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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo discutir os varios sentidos atribuidos ao Grafite de
Alexamenos. Trata-se de um grafite produzido possivelmente entre os séculos de I e 111 d.C.,
descoberto em uma parede nas proximidades do monte palatino, em Roma, e que representa a
singular imagem da cabeca de um equino com o corpo humano crucificado. A pesquisa
aborda a arte em seu aspecto comunicacional apontando um conjunto mitico de representacao
imagética. A metodologia envolve revisao bibliogréfica, pesquisa historica e antropologica e
analise documental. A partir da abordagem historica e antropoldgica, buscou-se compreender
as relacGes da imagem nos ambientes de culto, desde a pré-historia até a producdo artistica
que contextualiza a interferéncia do artista em Roma. A problematica deste trabalho se
desenvolve sob a égide do sistema imagético no pensamento religioso ocidental. Discute-se,
assim, a 0s processos de representacdo da imagem mitica desde os grafismos rupestres até a
arte do grafite no qual se situa o grafite de Alexamenos. O objeto em questdo é sempre
observado em sua materialidade e investigado a partir do arcabouco teérico desenvolvido pela
semidtica da cultura. Além disso, traz colaboracdes textuais de estudiosos como Hans Belting
e Margot Berthold. Com essa sustentacdo teorica, esta tese tem como foco principal indicar
uma presenca mitica e suas interferéncias comunicacionais na imagem do grafite de
Alexamenos possivelmente, imbricadas no cotidiano de uma determinada comunidade
contextualizada espacialmente e culturalmente. Os resultados apontam para uma imagem que
traz a mimética de fatos na parede por seu artista, dentre os acontecimentos temporais

cotidianos de Roma.

Palavras-chaves: grafite de Alexamenos; religiosidade; imagem; comunicagdo; imaginario.



ABSTRACT

The objective of this study is to discuss the various meanings attributed to the Alexamenos
Graffito. This piece of graffiti, possibly produced between the 1st and 3rd century AD, was
discovered on a wall in the proximity of the Palatine Hill, in Rome, and depicts the unique
image of a man with a donkey-like head and a crucified human body. This research addresses
art in its communicational aspect, focusing on the imagery representation of a mythical
ensemble. The methodology involves literature review, historical and anthropological
investigation and document analysis. A historical and anthropological approach is employed
to attempt to understand the relations of the image in places of worship, from prehistoric
times to the artistic production that contextualizes the artist’s interference in Rome. The
problematic of this study is developed under the aegis of the image system in Western
religious thought. The discussion centers on the representation processes of mythical imagery
from rock art to the art of graffiti, which encompasses the Alexamenos Graffito. The object at
hand is always observed in its materiality and investigated from the theoretical framework
developed by the semiotics of culture. Moreover, this study incorporates textual
collaborations from scholars such as Hans Belting and Margot Berthold. With this theoretical
underpinning, this thesis focuses mainly on indicating a mythical presence and its
communicational interferences in the image of the Alexamenos Graffito—which are
potentially interwoven into the everyday life of a certain community within a spatial and
cultural context. The results suggest an image that provides a mimetic representation of facts

on the wall by the artist, among the everyday temporal events of Rome.

Keywords: Alexamenos Graffito; religiosity; image; communication; imaginary
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1. Introducéo

Meu mestrado versou sobre os penitentes de Barbalha (CE)!, uma prética presente no
catolicismo popular do Nordeste brasileiro. Para realizar esse trabalho, fiz uma imersdo na
prépria comunidade, através de uma pesquisa de campo. O estudo iniciou-se com uma revisao
bibliogréfica sobre a religiosidade no cristianismo popular e prosseguiu com a coleta de dados
sobre a pratica da peniténcia, na prépria cidade do evento religioso.

A analise apoiou-se na transcri¢do das conversas e em material filmico, instrumentos
essenciais ja que os penitentes pesquisados eram agrafos. Na minha estada na cidade de
Barbalha (CE) no ano de 2012, fui em busca desse espetaculo popular que promovia o
autossacrificio do corpo como peniténcia.

A pesquisa ocorreu em uma data diferente da festividade que ocorre na Semana
Santa, quando os penitentes fazem da sua pratica o costume popular. Por causa do curto prazo
para a entrega da dissertacio de mestrado?, meu interesse pelo tema ficou restrito somente as
entrevistas® nas residéncias dos penitentes, nas quais insisti em que discorressem sobre o
universo da peniténcia, seus costumes e suas tradi¢fes. O curioso € que nas entrevistas sempre
era citado o padre José Antdnio Maria Ibiapina (1806-1883)* que desempenhou um papel
precursor® para essa pratica. Dessa forma, o rumo da pesquisa foi sendo, por vezes, desviado
pela curiosidade acerca do padre e da tradicdo da peniténcia ao corpo na regido de Barbalha.

O questionario da pesquisa resumia-se a trés perguntas centrais: 1). Por que se faz a
peniténcia?; 2) O que o traz para o grupo de penitentes?; 3). Quando se comeca a fazer a

peniténcia?

! Os penitentes entrevistados confirmaram que o costume teria sido trazido por um padre para Crato (CE), cidade
vizinha de Barbalha e Juazeiro do Norte, ambas no Cariri cearense. Os pesquisados informaram que a pratica da
autoflagelacdo foi motivada pela grande seca, que silenciosamente matava muitos homens naquela regido. A
peniténcia tinha por objetivo emular a mesma dor que Jesus sentiu ao ser crucificado.

2 O espetaculo do autossacrificio do corpo ocorre anualmente na cidade de Barbalha, na Semana Santa. Minha
visita, porém, ocorreu em dezembro de 2012, uma vez que a Semana Santa ocorreria no final de marco e a
entrega do meu trabalho de mestrado e seu prazo maximo ocorreria em junho, o que tornaria impossivel a visita
a cidade e a elaboracdo da dissertacdo nesse estreito espago de tempo.

3 Foram feitas quatro entrevistas, mas somente foram citadas as duas mais relevantes para a pesquisa, pois o
grupo de penitentes, a época, ja estava reduzido a poucos membros que ainda praticavam a peniténcia ao corpo
como indice de religiosidade. Alguns dos penitentes entrevistados (mas que ndo aproveitamos para a pesquisa)
ndo apresentaram envolvimento religioso com a pratica; interessavam-se antes pelo valor financeiro investido
pelos governos locais para que a pratica continuasse viva como tradi¢do em festividade na Semana Santa

4 “padre Ibiapina ordenou-se aos 47 anos, depois de exercer uma carreira de advogado, juiz de direito, deputado
nacional no Rio de Janeiro. Nasceu no Ceard, no municipio de Sobral, em 1806. ” (COMBLIN, 2011, p. 7)

5 Padre Ibiapina “foi nomeado vigario-geral da diocese de Recife, porém, depois de trés anos, demitiu-se dos
seus ministérios, e, com a licenca do bispo, foi para o sertdo de Pernambuco, onde havia uma forte epidemia de
colera” (Ibidem).
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As respostas dadas pelos penitentes ndo obedeciam ao criterioso modelo académico.
Houve até mesmo resultados inconclusivos e insatisfatérios por parte de avaliadores que
receberam a pesquisa como submissdo de um artigo. Porém, percebi no texto uma leitura
ignorada: trata-se da memoria da peniténcia e da flagelagdo como construcdo da identidade
dos povos colonizados, pois sempre que 0s penitentes explicavam algo sobre a peniténcia,
atribuiam sua aparicdo ao padre Ibiapina.

Ao final da pesquisa do mestrado, ja& com a versdo definitiva entregue, o objeto da
minha pesquisa ndo me respondeu a pergunta sobre o principio desta tradicdo, que se fundava
no padre®. Dessa forma, conclui que seria necessario prosseguir com o tema em outra 0casio:
foi o que me fez rever todo o trabalho de mestrado. Reli o questionario e as respostas
gravadas pelos penitentes e percebi que o tema ndo havia sido esgotado e mereceria maior
atencdo no que diz respeito a narrativa que envolvia o padre, um teatro que abrigava certas
tradicdes e o imaginério coletivo das peniténcias em praca publica.

Para retomar a proposicdo, teria de envolver-me novamente com o tépico dos
penitentes, porém com a leitura focada no padre Ibiapina e em suas missdes, dado todo seu
historico formador religioso em dimensionalidade e temporalidade. Iniciaria, assim, a
pesquisa em torno somente do padre para trazer, na sua génese, 0 motivador do
autossacrificio.” Dessa maneira, abordei a pesquisa sobre o padre itinerante. Ibiapina, sendo
um letrado e Otimo orador, transmitia o cristianismo aos sertanejos através de um
envolvimento aconselhado, sendo reconhecido, dessa forma, como grande orador e salvador
pelos sertanejos.

Porém, eu via um espetaculo da flagelacdo do corpo como recorte do tema a ser
analisado, observava nesse espetaculo a comunicacdo da sua empreitada religiosa, via no
modelo teatral o instrumento de transmissdo e persuasdo, de comunicagdo na organizagao
popular utilizada. Foi assim que, a partir de um teatro que possivelmente auxiliou a
peregrinacdo de Ibiapina, surge o novo interesse de pesquisa: o envolvimento de uma mistica

teatral em torno do Padre.

¢ Segundo Carvalho (2011, p. 26), “Padre Ibiapina é tido no imaginario dos devotos como o precursor destas
Ordens que praticam a autoflagelagdo ou disciplina como forma de alcancar a salvacdo individual ou coletiva”.
(CARVALHO, 2011, p. 26)

7 Carvalho (2011, p. 14) afirma que, “penitentes sdo integrantes de Irmandades (de leigos ndo oficializados) que
se penitenciam com vistas a salvacdo individual e coletiva, autoinfligindo castigos corporais e/ ou psicolégicos
(autoflagelagdo através de chicotadas, danga votiva, mendicéancia itinerante, longas caminhadas acompanhadas
de oragBes e benditos, privacbes materiais, entre outras préticas rituais); obedecem a um lider espiritual (Mestre,
Decurido); praticam um catolicismo devocional e sdo agentes de um capo religioso que professa determinada
visdo de mundo — a salvagéo pela mortificagéo corporal e/ou espiritual”. (CARVALHO, 2011, p. 14).
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A principio, analisei os possiveis discursos religiosos do padre no palco de teatro®,
que explicariam, nos seus itinerarios, a possivel peniténcia do corpo. Ndo encontrei muitas
coisas que trouxessem o0 assunto em torno do padre; teria que buscar em seus itinerarios
missionarios uma apresentacao que tivesse sido citada por algum pesquisador ou mesmo pelo
préprio padre, mas muito pouco ou quase nada encontrei. Contudo tive a convicgdo da forma
teatral como o motivador de um agrupamento de pessoas, 0S penitentes, em que era
transmitida a moral que motivou o trabalho da organizacao religiosa em torno das missées. O
mistério que me traria a peniténcia em sua forma ritualizada, deflagrou o interesse pelo tema,
ou seja, um postulado em torno do palco nas apresentagcdes em praca publica, organizando 0s
sertanejos.

Nessa organizacdo, supostamente Ibiapina lancava mao de passagens biblicas. Ao
fim do seu discurso para um comércio emergente, lIbiapina promovia o espetaculo da
peniténcia pelo rito da flagelacdo publica. O palco fomentava essas passagens rituais,
transmitidas através da memdria oral as futuras gerac6es de penitentes.

Essa estratégia de Ibiapina, que lanca mdo de um teatro aproximador com a
finalidade de dar apoio a sua pregacao, me introduziu na pesquisa do teatro jesuita para dar
suporte ao tema, pois os padres missionarios® e o proprio lIbiapina receberam grande
influéncia do dominio jesuitico em suas missGes. Os jesuitas organizavam a vida para o
trabalho e fizeram do teatro instrumento para a catequese, a exemplo do Padre José de
Anchietal®, que se utilizou dos costumes e dos proprios habitantes indigenas como
encenadores das pecas, dando a eles inclusive o reconhecimento nas imagens e adaptando
uma colonizacdo dos costumes cristdos aos indigenas que povoavam as regides das suas
missdes. Havia uma colonizacdo dos costumes sobre as verdades regionais do povo e a
conversao das almas e do corpo dos indios nas pedagogias religiosas das passagens biblicas
através de repeticdes que um teatro catequético jesuita identifica em seu regulamento, em suas
representagoes.

Diante disso, 0 estudo também comecou a me proporcionar um certo interesse pelo
teatro de Anchieta, visto que sua trajetdria atravessa a Europa em missdes da contrarreforma

jesuita, muito calcada em um teatro medieval com influéncias cristés.

8 Segundo Hoornaert (1981, p. 11), “o maior milagre de Ibiapina foi o de conseguir uma relativa e passageira
organizagdo do povo nordestino atomizado e desarticulado pelo cataclismo do colonialismo”.

9 Citamos aqui somente algumas pegas: A Vocacdo Cristd da Mulher, e a peca sem titulo, da qual se apresenta a
“1% Scena” de uma série de pequenas obras, todas de cunho moral e religioso.

10 A esse respeito, Comblin nos informa que (2011, p. 8) “os missionarios pertenciam a ordens ou congregagdes
religiosas. No Brasil, eram sobretudo franciscanos, capuchinos, redentoristas ou lazaristas. Ndo havia sacerdotes
do clero diocesano. Ibiapina foi uma excecdo, um caso Unico. Isso Ihe permitia inventar um método original de
missdo. Néo estava ligado pelas normas de uma ordem ou congregago”.
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Munido desse espectro de assuntos que giram em torno de encenagdes com inten¢ao
comunicativa e de catequese, no momento de elaborar esta tese 0 interesse passa agora a um
teatro circular na histéria do tempo, e com ele me debruco sobre o livro A Histéria Mundial
do Teatro, de Margot Berthold. No capitulo “Roma”, encontro meu objeto de estudo e o
relaciono a outro recorte que ¢ o “mimo cristologico”. Esses temas tornam-Se, a partir dai o
centro do meu interesse para o doutorado, porque permitem acesso ao modelo inicial do teatro
cristdo e seus vinculos modelizantes (BERTHOLD, 2011, p. 167-169)**.

O texto de Margot Berthold (2011) sobre o mimo cristologico principia com uma
imagem de crucificacdo encontrada no periodo da Roma Imperial, o grafite primitivo de
Alexamenos*?. A principio seria somente uma imagem envolvida num cristianismo primitivo
que retrataria a crucificacdo, descrevendo a passagem religiosa. Porém, ao aproximar-me
desse objeto, encontro o centro das minhas inquietacdes de interesse académico.

Da mesma forma que encontro uma definicdo nos penitentes em sua via-sacra como
desdobramento dos palcos do teatro de Ibiapina, vejo, agora, uma imagem participando de
uma religido iconofoba na época de uma Roma Imperial do século I ao 11l d.C., informando
uma das passagens da crucificacio no cristianismo. A imagem®® me trouxe uma inquietagio
de pesquisa. Veja que seu tema é muito abrangente, e ndo é somente o tema de uma imagem®
temporal que ali encontramos, mas sim um desdobramento do cotidiano e uma arte, mediados
por um autor desconhecido utilizando instrumentos do seu tempo para comunicar uma
ocorréncia.

Assim, o primeiro capitulo que inicia esta tese especulando alguns dados e
caracteristicas do grafite de Alexamenos, pretende tracar um paralelo com um estado de arte
que se torna atemporal pela instrumentacdo original e de sentido constante nesse tipo de
linguagem. A principio, é necessario entender e comparar manifestacdes polarizadas entre o
grafite classico da Roma Imperial e o grafismo primitivo que remonta a eras longinquas,
procurando aproximagdes com o objeto deste estudo como resultado de uma imagem. N&o

nos apegaremos na simbdlica dos objetos, através de teorias da arte ou da sociologia das

11 padre José de Anchieta teve contato, em seus estudos na Europa, com um teatro medieval e humanista.

2 Segundo Yuri Lotman (2000, p. 168), “a possibilidade da duplicaciio é uma premissa ontologica da conversio
do mundo de objetos em um mundo de signos: a imagem refletida da coisa esta arrancada dos seus vinculos
praticos naturais para ela (espaciais, contextuais, de finalidade etc.) e por isso pode ser incluida facilmente nos
vinculos da consciéncia humana”.

13 Segundo Belting (2014, p. 23), “o conceito de imagem s6 pode enriquecer- se se falarmos de imagem e de
meio como as duas faces de uma mesma moeda, que sdo impossiveis de separar, embora sejam separadas pelo
olhar e signifiquem coisas diferentes”.

14 O grafite de Alexamenos foi encontrado numa parede da Colina Palatina. E uma imagem da cabeca de um
asno e o corpo de um homem crucificado, que contém a seguinte expressao: “Alexamenos adora seu Deus”. A
imagem remonta a uma data entre o século | e 111 d.C.
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significacBes simbolicas, mas nos ocuparemos de eras diferentes que atrelavam a imagem
antropoldgica nos estados oniricos do imaginario. No segundo capitulo, iremos propor
algumas leituras de um espetaculo romano, como mimese religiosa na repeticdo de um ato,
neste caso a crucificagcdo, comunicando os temas. Na terceira parte, falaremos sobre a imagem
do animal, e por fim, na quarta parte, nos focaremos sobre 0s martires cristaos.

O trabalho se dividira em quatro partes. Na primeira e segunda parte, far-se-a4 o
paralelo do grafite (arte) e do grafismo (imagem), nas interdisciplinaridades que ambas nos
permitem encontrar com relagdo a manifestacbes comunicativas presentes em intervencdes
como o grafite, recorrendo a arqueologia e a antropologia da cultura para estudar a imagem
que se revela como leitura e comunicacdo de um cotidiano. Nesse primeiro capitulo serdo
citados alguns sitios arqueoldgicos repletos de imagens tribais, e empreenderemos a
observacao de certos tracos culturais e intengdes produzidas nas diversas culturas, tempos,
verificadas em analises etnogréaficas, etimoldgicas, antropoldgicas, socioldgicas etc., sem
pretender, é 6bvio, a exaustdo dessa visada. Serdo apresentados apenas materiais de interesse
que tém a ver com o nucleo imagético, observando sua caracteristica de culto em
determinados ambientes. Citaremos, entre outros, autores que tragam estudos a respeito do
sitio da serra da capivara’®, por exemplo!®. Adianto que estive presente ao local, e obtive
certos conhecimentos e impressdes que me permitem compreender as imagens constantes no
local como uma espécie de percepgdo, traducdo, representacdo e comunicacao do cotidiano
através dessa arte.

Na terceira parte e quarta, iniciaremos falando sobre uma Roma Imperial a partir do
século I até o 111 d.C. N&o faremos uma andlise historica sobre as ocorréncias cotidianas dos
periodos de Roma, nos limitaremos a apenas alguns episodios do periodo classico, para
trazermos uma evolucgdo dos anfiteatros, teatros e circos, a fim de nos aproximarmos da ideia
de espetéculo e da mentalidade envolvida em manifestagdes semelhantes a do objeto principal
desta tese: o Grafite de Alexamenos. Na ultima parte do trabalho, nos forcaremos nos martires
e no simbolo da crucificagdo. Para isso, teremos que tratar dos eventos que envolva o

cristianismo primitivo que faz parte e oferece caracteristicas muito préprias a imagem do

15 “No coragiio do chamado Poligono das Secas, onde o sertio semi-arido se torna mais severo, onde a caatinga
se funde com o cerrado e as irregularidades climaticas do Nordeste se fazem sentir com mais for¢a, existe uma
fronteira geoldgica, ponto de encontro entre os planaltos, localmente chamados chapadas, que forma a depressao
periférica do médio Sdo Francisco, 0 mais importante rio do Nordeste. O contato entre as duas formagdes é
marcado por uma cuesta, imensa linha de pared@es verticais de rara beleza. Conhecidas como serra da Capivara,
essas chapadas marcam o limite do Parque Nacional, que toma seu nome e que ocupa uma superficie de 130.000
ha na bacia sedimentar Maranh&o-Piaui. ” (PESSIS, 2003, p. 27)
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grafite. Por fim, como j& mencionamos, cairemos em investigacfes que tratam dos martires
cristdos como encenadores de um teatro no mimo cristologico citado por Berthold Margot
(2011).

Desta forma, iremos buscar nas convergéncias de movimentos surgidos no cotidiano
da época em que foi produzido o grafite de Alexamenos, para poder nos dar pistas de
intencbes comunicacionais do grafite. O grafismo como técnica operada no meio que é a
parede, nos parece oferecer apelos da comunicacdo, uma simbologia que envolve, em mitica,
a imagem do animal e, por fim, um teatro simbdlico nos martires cristdos como espetaculo
préprio da nova religido cristd. Dessa forma, a intencdo é investigar percepcdes produzidas
pela observacdo do seu artista no grafite de Alexamenos como elemento e movimento que

comunica sua arte.



Parte 1
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O termo “grafite” deriva do italiano graffitto, que significa rascunho, rabisco. E
desde tempos antigos, que o grafite designa pinturas ou desenhos nas paredes e muros,
implicando expressdo. Sua técnica e objetivo preveem a acdo do homem através de entalhes e
pinturas de simbolos com a finalidade de enfatizar significados de certos objetos, procurando
manter sentidos comunicantes na imagem gerada. O grafite, per se, delineia um imaginario a
partir de uma técnica, e seu resultado é a memoria desse mesmo imaginario. O grafite do qual
trataremos é o de Alexamenos, encontrado’’ na colina Palatina e produzido na época da Roma
Imperial. A datacdo dessa obra é incerta, porém ha um consenso entre pesquisadores que
acreditam que ela tenha sido realizada entre os séculos | e 11l d. C. H& versdes de estudos e
analises que definem a imagem desse grafite como um objeto singelo, outras acreditam tratar-
se de uma séatira'® ou parddia,'® indicando que retrata e comunica um mimo,?° aproximando
comunicagdo e arte na intencdo de quem o produziu. A partir de um texto conduzido por
Berthold (2011, p. 167-169) que sua interpretacdo de que o grafite de Alexamenos
representaria um escravo? ou mesmo “uma garatuja primitiva, ”?? essa autora trata dessa

imagem na referéncia a um teatro cristdo: no mimo cristologico. “O mimo nao fazia diferenca

170 grafite de Alexamenos foi descoberto em 1856, na colina Palatina de Roma. E a imagem mais antiga que se
tem da crucificacdo de Cristo, apesar de a fisionomia do crucificado ndo ser a de um homem.

18 palavra de origem latina, substantivo feminino. A sétira irénica torna-se livre das composicdes que seguem
determinada ordem instituida em uma época. Poemas satiricos sdo exemplos claros da satira como artificio de
ridicularizacdo. Umas das inten¢Bes contundentes desse tipo de estratégia estética e de comunicacdo é o desejo
de provocar mudangas na ordem institucionalizada e constituida.

19 “parodia” é uma palavra de etimologia grega e basicamente trata-se da recriagdo de uma obra ja consagrada
tentando distorcer os fatos dessa obra a partir de uma nova interpretacdo. Uma das caracteristicas mais comuns
observadas na parddia é a sua poténcia de realizar-se como uma copia burlesca e caricatural.

20 Segundo Dezotti, as parddias serviam-se de uma teatralidade ndo oficializada. “Sabe-se que a margem do
teatro oficial, subvencionado pela cidade, que lhe garantia espaco e tempo fixos para as representagdes
dramaticas, integradas a rituais religiosos, existiam na Grécia inimeras variedades de préticas teatrais que,
embora ndo contassem com o apoio oficial, gozaram de enorme prestigio entre os antigos. Contudo, pouca
documentacdo nos chegou sobre elas, devido nao sé ao fato de serem marginais, mas também ao fato de serem
marcadas pela improvisagdo. Exemplos dessas representagdes séo a farsa megérica, a farsa fliacica e o mimo,
trés formas dramaticas de origem dorica que acabaram exercendo enorme influéncia na estruturagdo da comédia
antiga” (DEZOTTI, 1993, p. 37).

21 “Cabe conjecturar que Alexamenos era um escravo a quem outros ridicularizavam por ser cristdo. A mascara
do asno, simbolo da satira cdmica desde a mais primitiva Antiguidade, sugere que o graffitto seja baseado num
mimo cristolégico, no qual o intérprete de Cristo tenha tido que usar uma mascara como simbolo evidente de
escarnio” (BERTHOLD, 2011, p. 167).

22 “Essa garatuja primitiva, que data do século Il ou Ill, representa a parédia de uma crucificagio”
(BERTHOLD, 2011, p. 167).
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entre parodiar os deuses antigos e expor ao ridiculo os seguidores de uma nova fé. [...].
Parodiava aquilo que ndo se conseguia entender” (BERTHOLD, 2011, p. 167).

Observamos que o grafite recebe diferentes interpretagdes, como é o caso de
Welborn (2012), que nos leva a crer por esse grafite que Alexamenos teria feito a imagem
para saudar o cristianismo, cujos simpatizantes, na época, eram perseguidos por exercerem a
sua crenca. Welborn sugere isso porgue, na imagem do grafite, ha a inscricdo em grego:
AleEapevoc cefete Beov (“Alexamenos adora seu Deus”). Em sua tese, Welborn langa a
hip6tese de que a imagem estava gravada na residéncia do imperador romano Caligula (12-41
d. C.), numa parede da escola de pajens, escravos preparados para atender a casa do
imperador, educados para servir ao império. Caligula e a arte parietal, pinturas ou outras
manifestacdes artisticas expressas em paredes sao contemporaneos. Welborn, acredita que o
grafite de Alexamenos tenha sido uma alusdo a adoracao da religido crista e que sua inscricao
em grego (AAeEopevog cefete Oeov) significa justamente a condenacdo pela inscricdo na
imagem em perseguicdo a Alexamenos por sua crenca religiosa no cristianismo. Welborn, e
Berthold, seguidos por suas hipoteses, fazem com que nosso interesse no grafite de
Alexamenos, incorpore uma discussdo para nés, desenvolvendo em ambos, parte dos seus
conceitos.

O grafite de Alexamenos, é visto por nés como um meio de comunicagao,
relacionando-se com o entorno popular cotidiano no entorno das cidades Romanas. Vemos
suas varias ocorréncias de procedimento fazendo parte de um mesmo periodo histérico, em
que imagens parietais abundam, por exemplo, Pompeia, exercendo a comunicagéo de fatos e
eventos do cotidiano da cidade. Uma autora brasileira que desenvolve muito bem o tema dos
grafites em Pompéia e nos gladiadores, é Garraffoni (2005). Temos sua grande contribuicdo
no tema do grafite voltado ao estudo dos seus cotidianos. Ela afirma que encontrariamos nos
grafites parte das convencdes sociais.?®> Segundo a autora, a expressdo pelo grafite
manifestaria “experiéncias, expectativas, relacionamentos, informagdes, gostos etc. do
cotidiano popular”. Dessa forma, ela nos permite compreender o grafite daquele periodo
como um fendmeno da cultura popular,?* que se assume, entre outras coisas, uma estratégia

de comunicacgéo de vanguarda nos primeiros séculos da nossa era.

2 Demonstraremos no segundo capitulo o cotidiano dos espetaculos dos gladiadores, visto que seus jogos
permitiriam ao gladiador escravo, além de uma possibilidade de liberdade, uma ascenséo social, que o lutador
almejaria pelos jogos. Além de jogo, esse espetaculo é visto como culto as imagens.

2 Para Feitosa (2005, p. 76), “a expressdo cultura popular surgiu no século XIX, na Europa, como
questionamento ao modelo holistico de cultura, baseado na nocdo de uma cultura Unica e geral para toda a
sociedade”.
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Se concordarmos com a autora, Alexamenos comunica em seu grafite, o executar
no registro em uma cena®® do cotidiano, simbolizando seus efeitos mais significativos,
ganhado como forca no dia a dia da nova religido cristd que comecava a se espalhar por
Roman nos primeiros séculos da nossa era. Assim, é possivel especular, nesse caso, que haja
um processo popular de producdo de leitura do cotidiano, que aponta para uma trajetoria de
comunicacdo prépria distante das interpretacdes e producles estéticas feitas pelas ordens
institucionais de uma Roma Imperial, que desenvolvia muito a sua téchne publica.

Os grafites de Pompeia, que Guarraffoni (2005) aponta nos gladiadores, nos
proporcionam embasamento para verificar poténcias contidas no grafite de Alexamenos
localizado préximo aos eventos sociais romanos. Quando a autora interpreta em Pompeia seu
alvo de estudos possibilitados pela conservacdo de seu entorno devido as lavas do vulcédo
Vesuvio que tomaram a cidade, vemos que a autora encontra nos grafites imagens
conservadas dando o embasamento de estudo. Lembramos que Pompeia faz parte do territorio
do Império Romano.

Outra leitura que trata dos grafites parietais em Pompéia, é Lurdes Conde Feitosa
(2005, p. 59),%¢ onde ela encontra nas inscri¢des?’ comuns® mensagens de relacionamentos e
sexo no cotidiano romano. Seu estudo, Feitosa (2005) possibilita compreender o suposto
comportamento social do homem comum nos arredores da Roma Imperial. A autora percorre
a arte parietal e da importancia ao tema como manifestacdo popular. E importante destacar a
interessante diferenca entre as manifestacdes populares atraves dos grafites remanescentes em
muros e paredes de Pompeia e as pinturas oficiais encontradas na cidade, nas quais sua arte
seria dirigida como comunicacéo oficial 2

Entre outras coisas, Feitosa (2005) atenta que o grafite assume uma caracteristica

pertinente a velocidade na comunicacao temporal, sendo utilizado como parte das linguagens

% Belting (2014, p. 32) afirma que “a propria producdo de imagens é um acto simbélico e, por isso, exige de nos
um modo de percepgdo igualmente simbdlico, distinto da percepgao visual cotidiana”.

% Quando a autora busca, nos grafites e letras segundo ela: “essas inscrigdes em letras comuns sdo chamadas de
grafites, derivadas de grafium, instrumento utilizado para o seu desenho”. (Feitosa, 2005, p. 59),

27 «“A palavra ‘inscrigdo’ tem origem na expressdo latina inscripto — agdo de escrever sobre algo — e € utilizada,
em tempos modernos, para caracterizar um texto entalhado, gravado, tracado ou, de outra maneira, estampado
sobre uma superficie durdvel como pedras, metais ou cerdmicas, telhas, vidro, reboco de muros, mosaicos
tesserae” (FEITOSA, 2005, p. 59).

28 Feitosa divide as inscricdes romanas em dois tipos: as monumentais, que serviriam para decretos e acdes
oficiais; e as comuns. As comuns, que nos interessam aqui, sdo “escritas em letras cursivas, utilizadas pelo povo
para registros de fatos do cotidiano. Anuncios, recados, insultos, satiras a politicos, declaracbes e querelas
amorosas estdo entre os temas frequentemente registrados” (FEITOSA, 2005, p. 59).

29 Os mosaicos ou pinturas para decoragdes refinadas, € discutida por Da Silva “acerca do mosaico como techné
ou ars, ou seja, como uma técnica de decoragdo de interiores que comportava um alto nivel de especializagéo,
cumpre observar de antemdo que 0s mosaicos eram, decerto, pegas utilitarias, mas, antes e acima de tudo,
decorativas, pois seu emprego visava a agregar valor estético aos ambientes construidos”. (Da Silva 2016, p. 2),
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técnicas e locais apropriadas para dar rapidez e amplitude na disseminacéo de informacdes de
interesse popular e as vezes escondido dos olhos da oficialidade. Isso ante um Estado que
divulga sua arte e produz sua comunicacdo oficial em espacos monumentais reservados ao
publico em geral, ja que o grafite assume velocidade propria, restringindo sua escrita aos
espacos mais fechados, descrevendo, na sua arte, um cotidiano de homens comuns para
homens comuns.

Incorporamos seu estudo ao de Garraffoni (2005), em que ambas mantém o olhar
sensivel aos grafites igualmente importantes para a nossa analise de Alexamenos.
Percebemos que Guarraffoni (2005) trata acerca do cotidiano dos gladiadores, em seu
“esforgo interdisciplinar” de dialogo entre a Historia e a Arqueologia, pretendendo obter uma
melhor compreensao de relatos dos grafites privados. Garraffoni, encontra na rixa da cidade
de Campania, ocorrida entre os séculos | e Il d. C., um registro também da literatura,
relacionando seus fatos historicos e o relato arqueoldgico conectando sua imagem do grafite e
leitura que complementaria um no outro. E é também no grafite de Alexamenos que vemos
um cotidiano no nosso objeto de estudo, observando o alcance da sua imagem.® Os grafites
dividem o estudo de Guarraffoni, nas suas pinturas e inscricdes.’! Nelas, uma arte preenche
varias paredes de Pompeia, trazendo, na sua especificidade, o olhar popular sobre a sua
prépria vivéncia cotidiana. Mesmo que apontem uma polaridade entre a arte estética oficial,
dada por pinturas, mosaicos, esculturas e outros localizados em espacgos publicos do império,
compreendemos que sua finalidade € de expandir nosso estudo. Mesmo que 0 nosso objeto

seja uma arte popular interessada no cotidiano romano, sua representacdo fechada no grafite

%0 Segundo Guarraffoni, seus registros tratam de “uma discussdo sobre o cotidiano romano da cidade da
Campania, suas incertezas e conflitos, tendo em vista a rixa de torcedores ocorrida no anfiteatro de Pompeia no
ano de 59 d.C.” (GARRAFFONI, 2005, p. 151). O texto sobre a rixa de campanha ¢ estudo de Guarraffoni
(2005). Sobre sua literatura, temos no historiador romano Cornelius T4cito em seus Anais (livro XIV, capitulo
17), nos quais faz a leitura histérica e relata o fato. Cornélio Téacito (55-120 d.C.) foi orador, politico e
historiador romano. O livro que iremos citar deste autor sdo os Anais, um dos principais de sua obra completa.
Nele, encontramos o relato da perseguicdo dos cristdos pelo imperador, tema a ser tratado a partir do nosso
segundo capitulo.

31 Pinturas e inscri¢es dividem a pesquisa da autora Garraffoni (2005). Como discute o cotidiano em Pompeia,
as duas técnicas permitem que ela confira variadas expressdes em seu sentido particular. O enfoque da
pesquisadora recai sobre o grafite, que tem como principal autor aquele que descreve, no grafite, 0 momento
histérico do cotidiano. O estudo proposto por Garraffoni sd pdde ser desenvolvido e obter éxito porque, como ja
dissemos, Pompeia é considerada um sitio arqueoldgico que manteve tragos e vestigios de experiéncias humanas
parcialmente preservadas em pinturas e grafites presentes em seus restos arqueoldgicos conservados pelas lavas
do Vesuvio. Por outro lado, ha em trabalhos do historiador da antiguidade Técito o relato de um conflito de
gladiadores em Pompeia, que coincide com o grafite “a rixa do anfiteatro”, representado em uma das paredes do
sitio. E no documento escrito por Técito, os Anais, no livro X1V, cap. 17, que Garraffoni consegue localizar o
tema da “rixa” encontrado no grafite. Segundo a autora (GARRAFFONI, 2005, p. 153), a arte parietal e o grafite
sdo pouco valorizados, pois tradicionalmente sdo empregados para ilustrar a descricdo do historiador romano.
Dessa forma, a intencdo da autora seria valer-se do estudo histérico do documento, mas sem considera-lo
hierarquicamente como objeto principal de conhecimento, tornando-o assim mais um instrumento que caminha
em paralelo & expressdo do grafite para langar luzes e percepgdes a respeito do cotidiano em Pompeia.
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elabora uma rustica arte parietal nos grafismos que desdobravam a magia da comunicacdo na
imagem.

Se observarmos as artes oficiais, em pinturas, ou mosaicos etc., suas artes haviam
suas caracteristicas que as diferenciam dos grafites: a principio, sua aplicagdo nas paredes,®
dadas suas sete camadas, reproduzindo interesses estéticos em locais publicos para o seu
longo alcance; era ela uma arte com necessidade das exigéncias contemplativas do Estado.
S&o inclusive pinturas puablicas de destino politico que definiam Roma. Nelas, vemos o
interesse Romano, resumindo o seu embelezamento publico com imagens. Vemos sua arte
memoravel decorando monumentos transformando homens, com seus objetos, nas artes
formadoras de sentido.®* Assim, compreendemos a diferenca nos grafites de Alexamenos, que
ocupava o0s espacos privados, dada por uma arte particular, no cotidiano popular, elaborada
por seu artista, mas nem por isso, deixa de expressar uma intencdo ideoldgica no ideal oficial.

Para compreender seu efeito particular, vemos por sua vez, nas inscri¢coes
parietais populares dos grafites em Pompeia também seus pequenos tamanhos e desigual das
pinturas publicas e, devido ao seu tamanho diminuto, faziam com que seu observador tivesse
de aproximar-se para olha-las de perto a fim de informar-se de determinado assunto nelas
contido. Seus grafites ndo eram algo “impulsivo, imediato e espontineo” (GARRAFFONI,
2005, p. 155). Para se produzir o grafite, seu unico objeto disponivel a essa finalidade era o
grafium, instrumento utilizado na elaboracdo do seu desenho, cuja ponta dura permitia que o
desenho e o seu entalhe na parede oferecessem um delineamento da forma, que trouxesse,
pelo sulco entalhado, o formato desejado da imagem. “Esse tracado sobre as paredes,
chamado em latim de graphio inscripta, era a maneira mais comum e frequente de as pessoas
se expressarem” (FEITOSA, 2005, p. 59). No que diz respeito ao conteudo, observa-se, a
partir dos acontecimentos populares® registrados no grafite, que a comunicacéo de sua leitura

e percepcéo das coisas, do entorno e, enfim, do mundo, difere de uma arte oficial.®®

32 Segundo Guarraffoni, “Era preparada com uma capa de cal e p6 de mirmore, € os extratos de preparacio
poderiam contar com até sete camadas, em uma tentativa de refinar a parede” (GARRAFFONI, 2005, p. 153).

3 Segundo Guarraffoni, “Embora tenham existido pinturas portateis, em geral feitas em painéis de madeira, a
partir do século I. a. C. as pinturas passam a fazer parte da estética artistica romana” (GARRAFFONI, 2005, p.
153).

34 Segundo Feitosa, dois vocabulos latinos sdo mencionados com frequéncia para a analise da composicio
romana — honestiores e humiliores — e suscitaram reflexdes de pesquisadores contemporaneos preocupados em
compreender o significado que poderiam ter adquirido na sociedade romana. A traducdo literal de honestus
(honor: honra, respeito) corresponde aquele que ¢ “honrado”, “virtuoso”, “nobre” e humilis (humus: o que est&
no ch&o), “o de baixa condi¢do ”, o comum”, o modesto (FEITOSA, 2005, p. 75).

% Temos outro autor que também trata dos grafites populares: “Os grafites pompeianos permitem-nos, de
maneira Unica, observar elementos de classe presentes no discurso e visdo populares” (FUNARI, 1992, p. 119).



25

Quando nos aproximamos do estudo do cotidiano, vemos que Funari esclarece o
grafite popular, devido a sua base ser fundamentada através do estudo da arqueologia na
concretude dos proprios objetos estudados, partindo de um comparativo de suas
materialidades, resultando em evidéncias que poderiam beneficiar o processo de investigagéo.
A arqueologia nos fornece dados que aparentemente ndo recebem explicacdo teorica, por
exemplo, de classes inferiores de homens em um cotidiano popular, geralmente ndo anotados
em livros de historia da época, mais preocupados com assuntos, praticas, experiéncias da
elite. O grafite de Alexamenos é exemplo disso. Para avangarmos na compreensao do seu
fendmeno comunicativo, pretendemos promover e explorar a interacdo entre episddios da
histdria, neste vestigio depositado no tempo. Desta forma, temos o grafite como o trato
comunicacional das camadas populares, que rabiscam seus eventos particulares na parede,
que vao ganhando contornos publicos, pelos efeitos dos acontecimentos cotidianos, traduzidos
por seu artista.

Um estudo dessa natureza, afirma Funari (1992), nos permite abordar as rela¢oes
comunicacionais e de arte que habitam os grafites como uma linguagem popular —
relacionando materialidades, comparando-as e complementando-as — e nos proporciona
desvendar outros matizes de pensamento, de mentalidade, de significacdo, de estética paralela
a das elites do Império Romano, que denota, entre outras coisas, um belo histérico em sua
funcionalidade.

Devemos inclusive, nos atentar desde sua técnica nas pinturas e os entalhes
gravados que ja habitavam paredes registrando a intencdo do homem em se comunicar e, a0
que se dava por muitas vezes em ambientes de culto, como o0s que havia nos periodos
arcaicos, habitando suas linguagens, sugerindo significados ou ndo neles, que, em alguns
casos, poderiam ao certo, alterarem o estado onirico do homem?®®.

Se suas producGes em faces comunicacionais alteram uma realidade comunicante
através das imagens em seus ambientes, dadas em uma “segunda realidade” — teoria
especulada pelo estudioso Ivan Bystrina (2009) — vemos sua constituinte de aspectos
culturais, explicando por seus fatos sua propria realidade. Quando o ser humano se relne na
busca de um mesmo objeto que traga o seu sentido comum de culto, dado uma reuniéo de

pessoas em torno da mesma imagem, veriamos o seu signo no seu possivel icone®’.

3% Acreditamos que esse estado de consciéncia possufa a capacidade de fazer convergir pensamentos no
simbolismo das suas realidades. Instituir cores, objetos, sentidos e esferas simbélicas cria uma segunda realidade
no percepto humano.

37 Falaremos sobre icone adiante. Sera comentado no Gltimo capitulo sobre e os sepultamentos cristos.
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A teoria de Bystrina ndo se restringe ao individuo, mas prevé a transformacao do
grupo. A producdo de imagens que procuram explicar a realidade pessoal de quem as criou
altera, de certo modo, o estado do outro. Dessa forma, a criacdo popular de imagens foge ao
controle imposto por signos rigidos do interesse de uma Roma imperial, trazendo uma
comunicacdo subjetivada de acontecimentos espetaculares entalhados nas paredes com
poténcia de estimular a leitura e pensamentos de grupos e individuos diferentes do status quo.

O dominio do imaginario, se regido pelo controle das imagens nessa segunda
realidade, altera a interpretacdo de uma compreensdao simbdlica do todo por um individuo,
que utiliza dessa comunicagéo para se relacionar com o0 grupo. Se uma pessoa que retrata um
grafite, ao exemplo da crucificacdo de Cristo, sendo ele um cristdo, nunca fard o seu desenho
escapando a sua realidade e muito menos a sua intencdo simbolica; alias, criara para si e para
0 grupo sua realidade comunicada. E como poderiamos supor, visto a segunda realidade que
citamos, seja como a aquisi¢do de certos dominios de realidade, que se convergem como Sseus
padrbes. Esses padrdes explicam suas dire¢cbes comunicadas, dando no seu comunicador algo
intencional. Algo que poderiamos supor como: “Na luta pelo dominio e controle das imagens,
a relacdo entre a imagem e o meio desempenham um papel critico” (BELTING, 2014, p. 47).

Assim, a expressividade do homem popular, mesmo transmitindo seu interesse,
ndo escaparia da confirmacdo de uma realidade possivel comunicante e comunicavel, dado
sua unica funcdo na imagem do grafite. A acdo popular de comunicar — que nos interessa
como esfera de movimento participe do fendmeno cultural a ser tratado nesta pesquisa, ou
seja, a acao de comunicar através do grafite, de Alexamenos inclusive, realizada, por sua vez,
em seu meio especifico, a parede, utilizando seu instrumento apropriado — possibilitaria,
portanto, o imaginario incorporado pelo seu repertério comunicante.

Se as agdes empenhadas por seu artista na confeccao do seu tema no grafite, alerta
reacOes emotivas, transformando o ambiente por desejos desconhecidos por atos conhecidos
de um publico, estimulando o inconsciente particular no consciente publico, chegando a
revelar pela imagem, segredos privados a um saber publico popular, mesmo que impotente,
tendendo a se tornar tdo potente quanto a ideia mental da via-crucis tomada como imagem em
que a cruz comunicacional se confunde no grafite de Alexamenos. Desta forma, veriamos que
o grafite de Alexamenos, mesmo com seu aspecto particular, amplificava a vocacdo seu

artista, comunicando sua arte.

1.1.  Osigno no grafite de Alexamenos
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Quando tomamos por decisdo este estudo pelo grafite de Alexamenos, 0 nosso
intuito foi de comparar os movimentos elucidados pela percepcdo do seu artista e sua
comunicacéo, ao imitar algo presente a ele®. Desta forma, o grafite ndo estaria presente na
parede se sua funcdo fosse apenas o seu desenho; devemos observar que ele poderia imitar ou
reproduzir um cotidiano. O imaginério de um tempo, estado, coisa, situagdo material ou
imaterial s6 é possivel representar pela transferéncia de uma imitacdo do seu sentimento pelo
artista expressada em sua arte que, por sua vez, imita certa realidade, conduzindo a imagem a
certa experiéncia, como o certo instante do seu contato. A imagem que refaz sua localizagao
temporal ndo a imita, mas a expressa, distribuindo-se por objetos comunicantes como o
grafite, adequando seu simbolismo a identidade de relacionamento cultural e pertencimento
de uma linguagem compreensivel.

