadne é uma forma de
acusacao. Constroi-se, entdo, o éthos de Teseu, num oposto aos valores esperados para um herdi
épico. Teseu é aquele que ndo tem fides, que ndo cumpre as promessas firmadas com Ariadne,
proferidas em branda voz (v. 139 At non haec quondam blanda promissa dedisti) [Promessas
tais em branda voz ndo me fazias], abandona-a no litoral deserto (v. 133 deserto litore), e ainda
desrespeita a vontade divina (v. 134 numine divine).

Pesquisadores como Laird (1993, p. 28) observam uma diferenca entre a comunicacao
verbal e visual estabelecida no discurso proferido por Ariadne. Por exemplo, nos versos 158 a
170, o tom lamentoso recobre a narragdo sobre o que poderia ter sido a vida da personagem,
caso Teseu tivesse se casado com ela. Nessa hipotese, ao menos Teseu poderia té-la levado para
casa, local em que ela seria sua escrava (v. 161 tibi serua), desejo que manifesta uma clara
afinidade com o tépos elegiaco seruituum amoris'?. Entretanto, pela ndo concretizaco desse
desejo, Ariadne revela uma posicdo de desesperanca, ficando prostrada pela dor, porém, em
V&0, uma vez que nio poderia ser ouvida. E evidente que existe a audiéncia implicita do poema,
contudo, no contexto da ilha deserta, Ariadne esta em completo isolamento, dessa forma, a
auséncia de publico torna-se 0 motivo de suas queixas ndo serem atendidas.

Laird (1993, p. 28) baseia-se nesse fato para refletir o modo como Ariadne se mostra
consciente de seu estatuto literario. Para o autor, € essa consciéncia que demonstra a disparidade
entre a comunicagao verbal e a visual, ja que, em uma comunicacao verbal, esperar-se-ia uma
resposta para as queixas, mas em se tratando de comunicacgéo visual, as paixdes elaboradas
verbalmente nessa descricdo de si apenas revelam seu estado como figura inscrita nas tramas
do tecido. Com isso, para Laird, sdo nos versos 166 a 170 que, com certa ironia, apresentam um
evidente jogo metaliterario, em que Ariadne reconhece a impossibilidade de ser ouvida, ndo

apenas pela solidao do litoral.

Si tibi non cordi fuerant conubia nostra,

saeua quod horrebas prisci praecepta parentis,

at tamen in uestras potuisti ducere sedes, 160
quae tibi iucundo famularer serua labore,

candida permulcens liquidis uestiga lymphis

122 Um dos lugares-comuns da elegia, marcado por uma devogio amorosa, em que um dos membros do casal se
torna submisso ao amado. Normalmente, o amator se transforma em escravo da puella e de seus desejos, e a
mulher nessa relagéo é retratada como dominante (domina) (Cordeiro, 2013, p. 28).
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purpureaue tuum consternens ueste cubile.

Sed quid ego igharis nequiquam conquerar auris,

externata malo, quae nullis sensibus auctae 165
nec missas audire queunt nec reddere uoces?

Ille autem prope iam mediis uersatur in undis

nec quisquam apparet uacua mortalis in alga,

sic nimis insultans extremo tempore saeua

Fors etiam nostris inuidit questibus auris. 170

Se ao coragdo ndo te falavam nossas nupcias

por temeres de austero pai cruéis conselhos,

levar-me a tua casa ao menos podias, 160
que num lavor feliz eu te servisse famula:

teus alvos pés com &gua pura afagaria

ou entdo em teu leito estenderia a purpura.

Mas por que vou, por dor prostrada, em véo gqueixar-me

aos moucos ventos, que ndo podem, insensiveis, 165
ouvir nem responder as palavras que lango?

Mas ele agora quase em meio vai do mar

e ndo surge nenhum mortal nas ermas algas.

Assim, cruel demais, na hora extrema insulta-me

a Fortuna e ndo da ouvido a minhas queixas. 170
(Cat., Carm., 64. 158- 170)

Compreende-se como a écfrase de Catulo manifesta uma iconografia de Ariadne
pervivente na memdria artistica: o poeta lirico elabora uma imagem que ilustra a heroina
adormecida deixada a beira-mar pelo pérfido amado. No entanto, a descri¢cdo proposta por
Catulo ndo apenas borda Ariadne na trama da tapecaria que adorna o palacio de Tétis, como
também vislumbra ele representar nesse epilio 0s sentimentos de Ariadne. Assim, 0 modo
ecfrastico de descrever é ajustado para ilustrar as paixdes da personagem, e assim conduzir 0s
olhos do leitor a contemplar as emog¢es incandescentes relatadas pela cretense. Portanto, a
écfrase, nesse poema, assume uma caracteristica dindmica, possibilitando a representacao
vivida da imagem de Ariadne a beira mar e suas paixdes. 1sso porque, Catulo tece a operacdo
da écfrase somando mudancas temporais, digressdes, e agregando sonoridade a ilustracdo da
personagem.

O discurso direto proferido por Ariadne torna-se um exemplo de como o leitor consegue
ter acesso a uma perspectiva interior da personagem, bem como rompe com as formas
programaéticas do enunciado ecfrastico. Assim, ndo ha em Catulo uma descricdo exaustiva de
um objeto artistico, mas existem, na verdade, modos de uma linguagem com euidencia que,
tencionam a ilustrar e tornar audivel a imagem de Ariadne em meio as ondas. Se Catulo elabora

um trabalho exaustivo com a descri¢éo, ele pode ser verificado no momento em que 0 poeta
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concede a heroina enunciar-se em primeira pessoa. E nesse instante que é acentuada a descricao

interior da personagem, conferindo uma representacdo mais mimética desses sentimentos.

4.3.3 Ecfrase de Ariadne em Ovidio

Para compor a voz de Ariadne, nas Heroides, Ovidio revisita o0 poema ecfrastico 64 de
Catulo, que inaugura uma iconografia da heroina na poesia, pintando-a flutuante em meio as
ondas e clamando pelo amado que a deixou no litoral de Dia. Assim, como observa Alessandro
Barchiesi (2001, p. 114), ndo se pode ler a epistola de Ariadne sem pensar em Catulo 64, porém,
Ovidio, com seu modus operandi, propde mudancas ao modelo, de tal forma que “essa nova
Ariadne € mais inquieta e dindmica do que qualquer outra heroina: ela corre, sobe em rochas,
grita, gesticula - como se tivesse sido libertada de uma priséo, a prisdo do carater estatico da
écfrase catuliana” (ibidem)!%,

Ora, hd uma memoria poética compartilhada entre a epistola ovidiana e Catulo 64, pela
qual 0 novo ato poético reafirma a tradicdo literaria. Entretanto, Ovidio ndo apenas faz uso da
técnica de aluséo, que ilustra a presenca direta de Catulo na missiva, mas, pela emulacéo, o
poeta elegiaco brinca com o sentidos da autoria e da imagem, enfatizando suas diferencas com
o modelo intertextual. Dessa maneira, ao retomar alusivamente a écfrase de Catulo na epistola,
0 novo poema equipara Ariadne ovidiana a catuliana, fazendo que, no contexto das Heroides,
Ariadne seja considerada como uma heroina ecfrastica por exceléncia.'®* Por outro lado,
apoiando-se em Liveley (2008), verifica-se que o carater ecfrastico de Ariadne excede a linha
alusiva, dado que Ovidio revista 0 poema de Catulo com o objetivo de infiltrar-se nos espacos
ndo explorados por seu predecessor, de modo a reconfigurar a apresentacdo ecfrastica dessa
personagem. Ou seja, ha o comportamento emulativo do poeta elegiaco, em resgatar a écfrase
de seu predecessor e empregar uma linguagem refinada configurar uma descrigéo transparente
e vivida da personagem, competindo, assim, com Catulo.