Frisamos que a imagem do grafite de Alexamenos € Unica. Desta forma, teorizar
sobre ela sem sua investigacdo cotidiana dentro seu contexto semiético iria além de dificultar
sua investigacdo, traria 0 prejuizo em seu retrocesso se a intencdo somente fosse concluida a
imagem observada ao olho nu. O grafite de Alexamenos, assim, dimensiona 0 nosso interesse,
porque vemos nele a crucificacdo de um ser humano com cabeca de equino na empatia de
Alexamenos pelo crucificado, algo Unico, ndo convencionado por outros grafites.

Desta forma, quando pretendemos compreender seu cotidiano para nos aproximar
do grafite, vemos através de pequenos relatos nos espetaculos romanos, um certo espanto da
cruz e em suas crucificagdes pelos cidaddos ou ndo romanos. Compreendemos que sé a ideia
da crucificacdo de Cristo, ndo daria o seu devido amparo deste simbolo na imagem no grafite,
visto sua tematica nos primeiros séculos da nossa era envolvendo a cruz. Porém, quando o
tema € cristianismo e os cristdos, dispomos de uma preocupacao religiosa se envolvendo nas
camadas populares. O mesmo ocorre com seus espetaculos de condenacdo, dado nos
episodios das perseguicBes aos cristdos, vemos seus textos conservados e evidentes. Mesmo
gue nos restaram pequenos textos encontrados em autores como Téacito® e outros autores
pagédos, podemos compreender uma empatia a crucificagcdo, ou por outro lado, adentramos no
objeto amparado por seus martires cristdos. Ambos poderiam estar presentes na traducéo do

seu artista, pela imagem do grafite de Alexamenos. Porém, quando vemos uma proximidade

38 Indiguemos duas eras em que o grafismo apresenta imagens com propésitos diferentes. H4 um momento em
que o grafismo trabalha a imagem com inten¢fes magicas e outro em que a imagem ganha tratamento artistico, e
0 seu realizador, além de revelar preocupagdes estéticas, procura resolver, em sua arte, angustias e intrigas
pessoais; faz sondagens de sensagdes, sentimentos, pensamentos préprios e alheios; propde a revelacdo de
intencBes passadas, presentes e/ou futuras etc. Porém, € claro, nem sempre o grafismo com fins artisticos cria
imagens que correspondam ao nlcleo do que se pretende expressar, comunicar ou materializar.

39 Em sua obra Anais, livro XV, cap. 44, Tacito traz passagem sobre a perseguicdo dos cristdos, assunto que
iremos tratar no segundo capitulo desta Tese.
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de rostos, Alexamenos e o0 crucificado comunicam uma sintonia pelo olhar;
compreenderiamos também sua proximidade de saudac&o, desde o gesto comum de saudar.*

Bem, acerca da imagem misteriosa do homem com cabeca de equino sendo
crucificado, surge uma primeira questdo: poderia Alexamenos, na imagem, haver
representado uma proximidade com o0 Homem-Deus?

A ideia de um homem-deus ou de um ser humano dotado de poderes divinos ou
sobrenaturais*' pertence, essencialmente, ao periodo remoto da historia religiosa, no qual
deuses e homens ainda sdo vistos como seres de uma ordem muito semelhante, que ainda néo
foram separados pelo abismo intransponivel e que, para o pensamento posterior, se abre entre
eles. (FRAZER, 1982, p. 53)

Para relacionar se ha a ideia da magia na imagem, nossa tentativa foi comparar
entre o grafismo e o grafite de Alexamenos, observando, como hipotese a ser desenvolvida
em outro percurso, que a imagem de culto, em um grafismo primitivo, talvez seja o
desdobramento e totalizacdo do objeto cultuado se entregando por completo e ambientado no
proprio culto. O grafite de Alexamenos, por outro lado, é possivelmente uma representacédo de
um cotidiano social, religioso, teatral*?, por sua mimese. Em sua imagem, sdo questionaveis
se suas raz0es serviriam para o seu culto, dada a sua localizacdo, o periodo da sua arte e uma
percepcdo do movimento de arte.*

Se, ao lado da Colina Palatina, onde foi encontrada a inscricdo do grafite de
Alexamenos, havia o Circo Maximo — local onde os romanos realizavam apresentacdes
sangrentas com animais, corridas de cavalos e homens, desafios perigosos de técnicas de
acrobaticas —, a imagem do ser humano com cabeca de animal crucificado ndo estava
somente relacionada a um culto, mas também ao seu possivel espetaculo.

Porém, sabemos que nesse mesmo local** eram organizados espetaculos em que
se gqueimavam cristdos e que também havia corridas de cavalos, entdo poderia haver aqueles

gue adoravam o mito do Deus-homem e outros que torceriam por uma corrida. Em ambos,

40 “Saudar, Salvar, Cumprimentar, pertencem a um longo patriménio mimico, outrora religioso e depois profano,
prerrogativas dos Soberanos, alto Sacerddcio, os senhores das terras e das gentes, representantes dos Deuses de
ilimitado poder. A nossa maior percentagem irradiou-se de Roma, invocacdo da Deusa Salus, Saude, filha de
Esculapio, quae matutina est Salutatio. Saudar era pedir que a deusa Salus protegesse o0 amigo interlocutor. O
instintivo movimento do braco, elevando-se, com a mdo agitada, ainda guarda a forma ritual dirigindo-se
idealmente ao altar ou aos Céus, onde as divindades vivem” (CASCUDO, 1987, p. 131).

41 Se falamos em homem-deus, Frazer (1982) nos diz que, antes de Cristo, era comum estabelecer-se a relacédo de
um homem comum com um deus encarnado na figura do feiticeiro, por exemplo.

42 Espetacular.

43 Trataremos, inclusive, sobre sua nulidade de culto, através da descrigio do padre jesuita Raffaele Garrucci,
responsavel por encontrar o grafite em escavagdes arqueoldgicas.

44 Circus Maximo.



29

compreendemos que a crucificacdo s6 torna seu fato religioso quando seu espetaculo da via-
crucis dimensiona sensivelmente os seus primeiros membros que imitam o trajeto mental,
tendo em seu a mitica em torno da crucificacdo. Alguns tedricos como Grandazzi, vé nas
corridas do circus, que havia “logo apos a corrida de cavalos, que acontece no Campo de
Marte, um dos cavalos da parelha vencedora ¢ sacrificado ao Deus Marte” (GRANDAZZI,
2010, p. 150). Desta forma, apoiado em sua hipotese, o0 animal também € sagrado, 0 que nos
levaria a supor sua cabeca animal no grafite.

Portanto, se levarmos em consideracdo a possibilidade de ocorrerem esses eventos
em todo o Império Romano, os espetaculos obedeciam a pratica sacrificial, que distribuia
acdes e participacdo popular observando e respeitando suas ritualidades. Embora ainda morte
dos cristdos nao tivesse, para 0s ndo cristdos, a conotacao de sacrificio, seu expectador cristdo
atento, somente observaria o desfeixo do sacrificio como uma proximidade religiosa.

Dessa forma, por ora, ainda de maneira titubeante, percebemos que dois eventos
marcantes no imaginario do cotidiano de Roma podem ter se fundido no grafite de
Alexamenos, dando na imagem de um homem com cabeca de um equino sendo crucificado.
Iremos expandir o texto sobre os espetaculos da Roma imperial no segundo capitulo,

demonstrando sua obediéncia ritual.
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CAPITULO 2: UMA TECNICA

2. Marcas e Rastros

Ao separarmos a histdria por ciclos, tendemos a vé-los como um aperfeicoamento
da evolucdo humana em termos de técnicas e ferramentas. Temos a transferéncia de uma
técnica que se da pela plenitude do seu uso comunicado, aperfei¢coado e substituido por outra
evolucdo material. Dessa forma, ver-se-ia, na evolucéo das técnicas, 0 homem transmitindo e
constituindo suas linguagens em novos signos e textos® — linguagens comunicativas
formando textos criativos, conforme percebe Ivan Bystrina.*®

Se um principio e 0 seu processo nos motivam a discutir o homem em seu
pensamento ou em sua reflexdo, balizado em descobertas, especulamos que seus ciclos
primordiais definem suas imagens miticas que compdem e orientam o0 nacleo de sua
existéncia cultural e instrumental. Homens racionais incitam a memoria do seu imaginario,
definem imagens mentais através das quais 0 inconsciente torna, por meio de grafites ou
pinturas parietais, uma comunica¢do consciente — SO para nos atermos aos processos
comunicacionais e estéticos que nos interessam para o desenvolvimento do tema desta Tese.

Dessa forma, ndo é possivel falar a respeito da exibicdo grafica parietal, ndo
somente a de Pompeia ou a do grafite de Alexamenos, sem tocar em alguns pontos
importantes do desenvolvimento das imagens rupestres — a fim de constituir um maior
arcabouco informativo, mesmo que condensado, para o melhor conhecimento do nosso objeto
de estudos. E necesséario, portanto, nos debrucarmos teoricamente sobre o tema sem pretender
sua exaustdo, cabendo antes uma discusséo interdisciplinar.

Vemos o comentario lGcido de Edgar Morin (1975, p. 106), quando cita a
expressao grafica: “a exibi¢do grafica constitui a aquisi¢do de um novo modo de expressao e
de comunicagdo, que ¢ a primeira escrita”. Quando se aborda o estudo do uso da imagem,*’

adentrarmos o campo minado de um tempo, em grupos de homens primitivos que, por algum

4 Segundo Bystrina (1995, p. 3), “os signos sdo objetos especiais porque ndo contém apenas informagdes sobre
si proprios, mas também informacdes sobre aquilo que est4 imanente dentro deles”.

4 «Og textos exercem mais de uma funcdo, muitas vezes simultaneamente. Mas, no centro da cultura humana,
situam-se, naturalmente, os textos imaginativos e criativos. Sd0 esses 0s textos de que o homem necessita ndo
apenas para a sua sobrevivéncia fisica e mental — que pode também ser garantida pela técnica — mas para a sua
sobrevivéncia psiquica” (Ibidem, p. 4).

47 Segundo Belting (2014, p. 39), foram “desde as primeiras imagens que o homem formou obras escultéricas ou
figuras desenhadas, e escolheu para isso 0 meio adequado, fosse ele um pedaco de barro ou a parede lisa de uma
caverna”.
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motivo, fez da arte parietal sua comunicagdo, por assim dizer. Nesse salto notavel da
capacidade do ser humano em conectar-se com o tempo, com 0 espaco, com 0 mundo, com 0
desconhecido, consigo mesmo, com 0 outro etc. A expressdo grafica, constata-se uma
coincidéncia ndo menos notavel que marca o aparecimento das pinturas rupestres. O que é
intrigante, ¢ uma comprovacio de que ela ocorreu no mundo todo ao mesmo tempo?®: “pintar
as paredes dos abrigos sob rocha e das grutas foi, durante essas épocas, pratica realizada em
todos os continentes, e 0s indicios descobertos sugerem que o inicio dessa atividade grafica
ocorre, aproximadamente, em todo o mundo” (PESSIS, 2003, p. 53).

Eis, portanto, porque as marcas e usos dos espacos demarcados por grafismos*®
nos motivam a uma busca desse saber invasor das imagens, tradutor de herangas culturais no
seu valor imagético. Milénios se conservam no segredo das marcas desses mistérios arcaicos.
Fantasiamos em nosso imaginario, compondo paralelos do nosso cotidiano e de nossas
realidades vividas transportando essas imagens a luz da nossa linguagem, que alguns autores a
nomeiam como arte. Porém, para ndés ndo é cabivel e nem pertinente, no entanto, nomear
como arte interpretacdes e transmissdes de mensagens realizadas pelas primeiras imagens
produzidas pelos seres humanos.

Infelizmente, até hoje ndo temos como saber se a génese da imagem parietal
rupestre trazia finalidades religiosas ou estéticas de um homem primitivo. Somente temos
ciéncia de que elas possuiam significados e representavam algo. Entendemos como seus
primeiros passos de transmissdo cultural, como uma nova descoberta no meio de expresséo
das paredes, sendo as primeiras figuras e inscri¢ces rupestres fossem o que Bystrina lhes
confere: “textos instrumentais, cuja fun¢do primordial ¢ atingir um objetivo instrumental,
técnico e cotidiano, pragmatico” (BYSTRINA, 1995, p. 4).

No entanto, ha variantes da pintura primitiva, em que figuras e desenhos
representam o duplo dos objetos. Sdo corpos e imagens ndo muito bem definidas conservadas
nas paredes de grutas e cavernas, que coletivamente vém recebendo interpretagdes que as

consideram como manifestacbes de magia. Quando André Leroi-Gourhan (2007, p. 129),

48 Anne-Marie Pessis (2003), por exemplo, nos chama a atencdo para uma pratica comunicacional estabelecida
pelo ser humano em regifes do mundo todo quando ele pinta em paredes em épocas pré-historicas. “Pintar as
paredes dos abrigos sob rocha e das grutas foi, durantes essas épocas, pratica realizada em todos os continentes,
e os indicios descobertos sugerem que o inicio dessa atividade grafica ocorre aproximadamente em todo o
mundo. Essa coincidéncia leva a se pensar na possibilidade de que alguma circunstancia ou necessidade do
homem tenha determinado o desenvolvimento desta pratica. ” (PESSIS, 2003, p. 53). A producdo imagética de
um artista primitivo ndo tem preocupa¢do em nomear sua autoria.

49 <O grafismo parietal nos revela que ¢ a ligagdo imaginaria com o mundo. Por um lado, a palavra, o simbolo, a
figuracdo vao reapresentar, incessantemente, ao espirito, na sua propria auséncia, 0s seres e as coisas do mundo
exterior e, num certo sentido, esses seres e coisas ficam dotados, a partir de entdo, de um poder invasor”
(MORIN,1975, p. 108).
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afirma que: “a magia esta sempre dependente de um sistema de explicagdo do universo, € as
suas propriedades encontram-se sempre ligadas a este aparelho do qual ela dirige o ritmo e a
orientagdo eficaz”’. Conforme essa interpretacdo, imagens parietais de alguns sitios
arqueoldgicos poderiam trazer, condensadas em sua comunicagdo, o eld durador de uma
economia e ecologia das necessidades humanas manipuladas por intervencgdes de propositos
magicos, 0 que poderiamos, inclusive, associar ao cotidiano ao grafite de Alexamenos,
qguando veremos adiante que a magia estaria contida em algumas classes inferiores no Imperio
Romano.

Se nos lancarmos em busca de uma compreensdo da forma e do conteddo das
imagens primitivas, tentando nelas interpretar o que as mantinha como organizacao, temos de
nos referenciar em principio ao xamanismo, como sugere Frazer (1982), ao explicar que,
nessas manifestacGes, ha a economia dos costumes, dando-se em dois tipos de magia: a
imitativa e a contagiosa. Na imitativa, sdo trabalhados os contatos com a natureza quando se
experimenta imita-la para se obter trocas com ela, como na ceriménia da chuva. Na
contagiosa, ocorrem procedimentos de encantamento, por exemplo a seducdo de corpos em
que partes deles sdo destacadas em imagens, esculturas ou objetos da natureza ou fabricados
que sdo vistos como semelhantes a parte a ser trabalhada e, dependendo das intengdes
pretendidas para o encantamento, da-se a magia por contagio. Como pondera Levy-Bruhl
(2007, p. 4), “¢ muito provavel que os primitivos tenham algum dia dado forma, por pouco
definida que fosse, a representacdo, mais ou menos implicita, que eles possam ter de sua
propria individualidade”.

Quando as imagens criadas com principios méagicos trazem diferencas em seus
“sons”, s30 nos gestos que seus ciclos miticos as motivam. Séo totalidades visuais sinceras
com o sensivel visivel, permanecendo acessiveis durante a luz do dia, estando as vezes,
reservadas a grutas e cavernas; nesses ambientes escuros, devendo ser auxiliadas pela
iluminagdo do fogo.*® O artista-magico distribui seu conteido imaginario por meio das
imagens que produz, fazendo com que esse conteudo trafegue, através do controle manual e
dos seus sentidos, em uma linguagem que o aproxima da percepcdo do comunicavel. Ao levar

a imagem ao outro, e para 0 outro, causar o relacionamento no outro.

50 Encontramos o fogo no texto de Ostrower (1988).
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2.1. A magia na imagem

Quando Ostrower (1988) indica os labirintos naturais®* como locais reservados a
magia, e Mauss (2000) aponta que nesses locais se busca o isolamento. Trata-se também de
espacos que podem ser propensos ao consumo de alucindgenos na busca de uma satisfagdo
espiritual > Em suma, estamos diante de ambientes reservados também ao culto, que no so
abertos ou publicos, além de serem iluminados.

O local isolado traz ao méagico e a sua magia sua intimidade na sua pratica com o
seu segredo manipulador nas maos. E em local privado que o mistério envolve a obra do seu
executor e um frequentador envolvido pela magia e o mistério das imagens. Apesar de Leroi-
Gourhan (2007) dizer ndo ser possivel afirmar com certeza que o0 homem do paleolitico tenha
executado uma série de rituais magicos, por ndo haver como comprovar ou negar tais
acontecimentos pelas suas produgdes sensiveis, Ostrower (1988) encontra uma proximidade
entre a arte e 0 magico nas cavernas pré-historicas.>® Para ela, essa hipotese se justifica
qguando verificamos que as pinturas do homem pré-histérico sdo encontradas nesses locais
ermos no interior das cavernas, bem distantes da sua entrada, ou seja, um ambiente privado.
Inclusive, sdo nessas regides, a inexisténcia da interferéncia da luz do dia e, inclusive foi
encontrada sua possivel interferéncia na iluminagdo destes ambientes pelo fogo, pela gordura
animal que se depositou préximos as imagens. Por certo, dariam um movimento que se
carrega ao encontro da luz do fogo até a imagem. Vemos que, Ostrower encontra sua hipotese
através dos “restos de tochas compostas por musgo misturado com gordura animal”
(OSTROWER, 1988, p. 167). Sendo, desta forma, uma necessidade do uso do fogo
clarificando dado ambiente, com seu uso manual do homem alertado o seu sentido visual.
Seria assim, imagens voluntarias, e ndo involuntarias que estariamos tratando assim. Desta
forma, as imagens nao seriam disponiveis a qualquer um ou a qualquer momento. Suporiamos

da mesma forma o grafite de Alexamenos, devido sua propor¢édo, apesar de estar em um local

51 Os labirintos naturais a que se referem os autores acima sdo encontrados em grutas e cavernas. Sdo formados
por passagens estreitas de grande dificuldade de percurso. Contudo, também ha os labirintos de construgdo
humana.

52 Segundo Martin: “E importante ressaltar que todos os povos, de todas as culturas, utilizam ou utilizaram
algum tipo de droga para rituais religiosos, afastamento do mal, homenagens a divindades, fins medicinais ou
como forma de alcangar niveis de satisfacdo espiritual” (MARTIN, 2013, p. 244).

53 Busco apresentar o termo “pré-historia” a partir do tempo e da religifo em Leroi-Gourhan. “Pré-historia é um
termo vago que designa em bloco tudo o que se passou desde o aparecimento do primeiro ser de estacdo erecta
até o momento em que a escrita projecta uma vaga claridade sobre o pensamento humano, facto que, para os
altimos indios das florestas amazonicas, so intervém no século XX. E tdo justificavel falar-se de religido pré-
histérica como da religido histérica” (LEROI-GOUHRAN, 2007, p. 23).
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de grande circulacdo de pessoas, devido ao seu tamanho, no encontrariamos outra alegacéo
além de um voluntario até de se atentar ao grafite.

Mesmo sendo vestigios encontrados em um passado bem remoto, a pré-historia,
tratada por Ostrower, comunica suas imagens indicando uma existéncia de um responsavel
por executar esses rituais méagicos fora da organizacdo publica, que é designado como
feiticeiro.>* Ao feiticeiro sio reconhecidos dons incomuns e sua orientagdo magica é de cunho
privado. Escolhido e recolhido em jejum e siléncio®, passa a ser afastado de todos os
membros de uma comunidade, que o aguarda para que lhe seja comunicado mistérios
animistas.®® A esse respeito, Bystrina nos complementa: “Em qualquer xamanismo existem
viagens para outros mundos” (BYSTRINA, 1995, p. 18). O sonho pode ser a forma extasiada
em uma iniciacdo xamanica. Os labirintos em cavernas, em soliddo total, talvez ambiente
propicio para suas viagens e registro de revelacdes em imagens. Dava-se sua segunda
realidade nos seus factos, aproximando nos éxtases retribuidos no processo de contacto
comunicante, manipulando o direcionamento da sua orientacao ritualizada ou ndo, retribuida
ao ambiente e a maneira como se obteve suas imagens.

Quando vemos a orientacdo pelas imagens por seus ambientes, que Joseph
Campbell (2010) denomina Lascaux como “a Capela Sistina do Paleolitico”, temos seu
testemunho na imagem. Campbell descreve assim o interior deste “santuario”’ em uma
imagem que destoa das outras, por ter longos chifres que surgem da cabega de um animal. “E
um animal-mago, a manifestagdo dominante de toda essa visdo miraculosa” (CAMPBELL,
2010, p. 247).

Leroi-Gourhan (2007), também trata das figuras de Lascaux, mas ndo as explica
como Campbell, ele somente observa seus tracos, como se estivesse diante de uma arte em
que estaria implicada, de forma preponderante, uma estética. Leroi-Gourhan (2007) compara,

0 conjunto de imagens de Lascaux com o cendrio do presépio presente na religiosidade

54 “poderiamos sugerir que o artista, tenha sua fungio separada do cotidiano de um grupo, tribo ou homens, em
que, os dons do seu artista, dentre uma funcdo do seu isolamento, se designem a confeccdo de imagens que
decoram as paredes destes ambientes de culto. Sdo qualidades cuja posse distingue o feiticeiro do comum dos
mortais. Umas sdo adquiridas, outras congénitas; umas lhe sdo atribuidas, outras ele possui efetivamente”
(MAUSS, 2000, p. 27).

% Seu recolhimento, segundo Eliade, “o futuro xama distingue-se progressivamente por um comportamento
estranho; procura a soliddo, torna-se sonhador, adora vaguear pela floresta ou nos lugares desertos, tem visdes,
canta durante o sono etc.” (ELIADE, 2000, p. 82)

% Seriam revelagBes advindas de outros mundos através dos sonhos do feiticeiro. Segundo Bystrina (2009, p.
18). “os primeiros textos imaginativos e criativos que o ser humano produziu e que todas as pessoas vivenciam
s30 0s sonhos. [...]. Os mitos nos mostram a grande influéncia que o sonho tem sobre a cultura”.

57 A gruta de Lascaux foi descoberta em 12 de setembro de 1940. Nela temos a arte pré-historica que reveste
suas paredes. Lascaux € situado em um complexo de cavernas no sul da Franca. Sua data se estima em vinte mil
anos, em um periodo Paleolitico. Sdo duas mil imagens divididas entre 364 equinos, a representacéo
predominante neste conjunto, outros animais, humanos e simbolos abstratos.
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europeia do cristianismo. Mas avisa que, mesmo que possamos Vver figuras de animais em
Lascaux, como burros, cordeiros e vacas, dentre outros, que também fazem parte do cenario
do presepio cristdo, a luz de uma percepcdo sem a leitura mitica que envolve o cenario, néo
conseguiriamos compreender qual a relagcdo entre o animal e o possivel feiticeiro que o
desenhou. Ele afirma ainda que é impossivel se conhecer os envolvimentos narrativos e
miticos que remontam as imagens de Lascaux, da mesma forma que ndo sabemos hoje, qual a
relacdo da crucificacdo da cabeca animal e o corpo de homem, no grafite de Alexamenos.

Quando trazemos Leroi-Gourhan (2007), a fim de justificarmos o grafite de
Alexamenos, compreendemos o autor quando ele compara os objetos existentes no sistema de
crencas religiosas dos homens da idade da rena — que, mesmo provocando ddvidas nos
estudiosos, sao mais conhecidos que os paleoliticos e sdo relacionados a arte —, comparando
seus objetos nas construgfes de uma religido cristd, como o crucifixo e o complexo interior
das igrejas, se tomados por si s6s sem o conhecimento profundo de sua historia, vistos
somente suas geometrias e formas dispostas, responder a todo um contexto. Inclusive ele
pergunta: “Poderiamos imaginar o cristianismo através do testemunho exclusivo dos
crucifixos e das imagens das igrejas? ” (LEROI-GOURHAN, 1983, p. 133).

Se tentarmos justificar a imagem do feiticeiro de Lascaux, desde o seu local, sua
forma representada, sua funcdo, através do seu simbolismo em presente por sua imagem e
tratd-la como o informe mitico, faltaria ainda a ndés o relacionamento que compunha o
ambiente tradutor de uma linguagem em seu culto na imagem, e se sendo privada ou publica,
motivando seus frequentadores em sua comunicagio, se assim fizessem.>®

Assim, os ambientes de culto ndo séo definidos pelas imagens neles constantes. A
imagem € apenas parte de uma representacdo maior, que na tentativa de descrever um
acontecimento através da manipulacdo imaginada do seu instante, se apresenta pelas imagens.
Em momento primitivo, ela ndo surge para estetizar seu local ou o seu frequentador, ou
mesmo enobrecer uma arte do seu artista ou, por ultimo, encantar em presenca. Se seu local se
caracteriza como ambiente de culto, por vezes, seu acesso restrito define seu publico e
hipoteticamente revela para alguns membros, através destas figuras, dado mistério. Assim, é
preciso observar essas imagens além da sua estética.

Dessa forma, Leroi-Gourhan (2007) ndo concebe observar na imagem somente a

complexidade deduzida por suas formas. Ele acredita que ndo é possivel responder as

%8 Cabe a nos também defender a hip6tese de que, em um periodo pré-histdrico, as imagens ndo fossem o suporte
dos acontecimentos, conforme as tratamos atualmente. Por vez, as imagens poderiam ter significados ndo
simbdlicos, podendo ser, inclusive, a tentativa de um grupo, demarcando através das suas crencas uma expansao
de suas conquistas.
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implicacBes existentes em um todo somente por meio da imagem que envolve o seu mito.°
Uns afirmavam que o feiticeiro no paleolitico produzia a arte pela arte e outros defendiam que
a arte do feiticeiro possuia intencdes religiosas comparadas as caracteristicas da arte realizada

por tribos recentes.®°

A discussdo fica evidentemente mal alicercada se se pretender separar o artista, que
apenas criaria formas, do homem religioso, que s6 representaria deuses. Mesmo nas
obras menos figurativas e mais desprovidas de sentido religioso, o artista é criador
de uma mensagem; exerce através das formas uma funcdo simbolizadora que
penetra mais longe do que a musica e a linguagem (LEROI-GOURHAN, 2007, p.
81).

Leroi-Gourhan (2007) nos alerta ainda para uma possivel distin¢cdo de artistas ao
observarmos a qualidade da sua arte. Se as imagens ocorrem em todo o mundo ao mesmo
tempo, por que elas diferem na qualidade das suas representa¢des? Se na Caverna de Lascaux
ha uma maioria de imagens animais e bem poucas que representam figuras humanas®:, por
outro lado ha grande quantidade tanto de animais quanto de homens nos grafismos que
veriamos em exemplo na cidade de Sdo Raimundo Nonato®. Por isso, concordo com Leroi-
Gourhan na exclusdo de uma arte buscando a sua estética, porém, poderia, sim, acompanhar a
ecologia e a economia da comunidade em que ela estava inserida. Se cotejarmos as imagens
rupestres com as das tribos indigenas atuais, como é feito em estudos comparados,
percebemos 0 mesmo dinamismo no homem da arte rupestre e em um indigena ao retratar no
papel a sua prépria imagem sem Sse apegar a sua arte em si, mas a sua representagdo como um
duplo inserido ao meio em que vive e a ordem que emana deste meio, vemos uma arte

mimética nos objetos.

% Os mitos sdo narrativas que organizam os povos, centralizam e distribuem seus pensamentos através do
espago-tempo das narrativas miticas. Cada cultura tem a sua narrativa. “As representagdes, simbolos, mitos,
ideias sdo englobados, ao mesmo tempo, pelas no¢des de cultura e de noosfera. Do ponto de vista da cultura,
constituem a sua memoria, os seus saberes, 0s seus programas, as suas crengas, os seus valores, as suas normas”
(MORIN, 2011, p. 139).

80 Os partidarios desta Gltima visdo nos ddo aval para percebermos na arte dos indigenas contemporineos em
sitios atuais que habitam, uma relacdo comunicada com os indigenas primitivos. Segundo Leroi-Gourhan:
“Desde o fim do século XIX que se sustentou o carater religioso da arte pré-histérica; foram sobretudo razdes
ideoldgicas proprias da época que dividiram tanto os partidarios do homem pré-histdrico sem religido, praticante
da arte pela arte, como os que defendiam que os Paleoliticos praticavam uma arte méagica, a semelhanca dos
primitivos atuais” (LEROI-GOURHAN, 2007, p. 81).

61 Caverna de Lascaux. Na figura 1, podemos ver o feiticeiro e bisdo. (CHAUVET, 1996, p. 58). Na figura 2,
podemos ver valiosa diversidade de formas animais. Figura 2: grande painel de imagens (ibid., p. 106-107)

62 Imagens feitas no proprio local em visita no ano de 2016. Sitio arqueoldgico da serra da Capivara. S&o
Raimundo Nonato, Piaui. Na figura 3, vemos a predominancia das formas humanas. Na figura 3, veriamos
somente figuras animais.



Figura 1: O animal-mago.
1996, p. 38)

(CHAUVETFigura 2: “O Painel dos cavalos”
(CHAUVET, 1996, p. 60 -61)
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Figura: 4. Sdo Raimundo Nonato, PI. (Martinez, 2016)
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2.1.1. A mimese na imagem

Quando citamos uma arte mimética, vemos o seu método como um auxiliar de
uma magia por um ritual. E ela que traz o perceptivel imitado ou representado seu efeito,
fazendo na imagem primitiva a persuasao necessaria de suporte. Vemos algo semelhante na
mimese que Ostrower encontra pela técnica criadora®. Ostrower (1988) imaginou que, pela
complexidade das figuras da arte rupestre e pelos locais de dificil acesso em que foram
concebidas, o autor delas — possivel feiticeiro capaz de sugerir um pensamento em imagem
— possuia “poderes especiais — [e era] liberado de outras tarefas coletivas, talvez até mesmo
da caca, para poder dedicar-se a execucao das imagens” (OSTROWER, 1988, p. 168). O
artista faria parte de uma autoridade econdmica ou xamanica da sua tribo, tendo uma posicédo
importante e essencial frente a outras funcdes. Diante de tal afirmacdo, Berta G. Ribeiro diz
que: “Isso nos leva a pensar nas manifestacdes estéticas indigenas como um sistema de
comunicagdo” (RIBEIRO, 1989, p. 24). Segundo a autora, 0 mito que temos em Desana® que
ocorre desenhado no papel entre tribos indigenas do Brasil, trazem seu efeito notavel nessa
experiéncia pela traducdo da oralidade de povos agrafos em imagens transcritas no papel. A
pesquisa da autora nos permite obter informacgdes sobre a iconografia da arte primitiva que

dessa forma entregava 0s seus imaginarios de uma comunicag&o.

A expressao é individual, mas a ideia é coletiva; isto é, coparticipada por todos 0s
Deséna e por outras tribos da area, uma vez que relata graficamente o enredo mitico.
[...] o entendimento do mito desenhado s6 pode ser alcangado por um publico
externo a vista do texto, que acompanha os desenhos, narrado pelos seus produtores.
Trata-se de uma iconografia religiosa em que o “invisivel” ¢ interpretado
(RIBEIRO, 1989, p. 69).

N&o sabemos ao certo se a imagem precede a fala®® ou se a fala precede a
imagem, se da fala é que surge a imagem do que se fala ou da imagem surgem palavras que se

falam.®® Uma imagem mental comunicada por um humano a outro pode se fazer em paradoxo

83 Poderiamos afirmar em Ostrower (1988), sua técnica como ritualidades. As técnicas das imagens acompanham
o imperceptivel dom do seu artista, revela em seus tracos a magia que esta na arte.

% No trabalho “A mitologia pictérica dos Desana”, Berta G. Ribeiro analisa: “a transcrigdo grafica de alguns
mitos dessa tribo de lingua tukano do rio Tiquié, tributario dos Uapés, afluente do alto rio Negro, de autoria dos
indios Feliciano Lana e Luiz Lana. Trata-se de uma producao induzida de fora, isto &, por missionarios e
antrop6logos, resultando na transposicdo de um texto oral para uma ‘narrativa grafica’ (RIBEIRO, 1989, p. 69).
6 Belting, em “O nascimento das imagens”, diz que “o antrop6logo André Leroi-Gourhan associa as primeiras
figuracfes humanas a fala. Também a linguagem traz em si uma dupla determinacdo no acto corporal, ao falar, e
no acto social, na comunicagéo entre corpos” (BELTING, 2014, p. 50).

% Torna-se necessario explicar o trecho por sua linha evolucionista, e ndo progressista, em uma maturidade
humana através da sua consciéncia religiosa. E como nos apontou Leroi-Gourhan: “Torna-se entio desnecessario
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na imaginacdo quando a imagem se introduz em outra mentalmente; ela permanece no interior
de um pensamento que a imagina produzir para o0 outro pensamento, mas nao se replica da
mesma forma neste outro, somente conseguindo fazer aproximagdes quando se expde em suas
formas comunicantes na imagem.®’

A imagem interfere no imaginario de um ser, mas seu controle ndo € total no
imaginario do outro.%® O pensamento imagético se da da mesma maneira; mesmo na auséncia
da imagem, ele permite vislumbrar a imagem em sua associagdo com o caminho do seu estado
desdobrado em sua presenga. Sua comunicacao, quando mediada pelo observador mental ou
fisico, tem de se dividir em outras imagens sensitivas que ocorrem por aproximacao. Para
isso, comparamos o efeito do grafite ao som do seu momento temporal e ao nosso tempo, ndo
dando seu efeito aproximador de decifracdo como o proprio grafite de Alexamenos, o que
hoje sabemos e podemos criar, sdo somente 0s apoios em suas hipdteses historicas. Se mesmo
que nos apoiassemos nestes fragmentos histéricos, ou arqueoldgicos, ndo teriamos de toda a
forma sua certeza ritual celebrada supostamente ao exemplo dos primeiros cristdos, e que
trouxessem por uma suposta imagem, por exemplo, sua organizacao do olhar ao distribuir o
percurso da ideia e imagem mental que construiria 0 mito cristdo. Se neste mito é
representado sua sequéncia de fatos determinando sua imagem mental que, remonta seu
principio e meio no fato, o contexto final imaginado valida seu ritual®® relacionando sua
ordem na execucdo distribuida.

Desse modo, se a imagem é dada no ambiente mimético’®. Seu mecanismo de
transmissdao produz assim o cenario de outro em estado imaginario, quer seja no grupo, quer
seja no individuo. Se seu sentido € tratado na transmissdo mimética, a comunicacdo de sua

presenca ou de sua auséncia, onde obviamente ocorrem suas transformacdes sensiveis. Sendo

procurar o elo da cadeia antropidea que se tornou, por graca de Deus, primeiro homem, pois certo aquele que
mostra preocupacdes de caracter religioso ou magico é um homem” (LEROI-GOURHAN, 1974, p. 109).

67 Explicariamos a imagem como sua derivacdo consciente, dada sua racionalidade através da imagem mental
como sua semelhanca e desdobramento. E necessario compreender que, em um devaneio animista, se procura
transmitir imagens mentais, figuradas nas materialidades de suas superficies estabelecidas ao rigor magico-
religioso. Segundo Hans Belting comentando sobre as imagens do cristianismo, informando que: “Estas imagens
surgem porque ¢ através delas que um pode fazer ideia do que o outro representa. ” (BELTING, 2012, p. 62)

68 Supomos que as imagens figuradas pertenciam ao estado de desdobramento mental que explica sequéncias de
ocorréncias rituais, desde sua procura imaginada por seu feiticeiro, em seu processo imaginado, ocorrida sua
interferéncia magico-religiosa, resulta seu suporte de culto na imagem de compreensao que explica o explicado.
%9 Vemos uma mimese presente ao ritual. Segundo Donald, “Quando a mimese toma a forma de uma acg¢io
colectiva ou de grupo, uma forma final comum é o ritual. O ritual e os seus derivados no teatro difere de muitas
outras formas de representacdo porque é um acto colectivo no qual os individuos representam diferentes papeis.
” (DONALD, 1999, p. 217)

70 Segundo Donald, “Embora a mimese tenha a sua origem ndo como um meio de comunicagdo mas talvez como
um uso diferente da meméria reprodutiva, tal como fabricar ferramentas, os actos miméticos sdo geralmente
publicos por natureza, e possuem inerentemente o potencial para comunicar. ” (DONALD, 1999, p. 213)
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imagem mental ou visual, reduz-se 0 seu tema econdmico em mitico, dado sua referéncia
reguladora, permite, antes de se ver sua imagem, carregar sua ideia.

Se ambiente e a paisagem, € hipdtese para Watsuji (1996) ocupar o imaginario do
homem através dos recursos naturais dos seus ambientes, comunidades desérticas por
exemplo, dada sua posi¢do geografica, veem uma individualidade no homem pela hostilidade
do terreno™, sua mensagem imaginada no habito das palavras habita sua exce¢do nos seus
objetos portateis’?; na manipulacio arquitetdnica, possibilitando nele configurar uma
revelagdo dentre seu ambiente de culto com suas mensagens figuradas”. Se tratamos do tema
desértico’®, mongonico™ ou pastoril’®, como exemplo do autor, vemos que o itinerario de
ofertas representa suas comunidades movimentando-se inclusive na imagem do seu clima e
paisagem, como semelhanca do transito associado a sobrevivéncia.

A imagem desse conjunto mitico repetiria os desafios de uma economia alimentar
de tal regido, sendo no oasis de um tal terreno a traducdo do seu paraiso; da mesma forma
como o caminho da cura, dando-se em certo estado. Assim, ambos atravessam imaginarios
para se chegar a ele, se dando através da companhia reguladora do mito, produzindo ritos,
encontros, locais etc., regulando sua aproximacgdo’’. Assim, o condicionamento de tal
imaginario se da pela economia das esferas disponiveis, comunicando o encontro na oferta.

O homem, dessa forma, transmite, 0 meio da sua imagem, no remonte do seu fato,

contextualizando seu ritmo.

L A citagdo se refere ao livro de Tetsuro Watsuji, Antropologia del Paisaje (2016) em que 0 autor traz sua
formulacdo tedrica sobre a construcéo do individuo através do ambiente que ele convive. Séo referéncias para o
humano, desde: vestes, mobiliario, ferramentas, alimentos e etc., que produzem sua estrutura subjetiva e objetiva
do humano.

72 Segundo Hans Belting (2012, p. 63), sobre o judaismo, o deus invisivel de Yavhé, que s se tornava visivel
quando pelo Tord, em sua palavra escrita, toma-se como revelagéo.

73 Assim, mesmo uma auséncia da imagem na cultura das comunidades judaicas que se identificam com seu
abstrato religioso, a busca da sua imagem serd no outro pela sua comunidade tribal, roteirizado pela memoria
contida pelas palavras de uma tora.

4 Segundo Watsuji, “O deserto comporta uma relagdo unitaria do homem e o mundo. ” (P. 67). “Podemos,
porém, considerar a secura como a caracteristica essencial do deserto. A auséncia de habitantes, a falta de vida e
seu carater agreste sdo consequéncias da sua secura. ” (WATSUII, 1996, p. 72). Tradugdo do autor.

75 Segundo Watsuji, “Por uma peculiar condicdo do continente asiatico e do Oceano indico, durante os seis
meses de verdo, desde que o sol cruza o equador até que ele volte a cruzar pelo Sul, sopra 0 vento mongonico
desde o Sudoeste até o continente; durante a outra metade do ano, no inverno, sopra de Nordeste desde o mar.
”’[...] O mongonico ¢ um vento estacional. ” (WATSUIJI, 1996, p. 45). Tradug@o do autor.

76 Segundo Watsuji, “O clima da Europa, se pude assim determinar como sinteses de umidade e tempo seco. (

T Apontamos o texto para o criacionismo dado seus episodios miticos.
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2.2. O cotidiano imaterial

Portanto, ao se respeitar o cronograma esquematico proposto pela arqueologia ao
investigar determinado local, podem vir a tona muitos aspectos de uma tradicdo mantida
como habito comum a todos que passavam pelos seus terrenos itinerarios’®. Em certos locais
de maior fluxo e permanéncia, sdo encontrados por esta ciéncia da arqueologia, vestigios de
alimentos, objetos de varias utilidades, restos de vestimentas e etc. S&o detalhes que se
depositaram nas camadas do cotidiano por um grupo, ou individuos, podendo
involuntariamente de serem capazes de informar algo sobre figuras existentes de suas
culturas, chegando, em alguns casos, até mesmo a explica-las’®.

No Brasil, por exemplo, o cotidiano de comunidades inteiras estd conservado
pelos restos arqueoldgicos em camadas bem proximas a locais onde existem pinturas
rupestres.®® A arqueéloga brasileira® Gabriela Martin vem desenvolvendo seus estudos para
tentar desvelar possiveis significados de figuras parietais rupestres encontradas em territorio
da Serra da Capivara, localizada no estado do Piaui, na cidade de Sdo Raimundo Nonato, da
qual estivemos, da mesma forma que tambem trafeguei em Roma, no local que fora
encontrado o grafite de Alexamenos.

Em suma, para compreendermos o0 objeto no grafite de Alexamenos, devemos ver
seu cotidiano temporal na cultura. Afirmamos inclusive, quando estivemos presente aos seus
locais, prestamos atencdo ao nosso ponto de vista que complementaria as impressdes iniciais

de cada cultura local.
2.3. A comunicacéo dada pela imagem
Quando estivemos em S&o Raimundo Nonato (PI), as imagens nas paredes dos

rochedos nos chamaram a atencédo, e verificamos que se anotavam tradicionalmente como

resultado de comunidades indigenas, que sobreviveram até pouco tempo antes naquela regido.

8 A arqueologia, em seu estagio atual, ndo faz uma mera suposicdo de fatos de linhas, tracgos, inscrigdes,
desenhos com que se depara. Ela tem o cuidado de ndo cometer equivocos ao se precipitar taxando de arte toda e
qualquer representacdo que por ventura descubra durante suas buscas.

7% Comentamos desta forma, pois, como alguns grupos habitavam os locais das imagens, nestes locais, alguns
utensilios ou objetos do uso, se conservaram, préximos as imagens.

80 «QOs registros arqueoldgicos mais antigos encontram-se principalmente nas formagdes carsticas, o que indica
que os grupos humanos que povoaram o Brasil circularam pelas chapadas e procuraram abrigos fundos do
calcario para se protegerem” (MARTIN, 2013, p. 50).

81 «A historia da arqueologia brasileira, embora recente, niio escapou as influencias miticas, e pode ser dividida
em trés fases: mitos heroicos; relatos de missionarios, de viajantes e de aventureiros; e moderna pesquisa
cientifica” (MARTIN, 2013, p. 50).
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Nao percorrendo sua histéria ou seus fatos, veriamos na pesquisa de outra comunidade,
estudada por Berta Ribeiro (1989), em seu estudo das artes indigenas. A autora demonstra que
a pintura, alem de outros tipos de representacdo, tem grande influéncia nas linguagens. Os
Karajas, por exemplo, especializaram-se na realizagdo de desenhos decorativos na areia.®? O
gue nos chamou a atengdo sdo duas cores citadas como recorrentes na producdo dos desenhos
feitos na areia pelos Karajas: o preto e o vermelho demarcam os tracos decorativos,
delimitando o contorno de representacdes relacionadas a costumes aparentemente
ritualisticos. “Nesses desenhos comparecem saliéncias e reentrancias, bem como figuragdes
de dancarinos mascarados feitos com areias coloridas em preto e vermelho” (Ibidem).

De modo genérico, a analogia das formas nos parecem ocorrer transmissfes, em
dominio da imagem, de um cotidiano ecoldgico e cultural dos indios Karajas' em que a vida
econdmica de suas praticas comuns se revela nas delimitages proporcionadas pelas cores.®
A propria Berta Ribeiro langa o problema em um determinado momento de sua pesquisa: “E
de se perguntar: € legitimo denominar arte — na acepcao que esse termo é usado na civilizacao
ocidental — as manifestacOes estéticas de grupos tribais? » (RIBEIRO, 1989, p. 15).%
Portanto, se simplesmente aceitarmos que existe manifestacao artistica em uma obra que vai
além da estética, que traz em seu bojo um desejo de registrar e comunicar, nesse caso 0 artista
dessa natureza compde sua arte a partir da inspiracdo do seu conhecimento dentro do
conhecimento do comum a quem destina sua arte.

Acredito ndo podermos compreender e nominar uma era da imagem somente
levando em consideracdo pinturas e representacdes, quer sejam arcaicas indigenas ou até
mesmo os grafites criados em um periodo classico, como o de Alexamenos, sem associarmos
imagens miticas e de culto, este ja ocorrendo antes mesmo de sua figuragéo.

Em seu periodo anterior as construcfes arquitetonicas, Ostrower (1983), no que
diz a respeito da arte rupestre, acredita que ha o sensivel que se motiva na imagem, trazendo
uma presenca nas cavernas e grutas. A caverna, para Leroi-Gourhan: “Compreender-se-ia
entdo muito bem porque é que a caverna, considerada em todos os povos como simbolo da

maternidade, guardaria, no seu segredo, os simbolos do grupo” (LEROI-GOURHAN, 1987,

82 Eles criam “padrdes ornamentais geométricos e [também configuram] a representa¢do naturalista de diversos
bichos. A representagdo de arvores ¢ rara” (RIBEIRO, 1989, p. 65).

8 Numa analise genérica de Ribeiro (1989), tracos e figuras desenhadas pelos Karajés, que foram recolhidas em
cadernos por grandes estudiosos dos indios brasileiros, nos oferecem: “além de padrdes decorativos, figuras
mitoldgicas, elementos de fauna, constelacGes, a concepgdo de cosmos, cenas da vida cotidiana e das atividades
de subsisténcia” (RIBEIRO, 1989, p. 67).

8 Vemos por Belting seu esclarecimento. “A chamada arte universal ndo se ajusta a esse quadro que foi
inventado para determinada cultura, mas ndo para todas: portanto, ela é adequada a uma cultura que possui uma
historia comum” (BELTING, 2016, p. 115).
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p. 138). Por esse motivo, talvez como a revivéncia do Gtero materno, quem adentrava as
cavernas contemplava a arte nelas existentes como representacGes imagéticas dispostas para
iniciar o processo mitico que ha sob as qualidades oniricas do homem em seus sentidos, ou
seja, fatos que se referem a sua imanéncia e transcendéncia contidas na imagem. Portanto,
veriamos que as imagens seduziriam 0 grupo ou seu artista.

Sigmund Freud, em “A interpretagdo dos sonhos”, observa uma metamorfose dos
sentidos experimentados na vigilia, metamorfose esta que ocorre em estados oniricos’ ou seja,
em sonhos.® “Nao sei dizer quando despontou pela primeira vez a ideia de se levarem em
conta excitagdes internas (subjetivas) dos 6rgaos dos sentidos, juntamente com os estimulos
sensoriais externos” (FREUD, 2006, p. 66). Trata-se de mudangas que transformam o homem
no seu estado cognitivo de comportamento, em sua complexidade, alternando sua acéo,
relacionando seu imaginario ao ambiente inserido pela magica da imagem. Sigmund Freud
acredita que o que é visto em um ambiente natural ou ndo, quando interiorizado pelo
imaginario do homem, manifesta-se em imagens que ndo representam em si a coisa ou
acontecimento vistos, mas, por vontade de representacdo, entregam formas que se explicam
pelos estimulos que as mesmas provocam no ser. Portanto, essa producdo imagetica ndo é
mera reproducdo de uma ocasido ou fato. Segundo Bystrina, “A informagdo que vem do
inconsciente, como ja disse Freud, € uma informacao bésica, primeira, é também intencdo,
intencional. Algo na psique produz essa inten¢dao” (BYSTRINA, 1995, p. 6). Dessa forma,
defendemos que o grafite de Alexamenos pode ser esclarecida como imagem mimética, no

encontro do seu artista nos acontecimentos representados por seu meio que € a parede.

2.3.1. Da forma para o formador

Ivan Bystrina trataria a imagem do grafite de Alexamenos como uma segunda

realidade:®® a realidade imaginaria. A segunda realidade operando nas invengdes dos

8 A respeito deste ponto, Freud ¢ citado por Mircea Eliade. Segundo Eliade: “Os psicologos sabem muito bem
que descobrem as mais belas mitologias nos ‘devaneios’ ou nos sonhos de seus pacientes. Pois o inconsciente
ndo é unicamente assombrado por monstros: ele também é morada dos deuses, das deusas, dos herois, das fadas;
alias, os monstros do inconsciente também sdo mitolégicos, uma vez que continuam a preencher as mesmas
funcdes que tiveram em todas as mitologias: em Ultima andlise, ajudar o homem a libertar-se, aperfeicoar sua
iniciagdo” (ELIADE, 1991, p. 10).

8 “Isso pode ser atingindo no mundo fisico com forgas fisicas — como € o caso dos remédios para atingir a cura —
e por meio de comportamentos irracionais, onde opera uma segunda realidade, a realidade imaginaria”
(BYSTRINA, 1995, p. 9), ou seja, o remédio € visto por Bystrina como a polaridade positiva do aperfeicoamento
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significados e encontrando suas diretrizes na percepc¢do. Simbolos imagindrios cumprem uma
dimens&o no percepto constituinte e condensado na representacéo.®’

Quando a invencdo tribal de artefatos e ferramentas se da como criacdo de objetos
atrelados apenas a sua funcdo material que trouxemos por Berta Ribeiro (1989), vemos um
sentido funcionalista ou utilitarista desse ato inovador se desenvolvendo com o
desenvolvimento das suas técnicas manuais. Porém, quando 0s mesmos objetos se tornam
sensiveis pela transcendéncia imaginaria, acompanhando seus processos em relacdo a
fendmenos concretos da natureza, a ordem tribal preserva a vida, sua acdo surte o efeito da
sua causa, comunicando imaginariamente, no concreto abstrato da sua imagem, o seu duplo.®
Assim, a religido nos objetos operaria em sua primeira realidade e o processo desencadeador
na imagem seria sua segunda realidade.

Quando citamos Ostrower, vemos que parte de sua hip6tese provém do manuseio
do fogo,® aproximando o homem da descoberta psiquica de realidades possibilitadas a ele ao

imaginario irracional, que descreveria uma cura. A tentativa da sobrevida pela sua cura pertence na imagem
como suporte magico de uma ritualidade de cura. Ivan Bystrina, por sua vez na segunda realidade, sugere
polaridades como comeco e fim, ou vida e morte, como resposta potencializada para a preservacdo e
permanéncia da vida imperando sobre a morte. Ele encontra nessa assimetria criada, em que a vida prevalece
sobre a morte, uma estrutura binaria polar, com inten¢des de preservagao da vida, pois, na percep¢do comum: “é
sempre o polo negativo (a morte) que comemora a vitoria. Esta é a assimetria: a morte é mais forte que a
vida[...]” (BYSTRINA, 1995, p. 9).

87 Ver Topicos da Semidtica da Cultura - Aulas do professor lvan Bystrina — maio de 1995 — PUC/SP, (1995, p.
10).

8 Edgard Morin (1975) nos diz que o corpo do homo sapiens da acesso imaginario a morte, irrompendo como
uma segunda natureza. A ferramenta dessa posse € o préprio corpo ritualizado. A morte ritualizada é o duplo do
homem em vida. O seu tema é estimulo para se explicar o destino da consciéncia imaginaria. O duplo, que antes
seria uma transferéncia dos objetos por meio de formas representadas das coisas em um cotidiano tribal, é a
segunda natureza que Morin identifica no corpo ritualizado, que interpreta, no imaginario, a vida na morte de um
corpo. Quando 0o homem encontra sua prépria transferéncia no imaginario da natureza do seu proprio corpo, 0
desfecho do seu destino transcende sua forma fisica.

8 Segundo Boas, 0 controle do fogo pelo homem remonta a 50 mil anos atras: homens do paleolitico ja
cozinhavam alimentos e também aqueciam seus corpos. “O emprego do fogo ¢ a aplicagdo de métodos de
purificacdo e conservagdo permitiram ao ser humano utilizar produtos vegetais que, de outro modo, teriam sido
prejudiciais” (BOAS, 2011, p. 61). O uso do fogo trouxe beneficios tanto para os cuidados com a alimentagdo do
ser humano como para a sua protecdo. Essa descoberta resultou no dominio do ambiente indspito devido a
condicGes climaticas. O homem, indefeso com seu corpo apenas, passa de cagador a presa, torna-se presa de
outros animais no escuro. Quanto a ingestdo de alimentos crus, o0 homem, antes de controlar o fogo, corria sérios
riscos de intoxicacdo. “Podemos dizer, com justica, que uma das condi¢des mais fundamentais da domesticacao
se estabeleceu ao ser aplicado pela primeira vez o fogo na preparagdo dos alimentos” (BOAS, 2011, p. 62). “O
descobrimento do fogo e os ‘inventos’ para conserva-lo significam a conquista de terra de clima frio e a
possibilidade de afastar perigos e medos da noite, aumenta-se a capacidade humana de abstracdo nas longas
horas em torno do fogo, quando surgem consequentemente a palavra ¢ a arte” (MARTIN, 2013, p. 239).
Segundo Eliade (2000), a técnica de manipulagdo do fogo encarrega-se do dominio do sentido simbolico, por
isso os xamanes sdo considerados mestres do fogo. Sdo eles que concentram os saberes simbdlicos: “(...) o
xamane demonstra, também desta vez, que se integrou numa condicdo espiritual, que se tornou — ou pode tornar-
se durante a sessdo — um espirito” (ELIADE, 2000, p. 76). Em Martin (2013, p. 239), vemos que “o
descobrimento do fogo e os ‘inventos’ para conserva-lo significam a conquista de terras de clima frio e a
possibilidade de afastar perigos e medos da noite, aumentando-se a capacidade humana de abstragao”. O escuro,
que limita a visdo, deixa de ser problema, e a vida se abre pelo caminho escuro de uma caverna ou gruta com o
auxilio do fogo. Se imaginarmos as consequéncias da aquisicdo do fogo pelo ser humano, a partir dai 0 homem
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vislumbrar locais escuros as imagens, que proporcionariam seu éxtase. Se tinhamos no escuro
iluminado em uma caverna, o reflexo deste duplo representado pela imagem trazendo uma
imanéncia do homem em sua visualidade, como estado do claro sobre o escuro, em gue sua
escuriddo age em direcdo a sua segunda realidade aproximada pela transcendéncia das
imagens,* que hipoteticamente se deu da mesma forma na atengio dos populares romanos®
em buscar nos espacos privados e 0s acontecimentos nos grafites observando cuidadosamente
suas pequenas mensagens grafitadas, em ambas essas permanéncias trazem um equilibro
natural das realidades modificando o homem no controle intencional da sua acé&o.

A associagao que une seu imaginario nos objetos, ou seus ambientes de culto, s&o

dispositivos de representacdes miticas, o que, presumo, ndo deva servir como referéncia de

exerce fungdes outrora restritas a luz do dia e habita locais que antes seriam impossiveis sem o auxilio da
iluminacdo. Os ciclos claro e escuro ndo mais detém o controle sobre 0 seu corpo, nem o espirito sobre a
subjetividade.

% QO ciclo do dia e da noite é encontrado em ciclos imaginarios que orbitam o controle do fogo, dando no claro
sobre 0 escuro e vice-versa, em que 0 escuro mantém proximidade com a desrazdo. Quando o homem supera 0
escuro, seu imaginario interno também aflora. Entdo, com a interferéncia da luz gerada pelo fogo em ambientes
escuros, imagens sdo produzidas. O fogo anima as imagens através de causas perseguidas pelo homem em
ambientes de culto. O fogo também reserva seus poderes como espiritos em ascensdo. Segundo Mircea Eliade,
“Com efeito, por todo o mundo, os xamanes sdo considerados como mestres do fogo: durante as sessoes,
engolem ticBes incandescentes, tocam objetos ao rubro, marcham sobre as brasas. Este dominio do fogo, foi ja
testemunhado entre xamanes das sociedades mais arcaicas; faz parte do xamanismo no mesmo grau que o éxtase,
a ascensdo ao Céu ou a linguagem dos animais ” (ELIADE, 2000, p. 76). O fogo ¢ a visdo que ilumina a
imagem, tornando-se sua abstracdo quando motivada pelo ambiente que clareia ritmicamente sua forma. Martin
nos sugere: “em torno do fogo, quando surgem consequentemente a palavra e a arte” (MARTIN, 2013, p. 239),
“ou, diante do fogo, os ritmos das linguagens ocorrem, pela sua capacidade de resistir a temperatura das brasas”.
(ELIADE, 2000, p. 76). O efeito da claridade do fogo provocado especialmente em grutas e cavernas reflete o
corpo do homem como imagem inconsciente na imagem consciente da sua sombra. O reflexo do corpo culmina
na parede em suas techné econdmicas em uma arte representativa. Se falarmos sobre o fogo em uma era glacial,
cabe introduzir, em sua especulacdo, o despertar do homem primitivo em seu meio para catalisar o processo que
o leva a inventar a representacéo do reflexo dos objetos e utensilios que participam em um meio econémico na
sombra com seu efeito de duplo. Temos também, segundo Frazer (1982, p. 77), que, “em muitas culturas, o fogo
¢ o simbolo sagrado do poder espiritual”. Frazer acreditava que a veneracdo pelo fogo era condicionada por uma
crenca nas suas propriedades fecundantes e purificadoras. O fogo ocupard o tempo dos seres primitivos, servird
para as ideias remanescentes de uma linguagem do espirito. E no fogo que o homem primitivo encontra sua
transcendéncia” (FRAZER, 1982, p. 77). Faz da chama sua luz, consegue movimentar visualmente locais
escuros através da variagdo que consegue dessa chama. Se levarmos em conta a temperatura e um escuro
intransponivel constante em uma caverna ou gruta, concluimos que sé se é possivel visualizar algo com a
iluminacdo direcionada a determinadas areas. Hans-Georg Bandi (1960) diz que foram encontrados residuos de
uma substancia gordurosa em uma gruta dos Pirineus, particularmente de Trois-Fréres, onde, em blocos de
arenito, aparece uma parte queimada com um material carbonaceo. Conforme Jung (1986, p. 8), “a sombra ¢é, em
ndo menor grau, um tema conhecido da mitologia; mas como representa, antes e acima de tudo, o inconsciente
pessoal, pode por isso atingir a consciéncia sem dificuldades no que se refere a seus contetdos, além de poder
ser percebida e visualizada”. “O significado original do termo techné tem origem a partir de uma das variaveis
de um verbo que significa fabricar, produzir, construir, dar a luz, isto é, o verbo teuchd ou tictein, cujo sentido
vem de Homero; e teuchos significa ferramenta, instrumento” (VERASZTO, 2010, p. 62). Trata-se de uma
fabricacdo de imagens. Belting especula que o reflexo em eras arcaicas atua como meio que clarifica os
simbolos. “A fabricagio de imagens, enquanto exercicio supostamente arcaico, também ¢é afetada por isso. A
imagem adere uma tal obscuridade que s6 pode ser vencida pela luz de uma reflexdo ilustrada” (BELTING,
2014, p. 36).

91 Atentamos que generalizamos 0s romanos, como pessoas que se utilizavam dos grafites para trazer por seu
simbolismo, numa comunicacdo. Os romanos neste trecho, abrange tanto os estrangeiros, como seus préprios
cidaddos em um cotidiano popular.
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aproximacdo em uma teoria hipotética do culto no grafite de Alexamenos. Se as miticas
podem expressar sua crise ou se faz como presenca de simbolismos em decoragdes nos locais
e nas crencgas, em que o sagrado se repete com o ser presente, a cruz seria no grafite o Unico
signo que representaria parte de um mito que reconhecemos. Porém, mesmo hoje, vemos que
a imagem altera 0 nosso estado consciente, dando em imagem mental sua presenca pela
crucificacdo e seu mito religioso. Se vemos sua imagem, como interferéncia de transformacao
na imagem, possivelmente teriamos dificuldade de separar a comunicacdo do grafite em

Alexamenos.

2.3.2. O cotidiano da comunicacéo

Indo além de uma estética da imagem no grafite, Morin define o encantamento de
nossos mais remotos ancestrais com o duplo por eles criados na imagem como “o ato de
evocacdo pela imagem, rito de invocacdo a imagem, rito de possessdo da imagem
(encantamento). Aqui, podemos apreender o elo entre a imagem, o0 imaginario, a magia, 0
rito” (MORIN, 1975, p. 107).

De qualquer forma, as imagens pré-histéricas cumprem registros milenares. Além
disso, podem trazer vestigios do desenvolvimento da técnica, da hominizagdo do homem. Em
consequéncia dessa constatacdo, podemos vé-las como processos evolutivos em que o homem

se encontra e produz, na pintura e na grafia, um imaginario que o aproxima da cultura.

Considerar a pintura rupestre como expressdo de modos de comunicacdo abriu
caminho para se conhecerem as culturas da pré-historia. Mas sdo minimas as
possibilidades de descobrir os significados que, para determinada cultura, tiveram
figuras ou as cenas representadas (PESSIS, 2003, p. 70).

Morin inclusive acredita que entender as pinturas primevas do homem como o
principio da arte no ponto de vista assumido de veementes historiadores da arte, para ele,
trata-se de um sentido miope, sendo interpretadores da arte somente por meio da estética.
Morin ndo vé a arte somente como uma técnica que foi se aperfeicoando e produziu a
hominizacdo. O que também concorda Hans Belting (2012), vé o processo de hominizacéao

mediando um consciente que é alcangado pela imagem:%? “desde as primeiras imagens, o

92 Temos em Hans Belting, sobre a imagem: “o duplo sentido de imagens internas e externas ndo se ha de
separar, pois do conceito de imagem e atraicoa precisamente sua fundamentacao antropolégica. Uma ‘imagem’ €

mais que um produto da percepg¢ao” (BELTING, 2014, p. 21).
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homem formou obras escultoricas ou figuras parietais. Representar uma imagem significava,
ao mesmo tempo, criar fisicamente a imagem” (BELTING, 2014, p. 39).

Complementamos sobre as imagens com Leroi-Gourhan (2002) que, entende as
imagens como codigos bioldgicos que estimulam a todos por meio de emogdes. “Este codigo
das emocdes estéticas baseia-se em propriedades biolégicas comuns ao conjunto dos seres
vivos, tais como as dos sentidos, que asseguram uma percepc¢do dos valores ¢ dos ritmos”
(LEROI-GOURHAN, 2002, p. 73). Vemos em um estudioso das culturas, Watsuji Tetsuro,
em que ele traz outra versdo sobre a percepcdo da vida e as imagens culturais resultantes
delas. Tetsuro parte do ambiente para formar sua tese, observando uma conexao entre a
paisagem e 0 homem ao criar a sua prépria historia.

Assim, € um duplo criado mentalmente ou em desenho, que reflete, para Morin,
uma existéncia, ou seja, o duplo na imagem, assim como em seus objetos e artefatos traz uma
imitacdo. Um exemplo disso é oferecido por Berta Ribeiro quando compreende os objetos do
cotidiano indigena como representacdes da vivéncia do grupo: “qualquer objeto, por mais
trivial que seja, como um ralador de mandioca, apresentard no seu design e confeccdo a
associacdo de um contetdo utilitario a uma mensagem artistica” (RIBEIRO, 1989, p. 31). O
objeto ira referir a sobrevivéncia da comunidade e o seu pleno relacionamento na ecologia do
coletivo, agindo como defesa ou resisténcia da vida dada pela expressao artistica, dado seus

objetos, sua paisagem, sua mediacao consciente pelas imagens.

2.3.3. O impacto da realidade

Hans-Georg Bandi (1960) traz como hipdtese que, antes de se ter a imagem como
uma arte parietal, havia uma arte dramatica. Ele acredita que, antes de uma era da imagem na
origem da arte,*® formas de expressdo poderiam manifestar o reconhecimento e a semelhanca
de dois seres ou sua mimese como “impulsos”. Os impulsos aos quais Bandi se refere sdo
dangas rituais, gestos habituais, que provocam o jogo mimético gerador da imagem. “A
figuracdo motriz da mimica e da danca situa-se na base: o gesto, inseparavel da linguagem,
deve ter prosseguido o seu desenvolvimento inicial para bem depressa vir a emergir em nivel

de figuragdo”, complementaria Leroi-Gourhan (2002, p. 74).

9 Hans-Georg Bandi explica que na era glacial a “arte ndio era pela arte” no se buscava a gloria ou a beleza por
meio dela, visto que a construcdo de figuras, tragos, desenhos etc. carregava um valor religioso e social de
interesse da comunidade primitiva (BANDI, 1960, p. 20).
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O comportamento imitativo tem uma fungdo de aprendizado entre a prole, que
aprende observando como o0s outros encaram os problemas. O grupo vai formando o
acervo de conhecimentos e, através da atividade lidica e motora, exercita a pratica
desse comportamento transmitido. Esse aprendizado € estimulado pelo grupo adulto,
e até controlado, para que a transmissdo se realize com sucesso (PESSIS, 2003, p.
60).

Martin de outra maneira complementa que uma narrativa possibilita, entre outras
coisas, uma geracdo de imagens advindas de gestos e de palavras contadas. “A capacidade de
contar também leva os homens a fazer riscos nas pedras e nas paredes rochosas numa fase
pré-estética” (MARTIN, 2013, p. 240). Narrar® cria motivagdes e significados aos utensilios
e artefatos nos universos constituintes da sua transformagéo no cotidiano prenhe de sentidos.
Sdo manifestacdes estéticas que se traduzem nos objetos que se estendem desde o0 uso do
corpo® do homem, fazendo-se em percepcdes de valores ou em ritmos de sensacdes. O
comportamento imitativo transmite o conhecimento ao grupo. Se supormos a analogia de um
mimo motivasse Alexamenos, ainda duvidariamos da sua descricdo na imagem por causa da
cabeca do equino, nela habitando sua possivel a ideia de mascara, se assim fosse, Alexamenos
seria um egipcio, dado que as divindades destes povos se apresentavam com formas animais,
se assim fosse, teriamos um outro percurso a discutir. Porém, ainda haveria o seu paradoxo, a
cruz, e o animal.

Se os tragos geométricos® de uma cruz que vemos na imagem do grafite de
Alexamenos, denota sua marca sensivel, e que, inclusive nao restringe ao periodo histérico do
grafite, vemos que é possivel aceitar a hipotese de Seda (2012) que observa nas imagens

geométricas sua técnica dominada pelas maos de um artista.®”’

9 Para Baitello Junior, “Narrativizar significou e significa para o homem atribuir nexos e sentidos,
transformando os fatos captados por sua percepgao em simbolos mais ou menos complexos, vale dizer, em
encadeamentos, correntes, associagdes de alguns ou muitos elos signicos” (BAITELLO JR., 1997, p. 37).

% Segundo Ribeiro, “estudos recentes tém mostrado que o tratamento do corpo entre 0s povos primitivos possui
um significado simbélico que transcende o conteldo embelezador, sem dlvida presente. Os ornatos corporais,
incluindo a pintura de corpo e os adornos moéveis constituem uma linguagem visual que, por um lado, funciona
como marca de identificagdo étnica e, por outro, informa a respeito do sexo, idade e condicdo social do
individuo. Neste sentido, a ornamenta¢do corporal humana reflete a concepgdo tribal da pessoa humana”
(MARTIN, 1989, p. 80).

% «a definicdo do geométrico é aplicada quando o grafismo lembra algumas das formas geométricas conhecidas”
(MARTIN, 2013, p. 285). As imagens geométricas ndo sao parte das imagens mais antigas representadas pelos
primitivos, elas sdo associadas a um desenvolvimento precoce de técnicas pelo artista, sdo uma evolucdo que
simplifica a técnica da expresséo pela imagem. Seda (2012) sugere que a simplificacdo das imagens reduziria a
arte a tracos mais simples, dando a entender que houve uma evolucdo na técnica assumida pelo artista, em uma
eventual transmissdo de dados recortados ou figurados nos grafismos.

9 Vemos uma relagdo dos objetos e uma linguagem quando Berta G. Ribeiro traz, em seu estudo antropoldgico
sobre o discurso visual, a hip6tese de que os povos agrafos se comunicavam através das imagens que produziam.
Conforme a autora, a arte € modelo de comunicagéo assumida pelos povos agrafos. “Deve-se considerar, ainda,
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Seda compreenderia que a cruz na imagem é uma simplificagdo de uma eventual
técnica: “simplificar ao maximo aquilo que quer representar” (SEDA, 2012, p. 2). Para
formular sua hipotese, Seda utiliza da abstracdo de Pablo Picasso, em sua obra “As
metamorfoses de um Touro”.*® Nessa obra, Picasso da suporte a ideia de simplificacdo de
tracos. Ele metamorfoseia a imagem do animal desde a complexidade das formas até a sua
simplificacdo, reduz ou preenche um mesmo conceito de imagem valorizando o pensamento
simplificador. Vemos inclusive, no grafite de Alexamenos, somente é a cruz o seu objeto

simplificador.

A producdo de imagens gréficas realiza-se de maneira analoga a producéo de
imagens mentais. Em vez de construir mentalmente, a partir do mundo
sensivel, a construcdo gréafica é, desta vez, material, mas tem como ponto de
partida novas relagBes mentais. E o gesto técnico que marca a diferenca. [...]
A imagem, no universo cotidiano, apresenta um carater fetichista, em razdo
de se lhe atribuir o poder de ser um decalque do mundo sensivel. [...] O que
fica fora do campo de visdo, fica excluido. Esse fetichismo da imagem
contribui para manter a ordem social, as formas de dominacdo através das
encenacBes ideoldgicas que sdo, em conjunto, percebidas como
correspondentes a realidade sensivel (PESSIS, 2003, p. 75).

Porém, se retornarmos ao periodo primitivo das imagens, vemos que, quando
Martin (2013) analisa as imagens parietais, observa que elas obedecem a uma ordem de arte
como dominio ou como representacdo. Podemos inclusive interpretar que a cruz expande
muito a imagem e, o escrito, estragaria “a imagem. ~” Algo esclarecedor é complementado por
Martin. “Certas ‘garatujas’, riscos, grafismos singelos ou complexos, superpostos a painéis
rupestres anteriormente desenhados, foram feitos, muitas vezes, pelo desejo de estragar ou
apagar o trabalho anterior” (MARTIN, 2013, p. 243). Dessa forma, ¢ possivel pensarmos que
a linguagem das figuras rupestres domina um tempo ou um territorio, criando interferéncias
que apagam e criam, desconstruindo narratividades tribais constituidas nas imagens
primitivas, ou mesmo, um cristianismo primitivo, ocupando as margens sociais de Roma nos

primeiros séculos, no qual, poderiamos imaginar que o grafite de Alexamenos almeja tal

que no caso dos povos agrafos, as manifestacdes magico-religiosas e a rede de relagbes sociais se expressam
através da arte” (RIBEIRO, 1989, p. 23).

% As dez imagens do Touro sido metamorfoses da abstracio na obra de Pablo Picasso (1881-1973). No natal de
1945, o pintor figura o Touro, metamorfoseando suas imagens até o seu refinamento. O quadro é uma referéncia
na obra do autor. Nesse quadro, podemos ver a producdo da figura do Touro do comeco ao fim, ou mesmo do
seu fim ao comeco, que representa a arte do preenchimento das formas ou seu esvaziamento. Picasso reduz, nas
formas, o mesmo animal refletido nessa tela, induzindo-nos a pensar desde uma simplificacdo até o
preenchimento ou 0 contrério. Para mais referéncias a esse respeito, ver:
<http://www.artyfactory.com/art_appreciation/animals_in_art/pablo_picasso.htm>.
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tentativa em ocupar um centro religioso como pertencimento sobre a cultura religiosa presente

dos romanos, e tenha seu elemento cristdo para desfigurar um grafite com o animal?

2.4. Da imagem visual interna e a sua externa

Para conseguir uma aproximagdo com o objeto que envolve a imagem no grafite de
Alexamenos, percorremos as constituintes complexidades sugeridas pela arqueologia e pela
antropologia®® da imagem, discutindo desde as imagens rupestres que habitam os sitios
arqueoldgicos nos ambientes de culto, amparados por citacbes referentes em cadernos de
pesquisadores, ou seus estudos que registram e discutem pinturas indigenas contemporaneas
do Brasil. Buscamos, nessas relacdes, analogias no decurso do grafismo primitivo,
desdobrando na religido e na magia das imagens contidas nas paredes das grutas, cavernas etc.

Encontramos, no grafite de Alexamenos, uma mensagem religiosa que nos traz
alusdo a crucificacdo. Porém, seu significado ndo € um desdobramento que o conecta
diretamente ao cristianismo, pois o cristianismo, em seu primevo, era icondfobo, ndo se
servindo, por isso, da imagem para transmitir sua religido. Seu vinculo ainda se concentrava
nas palavras, construindo, por meio delas, seu imaginario de culto'®. A imagem do grafite de
Alexamenos em Roma comunica uma caracteristica estética prépria do seu artista. Ela nos
leva a pensar em seu artista e em sua arte, se utilizando do mesmo meio que habita o
manuseio das pinturas rupestres para exposicdo e comunicagdo, ou seja, a parede. Vemos que
Hans Belting, observa que o meio manifesta uma certa vontade do seu artista em se
comunicar: “O que no mundo dos corpos e das coisas ¢ o seu material, no mundo das imagens
é 0 seu meio. Visto que uma imagem nao tem corpo, precisa de um meio para que ela se
corporalize” (BELTING, 2014, p. 28).

Desta forma, vemos uma singularidade das impressdes a respeito do grafite de
Alexamenos, sendo necessario compreender os acontecimentos cotidianos. Assim, algumas
pistas obtidas sdo que, se a comunicacgéo pela imagem flagra a percepc¢éo do artista sobre os

cotidianos do seu entorno, embebida em interferéncias sociais, econdmicas e ecologicas,

9 Belting afirma que: “No olhar antropologico o homem ndo surge senhor das suas imagens, mas — 0 que é bem
diferente — como ‘lugar das imagens’, que enchem e preenchem o seu corpo: esta a mercé de imagens por si
produzidas, embora tente domina-las” (BELTING, 2014, p. 22).

100 segundo Hans Belting, as imagens surgem no cristianismo, diferente de um judaismo, elas serviam para
cumprir uma presenga fisica de agradecimento. (2012, p.63)
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estamos lidando entdo com uma obra mediada pelo préprio artista. Isso, Hans Belting se
aprofunda no texto mediador da imagem, na acdo da imagem interna e sua externalidade,
sendo “observada a luz das acdes simbolicas” (BELTING, 2014, p. 32).

A intencdo de Belting € justamente discutir que as imagens ndo sdo primeiramente
subjetivas, internas, mas passam através do corpo em percepcdo exterior do olhar como
mediador, “a forca imaginal”.’®® Imagens internas sdo aquelas mentais que alimentam uma
fantasia, um imaginario que se torna dualismo em uma externalidade subjetiva. Belting
(2014), afirma que as imagens interagem em principio como “imagens endogenas” ou do
corpo, e depois como “imagens exdgenas” que sdo atribuidas, através de um meio técnico,
apresentando-se ao nosso olhar em determinado ambiente onde se compdem. O ambiente
pode, em si, produzir material ecoldgico referencial para que a producgédo das imagens se torne
coletiva, podendo assim torna-las internas no coletivo quando em sua assimilacdo, o que
acarreta em uma imagética atemporal.

Se as magias homeopéticas ou imitativas averiguadas por Frazer (1982)
esclarecem um principio motivador na imagem como magia — “Seu principio basico ¢, 0 de
que o semelhante produz o semelhante ou, em outras palavras, que um efeito se assemelha a
sua causa”% (FRAZER, 1982, p. 42) —, podemos contextualizar que um pensamento
interiorizado e sensivel no perceptivel dos sentidos recebe a interferéncia do significado que
produz para o outro, no movimento externo das motivacdes, identificando, nas classificacoes,
imagens com a sua causa e 0 seu efeito, ou seja, uma transcendéncia em pensamento
possibilita a imanéncia de um sensivel corpdreo sentido nos simbolos que se produz; a
imanéncia do seu percepto exerce o estimulo da sua comunica¢do como signo da cultura.

Hans Belting discrimina em outro estudo, a imagem do rosto, como o principio de
uma mudanca que habita a arte, e € nela que o homem encontra a mimica e sua
autorrepresentacao analdgica do uso das imagens, “nossa participacdo na imagem, como se a
imagem existisse em virtude do seu proprio poder” (BELTING, 2014, p. 35). Eis novas
constatacdes que nos levam a especular possiveis campos artisticos que confluem no grafite

de Alexamenos.

101 “Quando falamos de imagens, surge a pergunta se nos referimos as imagens ‘externas’ ou ‘internas’. O fato

de o conceito ‘imagem’ englobar ambas as possibilidades expressa algo que € caracteristico das préprias
imagens. As ‘externas’ se voltam para as ‘internas’ e as imagens ‘internas’ para as ‘externas’” (BELTING, 2014,
p. 32). Ambas sdo produtos da forca da imaginacgdo (Einbildungskraft), do imaginario humano.

102 «Também aos animais sdo atribuidas, com frequéncia, qualidades ou propriedades que poderiam ser (teis ao
homem, e a magia homeopatica ou imitativa procura comunicar tais propriedades aos seres humanos de varias
maneiras. Assim, alguns bechuanas usam um furdo com amuleto porque, sendo de constituicdo muito resistente,
ele também tornara resistente o guerreiro. “ (FRAZER, 1982, p. 41)
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Neste primeiro capitulo, conversamos sobre as imagens de culto, desde a sua
possivel génese. A intencdo ndo era aprofundar o grafite de Alexamenos, pois sua arte nao
fora reconhecida como imagem em local de culto, em hipotese do padre jesuita que a
encontrou. O que faremos neste proximo capitulo sera discutir o ambiente em uma cultura do
cristianismo em territério romano. Ndo achamos por bem somente iniciar sobre o tema do
grafite de Alexamenos sem adentrar o tema denso da imagem.

Adiante, nos preocuparemos mais com o espetaculo na cultura romana do que
propriamente o recorte na parede por um grafite, como o de Alexamenos. A n6s seu tema
amplia uma direcdo ao saber sobre a imagem nos acontecimentos cotidianos, ampliando para
outras discussfes. Compreendemos assim, que o assunto dos grafismos, suas imagens,
comunicacOes e locais, podem ndo mais no auxiliar sobre o cotidiano popular, que nos
interessa a partir daqui. Desta forma, encerramos o tema pré-histérico, ndo mais nos
aprofundando sobre seu tema, para que o deslize ndo nos ocorra, bem como nos explica Pessis
(2003): “As pinturas rupestres sdo uma porta para 0 conhecimento da vida na pré-historia,
mas devem ser observadas com um olhar que permita ir além do mostrado, sem interpretacdes
infundadas” (PESSIS, 2003, p. 75). Apo0s, observar essa citagdo, iremos avancgar no tempo,
através da intermediacdo de uma arte como o grafite de Alexamenos, ndo observando somente
sua imagem, mas observando a condi¢do do conhecimento cotidiano.

Apesar de estudarmos o cotidiano de Roma, nos apegaremos aos acontecimentos
oriundos desde a aparicdo de Jesus Cristo no desfecho da crucificagdo, como o modelo que
incita o seu mito sagrado pela novidade na religido cristd em territorio Romano. Faremos sua
cronologia nos fatos que emanam o pensamento, mimese, interpretacdo de Jesus Cristo pelos
jogos em seus ambientes de espetaculos a partir de uma literatura temporal em suas traducdes.
Por fim, os martires cristdos serdo nosso objeto que conclui o texto, recebendo pelas imagens

por eles significados, seu culto cristéo.
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Capitulo 3: O GRAFITE DE ALEXAMENOS

3. Um Trajeto Histérico-Semidtico Para a Imagem Animal no Grafite de Alexamenos

O grafite de Alexamenos, “um singular registro pictorico, descoberto nas
paredes de uma casa na Colina Palatina, fornece provas das conexdes entre o
mimo e o martirio, o ridiculo e a fé. Essa garatuja primitiva, que data do
século 11 ou 111, representa a parodia de uma crucificagdo. Uma figura com
maéscara de asno estd na cruz, a esquerda um homem ergue seu braco numa
saudacdo, e abaixo |é-se a inscricdo: Alexamenos adora seu Deus”. Cabe
conjecturar que Alexamenos era um escravo a quem ridicularizavam por ser
cristdo. A mascara do asno, simbolo da satira codmica desde a mais primitiva
Antiguidade, sugere que o graffito seja baseado num mimo cristoldgico, no
qual, o interprete de Cristo tenha todo que usar uma mascara como simbolo
evidente de escarnio (BERTHOLD, 2011, p. 167).

O contato com o livro de Margot Berthold, intitulado “A histéria mundial do
Teatro”, nos possibilitou adentrar o caleidoscépio que habitava a imagem por ela citada, a
partir da sua visualidade, nos sensibilizando ao encontro da sua comunicagéo no grafite. Vi
também seu outro lado, que seria o interesse religioso portando sua descricdo, definido,
comumente, como sendo uma imagem direcionada ao Cristianismo. N&o contente, retomei
sua leitura, neste trecho que aborda o “Mimo Cristologico”® (2011, p. 169), vi seu corpus
neste capitulo, percebi que era baseada a proposta do mimo pelo teatro cristdo, mas, mesmo
assim, gostaria de obter muito mais respostas que a prépria conclusdo apontada pela autora.

Saberiamos por ela sobre o “grafite de Alexamenos”, sob sua legenda: “Alexamenos adora

103 0 Mimo Cristoldgico € o aporte deste trabalho no que se refere a citagio de Margot Berthold. A autora do
livro “Histéria mundial do teatro” faz mengdo ao titulo da discussdo neste assunto, quando explica 0 modus
teatral na possivel intervencdo do Cristianismo, retratando passagens biblicas nos palcos do teatro romano. Ha
uma grande possibilidade de Alexamenos ser uma representacdo parodiada das passagens que seriam
representadas nos palcos. Ha seu grande sentido no que se refere a representacOes teatrais, de uma nova religido
que fecundava nas marginalidades de um entorno de Roma Imperial d. C. O episédio a partir de uma mimese
poderia elucidar o autor de Alexamenos, representar aquilo que “v€” em um grafite como encontramos em
Alexamenos. Para se saber mais: “Historia mundial do Teatro”, 2011, p. 169 (BERTHOLD, 2011).
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seu Deus”. Era por fim, uma imagem que conflitava o cotidiano da nova religi&o®* crist e os
seus seguidores, o que daria por finalizada uma conclusdo de jocosa ou uma parodia crista. A
partir dai, surgiu outra grande pergunta: qual é o fato historico do cristianismo e qual sua
relacdo com o grafite? Qual era o tipo de cotidiano que fazia com que houvesse um grafite?
Sdo todas essas perguntas que o texto abaixo tentard responder. Com o seu desenvolvimento,
percebemos que havia um grande vazio historico no periodo da vinda de Jesus, que o grafite
era um ato de comunicacao do cotidiano e que os espetaculos romanos poderiam influenciar a
imagem. Para nossa infelicidade, todos os estudos, por si sos, apelam para a imagem, o que
faz com o que o grafite se resuma ao fato histérico do cristianismo. Vimos, assim, a
necessidade de compreender um cotidiano romano, para encontrar sua imagem naquilo que
podemos supor, uma ocorréncia nos cenarios dos espetaculos romanos. Observamos uma
mimese'% pelos espetaculos, sendo cotidiano na cultura greco-romano. Vemos que 0s cristios
foram perseguidos pelos imperadores e os cristdos tomando sua forma atual através do
heroismo dos martires.’®® S&o os martires que nos explicam as perseguicdes cristas, além de
uma literatura restrita pagd temporal. Ambos ocorrem pelo espetaculo dos seus sacrificios e
torturas, fazendo parte de um conteudo tomado por espetaculos romanos, que exploravam

seus espagos como sentido e dimensdo religiosa dos jogos miméticos.%” Teriamos que nos

104 Segundo Feuerbach, “A religido é a cisdo do homem consigo mesmo: ele estabelece Deus como um ser
anteposto a ele. Deus ndo é o que o homem €, o homem ndo é o que Deus é. Deus é o ser infinito, 0 homem
finito; Deus é perfeito, 0 homem imperfeito; Deus é eterno, 0 homem transitorio; Deus é plenipotente, 0 homem
impotente; Deus é santo, 0 homem é pecador. Deus e homem sdo extremos: Deus é unicamente positivo, o cerne
de todas as realidades, o homem ¢ unicamente negativo, o cerne de todas as nulidades. ” (FEUERBACH, 2013,
p. 63).

105 A mimese é de grande importancia neste percurso, pois sua técnica sera discutida em todo este trabalho.
Iniciamos com o utilitarismo das imagens, em seu desdobramento nos capitulos anteriores, e finalizaremos no
mimo cristol6gico neste. Jesus é o icone central da sua religido, incluindo sua cruz e crucificacdo. Vemos que 0
desenvolvimento téxtil cristdo é, no contexto mimético, que seu mito se reproduz durante toda sua presenca
historica e religiosa. Segundo Ewa Kuryluk, “A acheiropoietos téxtil de Jesus é uma invencéo cristd com uma
longa histéria (...), Mas o fendmeno da imagem ‘verdadeira’ tem suas raizes no judaismo e no platonismo, em
crengas religiosas e na representacdo mimética — comum na Grécia e Roma, no Egito e no Extremo Oriente — 0
que manifesta padrdes mitolégicos universais do tipo masculino-feminino, refletindo e reproduzindo-se,
duplicando e fundindo” (KURYLUK, 1993, p. 29).

106 Os martires eram imitadores dos acontecimentos de Cristo. Esta palavra, em grego, significa: testemunha. O
martir buscaria, através das suas paixdes, imitar todos os movimentos que ocorreram com Cristo na cruz. Sao
diversos relatos nos martires que por vez nos fazem crer que seu movimento, inclusive se simbolize na cruz,
através deste objeto mitico, enfraquecendo seu simbolo de tortura. Visto uma paixdo do martir, em imitacdo a
condenacdo de Cristo, uma ndo oposicdo ao instrumento, perderia seu efeito espetacular em posse da dor do seu
condenado. Temos na carta dos martires de Lyon um desfecho do enfrentamento das suas causas, em que,
mesmo em terriveis torturas, seus membros insistiam a se entregar nas penas, para encontrar 0 Deus crist&o.

107 Os jogos seriam uma mimese reciproca. Segundo Donald, “A mimese reciproca ¢ um corolario do facto de
possuir capacidade mimética. Se os membros de um grupo de individuos com capacidades miméticas podem
reproduzir ou representar 0s seus préprios comportamentos, por definicdo podem reproduzir actos semelhantes
criados por outros. Isto conduz a jogos reciprocos onde um jogador representa e 0 outro responde com 0 mesmo
ou com outro acto” (DONALD, 1999, p. 215).
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dispor a compreender seu artista (martir),'® pelo seu espectador (cavea)'® como o
envolvimento na arte religiosa, seu encontro. Sem nenhum desses apontamentos, o espetaculo

de uma representacdo nao teria seu imaginario sensivel.

3.1. Do teatro

O vocabulo teatro é theatron, para os gregos, e theatrun, para os romanos. No
theatrun, o espetaculo do ser visto pela plateia e 0 ver-se como cena libera, para ambos, sua
dissolucdo. O espaco é percepcional, estimula o ver, o sentir; onde se V&, se imagina o visto e
se estabelece o inexplicavel das coisas divinas. Yuri Lotman, inclusive, nos complementa

sobre o teatro e a religido.

Um instrumento psicolégico dessa realizagdo comuta um pequeno principio
da prévia consciéncia tornando a vida como teatro. O teatro, a0 mesmo
tempo que imita o carater ininterrupto de uma realidade, a divide em
segmentos, cenas, desgarrando em si sua torrente ininterrupta de unidades
discretas que constituem totalidades (LOTMAN, 2000, p. 92).

Temos na passagem de Lotman (2000) a importancia e uma funcdo modelizante
do teatro, organizando seus textos em uma sequéncia de fatos que seguem materialmente uma
construcdo narrativa, juntando suas partes mitoldgicas, discorrendo uma acao das partes como
sentido memoravel. Admiravelmente, temos nas artes cénicas de Roma, justamente numa
época em ha uma transicdo entre o fim da republica e o Império Romano, o nascimento de
Jesus em Nazaré, pouco posterior ao governo de Otavio Augusto (63 a.C — 14 d.C.). Neste
governo, o espetaculo (panem at circenses)!® herda a sua arte, o social que racionaliza suas

festividades funebres, celebradas pelos espacos religiosos, como jogos diurnos.

108 Admitimos uma mimese no martir como seu artista. Segundo Donald, “A mimesis, que vai para além da
imitagdo simples, funciona com base num principio metaférico, um principio de semelhante perceptiva: a
diferenciacdo das classes baseia-se geralmente em exposi¢des repetidas a classe do acontecimento e 0s
protdtipos de acontecimentos episodicos englobam cada vez mais exemplos. As representagdes miméticas de
outros podem ser avaliadas como acontecimentos em si mesmos” (DONALD, 1999, p. 236).

109 A cavea é 0 modelo semicircular do teatro romano. O teatro romano se diferenciava do palco grego com um
circulo superior ao semicirculo. O teatro romano que se tem histéria traz suas origens documentais desde o0
século Il a. C. A origem da construcdo do teatro é tido a Vitrdvio uma primeira documentagdo, segundo
Pennick. “A constru¢do do teatro pela primeira vez dada por escrito por Vitavrio, mas certamente de uma
antiguidade maior, - demonstra a sua natureza como um microcosmo do mundo” (PENNICK, 2013, p. 70).

110 A politica do pdo e circo, panem at circenses.
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A representacdo nos espacos religiosos de Roma difere dos espagos externos da

111.