A primeira diferenca do poema de Ovidio é o corte promovido em sua versdo para o

episddio narrado. Ao passo que, em Catulo, contam-se os episddios do abandono e do resgate

123 «“This new Ariadne is more restless and dynamic than any other heroine: she runs around, climbs up rocks,
shouts, gesticulates — just as if she had been let out of a prison, the prison of static character of Catullan ekphrasis”
(Barchiesi, 2001, p. 114).

124 Liveley 2008, p. 81.
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de Ariadne; na carta elegiaca, relata-se apenas a historia do abandono. Na missiva, a restri¢do
temporal € um recurso adotado para aumentar a tensdo dos acontecimentos, assim, possibilita-
se congelar um momento particular no poema (Jacobson, 1974, p. 363), de modo a possibilitar
o desenvolvimento de um quadro estatico, elaborado a partir de uma imagem psicologica
intensa da personagem.

Assim, a narracdo de Ariadne inicia-se trazendo o argumento do texto, a partida de
Teseu. Com isso, a epistola, nos versos 3 e 4, resgatam a imagem da partida do herdi grego e

como Ariadne foi deixada na ilha de Naxos.

Quae legis, ex illo, Theseu, tibi litore mitto,

Vnde tuam sine me uela tulere ratem,

In quo me somnusgue meus male prodidit et tu 5
Per facinus somnis insidiate meis

O que tu lés, Teseu, envio-te daquela praia

D’onde, sem mim, as velas levaram tua nau,

D’onde meu sono lamentavelmente me traiu e tu 5
aproveitaste criminosamente de meu repouso.

(Ov., Her., 10, 3-6)

Tais versos demonstram a capacidade de concisdo do poeta elegiaco, visto que se verifica a
condensacao do argumento da histéria em poucos versos. Para Albrecht (1997, p. 747), Ovidio
é¢ um dos narradores mais brilhantes da literatura universal, e, ao mesmo tempo, utiliza
instrumentos linguisticos com calculada economia (ibidem). Em outras palavras, o poeta-
artesdo manipula cuidadosamente as palavras para configurar uma narrativa que representa uma
grande imagem, mesmo restrita a um pequeno conjunto de elementos linguisticos, nesse caso:
a praia (v.3 litore), as velas (v. 4 uela) e o0 sono (v. 5 somnus; v. 6 somnis), que evocam a acéo
de Teseu ter abandonado a puella na ilha de Dia/Naxos.

A abertura da epistola ja introduz o mote da desercdo de Ariadne e nesse relato séo
empregados recursos poéticos e ecos alusivos que reforcam o sentido do discurso. Por exemplo,
para localizar espacialmente o discurso, Ovidio ndo nomeia a ilha onde Ariadne teria sido
deixada, mas se refere ao espaco utilizando a expressédo (v. 3) illo... litore. O pronome
demonstrativo illo aponta distanciamento entre remente e destinatario, acentuando a indicacdo
de uma praia longinqua. Tal expressdo empregada por Ovidio estabelece, de certa maneira, um
vinculo com o verso de Catulo, que também remete a praia deserta onde a puella foi deixada:
(v. 133 perfide, deserte liquisit in litore, Theseu?) [Teseu, me deixas em deserta praia,
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pérfido?]. O vinculo que os versos de Ovidio estabelecem com os de Catulo é alcancado pelo
emprego de formas linguisticas que constroem a distancia espacial e a imagem deserta da ilha.

Um dos aspectos da écfrase de Ovidio relaciona-se ao objetivo de intensificar a
construcdo imagética da narrativa. Isabelle Jouteur (2012), considera que a écfrase surge no
climax da narrativa, sendo um modo de evidenciar visualmente essa narrativa, a fim de
intensificar a emocdo de uma ocasido e de transmiti-la ao leitor. Dessa maneira, a écfrase
reproduz exatamente a cena da descoberta do abandono (a tdnica do mito de Ariadne),
introduzindo elementos como a chegada sublime do amanhecer, destacando a imagem da terra
orvalhada (v. 7 uitrea terra pruina) e o cantar dos passaros para anunciar a chegada do amanha
e também introduzir a atmosfera lamentosa?®® (v. 8 querentur aues), além de elaborar um

percurso descritivo que representa o despertar da puella e sua percepcao do abandono.

Tempus erat, uitrea quo primum terra pruina

Spargitur et tectae fronde querentur aues

Incertum uigilans a somno languida movi

Thesea prensuras semisupina manus ; 10
Nullus erat. Referoque manus iterumgue retempto

Perque torum moueo bracchia ; nullus erat.

Era o tempo em que a terra pela vitrea geada

se cobre, e aninhadas, as aves se queixam nas folhagens

Despertando aos poucos, languida de sono, estendi,

meio deitada, as mados na esperanca de tocar Teseu: 10
Ndo havia ninguém havia! Recolho as méos e outra vez procuro,

movendo pela cama meus bra¢os: ndo havia ninguém!

(Ov., Her., 10. 7 - 12)

Nesses versos, observam-se as duas preocupacfes de Ovidio para formular sua
narrativa, quer a concessao da palavra a personagem, quer a preocupacao artistica de descrever.
Dessa maneira, a conducgdo da diegese € realizada em primeira pessoa, para que a heroina-autora
narre 0 momento em que se deparou com a auséncia do herdi grego — conforme se verifica pela
sequéncia de verbos conjugados em primeira pessoa (v. 9 moui; v. 11 refero; retempto; v. 12,
moueo), de modo a tornar o texto mais calcado na subjetividade da heroina, o que também
possibilitara a configuracdo imageética, visto que as imagens partem da percepg¢do subjetiva de
Ariadne sobre os fatos.

A configuracdo do despertar como objeto artistico é desenvolvida pela forma como

Ariadne menciona seus movimentos corporais. Para aumentar o efeito emotivo, Ariadne é

125 Apesar de ndo existir uma poética dos passaros na poesia romana, a mencéo as aves na literatura latina pode
introduzir um sentimento de alegria ou de tristeza para o poema. Cf. Hough (1974).
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representada ainda no leito e € ali que sera descrita a ocasido do abandono, por essa razao, a
cena inicial intensifica os movimentos letargicos da heroina. E uma perspectiva especialmente
plastica, na qual se selecionam elementos da silhueta da heroina — como seu dorso (v. 9
semisupina) e seus bracgos (v. 12. bracchia) — levando o leitor a visualizar 0s movimentos
corporais e, a0 mesmo tempo, também a experimentar certos elementos da cena, como o sentido
do tato, dado que a heroina tateia esse leito incessantemente (v. 11 refero, retempto) em busca
do amado.

Os expedientes linguisticos utilizados por Ovidio, nesse contexto, procuram
impulsionar a descricdo. Por exemplo, verificam-se nesse excerto certos elementos de
composicdo morfica estilizados (Kenney, 2002, p. 39), como 0s que se verificam em “semi-"
(semi + supina) e “re”, em refero (re + fero) e retempto (re + tempto). O emprego desses
prefixos acentua a imagem trazida pelo signo linguistico, como em supinus (-a,-um), cujo
participio verbal qualifica uma pessoa deitada de costas, além de denotar o estado passivo e
languido de alguém?, acentuando expressivamente a imagem desacordada e passiva de
Ariadne. No caso dos verbos, o prefixo “re-” reitera a agao, fazendo com que o ato de procurar
0 amado pelo leito seja uma atividade constante naquela descricéo.

Ovidio também realiza alternancia de tempos verbais, entre os quais 0 pretérito e o
presente, que criam tensdo entre a (re)experiéncia e a descri¢do dos eventos, como mostra o

esquema abaixo:

V. verbo principal

9. Incertum uigilans a somno languida movi movi — 1° pessoa singular pretérito perfeito indicativo

11. Nullus erat. Referoque manus iterumque erat — 3° pessoa singular pretérito imperfeito do
retempto indicativo

refero — 1° pessoa singular presente indicativo

retempto — 1° pessoa singular presente indicativo
12.  Perque torum moueo bracchia ; nullus erat moueo — 1° pessoa singular presente indicativo

erat — 3° pessoa singular pretérito imperfeito do

indicativo

A alternancia verbal é utilizada para que Ariadne viva e relembre 0 momento do
abandono. Por exemplo, o passado da cena é condensado em um Unico verso (v. 9), que formula
a imagem do despertar da puella. Os versos seguintes, todavia, presentificam o passado, pela
utilizacdo do presente historico para detalhar o desenvolvimento da agdo. Dessa forma,
exploram-se as perspectivas visuais da cena passada, representando no presente a personagem

tateando o leito, ainda sonolenta, intencionando encontrar o amado. Nesse mesmo contexto, a

126 Old, 1968, p. 1881.
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repeticdo de nullus erat, no final e no inicio do distico, incrementa a visualidade da cena,
articulando simultaneamente as imagens do presente historico de uma Ariadne que se revira no
leito, e as do mesmo leito ja vazio.

Ovidio presenta uma heroina mais dindmica, a fim de que o leitor visualize a personagem
correndo, gritando e escalando o monte em busca de seu amado. Essa cena j& havia sido, de
certa forma, esbocada por Catulo entre os versos 125 a 131 do Carmen 64, nos quais 0 poeta

lirico posiciona Ariadne sobre um penhasco, clamando pelo amado, enquanto observava o mar:

Saepe illa perhibent ardenti corde furentem

clarisonas imo fudisse e pectore uoces, 125
Ac tum praeruptos tristem conscendere montes,

unde aciem in pelagi uastos protenderet aestus,

tum tremuli salis aduersas procurrere in undas

mollia nudatae tollentem tegmina surae.

Atque haec extremis maestam dixisse querelis 130
Fridulos udo singultos ore cientem:

Contam que em furia, seio em brasa, gritos ela

gritava altissonos do mais profundo peito 125
E ora, triste, subia montes eminentes,

De onde lancava o olhar ao vasto mar vazio,

ora adversas cortava as ondas do mar trémulo

e, tenro erguendo o véu até as nuas pernas,

mesta, seus Ultimos queixumes, faces Umidas 135
estas palavras disse em meio a frios solugos

(Cat., Carm., 64. 124-131, grifos nossos)

Nos versos acima, nota-se que o narrador conduz a descricdo com uma linguagem mais
objetiva. Tal efeito é observado pelas formas verbais de terceira pessoa e infinitivo, tais como:
(v. 124) perhibent, (v. 125) fudisse, (v. 126) conscendere, (v. 127) protenderet; (v. 128)
procurrere, (v. 130) dixisse. A sintaxe também contribui para tornar a cena mais objetiva, visto
gue se nota um encadeamento de oracdes coordenadas para relatar a sequéncia das acfes da
personagem, tais como: gritar com todo o seu coragéo (v. 124- 125 ardenti corde...clarisonas
uoces) [seios em brasa ... gritava altissonos], escalar um monte (v. 126 praeruptos conscedere
montes”) [subia montes eminentes], colocar-se a observar o mar (v. 127 aciem protenderet
[lancava o olhar]. Dessa forma, a descri¢cdo de Catulo objetiva realizar uma “fotografia” da
cena, na qual se visualiza com clareza e transparéncia a imagem de Ariadne.

Ovidio toma essa mesma cena de Catulo, reelaborando-a, porém, de forma mais emotiva
e subjetiva. Quando se comparam 0s dois poemas, nota-se que o objetivo de Catulo é explorar

0 paradigma do mito e do triangulo amoroso, bem como abordar uma dimensdo mais universal
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da personagem®?” (Jacobson, 1974, p. 221). Ja Ovidio, a seu turno, evoca uma dimenso
particular do mito que singulariza a situacdo do abandono (ibid.), e, assim, aborda a atmosfera
do cenario e seu envolvimento com a personagem, a fim de construir um retrato da solidao
(ibid.). Desse modo, o0 poeta elegiaco concentra-se em elaborar a descricdo do cenario e 0

envolvimento das emocdes da personagem, Como Sse nota nos versos abaixo:

Luna fuit; specto, siquid nisi litora cernam.

Quod uideant oculi, nil nisi litus habent.

Nunc huc, nunc illuc, et utroque sine ordine, curro;

Alta puellares tardat harena pedes. 20
Interea toto clamaui litore “Theseu”

Reddebant nomen concaua saxa tuum,

Et quotiens ego te, totiens locus ipse uocabat.

Ipse locus miserae ferre uolebat opem.

Mons fuit; apparent frutices in vertice rari; 25
Hinc scopulus raucis pendet adesus aquis.

Adescendo (uires animus dabat) atque ita late

Aequora prospectu metior alta meo.

Inde ego (nam uentis quoque sum crudelibus usa)

Vidi praecipiti carbasa tenta Noto. 30
Aut uidi aut acie tamquam [quae me] uidisse putarem

Frigidior glacie semianimisque fui.

Nec languere diu patitur dolor; excitor illo,

Exictor et summa Thesea uoce uoco.

Ainda havia Lua; tento avistar algo além de praias.

O que os olhos veem néo tem nada além de praia.

ora para c, ora para I, para ambos os lados, sem ordem, eu corro;

e a alta areia atrasa meus pés de menina. 20
Enquanto isso, por toda a praia gritei “Teseu!”

mas 0s rochedos céncavos devolviam teu nome,

e quantas vezes te chamei, tantas vezes o préprio lugar também te chamava.
Como se o préprio local te quisesse trazer de volta.

Havia um monte; no cume raros arbustos aparecem; 25
dali pende um rochedo esculpido pelas ondas ruidosas.

eu subo, o coragdo dava-me forgas, assim ao longo

meco a vastiddo das aguas com o meu olhar.

de I4, pois eu também me vali dos ventos cruéis,

avistei velas de linho estendidas pelo impetuoso Noto 30
Ou eu as vi ou pensei que as tivesse Vvisto

E fiquei mais fria que o gelo e desmaiei.

Mas a dor ndo suporta ficar desfalecida por muito tempo;

127 A respeito da declaragéo de Jacobson em relagdo a Ariadne de Catulo, cabe observar que o poeta lirico recebe
a fortuna artistica da representacdo dessa personagem nas artes visuais e a transforma em uma precursora do
paradigma da puella elegiaca: enquanto Lésbia, puella de Catulo, melhor configura uma representacédo da
aparéncia fisica, Ariadne melhor teria configurado os tragos da subjetividade feminina (Gardner, 2007, p. 147).
Isso porque a personagem canta a auséncia de seu amado com todo o seu coragao (“toto ex pectore; Cat., Carm.,
64. 69). Ou seja, existe um desenvolvimento subjetivo que, de certa forma, atribui tragos particulares a Ariadne de
Catulo. A acdo de Ovidio, por sua vez, caracteriza-se por intensificar esses tragos, pelo emprego de uma linguagem
retérica que sonda a psicologia da personagem, o que faz com que a heroina ovidiana, assim, seja mais singular.
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sou acordada por ela e chamo Teseu aos berros:
(Ov., Her., 10. 17-34)

A formulacéo do retrato de uma Ariadne sozinha e abandonada em Naxos € construido
tomando a perspectiva da puella. Pelos olhos da personagem, seu olhar constata que ndo ha
ninguém, mais nada além da praia, uma declaracdo assinalada nos versos com a repeti¢do de
nisi litora (v. 17) e nisi litus (v. 18). De certo modo, essa afirmacdo faz eco & expressao uastos
aestus de Catulo (v. 126), que mensura a paisagem maritima e também representa a soliddo de
Ariadne no espago imenso.