; espagos*?

vida cotidiana por seus cenarios em que temas mitol6gicos ocorrem como jogos
religiosos. O palco, em dimensdo simbolica, seria uma arena do seu testemunho, uma
aproximacéo das suas vontades. Quer mimese, quer danca, quer poema, a transmisséo se dava
por uma plateia motivada ou ndo pelo desfecho do seu tema, tendo no sacrificio uma oferta
divina, que seria testemunhada pelo espetaculo explicando seu fato, residindo na operagédo do
seu ritmo ritual de forma publica, excluindo o mistério catartico.!*3

O que apontamos é essa diferenca do espetaculo, pois seu ritual encena o
espetaculo mitoldgico, com desfecho e narrativa publica. Um exemplo grego pré-socratico
sdo suas tragédias,''* recontadas nas mesmas histdrias,'*® sendo observadas nas interpretacoes
do seu artista, sendo a possibilidade da performance artistica, o0 que dava no desempenho, e
ndo o interesse do desfecho na peca, pois, ja se tinha ciéncia do tema trabalhado nos palcos
pelos gregos das plateias. Os gregos séo reconhecidos com 0s mais antigos palcos, seu
exemplo: Atenas,'® que aproxima seu palco no nascimento do deus Dionisio,'*’ tema de
discussdo instigante!'®, Outro autor que trabalha bem o tema do teatro para os gregos, ¢ “O
nascimento da tragédia” de Nietzsche,''® inclusive, esse autor nos inspira a administrar no

nosso estudo, a ndo reservar da somente observacgdo do grafite pela sua visualidade grafica.

111 O cenario no teatro romano somente fora introduzido no ano de 99 a.C.

112 Nos gregos pré-socraticos, se confundia seu palco e sua arena, parecendo tudo ser a0 mesmo tempo.

113 O termo cartase, aqui citado, tem como origem os ritos religiosos. E relevante aos termos de Aristoteles em
que traz a comunicacdo da tragédia pela arte do teatro. Aristételes trata o termo em que o sofrimento em uma
causa, seu desfecho, sua construgdo narrativa e representativa habita uma descarga, influenciando o seu certo
momento. Identificamos no heroi tragico a ideia do martir pela crucificacdo que trataremos adiante.

114 As tragédias gregas acessavam uma emocédo do seu pulblico pelas apresentagBes. Temos nelas sua origem
religiosa, ao deus Dioniso, do século V a.C, com estatuas, que sao repetidas suas dionisiacas publicas.

115 Os gregos ndo viviam uma ordem linear, obedecendo a um periodo histdrico, como o teleoldgico.

116 Segundo Pierre Grimal, “O mais antigo local de espeticulos em Atenas ¢ provavelmente o teatro de
Dionysios Eletheureus” (GRIMAL, 2002, p.14).

117 Temos uma grande nogéo do tema quando adentramos o livro “Dionisio a céu aberto”, de Marcel Detienne. O
autor explica uma repeticdo na mitologia do nascimento deste Deus. “Se a mitologia de Dionisio repete ¢
reafirma obstinadamente a epifania do deus e seus primordios entre 0os homens e as cidades da Grécia, é
provavelmente porque nos fala da esséncia de sua natureza divina” (DETIENNE, 2003, p. 17).

118 Essa é a primeira obra de Nietzsche. O autor traz na sua obra o paradigma filosofico historico. Sua grande
sacada é comparar um mundo grego helénico que traria seu universo ilimitado, periodo anterior ao periodo pré-
socrético, onde as a¢des deles, seriam ilimitadas em éxtase nos seus atos. Ja em periodo p6s- Sécrates, 0 espirito
grego torna-se limitado as formas. Socrates ndo aceitava o teatro por ele achar que ndo cabia ao racional. Para
isso, é como se, a partir de Sécrates, as razfes das coisas comecem a ser explicadas. Fago tal coisa para
acontecer tal. O processo pds-SOcrates irrompe com uma racionalidade das coisas. Em exemplo: os martires
aceitavam a morte na cruz como Cristo por causa da sua outra vida além desse plano, assumida pelo
renascimento do corpo.

119 «QO nascimento da tragédia” (NIETZSCHE, 2011).
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Se adentrarmos o palco na tragédia por Nietzsche,'?® vemos que, anteriormente, a
honra ao Deus (Dioniso),'?* em tempo grego pré-socratico,'?? habita o periodo do ilimitado
artistico'®® em que, através dos seus ditirambos a honra a esse deus, se dangava e cantava ao
pé do seu palco, em tempo de local sagrado e uma festividade na mensagem divina ilimitada.

Vemos por Margot Berthold, ja em teatro romano, 0 mimo cristolégico como uma
comunicacdo religiosa comunicada pelo palco atraves de um teatro cristdo, recontando suas

passagens reveladas ou seus fatos através dos seus mistérios divinos?*

, representado no
desdobramento do seu tema cénico. Recorda-nos Bertold (2011) sua definicdo para o grafite
de Alexamenos como uma parddia no teatro que estimula sua imagem. Fizemos tal
observacdo porque a passagem feita por ela relaciona-se diretamente ao grafite de
Alexamenos para definir “o0 mimo cristologico”.

Observando a imagem do grafite de Alexamenos, vemos sua comunicacdo
contendo uma cabeca animal, provavelmente de um asno, com o0 seu corpo crucificado
humano, tendo uma certa dissociacdo com uma arte religiosa que tentava a atencdo do seu
publico cristdo primitivo. Quando vemos o grafite de Alexamenos, um grafite encontrado na
colina Palatina, na morada dos Césares, em Roma, do século | ao Ill da nossa era, ficou
definida por alguns autores como uma parddia da nova religido*? cujo Deus fora crucificado,
e 0s palcos de teatro, serviriam para demonstrar essa parédia. Talvez validassemos o
argumento de Berthold e dos outros autores, tendo pela imagem sua parddia, traduzindo
visualmente o reflexo do acontecimento pela imagem no grafite. Por vez, poderiamos nos

convencer em nosso objetivo, sem temermos um estudo do seu tempo histérico ou seu

120 Segundo Rosenfeld, para definir o teatro que ocorre em Roma temos de compreender seu principio nas
tragédias gregas. “Que o Teatro literario da Grécia antiga teve suas origens nos rituais dionisiacos ndo padece
duvidas. A tragédia nasceu, segundo a expressdo de Nietzsche, “do espirito da musica” (sacra), da combinagéo
de cantos corais e dangas rituais” (ROSENFELD, 2011, p. 40).

121 Segundo Detienne, “A entrada de Dioniso se verifica pela porta de Dipilon, onde se abre o caminho das
grandes procissGes, dos cortejos de festas, quando a cidade inteira assiste ao seu préprio espetaculo”
(DETIENNE, 1988, p. 59). Se trouxermos uma entrada Dionisiaca, em periodo pré-socrético, vemos que haveria
sua arte, sem sua racionalidade, trazido na harmonia.

122 Nao faz parte do nosso estudo citar o estudo no tema. Porém, no periodo pré-socratico que Nietzsche cita em
sua discussdo no livro “O nascimento da tragédia”, ele separa o deus Dionisio do Apolineo, em que uma arte era
feita em sua arte, e ndo apds; Platdo designa a arte com uma racionalidade do seu desfecho, dando, como na
citacdo de Detienne que fizemos acima, em que a arte ndo era feita por seu desfecho, era o seu ndo limite de uma
cena.

123 Periodo considerado dionisiaco por Nietzsche.

124 Temos em Jung uma definicdo para o arquétipo: “De fato, podemos constatar psicologicamente que um
arquétipo € capaz de dominar 0 eu e mesmo obriga-lo a agir em seu sentido (do arquétipo). O homem pode
aparecer na forma do arquétipo e realizar atos correspondentes a ele; pode, de certo modo, ocupar o julgar de
Deus, razdo por que ndo so é possivel, mas natural, que outros homens ja se dirijam a ele como se dirigissem a
Deus” (JUNG, 1999, p. 57).

125 A nova religido fora, ao longo dos trés séculos, antes da sua liberdade de culto, no concilio de Nicéia, uma
religido proibida pela lei romana. Ela ndo existia legitimamente.
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ambiente cultural. Porém, quer ou ndo por uma mimese religiosa, a imagem de arte e sua
relacdo com o seu artista, nos faria discordar em principio sobre estas conclusdes, porque nao
devemos somente observar uma imagem como a de Alexamenos, como a traducdo de um
acontecimento pela imagem. Assim, desta forma, formamos nosso objetivo desta Tese

fazendo sua leitura numa semidtica da cultura.

3.1.1. O grafite

Além do mimo cristoldgico, o grafite de Alexamenos € tratado como imagem
primitiva do cristianismo, no livro de Margot Berthold (2011). No capitulo anterior
desenvolvemos um estudo do grafismo e do grafite, em que tratamos de imagens primordiais
pela obra humana, alterando seu ambiente natural pelas linguagens, dados seus locais miticos
nas imagens de culto. Um olhar leigo ignora ou ndo o adota como um fato relevante dos
primoérdios da religido cristd, sendo seu grafite, exposto em um museu de Roma no “Museo
do Palatino”, ¢ exposto discretamente e observado pelos poucos visitantes deste parque, e, em
seu contato visual, ndo Ihe atribuem uma atengdo necessaria, sendo, um certo desprezo, por
seu tamanho e legenda. A cruz e a crucificacdo no grafite de Alexamenos, é algo sem
reconhecimento, sendo no maximo uma parte historica do cristianismo que ndo tem valor
religioso, que é resumido por apenas alguns rabiscos na parede, que permaneceram ligados as
linguagens temporais e estéticas do seu tempo.

Se observamos sua estética ou sua forma, ndo vemos uma arte aparentemente
“bela”, que é o normal entendido por uma arte classica e valorizada. Sabemos que a funcédo de
uma arte oficial, poderia ter o encontro de embelezar ambientes, glorificar divindades e
pessoas, indicar fronteiras de poder, de ideologias, delimite de pensamentos etc. N&o sendo o
caso do grafite.

No grafite de Alexamenos, sem duvida, sendo pelas suas caracteristicas,

126 assa uma causa do desinteresse

encontrariamos uma definicdo como arte popular cotidiana,
académico, no qual julgamos pelo restrito nimero de pesquisas que ampliam uma discussdo

nos grafites.

126 Observamos que o cotidiano popular que habitava & margem cotidiana de Roma ou, mesmo, Pompéia, nos
trazem os indicios desta forma de arte que traduz uma forma de comunicacéo que é objeto desta Tese. Trazemos,
no capitulo anterior, nas interdisciplinaridades, o estudo que nos permite adentrar o periodo histérico sem
somente nos debrucar nos livros de época.
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Como o grafite de Alexamenos € 0 nosso objeto de estudo e tema de pesquisa,
trataremos a imagem na aproximacao da comunicacgdo divina e seu catalisador através de um
“teatro cristdo”, o que viria a ser causa do seu mimo cristolégico em Margot Berthold.
Informamos, inclusive, a recusa de traduzir sua imagem, definindo somente seu sentido
visual, referida por suas curvas, propor¢des ou profundidades contidas nesta imagem do
grafite. Desta forma, essa imagem do grafite ndo foi por nés, no livro de Margot Berthold
(2011), uma imagem que, apos visualiza-la, virariamos sua pagina sem nos aprofundar em seu
tema. Em suma, sua imagem nos trouxe o interesse nesta pesquisa.

Inclusive, se houver o interesse nesta leitura e no seu tema, ndo gostariamos que o
nosso leitor observasse a imagem do grafite somente buscando seu aspecto religioso como
elemento comunicante na imagem pela crucificacdo. Aceitariamos normalmente nesta
imagem o argumento do habito cotidiano romano de rabiscar as paredes ou mesmo apontar
seus sarros se seus fatos resumissem na acdo de algum pagdo condenando préticas
estrangeiras e seus seguidores através de algo traduzivel por uma imagem, por exemplo.
Porém, se atualmente temos mais de 28.000 imagens, desde grafites a artes, no CIL,*?" e nelas
vemos suas imagens respondendo na sua grande maioria, uma leitura temporal do cotidiano, e
o grafite de Alexamenos, sua singularidade. Desta forma, do pouco que nos restou sobre o
evento do cristianismo ou mesmo dos seus primeiros cristdos-judeus, teriamos de crer em
suposicBes hipotéticas, definindo sua imagem, o que aparentemente se tornou valida, quando
se destinam academicamente a imagem como uma parodia cristd ou jocosa para esta religiéo.
E fato que o padre Jesuita Raffaele Garrucci,'?® responsavel pelas escavacdes arqueoldgicas
na regido do grafite, ao encontré-la, esclareceu-se como uma arte crista, através do simbolo da
cruz, que atravessa sua imagem. Se assim for, fariamos a nossa pergunta-problema: por que
alguéem inscreveu o grafite, com a cabeca de um animal, com o corpo humano crucificado?
Trata-se, mesmo, do Deus Cristdo ali representado? E sua imagem corresponde a sua escrita?

Sdo perguntas que s6 geram mais hipdteses como mais respostas.

3.1.2. Do ambiente

A partir do século | d.C., um cotidiano Romano é por nos representado também

pelos grafites, sendo imagens que escrevem seus acontecimentos cotidianos. Porém, por

127 Trataremos adiante das suas 28.000 inscri¢des no CIL (Corpus Inscriptionum Latinarum).
128 padre Jesuita Raffaele Garrucci.
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questdes metodoldgicas, abordaremos somente sua semiética da cultura na imagem do grafite.
Tendo sua escrita somente objeto secundario, auxiliar na pesquisa sobre a imagem. O nosso
nucleo de pesquisa motiva-se na imagem do “artista” ndo SO pela sua arte como também sua
relagdo com o cotidiano que trata sua imagem. Ao iniciarmos as investigac@es bibliograficas,
percebeu-se novamente como, no nosso primeiro e segundo capitulos, sua tarefa nos levaria a
“arqueologia”, e ndo somente aos saberes religiosos cristdos relacionados ao desenho neste
grafite.

No primeiro e segundo capitulo, o “grafite” de Alexamenos buscou-se alinhar a
analogia dos significados primitivos trazidos frente a imagem dos seus grafismos. Buscou-se,
nos sentidos macros da magia, suas praticas que causariam o efeito representado. A partir
deste capitulo, se compara no micro o grafite de Alexamenos por sua imagem distinta no
cotidiano popular. Esclarecemos que ndo iremos nos debrucar na hipétese do mimo
cristoldgico, nem estudaremos seu esgotamento tematico; trataremos seu aspecto religioso
decorrente de um cristianismo primitivo. Esclarecemos que, para nos, o grafite de
Alexamenos seria 0 recorte do estudo parietal em prevaléncia nesta pesquisa. Para isso,
levantamos e discutimos estudos anteriores como imbricacdes de uma génese, visando a seu
fim a partir deste trecho, debrucando-nos na semiética da cultura como imagem de
significacdo no seu efeito simbolico.

Concluimos, no capitulo anterior, que as imagens rupestres compunham sentidos
duplos nos ambientes de culto, e nestas as representacdes religiosas pré-historicas
desdobravam e totalizavam na imagem uma mitica e o sentido magico como encontro.
Quando, por uma analise entre as defini¢des entre imagem de culto e a imagem mitica, 0
grafite de Alexamenos, mesmo que inscrito em eras distintas cronologicamente, a nés é
possivel aproximar sua leitura parietal com funcdes cotidianas que independem se ha neste
grafite de Alexamenos, uma magia na imagem vinculando seu transito por sua imagem, no
conceito dos espetaculos romanos diurnos que temos a partir do governo de Otavio
Augusto.?® Seus jogos e festividades iniciam o efeito espetacular no campo do religioso,
através das honras que habitavam festividades nos espacos publicos como honra e
homenagens as divindades como aos seus imperadores, tendo na morte o devido culto festivo
em memoria na ancestralidade. E nesta perspectiva que iniciamos a analise das festividades e

dos jogos em Roma da nossa era.

129 Augusto instala em Roma o culto ao imperador. Venera-se o Genius Augusti. Nesta veneragio, vemos o seu
culto em vida e, depois da morte, sua reveréncia.
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Sabemos, através dos achados arqueoldgicos ou fatos histéricos, que o grafite de
Alexamenos € fato Unico. Se sua imagem é o relato popular da crucificacdo cristd, o nosso
problema é encontrar os fatos que adequem sua cabeca animal.

Se introduzimos o tema dos espetaculos nos trés primeiros séculos do Império
Romano, teremos proximo a um dos seus locais que circunda a imagem do grafite de
Alexamenos o circus maximo de Roma, neste local que habitava, além de sacrificos animais,
as corridas de bigas etc. que ja comentamos no segundo capitulo, porém, um local religioso
pagdo. O que nos chama a atengdo é sua proximidade do grafite de Alexamenos a este local
de espetaculos, dado sua significancia no animal**° crucificado ocupado o corpo na forma
humana. A imagem de uma cabeca humana e o corpo animal, sendo seu contrario no grafite,

131 ou em outra, sob seu ser

nos levaria em torno de mitologias gregas, como a do Minotauro
mais sabio entre todos os minotauros, que inclusive ensina herdis como Hércules: Quiron
temos em ambos o corpo animal e a cabeca de homem. Se fosse de nosso interesse, teriamos
de explorar ambas as mitologias, para, assim, compreender sua linguagem temporal,
observando nossa distancia pelos significados dessas linguagens. Além de o tema ser
demasiadamente complexo, devo salientar que o intuito do nosso estudo seriam 0s
espetaculos cristdos que buscariamos através da sua mimese, uma imagem animal neste
grafite, analisando seu corpo humano na cabeca animal. Se estuddssemos suas mitologias,
teriamos de desmembrar 0s ruidos gregos e outros que trafegariam em Roma, 0 que desviaria

0 interesse de estudo deste trabalho.3?

130 O comentario deve-se as corridas de cavalo promovidas no circus maximo.

181 O Minotauro como mitologia nasceu como meio animal, meio homem. Encontramos seus fundamentos na
cultura cretense. Filho de Pasifae (filha do sol), que era esposa de Minos, rei de Creta (Touro). Frente a tal
vergonha de ter nascido dessa forma monstruosa, 0 Minotauro pede para Dédalos que ele construa um labirinto
para ele, reservando somente ao Dédalo, o caminho da sua saida. Minotauro era o touro.

132 S50 significados do masculino e do feminino nas linguagens de culto, sacrificios, metamorficas etc. nos
animais; causariam seus ruidos se tratassemos delas no trabalho. Convém citar alguns estudiosos dessas
mitologias, como: MacGillivray, bidgrafo, relata Evans, estudioso de Cnossos, e cita que: “as conhecidas
representacdes do touro na arte egipcia, na qual o animal era mostrado de perfil inteiro para exibir 0 seu sexo
masculino; para as vacas, os artistas precisavam apenas mostrar a cabega do animal” (MACGILLIVRAY, 2002,
p. 234). O que se conclui para demonstrar esta citacdo, mesmo baseado no proprio Evans, € que havia um
dominio religioso do homem, mesmo ele relatando sobre um periodo micénico, no qual a mulher tinha um poder
relativo sobre os cultos, mas que, no caso, Evans, sugere que o Touro, simbolo masculino, poderia ter um
“dominio nas ideias religiosas” (MACGILLIVRAY, 2002, p. 235). E, na cultura egipcia, temos em Deus Tot ou
Toth, que a ele se reconhece o principio da escrita hieroglifica. Segundo Sousa, no Egito houve trés grandes
cosmogonias: Heliopolis, Menfis e Hermépolis (SOUSA, 2006, p. 319). E em Tot que temos a imagem de ibis
ou de um babuino. Em Helidpolis, segundo Sousa, “Modelo do rei bom e civilizador, Osiris foi, de acordo com o
mito, assassinado pelo invejoso irmdo. Na sequéncia desse crime, Isis e Néftis, conseguiram ressuscitar Osiris
tornando-o, dessa forma, no rei do mundo inferior” (SOUSA, 2006, p. 324). Segundo Sales, “no seio da
mitologia egipcia, conhecem-se varios touros sagrados: Apis (associado a Ptah e Osiris, em Meénfis),
Meruer/Mnévis (associado a Ré), em Helidpolis) . Sdo nestes simbolos bovinos que ha o sagrado; ha também,
na feminilidade, pois, eram animais da fertilidade e sexualidade. Haviam também na mitologia figuras de vacas
gue se remitiam ao sexo feminino: “Bat, Hathor, Mehet-Ueret, Nut, Hesat, lhet, Sekhat-Hor, Sekhetet,
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Podemos observar que o spectacula’®® ocorridos nestes ambientes religiosos
promoviam, também como o local de culto, servindo no envolvimento das ofertas sacrificais
pagds. No circo maximo havia corridas animais em suas diversas apresentacdes ou mesmo
temas mitoldgicos encenados pelo animal. Teriamos, o animal podendo causar o seu possivel
desejo vinculante por causa de uma corrida de bigas, em que seu apostador romano doava seu
tempo: pelos desfiles, sacrificios animais ou mesmo por puni¢des aos prisioneiros de Roma
neste ambiente de jogos religiosos.

Se trouxéssemos a hipdtese da oferta, em presenca de uma crucificacdo humana
por um animal, se tematizaria neste espaco, tratando como espetaculos de arena que habitava
uma perseguicao aos cristdos. Se em ambos 0s casos, 0 animal faria parte da presenca cénica,
sendo sua forma o desfeixo da peca, tocando o sentimento interiorizado de Alexamenos, pela
cruz, simbolo motivador da nova religido cristd que surge nestes trés primeiros séculos. Se a
cruz ¢ motivo responsavel pelo insulto neste culto estrangeiro®™* em territério romano, o
grafite de Alexamenos, nos faria observar em sua imagem, a mimese de uma encenacio
cristologica no espaco religioso pagdo, sendo parodiada possivelmente pelo grafite por algum
pagéo se referindo a esse cristianismo cultuado por Alexamenos no circus. Se nossas diversas
perguntas que, a cada momento, nos pegamos a novas conclusées; temos desta forma, dividir
esses assuntos pelos trechos, sem seu esgotamento, ndo excluindo suas possibilidades, ndo

nos mantendo exclusivos a uma.

Chentayet, Khensit”. Apis, segundo Sales, “De todos estes bovinos sagrados, simbolos de poder da criacdo e da
fecundidade, o que maior projeccéo e celebridade granjeou no bestiario divino egipcio foi, seguramente, o touro
Apis” (SALES, 2014, p. 63). O touro Apis, o animal sagrado que era cultuado em Ménfis como uma
manifestacdo da fecundidade criadora do deus Ptah, apresenta no dorso e na testa as marcas que o distinguiam e
assinalavam a sua natureza divina. (CUNHA, DE SOUSA, 2006, p. 238). Inclusive, a pratica em torno do Touro
de Apis remonta a fundagdo do estado egipcio. Se temos no culto ao touro, segundo Sales, “A importancia do
seu culto manteve-se praticamente até ao periodo romano, tendo alcangado sua difusio maxima na Epoca Saita,
quando se converteu num dos principais deuses do Egipto” (SALES, 2014, p. 64).

133 Os spectacula eram empreendimentos pulblicos feitos por razdes religiosas e/ou politicas e que ajudavam a
reforgar a ordem e o status social de seus participantes. S&o comumente divididos pelos locais em que ocorriam:
chdo dos circos (ludi circenses), para corrida de cavalos e carros, arena de anfiteatros (ludi) para combates de
gladiadores e de feras, e palco dos teatros (ludi scaenici), para representagBes cénicas e concursos e
apresentagdes de musica, mimica e pantomimas. Os jogos considerados mais antigos séo as corridas de cavalos e
de carros, associadas pela tradicdo ao reinado de Tarquinio, o Antigo (616-579 a.C.) (GONCALVES, 2008, p.
52).

134 Segundo Joseph de Maistre, a palavra “Hostis, em latim, significou inicialmente tanto inimigo coo
estrangeiro. [...] A palavras latinas hostis ¢ a mesma que hote (hoste) [hospede] em Frances: e uma e outra se
encontram em alemdo hast sendo aqui menos visiveis. Sendo, portanto, o hostis um inimigo ou estrangeiro,
embaixo da sua dupla relacdo com o sujeito do sacrificio, 0 homem e sua continuacdo, por analogia, o animal
imolado, se chamaram hostia” (MAISTRE, 2009, p. 5).
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3.2. Do disparate

O periodo incerto da imagem do grafite de Alexamenos, desde 0 seu consenso
entre o século 1 ao 111 d.C., sua data incerta, o grafite nos marca tanto pela sua imagem como
seu conteudo. Seu disparate comunicante é tido como arte por alguns historiadores, o que nao
concordamos. Sabemos em tempo do império nestes trés primeiros séculos, habitou-se uma
literatura que traduzia suas pecas mitologicas pelas representagfes rituais nos espacos
religiosos dos espetaculos de Roma. A partir disto, nos faz compreender na imagem do
grafite, as possiveis analogias dos vinculos desses eventos espetaculares reproduziriam
novidades por seus artistas, dadas suas apresentacfes ou, mesmo, seus fatos nos interesses

cotidianos. Inclusive a rixa de Pompéia®®®

que trouxemos nos estudos sobre o grafite, é
passivel de uma comunicacdo cotidiana mitolégica, frente ao seu espetadculo nos ambientes
romanos. O ponto crucial do nosso estudo, sdo as presencas mitolégicas das suas ocorréncias
dadas aos seus ambientes Romanos diurnos.**® Sabemos do seu viés religioso, pela celebracio
destes espacos ao nascimento de Augusto e as pompas em seu falecimento, ndo mais sdo
somente envolvidas pelas festividades fUnebres noturnas, vemos uma festividade organizando
uma mentalidade festiva no seu encontro mitico. O local religioso vinculado por este
ambiente de ocorréncias cénicas ataria seu artista ao elemento local dos acontecimentos.
Vemos que Giordano Bruno o atar e o vinculo como fenbmenos. Temos a sensibilidade do

seu artista na percepcao dos seus vinculos.

Dentre as coisas que formam vinculos, a maioria certamente ata 0s homens,
mais do que os seres brutos; e também a maior parte liga os de engenho mais
vigoroso, mais do que 0s mais estupidos, ja que aqueles que tem abundancia
de mais faculdades e potencialidades enxergam mais partes (BRUNO, 2012,
p. 20).

O vinculo no fenbmeno encontra em Alexamenos sua relacdo de expressdo,
relacionando 0s acontecimentos, correspondendo materialmente pelo grafite. Se numa
encenacdo da perseguicdo®® cristd que trate de seus elementos, sendo o desfeixo a

crucificacdo, teriamos que observar uma decifracdo pela imagem, do que seria observado em

135A rixa de torcedores em “Pompéia — CIL 1V, 1293” (GUARRAFFONI, 2007, p. 158).

136 Campbell nos traz que Augusto, em sua Gltima festividade Saeculum, eram festas noturnas, que pretendiam
“purificar pecados, satisfazer os poderes da terra, aplacar as mandibulas da morte e estabelecer limites entre o
que fora ¢ o que haveria de ser”. Efetivando festivais do noturno para o diurno. “Das trevas para a luz”
(CAMPBELL, 2008, p. 273).

187 Segundo Russel, “A igreja fez muito barulho em torno da persegui¢iio dos cristdos pelo Estado romano antes
do tempo de Constantino. Tal perseguicéo, porém, foi ligeira, e intermitente, e de carater inteiramente politico”
(RUSSEL, 1960, p. 27).
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reflexdo a partir da sua mimese!® grafitado por seu artista. Se a imitagdo do instante, resume
sua intencdo por uma imagem como a do grafite de Alexamenos, veriamos nos outros
espetaculos romanos, trazendo diversos temas mitoldgicos ndo sendo traduzidos pelas
imagens em outros artistas em seus cotidianos. Porém, se observarmos uma literatura de
época dando sua ideia possivel de perseguicdo aos cristdos, suas encenagdes sacrificiais!®
ocorrem somente para uma purificacdo destes espacos sagrados, nao ocorrendo na direcdo de
uma certa mentalidade reflexiva das ocorréncias nestes espagos. Seriam as tragédias'‘’
ocorridas no circus, nas arenas do coliseu ou no anfiteatro, resultando em inspiragdo para a
constituicdo da imagem no grafite de Alexamenos? Sabemos que esses locais sagrados dos
espetaculos romanos, tem como caracteristicas a celebracdo finebre!*!, uma cumulatividade
provinda de outras origens e culturas, como exemplo, 0s etruscos em imagens por suas
camaras funerarias, ou 0s gregos com seu teatro, apontando para 0 ndo exclusivismo deste
império, como presenca do religioso cénico.

S30s 0s etruscos,'#? dominados pelos romanos no ano 200 a.C, que continham em
suas urnas funerarias imagens que simbolizavam uma grande atencdo a morte. A religido
etrusca se apoia na revelacdo, mantendo sua mitologia contida em livros sagrados. Apesar de
utilizarem o alfabeto grego, também tinham o seu — porém, atualmente, para nés, sendo sua
lingua desconhecida. A mulher pelos povos etruscos, ao contrario do que veriamos nos
gregos, participa da economia nesta sociedade, atuando ativamente nos seus eventos sociais,
ao lado dos seus maridos. Temos nocdo disso através das imagens encontradas em suas casas-

timulo até o seu século V a.C, onde veriamos sua mudanca através do seu tom de alegria

138 Segundo Donald, “A mimica é intencional: o seu objetivo é a representagdo de um acontecimento. ” [...] ¢
Embora a mimese tenha a sua origem ndo como um meio de comunica¢do mas talvez como um uso diferente da
memdaria reprodutiva, tal como fabricar ferramentas, os actos miméticos sdo geralmente pablicos por natureza, e
possuem inerentemente o potencial para comunicar” (DONALD, 1999, p. 211-213).

139 S0 varias divindades entre o céu e a terra, sdo deuses e homens. Porém, é Jlpiter sua maior divindade, é o
deus maior para 0S romanos.

140 Tratamos 0 mito como a parte da tragédia. Vemos em Avristdteles, na construgdo de uma narrativa, sendo nela
a mais importante parte da tragédia. “Assim, a narrativa (roteiro) € o principio e, por assim dizer, a alma da
tragédia, enquanto o carater moral ndo passa de secundéario (algo semelhante é valido na arte do desenho e da
pintura. [...] [A tragédia] é a imitacdo da acdo e é, sobretudo, em virtude da acdo que ela representa 0s agentes.
Em terceiro lugar, vem o pensamento, isto é, a capacidade de dizer o que é pertinente e apropriado, 0 que nos
discursos formais é a fungéo da politica da retorica” (ARISTOTELES, 2011, p. 51).

141 0 que podemos compreender é seu espetdculo, tomado na encenacgdo como o vinculo nestes ambientes. “E
muito provavel que a mitologia funeréria arcaica dos latinos fosse um prolongamento das tradi¢Bes das culturas
neoliticas europeias” (ELIADE, 1979, p. 134-135).

142 Os etruscos, ou etrusci, como eram conhecidos pelos romanos, habitavam o territorio da Toscana, na Italia.
Segundo Campbell, “Na prospera planicie da Toscana, a oeste do Apeninos, situada entre os celtas do norte e o
poder emergente de Roma, encontrava-se as doze cidades autbnomas da antiga confederacdo Etrusca. As origens
dessa cultura datam do periodo Villanova, cerca de 1100-700 a.C.” (CAMPBELL, 2008, p. 253).



68

nestas imagens.'*® Sua esmerada técnica desenvolvida pelos etruscos os diferenciam dos
gregos. E através de uma mimese do corpo que os etruscos desenvolvem nestas casas-tumulo,
imagens e esculturas com tamanho natural do homem. Com exemplo, no afresco da casa
Tarquinia,’** ou imagem do sarcéfago de Arnth Vipinana,*® vemos seus dancarinos
organizando uma vida apds a morte pela festividade, por suas dangas. Poderiamos encontrar
nestas cerimonias encenadas pelas urnas, uma teatralidade em uma vida post-mortem.'4
Mesmo se seus fatos remontarem algumas contradi¢cGes historicas em decorréncia da sua
comprovacao, os etruscos mantinham uma religido distinta dos gregos e dos romanos, mas
nem por isso seus costumes ndo fizessem presentes. Por isso, vemos que o grafite de
Alexamenos por si s, também ndo poderia ser somente obra do seu artista, sem que houvesse

acdes do cotidiano.

3.2.1. Uma mascara

Na oferta de danca epidémica,'*” a mania'*® é vista por um teatro grego que honra
seu deus, através do ritmo da sua masica e orquestra, fazendo do deus mitologizante Dioniso,
Deus maior epidémico do Pantedo grego — por vezes o deus da embriaguez e, por outra, do
horror, pacificado pelo sacrificio da oferta, passando-a em consagracio'*® — o ser tomado
pelo imaginario em sacrificio. Marcel Detienne (1988) descreve as epidemias do deus Dioniso
como: “As epidemias sdo sacrificios oferecidos as potencias divinas: quando estas descem a
terra, quando vao a um santuario, quando assistem uma festa ou estdo presente em um

sacrificio” (DETIENNE, 1988, p. 12). Esse Deus, dadas suas entradas, sdo tidas como as mais

143 Apos o século V a.C, as imagens encontradas nas casas-tumulo ja ndo transmite tanta festividade e alegria
nestes banquetes finebres. Vemos que poderia ser uma queda deste povo, e o dominio helénico, influenciando
sua cultura.

144 Acredita-se que o final do periodo da Republica Romana seria etrusco. No periodo das dinastias dos
Tarquinios, dividindo e organizando o poder em trés: Rei, Senado e a cUria. As imagens poderiam representar
seu poder ou posigdo politica.

145 Temos nesta escultura do século IV a.C o sarcdfago de origem toscana, a forma mimética de um corpo forte
e vistoso, preparado para o seu banquete flnebre. Vemos nos tragos do seu rosto uma preocupagdo com a
imagem do seu morto. Temos na imagem desta escultura uma grande preocupacdo em demonstrar seus tracos
anatdmicos, suas curvas e etc. Esta escultura se encontra atualmente no museu de Sintra. Acredita-se, que o final
do periodo da Republica Romana seria etrusco.

146Segundo Pereira, “Os etruscos, igualmente teriam, em épocas remotas, organizado cerimonias teatralizadas,
acompanhando rituais de sacrificio, casamentos e rituais” (PEIXOTO, 2012, p. 48).

147 Detienne descreve o termo. Segundo o autor, “E um termo técnico usado quando se trata dos deuses. As
epidemias sdo sacrificios oferecidos as potencias divinas: quando estas descem a terra, quando vdo a um
santuario, quando assistem a uma festa ou estio presentes em um sacrificio. As epidemias respondem as
apodemias, sacrificios de despedida” (DETIENNE, 2003, p. 12-13).

148 Segundo Detienne, “A mania, aparece aqui como um mal que atinge um grande nimero de pessoas”
(Detienne, 1988, p. 12).

149 Consagrar é fazer a entrega as divindades, € sua solugéo religiosa que ata.
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terriveis, ao invés de serem alegres. A ele, é dado também como o Deus estrangeiro, 0
perseguidor. O deus Dioniso é sempre visto, inclusive, como uma mascara do estrangeiro,
sendo seu deus do interior do distante, do migrante. Vemos a descri¢io desta mascara,**® por
Detienne, “Uma mascara surge das profundezas do mar, um rosto desconhecido aparece em
meio ao espac¢o marinho que é como um além” (DETIENNE, 1988, p. 20).

A mascara representa, em momentos anteriores ao grego, no homem (arcaico), sua
representacdo do certo animal, dado pelo ritual, como meio, seu fim ou seu inicio etc., e
quando retira sua mascara, retoma seu cotidiano, habitante de uma comunidade, paralisando
assim, sua representacao, aquilo que uma magica na magia da sua teatralidade o encontra pela
acao ritual. Peixoto trabalha bem a hipotese: “Na verdade, o teatro nasce no instante em que o
homem primitivo coloca e tira sua mascara diante do espectador” (PEIXOTO, 2012, p. 13).
Se a imitacdo animal ocorre para encontrar seus poderes, a magia vincula o encantamento que
0 inicia em sua representacdo teatral. Se temos no periodo primitivo a comunicacéo religiosa
dada por iniciacdes, seu transito é seu ritual e seu mistério privado nos locais, ampliando sua
linguagem externada ao publico pelo teatral.

A religido ndo incide como espetaculo na materializagdo da linguagem, o que
difere ja na tragédia grega.’™! O principio do teatro tem sido objeto de inimeras especulacoes
mas praticamente todos situam dois pontos irrecusaveis: 1) desde cedo os homens sentem a
necessidade do jogo e, no espirito ludico, aparece a incomoda ansia de “ser outro”, disfarcar-
Se e representar-se a si mesmo ou aos proprios deuses ou assumir o papel dos animais que
procura cacar para sua sobrevivéncia, as vezes inclusive fazendo uso de méascaras; e 2) ao que
tudo indica, o0 jogo teatral, a nogéo de representacéo, nasce essencialmente vinculada ao ritual
maégico e religioso primitivo. (PEIXOTO, 2012, p. 12). Se esta hipGtese de Peixoto for
plausivel, temos sua definicdo sobre uma representacdo, que traz na origem do teatro, o
definindo como sacrificial. Encontrariamos, em Mauss e Hubert, a definicdo do sacrificio.

Tiremos nossas conclusdes.

150 Segundo Detienne, “Em uma série de locais de culto, a par(sia de Dioniso adota a méascara da forga do vinho,
da bebida efervescente, do vinho vulcanico” (DETIENNE, 1988, p. 72).

151 Segundo Berthold (2011), em “do culto ao Teatro”, a caminho que vai do bardo homérico Demodoco a
tragédia, nos conduz a um de seus sucessores. Arion de Lesbos, que viveu por volta de 600 a.C, na corte do
tirano Periandro de Corinto. Com o0 apoio e amizade desse governante amante das artes, Arion encarregou-se de
orientar para a via poética os cultos a vegetacdo da populacdo rural. Organizou os bodes dancarinos dos coros
satiros para um acompanhamento mimético de seus ditirambos. Assim, ele encontrou uma forma de arte que,
originada na poesia, incorporou o canto e a danga, e que duas geragGes mais tarde levou, em Atenas, a tragédia e
a0 teatro. (BERTHOLD, 2011, p. 162)
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A palavra sugere imediatamente a ideia de consagracao, e poder-se-ia pensar
que as duas nogdes se confundem. Com efeito, é certo que o sacrificio
sempre implica uma consagracdo: em todo o sacrificio um objeto passa do
dominio comum ao dominio religioso — ele é consagrado (MAUSS,
HUBERT, 2005, p. 15).

3.2.2. Ele chegou

Temos em Roma, no periodo apos a vinda de Cristo até seu século Il1, o interesse
nos espetaculos que revestem uma malha social de Roma. Em seus espagos, 0 CONsSenso
religioso promoveria seus jocus.’® Vemos, através de muitas das suas apresentagdes, 0 jogo
sangrento habitando seus espagos romanos: o teatro romano, o anfiteatro e o seu mais antigo:
circus maximo. Neles, vemos o encontro do religioso e o jogo das encenacdes, buscando suas
purificacbes pelo sacrificio nas ofertas de sangue. Temos no sangue cristdo, o nucleo de
interesse nestes espetaculos, pois sdo neles que uma literatura de época nos sdos transmitidas.

Salientamos nosso interesse pelos espetaculos romanos até o seu século 1V d.C.,
onde ocorreriam suas purificacGes e a perseguicdo aos cristdos, dando o espetaculo com seu
sangue, ocorridos nestes locais sagrados. Desenvolvemos o percurso da pesquisa sobre este
Viés, visto a proximidade desse decurso e a imagem do grafite de Alexamenos, onde, devido
ao local que fora encontrada sua imagem e a contiguidade a um dos locais mais antigos de
celebragio desses jogos pagios, visto que suas atracbes eram uma das mais concorridas e
populares de Roma, nas corridas dos cavalos.™™ Veriamos neste animal, como em sua
espécie, perceber uma atracdo popular dado pelas corridas de cavalos ou mesmo por sua
imponéncial®®. Seria importante citarmos sua torcida ou por sua desilusdo nas competicdes,
um sentido que se da ao animal. Temos de observar sua torcida como o aproximador dos
cidaddaos de Roma, dado pelas corridas de cavalos, ou mesmo sua analogia, seja a sua
aproximacdo divina, desde as epidemias atribuidas ao deus Dioniso, puxado por dois satiros

em procissdo com seu carro, (carrus navalis).t®

152 Jocus, do latim: jogos.

153 Os pagéos, dada sua primavera, eram adoradores da natureza, admiravam o céu que dava o dia, o calor e suas
tempestades. Em segundo lugar, adoravam o mar e, em terceiro e Ultimo, a terra.

154 «Qs espetaculos mais antigos apresentados em Roma ndo foram os “dramas” tragédias ou comédias, mas
corridas de quadrigas que se realizavam no grande circo” (GRIMAL, 1994, p. 22).

155 A imagem do grafite de Alexamenos, fora encontrada préximo ao portico do circus maximo. O circus em
suas competicdes de bigas, quadrigas, iremos falar do cotidiano deste periodo.

1% Segundo Berthold, “O climax dessa procissdo era o carro espécie de barca sobre rodas (carrus navalis), que
carregava a imagem do deus ou, em seu lugar, um ator corado de folhas de videira. O carro-barca recorda as
aventuras maritimas do deus, pois, de acordo com o mito” (BERTOLD, 2011, p. 105).
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3.2.3. Do vinculo ao cotidiano

O grafite de Alexamenos € uma imagem que vincula o acontecimento cotidiano
Romano a sua imagem, tendo sua autoria desconhecida, o que amplia a possiblidades de
estudos que esclarecam hipdteses neste objeto. Sua imagem ndo é considerada como uma
imagem de culto ou o local que fora encontrado como religioso. Por suposicdo, entendemos
que a imagem do grafite media uma situacdo dada pela parede que grafita seu objeto como
mensagem, e a sua mimese como tema do cotidiano nos espetaculos romanos.

Vemos que sua situacdo cotidiana anexa a imagem como o vinculo em seu
sentido, e ndo seu desvinculo. Sabemos que 0 homem se relacionou de duas formas no mundo
através dos objetos. Funarit® (2015) explica que os romanos escreviam muito, inclusive era
uma escrita “cheio de erros”, no qual deriva 0 portugués de um latim,**® que inclusive
encontramos diversos escritos desta época, e até mesmo uma escrita grega no proprio grafite
de Alexamenos: “Alexamenos adora seu deus”.

O grafite em Roma, é tratado como uma linguagem privada que traria o cotidiano
dos populares. O grafite de Alexamenos, sulcado proximo a colina Palatina, se relaciona com
0 objeto publico, confeccionando seu destino privado. Imaginamos que sua imagem tenha um
possivel envolvimento imaginario, como o encontro e o0 anseio popular, relacionando-se com
a religido judaico-cristd. Vemos que, na hipotese de Belting, uma relacdo com a imagem e 0
meio que ela tenta expressar, €: “A presen¢a da imagem no meio, por indiscutivel que seja a
experiéncia que dela temos, alberga e si também uma ilusdo, porque a imagem esta presente
de um modo diferente que se passa em seu meio” (BELTING, 2014, p. 44).

Em principio, nosso texto € orientado pela hipdtese de Margot Berthold (2011),
definindo a imagem do grafite, através de uma manifestacdo popular jocosa que encontra no
cristianismo sua orientagdo. Vemos que esta autora aponta sua hipétese, para o cristianismo,

porque o “fato cristao” ainda € uma borda religiosa’® na cultura de uma Roma

157 Segundo Funari (2015), “A grande massa da populagio romana, ainda que semianalfabeta, também gostava
de escrever e, mesmo que ndo se pudesse ter livros publicados, era possivel escrever nas paredes. As paredes
preservadas de Pompéia, cidade destruida pela erupcdo do Vesuvio em 79 d.C., trazem milhares de grafites
populares, inscrigdes que tratam dos mais variados temas. Ha poesias, desenhos, recados, trocas de impressdes,
até exercicios escolares podem ser lidos, dois mil anos depois de terem sidos escritos. A lingua usada nas
paredes ndo era a mesma que se usava na literatura ou na oratoria, era mais simples e direta, cheia de ‘erros’. Foi
deste latim vulgar que veio o portugués que falamos, tanto em termos de vocabulario como na estrutura das
frases” (FUNARI, 2015, p. 121).

158 O latim, ap6s o século XVII, é uma lingua quase extinta como o seu idioma. E atualmente uma exclusividade
da Igreja Catélica Romana, designada para a literatura litargica.

159 Os textos Cultura y Explosion, de Yuri Lotman, nos explicam o tema de bordas religiosas.
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institucionalizada por constituir seu centro religioso. Seu centro sdo os cultos pagaos,
demonstrados pelas festividades nas datas e fatos comemorativos etc., que sdo expandidos

adiante, atraves das suas mensagens religiosas institucionalizadas.