Também o espaco auxilia a acentuar as emog¢0es da personagem, pois Ovidio representa
como Ariadne se sente e € atingida pelo espaco descrevendo o caminhar desordenado da
personagem pela ilha, (v. 19 nunc huc, nunc illuc) [ora para ca, ora para la]; o espaco também
representa hostilidade ao andar da puella, pois impede o curso de seus passos (v. 20 alta
puellares harena tardat pedes) [ a areia fofa retarda meus pés de menina]. No mesmo excerto,
0 cenério demonstra ser um componente empatico da narrativa, na medida em que corresponde
aos gritos de Ariadne (v. 23 totiens locus ipse uocabat) [tantas vezes o proprio lugar também te
chamava], compartilhando, portanto, da sua angustia e solidao.

Para dinamizar o comportamento de Ariadne, € composta a cenografia com sua heroina
escalando o monte, representando 0 cenario e 0s gestos da personagem, a fim de aumentar a
visualidade da imagem. As descrigdes topograficas do monte sdo mencionadas por Catulo, sob
o sintagma (v. 126) “praeruptos... montes”; o adjetivo praeruptos (-us), indica algo quebrado
por meio da forca,*?® nesse caso, pela forca das aguas. Nesse sentido, Ovidio, como um artista
plastico, esculpe a rocha no poema, como se vé no distico formado pelos versos: (v. 25 — 26)
“mons fuit; apparent frutices in vertice rari/ hinc scopulus raucis pendet adesus aquis ” [havia
um monte, em seu cume raros arbustos aparecem/ dali pende um rochedo esculpido pelas ondas
ruidosas]. Nesses versos, imprime-se a aspereza das rochas pela sonoridade das consoantes
fricativas [f] e [v] e a rética [r], como se pode notar no hexametro 25, em: “[...] apparent frutices
in vertice rari”. Segundo a percepcdo fonoldgica dos antigos, Quintiliano (Ins., 12. 10. 29)
atesta que o som de f € um pouco mecanico, dificil de ser pronunciado mesmo seguido de uma
vogal, e principalmente entra em conflito quando prosseguido da consoante r, tornando-se,
assim, um som ainda mais aspero. Dessa forma, escolhem-se palavras cuja sonoridade
reproduzem um som forte e agudo, para representar a aspereza das rochas. O pentametro

seguinte apresenta uma assonancia em [u], uma vogal fechada (v. 26 [...] scopulus raucis

128 Old., 1968, p. 1438.
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pendet adesus aquis), o que pode ilustrar sonoramente a erosdo da rocha pela agdo da agua, por
meio da repeticdo da vogal que sugere um ruido, além de corroborar a construcdo de um locus
horridus, visto que a vogal [u] estd associada estilisticamente a semantica de fechamento,
escuridao, tristeza e morte (Monteiro, 1991, p. 132, apud Aparecido dos Santos, 2016, p. 74).
H4, nesse caso, uma atuacao da enargia na atividade artistica, da qual a forca das palavras €
acentuada para a formulacao da imagem poética.

E quase uma obsessdo de Ovidio explorar os aspectos no preenchidos por Catulo, por
iss0 0 poeta elegiaco pratica uma descricdo mais focalizada na interioridade da personagem.
Assim, para exibir a agcdo de Ariadne escalando o monte, destacam-se suas emogoes: (v. 27)
“Adscendo (uires animus dabat) [...] ” [eu subo, o coracdo dava-me forcas, [...]]. A oragéo entre
parénteses “uires animus dabat” é um comentario da heroina autora para explicar como
conseguia desempenhar tal acdo de escalar tal monte com rochas imponentes e asperas: sdo suas
emog0es que a incentivam a prosseguir.

Os gritos de Ariadne sdao amplificados no poema de Ovidio, pois 0 poeta descreve a
personagem correndo pela praia gritando o0 nome do amado, Para tornar a agdo mais intensa, o
poeta estrutura uma sequéncia de aliteracbes da consoante [t] no verso, (v. 21 Interea toto
clamaui litore ‘Theseu’” [Enquanto isso, por toda a praia gritei “Teseu!”], que logo também se
relevam na sonoridade dos gritos de Ariadne ecoando pelo espaco através da repeticdo dessa
aliteracdo (v. 23 Et quotiens ego te, totiens locus ipse uocabat” [proprio lugar também te
chamava.]. Ou seja, replica-se a sonoridade para criar a acdo do eco em reverberar a voz do
falante.

Além disso, Ovidio intensifica os gritos ao fazer com que a personagem reviva o
momento da descoberta do abandono. Isso porque, sobre o monte, ela adormece, assim, quando
desperta, rememora a situacdo. Para ilustrar a descri¢do, € personificada a dor, por meio do
artificio da prosopopeia, que também um topoi da écfrase, assim, conferindo-lhe o papel de néo
conseguir ficar desacordada, e, por isso, acordar Ariadne do sono: (v. 33) “Nec languere diu
patitur dolor, excitor illo” [Mas a dor ndo suporta ficar desfalecida por muito tempo]. Nota-se
a alteracdo da enunciacdo do verso, em patitur, cujo foco estd na personificacdo da dor,
enguanto excitor focaliza a personagem e sua reagao.

O verso seguinte, (v. 34 Excitor et summa Thesea uoce uoco) [sou acordada por ela e
chamo Teseu aos berros], constroi uma relacdo de causalidade. Assim, a dor acorda Ariadne e

portanto ela chama Teseu novamente. Este efeito é elaborado, primeiramente, utilizando uma
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epanalepse, que consiste em uma repeticdo textual.!?® Nesse caso, ha a repeticdo do verbo
excitor, no verso 33 e 34, bem como uma alitera¢do em ““U0CO uoce”.

Entre os versos 51 a 58, percebe-se que a epistola seleciona um objeto exterior para
contextualizar a cena. Nesse caso, € posicionado Ariadne sobre um leito, e a escolha da cama
para representar imageticamente a separacdo dos amantes € um fato importante, dado que
Ariadne passou a figurar na literatura romana pelo texto de Catulo, na qual se mostrava aos
visitantes do paléacio de Tétis e Pélias em uma colcha de cama. Além disso, na tradi¢do artistica,
Ariadne figura deitada sobre uma superficie, nua, com a veste entrecobrindo seu corpo,

conforme descrito na écfrase de heroina nas Imagens, de Fildstrato:

po. kol Ty Apradvny, udllov 0& tov Savovl] youve UEV € SUPOLOV T¢ oTEPVOL
10070, 06pN OE DrTio kol Aol papvys, naoyaln o€ 1 0e€1a pavepo mooa, 1 08

ETépa yelp Eminertar i yAaivy, un oicydvy T 6 Aveuog.

Veja Ariadne, ou melhor, seu sono: desnudo até o umbigo esta seu peito, 0
pescoco esta inclinado para trés, e € macia sua garganta. Sua axila direita esta
inteira exposta, e a mao esquerda repousa sobre a veste, para que um vento
qualquer néo a profane.

(Fil., Im., 1. 15. 3. Trad. Pedro Zanetta Brenner, 2024).

Logo, as imagens suscitadas na carta ovidiana vdo ao encontro da tradicdo de
representacdo dessa personagem, bem como se demonstra nesse efeito a pervivéncia dessa
imagem de Ariadne. Entretanto, as imagens participam do jogo ludico de Ovidio, em atividade
constante de brincar com a alusdo e explorar o efeito das paix@es das personagens. Pode-se
notar a habilidade ovidiana de trabalhar com as perspectivas das alusdes e paixdes nos versos

abaixo:

Saepe torum repeto qui nos acceperat ambos,

Sed non acceptos exhibiturus erat,

Et tua, quae possum, pro te uestigia tango

Strataque, quae membris intepuere tuis.

Incumbo lacrimisque toro manante profusis: 55
“Pressimus, exclamo, te duo; redde duos.

Venimus huc ambo; cur non discedimus ambo?

Perfide pars nostri, lectule, maior ubi est?”

Muitas vezes volto ao leito que a nds dois acolhera,

129 |_ausberg. 1968, p. 167.
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mas que nao mais haveria de mostrar-nos ali acolhidos

e, em vez de ti, toco tuas marcas que sobraram no leito.

e as cobertas, que se aqueceram com teu corpo.

Deito-me no leito que se umedece com minhas profusas lagrimas 55
E grito: “Deitamos em ti os dois, faz voltarem dois.

Viemos os dois para c4, por que nao saimos também dois?

Leito traidor, onde esta a melhor parte de mim?”’

(Ov., Her., 10, 51- 58)

Séo utilizadas repeti¢cbes como formas estilisticas que amplificam o sentido. No verso
51, observa-se 0 emprego o verbo repeto, (re- peto), acentuado pelo advérbio de frequéncia
saepe, formas linguisticas que indicam a repeti¢cdo de uma acéo, ou seja, 0 poeta tem intencao
de amplificar essa a¢do por meio de palavras de sentido correlato. Além disso, a reiteracdo de
ambos (v.51), duo, duos (v. 56), ambo, ambo (v. 57) permite que Ariadne, em seu relato,
intensifique a imagem da separacdo dos amantes no leito, que ndo trara mais os dois juntos “Sed
non acceptos exhibiturus erat” [mas que ndo mais haveria de mostrar-nos ali acolhidos] (Ov.,
Her., 52).

Criticos como L. Landolfi (1997, p. 144) argumentam que Ariadne tem plena
consciéncia de que nao vera Teseu. Assim, 0 ponto maximo da descrigédo, para o autor, consiste
no fato de Ariadne constatar racionalmente a auséncia do amado, tendo ainda, porém, a ilusdo
de projeta-lo no leito (ibid.). Em outras palavras, ha um esforco imaginativo de Ariadne em
criar uma sensacgao de presenca para a figura ausente de Teseu, O empenho em projetar a
presenca do amado resulta o procedimento da fantasia (povtacia), abordado por Quintiliano
(Ins., 6. 2. 29) como um esfor¢o imaginativo da mente capaz de tornar presente as coisas
ausentes. Para o retor latino, procedimento prevé uma equivaléncia entre a écfrase, enargia e a
fantasia, @ medida que uma enunciagdo vivida faz o ouvinte visualizar o discurso exposto.

Nesse sentido, o predicado “uestigia tango” (v. 53) elabora a imagem de Teseu sobre o
leito, visto que a puella procura no leito os vestigios deixados pelo amado, alimentando vés
esperancas sobre o regresso do amado. Assim, podemos compreender que ha um contraste entre
a lucidez e o autoengano, como aquele em que a personagem elabora a imagem de Teseu, em
contraste com o vazio do proprio leito, que projeta realisticamente a separacdo dos amantes.
Desse modo, cria-se um esforco imaginativo para visualizar em presenca a imagem do amado
ausente. O recurso de contraposicdo entre lucidez e autoengano € levado a efeito por meio da
construcdo sintatica “quae possum” [as que posso] (v. 53, traducdo livre), seguido do
hemistiquio (v. 57 )*“Venimus huc ambo; cur non discedimus ambo?” [Viemos os dois para ca,

por que ndo saimos também dois?], que esquematiza na expressao poética a separacao dos
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amantes. Dessa forma, o esfor¢o visual descritivo feito pela heroina/pelo poeta converte o leitor
em espectador, haja vista que os elementos verbo-visuais colocam diante dos olhos a iluséo de
presenca e a separagdo dos amantes.

E também notavel que écfrase de Ariadne se caracterize por elevada densidade
descritiva de imagens que se ocupam com 0s gestos da personagem. Tal caracteristica é
fundamental para tornar a puella de Ovidio distinta da heroina de Catulo, pois dessa forma a
heroina ovidiana comunica mais dinamicidade, ndo apenas a personagem, como resultado, mas
também a propria técnica da écfrase. A descri¢do gestual na epistola funciona aos moldes do
sistema retorico, no qual o orador, para persuadir, precisa agir (actio): é o dominio do estilo
elevado demonstrado por Cicero (Or., 97), no qual o orador domina a arte da eloguéncia e insere
em seu discurso a gestualidade e alterag6es na tonalidade vocal, buscando capturar as paixdes
do auditério. Assim, o intuito de Ovidio ndo é apenas mostrar 0s gestos de Ariadne em um
determinado momento, mas fazer com que a personagem se movimente, se mostre por inteiro
na frente do espectador, com objetivo que a gestualizacdo auxilie a despertar emocao no publico
(o que prevé a funcdo retdrica dignada por mouere). Por isso, as descri¢des sdo elaboradas numa
perspectiva em que Ariadne €, a0 mesmo tempo, atriz e também diretora da propria cena, o que
possibilita ao leitor ter uma dimensdo visual da cena narrada, pela forma como Ariadne
interpreta e explora a Otica e a perspectiva de seu papel. Mais que isso, o efeito cenografico é
realizado aos moldes da doutrina horaciana, que prevé unidade da matéria poética, assim, ele
se concentra em retratar um elemento, explorando visualmente as perspectivas desse objeto e
estabelecendo uma congruéncia entre as partes (Cf. Hor., AP. passim).

O espectador visualiza Ariadne debatendo-se contra si mesma como uma forma de
reacdo a tristeza. Esse gesto, bastante comum na literatura classica, é desempenhado
principalmente por mulheres em rituais de lamentag&o™*°. Por sua vez, em contexto retorico, o
ato de golpear o peito em uma declamacéo publica é um gesto forte, usado como uma marca de
indignacgéo (Quin., Ins., 11, 3. 123). Representar a personagem executando esse gesto no poema
e, ainda mais, no primeiro plano da cena, faz com que o leitor/espectador concentre sua atencéo
em visualizar ativamente a imagem da personagem movimentando-se diante de seus olhos, ou
seja, € também um fator de enargia.

O verso 15 descreve a puella golpeando o proprio peito (v. 15 Protinus adductis
sonuerunt pectora palmis) [De imediato meu peito ressoou sob os tapas de minhas méos]. Para

ampliar essa imagem, percebe-se no verso uma aliteragdo da consoante [p], em protinus ...

130 Cf. Alexiou, 2002, p. 6.
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pectora palmis, cuja finalidade é simular o efeito sonoro das maos golpeando o peito. Além
disso, sabe-se que a personagem €, logicamente, o sujeito-ator; porém, no verso, ndao ha uma
indicacdo em primeira pessoa que o indique; pelo contrario, as maos sao personificadas como
se fosse um sujeito-ator autbnomo, executando a atividade de desferir golpes contra o peito de
Ariadne. Assim, a perspectiva de Ovidio € inserir uma narracdo que destaque 0s gestos da
personagem, evidenciando em primeiro plano as maos dela (sujeito da acdo) golpeando seu
peito (objeto da acdo). Essa mudanca no sujeito da enunciagdo implica também uma mudanca
na perspectiva visual da narrativa, de tal forma a oferecer ao leitor um close-up da agéo,
propiciando-lhe ver nitidamente os gestos da personagem, além de sugerir igualmente o efeito
sonoro das méos golpeando com forca o peito.