3.3. Da borda

Os espetéculos cristdos, nas suas crucificagdes que ocorriam em Roma no inicio
da nossa era, apos seus corpos iluminarem o jardim de Nero,'®® repercutem o grande
repertorio histérico, que a crucificacdo seria o tema que leva uma identidade no grafite de
Alexamenos. O cristianismo, apés a vinda de Cristo, contado a data deste nosso percurso até
a imagem do grafite, encontrariamos seus fatos que citamos, uma teoria que se encaixa bem
ao seu tema religioso: seria 0 seu sistema das culturas de bordas, apresentado também por
Jerusa Pires Ferreira, que transmite e da cabo em seu livro “Cultura das bordas” (FERREIRA,
2010). A autora exp0e na faixa de transi¢do a hipotese das culturas de centro e de bordas. Seu
texto € uma pesquisa que apresenta pelas bordas de uma cultura as faixas de excluséo e
inclusdo. Veriamos que o universo religioso judaico-cristdo era perseguido por Roma, 0sS
cristdos servindo de espetéaculo, e nas especulacdes religiosas que Roma faria a esses povos, a
ideia que Roma, habitava seu centro religioso. Vemos que, quando Jerusa Pires Ferreira fala
de bordas, ela diz do centro e da transi¢cdo. “Falo entdo de cultura das bordas, e com isso
quero enfatizar a exclusdo do centro, aquilo, que fica numa faixa de transi¢cdo entre uns e
outros, entre as culturas tradicionais reconhecidas” (FERREIRA, 2010, p. 30). Em suma,
veriamos que o grafite de Alexamenos, seria uma borda na religido Romana. Estando em

tentativa de centro.

3.3.1. Uma magia

As representacfes parietais em um cotidiano romano sao divididas por oficiais,

tendo suas representacGes em locais publicos, e as particulares, que contém os grafites

160 Encontramos uma aproximacédo de Nero, ao iluminar seus jardins, com cristdos. O Titd Creu, da mitologia
grega, Talos, o pai do deus fogo, Hefesto. Vemos Talo, o protetor da ilha de Creta, onde, habitava Dédalo. Em
certa ocasido, Talo era o vigilante da ilha para o rei Minos. Talo protegeria a ilha dos estrangeiros e manteria
seus cidaddos dentro da ilha. A mitologia grega se desenvolve na tentativa de matar esse protetor da ilha. Ver:
Grimal (1994, p. 490).
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populares. O cotidiano puablico no Império Romano expunha sua arte com suas
intencionalidades comunicando vontades de interesse simbolico institucional, contidas
também por seus espetaculos. As artes oficiais sdo representadas por mosaicos, afrescos,
pinturas etc., e em seus elementos habitam o interesse de poder e sua regulagcdo no império.
Seus conceitos sao esclarecidos pela gléria, memoria, gratiddo e, sem nos alongarmos: o culto
no jogo espetacular. Desta forma, os espetaculos promovidos nos anfiteatros, circos e teatros
aproximavam o habito de uma classe dominante, tratando dos seus interesses como
permanéncia e expanséo de ordens a servico de um desejo regulador religioso.®*

Porém, ndo é de nosso interesse aprofundar uma leitura neste texto nas artes
oficiais de Roma, a ndo ser aquelas que envolvam o espetaculo dos jogos encenados, em
exclusivo, na perseguicdo aos cristdos, promovida pelos imperadores romanos. O estudo do
grafite de Alexamenos é acompanhado por um dinamismo espetacular em uma comunicacao
cotidiana na sua semiosfera, 0 que nos aproxima dos populares em Roma a imagem parietal.

Para buscar o cotidiano popular, utilizamos as técnicas da arqueologia, em seus
estudos com conotacdes voltados para os grafites. Os grafites sdo uma dimensdo popular da
imagem, além do espectro religioso dos populares, englobado pela comunicacéo dos escravos,
as mulheres, os condenados por Roma, sendo neles o estudo parte na hip6tese do grafite de
Alexamenos. Devemos esclarecer que os escravos, estrangeiros e mulheres nao fariam parte
de uma religifo oficial no sacerddcio romano imperial 2 sendo a religifo uma exclusividade
de certas classes.

Certas pesquisas arqueoldgicas nos atualizam com mais agilidade, frente a uma
literatura de classes, que excluiam os grafites dos seus estudos, e que, frequentemente, ndo
anotam em seus livros as ocorréncias cotidianas contemporaneas do século I ao 111, abordando
0s cristdos ou mesmo seus designios religiosos, pois, se assim fosse, teriamos muita
documentacdo desta classe. Porém, como 0 nosso interesse se relaciona a um grafite, é
atualmente s6 se tem acesso através dessa ciéncia que estuda as camadas arqueoldgicas;
temos nela o cotidiano popular contado involuntariamente, possibilitando, inclusive, através

do que é encontrado, ser posteriormente contado pela historia. 5

161 « todos os espetaculos eram inerentemente idolatras porque se originaram como sacrificios para venerar os
deuses ou honrar e destruir os espiritos dos mortos” (KYLE, 2001, p. 7). Kyle, cita Tertuliano de Cartago, um
pagdo convertido ao cristianismo do século 11 d.C.

162 A defini¢do “imperial” teria, além do seu sentido politico, um sentido geografico. Seria um todo territdrio, o
império, ndo mais, um espago geografico pertencente.

163 Funari nos aponta que o estudo arqueoldgico aponta aquilo que os livros de historia ndo sdo capazes de
apresentar. “Ha uma série de escritos que nos chegaram ndo através da tradicdo medieval, como ¢é o caso dos
livros, mas que sdo validados e complementados pela ciéncia diretamente pelas descobertas arqueoldgicas. Esse
€ 0 caso das cartas particulares, de lapides funerarias e de grafites” (FUNARI, 2010, p. 11).



74

Atentamos que os grafites populares abrigavam neles sua magia, pois a classe popular
no Império Romano era associada aos escravos, aos condenados, as mulheres etc. Inclusive,

184 yma maior associagdo a bruxaria, pois, em uma religido patriarcal,'®® o

temos nas mulheres
homem era o pater, ou seja, era o lider da familia e dos seus bens. Os seus bens englobavam:
Sseus escravos, sua esposa, animais e filhos. As feiticarias e as magias eram associadas aos
cultos femininos, por serem indignas de um comportamento masculino. A magia foi uma

166 ascrito no século 1l d.C., o

religido acessivel a todos. Vemos no romance de Apuleio,
enredo da magia na historia, como a metamorfose de um homem que, em contato com a
magia, se transforma em um asno. Funari atribui esta passagem, a uma maga.’®” A magia é
associada a mulher, como crenga popular: “a bruxaria era associada, sem muitos problemas,
aos deuses oficiais, que entravam guase como coadjuvantes e, de qualquer maneira, seguindo
a vontade da maga” (FUNARI, 2010, p. 19).

Havendo a religido oficial de Roma, o seu estado patriarcal determina que a magia
deveria ser exterminada e perseguida, por ser um dominio paralelo desviante. Inclusive,
encontramos apontamentos em que o estado patriarcal se beneficiava da literatura organizada
provavelmente para servir os homens.

E Corsi que nos aponta suas diferencas e apontamentos de géneros masculino e
feminino nos escritos dos poetas masculinos para o seu proprio género. A diferenca se da

pelas “formas de veiculagcdo moral e valores estabelecidos sobre a condi¢do feminina para os

proprios homens” (CORSI, 2007, S/N).

Entendemos ainda que tais poemas eram formas de Horacio e Ovidio
demonstrar preocupacbes comuns da transicdo Republica-Impeério,
preocupagdes com a moral do romano atingida pelas influéncias
estrangeiras, manutencdo das tradi¢cfes e do mos maiorum (costumes dos
ancestrais) e reconhecimento de uma identidade do romano, colocando
sempre a magia como algo estrangeiro. Assim, a magia estaria como a
cobica, a avareza, o adultério, temas também criticados por Horécio,
difundida no periodo e colocando em risco o patriménio ético sobre o qual

164 \emos o apontamento de Funari (1993) sobre as mulheres e a bruxaria neste periodo que permeia os grafites
populares de Roma que apresentamos. “Contudo, diferente das praticas oficiais, reservadas aos sacerdotes, a
magia era acessivel a todos. E por isso que as mulheres sdo, com tanta frequéncia, associadas a bruxaria”
(FUNARI, 1993, p. 19).

165 A decifracdo da religido se da somente a homens magistrados e chefes. Segundo Eliade, “A divinizacdo
consistia em interpretar 0s pressagios vistos (auspicia) ou ouvidos (omina). Somente 0os magistrados e os chefes
militares estavam autorizados a explica-los” (ELIADE, 1979, p. 130).

166 <O livro de Apuleio (século Il d.C.) escreve seu romance no qual descreve a transformacéo do personagem
principal em um asno, gragas a uma lo¢do magica” (FUNARI, 2010, p. 18).

167 O texto se refere a uma citacdo que Funari (2010) retira do texto de Apuleio. No texto, o feitico é utilizado
como seducdo da feiticeira e um rapaz bonito. S&o demonstrados elementos da natureza como a noite, 0s ventos
e as direcdes. O texto faz mencdo a magia imitativa, incluido partes do corpo e o uso do fogo, como parte da sua
magia. Ver Funari (2010, p. 19).
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se estrutura a sociedade romana e que se precisava manter. Os poetas
alertam a sociedade também para os perigos da liberdade que as mulheres
vinham adquirindo neste periodo. Os casamentos encontravam-se mais livres
e Augusto criou mecanismos que puniam adultérios (CORSI, 2007, S/N).

Como os escravos e as mulheres ndo participavam ativamente ou diretamente em
uma religido oficial,'®® esses criariam suas fantasias, crengas, através de universos religiosos
paralelos,'®® suas magias aproximavam neles, os seus cotidianos. Apesar das mulheres em
Roma adquirirem alguns direitos, como escrever poesias, participar de campanhas eleitorais e
ter acesso a educacdo, elas ndo podiam ocupar cargos publicos. Os escravos homens até
teriam uma possibilidade de se tornarem magistrados. A sociedade romana inclusive, era
dividida em classes, por cidadédos livres e ndo livres. Um n&o livre, um ex-escravo, poderia
conquistar sua cidadania romana. Uma mudanca que o homem livre teria frente ao ndo livre,
sendo possivel seu candidatar a cargos magistrados. A liberdade ao ndo livre poderia ser
conquistada pelo nascimento mesmo de um pai escravo, pela liberdade que receberia por sua

alforria e até mesmo a aqueles que prestassem servigos militares.

3.3.2. A luta pela minha liberdade

Se comentamos sobre livres e ndo livres, escravos e etc., uma classe que poderia
conquistar com seu resultado eram os gladiadores. Eles seriam pessoas combatentes
facilmente associadas ao periodo dos espetaculos romanos. Seus fatos heroicos ocorrem nas
arenas através das suas lutas encenadas na brutalidade promovida por eles. Suas lutas
possibilitariam, além de lutar e vencer, uma ascensdo social ou mesmo sua liberdade, caso
fosse um escravo, estrangeiro e etc. O gladiador, inclusive, poderia conquistar além da
liberdade, sua fama,!’® através do seu combate vencedor, porém, seu beneficio estenderia a
urbs romana.

Neste periodo Romano os transitos dos gladiadores davam a eles: conquistas de

liberdade, promocdo publica, fama, liberdade, riqueza etc., 0 que comparariamos essa

168 Fynari (2010) inclui os escravos, os pobres e as mulheres como excluidos deste grupo oficial.

169 No entanto, também os escravos e pobres sdo considerados suspeitos, por parte da elite, de praticar magia.
Portanto, a formalidade da religido manifestava-se de maneira diversa nos dois grupos: a elite controlava a
religido oficial, enquanto as camadas populares atuavam na magia e nos cultos secretos (FUNARI, 2010, p. 20).
170 Segundo Carcopino, “O gladiador vitorioso escapava de boa e era recompensado in loco. Recebia bandejas de
prata carregadas de pecas de oiro e de presentes preciosos, e, levando-as na mao, atravessa a cavea. Conhecia de
stbito o lucro e a gléria. Pela sua popularidade e pela sua riqueza este escravo, este cidaddo decaido, este
condenado de direito comum, igualava os pantomimas e o0s aurigas em voga. (...), mas a espada de madeira ou
rudis que lhe era entregue a titulo de honra e que significava sua libertagio” (CARCOPINO, 1944, p. 293).
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liberdade por desejo. Assim, veriamos que uma ascensdo ao gladiador permitiria mudancas de
classes ao homem comum. Deve-se sua ascensdo por sua performance nas lutas, podendo
conquistar uma posicéo social,'* tudo dependeria do seu empenho.

Veriamos, inclusive, que muitos gladiadores vencedores se tornam lanistas,'’? que
treinavam e preparavam outros gladiadores. Os lanistas poderiam ser também ex-escravos,
que, através do seu passado de combates, conquistaram sua liberdade e a riqueza que habitava
as premiacdes aos outros jogadores. Sua fungéo era de extrema responsabilidade para treinar e
promover grandes lutadores. Podemos perceber que os gladiadores movimentavam
economicamente Roma e, inclusive seus lutadores.

Em Roma o modelo heroico do gladiador, modelou seu status e honra, inclusive
dando liberdade ao escravo. Seria assim, uma magia empodera a sua propria consciéncia na
imagem de uma pessoa sendo almejada e popular, conquistado sua superioridade pela arte da
sua elevacdo pessoal, através das suas disputas, nos jogos de guerra. O que temos deste
periodo sdo monumentos, imagens, mosaicos, pisos e representacdes graficas, demonstrando
0 reconhecimento da capacidade de um lutador. Vemos que eles, além de serem adorados,
obteriam certos privilégios.1”® Vemos inclusive, que os espetaculos ocorridos em Roma n&o
somente produziriam suas condenacBes. Temos até fatos de desfiles que se elevavam o0s
gladiadores, porém a historia ndo nos possibilita identificar nos populares 0 mesmo meio de
transporte que identificavam o seu gladiador em desfile. Com a conquista de liberdade, caso
fosse um escravo, ele também poderia ser observado atraves de uma posicdo cidadd@ ou
mesmo tendo sua admiracao por muitas mulheres.}™ Ao que sabemos, os gladiadores, além de
uma protecdo do proprio estado, se tornavam modelos heroicos.t”™ Ou seja, eram cultuados

popularmente.

171 «Qs gladiadores eram criminosos condenados a uma sentenga capital, escravos fugidos ou prisioneiros de
guerra. Homens livres de baixa condicdo social também podiam tornar-se gladiadores” (ALMEIDA, 2009, p.
103).

172 O lanista era o treinador dos gladiadores. Ele os educava para os combates. E bem provavel que tenha havido
toda a uma economia envolvida nos gladiadores. O lanista inclusive poderia ser um combatente aposentado.

173 Segundo Montalvdo, “Ha relatos de premiagdes aos gladiadores pelas grandes autoridades imperadores
romanos como os seguintes: 1°) Marco Antonio promoveu gladiadores a sua guarda pessoal (por volta do ano 30
a.C); 2° Tibério (14-37 d.C.) ofereceu 100.000 sestércios para que gladiadores aposentados retornassem as
arenas; 3°) Nero (54-68 d.C.) deu ao gladiador Espiculo residéncia e propriedade “similares aos dos homens que
celebraram triunfos” (MONTALVAO, 2015, p. 36).

174 Segundo Guarraffoni, “Marcial, em De Spetaculis, relembra antigos espetaculos para criticar Nero e exaltar
Tito, ja Petronio e Juvenal, na agudez das suas satiras, se referem ao mundo dos munera quando criticam seus
editores que ndo proporcionam bons espetaculos ou quando ndo ridicularizam matronas que abandonam suas
familias em busca de prazer e aventuras ao lado de gladiadores famosos” (GUARRAFFONI, 2005, p. 178).

175 Encontramos nos anais de Técito (XV, 32) que algumas mulheres lutavam nas arenas, quando seus maridos as
autorizassem. Ou Alexandro que, apoiado na proposta, vem a nos confirmar: “Concernente ao mundo feminino e
sua intensa ligagcdo com o gladio, ressaltamos que a gladiatura romana néo era representada somente por homens.



77

Coleman (1990) aponta certas diretrizes e observagdes que o gladiador deveria
oferecer e ser reconhecidas nele. Os gladiadores também obedeciam uma sacralidade ritual
nos eventos dos combates. Suas lutas também traziam memorias dos seus descendentes
gladiadores®’® e, por isso, suas representacdes obedeciam a um espetaculo que divinizava seu
vencedor. Apontamos, inclusive, que ndo existiam somente homens como gladiadores, mas
também havia mulheres, porém, a conquista dos cargos magistrados é reservada aos homens.

Inclusive, acreditou-se que os gladiadores somente lutariam brutalmente nestes
espacos romanos na condi¢cdo de condenados. Vemos inclusive, que seus jogos ocorriam por
65 dias no século | d.C. até a marca de 200 dias no século Il. d.C. Atraindo cada vez mais,
uma maior participacdo popular. Para que houvesse mais jogadores, 0s imperadores romanos
estenderam a pena de crimes menores a crimes graves participantes destes espetaculos no
anfiteatro.}”” Vemos desta forma o tecido urbano, sendo cada vez mais entretido pelos
espetaculos dos gladiadores. No entanto, encontramos até mesmo seus imperadores buscando
pela popularidade das lutas com os gladiadores a construgdo da sua identidade de divindade
“Para agradar a populag¢do dada por alguns imperadores que chegaram ao extremo de tomar
parte nestes eventos. O exemplo mais famoso é o de Comodo’®, que participou de lutas de
gladiadores e corridas de carro” (ALMEIDA, 2009, p. 104). Anexamos inclusive a
participagdo de outros imperadores: Caligula (37-41), Tito (79-81), Adriano (117-138).

Inclusive salientamos a veracidade das lutas, pois elas motivariam inclusive um
envolvimento religioso, nos principios funebres pagdos. Nos jogos dos gladiadores, s6 se
eram aceitas por um publico ansioso por cenas reais; dispensavam-se 0s improvisos. O
improviso ndo aproximava seu publico, que buscava nos espetaculos 0 sangue em uma peleja,
o desfeixo do combate derramado clamando pela vida'’®. A morte nos espetaculos das lutas
era parte de uma decisdo popular. Aos gritos ansiosos de uma plateia, se cabia pela decisao

final dada pelo imperador ao perdedor, tumultuada pela vultosa torcida desejando um

E essencial enfatizarmos que ndo desciam somente gladiadores as arenas, gladiadoras também faziam parte dos
ludi” (ALEXANDRO, 2014, p. 53).

176 «QOs gladiadores estdo sempre em destaque, seja pela quantidade, seja pelo desenho de sua musculatura para
ajudar a compor os momentos de gloria que o falecido desejava preservar na memoria da cidade”
(GUARRAFFONI, 2005, p. 166).

177 Nos anfiteatros, 0 nome Coliseu é o mais conhecido. Seu nome é dado a partir da Idade Média, o que antes
era o anfiteatro flaviano: “Os eruditos latinos transpuseram esse nome latino popular para o grego e o chamaram
‘anfiteatro’, local onde pode se ver os dois lados” (FUNARI, 2015, p. 118).

178 Inclusive, fora Comodo, o primeiro imperador adorado como Deus em Roma. Governou entre (180-192
d.C.).

179 As lutas e os jogos ndo eram somente oferecidos pelos gladiadores, havia mortes de animais em espetaculos,
como também as lutas entre homens e feras. Eram modalidades que entretinham e traziam a popularidade dos
munera aos seus patrocinadores nos espetaculos. “Eutropio, falando de Tito, conta: E quando ele constituiu o
anfiteatro em Roma, inaugurou os jogos e fez morrer cinco mil animais” (O’REALLY, 2005, p. 25).
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desfeixo. A escolha se dava através de um gesto com o polegar para cima, op¢do em
salvaguardar a vida do perdedor, ou 0 seu gesto negativo, que o0 mataria.

S&0 nesses jogos dos gladiadores que chegam a Roma em 264 a.C. e vdo se
adequando as necessidades dos seus magistrados. Temos a possivel cronologia por Jerdme
Carcopino (1944), indicando sua evolucdo desde 0 ano 164 a.C., ainda na Republica com as
cacadas uenationes,'® acreditando que o espetaculo serviria do luxo para revestir o poder dos
seus magistrados nos munus funerarios.'® Mesmo que a definicdo da sua palavra leve a
obrigagdes politicas, remetemos a “munus”. Segundo Guarraffoni, “O termo nasce a partir da
organizacdo de um tipo especifico de espetaculo, 0 munus funebre, isto €, homenagem a um
ilustre falecido e, originalmente, de caréater politico” (GUARRAFFONI, 2005, p. 21).

Os gladiadores do latim “gladius”, lutadores que ficam conhecidos por sua
“espada curta”. Vemos seus fatos historicos eram o munusi® e os munera,® que
proporcionavam o cotidiano de promoc¢do nas lutas dos gladiadores. O munus, segundo
Guarraffoni, “permaneceu diferenciando os combates dos ludi, espetdculos do circo e do
teatro” (GUARRAFFONI, 2005, p. 20). Temos que observar que cada espetaculo respeita sua
perspectiva espacial dentro da urbs romana, divididos por orientacdes tematicas, porém
sempre voltadas para temas religiosos'®*. Cada luta, mimo ou corrida deve em sua encenagao
respeitar uma regra de representacdo religiosa de Roma, dado seu local e sua forma
arquitetonica.

O coliseu de Roma ¢ uma obra inacabada de Vespasiano (9 d.C. a 79 d.C.),
assumindo apds sete imperadores o projeto de Augusto, passando pelo governo de Trajano,
que ndo viveu para ver seu término, construido no jardim de Nero; sua inauguracdo fora
dedicada a Tito e, por fim, finalizada com sua decoragdo no governo de Dominiciano. O
Coliseu é um grandioso anfiteatro de arena com a estatua de Jupiter ao seu centro, a forma

oval e arredonda de 155 metros de comprimento e 36 de largura. O Coliseu possuia em seu

180 As uenationes sdo as cagadas animais em conflito com humanos em combate com os gladiadores nos
anfiteatros. H& cacadas com animais exdticos, touros e um bestirio que traz suas representacdes pelos mosaicos.
181 O munus finebre marca um inicio deste espetdculo privado de honras ao falecido. O’Really (2005) nos da
outras datas ¢ seus fatos sdo marcados pelo bizarro. “Esse estranho ritual finebre foi introduzido em Roma nas
exequias de Junio Bruto, no ano 490 da cidade, e cerca de 260 anos antes da era cristd” (O’REALLY, 2005, p.
27). O principio fUnebre e privado de honrarias ao falecido, 0 munus passa a ser o cargo publico oferecendo
encargos com seus espetaculos, “pelos decretos de Augusto 0S munera constituiram um espetaculo téo oficial e
obrigatério como os ludi do teatro ou o do circo, e, por exceléncia, o espetaculo imperial” (CARCOPINO, 1944,
p. 282). O fim dos munera é atribuido a evolugdo do cristianismo.

182 Os munus se diferenciavam dos ludi promovidos nos jogos.

183 O “muneiro” significava amplas obrigacdes juridicas; é o pagador da recompensa ou gratificacéo pelo manus,
que seria a luta dos gladiadores em um anfiteatro. Segundo Guarraffoni (2005), o munus, cujo plural é munera, é
uma palavra de ambito juridico-social e pode ser traduzida como “empenho”, “presente”, “tarefa”, “obrigacdo”,
“gratificacdo”, isto €, como um dever que o cidaddo deve prestar os demais (p. 20).

184 5S40 espetaculos no teatro, no anfiteatro e do circo.
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subsolo salas com as feras e as salas dos gladiadores. A distribui¢do da sua area dividia-se no
podium, que possuia a barreira dourada e as grades contra o ataque de animais, em que se
instalavam os seus senadores e 0s embaixadores. O trono do imperador ficava acima, em seu
camarote, sendo protegido do sol e chuva por uma tenda: palio carmesin. Romanos e nao
romanos situavam a popularia e suas saidas, os vomitérios, iam assistir as cagadas, aos
combates de gladiadores e as execucdes dos condenados. Mas, mesmo sendo aberto a todos 0s
publicos, ndo se deve entender, segundo Guarinello (2007), por sua ordem ou organizacdo
como um espago do entretenimento: “Os anfiteatros funcionavam como uma espécie de
microcosmo da sociedade romana, como parte e reflexo da vida cotidiana” (GUARINELLO,
2007, p. 128).

Os espetaculos criavam sentido. “Os anfiteatros de pedra ou de madeira ndo seréo
considerados como aqui como meros cenarios onde 0s combatentes ou as cagadas ocorriam,
mas ao contrério, serdo interpretados como produtores de sentido” (GUARRAFFONI, 2005,
p. 105). No anfiteatro do Coliseu, alguns autores atestam sua violéncia, enquanto outros
acreditam em um tecido do cotidiano social imperando como parte do espetaculo. A palavra
violéncia, derivada do latim “vis”, que significa for¢a, executa uma moral no sentido em que
0 espetaculo transcorre para seus participantes, tanto como guerreiros ou como Vvisitantes,

amalgamando-se em um cotidiano das a¢des violentas que regulam em favor de Roma.

3.4. Ave Caesar

As lutas nos espacos espetaculares eram religiosas porque, antes de elas iniciarem,
sempre se saudava Cesar. “Ave, Caesar, morituri te salutant” (“Ave César, 0s que vdo morrer
te saudam”) (ALMEIDA, 2009, p. 103). Vemos no governo de Otavio (63 a.C-14 d.C.) os
jogos se organizando ritualmente, nas legitimas munera sempre ligadas ao sagrado. As
munera se dividiam pela manh3, a matutina, as uenationes, as bestiari,'® que seriam os
combates entre animais € o combate com as feras uenatores. Ao meio-dia, haviam 0s jogos
meridiani. Nos jogos meridiani, se faziam as execucdes publicas de condenados, era a summa
suplicia, esta Ultima poderia ser inclusive a crucificacdo das suas vitimas.

Os jogos tinham motivacGes religiosas promovidas pelo sacrificio, que inclusive

regulavam o império, expurgando o inimigo através da sua morte em ambiente sagrado.

185 Os damnati ad bestiais sdo conflitos nas arenas do anfiteatro. Eram representacGes de condenacdes a morte
em combate em que homens séo colocados para lutarem com as feras. Da cunha Bustamante (2009) e Coleman
(1990) citam os motivos destes espetaculos a partir do mosaico “Mosaico Damnatio Ad Bestias de Thysdrus”,
que ja citamos em Coleman.
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Veriamos, inclusive, suas varias técnicas de condenacdo, do condenado, do estrangeiro, 0
escravo e os cristdos. Elas ocorreriam pela degola, pela crucificacdo, tortura, luta com feras
etc. Acreditamos que, dado o tema da tortura, elevaria o tom publico pela audiéncia e
frequéncia aos espetaculos, que, em principio, em Roma, iniciam através do panen et
circenses, que ja discutimos anteriormente.

O escritor cristdo do seculo XIX, O’Really (2005) escreve, a partir dos relatos
histéricos de Eusébio de Cesaréia, definindo os combates que ocorriam nas arenas: “fazia
parte das honras funéreas dos grandes homens, de acordo com a crencga pagd que as almas dos
mortos eram saciadas pelo derramamento de sangue” (O’REALLY, 2005, p. 27). A morte era
a combinacdo do espetaculo e o carater religioso nestes jogos provavelmente de origem
etrusca.’®® Temos sua ligacdo, segundo Funari (2010), quando 0s espagos para se Servir para
“a supremacia dos vivos” advindas do carater religioso, que retirava 0 morto da arena'®’ e
entregava eles ao deus, “deus etrusco Carum, uma espécie de deus dos infernos” (FUNARI,
2010, p. 40). Os mortos, ndo eram enterrados dentro as muralhas de Roma, mas nas estradas
fora das cidades. As muralhas romanas eram o pomerium (muralhas sagradas). Toda uma urbs
eram suas muralhas dentro das cidades. Poderiamos compreender que a urbs romana
comportava o centro da vida. A cidade (urbs) era o local dos vivos. A vida era organizada
para tal.

Vemos Tetsuro Watsuji analisando as cidades como ambientes, no que as
compara entre 0s gregos (polis) e os romanos (urbs). Ele vé nas polis gregas condensarem-se
e se convergirem pelos romanos pelas varias cidades gregas voltadas para todo o territério
dominado como sendo uma Unica Urbs. “Quando o grego se encontra a si mesmo como
grego, la existiam infinitas polis. Porém quando os romanos se exaltam como romanos,
somente existia uma polis de Roma” (WATSUII, 2006, p. 120).

186 «Og antigos pensavam que, com esse tipo de espetaculo, prestavam homenagem aos mortos. Acreditava-se
que a almas dos mortos eram beneficiadas com o sangue humano e, assim, costumavam sacrificar, nos funerais,
soldados inimigos capturados ou escravos” (FUNARI, 2010, p. 40).

187 A arena para os Romanos, significava “areia”. Dado a quantidade de sangue que se tirava dos mortos, seu
solo poderia ficar imido e atrapalhar os préximos espetéaculos, o que, em funcdo, a areia serviria para amenizar
um solo escorregadio.
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3.4.1. Uma defesa

Ao final do século Il ao Ill d.C., um importante padre neéfito, Tertuliano de
Cartago,'®® um pagéo convertido ao cristianismo, advogando os espetaculos romanos para os
cristdos. Se déssemos a devida atengdo aos textos de Tertuliano, veriamos por sua
especialidade retorica a condenacdo dos espetaculos romanos. O discurso do padre era
envolvido em denunciar as atrocidades promovidas nestes ambientes religiosos pagaos.
Veriamos por sua estruturagdo, dada por esse padre cristdo, o combate mental dos cristdos
cidaddos da urbs, antigos frequentadores dos espetaculos, um apelo deste padre, para que se
afastem destes locais impregnados de terror.

Tertuliano inclusive, traz sua pressao histérica tratando deste trafego cristdo como
suas alegacOes de defesa contra um culto pagdo. Seus escritos inclusive, sdo tomados como
fonte de estudos para outros futuros cristdos que veremos adiante, sendo eles: Eusébio de
Cesaréia'® (265-339 d.C.) ou Lactancio (240-320 d.C.), que passam a habitar o centro
religioso de Roma, apos o concilio de Niceia, promovido pelo imperador Constantino em 315
d.C. Desta forma, antes desses Ultimos, dando a nds possibilidades de uma leitura social do

cristianismo, frente aos espetaculos romanos, sendo possivel a Alexamenos seu grafite.

3.4.2. Uma breve passagem

Plblio Cornelius Téacito escreve em seus anais!® (XV, 45),

aproximadamente no ano 100 d.C., o relato na condenagdo dos cristdos, pelo imperador

188 Segundo Fiorillo, “Tertuliano de Cartago foi um autor prolifico, além de veemente — 31 de suas obras
sobrevivera. Escreveu sobre tudo o que valia a pena, a monogamia, a virgindade, a pudicicia, a paciéncia e o
paraiso. Sobre a diversdo publica, o fervoroso africano avisava: “Tu que gostas de espetaculos, aguarda o maior
de todos, o juizo final” (FIORILLO, 2008, p. 112). Tertuliano, de Cartago, a ele é dada uma grande importancia
por ter escrito em italiano os primeiros textos teologicos. Tertuliano traz em suas escritas 0s termos:
Sacramentum (sacramento) e Trinitas (trindade). Advogado, foi um grande defensor dos cristdos.

189 E desconhecido o local que Eusébio nasceu. Seu nome Eusébio de Cesaréia é dado pelo local onde passou
sua infancia. Cesaréia era territdrio da Palestina. Torna-se bispo apds o ano de 313. Sua obra contém mais de 120
volumes, que incluem: livros historicos, apologéticos, de exegese biblica e doutrinarios. A nds interessa seu
texto, por ser um grande conversor de cristdos, inclusive participante do concilio de Niceia, em que esteve
presente o imperador cristdo Constantino, o Grande. E por ele, que é reservada grande parte dos fatos conhecidos
dos martires cristdos.

190 p(blio Cornelius Técito fora um dos maiores escritores da Antiguidade. Dos seus textos, o seu livro Annales,
0s Anais XV, capitulo 45 lemos sobre os cristdos e a crucificagdo em Roma. O tema nos trara interesse pela
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romano Nero (37-58 d.C.).1®! O espetaculo circense promovido por este imperador fica
conhecido como: a perseguicdo aos cristdos. Tacito ndo absolve totalmente o ato do
imperador no seu texto, pois Nero buscou responsabilizar os cristdos pela causa do incéndio
que durou seis dias e sete noites, destruindo seus 14 quarteirbes em seus 2/3 da cidade de
Roma no ano de 64 d.C. A situacdo relata o principio do espetaculo publico nos cristdos
voltados para suas crucificagfes. O atdnito do texto deve ser tomado pela injaria e culpa,

como justica deste imperador nas temiveis e diversas aces de puni¢des aos cristaos.

Para fazer frente ao rumor (que apontava Nero como o culpado pelo
incéndio), ele acusou as pessoas conhecidas como cristdos e odiadas por
seus crimes, culpando-as e debandando-as aos maiores tormentos. O cristo,
de quem haviam tomado o0 nome, tinha sido executado no reinado de Tiberio
pelo procurador Poncio Pilatos; mas ainda que esta supersti¢cdo tenha sido
abandonada por um momento, surgiu novamente, ndo s6 na Judeia (ludaea),
0 pais original desta praga (mali), mas na prépria Roma, onde cada ultraje e
cada vergonha (atrocia aut pudenda) encontra acolhida e ampla
disseminacdo. Primeiro, uns poucos foram detidos e interrogados e depois,
baseando-se em denlncias, um grande nimero de outros, que ndo eram
acusados do crime do incéndio, mas somente de 6dio a humanidade. Sua
execugdo constituiu uma diversdo publica; foram cobertos com peles de
feras e depois devorados pelos cées, crucificados ou levados a fogueira e
gueimados de noite, iluminando a cidade. Nero abriu seus jardins para esse
espetaculo e ainda preparou jogos circenses, misturou-se ao povo com roupa
de carroceiro ou dirigindo um carro de corrida. Embora esses homens
fossem criminosos que mereciam 0s castigos mais severos, havia uma
simpatia publica por eles, pois parecia que ndo eram sacrificados para o bem
publico, mas pela crueldade de um Unico homem (KAUTSKY, 2010, p. 44).

O texto de Técito é referéncia temporal, pois ele faz parte de um dos trés Unicos
relatos descritos por pagéos sobre os acontecimentos cristdos, apos a crucificacio de Cristo.%?
Mesmo que tenhamos atualmente os relatos dos documentos de Paulo,'®® sendo um judeu
convertido ao cristianismo, em que traz seus documentos do ano de 56 d.C., que séo cartas
atestando uma gloria em Jesus, em sua mais antiga epistola do hino dos filipenses do ano de
61 d.C., é sempre é favoravel a expansdo da ideologia cristd. Compreendemos que 0

cristianismo primitivo inicia 40 dias ap6s a morte de Cristo e dura por anos, dado pelos

perseguicdo aos cristdos e a questdo de ordem que o espetdculo se fez. O mérito pelo incéndio se é dado aos
cristdos. Nero sera responsavel pela primeira perseguigdo descrita em seus documentos.

191 Segundo os escritos do historiador Suetdnio (69-122 d.C.), havia o interesse do imperador Nero destruir a
cidade com o fogo, pois objetivava construir sobre Roma uma cidade em sua homenagem “Nerdpolis”. Ele
contemplava uma cidade mais moderna. Suetdnio também nos conta que era possivel se ver Nero contemplado o
incéndio ao alto da torre de Mecenas, comemorando com alegre a firia do fogo.

192 Cristo fora crucificado pelo procurador de Roma (26 -36 d.C.), Poncio Pilatos.

193 Segundo alguns especialistas biblicos, Paulo s teria se convertido ao cristianismo por essa religido ser
mundial, diferente da sua origem tribal, que era mais fechada e regional e nacional.
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testemunhos da sua morte sob os auspicios dos seus discipulos, fornecendo a nds os
elementos por seus evangelhos. Concluimos que as referéncias nestes descritos fatos cristdos
somente se limitam aos relatos do novo testamento!® por evangelhos. Porém, temos um alerta
de Kautsky sobre uma falta de reconhecimento nos acontecimentos contemporaneos da época
de Cristo; ele indaga, inclusive, sobre os poucos documentos que relatam uma ocorréncia de
tais fatos extraordinarios, que ndo sdo identificados no cotidiano das suas ocorréncias, dada a
importancia das passagens de cristo. Segundo ele, seus fatos parecem ser algo indiferente,
sendo somente relatada posteriormente a sua morte, por estes seus apdstolos ou por estes trés
Unicos relatos pagaos.

Porém como vamos nos desculpar a indolente desatencdo do mundo pagao e
filosofico para que as evidéncias que eram apresentadas pela mao do
Onipotente, ndo para a sua razdo e sim para 0s seus sentidos. Durante a
época de Cristo, de seus apostolos e de seus primeiros discipulos, a doutrina
gue pregavam era confirmada por inimeros prodigios. O coxo andava, 0
cego via, 0 enfermo era curado, 0 morto ressuscitado, os demdnios expulsos,
as leis da natureza eram suspensas frequentemente em favor da Igreja. Mas
os sdbios de Grécia e Roma voltavam as costas ao terrivel espetaculo e,
prosseguindo com suas ocupagdes quotidianas da vida e do estudo, pareciam
inconscientes de qualquer alteracdo no governo moral ou fisico do mundo
(KAUTSKY, 2010, p. 41).

Teriamos a hipotese inclusive, que o fato da crucificacdo de Cristo pouco importava
para Nero, ela somente seria 0 tema cénico que completaria seus locais de perseguicdo aos
cristdos como espetaculo. Nero seguiria um roteiro espetacular na animacéao politica da sua
popularidade. A mimese da tortura de Cristo seria assim, posteriormente, lembrando pelos
martires cristdos tomando no modelo heroico sua atencao religiosa.

Salientamos que o tema da crucificacdo em Cristo ja circulava entre os populares
nos primeiros séculos; seu simbolo de tortura e flagelacdo, mesmo sua narrativa, foi lenta, e
gradualmente ocorre oficialmente em Roma. O acontecimento que relatamos no governo de
Nero ¢é justificado como uma efetiva perseguicdo aos cristdos, apontado pelos historiadores
que sdo baseados na leitura de Tacito. Compreendemos que o0 movimento de controle na

perseguicio dos cristdos por Nero, funcionaria como uma dissuasio de poder 1%

194 Temos por Tertuliano de Cartago sua divisdo assinalada por ele. Ele esclarece que os dois evangelhos sdo a
mesma parte das escrituras divinas. Concluimos, inclusive, que Tertuliano ja atribuisse aos escritos cristdos
como a altura dos escritos judaicos.

195 Segundo Guarraffoni, “Argumentando a partir de um ponto de vista arqueologico e considerando a estrutura
dos anfiteatros, Futel sugere que estes edificios publicos romanos ajudavam a identificar e celebrar uma
autoridade central, isto é, o Princeps, e legitimar seu status” (GUARRAFFONI, 2005, p. 82).
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Kathllen Coleman (2009) acredita que seja para uma demonstracdo de
dissuasdo'®® de poder que a cruz é escolhida por Nero. Segundo a autora, é nos locais de
maior passagem de pessoas, nas encruzilhadas, que ocorria a desfiguracdo dos corpos
crucificados, que eram expostos para que a alusdo a crucificagdo tornasse a mais visual
possivel. Veriamos que a cruz proporcionaria uma exposicdo e a disposicdo tematica de
punicdo sem ser propriamente um instrumento religioso. Esse instrumento de tortura, ja em
governos anteriores aos romanos, servira para destinar nos crucificados uma maior exposi¢édo
do corpo humano transgressor, inclusive.

Compreendemos também que a punigdo da crucificagdo seria somente um
instrumento dentre muitos de puni¢cdo em Roma a.C. Porém, quando a Palestina é tomada
por Roma, vindo a ser seu territorio, € que Roma incorpora a crucificacdo como o molde de
condenacéo publica, expandindo esta forma de punicdo espetacular. A crucificacdo em Roma
em principio era reservada aos que ndo provavam sua cidadania romana, aos ladrdes e aos
escravos. Apds seu uso como exposicdo, Roma descobre que as dores e gemidos do
condenado lhe traria proveito para expor prisioneiros das suas invasdes, explicando dominios.

A punigéo na cruz de forquilha, conhecida como a cruz dos ladrdes a mesma de
cristo!®, se amplia apds a conquista da Palestina, ja em periodo de império, conversando
simbolicamente muito nos espetaculos promovidos pelos imperadores.

Roma, inclusive, amplia o uso da cruz ap6s Cristo, aplicando suas duras penas a
condenac0es por roubo e outros crimes graves, que cabiam também da crucificacdo, o que,
geralmente, era acompanhada de uma flagelacdo em que o culpado teria de carregar sua cruz
para seu local de execucdo, tanto quanto o corpo deveria ficar exposto, sem sua retirada, como
julgamento da sua pena.'®® Ou seja, sua exposicao.

A crucificacdo de um corpo na cruz participa de uma antiga justica que divide a
opinido desde sua origem entre 0s persas ou os fenicios. Os persas ou 0s babildnicos se
utilizavam da cruz para estancar o condenado. Os fenicios, a mando de Dario I, em que Ciro
crucificou 3.000 condenados, segundo o escritor Herddoto, € umas das fontes que ilustram

primeiramente a exposicdo pela crucificacdo. Alexandre, o Grande, crucificou 2.000

1% Coleman complementa que os jogos dos gladiadores geravam o sentido de preceitos almejados pelos
patrocinadores: era a sua retribuicdo, a humilhacéo, a correcdo, a prevencdo e, por fim, dissuasdo. Vemos que o
jogo do gladiador deveria obedecer certas ordens e dar ao publico uma certa resposta a expectativa. Nao
podemos observar que 0s jogos somente aconteciam por brutalidade; eles sim deveriam também ter, antes de
tudo, sua encenacdo de agradecimento, um aceite da sua morte ou provocar a morte pelo espetdculo na
gestualidade

197 0 episddio biblico dos dois ladrdes crucificados ao lado de Cristo explica essa mesma cruz

198 Fazendo em exce¢do a sua pena, os casos quando se faria uma retirada de um cadaver da cruz, se sua pena
determinava o seu enterro.
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condenados, segundo relatos gregos. Em Roma sua pena se reservava somente a algumas
condenac0es, que o passar dos séculos se ampliou através do seu espetaculo da dor. Se da

uma justificava como pena aos crimes mais horrendos.

Os cidaddos romanos, a ndo ser em casos extremos de traicdo, estavam
isentos de crucificagdo. Cicero, num de seus discursos, condenou-a como
crudelissimum taeterrimumque supplicium, “um castigo muitissimo cruel e
repugnante”.11 Um pouco mais tarde ele declarou: “Atar um cidaddo
romano é crime, chicoted-lo é abominacdo, mata-lo é quase um ato de
assassinio: crucifica-lo € — o qué? ” (SCOTT, 2006, S/N).

A crucificacdo se torna um dos maiores e mais temidos instrumentos de governo
da nossa era, desde a inauguracdo do Coliseu até a extingdo do seu uso para 0s cristdos através
do Concilio de Niceia, em reunido com o imperador Constantino I, no ano de 315 d.C., foi
nesse concilio que se decidiu extinguir a morte na cruz levando seus adeptos ao espetaculo da
crucificacdo. Também com a ascensdo do cristianismo no Império Romano, deve-se também
o0 desinteresse nos combates de gladiadores por espetaculos publicos. Apesar dos gladiadores,
com seus espetaculos continuarem em seus jogos por mais alguns anos, Teodosio I, exigiu sua
extingdo total, mas somente seu filho, Honorio I, estingue totalmente sua préatica. Desta forma,
encontramos autores como Montalvdo (2015) indicando no cristianismo o simbolo de uma

vitdria sobre as muneras que perseguiam os cristdos em seus temas espetaculares.

Os combates com animais (venationes) persistiram até o século VI d.C.,
periodo no qual se encerra a atividade espetacular do Coliseu romano para a
construgdo de uma igreja em seu interior, como uma espécie de simbolo da
vitéria do Cristianismo sobre o espetaculo romano. E por fim, Valentiniano
Il (imperador romano de 425 a 455 d.C.) repetiu a proibicdo, em 438 d.C.,
talvez de forma mais eficaz, pois o ultimo relato das lutas entre gladiadores
se d& nesta mesma época, embora as venationes (lutas com animais)
continuaram até entre 523 e 536 d.C. (MONTALVAO, 2015, p. 39).

3.4.3. Da arena para a parede

Os espetaculos romanos — inclusive, seu nome spectacula, “local de onde se
pode ver” — produziriam ndo somente os temas gloriosos dos gladiadores, mas também o
mesmo local que traria os cristdos devido as suas perseguicGes, 0 que nos traria uma arte da

comunicada através dos grafites. Vemos uma presenca intensa de exuberancia nas imagens
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dos gladiadores, podendo ser no instrumento do grafite, uma tentativa da sua gloria dada aos
seus jogadores.