Nos versos finais da epistola, é projetada uma figura de Ariadne, exibindo-a sobre o
monte a observar o mar, com sua face e corpo desgastados pelo sofrimento. Nessa cena,
especificamente entre os versos 146 a 151, focaliza-se a gesticulacdo da puella, com o intuito
de corroborar o argumento da heroina (pelo retorno de Teseu) e fazer um apelo emocional; isso
porque a gestualidade ndo apenas opera sob a persuasdao, amplificando a direcdo l6gica do
discurso, como também atua para expandir a emoc&o'®. Assim, os gestos auxiliam a explorar

a imagem da figura aflita:

Has tibi plangendo lugubria pectora lassas

Infelix tendo trans freta longa manus;

Hos tibi, qui superant, ostendo maesta capillos.

Per lacrimas oro, quas tua facta mouent,

Flecte ratem, Theseu, uersoque relabere uelo. 150
Si prius occidero, tu tamen ossa feres.

Estas méos esgotadas de tanto bater no peito enlutado por ti,

infeliz, eu as estendo por sobre a imensiddo do mar;

abatida, eu te mostro os cabelos que me restaram,

te imploro pelas lagrimas que teus atos provocam:

Volta teu navio, Teseu, verte a vela ao contréario. 150
Se eu morrer antes disso, poderas levar meus 0ssos.

(Ov., Her., 10. 146- 150)

Ariadne descreve ao destinatario novamente a agio de bater em seu peito. E interessante
observar o verbo utilizado para apontar a agao: o gerundivo plangendo, forma nominal do verbo
plango (-ere), que remete a atividade de bater para fazer barulho, como também significa

estapear o peito como sinal de tristeza.’®? A agdo de golpear o peito apoia-se na sonoridade da

131 Cf. Graf, 1991, p. 44.
132 0ld, 1968, p. 1387.
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pratica (estabelecendo uma relacdo com o verso 15) comunicada pelo verso, e também se presta
a demonstrar a extrema tristeza da personagem.

A descricdo do busto da personagem € amplificada por um acumulo de detalhes, aos
moldes da amplificatio descrita no sistema retdrico, e que é elaborada a partir de escolhas
lexicais e semanticas que possuem a forca de ilustrar a explanagao (Cic; De pa.,53; Quin., Ins.,
8. 4. 6). Dessa maneira, a puella caracteriza seu busto como lugubria pectora; o adjetivo
lugubria (< lugubris, -e) se presta a comunicar tristeza (nesse caso, pelo estapear o busto) e
contempla também uma acepcéo de lamento, de demonstragdes de luto®33,

No verso (v. 148) “Hos tibi, qui superant, ostendo maesta capillos” [e, abatida, eu te
mostro os cabelos que me restaram], os cabelos recebem um investimento de amplificacéo que
auxilia na ilustracdo do gesto de decompor os cabelos. Através da expressao hos tibi, a puella
anaforicamente remete as descricdes anteriores, nas quais seus cabelos sdo caracterizados aos
moldes dos rituais de lamentacdo: como no verso 16 “Vtque erat e somno turbida, rapta coma
est.” [e, desmanchados pelo sono como estavam, cabelos foram arrancados.]; assim como a sua
imagem com os cabelos em desalinho tal qual uma bacante, (v. 47 — 48) “Aut ego diffusis erraui
sola capillis, / Qualis ab Ogygio concita Baccha deo” [Tanto vaguei sozinha, com os cabelos/
desalinhados qual uma bacante guiada pelo deus Ogigio,]. Tais remissfes descritivas servem
ao propdsito de compor a imagem dos cabelos, de modo a auxiliar na acumulacdo de detalhes
e explicar a oragdo adjetiva, “qui superant”, que expande o substantivo “capillos”, ou seja, S&0
os fios capilares que restaram de sua acao de arranca-los.

Ao analisar a écfrase de Ovidio, sob a luz da alusdo ao poema de Catulo, verifica-se
como o sistema da memoria poética favorece a formulacdo de imagens na epistola. Assim, as
imagens elaboradas verbalmente por Ovidio partem da configuracdo proposta antes por Catulo,
contudo, o poeta elegiaco pretende, de algum modo, inovar o retrato de Ariadne, e o faz
traduzindo as imagens para o repertério elegiaco e apurando-as com a expressao retorica.

A elegia e a retdrica intensificam o lamento da personagem, fazendo com que ela chore
de modo eloquente a partida do amado. Ovidio tem a preocupacao de utilizar topoi comuns a
poesia elegiaca, como a lamentatio, bem como, pela acdo retoérica — quer pela via da
teatralizacdo, quer pela da elocucao — refinar a exibicdo do lamento. Dessa forma, pela a¢éo da
écfrase, fixa-se nos olhos do leitor a imagem de uma Ariadne suplicante a espera do amado: (V.
136 — 137) “Nunc quoque non oculis, sed, qua potes, adspice mente/ Harentem scopulo, quem

uaga pulsat agua” [Agora também ndo me vejas com os olhos, / mas como podes, com tua

133 |hid., p. 1049.
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mente: eu, presa a este rochedo, que a agua das ondas golpeia].

Com isso, 0 poeta pdde elaborar uma imagem de Ariadne ndo apenas pelas técnicas da
retorica e da elegia que impulsionam a representacdo, mas especialmente pela consciéncia
artistica, que atua na composicdo de uma figura una e congruente entre as suas partes. Dessa
forma, representa na descri¢do as varias partes do corpo feminino, os gestos da personagem e
explora-os por diversos angulos, convergindo esses elementos para um objetivo comum, que €
compor uma imagem do lamento de Ariadne.

Ademais, as formas da linguagem empregada por Ovidio também colaboram para a
écfrase na composicdo das imagens da epistola. O poeta elegiaco ndo poupa recursos que
evidenciem a acumulacdo de detalhes. Para isso, é criado um percurso sonoro paralelo ao
percurso visual, com figuras como a aliteracao e a assonancia, além de ser utilizado o 1éxico a
favor da percepcéo saliente da descricdo, mobilizando também distintas figuras retoricas que
refinam a expressao linguistica; ou seja, evidenciando a a¢do da enargia como uma virtude da
elocucdo, que a torna mais elegante e precisa para expressar o retrato da heroina. Desse modo,
é conduzida um percurso descritivo intenso, criado por imagens vividas e elocucao reluzente,

para levar o leitor a contemplar essas imagens verbais em sua mente.
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CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa teve como objetivo geral investigar a écfrase na epistola 10 das Heroides, de
Ovidio. A metodologia baseou-se em entender como a figura e a nocéo de imagem verbal eram
compreendidas no pensamento antigo, a partir da retérica e da poética, disciplinas do discurso
na Antiguidade. Assim, salientou-se como os discursos verbais realizam uma imagem, através
da mimesis e pelos os expedientes linguisticos, motrizes da écfrase. A escolha dessa abordagem
pautou-se no entendimento de que, assim como as Heroides s&0 uma obra composta pelo
entrelagcamento da retdrica e da poética, a écfrase também tem essa caracteristica, haja vista que
é uma figura retorico-poética (Rodolpho, 2010). Logo, a interseccdo textual dos campos
retoricos e poéticos motivam o desdobramento do enunciado ecfrastico no poema.

A primeira parte do trabalho voltou-se a compreender a questdo da imagem na poesia, a
partir das obras: A Republica, de Platdo, a Poetica, de Aristételes, e a Arte poética, de Horécio.
Discutiu-se com elas a evolucdo do conceito mimesis, atividade que viabiliza a producéo
poética, assim como se verificou como a antiguidade compreende a técnica poética na sua
qualidade estruturante da composi¢do imagética.

Platdo abordou o potencial ilusério da poesia, relacionado a atividade mimética
(mimeisthai). Para o filsofo, a mimesis simula uma realidade que nao corresponde a realidade
inteligivel, nem a realidade que os sentidos podem apreender (a realidade sensivel). I1sso porque,
na poesia (assim como em outras formas artisticas), o0 poeta a fala como se fosse outra pessoa
(Pla, Rep, 3. 393b). Por isso, para Platdo, toda poesia é mimética, na medida em que reproduz
as formas do mundo, as cores, figuras e ritmos, logo, é uma arte que leva ao engano, ja que o
poeta emprega imagens carregadas de ilusdo que confundem o intelecto do ouvinte (Havelock,
1996, p. 21).

Ademais, Platdo explanou os procedimentos mimeticos que afetam a alma humana. Para
tanto, é pela mimesis que os poetas controlam todos os espectros da vida humana, utilizando-
se da linguagem (Iéxis) como uma forma de comover o ouvinte (Havelock, 1996, p. 21). Vé-se,
entdo, como a elocugdo tem um aspecto sensivel, que objetiva despertar prazer e comover 0s
ouvintes. Esse potencial conserva-se na retorica, que o explora exponencialmente a fim de
intensificar o efeito emotivo da linguagem. Além disso, esse formato da linguagem para Platéo
é a base para a formulacdo do enunciado ecfrastico, que combina a intensidade elocutiva para
afetar os sentidos.

A obra de Aristételes, a Poética, enveredou por caminhos distintos dos percorridos por

Platdo. Aristoteles objetivou defender a mimesis e a poesia, afirmando o caréater ficcional da
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atividade mimética (Halliwell, 1995, p. 151). Assim, a imagem mimeética apenas tem valor no
universo ficcional estabelecido entre autor e leitor. Nesse sentido, Aristoteles formulou a
técnica de representacdo poética, considerando a producdo literaria como uma técnica racional,
gue presume uma combinagdo consciente de meios, modos e objetos para fazer ressurgir uma
imagem no poema, OuU Seja, O arranjo entre esses componentes materializam uma imagem
poética (Dupont-Roc, Lallot, 1980, p. 145).

Horacio, na Arte poética, destrinchou a técnica a partir da figura do monstrum, acusando
metaforicamente 0s erros cometidos por pintores e poetas (Martinhos dos Santos, 2000). Por
meio dessa metafora, Horéacio declarou que a criacdo artistica é elaborada com unidade e
congruéncia entre as partes, e deve comportar uma elocucdo adequada a matéria e a sua
disposicdo, de modo que nenhuma parte sobressaia a outra. A vista disso, é 0 conjunto de
técnicas compartilhadas entre pintura e poesia que fazem com que o poeta latino formule o
célebre simile “ut pictura poesis” (Hor., AA., 361), que inaugurou o paragone entre artes, bem
como equiparou a equivaléncia técnica entre pintura e poesia (Rodolpho, 2010, p. 20). Em
outras palavras, Horacio submete as artes a tutela da racionalidade, que guia a criacdo da
imagem poetica.

Com este estudo, percebeu-se que a mimesis e a técnica poética compreendem a imagem
formulada na poesia. Essa imagem € fruto do trabalho com a linguagem, ou seja, 0 poeta a
emprega para capturar as cores e as formas dos objetos que deseja representar no seu poema,
mas ndo para imita-lo, visto que a mimesis, em Aristoteles e em Horacio, ndo se propde a ser
um trabalho de imitacdo, e, sim, de criacdo. Nesse sentido, o trabalho de criacdo ndo é
construido apenas ao bel-prazer do poeta. E, antes, € um processo consciente, guiado pela
racionalidade, que permite formular a representacdo do objeto, por exemplo. como o carater
humano criando uma personagem imaginaria. A elocucdo trabalhada ai desperta a imagem
poeética do objeto, fazendo-o ser visto.

Dessa maneira, é principalmente o impulso linguistico suscitado pela mimesis que
justificou a capacidade de a écfrase filiar-se a atividade, tal como ja apontado por Prado (2016,
p. 140). Isso porque a figura beneficia-se da mimesis, por ser um tropo que diretamente possuli
a capacidade de elaborar uma imagem, composta pelo trabalho engenhoso da expressao
linguistica.

A segunda parte do estudo abordou a écfrase e outras figuras retdricas correspondentes
a operacdes figurativas da linguagem no discurso, ou seja, que tém em mira a formacao de uma

imagem verbal no enunciado. Desse modo, elencaram-se tropos como amplificacdo, metafora,
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hipotipose, além da técnica da enargia e o processo mental da fantasia na obra de autores da
Retdrica Classica, a fim de averiguar como essa disciplina descreveu a operacdo da écfrase
antes da sua definicdo catalogada nos Progymnasmata, que descrevem tal conceito como
“Ekppacic £o0Tt AOyoc TepuYNULATIKOC VT’ dyv dyav évapydg T dnhoduevov.” [Ecfrase é um
discurso percursivo [ou periegematico] que traz vividamente o que é revelado diante dos olhos.]
(Aph. Prog. 7, 1-5, traducédo Paulo Martins, 2016, p. 180).

A partir de fontes como Aristoteles, Cicero e Quintiliano, demonstrou-se que figuras
como a amplificagdo aumentam a percepcao visual do objeto descrito. I1sso porque a figura
insere uma saliéncia perceptiva, fazendo com que a descri¢do do carater humano, por exemplo,
pareca maior do que é (Ar., Rhe, 1, 9, 1369 a), visto que o tropo prevé uma acumulacdo de
detalhes para enfatizar os atributos de algo (Rodolpho, 2010, p. 30). Pela utilizacéo da figura,
o orador confere ao discurso a capacidade de emocionar, porque a amplificagdo aumenta o grau
de comocdo da matéria discutida, como também confere claridade para a declamacéo publica,
sendo também usada para instruir (Cic., De pa., 27).

A metéafora corresponde a uma operacao que coloca uma imagem sob os olhos do
enunciatario, realgcando o poder de visualizacdo das coisas descritas (Ar., Rhe, 3, 1, 1450b), pois
opera uma concentracdo de sentido que intensifica o enunciado, afetando o sensivel, em
especial o sentido da visdo: “ad sensus ipsos admovetur, maxime oculorum, qui est sensus
acerrimus.” [é dirigida aos proprios sentidos, sobretudo o dos olhos, que é o sentido mais
agucado] (De Or., 3, 160). Portanto, a metafora cumpre a funcao de trazer brilho (lumen) para
0 enunciado, como ocorre também em uma declamacao publica, em que é capaz de inflamar a
eloquéncia e movimentar os &nimos do publico (Quin. Ins., 8, 6, 4).

Quintiliano trata também da hipotipose, figura que mais se aproxima da defini¢do de
écfrase, descrevendo essa figura como capaz de colocar um fato diante dos olhos, sub oculos
subiecto (Quin., Ins., 9, 2, 40). Assim, & um exercicio retérico de acentuar uma imagem, por
meio da escolha de palavras que aumentam a percepcao visual da descri¢do, conferindo-lhe
maior visualizacao (ibid.).

Ja a enargia é a virtude da elocucdo da elocucdo que traz brilho e vivacidade ao
enunciado, tornando-o elegante e adequado para representar uma imagem. Os autores
consultados todos atribuiram a enargia o poder de colocar um objeto diante dos olhos (Ar., Rhe.,
3.4, 1411b; Cic., De pa. 20; Quin. Ins., 8. 3. 61). Ou seja, essa técnica relaciona-se a
engenhosidade do autor para compor um discurso, refinando a expressdo linguistica para

demonstrar uma imagem no enunciado. A enargia €, entdo, a tonica da operacdo ecfrastica, pois
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é responsavel por formular uma imagem verbal, distinguindo a écfrase de uma simples
descricdo, ja que lhe atribui a capacidade de ser contemplada pelo sentido da visdo (Rodolpho,
2010, p. 205).