Vemos que o tecido urbano romano, habitado por camadas populares, registrava
seus cotidianos através das inscri¢cdes dos grafites. Nas imagens, eles apontavam para 0s mais
diversos acontecimentos. Suas inscri¢des revelariam, por exemplo, os temas promovidos nos
espetaculos dos gladiadores, até mesmo o grafite de Alexamenos. O grafite serviria aos
cidadaos romanos como uma comunicacao popular; era neles que esse meio carregava seus
desejos, anseios. Se via pelos jogos de muneras, os grafites com dedicacOes religiosas,
espetaculos etc.1%

Veriamos que até mesmo o espetaculo dos gladiadores no Coliseu também traria
uma escrita do cotidiano através de uma torcida, de sexualidades, de paixdes ou do préprio
interesse.?®’ Os grafites nos demostram os conflitos por suas torcidas, ou os seus lutadores
favoritos representados nas paredes com anotagfes de vitorias e marcas dos seus idolos etc.
Como 0s romanos escreviam muito, encontramos muito dos seus cotidianos através dos
grafites. Funari inclusive, nos da em hipotese o uso cotidiano das paredes: “Os pobres, que
ndo tinham acesso aos livros, cadernos, papiros ou outros meios de expressdo, caros,
utilizavam estiletes e escreviam nas paredes” (FUNARI, 1993, p. 59).

Os grafites e pinturas de Pompeia que vimos a pouco, também traziam expressdes
particulares das suas torcidas, e quem aponta eles é Guarraffoni (2005), informando que os
grafites ocorrem em locais de grande circulacdo de pessoas, inclusive dentro dos muros das
cidades, e de forma particular. Sdo imagens que descrevem uma violéncia para nés, porém,
aparentemente nos grafites ndo percebemos seu estranhamento temporal.

Infelizmente, os grafites ndo sdo estudados como as pinturas parietais; suas
pesquisas geralmente sdo atualizadas pelas escavagdes arqueologicas. Assim, 0 que
movimenta essa arte do grafite sdo suas descobertas incontidas pelas pesquisas histéricas.

Porém, quando encontramos uma pesquisa que traz um mosaico em uma casa
particular, demonstrando ao centro de uma sala, sua figura nos apresenta seu prémio,
prestigiando o gladiador. Kathllen Coleman (1990) o poder das imagens em um mosaico

particular, demonstrando o patrocinio do prémio do munera. A autora traz a hipotese de que a

199 Segundo Guarraffoni, “dedicatorias religiosas, as de carater funcional ou mesmo os antincios de espetéaculos,
nos fornecem algumas pistas sobre as complexas redes de relagcBes que se estabeleciam para representar 0s
munera” (GUARRAFFONI, 2005, p. 24).

200 Temos nos grafites encontrados e outras inscricdes catalogadas a possivel traducdo dos acontecimentos
espetaculares nas lutas dos gladiadores do coliseu. Encontraram-se imagens com seus desenhos em dedicagdes
populares frente aos acontecimentos ocorridos na circunferéncia arquitetdnica circular do coliseu. As metaforas
populares traduziriam nos grafites as acdes reguladoras do seu tempo no poder imperial.



87

imagem serviria provavelmente para contemplar o feito de uma luta, traduzindo para aqueles
gue vissem a imagem o encontro do status e do poder formador presente na imagem do seu
gladiador. Vemos o estudo deste mosaico em seu artigo®®* e, inclusive, o contato com o
espetaculo, através das suas marcas de sangue, revestindo seu contetido.?%?

Vemos que os espetaculos das lutas causavam interesse e se relacionavam tanto
economicamente como sua complexidade cotidiana.?®® O cotidiano parietal converge nas suas
paredes as diversas animacdes de temas como dos gladiadores.

Porém, os grafites também eram transmitidos as paredes, apesar de que
concluimos que eles possivelmente ndo serviriam para uma decoragdo de ambientes como 0s
mosaicos ou pinturas. Acreditamos que, se os grafites trafegassem nas paredes, fariam sua
divulgacdo privada ou o interesse de alguns lutadores, dado suas preferéncias pessoais, ou
mesmo na tentativa de propagar sua posicdo como status ou poder. Poderiamos acreditar que
0 universo de conquistas ndo paralisaria somente nos ambientes das arenas, e que o grafite, se

faria extensdo delas.

A histéria das imagens foi sempre também uma histéria dos meios
imaginais. A interacdo entre imagem e tecnologia s se pode entender se
observada a luz das agBes simbdlicas. A prépria producdo de imagens é um
acto simbolico e, por isso, exige de n6s um modo de percepg¢do igualmente
simbélico, distinto da percepcdo visual quotidiana. (...). E a encenagio
através de um meio de representacdo que funda o acto de percepcdo
(BELTING, 2014, p. 32).

Porem, ndo defendemos a tese de que todas as imagens sulcadas nas paredes
demonstravam gldria, heroismo ou imagens ofensivas. Como comentamos no capitulo
anterior, como o grafite encontrado em uma casa proximo ao férum de Pompeia “A rixa de
Campanha’*?®* Vemos na imagem deste grafite apontando para o vencedor e sua torcida.

Assim apontamos nesse percurso cotidiano comunicado uma posicdo social pelos
grafites. Apegamo-nos textualmente aos gladiadores, por seu tema nos ser mais acessivel e
ressaltando sua importancia, mesmo em alerta de distribuir sua tematica no nosso interesse de

estudo no grafite de Alexamenos.

201 Fatal Charades: Roman Executions Staged as Mythological Enactments (COLEMAN, 1990, p. 45-47).

202 Segundo Guarinello, a violéncia com que os espetaculos expunham suas forgas demonstravam crueldades.
“Expunham seu suplicio a vista de todos, transformavam sua morte em espetaculo” (GUARINELLO, 2007, p.
126).

203 sabemos que as imagens das paredes, com relagdo ao cotidiano, ndo se resumiam a somente imagens dos
gladiadores, mas excluimos outras representacdes por sua amplitude. Exemplificamos as imagens dos
gladiadores, mas conhecemos imagens de honra a deuses, de paixdes etc.

204 1pbid. “A rixa de torcedores em “Pompéia. — CIL 1V, 1293” (GUARRAFFONI, 2007, p. 158).
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3.4.3. A mimese da morte

Kathellen Coleman (1990) trata o assunto em seu artigo “Fatal Charades”.?® A
autora nos traz o encontro dos temas encenados e os espetaculos romanos representados pelas
passagens mitoldgicas através das encenacdes dos ludi.?®® Encontramos pela autora uma
regulacdo da punicdo através das narrativas mitoldgicas tematizando os espetaculos romanos.
E o realismo que representava suas condenagbes mitoldgicas. Veriamos um dominio
pervertidos seus particionadores quando tratava das punigdes dos seus condenados através
dessas passagens.

Os jogos cénicos do ludi, nos seus sacrificios representados, ndo eram jogos
aleatorios, eles obedeciam a certos temas mitoldgicos apresentados pelos condenados.
Existiam os ludi gladiatori, que seriam a luta entre homens ou mulheres gladiadores. Os ludi
scaenici eram os espetaculos de heranca dos etruscos.?” Os ludi meridiani?® habitavam uma

festividade por menor efeito que ocorresse, ela teria a precisao do meio-dia.

Ludus, ludi: palavra de origem etrusca que pode assumir dois sentidos. O
primeiro estd relacionado com o “jogo de acdo”, ao contrario de iocus que
seria 0 “jogo de palavras”, a “piada”. Neste sentido, sua tradugdo no plural
como “jogos” diz respeito aos jogos de carater religioso e oficial. Uma
segunda traducdo possivel ¢ “escola”, isto ¢, o local em que gladiadores
trenavam antes do espetaculo. (GUARRAFFONI, 2005, p. 22).

Vemos que Coleman (1990) cita Séneca, um literario e teatrélogo que, com suas
poesias dramaticas, ideologicamente influenciariam Nero. Coleman nos lembra que, a partir

das epistolas do autor e sua conclusdo, se via que 0 povo queria mesmo era ver 0 sangue entre

205 Fatal Charades: Roman Executions Staged as Mythological Enactmentns (COLEMAN, 1990). Neste artigo,
Coleman estudou o tipo de punicdo que era praticado pelos romanos. O artigo é referéncia para o trabalho,
porque sua proposta discute sobre os espetaculos mitolégicos, em que condenados romanos representavam as
pecas mitoldgicas. O realismo das pecas que se apresentavam era envolvido pela morte do condenado na peca de
teatro.

206 “Og ‘ludi’ eram a encenagdo de mitos ou fabulas mitoldgicas, em que os ‘actores’ interpretavam suas
personagens eram condenados a morte. ” (RODRIGUES, 2012, p. 2). Os Ludi Romani eram apresentagdes de
até 16 dias, em que Julio Cesar promovia seus espetdculos teatrais. “Os ludi Romani, as mais primitivas
festividades religiosas oficiais onde se apresentavam espetaculos, também eram consagradas a Triade Japiter,
Juno e Minerva” (BERTHOLD, 2011, p. 139). Vemos também nestes teatros latinos o uso de cortinas com
cenarios significativos descendo seus temas ou a cortina branca nos ludi romani.

207 “Scaenici (jogos cénicos), modestos espetaculos de mimo de uma troupe etrusca” (BERTHOLD, 2011, p.
139).

208 Rodrigues comenta sobre Técito e os jogos. “Ao que parece, estes espetaculos, particularmente criticados por
Séneca nas cartas a Lucilio, eram conhecidos como ludi meridiani, dado que ocorriam precisamente ao meio dia”
(RODRIGUES, 2012, p. 2).
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seus lutadores, e que ao meio-dia, nestes ludi meridiani,?®® homens da plateia, buscavam o
entretenimento no horario do almogo, lembramos que Nero marca a persegui¢do aos cristaos.
Um grande estudioso do teatro antigo, Grimal (1994) nos comenta que em
tempos de Augusto haveria também a leitura conhecida do conflito entre Hércules?!
(latinizado) e Caco. Seria no modelo conhecido o helenizado do mito que habitaria o
imaginario destes espetaculos como enredo da mitologia deste mais popular heroi, segundo
Grimal, a peca obedece aos Ultimos momentos de Hércules, em que o fogo € visto como duas
possibilidades que descrevem sua morte, segundo aplicados e representados por seus
condenados na arena. Como nos complementaria o fato, Peixoto (2012) “o teatro ja foi
cumplice em etapas obscuras do pensamento, que produziam o ritual e a cerimonia como
formas de cultuar o irracional e manter os espectadores como prisioneiros da impoténcia”
(PEIXOTO, 2012, p. 23).
Outra grande fonte sobre os espetaculos romanos, temos a poesia Latina de Marco
Valério Marcial,?!' famoso por suas epigramas,?? contendo carateristicas ficcionais,

passagens mitoldgicas que ocorriam no coliseu, no seu livro: Liber Spectaculorum.?t?

A mistura constatada por Slater estd bem patente nos Spectacula, onde
Marcial compara os feitos da arena a outros de herdis mitologicos ou relata a
condenacdo de um criminoso no &mbito da encenacdo de um determinado
mito, ou a transposicdo para a arena inundada ou para o nemus Caesarum
das batalhas navais. Ao ledo que Hércules vencera em Némea assemelhava-
se, segundo Spectacula 8, o que uma mulher tinha derrotado na arena de
Tito. A vitéria de Meléagro sobre o javali ficou, em Spectacula 17, aquém da
de Carpoforo, que também abateu um ledo digno de Hércules, sobre um
urso. Em Spectacula 32, Marcial diz, deste mesmo Carpdéforo, que teria
libertado 0 mundo do touro de Maratona, do ledo de Némea, do javali do
Ménalo e da Hidra de Lerna, feitos praticados por Hércules, e da Quimera
que Belerofonte tinha derrubado, do touro de Creta e do Minotauro, e teria
salvado Hesione e Andrémeda dos monstros marinhos. Jupiter, disfarcado de
touro, tinha raptado Europa, e levara-a no seu dorso, mas, na arena de Tito,
apareceu um boi que projectou até aos céus um bestiarius trajado de
Hércules (Spectacula 19). Em tudo semelhante a fabula de Orfeu, o aparato

209 Rodrigues (2012) nos aponta que o condenado representando o episddio mitoldgico na arena, pagaria com sua
prépria vida ao fim da representacdo. O evento ocorre em uma ludi meridiani, tendo como desfeixo da peca, seu
espetaculo quando o condenado é queimado vivo a frente de todos da plateia.

210 “Héracles era 0 modelo mais celebre e popular de toda a mitologia cldssica” (GRIMAL,1994, p. 239-257).

211 O espanhol Marco Valério Marcial nasce aproximadamente no ano de 40 d.C. e morre em 102 d.C. Sua
importancia é a principal nos epigramas latinos, tendo reconhecimento da sua obra como um género poético.
Publica 12 livros divididos em 1172 epigramas e o liber spectaculurum.

212 Os epigramas sdo inscricBes, leituras de monumentos, estatuas ou, mesmo, somente legendas sobre obras
gravadas, inscritas poéticas provenientes de uma literatura grega. Eram reconhecidas sobre “a pedra” que vieram
a tomar forma literaria apds os epigramas de Marco Valério Marcial. Eram relatos curtos e cheios de humor.

213 O liber spectaculorum retne 33 poemas, escritos por Martial em 80 d.C. E uma obra que se difere das outras.
Contém aproximadamente 200 linhas. A epigrama relata a inauguracdo do Coliseu ou o Anfiteatro Flaviano,
dedicado ao imperador Tito Livio.
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gue envolve a morte de um condenado, em Spectacula 24 e 25, apenas dela
diverge na medida em que do solo sai um urso que dilacera o individuo
obrigado a representar o papel da figura mitica. As naumaquias sdo
celebradas em 27 e 34 (FERNANDES, 2004, p. 115).

Em um teatro latino, Marcial € o seu autor em especial, nos trazendo
caracteristicas de um teatro de mimos, através das suas epigramas. O seu livro dos
espetaculos, Liber Spectaculorum, é escrito, para homenagear Tito,?!* nos episodios da
inauguracdo do anfiteatro Flaviano, o Coliseu. E aceito que suas representagdes teatrais em
Roma tenham ligag@es religiosas com seus espetaculos.?t®

Criou-se uma grande davida do efeito destas epigramas de Marcial. A grande
duvida se dava, se seus relatos eram pecas presenciais com o cardcter para serem vistas ou
servirem para propagandas aos locais distantes da Urbs de Roma as ager.?'®

Marcial também faria uma leitura dos acontecimentos?'’ das arenas e da vida

218 em escritas breves e jocosas,?!® tratando em passagens contando

cotidiana dos romanos,
muito dos cidaddos romanos e do principado, atraidos pelo teatro. “Em suma, a poesia de

Marcial parece vir preencher uma lacuna deixada vaga pelo progressivo afastamento do

214 \Jemos, no texto de Marcial, a homenagem a Tito Livio, na abertura dos jogos dos gladiadores. Marcial cita
quatro grandes eventos que ocorriam supostamente na arena do coliseu. Segundo Previ: “Uma Parsifae,
apaixonada por um Touro, se tranca e uma armacdo de madeira com formato de vaca para enganar o touro e
realizar a monstruosa copula (Spect. V) ” (PREVI, 1983, p. 21). Segundo Previ: “Um Dédalo se precipitava do
céu com asas depenadas colidindo no chdo (Spect. VIII) ” (PREVI, 1983, p. 21). Segundo Previ: “Com o férum
cheio de agua se representava a historia de Leandro, jovem de Abidos, amante da sacerdotisa Afrodite, Herodes,
que residia em Sestos, cidade situada na orla oposta dos Helesponto, em frente a Abidos. Cada noite a jovem
atravessava a nado o trecho paras ver sua amada” (Spect. XXV) (PREVI, 1983, p. 21). O mito de Orpheu ¢
representado também (Spect. XXI), apesar de um final diferente ao da lenda mitolégica. Na lenda mitologica,
Orpheu é despedagado por mulheres tracias. Na epigrama de Marcial, Orpheu morre despedagado por um urso”
(PREVI, 1983, p. 21). Nesta Ultima, ird se desenvolver o texto sobre Lauroleus.

215 O teatro de Cartagena é um exemplo de locais que aproximavam o culto imperial em suas sucessdes,
transmitindo suas préximas dinastias, como espetaculo religioso e sua representacdo. Acredita-se nisso porque
foram encontradas inscricdes em locais especificos do teatro de Cartagena homenageando os herdeiros de
Augusto.

218 Fazenda e vilarejos em locais distantes dos muros da cidade.

217 Em Marcial ha em sua citagdo sobre a ludi florales, uma festividade em que suas atrizes se despiam
totalmente, homenageando a Deusa Flores. O mimo nestas apresentacdes € creditado pela festividade, traria na
associagdo da deusa e a fertilidade. E uma parédia latina, segundo Ferreira: “De qualquer modo, a sua obra, além
de manifestar o génio romano na forma como se inspira na realidade, parece ter consciéncia de olhar para esse
mesmo quotidiano do mesmo modo que a comédia tradicional. Apenas lhe interessa a parte risivel de cada
situag@o e, com o mimo, uma linguagem que traduza esse mesmo realismo” (FERREIRA, 2004, p. 115).

218 Marcial faria da leitura coloquial de um realismo cotidiano com leituras breves, relatava os acontecimentos
comuns, reduz acontecimentos a pequenas passagens, de forma comica, alcangando a leitura de todas as classes
sociais da urbs e fora dela que supostamente citamos. Sua leitura € do tipo risivel, inteligente para seu tempo.

219 “Era a essa arte de rir e provocar o tiso que o mimo deveria sua popularidade em Roma” (BERTHOLD, 2011,
p. 162).
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piblico romano em relagdo a tragédia e a comédia” (FERREIRA, 2004, p. 115).22° Ferreira
(2004) n3o vé os mimos de Marcial como a melhor forma de observagdo dos seus poemas.??

Os mimos?? e as pantomimas??® contavam com a presenca da mulher e também
do escravo. A pantomima possibilitava que um escravo se tornasse querido, trazendo sua
fantasia recriada, mas, da mesma forma que receberia os aplausos por sua popularidade ou sua
performance, perderia uma fama, se sua representacdo nio agradasse o plblico.??* O mimo,
que traria homens e mulheres, livres ou ndo, fariam dessa sua arte a sua propria imitacdo. A
capacidade mimética dimensionava sua representatividade. Em certas pecas do teatro, os
escravos representavam outros cenarios da vida cotidiana, mas havia pecas em que 0s
proprios escravos representavam 0s escravos em imitagdo “os atores eram escravos, apenas o
chefe do elenco era livre” (FLORES, 2006, p. 55).

O mimo e a pantomima trafegavam o principio religioso. No mimo, eram todas as
partes do corpo comunicando a performance da prdpria imagem, e sua recriacdo dela. “O
pantomina que cria uma segunda natureza com a sua fantasia” (CARCOPINO, 1944, p. 274).
Era uma arte de imitar o cotidiano das pessoas e a vida nas urbs romana. A mimese??®
comunica o existir social através da pantomima. S&o modelacbes miméticas, que 0s
comportamentos se relacionam, produzem relagfes sociais nas linguagens simbdlicas. Para
Carcopino, nas pantomimas expandem muito mais que somente uma arte da imitagéo:
“Capaz de personificar todos os tipos humanos, de representar todas as situagdes, ele tornou-

se aquele que abrange a natureza inteira com suas imitacdes” (CARCOPINO, 1944, p. 274).

220 Os jogos dos gladiadores no coliseu atraiam muitos cidadfos Romanos, pois seu espetéaculo era tanto, que um
publico frequentador do teatro fora espantado e atraido por estes, apesar de o teatro ainda ser presente, ndo seria
tdo atuante quanto esses espetaculos do anfiteatro.

21 “E precisamente a luz da progressiva anulagio da componente espectacular das formas dramaticas
tradicionais que se entende a influéncia desses géneros e do mimo na obra de Marcial” (FERREIRA, 2004, p.
97). No teatro, suas plateias também eram palco das interpretaces poéticas que encontramos em Marcial por
suas comédias. “Marcial ndo s fornece valiosos contributos para a reconstituicdo do que se passava nos palcos
romanos da época, como também descreve a plateia como uma passerelle por onde desfilam, muitas vezes
disfarcados, muitos “tipos” romanos” (FERREIRA, 2004, p. 103).

222 Segundo Bornecque e Henri, “Pela época de Cicero, foi suplantada pelo Mimo, h4 muito em voga no LAcio.
Este era uma peca bufa, imitando as cenas mais vulgares e mais burlescas da vida cotidiana (BORNECQUE e
Henri, 1976, p. 166).

223 Segundo Bornecque e Henri, “A Pantomima, que forma um género independente desde o fim da republica, é
um mimo transformado, em que as palavras sio substituidas por gestos. E em geral uma histéria de amor,
mimada com acompanhamento de um coro” (BORNECQUE; HENRI, 1976, p. 166).

224 Os mimos e as pantomimas abandonam a mascara de um teatro das atelanas. As atelanas trariam as
representagdes coOmico-dramaticas. Seu nome traz como origem a cidade de Atela em Campanha. Em suas
representacdes, se mostravam cenas da vida em um cotidiano da vida de lugares agricolas ou do campo. Suas
pecas mais famosas: Dossena, Marco, o bobo, o velho experiente etc. O auge das suas comedias ocorre no século
Il a.C, representada por amadores. Suas comédias foram encenadas ja com atores profissionais, no fim do
século 1 d.C.

225 Segundo Donald, “A opera e 0 teatro sdo bons exemplos onde os aspectos prosodicos de representar e de
cantar, as expressdes faciais e 0s gestos e a inter-relacdo entre os actores sdo miméticos. [...] A mimica é
intencional; o seu objetivo é a representacdo de um acontecimento. (DONALD, 1999, p. 210-211)
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Podemos assim, apos a leitura destas linhas, compreender uma mimese nas representacdes,
em que heroico ou ndo, o teatro poderia habitar uma mentalidade que abrigasse nos grafites,

uma condicdo de comunicar esses acontecimentos.

3.5. Prometeu?®®

Antes de nos esclarecer sobre o tema do teatro, tivemos de observar que no século
| d.C. ele sofre muitas censuras pelos imperadores, limitando inclusive sua acdo de persuaséo.
Porém, as epigramas de Marcial nos revelam um cotidiano deste periodo contado através da
sua leitura causal. Em seu mimo, Marcial (XII), no liber Spectaculorum?’ mostra a
passagem mitologica do mito de Prometeu. Na passagem, seu tema € recontado como uma
condenacgdo com uma cruz no anfiteatro Flaviano.

O texto nos leva a sua forma lddica no jogo mimético. Temos na leitura uma pena
sendo orquestrada pela crucificacdo ao ladrdo em ataques eminentes dos animais ao seu
corpo?®, O ludi, na leitura do imperador Domiciano, sente neste tipo de representacio
mitoldgica, apontado por ele — uma falta de realismo. O imperador Domiciano é inclusive o
primeiro imperador que tira o0 sangue de um cristdo no anfiteatro. Vemos sua passagem pelo
episédio em Berthold (2011):

Sob o imperador Flavio Domiciano, o primeiro a derramar sangue cristdo no
Coliseu, ocorreu o seguinte incidente: O imperador julgou que a costumeira
representacdo do mimo do chefe dos bandidos, Laureolos, que era
crucificado no final, estava fraca demais. Ele ordenou que o papel titulo
fosse dado a um criminoso condenado. A peca terminou em horrivel

226 \/eriamos 0 mimo do Prometeu acorrentado descrito pela Teogonia de Hesiodo, atribuido sem consenso as
tragédias de Esquilo. Ha o consenso de que “O prometeu acorrentado” é uma obra postuma ao autor. S&o
diversas pecas que nos chegaram. Esquilo é considerado como o mais antigo tragico grego. Nas tragédias gregas,
até mesmo os deuses, caem em desgraca nas mitologias. Associamos ao espetaculo sua representacdo, pois a
condenacdo por Prometeu se da pela forga e poder que se apresentavam seus gladiadores. Se sua condenacéo é
dada pela corrente indestrutivel, vemos na crucificagdo, sua imobilidade. Prometeu, sendo deus da arte, por
roubar o fogo e dar a humanidade seu amor, é condenado por Zeus. Em sua Ultima visita, prometeu recebe uma
mortal, que se da por transformada em animal. Uma ovelha. A cartase seria a purificacdo estética que causaria as
emocgdes. A cartase do sangue tirado do punido atrairia uma realidade e brutalidade que nos remetem a ultima
das cinco idades de Hesiodo, a era do ferro. A cartase seria a purificacdo estética que causaria as emocaes.

227 «Q liber Spectaculorum que nds percebemos com epigramas dedicadas a ambos os imperadores. Friedlander
se baseou em um trecho em Marcial em Spect. IX, XXII e XXIII, descreve um rinoceronte de dois chifres,
animal que se pode observar em uma moeda de Domiciano” (PREVI, 1983, p. 18). Previ (1983) informa que a
oferta deste livro seria a ambos os imperadores do periodo Flaviano: Tito e Domiciano

228 Também vimos que houve o interesse neste texto por Kathleen Coleman tratando o tema de Marcial. Vemos a
mitologia sendo interpretada como punig¢do ao ladrdo “Laureolus”. Um mimo que descreve a peca do bandido
Laureolus. A passagem é bem curiosa sobre os espetaculos na arena e a crucificagdo em um jogo de feras que
envolve o urso. E possivel notar, no julgamento Kathleen Coleman, professora de Harvard, o julgamento da pena
com uma analogia da punigdo mitoldgica de Prometheus de Zeus, que também é exposto ao urso.



93

seriedade; Domiciano fez com que o crucificado fosse despedacado por
animais selvagens (BERTHOLD, 2011, p. 167).

Vemos o espetéaculo, pela poética de Aristoteles,??°

em sua mimese, os fatos que
discorrem no teatro romano, validamos os ludi. A partir da sua referéncia, desde quando
frisamos um mimo desde as imagens primitivas nos primeiros e segundo capitulos, temos que
trafego deste autor na arte da imitagdo?°. Ele trata do tema informando, como ja encontrada
desde um periodo pré-histérico, nos homens das cavernas, uma atribui¢do das suas imagens
por imitagéo.

A punicdo a Jesus Cristo promovida no governo de Tibério confunde alguns
pagdos por sua exclusividade desta religido frente a imortalidade e a imagem humana de um
deus préximo, visto por sua presenca como companhia e prote¢do. Por outro lado, quando
cristdos praticantes dessa nova fé sdo tomados por condenagdes e perseguicdes romanas, a
crucificacdo é tomada em conceito nos espetaculos, o que, em suas duras penas, ddo suporte a
catastase da dor.?*!

Por outro lado, é em presenca da cruz que as pessoas condenadas marcam o seu
relacionamento com 0 mesmo objeto que crucificou cristo, dando na cruz a crucificagdo como
0 tema semidtico de uma conversdo.?? As ordens de perseguicdo aos cristios, aclamadas
pelos imperadores, trazem uma mimese da crucificacdo do deus em sua pena. A imitacdo dada
em sacrificio aos deuses romanos habilitaria o imaginario dos seguidores cristdos, na cruz,
permitindo seu encontro religioso no martir. Em sua condenacao, qualquer cristdo se tornava
além de um artista das arenas, se faria o simbolo por alguns instantes nesta simbolica crista.
Naqueles breves momentos, encontraria a exclusividade da sua crucificagdo, com sua
comunicabilidade para o deus, sendo ele a oferta com seu proprio corpo e invocagédo lhe
dando o poder pela encenacgéo.

Temos em Eusébio de Cesaréia, uma literatura que inspira outros cristdos futuros,

como é 0 caso de A. J. O’Really, (2005), que escreve em seu livro “Os martires do Coliseu”.

229 Compreendemos pela tragédia, a composicio do espetaculo neste texto, baseado nas teorias de Aristdteles, na
sua poética. A tragédia para este autor: “Tragédia, assim, é a imitagdo de uma agdo séria, completa, que possui
certa extensdo, numa linguagem tornada agradavel mediante cada uma de suas formas em suas partes,
empregando-se ndo a narracdo, mas a interpretacdo teatral, na qual [os atores], fazendo experimentar a
compaixdo e o medo, visam a purgacio. ” (ARISTOTELES, 2011, p. 49)

230 Aristételes (384. a.C — 322 a.C), um dos principais filésofos gregos, nascido em Estégira, filno de médico, de
discipulo da academia de Platdo, passando a mestre de Alexandre o Grande.

21 Informamos que Jesus e 0 episodio mitico/historico da Via Sacra ja estavam relacionados & morte pela
crucificagdo.

232 Apesar de sabermos que somente apds a instituicio desta religido ter sua liberdade de culto, através de um
reconhecimento oficial do Estado Romano, os cristdos, apos sua vitéria histérica, passariam de perseguidos a
perseguidores, e que, apos o Edipo de Mildo, se tem uma primeira representacao da crucificagfo.
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O tema nos desafia a compreender seu discurso como enfrentamento as leis romanas. Sao
suas passagens, suas descri¢cdes, que nos elevam ao herdi cristdo. O desenvolvimento do seu
texto busca o dinamismo identitario nesta religido, se amoldando ao modelo cristdo que
ignora uma gnose, com suas praticas imaginarias de um cristianismo primitivo
fundamentando sua crenca, em um movimento que se forma a partir de uma literatura
posterior aos acontecimentos a vinda do deus cristdo. Assim, se o grafite de Alexamenos fosse
sua parodia cristd, o grande movimento popular seria 0 pagdo vendo alguns dos espacos

populares tendo interferéncias cotidianas desses cristaos.

3.5.1. O martir

Temos no livro de O’Really (2005) o repertorio de histérias que sdo envolvidas
por homens que, aos poucos, se tornam martires com suas narrativas embelezadas de
enfrentamento e poder divino em suas puni¢bes. Encontramos, por assim dizer, no objeto da
cruz e na sua crucificacdo o heroismo que marcou por definitivo o enfretamento as leis
romanas. Vemos no autor, através das citagdes tratadas por ele, um convencimento heroico
que foi dado por esses martires cristdos, dando em suas a¢des um enobrecimento ao poder de
justica frente aos feitios e intengdes dos cristdos no principio da nossa era. Neste seu livro do
século XIX, apontamos uma forte presenca do encorajamento do cristdo, enfrentando suas
dores e marcas como o extenso sentido que uma territorialidade do corpo se separaria da
alma.?®® Tivemos o cuidado de observar a todo um desenvolvimento do seu texto e perceber
sua intengdo em reunir alguns dos martires em seus discursos, apresentando as narrativas de
homens condenados as mais laboriosas torturas, e ver um mistério no enfretamento das leis
romanas, ndo sendo mais seduzidos pelas dores do corpo, em que suas sobrevidas seriam
resguardadas pela sua nova fe.

Vemos nas descricdes dos martires uma calma frente as suas puni¢des. Vemos
uma justica divina cumprindo seu enfretamento frentes as leis romanas. Homens e mulheres
se entregavam com sua prépria pena, estando com a protecdo do seu deus em alma e ndo em
corpo. Vemos seus diversos martires citados pelo autor, citando inclusive que, no ano de 261,

0 mais ilustre martir foi Valeriano, onde, atualmente se conserva sua grelha pela igreja de Sao

233 Segundo Bertrand Russel, “A €nfase crista quanto a alma individual teve profunda influéncia sobre a moral
das comunidades cristds. E uma doutrina fundamentalmente aparentada com a dos estoicos, surgindo, como a
deles surgiu, em comunidades que ndo mais podiam alimentar esperangas politicas” (RUSSEL, 1960, p. 25).
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Lourenco, em Roma. Dentre essas passagens, também observamos a passagem sobre
Eleutério,?** “o jovem bispo” que A. J. O’Really laboriosamente nos ilustra.?*®

Os cristdos, eram submetidos, além das suas condenacOes publicas, eles eram
caluniados por desastres climéticos, cheias de rios etc. Porém, seu contexto nos martires, suas
crucificagdes nos revelam uma mimese do seu préprio deus, carregando significados nestes
cristdos perseguidos por Roma. E de se observar um artificio péstumo, uma aproximagao dos
martires ao seu deus como relacdo deste castigo e aproximacéo da sua pena, tornando a cruz e
a crucificacdo como seu objeto de desejo.

O contemporaneo dos martires, descritos do padre ortodoxo Tertuliano de Cartago,
advogado, trata em suas escritas normativas, além de tratar os espetaculos dos gladiadores
como um ambiente que deveria ser rejeitado pelos cristdos, trata de uma miriade de acusacGes
aos imperadores em suas mais diversas formas de cultos e espetaculos, como testamentos de
defesa. Tertuliano escreve em sua apologia (capitulo | ao XVI) o trafego no dialogo contra os
cultos e espetaculos pagdos, e nos capitulos posteriores (XVII) promove o terreno cristdo
adentrando pelo convencimento das suas fontes verdadeiras nesta religido cristd, apresentando

suas purezas. Vemos no seu capitulo VII nestas apologias, sua pretensdo pela religido cristé.

Datamos a origem da nossa religido, como antes ja mencionamos, do tempo
do reino de Tibério. A verdade e a versao a verdade vieram ao mundo juntas.
Assim que a verdade apareceu, foi olhada como inimiga. Nesse processo ha
tantos loucos quantos desconhecedores dele: os Judeus, como se deve
pensar, levados por um espirito de rivalidade; os soldados levados pelo
desejo de extorquir dinheiro; nossos domeésticos, levados por sua natureza.
Somos diariamente atacados por ensandecidos, diariamente traidos, somos

234 Segundo A. J. O’Really, “Cerca de vinte anos ap6s o martirio de Placido, e no império do mesmo Adriano,
temos registros de outro episoédio extraordinario ocorrido no Coliseu. Demos o titulo de “Jovem bispo” a este
capitulo, porque o0 nosso heréi tinha apenas vinte anos quando recebeu cargo. Ele era um jovem e nobre romano,
de distingdo consular. A sua mée era uma santa mulher, convertida através do apéstolo Paulo, e posteriormente
submetida ao martirio juntamente com o filho. O rapaz chamava-se Eleutério (O’REALLY, 2005, p. 85).

235 O autor ilustra uma narrativa sobre os acontecimentos misteriosos de punicio que nio afetam o jovem. Ele
cita em suas diversas passagens, o desafio a tortura, a ineficicia das ferramentas de punic¢do nas técnicas
romanas para punir o martir no governo do imperador Adriano. Sdo diversas formas de tortura em que o jovem
ndo é afetado e protegido por seu novo Deus. Porém, o nosso interesse de estudo, se da, em torno da borda
religiosa que atravessa a narrativa de um deus marginal, na tentativa de uma posic¢do ao centro religioso. Vemos
nesta pequena citagdo o discurso no poder ideolédgico religioso partindo do martir. “(...) um pregoeiro foi trazido
a cidade para anunciar a sentenca pronunciada pelo imperador sobre o Bispo Eleutério. Ajuntou-se imensa
multiddo; os Atos dizem que todos os moradores de Roma acorreram para testemunhar a execugdo. O grande
Deus, a quem eles ndo conheciam, os estavam convidando a reconhecer o seu poder, e a servi-lo, em vez de
idolos”. No desenvolvimento da sua sentenga ao fogo, O’Reilly (p. 86) narra 0s acontecimentos desta pena e sua
ineficacia. Ap0Os a sobrevivéncia e forca que o bispo adquire frente suas provas de sentenca, o0 jovem se liberta
declarando publicamente em eloquéncia. “Romanos”, bradou o martir, “ouvi-me! Grande e verdadeiro é o Deus
Onipotente. Ndo ha outro Deus além deste que vos foi pregado pelos ap6stolos Pedro e Paulo, através de quem,
muitas curas e outros milagres foram realizados entre vés, e por meio de quem o impiedoso mago Simdo foi
derrotado, e os idolos surdos e mudos, como os que o vosso imperador adora, foram feitos em pedagos”
(O’Reilly, 2005, p. 86).



96

muitas vezes surpreendidos em nossas assembleias e cultos (VIDAL,
PASQUOTO, 2017, p. 8).

O cristianismo por nds visto em Tertuliano ocupa desde o governo de Tibério
uma exclusdo do desvio e a promogéo da liberdade trazidas por assembleias e cultos cristaos.
Assim, quando se faz uma leitura dos seus textos literarios, nos aproximando de uma
mentalidade que formava seus primeiros seguidores cristdos. A leitura dos seus textos
poderia, em efeito, ser o motivador de abandono e repudio aos locais de espetaculo.
Apontamos seu empenho retdrico para convencer uma parcela de seguidores e induzir 0s
seguidores aristocraticos e seus imperadores pela busca de apresentar uma moral cristd. Desta
forma, veremos que 0s espetaculos romanos, com suas arenas € palcos, vao perdendo seus
espacos tematicos para a inovacio®® desta religifo, que observava o condenado, o pobre, 0
escravo e a mulher. Deveria se ver os melhores e inovadores espetaculos, perdendo seu
publico por convencimentos de repldio como os textos de Tertuliano. Veriamos, apds isso, no
decorrer dos séculos, sua oficializacdo religiosa cristd iniciada por Constantino, causando ja
seus efeitos contra seus perseguidores. Teriamos, assim, seus espetaculos perderem seus
efeitos, até sua irrupcao.

Desta forma, analisaremos o grafite de Alexamenos a partir de uma defesa e

ofensa religiosa. Discutiremos os porqués da sua imagem.?3’

236 Segundo Donald, “A capacidade mimética adicionada a cultura episddica pré-existente conduziu
necessariamente a uma inovagao cultural e a novas formas de controlo social” (DONALD, 1999, p. 214).

237 “Q valor de um simbolo depende do tipo de mente que lhe d4 uso. Mentes episodicas criam modelos
episddicos do mundo; mentes miméticas criam modelos miméticos” (DONALD, 1999, p. 276).
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Capitulo 4: A IMAGEM NO COTIDIANO

4. O Grafite de Alexamenos — Equino ou Humano Crucificado?

Figura 5 — O grafite de Alexamenos?3®

Fonte:http://www.challies.com/articles/the-history-of-christianity-in-25-objects-

alexamenos-graffitoGrafite de Alexamenos. Imagem que data entre o século | ao
I1l. Essa imagem se refere a uma citacdo provavelmente popular Romana, e se
encontra atualmente no “Museo Palatino — Casa di Augusto.” Imagem digitalizada.

238 Casa di Livia (Ref.: http://archeoroma.beniculturali.it/evento/museo-palatino-casa-augusto-casa-livia). Fonte:
IL Crocifissso Graffito In Casa Dei Caesare Ed IL Simbolismo Cristiano In Una Corniola Del Seconodo Secolo,

(GARRUCI, 1857, p. 5).
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O que levaria Alexamenos a recortar na parede uma cabeca animal em pé com o
corpo humano crucificado, na casa dos Césares??*°

Ja comentamos anteriormente que, ao lado do circus maximo, na colina Palatina,
fora encontrada a imagem do grafite de Alexamenos. Porém, o que anteriormente
demonstramos neste grafite foi a auséncia da imagem associada ao animal em espetaculo.
Percebemos que, em espetaculo, a imagem do animal nos levaria as torcidas, que abrigavam
um cotidiano romano no circo, com suas corridas animais. Como ja se sabe, o circo também
traria em seus jogos o sagrado. Acerca de sua festividade, como ja nos citou Gongalves: “O
Circus Maximus (150 mil lugares), mandado construir em 329 a.C., onde estava o circo de
madeira feito erigir por Tarquinio, num vale entre o Palatino®® e o Aventino”?
(GONCALVES, 2008, p. 52).

No circo Maximo, suas apresentagdes mais concorridas e populares eram as
corridas de carros, que abrigavam as uenatiores: as lutas de animais selvagens e as lutas de
gladiadores: ludi gladiatores. Existia em Roma a festividade do cavalo,?* uma oferta em
sacrificio para o deus Marte, em todo o més de margo.?*®

A festividade indicava o inicio das corridas no circo maximo, suas procissoes de
carater religioso “A pompa”, demonstrada tanto na abertura das festividades do anfiteatro,
tanto quanto no circo. Em seu desfile de abertura, imagens e esculturas sagradas eram
carregadas por carros, juntamente com discursos rituais em memoria e reconhecimento de
caracter religioso. “Antes de se iniciarem os eventos no circo havia uma procissao solene, que
ao final adquiria um caréater religioso, com imagens de deuses e de imperadores falecidos
divinizados” (ALMEIDA, 2010, p. 102).

Carros e cavalos passavam em torno do obelisco que abrigava a imagem de

Netuno, uma escultura importada do Egito em honra ao deus sol, onde se contava suas voltas,

29 Grafite de Alexamenos. Imagem que data entre o século | ao Ill. Essa imagem se refere a uma citagio
provavelmente popular Romana e se encontra atualmente no “Museo Palatino — Casa di Augusto”.

240 Segundo Bornecque e Henri, “Colina cujo ponto culminante se acha a 51 m acima do mar. Sede da Roma
primitiva. Ai se encontravam 0s santudrios mais antigos, como o Lupercal, gruta consagrada ao Deus Luperco;
ai, diz-se, ter-se-ia refugiado a loba quando Romulo e Remo foram recolhidos pelo pastor Faustolo. O Palatino
foi o bairro aristocratico por exceléncia e, durante o império, residéncia dos imperadores. Dizia-se também
Palécio. (Palatium) ” (BORNECQUE; HENRI, 1976, p. 62).

241 Segundo Bornecque e Henri, “a sudoeste, uma das sete colinas de Roma; altura do acima do nivel do mar: 37
m ao sul e 46 ao norte. Bairro Popular” (BORNECQUE e Henri, 1976, p. 55).

242 Os cultos publicos e privados, as ofertas envolvendo o cavalo no més de outubro, a festa do cavalo. Segundo
Eliade, “Tanto no culto publico como no culto privado, o sacrificio consistia na oferenda de determinada matéria
alimentar: primicias de cereais, uva, vinho, doce e principalmente vitimas animais (bovideos, ovinos, suinos e,
nos ldos de outubro, o cavalo). Com excecdo animais obedecia @ mesma encenacéo” (ELIADE, 1979, p. 139).
243 As festividades marcavam o inicio dos ciclos agricolas e guerreiros.



100

ao centro do circo maximo: a spina.?** As corridas com simulagdes de combates ocorriam
com dois homens montados em seus cavalos, as (bigas). Havia as de trés (trigas) e de quatro
(quadrigas).

Sugere-se que, em substituicdo ao circo de madeira de Tarquinio, se constroi o
circo Maximus, dimensionando 600 metros de comprimento e 200 de largura.?*® Vemos sua
expansdo no interesse dos imperadores, em acolhimento de até 255.000 mil pessoas. Se
separarmos 0s espetaculos dos cavaleiros e seus cavalos, encontramos uma hipdtese na
imagem do grafite de Alexamenos, em que, nas corridas, se separa o cavalo do seu cavaleiro,
ou seu time vencedor, ou somente seu vencedor com seu cavalo.

A corrida no circo emocionava as multiddes, apaziguando suas dificuldades neste
espaco cheio de provas em suas voltas. As corridas iniciavam com a soltura de um pano
branco ao alto e encerradas no chdo por uma linha com cal. Seu percurso era contado em
principio por sete voltas e reduzidas por Dominiciano para cinco, na busca de uma melhor
competicdo. Em tempos de Augusto, sé se faziam 12 corridas por dia, passando para quase
trés vezes esse numero com Caligula, chegando até 100 corridas diarias por outros
imperadores.?*® A cada corrida, uma nova emogdo, se enervava 0s ansiosos, torcia-se pelos
ganhadores, as disputas aproximavam alegrias e preocupacdes, ocupando seu torcedor pelo
espetaculo.

As corridas seriam o lugar de muitos frequentadores assiduos, que conquistavam
por suas torcidas grandes paixdes nas apresentacdes nos animais ou seus cavalheiros. Temos
também evidéncias de que as mulheres, além de poderem ir ao circus, iam buscar suas
paix0es, aventurando-se nas belezas presentes dos torcedores.

Porém, temos de frisar o circo como um dos ambientes romanos de aporte sagrado
abrigando seus espetaculos religiosos, em suas datas especiais, que excluem uma visita ou
permanecia eventual nesses ambientes. Mesmo sendo um local sagrado, as torcidas anotavam
nas paredes seus delirios nas corridas, comentado seus posicionamentos como torcidas. Sao
casos escritos sobre os espetdculos nas corridas: “As inscrigdes com que celebra as suas
vitérias nada nos deixam ignorar acerca das condi¢cGes em que as alcangou: manteve-se a
cabeca e venceu” (CARCOPINO, 1944, p. 265). Ou outras escritas por seus torcedores em
lampadas, nos dando a entender como classificagdes: “Os seus nomes famosos inscrevem-se

no rebordo das lampadas modeladas pelos oleiros (coraci nica). E nos pavimentos de mosaico

244 Spina era o local que se contavam as voltas. Ficava ao centro do circo.

245 Comentamos em Gongalves (2012) sobre Tarquinio e sua associagdo ao circo. Compreendemos esse trecho a
partir da citacdo deste autor.

246 Devemos citar a contagem no periodo Flaviano.
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descobertos em casas de provincia” (CARCOPINO, 1944, p. 265) e uma anotagdo do cavalo
vencedor com seu nome recortado na pedra. “Polydoxos, amamos-te! (...). Esses nomes ainda
se leem gravados na pedra, em que se eterniza a recordagdo do cavalo Tuscus que ganhou 386
vezes 0 prémio” (CARCOPINO, 1944, p. 265).

Tinha até mesmo a crucificacdo do animal perdedor em grafites, porém, suas
imagens foram perdidas, em que sua crucificacdo era uma condenacdo que denegriria sua
imagem. Nao sabemos se se crucificavam os animais, somente tivemos uma breve pincelada
historica no assunto, de um autor ndo dando sua sequéncia ao fato. O que nos daria suporte ao
grafite de Alexamenos.