Os estudos sobre a fantasia apresentam diferentes modos sobre como a antiguidade
concebeu a formulagéo imagética no pensamento humano. Aristoteles, por exemplo, desdobra
sua teorizacgdo, a fim de compreender e distinguir a fantasia de outras formas da psicologia
humana, como o raciocinio, a intelec¢cdo e a percepcao sensivel. Para o filésofo, a fantasia —
também traduzida como imaginacao — é uma atividade original dos seres humanos, e, apesar
de distinguir-se dessas outras instancias, ela reproduz imagens mentais indispensaveis ao
pensamento intelectual, além de prolongar a sensacdo do sensivel (Armisen-Marchetti, 1979,
p. 28 et seq.). Portanto, a fantasia se converte em um processo pragmatico pelo qual o orador
busca atingir um discurso claro e capaz de afetar os sentidos, como afirma Quintiliano “hoc
animi vitium ad utilitatem non transferemus?” [Por que ndo transformamos este vicio da alma
em algo utilitario?] (Quin., Ins., 6. 2. 30). Dessa maneira, estabelece-se uma articulagdo
discursiva que objetiva levar o auditorio a imaginar o discurso por meio da fantasia, sendo o
principal mecanismo para atingir esse fim o emprego da enargia.

Ja Cicero correlaciona a fantasia a memoria, de modo que esta manifesta um papel
importante na visualizagdo de imagens mentais. Isso porque se percebe visualmente aquilo a
gue os sentidos ja tiveram acesso antes e retiveram na memdria. Logo, para Cicero, deve-se
preservar a memdaria, sendo esta importante para suscitar imagens mentais, percebidas pelos
olhos da mente (De Or., 2, 377). Um dos modos de preservar a memoria é pela utilizagdo da
enargia, pois ela auxilia a fixar a imagens na mente, o que implica naturalmente o sentido da
visdo (ibid., 357). Ou seja, a enargia constitui-se como um importante mecanismo que auxilia
na composicdo de imagens vividas, dignas de serem visualizadas pelos olhos da mente. A
enargia, por assim dizer, faz com que a imaginagdo possa ser tratada como uma atividade
discursiva, cujo fim € pretendido pelo orador.

Finalmente, os Progymnasmata encerram este breve panorama sobre a representacdo
verbal. A obra dos retores menores promovem a catalogacdo da figura da écfrase, afirmando as
qualidades fundamentais que um enunciado deve comportar para ser considerado ecfrastico,
quais sejam: a saliéncia perceptiva (acumulacéo de detalhes, intensidade do sentido), elocucéo
vivida (traz luminosidade ao discurso para afetar o sentido da visao, formulando assim uma
imagem) e ainda a imaginacao, ativada por essas qualidades discursivas. Nicolau, o Sofista,

por sua vez, foi o autor da obra que apontou a qualidade da enargia como fundamental na
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composi¢do da écfrase (Prog., 11, 68), ou seja, € essa qualidade linguistica combinada a
descricdo (ou narracdo) saliente que permite a materializa¢do da écfrase no enunciado.

Logo, estudo de outros expedientes retoricos que atuam na formagdo da imagem no
enunciado possibilitou compreender que a écfrase e seus procedimentos operativos de
descrever, salientar e imaginar, estdo no cerne no pensamento retorico. Dessa forma, existe uma
pratica desses procedimentos nas letras classicas, tal como demonstrado por Webb (2009) e
Rodolpho (2010). O fato de existirem outros mecanismos que indiretamente correspondem a
écfrase oportuniza verificar que as caracteristicas da operagéo ecfrastica sdo bastante produtivos
para 0s textos antigos, possibilitando, por exemplo, verificar tragcos expressivos da écfrase como
no poema de Ovidio estudado.

A analise da écfrase na epistola pautou-se em identificar os lugares-comuns, descritos
no Progymasnmata, que estdo presentes na epistola, como as categorias de lugar e pessoa.
Assim, verificou-se essas instancias se materializam na epistola ao inserir uma percepcéo visual
para a descricdo vivida da ilha e da figura de Ariadne.

A descricdo vivida do lugar constréi o espaco fisico da ilha, e também permite conceber
imageticamente como esse local afeta negativamente o sujeito. Isso porque a intencao de Ovidio
é elaborar uma imagem da heroina em um completo estado de soliddo. O espaco € descrito pelos
olhos da personagem, que retratam que ndo veem nada além da praia, (v. 18 Quod uideant oculi,
nil nisi litus habent.) [O que os olhos veem ndo tem nada além de praia]. Assim, o espaco, a
ilha cercada pelos vastos mares, 0s penhascos ostensivos tentem a corroborar esse objetivo de
retratar a soliddo, subordinando ainda o espaco a representacdo dos sentimentos da personagem,
que retratam suas paixdes sob as formas dos elementos naturais.

Ja a descricdo de pessoa segue o objetivo de acentuar a soliddo, “imagetificando” o
lamento da personagem. Nesse sentido, a etopeia integra a elaboracédo descritiva de Ariadne, de
forma que Ovidio, além de pintar a fisionomia de Ariadne, aos moldes das puellae elegiacas,
também acentua a exibicdo de suas paixdes, apresentando vividamente o seu carater ao leitor.

A analise da alusdo ao poema 64 de Catulo na epistola de Ovidio foi dirigido pelo estudo
da écfrase em ambas as manifestagfes. O poeta elegiaco revisita o texto do seu predecessor,
configurando-o aos moldes da elegia, da epistola e empregando expedientes da retorica. Para
tanto, ele remodela as cenas presentes em Catulo 64, amplificando-as para aumentar sua
performance e o potencial de exibir o lamento da personagem, ou seja, 0 objetivo de Ovidio
ndo é apenas imitar o0 modelo, mas sim, propor um enunciado poético e uma formulacéo

imagética de Ariadne que supere o modelo de Catulo. Portanto, verificou-se que o poeta
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elegiaco quer competir com 0 seu antecessor, para isso, explorando 0s aspectos que nao foram
preenchidos.

A titulo de exemplificacéo, percebeu-se como Ovidio, nos versos 17 a 35, retoma a cena
de Catulo (v. 125 e 131), na qual se mostra a personagem sobre o penhasco, conferindo uma
representacdo do pathos a motricidade da personagem, de modo a fazer com que as paixdes
heroina a tornem mais dindmica: (v. 27) “Adescendo (uires animus dabat) atque ita late” [eu
subo, o coracdo dava-me forcas]. Nesse sentido, os recursos linguisticos empregados por Ovidio
acentuam a percep¢do visual dessa cena, ao propor retratar a imensiddo do mar, esculpir
visualmente e sonoramente as formas do penhasco, em um claro gesto de superar a imagem
catuliana. Portanto, além de criar um percurso visual, o poeta elegiaco procura delinear na cena
um percurso auditivo, assim, intensificando a percepc¢édo imageética do poema.

A analise pdde concluir que Ovidio emprega os principios figurativos da écfrase para
formular uma imagem evidente de sua personagem. O estilo de Ovidio combina diferentes
figuras retoricas, formas linguisticas estilizadas, recursos sonoros, além uma linguagem breve
e concisa, para tornar a elocucdo propicia para manifestar uma imagem o mais evidente
possivel. Logo, é seguro dizer que Ovidio insere uma saliéncia perceptiva no texto para
explicitar o carater e as paixdes humanas, como também reveste essa representacdo discursiva
com uma elocucdo vivida, que coloca em acdo a enargia, para fixar a imagem de Ariadne sob
os olhos do leitor. Assim, ha um processo representativo consciente, cuja linguagem engaja 0s

sentidos do leitor, fazendo-o visualizar a imagem e despertando suas emocao.
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