Observamos que o deus consus seria associado ao cavalo em Roma; sua imagem
era homenageada ao centro do circus maximo. Consus era um deus antiquissimo dos
romanos, sua imagem era enterrada no centro do circo como representante das festividades
das consulaia. O deus Consus é associado ao subterrneo; para significar isso, ficava
enterrado.?*” Ao emergir a estatua desse deus, se prestavam homenagens a sua imagem, que
circulava ritualmente pelo circus. Faria do teatro seu ritual como uma acgdo coletiva na
representacdo desta encenacéo.

Vemos por Pierre Grimal (1989), que “os jogos circenses funcionavam como
monumentos que organizavam uma festividade em torno dos seus deuses. Informando,
celebrando e honrando pelas festividades, suas datas e seus acontecimentos marcariam 0
cotidiano nas relagdes dos seus frequentadores” (GRIMAL, 1989, p. 36). Nestas ritualidades
circenses, tratavam-se de alguns temas em suas encenacgdes; elas organizavam com seus temas
consagrando o cotidiano.

Eram também trazidas outras estadtuas nos desfiles das aberturas dos jogos
circenses dando sua leitura imagética comunicando a pax deourom.?*® A passagem do tempo,
da instabilidade e distanciamento, abarcaria nas estatuas o desfile memoravel e aproximador,

abririam e encerravam seus espetaculos, conservavam os ideais romanos em poder de uma

247 Tratamos como seu tema como pratica cumulativa dos romanos pelas interferéncias das antigas crencas de
culturas. Temos o subterrdneo por Mattmann, em seus escritos sobre a Victoria de Nergal, um mito da
imortalidade da alma, que habitava o universo subterrdneo. “Nergal reinava no inferno, simbolizado pela
montanha onde ele destréi o homem Touro[...] Nergal era o Deus dos infernos ou mundo subterrineo”
(MATTMANN, 2013, p. 28). Vemos nessa construcdo alguma semelhanca com o labirinto do Minotauro grego.
A morte do Deus Touro. Mesclada a divindade com figura humana, vemos resquicios de antigas praticas rituais.
“Nergal ¢ venerado na cidade de Kutha. Os habitantes desta cidade que o rei da Assiria levou apds o exilio dos
Judeus continuaram a adorar este Deus” (MATTMANN, 2012, p. 28). No mediterrdneo suas inicia¢fes em
Menfis ou Tebas faziam-se em provacdes através das instrucdes que continham em seus santuarios.

248 Pax Deourom ¢ a paz romana em seus deuses romanos. Os cristios foram perseguidos pelos romanos por
estarem dos objetos de culto romanizado. Eram festividades dedicadas nas religides dos seus imperadores. Sdo
designacdes nas suas datas religiosas pré-estabelecidas, recebendo homenagens pelas festividades.
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manutencio idolatra através das encenagbes das suas imagens.?*® Poderiamos associa-las
como uma “traducao”, no termo adotado por Lotman (2013), para se referir aos bens em que
0s homens séo ligados ao seu espaco pelos objetos e sentidos semioticos que habitam um
espagco com seus signos, simbolos e das linguas.?® Seriam estas imagens ritualizadas que
abarcavam o centro de uma organizac¢do cultural romana, traduzindo seus dominios religiosos.

Compreendemos que os espetaculos do circus maximo era muito concorrido para
se ver seus desfiles de cavalos ou sob os cavalos. Recordamos a importancia dada a esse
animal pelos imperadores, que um dos imperadores flavianos, Caligula, governante de Roma
entre 37 a 41 d. C., tinha muita admiragédo por seu cavalo Incitatus, inclusive lhe oferece uma
estatua de marfim. A conhecida narrativa em torno desse imperador, por sua homenagem
dada ao seu cavalo, o nomeando como senador e consul, tendo direito a criados e adornos
feitos com pedras preciosas em forma de colar. Inclusive, a imagem do animal € investida por
supremacia, através de vestimentas e ornamentos imperiais — o0 cavalo usa a cor purpura,
feita a partir de corantes de dificil aquisicdo, de origem animal.

Temos também na figura do cavalo em Roma, uma homenagem dada pelos jogos
circenses, aos animais de cargas da urbs. E inclusive hd algumas festividades de sacralidade
que sdo associados ao religioso no animal, como ao Deus da fertilidade,! visto por suas
corridas representando a mitologia de Poseidon nas Netunalias® que iniciavam no verdo e
terminavam no més de julho. Eram festividades que ocorreriam no verdo em 23 de julho,
oferecidas ao cavalo, como um simbolo das fontes. Poseidon, na mitologia,?? cruzava seu
amplo comando em um carro atado por cavalos brancos a todo seu territério segurando seu

tridente. Sua imagem nos remete ao simbolo das corridas de cavalos no circus maximo. O

249 Se exigirmos seu saber das imagens pelas estatuas, temos em Figueiredo, sua explicacdo como agio destes
signos semiodticos “a estatuaria, sendo no principio somente consagrada aos deuses, veio pelo decurso dos
tempos a comunicar-se tdo bem aos herdis e aos homens ilustres” (FIGUEIREDO, 1968, p. 405). Alias,
Figueiredo complementa que o objeto desta imagem na idolatria é dado através das estatuas. Acreditamos que
Figueiredo explique nas estatuas o simbolismo do heroismo reinando através dela. Vemos nos tempos de
Império Romano, em rarissimas excecdes, a observacdo dada as estatuas ao nivelamento de poder das suas
imagens utilizadas pelos imperadores. Era raro o imperador que ndo se associasse a uma, sendo a varias estatuas.
Temos, mesmo que a cargo helenistico, o adendo de Ande (2011), para explicar o uso de estatuas a servigo
destes imperadores romanos. “A arte escultorica feita pelos grandes artistas gregos foi se adaptando ao gosto
romano que se utilizava dela a servico da propaganda politica imperial” (ANDE, 2011, p. 38).

250 “Imagens carregam uma ‘p6s-vida® (Nachleben) de camadas profundas de historia e atuam como um dinamo
que gera energia ao amplificar sentidos e sentimentos soterrados” (BAITELLO JR.; WULF, 2014, p. 21).

21 A metamorfose utiliza-se dos poderes germinantes também nos animais em favor do humano e em seus ciclos
e forcas naturais a agua e o sol. A fertilidade que alimenta a terra € 0 sangue em derramamento sacrificial que os
antigos cultos matriarcais fecundam seu simbolismo. A transicdo dos cultos matriarcais para os de culto
patriarcais sdo marcas das suas migra¢des nos elementos.

252 A Netunalia é representada ritualmente sendo puxada por cavalos brancos em um tridente.

253 Ha uma diversificagio muito ampla de literaturas que se dava ao cavalo. Temos alguns exemplos: Rebo, o
cavalo de Mezéncio; Aéton, cavalo de Palas; Sejo, descrita em Eneida etc.
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imperador Tito, em desfile com seus quatro cavalos em tridente, recebe seu simbolo como
homenagens: “homem triunfal”.

Porém, ndo podemos deixar de nos atentar as homenagens dadas aos vencedores
das corridas circenses, homenageando o cavalo vencedor e seu cavaleiro. Premiava-se com a

imagem em monumento (sua estatua).

4.1. Alexandre

Poderiamos especular que a imagem no animal ndo era centralizada somente pelo
seu espetaculo religioso ou pelos desfiles promovidos nos ambientes romanos d.C.
Poderiamos até mesmo avancar hipoteticamente na forma fisica do animal, encontrando o seu
poder popular. Subentendemos que havia uma projetacéo na sua tradi¢do e mito,** dado seu
her6i, em que ambos seriam atingiveis nesta forma animal pelos jogos circenses em suas
disputas, recebidas popularmente sua influéncia.

Sabemos que o cavalo possibilita por sua imagem e ideia de pertencimento
mitologico desde os tempos primitivos. Sabemos que sua ancestralidade perpassa 0s tempos
dinasticos egipcios e atravessa outros periodos, inclusive entre 0s gregos, 0s judaicos e 0s
romanos. Dai interpretarmos um convencimento cotidiano manifestado pelo encantamento
desta forma animal, provocando uma admiracéo e idolatraria.?>® Bem, vemos que desde a
Grécia socratica os homens concediam um papel de destaque ao sentido da visdo, a0 menos,
desde Platéo, tratariamos destas sensacdes visuais tomadas como emogdes.

Se a idolatria possibilitaria sua fantasia por envolvimento, é neste animal terrestre
gue sua presenca nos jogos e disputas circenses discorreria além dos seus elementos
mitologicos encenados, iniciadas em corridas, o disparate especulativo na plebe romana,
aquilo que iria além de uma velocidade de disputa animal,?® que iam muito além desse meio

de transporte,?®’ ainda mais quando era dado ao animal local de destaque em solo sagrado do

254 Segundo Neumann, o mito, como projecdo do inconsciente coletivo transpessoal, representa um evento
transpessoal e, seja interpretado no nivel objetivo ou no subjetivo, ndo é, em nenhum caso, adequado a uma
interpretacdo personalista. Ademais, a interpretacéo subjetiva, que v& o mito como evento psiquico transpessoal,
é considerando-se as origens do mito no inconsciente coletivo, muito mais razodvel do que tentativa de
interpreta-lo de modo objetivo, por exemplo, como evento meteoroldgico ou astral (NEUMANN, 1995, p. 152).
25 Vemos em Jung “A ingénua antiguidade via no Sol o grande pai do céu e do universo ¢ na Lua a mde
fecunda. E cada coisa tinha seu demdnio, isto é, era animada e igual ao homem e a seu irméo, o animal” (JUNG,
1999, p. 18).

256 Tiramos a conclusdo do movimento em velocidade sob o aspecto de uma citagio deste autor. Jung traz a
figura de um “idolo do deus Sol xama dos esquimds do Alasca”. Na imagem (p.18), Jung traz na figura 2 um
disco solar com pés para ilustrar seu movimento.

257 \Jeremos adiante sobre Regis Debray e o animal de transporte dos povos antigos.
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circus, veriamos sua modulagio oscilando entre ritmos®®® e memoria,?®® desde a animagéo
heroica ao animal convergido de forma mitica.?®

Temos, inclusive, que o templo do Deus Julio contém a estatua do cavalo,?®* de
Dominiciano, marcando rota limite a area norte do palatino: a via sacra.?%? N&o se estranha o
fator equestre como sendo um fato cumulativo dos espetaculos em Roma, que ndo trafegue
por mitos desde o imaginario historico de Alexandre o Grande.?®® Alexandre ¢ tido pelos

imperadores Romanos como o modelo?®* forjador de impérios.?®®

258 Segundo Donald, “O ritmo constitui, portanto, prova de um controlador mimético central que pode seguir
varias modalidades de movimentos simultaneamente e em paralelo. Pode relacionar entre si as atividades destas
modalidades de uma forma surpreendentemente réapida e subtil” (DONALD, 1999, p. 230).

259 podemos supor que uma memoria de guerra, seja deslumbrada desde os assirios, 1000 a. C. Sdo eles os
responsaveis por introduzir o cavalo e o carro de guerra como elementos visuais de guerra e poder,
generalizando o aviso das tropas do rei. Vemos em murais dos neo-assirios, tendo o cavalo como instrumento de
guerra ou cagada. Porém, o cavalo, em situacdes de guerra, assustado, se acolhe com medo das chamas, tendo
por isso em algumas imagens, sua substituicdo por homens. Assim, teriamos homens que puxavam outros
homens, substituindo animais em funcéo de guerra. Segundo Serres (2015), os neo-assirios possibilitavam aos
oponentes vislumbrar, nas pinturas parietais, 0s acontecimentos do reino. As imagens mostram as forcas de
guerra. Em tais imagens, fica claro que o cavalo, o animal, é agora instrumento de combate, ndo mais objeto de
culto. “A arte neo-assiria de esculpir relevos parietais tinha um compromisso em materializar todas as agdes
deste império, desde momentos de lazer, cacadas, cerimOnias religiosas, mas sobretudo a guerra” (SERRES,
2015, p. 174-175).

260 Segundo Jung, “Em certas imagens pagds o lado materno se sobressai muito, acrescentando ainda o elemento
animal, o teriomérfo. A ideia de Deus ndo é s6 uma imagem, mas também uma forca” (JUNG, 1999, p. 49).
Vemos em Neumann: “a grande mée ¢ a encantadora Circe, que transforma o homem em animal e que, como
senhora dos animais, despedaca e sacrifica 0 masculino. E apenas como animal que a masculinidade Ihe serve”
(NEUMANN, 1995, p. 6). A palavra teriomorfismo, do grego antigo therion, traz como simbolismo animal o
discurso oculto que habita os poderes mitoldgicos e esotéricos germinantes da natureza que geralmente se atribui
a fertilidade. O teriomorfismo era elemento nas suas divindades em transformacdo de um matriarcado e o
patriarcado. Segundo Schuré, os locais das provas em Menfis, na noite que ocorriam tais provas para 0s seus
iniciados, apos suas provagdes, havia um corredor que levava a porta do santuario. “Dos dois lados dessa sala
lagubre, a luz de tochas, o estrangeiro via uma fileira de estatuas com corpos de homens e cabecas de animais,
ledes, touros, aves de rapina, serpentes que pareciam olhar sua passagem rindo” (SCHURE, 2003, p. 103). A
metamorfose utiliza-se dos poderes germinantes também nos animais em favor do humano e em seus ciclos e
forcas naturais a agua e o sol. A fertilidade que alimenta a terra é o sangue em derramamento sacrificial que os
antigos cultos matriarcais fecundam seu simbolismo. A transicdo dos cultos matriarcais para os de culto
patriarcais sdo marcas das suas migracdes nos elementos. Temos também nos sumérios, grandes influenciadores
do Antigo Testamento, mostrando certo dominio animal ja presente em suas imagens no dominio sobre a
natureza, obtido através este dominio da agricultura.

%61 \emos uma cumulatividade mitologica, em que o cavalo teria seus elementos miticos, transmitidos por numa
memaria de antigos costumes religiosos, que habitavam o imagindrio religioso de Roma. Segundo Monteiro, 0s
cavalos sdo a quarta divinizagdo dos Romanos, antecedidos pelo Minotauro, o touro, sua terceira insignia. Desta
forma, “os gauleses tinham, como se sabe, uma deusa Epona cujo nome deriva de epo-s, “cavalo”. Os
monumentos a essa deusa nos representam uma mulher e um cavalo. Epona deve ser a jumenta divinizada. ”
(MONTEIRO, 2003, p. 113).

%2 A via sacra faz acesso as partes mais sagradas da urbs romana.

263 «Alexandre Magno, ou Alexandre, o Grande, 326 antes da nossa era, traz em suas narrativas miticas o seu
envolvimento sob o dominio animal vencido ou vencedor. S&o treze anos de jornada militar extenuante, que o
torna conhecido como: um militar guerreiro, trazendo em sua histéria: conquistas. A ele cabe a primeira
associacdo militar de honra como imagem equestre na figura dominante sobre o coito animal: Bucéfalo.
Alexandre, o Grande, traz no entorno mitolégico da sua presenga um imaginario mitico equestre, dando o
significado da presenca do cavalo e o seu cavaleiro muito semelhante aos neo-assirios. Logo seu cavalo,
Bucéfalo, tinha esse nome por ter protuberancias semelhantes ao chifre de boi” (RAMOS, 2005, p. 101),
marcaria 0 mito que contaria 0 mito da montaria em dominio sobre o animal. Sobre Bucéfalo, h narrativas que
envolvem o animal em mitica. Sdo contos e lendas miticas que envolve desde sua primeira apari¢do e 0 seu
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Em Roma, desde seus primordios, a representacdo equestre € dada na origem por

Alexandre. Seus feitios misturavam as tradiges gregas?®

como lenda do principio domador
deste conquistador de territorios. Seu cavalo incita a idolatria equestre através de sua
memoria.?®’. Porém, o que mais nos chama a atencéo na lenda de Alexandre é a separagio do
cavaleiro e seu cavalo, divinizando o homem sobre o animal, e ndo mais uma diversidade
imagética que vemos nas antigas religides tratadas pelos animais em suas imagens
metamarficas, que incluem o animal, sua assimilagdo. Conclui-se um eld de separacdo pelas
imagens tornando no humano, o seu domador, o her6i.?®® Confirma-nos sobre esse heroi
cavaleiro Madrid-Malo (2010), quando as imagens equestres fundam ou fundamentam mais

seus domadores de cavalos?® do que seus cavaleiros.

contato com Alexandre, o Grande. Ha uma passagem sobre a histdria deste cavalo em Plutarco, quando
Alexandre Magno, filho de Felipe I, j& se havia treze homens que tentaram domar o animal, sem sucesso, este
cavalo foi mandado embora por Felipe Il. Alexandre, contrariado da atitude do seu pai, provoca uma aposta de
doma-lo. Bucéfalo era indomavel, mas Alexandre logo percebe que este cavalo se assustara com a sua prépria
sombra. Alexandre, astuto na ac¢éo, levou o cavalo ao encontro e em direcéo ao sol, cegando o animal com a luz,
logo, subindo e domando este animal, teria como em um espetaculo, transmitido o poder necessario para
dominar aquilo que se considerava indomavel. Reservou-se a Alexandre uma associacdo a figura de Hércules,
este filho de Zeus, e figura celebrada entre os imperadores romanos. Alexandre é tomado por mitologias que
envolvem todo o seu heroismo de guerra e mesmo seu nascimento. Na sua trajetéria de vida, as mitologias e
lendas aproximam o homem da sua imagem mitica.

264 De acordo com Mossé, 0s povos gregos exaltavam Alexandre, o Grande, por libertar o povo grego da Asia,
dos barbaros. Assim, vemos um principio de devocdo ndo mais baseado na épica, mas na imagem racional
artificial: “¢ certo ter sido o Alexandre jovem quem inspirou os escultores da época helenistica e romana,
principalmente nas cidades da Asia Menor, que conservavam religiosamente a memoéria do conquistador que os
‘libertara’ dos barbaros” (MOSSE, 2001, p. 95).

265 Também se reserva a Alexandre sua associagdo a figura de Hércules, filho de Zeus, figura celebrada entre os
imperadores romanos. Alexandre é tomado por mitologias que envolvem todo o seu heroismo de guerra, dando a
ele mitos desde seu nascimento. Na sua trajetoria de vida, as mitologias e lendas aproximam o homem da sua
imagem. Os imperadores romanos, também viam em Alexandre, o simbolo de expansdo militar na conquista dos
territdrios.

%66 A entrada de um deus estrangeiro, como Dioniso, misturavam-se em Roma, sendo Pégaso o trafego da estatua
falica do deus, permitindo ao deus estrangeiro sua entrada. Temos Pégaso, inclusive, que remonta & mitologia
grega, em que temos, 0 seu hdo dominio por Perseu, mas montado por Belerofonte, seu domador. Para Detienne,
“0 jovem Pégaso, nascido em Eléuteras, com uma s6 missao: levar aos atenienses a estatua, o algama de Dioniso.
Era a sua procissdo falica, sua estatua. Segundo Detienne, temos “A entrada de Dioniso se verifica pela porta de
Dipilon, onde se abre o caminho das grandes procissdes, dos cortejos de festas, quando a cidade inteira assiste ao
seu proprio espetaculo” (DETIENNE, 1986, p. 98).

%7 Se a imagem de Alexandre e seu mito recebido como lenda que mais fornece explanagfes, é que ele seria um
filho de Zeus.

268 para manusear com o heroi, utilizamos Freud e o monoteismo. Freud faz a analise no nascimento de Moisés.
Sua explicacdo da a totalidade que esperamos no texto para este assunto de discussdo ampla. Segundo Freud,
“Quando a imagina¢do de um povo liga o mito de nascimento que estamos examinando a uma figura fora do
comum, esta pretendendo, dessa maneira, reconhece-la como heréi e anunciar que ela correspondeu ao modelo
regular de uma vida como her6i e anunciar que ela correspondeu ao modelo regular de uma vida de heroi.
(FREUD, 20086, p. 24).

269 Alexandre Magno, ou Alexandre, o Grande (326 a. C.), suas narrativas miticas sempre foram envolvidas sob
um dominio animal vencido ou como vencedor neste. Sao treze anos da sua jornada militar extenuante, que o
tornaram conhecido como um militar guerreiro, trazendo em seu curriculo, a primeira associagdo militar de
honra como imagem equestre na figura dominante sobre o coito animal: “Bucéfalo”. Como Alexandre,
participava de uma linhagem divina através da sua mae. Plutarco (46 -120 d.C.) descreve em sua obra Vidas
Paralelas a lenda no nascimento de Alexandre, através de um raio, que penetra no ventre de sua mde. A
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Dai, mesmo que Alexamenos ndo tenha tido sua influéncia sobre o mito de
transformacdo no animal®”® para produzir seu grafite, o que é improvavel pelas misturas
religiosas que habitavam as urbs, temos que trazer sua origem pagdo do nome “Jesus”,

originario de Roma, ja que seu significado era alusivo a animalidade: “Deus Cavalo”.

(...) uma suposta etimologia do nome Incovg [lesous] que o subdivida em
duas raizes, a primeira referente ao nome de Deus e a segunda referente a
palavra hebraica sus, “cavalo”, dando a entender que o nome significaria
“Deus-cavalo”, nao passa de fabricagdo pouco convincente, mesmo porque a
etimologia de um nome grego deveria ser preferencialmente explicitada com
radicais gregos ou com radicais de uma lingua da qual o grego se originasse
(TORRES, 2004, p. 33).

Porém, Cristo, o deus dos cristdos, é Jesus de Nazaré, e se sabemos que 0s primeiros
membros dos cristdos eram judeus, e seu salvador, um judeu, Alexamenos também
provavelmente. Desta forma, iremos buscar os fundamentos religiosos no animal nesta

primeira forma mais conhecida de monoteismo: o judaismo.

4.1.1. Um Asno?

O evento mitico dos cristdos — a crucificagdo — ocorre em territorio da Judeia,
territorio que termina devastado pelos romanos. Estes consideravam aquela regido ingrata, por
ameacar os costumes religiosos do Império,?? tendo inclusive condenado os judeus por
habitarem a alusdo de “adoradores da onolatria”, subentendidos como “adoradores do asno”.

Teriamos desta forma de iniciar a pesquisa ndo inicialmente pelo discurso da crucificacdo de

Alexandre fora designada os cultos como a Dionisio. “Foi em Alexandria também que se manifestou, a partir dos
anos 70 do século 111, a identificacdo de Alexandre com Dionisio, quando foi instituida a festa das Ptolemaia,
que consistia numa procissdo dionisiaca” (MOSSE, 2004, p. 178). Alexandre tem como lenda seu principio
domador. Seu cavalo incita na idolatria sua memoria como imagem equestre, separando seu cavaleiro do seu
cavalo, uma ribalta no divinizar do homem sobre o animal, o seu domador. Os romanos promoviam cultos nas
mitologias distribuidas por espetéaculos religiosos como simbolismo na representacdo equestre.

270 Segundo Jung, designamos seu termo no mito de transformacdo. “A ingénua Antiguidade via no Sol o grande
do céu e do universo e na Lua a mde fecunda. E cada coisa tinha seu deménio, isto &, era animada e igual ao
homem ou a seu irmdo, o animal. Tudo era representado de modo antropomorfo, ou teriomérfo, como homem ou
como animal” (JUNG, 1999, p. 18).

271 Apesar dos Zelotas, que eram os judeus que guerreavam com 0s romanos para se retirarem do seu territorio,
buscavam na violéncia a derruba deles, o que, seria contrario do amor que Cristo buscaria aplicar. Da mesma
forma que Cristo, também criticava principalmente os fariseus (lideres judeus), pela cobranca de impostos, e
sendo julgados por Cristo, por serem cumplices dos romanos.
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Jesus Cristo, teriamos de buscar neste costume judeu, um povo sendo invadido em seu

territério da Palestina.

4.1.2. O imaginério sagrado no animal?

272 se tornar territdrio romano, houve um estranhamento das

Apo6s a Judeia
condutas religiosas judaicas. Temos, relatos que citam Tacito?”®, em afirmacéo das diferencas
pela superioridade Romana. “Novos costumes religiosos foram introduzidos por Moisés,
opostos aos dos outros mortais. Tudo que para nds é sagrado, para eles é profano”
(KAUSTKY, 2010, 298). Encontramos, inclusive, na literatura de T&cito, uma acusacao aos
judeus por serem adoradores de asnos, e ndo os cristdos. Por vez, no estudo sobre a alteridade
dos povos, Souza (2013) traz sua andlise neste mesmo escritor: Tacito, demonstrando que 0s
povos dominados pelos romanos como 0s proprios judeus, reconhecem suas diferencas de
culto, visto que os Judeus ndo se ligavam a natureza, sendo ligados a comunidade tendo suas
diferengas rituais e seus cultos sdo comparados como outros homens misteriosos. Souza,
também comenta sobre uma possivel onolatria nesses povos hebreus. “Adoram uma cabega
dourada de asno no Templo, pois foi o animal sagrado que os ajudou a matar a sede no
deserto; sacrificam carneiros para zombar do deus Amon; O asno é visto como o milagre”
(SOUZA, 2013, p. 8).

Os judeus eram tidos como oposi¢édo aos seus cultos convencionais. “A oposi¢do a
natureza se mostra com os esforcos culturais que tendem a manter o homem frente a ela. (...).
No deserto, as coisas dos homens s&o, frente a natureza, o outro” (WATSUJI, 2006, p. 74).2"

Veremos também o asno como transporte?’

para 0s hebreus se locomoverem no
deserto, disponibilizando do animal, apesar do seu raio limitado, € original encontra-lo nas
descriges em diversas passagens biblicas do antigo testamento.?’® “Abrado levantou-se cedo,

selou seu asno e tomou consigo seu filho Isaac” (DEBRAY, 2004, p. 78). A passagem biblica

272 A Judeia é 0 nome abolido que se dava aos judeus. Adriano (117-138) substitui o termo Judeia por Palestina.
No local do templo Judaico, Adriano torna a Coldnia Aelia Capitolina.

273 P(iblio Cornélio Técito, viveu entre (55 a.C — 120 a.C), sendo um importante historiador, politico e orador
Romano.

274 \Jemos com Watsuji Tetsuro (1996) numa valorizacdo do homem frente a natureza por esse povo, retirando
dela, e tendo nela, uma posicdo de vulnerabilidade do homem frente ao seu ambiente, vendo pela sobrevivéncia,
uma protecdo de um deus civilizador e forte, que o protege individualmente.

275 “0) asno ou o onagro domesticado-equideo arisco e irritadico — liga 0 mundo biblico & antiga Suméria, onde
ndo haviam nem camelos e nem cavalos. ” (DEBRAY, 2004, p. 78)

276 \/er narrativa completa em EXODO, cp.14: vers. 10 -31. O texto se desenvolve na fuga pelo Mar Vermelho,
em que homens e suas cavalarias, atravessam 0 mar e seus lados separados por Moisés.
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mais marcante deste povo, esta na passagem deles pelo Mar Vermelho. No trecho se apresenta
um deus forte, ou civilizador, um deus que da estabilidade ao seu povo.?’’ Podemos entender
que, na narrativa mitica da Biblia, temos uma monolatria se fundamentando, na qual um povo
foge seguindo o profeta com sua promessa de deus (nico.?’® A mobilidade com asnos rende
passagens no Antigo Testamento que atestariam certo poder de uma mitica reconhecida no
animal. E plausivel, entdo, imaginar que este animal tenha servido ao povo como um herdi na
passagem de Canad pelo Mar Vermelho? Tido sua monolatria?’9?

O asno, para o judeu, ndo é objeto de gléria como é um cavalo para 0 romano,
mas sim serve como orientagdo dada por Deus, pois os hebreus receberam a orientagdo da
agua pela natureza do animal, dado pelo sentido do animal em fornecer o local que se da em

esperanca e o alimento que promove a vida, a 4gua.

Durante a viagem errante no deserto, Moisés 0s ensinou a ndo adorar/confiar
em deuses e nem homens, mas acreditar em si mesmos. Com a sede, muitos
passaram a morrer. Moisés observou uma manada de asnos que pastava, foi
até o local e feriu com uma vara um gramado e de 14 brotaram veios de agua.
Com as forcas revigoradas, marcharam por seis dias, afugentado os
habitantes das terras. No sétimo dia, se estabeleceram na Judeia, fundando
sua capital e seu Templo (SOUZA, 2013, p. 7).

277 Javé é uma divindade mais acessivel; ele traz tempos mais estaveis através das suas profecias de salvagéo. As
provagdes sao suas travessias, dando ao seu povo uma moralidade a ser seguida em tempos precarios. Construido
através da narrativa do herdi Moisés, que revela o sagrado de um monoteismo em construgdo. Em Canad, o povo
escolhido também se torna um grupo fechado em si mesmo num culto a um Gnico Deus

278 Os judeus defendem um monoteismo como expressdo religiosa e crenca através da fé, seu principio, que em
sentido lato, defendendo a exclusividade da ndo imagem, frente as religiGes politeistas imagéticas. Fariam a
partir da ¢ um novo modelo convencionado na relagdo divina. Os judeus ndo eram somente um povo, mas
pertenciam a um territério, eram civilizadores e civilizacdo; nestes, praticavam o monoteismo, emoldurando na
imagem divina uma crenca do Unico deus salvador e libertador, mas a imagem como idolatria a um heroi, que
antes era contemplada aos mitos de origem nas orgiasticas de fecundacdo; porém, sdo no ego do homem que
algo se retém no centro do homem a adoracdo a imagem humana e sua perspectiva sobre a propria interpretacédo
como imagem. Os homens de IAVE, por outro lado, além de disputarem uma relacdo exdgena com os cultos
politeistas, através das imagens que se cultuavam visualmente nas suas formas impressas, os homens de 1AVE,
condenavam em suas ordens morais, as imagens divinas que poderiam surgir, por sua vez, saindo através do seu
imaginério, tornando na imagem seu escuro inconsciente, um claro consciente. Em suma, contemplam um
paradigma da imagem como comunicagdo divina, sem a contemplacdo da mesma, ou seja, o claro que torna a
imagem consciente, se escurece a mesma na claridade de se ver o escuro. Segundo Campbell, existem dois tipos
de monoteismo: o do “tipo inclusivo” ¢ o do “tipo étnico”. Na fuga dos hebreus, podemos ver um monoteismo
étnico. “...0 monoteismo étnico ¢ a crenga de que o nico deus ¢ cultuado pelo seu proprio grupo, sendo falso
todos os outros. O monoteismo sincrético, reconhece que todos os conceitos de divindade sdo limitados,
pressupde um deus ultimo, inconcebivel, acima de todos, ao qual todos se referem” (CAMPBELL, 2008, p. 202).
279 Monolatria, € a crenca em diversos deuses, porém em somente uma divindade central. Apesar dos judeus
serem reconhecidos no monoteismo, que € a crenga em um Unico Deus, vemos certas passagens biblicas, em que
os judeus parecem ter diversas passagens se fundamentando na monolatria. Porém, em Juda, ha a crenca do
Unico deus: lavé. Houve em 622 a.C, um consenso religioso através de uma reforma, que o fundador e o Unico
que deve receber culto é lavé.
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A agua ndo é s6 elemento vital, mas também ¢é vista pelos povos desérticos como
o elemento transformador da vida. Ela promove no ambiente hostil do deserto, sua salvacdo
como o milagre da provacdo de um deus. No deserto, seu ambiente hostil é encargo para a
sobrevivéncia destes povos tribais e ndmades®®, que somente conseguiriam sobreviver se
convivessem em comunidade.?!

Ewa Kuryluk dialoga com o tema da consciéncia individual do judeu, que se
afasta da natureza e se apega a divindade transmitida por homens, que no caso seriam as
classes sacerdotais dos judeus. “De fato, o Logos judeu parece ser o produto deificado de um
povo que, para sobreviver num ambiente adverso, teve de obedecer a voz de sua elite literata”
(KURYLUK, 1993, p. 38). Desta forma, sdo estranhados pelos romanos, desde que, visto que

282 sem nada verem!

eles gesticulavam com suas maos para cima, em direcao ao céu,

Os hebreus separaram da face a imagem como divindade, excluindo um animal
habitado nos cultos romanos dedicados as suas celebracdes. Se o povo de Israel somente via
no animal um transporte, apesar de encontrarmos alguns milagres e trajetorias diversas que
permeiam seu povo em torno do animal. Vemos que a fonte de vida descoberta por Moisés é
entregue através de uma mencdo divina, dando a vida para todos. Vemos o caminho biblico
de Abrao?® sendo carregado pelo jumento até a pedra na sua oferta de sacrificio para seu
filho em seu ombro, o que é poupado por Deus em tom do anjo, o sacrificio animal do
cordeiro.?84 VVemos que o animal (jumento), seu transporte na passagem, pede a atencdo dos
seus servos no animal,?® n3o oferece o animal, encontrando outro para o seu sacrificio.

Identificamos assim, algumas familiaridades com o animal jumento pelos judeus, rendendo

280 O povo hebreu encontra na vida tribal a forca de um deus unificado, diferente dos gregos que tinham um deus
da natureza ou de uma natureza interior ou nos mistérios da forca de diversas divindades. Os povos judeus
encontrariam no homem sua superioridade que se daria através de um deus pessoal, um deus forte: “O homem
do deserto educou a muitos outros homens. E todo se deve que ao homem do deserto, por sua indole particular,
se dava consciéncia superior do que é ser humano” (TETSURO, 2006, p. 81).

281 O judaismo, assim, se preocupava com o individuo frente ao seu ambiente hostil pela sobrevivéncia
comunitaria que se dava ao milagre da sua sobrevivéncia. Segundo Feuerbach: “Mas os pagdos ndo s
contemplavam o homem em conexd com o universo; eles contemplavam o homem. i.e., aqui o individuo,
somente em conexdo com outros homens, em uma unido de coletividade” (FEURBACH, 2013, p. 162). Assim,
vemos que a natureza € interpretada abaixo de Deus, sua sobrevivéncia é vista pelos judeus a relagdo com sua
comunidade e a sua proximidade do deus forte, o que detalha sua alteridade por seus ritos e religibes. Feuerbach
interpreta que o deus para os hebreus é de conveniéncia pela sobrevivéncia. “O utilitarismo, a utilidade ¢ o
principio supremo do judaismo. A crenca numa providencia divina especial € a crenga caracteristica; a crenga na
providencia, a crenca em milagres” (FEUERBACH, 2013, p. 130)

282 Os judeus asseveravam pelo céu e pela terra. Mesmo mantendo algumas praticas pagas, abandonando o mar
COMo seus juramentos.

283 (GENESIS, 22, 3 -5).

284 (GENESIS, 22, 1 -16).

285 “Disse ele aos seus servos: ‘Fiquem aqui com o jumento enquanto eu e o rapaz vamos até la. Depois de
adorarmos, voltaremos’ (GENESIS, 22, 5).
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até mesmo uma certa adora¢do a0 mesmo, mesmo que em segundo plano, o que poderia ter
sido abandonado pelo culto monoteista exclusivo a lavé, apds 622. a.C.2%

Neste mesmo local em que Abrado justifica a morte do animal e ndo a do seu
filho, torna esse seu local sagrado. Vemos que é construido em seu local por seu povo, um
templo?®’ judaico dedicado ao acontecimento. O local é destruido por uma guerra, chamado
de o Templo de Salomao, construido pelo Rei Davi, XI séculos antes de Cristo, perdurou por
mais de 500 anos, até ser destruido por Nabucodonosor no VI a. C. Sdo construidos dois
templos por este povo, em seu mesmo local.?® Este segundo templo, é destruido pelos
romanos, em uma guerra civil que inicia no ano de 66 d. C. aos 70 d. C.%° Vemos, inclusive,
apos a destruicdo nesta segunda vez do templo dos judeus, o imperador Adriano (117-138 d.
C.), reconstréi em seu local, seu templo em ano de 130 d. C. Adriano honra neste local, a
triade capitolina de Roma (JUpiter, Juno e Minerva) fundando nela a Aelia Capitolina. Dedica
a si proprio sua construcdo, se homenageando com seu nome (Aelius Hadrianus), perseguindo

inclusive todos os judeus, através do seu costume da circuncisio,?®

ergue uma estatua em
honra a Japiter, uma imagem equestre. A figura do cavalo®® é colocada sobre o templo,
imagem animal ndo tolerada pelos judeus.?.

Com a invasdo dos romanos em seus espagos sagrados com imagens de idolatras
nessa segunda destruicdo do templo, o povo judeu se torna um estrangeiro no solo do seu

templo.

286 “Embora a tradigdo judaica reconhega em Abrado o “Pai da Fé”, ainda assim toda a discussdo e o debate do
monoteismo judaico normalmente se inicia com a reforma do rei Josias. Tal reforma consistiu que em 622 teria
sido levado até Josias um livro encontrado por ocasido da reforma do templo de Jerusalém. Este continha a
ordenagdo, segundo a qual se exigia a supressdo de qualquer outro culto sendo de Javé. (BINGEMER, 2002, p.
232)

287 Segundo Feuerbach, “O templo ¢ apenas a manifestagdo do valor que o homem atribui a belas construcdes.
Os templos para homenagens a religido sdo na verdade templos para homenagens a arquitetura. Com a ascensao
do homem do estado de rudeza e selvageria para a cultura” (FEUERBACH, 2013, p. 51).

288 S0 dois templos construidos por esses povos. O primeiro, local do sacrificio de Abrado, e o segundo
reconstruido sobre o mesmo local. O templo fora destruido pelos romanos, no ano 70 d. C. Alguns povos judeus
continuaram nos territorios invadidos e viram surgir novas edificagdes sobre o seu santuario. “A elite romana
definiu o que deveria ser considerada a atividade religiosa apropriada nos dominios do Império. Roma nunca foi
livre para o exercicio de todas as religides” (BASTOS, 2015, p. 43).

289 Na guerra dos romanos, contra os judeus, relatada por Flavio Joséfo, a guerra inicia em 66 d. C., termina no
ano 70 d. C.

290 Em seu furor de guerra persegui¢io aos judeus, inclusive proibindo todo acesso ao seu circunciso. “Adriano
proibiu o acesso a Jerusalém a todo circunciso, que se tornou Colonia Aelia Capitolina” (GALLAZZI, 2012, p.
251-252).

21 Segundo Ramos, “diante do poder que se conferia ao cavaleiro na guerra e no transporte, foi proibida a
criacdo de cavalos pelos israelitas, temerosos de que a admiragdo por ele sobrepujasse o amor devido a Deus”.
(RAMOS, 2005, p. 80). A imagem do cavalo, imagem central para os romanos em seus desfiles, cultos, honras
etc., ndo era bem visto pelos israelitas, se explica que, devido aos dons deste animal, ndo caberia aos judeus té-
los, pois sua imagem e forca criariam uma idolatria animal.

292 A imagem do cavalo ¢ proibida pelos judeus, porque para os judeus sua imagem poderia causar sua idolatria.
VVemos que a idolatria ndo era pratica aceita pelos mandamentos judaicos
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Porém, se anteriormente a imagem do asno®® é simbolo associado ao milagre de
Moisés, a pax romana, mistifica essa tradicdo judaica impondo o cavalo em seu templo,
perseguindo neles uma memoria negativa marcada no asno. Admitamos hipoteticamente que a
imagem do asno, seja uma forma de desfiguragéo da crenca judaica pelos romanos, como uma
das diversas formas impostas pelos romanos em perseguicao aos costumes judaicos. Veriamos
gue a prépria origem da palavra no Latim, “asno”, vem do latim asinus, que € a associacdo do
burro, utilizado como sindnimo, como a falta de inteligéncia ou mesmo o ato de ndo pensar. E
ndo é somente através da definicdo da palavra®®* que encontramos associagdes que traduzem o
animal como referéncia, temos o comentéario de Torres (2004) em um grafite encontrado
distante de Roma, que ridicularizaria os cristdos: “aqui, uma mula da instru¢des as moscas”.
Se o contexto ¢ mesmo cristdo, o “graffito” confirmaria a difusdo da calunia para além dos
limites da metropole romana” (TORRES, 2004, p. 37).

Quando Torres (2004) argumenta a ideia de burrice ser associada ao cristdo ou aos
seus primeiros membros judeus. O que cabe nessa hipétese € a ideia de “burro” perpassa no
espaco romano definindo a palavra de julgamento aos povos judeus e cristdos, se associados
ao animal, demonstravam suas capacidades humanas, elevadas ao “burro” tratando como
metafora em suas narrativas. Vemos fabulas como as de Esopo.?®® Eram limitagdes e
associacdes imagindrias atribuidas neste animal. Torres (2004) ndo abandona a ideia de
idolatria a imagem do asno, inclusive acredita que os judeus tenham feito a imagem do animal
como honra, em forma de estatua. “Os judeus adorariam o asno e lhe teriam feito uma estatua
porque teria sido esta criatura que os teria guiado a uma rocha, na qual havia uma fonte de
agua, no momento em que estes pertenciam, no deserto, a caminho de Canad” (TORRES,
2004, p. 35). Porém, continuamos vendo que as passagens no animal davam certo juizo
associativo ao povo judaico séo grafites com alusGes de desclassificacdo no animal. Vemos
Tacito, quando se comentava sobre esses judeus. “Os satiricos zombavam dos Judeus; as

piadas sobre os judeus sempre encontravam um povo atento” (KAUSTKY, 2010, p. 299).

293 Em latim: Jumento, lumentum. A similaridade entre jumento, asno ou jegue é dada por sua regido. Seu uso é
muito amplo nos paises do mundo inteiro que n4o so frios. E um animal de carga.

294 Segundo Feuerbach, “A palavra é uma imagem abstrata, a coisa imaginaria, ou enquanto toda a coisa é
sempre um objeto do pensamento, € 0 pensamento imaginado; por isso 0s homens, quando conhecem a palavra
ou 0 nome de uma coisa, creem que conhecem também a propria coisa. A palavra é uma coisa da imaginag&o;
adormecidos que sonham vivamente e doentes que deliram, falam” (FEUERBACH, 2013, p. 101).

295 As fabulas de Esopo (620-560 A.C) sdo fabulas em que a moralidade é tomada em sua metafora. Os animais
se personificavam. Nas fabulas animais, encontramos associagdes humanas nos erros dos seus trajetos, como nos
animais. Seus elementos contextuais tratam do sentido e das reacGes morais que uma acdo pode levar a tal
reacao.
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Temos em algumas passagens biblicas o0 asno (jumento) como meio de transporte.
Em outras, favorecendo as passagens etc.: Zacarias, Joel, Exodo, Cronicas, Reis, Juizes etc.
Lembramos que Jesus adentra Jerusalém sobre o coito de um jumento. Se o judeu Jesus de
Nazaré, ensinado por uma leitura religiosa nos ensinamentos judaicos, ndo caberia a Jesus vir
montado em um cavalo, seria 0 seu contraponto. Se nos apegarmos aos fatos historicos
contemporaneos a Jesus, os fatos se tornam contraditérios, pois sabemos que o asno ndo é
associado ao cristdo, mesmo se 0 judaismo e o cristianismo, fossem “uma mesma coisa”
nestes primeiros tempos do primeiro século d. C. Jesus era um judeu, ele chega na data
triunfal em Jerusalém sobre um jumentinho.?®® Temos o historiador romano Téacito?®” n&o
associando o animal com o cristdo, mas sim ao judeu.?®

E sabido que uma lei judaica proibia quaisquer imagens que causassem
idolatria.?®® Apesar disso, Gombrich apresenta em seu estudo um afresco que apresentava
Moisés. “Colbnias judaicas nas cidades de Fronteira Leste dedicaram-se a decoragdo das
paredes de suas sinagogas com historias do Antigo Testamento” (GOMBRICH, 2012, p. 127).
Essa imagem que decorava a sinagoga na Siria € uma imagem de Moisés, com sua forma
humana e, inclusive, sua face, ao centro desta arte do século Il d. C., demostrando o seu
despertar episddico da mitica mosaica da dgua. Vemos seus doze afluentes, estando Moisés a
frente do candelabro na imagem, em responsabilidade da distribuicio da agua pela fonte.3%
Seu gesto olhar, ultrapassa a imagem em direcdo ao olhar de um observador. Apesar que
Gombrich aponta que a imagem, ndo fora feita em primoroso acabamento, ele nos faz a
hipdtese, que nesta imagem de decoracdo, ela ndo aponta para a sua idolatria ou mesmo

imagem de culto, ndo sendo este o objetivo dela. Vemos sua explicacdo “Quanto mais

296 «Alegre-se muito, cidade de Sido! Exulte Jerusalém. Eis que o seu rei vem a vocé, justo e vitorioso, humilde e
montado num jumento, um jumentinho, cria de jumenta” (Zacarias, 9-9).

297 \Vemos TA4cito citando em seus livros certa perseguicdo aos Judeus, historias V, contra Apido.

298 Os judeus foram acusados de Onolatria, posteriormente culpando os cristdos. Tacito traz o relato em Historias
(V. 2-13) ou por acusagdo aos romanos por Tertuliano de Cartago (Apologética 16 e as nagdes 1.14), que ja faria
uma leitura cristd dos fatos. Torres (2004), em seu artigo que citamos diversas vezes, ndo associa a onolatria ao
cristianismo. Ele ndo encontra ligagdo alguma com o nome de Jesus e a onolatria em citaces por outros autores
(TORRES, 2004, p. 38).

299 N0 teras outros deuses além de mim. N&o faras para ti nenhum idolo, nenhuma imagem esculpida, nada que
se assemelhe ao que existe 1a em cima, nos céus, ou embaixo na terra, ou mesmo nas aguas que estdo debaixo da
terra. N&o te prostraras diante desses deuses e ndo os serviras, porquanto Eu, 0 SENHOR teu Deus, sou um Deus
ciumento, que puno a iniquidade dos pais sobre os filhos até a terceira e quarta geragdo dos que me odeiam”
(EXODO, 20, p. 3-5).

300 Temos por Gallazzi o agricultor o ndmade na relagdo com a dgua e sua fonte. “O agricultor ndo pode ir atras
das aguas, como fazia o ndmade. A agua deve ser “controlada” e estar presente no campo. A importancia do
pogo é fundamental. O pogo torna-se o lugar que garante a vida. O conflito por terra é, também, conflito por
pogos: “A 4gua é nossa! ” (GENESIS 26, 20). O pogo é o novo lugar da celebragdo do culto a Deus. Poco é,
também, lugar da vida social: as matriarcas de Israel — Rebeca, Raquel, Séfora — sdo encontradas a beira dos
pogos (GALLAZZI, 2011, p. 17).
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realistas elas fossem, maior o pecado contra 0 mandamento que proibia imagens. Sua
principal intencdo era, pois, lembrar aos que contemplavam a figura em que Deus manifesta
Seu poder” (GOMBRICH, 2012, p. 127). Segue a imagem abaixo:

Figura 7 - Moisés tirando agua da pedra, 245 -56 D.C. Mural:  sinagoga
de Dura-Europos. (Gombrich, 2012, p. 127).

Infelizmente, ndo temos certeza desses fatos que nos explicamos frente a essa
imagem ou Gombrich quando teoriza sobre ela. Inclusive, ndo sabemos se ela decorava uma
sinagoga ou se nela haveria um discurso de culto. Estamos a mais de um milénio de distancia
do seu discurso imagético na escolha por seu artista nessa imagem, o que, infelizmente, faz
com que seus fatos concretos se tornem meras suposic¢Oes historicas, sendo atualmente um
resto arqueoldgico estudado. Trazer sua imagem ao nosso estudo ndo é relacionar ela com os
grafites, nossa tentativa é aproximar sua leitura, como faz em situagcbes como esta André-

Leroi-Gourhan,** em que ele trata o cenario por tras da imagem do presépio Cristio visto ao

301 Temos o texto que ja citamos no segundo capitulo por Andre-Leroi- Gourhan, em seu livro “As religides da
pré-historia. ” (2007). Utilizamos seus textos, pois em todo seu trabalho, ele ndo se admite no aceite dos periodos
ou mesmo dos seus fatos, somente pelos vestigios, suas imagens ou por objetos encontrados em seus ambientes,
ele amplia aos acontecimentos a disposicdo das suas culturas. Temos que compreender, que o intuito deste
nosso texto, ndo ¢é abrir discussdo sobre a imagem de ‘“Moisés tirando a agua da pedra”, mas, demonstra-la e
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teto de uma igreja por um viajante sideral, no mesmo feiticeiro de Lascaux que trouxemos nos
primeiros capitulos em Ostrower ou Campbell, na tentativa de traduzir seu objeto somente
pela imagem, excluindo seu ambiente social, ou mesmo revestindo as camadas em torno do
seu sentido semiotico dos objetos da imagem. O que vemos e supomos na imagem, que é
nosso suporte de estudo, € sua anulagdo animal. N&o vemos o animal na imagem que
justifique o asno para um judeu do século Il d.C., porém se ela existisse, poderia entdo, ser até
mesmo uma figura de segundo plano na cultura judaica. Por vezes, pode-se perguntar nossa
preocupacao com esse objeto animal por essa cultura, se teriamos, assim, de explicar o porqué
de nossa intencional preocupagdo temética animal por fazer parte de um grafite e ndo estar

presente a uma imagem judaica.

302 303

O homem Judeu liderado por Moisés.””> celebra seu unico Deus abstrato
salvador trazido por sua presenca imanente, a transcendéncia transformadora de uma
linguagem religiosa Gnica em lavé. O discurso firme dado pelas palavras sacerdotais,** como
experiéncias em convivéncias e o fortalecimento rituais desta cultura judaica, tornam-se o
discurso que encontra o deus, sem se vé-lo, traduzem em simbolos imaginarios, aquilo que as
imagens e objetos signicos de outros povos explicam Deus.3%®

Apesar do judeu manter sua memdria matua®®® no deus abstrato,®” organizando o
fortalecimento da comunidade, seu judaismo itinerante, enfrenta culturalmente outros

territorios, no trafego mental em afastamento material das imagens estrangeiras.3%®

encontra-la como exemplo, que amplia a compreensdo de um ambiente que permeia 0 ambiente com seus
acontecimentos, intencionando sua fertilidade. Ao contrdrio do grafite de Alexamenos, o fértil, era a
manifestacdo de uma vontade, e ndo da sua virtude, como acredita-se pela igreja, que a julga como imagem
jocosa. Ver: (LEROI-GOURHAN, 2007, p. 83)

302 Utilizamos alguns trechos biblicos do antigo testamento para nos referir a Moisés.

303 O deus judaico, € um deus abstrato, ou seja, sem imagens, cria seu pensamento abstrato na forma de deus
mosaico.

304 O transmissor aqui poderia ser substituido pela palavra. A palavra concebe a estima e sua proximidade do
homem, instrumentalizado no seu movimento religioso, causando: discursos sintomaticos. Segundo Feuerbach,
“Quem fala encanta, seduz aquele a quem fala; mas o poder da palavra é o poder da imaginacdo”
(FEUERBACH, 2013, p. 101).

305 Na religido monoteista de Moisés é transmitir e produzir religido espelhando a imagem do homem, tendo
sempre seu emissor sua recepgdo religiosa; € pela presenca da palavra, que em sua repeticdo administrada pelas
autoridades, vela seu segredo, abrindo-se pela boca da revelagdo nos sacerdotes. Lembramos que Moises, em
principio, € por sua boca que ele recebe 0 dom da legislagdo para falar por deus. Desta forma, a ele sdo confiadas
as palavras do reino de Deus, 0 que é uma seguranca da sua validade.

306 Tentarmos observar, nessa cultura, mesmo que fechada em si, expandindo sua verdade, naquilo que a
imposicéo religiosa se compare em outra, dando como fronteira a sua diferenca de culto, seus principios judaicos
somente se expandem cultural se suas repetigdes adquirirem memoria: “que s6 € possivel a comunicagdo com
outrem se houver um grau de memoria comum” (FERREIRA, 2004, p. 82).

307 Alias, na travessia do Mar Vermelho, o mito foi transmitido oralmente até chegar a versdo escrita ao velho
Testamento. Segundo Debray, “para conseguir uma travessia do tempo, para perenizar, devo (eu, emissor
qualquer), simultaneamente, materializar e coletivizar” (DEBRAY, 2000, p. 22).

308 A busca simbdlica imaginal deste povo, através do seu monoteismo, transmite uma imposicdo aos costumes
religiosos dos estrangeiros, inclusive aos romanos, transpassado sua fronteira como a sua prépria opressao
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Quando avangamos 0s textos judaicos em suas tendéncias, e encontramos Jesus®®®

cumprindo a promessa religiosa na data do retorno do messias ao Seu povo, vemos
supostamente Jesus, montado em um jumentinho,®® como o messias revelado pelo anjo
Gabriel a Daniel 3! Podemos validar sua pretensdo biblica surgindo em data do
turbilnonamento social - religioso que acontecia na Palestina, feito sua releitura episddica,
surge Jesus, 0 Messias.3'? Como presenca, Jesus entra triunfalmente em Jerusalém, sobre seu
jumento 3t

Poderiamos, em suma, associar a figura do asno aos judeus de Moisés ou ao Jesus
dos cristdos como sendo responsavel pelo asno ja que entra montado em um? Podemos, por
outro lado, relacionar estes mesmos animais narrados, que sdo reconhecidos neles, como as
mobilidades que determinam dentre um todo as distingdes sociais? Ou aceitar que 0 jocoso
ocorre somente para definir o episédio mitico em ambas dire¢des que levam ao grafite de
Alexamenos? Supomos que 0 animal para os judeus é somente animal de carga? Inclusive
Debray, traz a confirmacdo da hipdtese sobre uma classificacdo do animal pelos povos
hebreus: “Era, alias, segundo o modo de locomog¢do — andar, voar, rastejar ou nadar — que 0s
hebreus classificavam os animais” (DEBRAY, 2001, p. 77). E para os cristdos, visto sua
entrada triunfal de Cristo?

4.2. O achado arqueoldgico

obtida, através do siléncio das suas imagens. O Judaismo € definido por um monoteismo linguistico.
Tradicionalmente, a rejeicdo judaica pelas imagens esteve relacionada com o nomadismo. “O proposito da lei
que proibia imagens”, escreve Joseph Gutmann, “parece ter sido o de assegurar lealdade ao invisivel Yahwech e
impedir que os némades criassem idolos ou adotassem os idolos de varias culturas sedentarias com as quais
entravam em contato em sua estada no deserto” (KURYLUK, 1993, p. 38). A busca simbdlica imaginal deste
povo, através do seu monoteismo, transmite uma imposi¢do aos costumes religiosos dos estrangeiros, inclusive
aos romanos, transpassado sua fronteira como a sua propria opressdo obtida, através do siléncio das suas
imagens.

309 Citamos que Jesus € o filho do Deus, sendo filho, cria no teismo a sua opgao religiosa.

310 Nos quatro livros evangélicos do novo testamento — em Mateus 21:1-11, 14-17, Marcos 11:1-11, Lucas
19:29-44 e Jod012:12-19 — hé o envolvimento da entrega e da citagdo do jumentinho para a entrada triunfal de
Jesus. Observarmos uma mesma passagem triunfal comparada aos acontecimentos historicos em algumas
passagens de louvor idolatra na historia da igreja catolica séculos depois. Objeto de estudo do meu Mestrado,
encontrou nas missdes do Padre Ibiapina, tal manobra triunfal era visto em seus itinerarios. Ibiapina era recebido
em clima de festa pelo povo, montado em seu cavalo, dada sua entrada triunfal em uma cidade, sendo recebido
por flores.

311 Vemos nas passagens no livro de Daniel 9:24-27, temos o dialogo do anjo com Daniel. A ordem e o restauro
para edificar Jerusalém.

312 Em Mateus, 21:1-17. Nesta passagem do livro de Mateus, vemos a entrada triunfal de Jesus ao reino de
Jerusalém. Em seu quinto versiculo, o livro de Mateus, trata no mesmo tema de Zacarias sobre o jumentinho. E a
traducdo de Zacarias 9:9. “Dizei a filha de Sido: Eis que o teu Rei ai te vem, manso, e assentado sobre uma
jumenta, E sobre um jumentinho, filho de animal de carga” (Mt, 21:5).

313 Na passagem do antigo testamento biblico é habitada pela presenga do animal. “Alegre-se muito, cidade de
Sido! Exulte Jerusalém. Eis que o seu rei vem a vocé, justo e vitorioso, humilde e montado num jumento, um
jumentinho, cria de jumenta” (Zacarias, 9-9).
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Vemos o grafite de Alexamenos, como resultado de uma escavacao arqueoldgica
encontrada pelo padre Jesuita, Raffaele Garruci (1812-1885), e entre seus achados,
escolhemos dois®'* que aludem o grafite. Os achados, no ano de 1857, o Padre Garrucci,

produz na sequéncia seu artigo3%®

que utilizamos muito em nosso percurso. Sua discri¢do, so
torna nosso ponto de conflito, quando o autor a confirma como sendo um objeto que deriva ao
cristdo. O grafite de Alexamenos, sendo ele a mais antiga imagem encontrada que trata desta
religido, confunde inclusive seus seguidores. Para que nossos esforgcos se direcionem a esse
objeto, sem perder o seu foco material, teremos de ir historicamente ao tema da crucificagdo
de Jesus para encontrar sentido na imagem, visto no periodo antes da sua crucificacdo, Jesus
era somente um humano que convivia com o0s ensinamentos judaicos, dando apds seus trinta
anos de idade, o objeto que retrata seu mito e desfeixo religioso, a cruz, simbolo que inclusive
vemos nesse grafite de Alexamenos. Tentarei ver se € mesmo um resquicio cristdo que habita
o grafite.

Sabemos que escritos que acompanham os dois grafites que citamos do padre,
sendo ambos citando Alexamenos, sdo escritos em grego, ndo em latim ou o aramaico, a
lingua que se supde que Jesus e seus discipulos compreendiam. Sabemos através de
pesquisas, gque Jesus ndo pregava em grego ou latim, pois, Cristo em sua unica fala, no
evangelho de Marcos (capitulo 15, 34). Emitindo com sua voz: “Deus meu, Deus meu, por
que me abandonaste” 316

Além dos evangelhos e alguns documentos de época que tratam de transmitir suas
palavras ou fatos milagrosos, Jesus como ja comentamos em Kaustsky (2010) ndo é citado
por qualquer contemporaneo, tendo seus fatos recepcionados por lideres da igreja primitiva,

317

ou pelos cristdos citados por Tacito,*'” ou pelo defensor do Judaismo, Flavio Joséfo®'®(as

antiguidades judaicas) no século Il, Dio Cassio, que viveu um século apds Técito, ou

314 O primeiro, o grafite de Alexamenos, e o segundo: anos depois, encontrado pelo mesmo padre, proximo ao
grafite de Alexamenos, outro grafite, também em referéncia a Alexamenos, ‘Alexamenos Fidelis’ ou
Alexamenos é fiel.

315 |L Crocifissso Grafitto: In Casa Dei Caesare. 1857, Roma.

316 Em Marcos (capitulo 15, versiculo 34). Citacio da biblia sagrada. “Eloi, Eloi, lam4 sabactani”.

317 O relato é a passagem que citamos anteriormente no livro XV descrevendo o incéndio de Roma.

318 Segundo Denis Lamour, vemos a citagdo de Jesus por Flavio Joséfo. “Por esta época, vivia Jesus, homem
sébio, se € que devemos considera-lo simplesmente por homem. Ele foi o autor de atos prodigiosos e ensinava 0s
homens capazes de acolher, com jubilo, a verdade. Além de numerosos judeus, foi seguido por um grande
nlmero de gregos. Esse era o Cristo. Quando Pilatos, por causa das acusagdes das autoridades da nossa nacao,
condenou-o a ser crucificado, todos os que haviam amado mantiveram sua ligagdo com ele. Com efeito, no
terceiro dia depois da crucificacdo, apareceu-lhes ressuscitado, conforme havia sido anunciado pelos profetas de
Deus, que além disso, predisseram que ele faria atos maravilhosos. Ainda hoje subsiste 0 povo que, por sua
causa, recebeu o nome de cristdos. (As antiguidades Judaicas) ” (LAMOUR, 2006, p. 32).



117

Suetdnio, que escreveu depois de Téacito, informa uma perseguicdo aos cristdos, “gente que
havia abracado uma nova e perniciosa supersticio” (capitulo XV1)3'°. Tanto Téacito quanto
Flavio Joséfo sdo dois dos unicos trés relatos contemporaneos do primeiro século da nossa
era, ambos pagaos, descritos por uma literatura apontada para breves acontecimentos de um
tal deus cristdo crucificado ligados aos temas das suas persegui¢cdes romanas.

Porém, por serem pouco razoaveis seus fatos historicos tratando diretamente de
Jesus, percebemos seus fatos ganhando corpo em uma literatura em meados do século 11 d. C.,
por Tertuliano de Cartago, acusando os pagdos de se imporem aos cristdos. Vemos sua
sequéncia de fatos em defesa deles, como atos brutalmente injustificados servindo-se para o
cenario nas suas persegui¢cdes como em suas crucificacBes. Porém, percebemos que a defesa

toma sua forma nos espetaculos das arenas, quando o martirio cria identidade nos cristaos.

4.2.1. O quadro do asno

O nedfito Tertuliano de Cartago,®?° no final do século 1l d. C., trata em seu livro
apologia, capitulo XVI, uma importante referéncia sobre a cabeca de asno, nossa possivel
referéncia do grafite de Alexamenos. Apesar deste autor ter vivido nos séculos Il a Il da
nossa era, sua leitura incita a soberania dos cristdos sobre suas perseguicdes, julgamentos e
tratamentos dados a eles pelos imperadores romanos. Tertuliano, se converte ao cristianismo
no ano de 195 d. C., casado com uma cristd, dentre uma das suas possiveis razao de defesa
dos cristdos, nos confunde sobre a imagem do grafite de Alexamenos, se seria um grafite
popular do cotidiano comunicando o cristianismo por seu artista ou se seria ele, seria uma
copia de um quadro que circulava em Roma.

Tertuliano afirmava que em Roma haveria um quadro que circulava com a
imagem de um asno vestido com uma toga, segurando um livro em pé. Por outro lado,
sabemos inclusive que os poetas, desde o primeiro século d. C., a eles era muito comum levar

junto do seu poema, sua foto, para vendé-los.3*! Assim, neste quadro citado por Tertuliano,

319 Caio Suet6nio Tranquilo (69-141 d.C.). Encontramos 0 texto no seu livro: A vida dos dozes Césares.
(GARIBALDI, 1950, p.280). Suetbnio, descreve seu texto, apoiado na pesquisa nos escritos de Tacito. Apesar de
temos uma orientagdo pedida por Plinio “o mo¢o”, para o que fazer com os cristdos ao Imperador Trajano,
questionando a distingdo em suas punicdes.

320 Tertuliano de Cartago pode ser reconhecido como o maior tedlogo em um cristianismo primitivo. Seu nome
completo: Quintus Septimius Florens Tertulianus. Nascido no norte da Africa, sua data de nascimento é
imprecisa: 150 a 155 d.C. - 220 d.C.

321 Era moda no periodo imperial, sendo sua pratica um bem promovido aos seus inovadores de discurso, que
poderiam até mesmo levar sua foto junto do seu poema. Segundo D’Onofrio, vemos a fungdo do poeta como
uma fungdo em alta no império Romano. “Pelo primeiro século d.C. ser poeta era uma moda: havia quem levasse
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encontramos além da sua imagem, uma inscricdo que 0 acompanha. Sua inscricdo é

indecifravel, a palavra “onokooietes”.*??

Mas, ultimamente a nova versdao do nosso Deus foi dada a conhecer ao
mundo nessa grande cidade: originou-se com um certo homem desprezivel
que tinha costume de trapacear com feras selvagens, e que exibiu uma
pintura com esta inscri¢do: O deus dos cristdos nasceu de um asno. Ele tem
orelhas de asno, tem casco num pé, segura um livro e usa uma toga. Tanto o
nome como a figura nos provoca risos (VIDAL, PASQUOTO, 2017, p. 15).

Tertuliano de Cartago ndo era poeta, sim um retérico®?, historiador e orador. Ele
acusaria Tacito em sua apologia, por espalhar a ideia de a cabeca de asno ser remetida a Deus.
“Juntamente como outros, estais na ilusdo de que nosso Deus ¢ uma cabeca de asno. Cornélio
Tacito** foi o primeiro a divulgar tal nog¢io entre o povo” (VIDAL; PASQUOTO, 2017, p.
15). Apesar desta acusacdao, compreendemos que Téacito ndo era cristdo ou convertido ao
cristianismo, trazendo relatos sem ser defensor dos cristdos, descreve o periodo através da sua
prépria nocdo historica.

Vemos também nesta citacdo de Vidal e Pasquoto destes autores sobre Tertuliano,
0 uso da toga e a orelha de asno citados pelo autor. A toga, naquele momento histérico dos
primeiros séculos da nossa era, seria uma vestimenta que tradicionalmente vestiria 0s
etruscos, e que em costume revestia o civitas (cidaddos) romanos, sendo relacionada a
memoria dos seus ancestrais.>*® Essa vestimenta antes do Império Romano era utilizada por
ambos 0s sexos, 0 que posteriormente ao século Il antes da nossa era restringida aos homens.
A toga também era a distincdo do virtuoso cidaddo romano (senadores, oradores,
magistrados). Seu uso era dado a partir de uma cultus romana, ou seja, a cultura que um
romano adquiria através da sua higiene, postura no corpo, modos morais e civicos, lhe
diferenciando de um grosseiro selvagem. A toga ndo era tdo comum como a tanica. Seu uso

em cor purpura era reservado aos magistrados superiores, marcando diferencas sociais na urbs

até ao mercado seus poemas, junto com seu retrato (Hor. Sat. I, 4, 21-22), ou declamasse seus versos no Foro ou
nos banhos pablicos” (id., ib., 74-75).

322 Segundo Torres, 0 termo o mais renomado dicionario do grego antigo (Liddell & Scott) atribui-lne o
significado de “aquele que permanece no estdbulo dos anos”. Contudo, outros especialistas tém proposto
interpretacdes alternativas, incluindo “aquele que tem patas de asno”, “aquele que foi gerado por um asno”,
“aquele que tem a cabega de um asno” (TORRES, 2004, p. 37).

323 A retorica, para os cristios, segundo Fiorillo. “Por ser exortagdo, e ndo deliberagdo, a retérica cristd é
basicamente uma questdo de eloquéncia, pouco importando a consisténcia das provas externas ao discurso, ou a
coesdo do raciocinio. Se a retdrica helenistica dependia acima de tudo das habilidades do orador, na retérica
cristd, o que vale ¢ a sintonia do ouvinte” (FIORILLO, 2008, p. 88).

324 Na intengdo moralizante, em sua historiografia latina, Cornélio Tacito, faz parte de uma literatura imperial.
325 Desde a implantagdo do culto ao imperador, por Augusto, o imperador seria divinizado em vida e adorado
apds sua morte, cabendo pela sua protecdo ao império, junto de outros deuses do Olimpo.
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romana, daquele cidaddo comum que a utilizava seu tom cru. A tunica era uma vestimenta de
um fio so, também utilizada pelos sacerdotes na cor branca remetida ao ser voltado a Deus.
Pela Igreja, em sua antiga liturgia, a t(inica é reconhecida como Alva.3® A Jesus é voltada no
simbolo do seu uso sagrado.®?” Também se atribui 0 uso como vestimenta no oriente devido
ao calor do seu territdrio e a leveza do corte, no que podemos associar a passagens do antigo
testamento.32®

Vemos nesta citacdo as intencdes de Tertuliano de Cartago, associando a imagem do
asno ao cristianismo. Podemos a partir deste trecho citado pelos autores como uma traducgéo e
apropriacdo da imagem judaica para os cristdos. Sabemos que Tertuliano, em seu oficio de
advogado, por mais de vinte anos, oferece seu servico em protecao aos cristdos. Conhecedor
de leis, além do grego e do latim, se converte aos 40 anos de idade ao cristianismo, quando na
observacdo dos martires, advoga pelos cristdos.3? Porém, veriamos o formar discursivo e
argumentativo do advogado no homem histérico cristdo ocorrendo a partir dos textos de
Tertuliano, quando no século Il d.C., faz julgamento em defesa do cristianismo e na figura
dos cristdos. Inclusive dando em defesa a ideia da cabeca de asno podendo ser crista. Tal
argumento € citado por Vidal e Pasquoto (2017): “Como a cristandade esta aliada ao
judaismo, por isto, suponho, aceitastes gratuitamente que noés também éramos devotos
adoradores da mesma imagem” (VIDAL, PASQUOTO, 2017, p. 15).

Tertuliano refutou muito os espacos dos espetaculos romanos, inclusive
proibindo a presenca dos cristdos. Por outro lado, haveria uma suposta “trapaca” dos pagaos
na figura do asno para o autor. Mesmo que o animal poderia derivar de um judaismo,
Tertuliano transfere sua responsabilidade para os cristdos, sendo que o asno seria atribuido
aos judeus como adoradores de asno como comentamos a pouco pelos pagéaos pelo motivo de
uma perseguicdo romana. Pois, sabemos que o judaismo conserva sua forca no pensamento do
deus-palavra e seu mandamento pela proibicdo das imagens, tomando seu supra uma

confianca nas palavras.®*

326 O substantivo feminino da palavra “alvorecer”, o alvorecer da manha. No Antigo Testamento, a palavra surge
em duas passagens, em cronicas e em Génesis. Em Génesis, alva aparece como parente de Edom. “Estes foram
os chefes descendentes de Esal, conforme os seus nomes, clas e regides: Timna, Alva, Jetete” (GENESIS, 36,
40). A palavra deriva do hebraico alah, que, traduzida: elevar. A alva é uma veste branca litdrgica. Sua
etimologia vem do latim: Alba.

327 Seu tecido branco cobrindo todo o corpo até os pés simboliza a roupa que Jesus utilizou a casa de Herodes.

328 “Israel amava mais José do que a todos os seus outros filhos, porque ele era o filho de sua velhice, e mandou
fazer-lhe uma tnica adornada. Seus irmaos vieram que seu pai 0 amava mais do que a todos 0s seus outros
filhos e odiaram-no” (GENESIS, 37-3,4).

329 “O sangue dos martires é a semente de novos cristdos”. Tertuliano (Apologia, 50).

330 <A palavra é 0 pensamento plastico, revelado, refulgente, brilhante, iluminante. A palavra € a luz do mundo.
A palavra leva a toda verdade, soluciona todos os mistérios, mostra o invisivel, torna o presente o passado e 0
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Sobre palavras, Sigmund Freud, escrevendo sobre o monoteismo de Moiseés,
aponta que o povo judeu, os devotos pelas palavras, traz como encantamento religioso uma
assimilacdo das palavras, sendo para o autor, a causa do elevamento individual de uma
intelectualidade judaica. Isso daria neles uma busca interior nos principios religiosos: “um
grau superior de intelectualidade; abriu-se entdo o caminho para novas alteragdes na ideia de
Deus” (FREUD, 129, p. 129). Inclusive Freud credita que a proibi¢do mosaica das imagens,
em sua causa da desmaterializacdo do Deus visivel, levaria ao intelecto dos judeus uma nova
ideia de Deus sem sua visualidade.

Inclusive, Freud ndo faz somente a citagdo da proibicdo das imagens pela ideia de
Deus, levada por essa religido explicada por Moises ao seu povo, Freud encontra o inicio de

331 e

uma discussdo conturbada dos motivos que levariam Moises a se retirar do Egito
encontrada pelas proibicdes das imagens o motivo da sua expansao religiosa.®3

Desta forma, mesmo que Tertuliano, assumisse tal imagem ao povo judeu, se
contradissera sobre uma imagem que defenderia para o cristdo. O quadro do asno, que ele cita
e defende ser de ambos, possivelmente dos cristdos, aparentemente, aproximados 200 anos

depois de Cristo, s6 se servira como associacao ao seu argumento em defesa dos cristéos.

distante, termina o infinito, eterniza o temporal. Os homens passam, a palavra permanece; a palavra é a vida e a
verdade. A palavra é dado todo o poder: a palavra faz com que cegos vejam, paraliticos andem, doentes se curem
e mortos ressuscitem — a palavra faz milagres e na verdade os Unicos milagres racionais. A palavra € o
Evangelho, o Paracleto, o Consolador da humanidade. [...] A palavra tem um poder redentor, conciliatério,
enlevante, libertador” (FEUERBACH, 2007, p. 102).

331 Em seu estudo irreverente e por vez inaceitavel por alguns estudiosos académicos, desclassificando sua tese
na descoberta do germe monoteista de Moisés. Porém, refutamos sua invalidade nesta nossa tese sobre o autor.
Damos créditos por suas evidéncias, vemos seu trato histérico, sobre o Farad, da XVIII dinastia Egipcia:
Akhenaten (ap.1351-1334 a. C), reinando por 17 anos. Freud acredita que o Exodo biblico ocorre posteriormente
a esta dinastia (FREUD, 2005, p. 61). O faraé revoga todas as divindades, quer sejam deidades menores ou
maiores, reduzindo-as a um dnico deus. Akhenaten destréi placas egipcias que ddo origem ao seu construtor
egipcio, ele exclui imagens do rei dos deuses, Amon-ra. Apesar deste deus “oculto”, a imagem associada a ele,
tinham imagens animais ou como a cabec¢a animal ou pela prépria imagem humana.

332 O estudo de Freud “Moisés e o monoteismo” (FREUD, 2005, volume. XXIII) nos capacita conhecer uma
hipdtese na génese da religido monoteista em Moisés. Freud supde todo um estudo ao modelo monoteista
expandido por Moisés. Ele sugere o estabelecimento do monoteismo as doutrinas de Moisés. Religido que pode
ter surgido no Egito expandida por seu fundador, utiliza das diferencas nesta religido, sem o uso das imagens. As
discussbes académicas divergem as hipOteses sobre o tema apresentado por Freud. A nds coube cita-lo, em
decorréncia de uma intelectualidade de um povo sobre as imagens. Seria esse 0 Unico e singular farad egipcio
que Freud credita seus estudos nas origens das religibes monoteistas. Apesar desta dinastia ter entrado em
colapso em 1350 a. C., através da deterioragdo das diversas divindades egipcias neste nico deus a sucessdo
deste reinado, faria de tudo para dar o esquecimento de sua dinastia e considerar nas diversas divindades,
quando, pela hip6tese de Freud, se atribui a um homem convicto na religido monoteista de Akhenaten, o deus
Aten, o deus monoteista que encontramos em Moisés. Freud acredita que Aten seria 0 deus de Moisés. Sem
davida, Javé era mais apropriado a um povo que estava comeg¢ando a ocupar patrias pela forga: “o fato central do
desenvolvimento da religido judaica foi que, com o decorrer do tempo, o deus Javé perdeu suas proprias
caracteristicas e comecou a assemelhar-se cada vez mais ao antigo deus de Moisés, Aten” (FREUD, 2005, p. 77).
Temos que lembrar que o farad Akhenaten, inclusive, é preparado para ser sacerdote, e ndo rei, manifestando sua
inquietagdo religiosa monoteista. “Entre os que compunham o entourage de Akhenaten”. Portanto, havia um
homem talvez chamado Tuthmosis, como muitas pessoas daquela época; 0 nome nédo era de grande importancia,
exceto o fato de seu segundo componente deve ter sido — mose”. S isso!
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4.2.2. A imagem da presenca

A préatica comum dos poetas apontada por D’Onofrio (1968), em que essa classe
trafegava com suas fotos nos primeiros séculos da nossa era, junto do interesse na sua venda
dos poemas, € outra controversa hipdtese nessas discussdes sobre a posse de um quadro, ou
mesmo quando Tertuliano cita em (apologias), no seculo Il d.C., o quadro do asno. Porém,
serd que suas semelhangas na figura de um asno interfeririam na imagem rabiscada na parede
de uma casa proxima a colina Palatina, o grafite de Alexamenos?

Apostamos que o quadro de Tertuliano, com a cabeca de asno com seus bragos
abertos fazendo leitura defendida pelo autor, ndo teria para o judeu, 0 mesmo efeito de
acompanhamento da imagem do seu poeta junto ao seu poema. Se a imagem do quadro
explicasse algo para um publico, acredita-se que para um judeu, sua imagem nao faria efeito
para ele.3*® Da mesma forma, encontramos o padre Raffaele Garrucci (1857) nos informando
em seu artigo sobre a imagem do burro. Segundo o autor, 0 equino também nao era adorado
pelos pagdos, 0 que pode ser comprovado pela escrita em grego, logo abaixo a imagem.
“Alexamenos adora seu deus”. Se a possibilidade de calunia a nova religido, juntamente da
alegacdo de Tertuliano atribuida a imagem do asno aos Cristdos, demonstrando por um lado,
defesa nos cristdos e acusacdo dos pagdos, ambos os autores se discordam. O padre Raffaele
Garrucci (1857), entende que o uso da imagem do asno se devia a perseguicao que se remete
ao cristdo, enquanto Tertuliano, assimila a imagem ao cristdo através do quadro em suas
apologias XV1I.

Apos analisarmos um efeito da imagem do grafite de Alexamenos, ou do quadro
do asno com a toga, em seus aproximados 1600 anos depois, ndo temos mais o quadro que
Tertuliano nos cita nesta passagem do seu livro, como também poemas acompanhados por
fotos dos seus poetas, citados por D Onofrio, porém, ainda hoje, temos o grafite de
Alexamenos. Se sua descoberta arqueoldgica, é dedicada ao padre Raffaele Garrucci (1857),
que, em posse do achado, descreve o grafite de Alexamenos, como o crucifixo jocoso
grafitado por algum cidaddo em particular de Roma. Vemos que o autor ndo reconhece na sua
imagem, o culto; sendo cristdo ou judaico. Porém o autor tem como hip6tese no o grafite
como uma parodia produzida por algum pagdo que faz do grafite, sua perseguicdo frente ao

cristdo.

333 Era parte do mandamento judaico, néo se ter imagens idélatras.
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Desta forma, o asno crucificado para Raffaele Garrucci (1857) € uma perseguicao
ao cristdo e ndo ao judeu, quer seja, quer ndo, a imagem do grafite torna-se para todos o0s seus
observadores a partir do seu referendo, uma satira ou parddia religiosa ao cristdo perseguido
pelos pagdos. Podemos também ver em par da mesma interpretacdo, o texto na autora Margot
Berthold (2011).3%* Desta forma, supomos que as imagens nos primeiros séculos para os
cristdos ou judeus, sdo citados pelas imagens, como sua possivel perseguicdo, além das
parodias e satiras, visto a figura do asno? Welborn (2012)%*° aumenta a discussdo do grafite
de Alexamenos alegando que a imagem encontrada naquele local, é o reflexo do seu
adversario cristdo perseguido por algum pagdo, que o identifica pelo grafite, dando seu
veredito em relacdo ao cristdo através da escrita que acompanha a imagem, “Alexamenos
adora seu deus”, desta forma, receberia uma condenacdo pagd na grafia abaixo da imagem
para o cristdo que adora tal “deus” crucificado. Assim, se a imagem serviria para um certo
convencimento popular, sua manipulagdo trairia o seu artista através desta midia punitiva ou
perseguidora nos primeiros séculos da nossa era crista?

Podemos supor inclusive, que Alexamenos fosse um judeu, e 0s pagéos o julgasse
por sua pratica de observar uma leitura sagrada, sendo o seu simbolo, 0 asno. Para comprovar
isso, vemos quando Tertuliano encontra no cristdo a imagem do asno no quadro, ao invés do
gue vemos no grafite a cruz, sendo o pedestal apoiando um livro aberto estendido por seus
bracos abertos, dando em leitura do texto para o judeu atento em suas palavras.®*® Porém, uma
pratica secreta, proximo ao seu tempo, sdo os bracos abertos também confirmando uma outra
pratica na cruz por outro convertido ao cristianismo. O mago convertido, Sdo Cipriano, nos da
outra versdo na iniciagdo secreta dos ocultistas. “Para 0s ocultistas, ligados a iniciagao secreta,
ela é o homem de bragos abertos, num sentido de paz” (SAO CIPRIANO, 2011, p. 145).

334 O grafite de Alexamenos, “um singular registro pictérico, descoberto nas paredes de uma casa na Colina

Palatina, fornece provas das conexdes entre 0 mimo e o martirio, o ridiculo e a fé. Essa garatuja primitiva, que
data do século Il ou Il1, representa a parodia de uma crucificacdo. Uma figura com méscara de asno esta na cruz,
a esquerda um homem ergue seu braco numa saudacdo, e abaixo Ié-se a inscri¢do: Alexamenos adora seu Deus”.
Cabe conjecturar que Alexamenos era um escravo a quem ridicularizavam por ser cristdo (BERTHOLD, 2011, p.
167).

335 Comentamos sobre o autor (Welborn) ja no primeiro capitulo.

336 Temos que nos atentar sobre o que Joséfo nos cita sobre esses leitores. Segundo Lamour, “Joséfo fez uma
série de ‘estagios’ entre os fariseus, os sacedeus e 0s essénios. (...). Nessa época, 0s fariseus constituiam, de
longe, a corrente mais popular e progressista, contrariamente a imagem deixada pelos Evangelhos ao seu
respeito; em relacdo a Tord, a lei de Moisés, o farisaismo adotava uma atitude interpretativa — a partir de regras
extremamente codificadas -, produzindo e expondo a Halakha ou lei rabinica. Essa corrente é a mais bem
conhecida, uma vez que o Talmude desenvolve-se no circulo farisaicos; de certa forma, pode-se dizer que eles
garantiram a continuidade do judaismo ap6s a queda do Templo. Conforme consta, os sacedeus, ao contrério,
limitavam-se a uma prética bastante rigorosa da letra da Lei escrita; esse movimento era representado sobretudo
nos circulos aristocraticos e fornecia o maior nimero de cohanim (plural de cohen), ou seja, 0s sacerdotes, cuja
funcdo foi suspensa com o desaparecimento do Templo, Unico lugar em que o servico divino adquiria algum
sentido” (LAMOUR, 2006, p. 19).
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Se nossas hipoteses se centralizam, em dois padres nesta Ultima discussao,
Tertuliano, o possivel advogado dos cristdos e Raffaele Garrucci, o responsavel por seu
achado arqueoldgico, séo de certa forma: defensores do cristianismo. Porém, a cargo do
tempo, compreenderiamos que Tertuliano de Cartago € mais contemporaneo a imagem, por
ter vivido e lido seus fatos no século Il d.C., enquanto Raffaele Garrucci, do século XIX.
Sabemos atualmente, que suas mentalidades leem em universos socioldgicos diferentes, o que
ndo anularia uma leitura a outra, porém, em ambos argumentos de defesa, sdo excluidos uma
critica ao cristianismo, o que nos daria certeza que qualquer pequeno fato, ou mesmo uma
pequena evidencia, amplifica o discurso cristdo na tentativa de provar sua inocéncia ou prova
de existéncia primitiva, frente ao fato apontado por sua fragil quantidade de provas historicas.
Ou seja, a defesa do seu fato religioso busca apresentar provas em qualquer argumento que a

validasse.

4.3. O meu espetaculo

Na ruina do templo dos judeus, no império de Tito Flavio Dominiciano (51 — 96
d.C.), alguns dos membros judeus se dispersaram. Porém, sabemos atraves dos escritos de
Freud que a leitura dos textos sagrados se manteve mesmo em seus escombros, reunindo
inclusive sua primeira escola na leitura do Toréa: “o rabino Jochanan ben Zakkai solicitou
permissédo para abrir a primeira escola de Tora em Jabné. Dessa época em diante, a Escritura
Sagrada e o interesse intelectual por ela mantiveram reunido o povo dispersado” (FREUD,
2005, p. 129). O que possivelmente se encerra no governo de Adriano,*’ que ja comentamos.
Se fizermos a analogia das formas desde o quadro e o grafite reduzindo-as em uma mesma
discricdo episddica cristda, poderiamos localizar sua repeticdo do vice-e-versa discursivo.
Quando encontramos em Flusser (2014) na sua teoria da tridimensionalidade3*® um
distanciamento da imagem objetiva para a imagem subjetiva criando seu alcance objetivo,
podemos nelas, definir um mundo aparente e ndo palpavel, que o homem afasta do poder das
suas maos nos objetos para a interpretacdo dele que representa pelas imagens.

Quando se trata do grafite de Alexamenos apontado por Berthold (2011) ou pelo

por Garrucci em referéncia a uma imagem cristd, teriamos que excluir nela assim um

337 Temos que observar que o imperador Adriano, em ocasido cristd, continua com a politica de paz que
descende desde Trajano no julgamento aos cristdos. Adriano conserva pelo julgamento nas ocorréncias cristas,
devendo ser observado seus direitos através das leis romanas. Enquanto os judeus e 0s seus costumes eram
tomados pelos romanos, os cristdos por outro lado iriam recebendo seus direitos.

3% Segundo Flusser, “A tridimensionalidade é uma consequéncia do gesto de compreender. Quando eu
compreendo algo, a coisa compreendida é tridimensional” (FLUSSER, 2014, p. 38).
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judaismo presente, mesmo que Vvisto o seu confronto na ideia do asno. Assim, nossa duvida
dimensiona para outra fronteira, quando Torres (2004) trata nos judeus por Tertuliano, o tema
da onolatria, retornando a imagem do asno como adorada pelos cristdos. Vemos até mesmo o

padre ortodoxo, reconhecendo nos romanos sua onolatria.3®

Tertuliano de Cartago em seu tratado Contra os Gentios 1.14 (em latim, Ad
Nationes), devolve a acusacdo aos romanos, dizendo que ndo eram 0s
cristdos que adoravam asnos, mas 0s proprios romanos, ja que estes tinham
muito respeito por Epona, a deusa dos estabulos, frequentemente
representada por estes como sendo parte mulher e parte animal (TORRES,
2004, p. 36).

Sabemos que Torres aproxima-se da Epona, que era parte mulher parte cavalo,
vendo sua divinizagdo em Roma por seu o quarto simbolo animal dos Romanos. A imagem
desta divindade meio animal e meia mulher, seria segundo Monteiro: “Epona deve ser a
jumenta divinizada” (MONTEIRO, 2003, p. 113).

Quando tratamos de Tertuliano de Cartago, que viveu aproximadamente 60 anos
(160-220. d.C.), convertido ao cristianismo com seus 40 anos de idade, é uma grande
referéncia crista da Igreja primitiva, apesar de um montanista.>*® Informamos que sua escrita
ndo é excluida de validade histdrica ou referencial. Porém, frisamos que sua literatura de
época serviria algo de convencimento de um publico. Autores como Baptista (2015),

classificam os escritos de Tertuliano® como um parenético.3*? Baptista encontra um perfil de

33% Como em Roma anterior a nossa era, apos a segunda guerra punica, a propria Roma se sente ameagada e toma
para si todas as supersti¢des, rituais, sacrificios tanto animais como humanos. Temos a Epona, segundo Eliade,
“Epona (Regina), ¢ representada, nos monumentos, sentada sobre um cavalo ou de pé diante de um cavalo ou
entre dois cavalos ou vérios cavalos” (ELIADE, 1979, p. 166). Desta forma, teriamos que nos atentar aos cultos
Gauleses, aqui em Epona, como simbolismos e culturas religiosas arcaicas, que mantém suas tradi¢fes e rituais
gue montam ao paleolitico. Temos em Hanoteau uma discussdo sobre a descoberta de uma estatueta de bronze,
no centro da Franca de Epona, ou a deusa cavaleira. Esta estatueta ¢ a imagem “protetora dos cavaleiros” por
Salomon Reinach, que poderia, por fim, fomentar na imagem o culto a Epona (HANOTEAU, 2015, p. 159). Ao
certo, ndo sem tem o fiel objetivo do seu uso, nem seu esclarecimento mitico através do uso como sua
representacdo. Porém, as invasdes romanas ao povo Gaulés trazem em seu centro mitico o animal como culto
sacrificial.

340 O montanismo seria uma seita a qual Tertuliano o seu mais famoso membro, apds cinco anos da sua
conversdo ao cristianismo, abandona a igreja dita oficial, compondo esta seita. O que mais no chama a atencdo
nesta seita seria que os martires cristdos ndo deveriam se opor as suas perseguicdes, se entregando
voluntariamente como martires. Alguns especialistas concluem que o conflito que ocorria com a Igreja do
Oriente e a do ocidente podem ter levado Tertuliano a esta seita. A prética religiosa deste movimento, esta
descrito em sua histéria Eclesiastica, livro do padre Eusébio de Cesarea, como uma heresia. O movimento é
fundada por montano (172 d.C.), que traria valores cristdos primitivos. Inclusive a volta de Cristo e o fim do
mundo, Tertuliano, seria peca chave neste movimento, quando ele encontra nos martires sua ndo resisténcia ao
sacrificio nas suas condenagfes. Em que eles ndo deveriam ser resistentes. O movimento explicava o profetismo
e a escatologia da profecia.

341 Sabemos também que Tertuliano era um conhecedor da arte da retorica.

342 Na nota de rodapé de Baptista, “tal como Stowers (1986, p. 92), entendemos a parénese ou parenética como
um estilo textual no qual o enunciador exorta alguém a perseguir ou evitar alguma coisa, sempre denotando que
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conduta que aproxima os crentes ao modelo batismal, como regente de um novo modelo
religioso cristdo por esse padre ortodoxo. No texto de Tertuliano,3*® “Os espetaculos”, em sua
retorica®** ele foca no cristianismo em tentativa do seu objeto de desejo trazendo num futuro

presente a busca da reminiscéncia religiosa espetacular promovida pelos cultos pagaos.

Tertuliano de Cartago argumentou quanto as objeces e rejeicGes aos jogos,
qualificando todos os espetaculos pagdos como antitéticos as crengas e
praticas cristds, especialmente ap6s 0 momento decisivo na vida do crente,
ou seja, a rentncia da vida pregressa pelo ato do batismo (signaculum)
(BAPTISTA, 2015, p. 2).

Vemos que a inquietude deste padre ortodoxo tratando seus temas aos cristaos,
como arte do convencimento pela retorica, explora o repudio como discurso que 0s
espetaculos pagdos devendo ser observados pelos cristdos. Por outro lado, vemos suas
ferramentas uma bondade pelo seu instrumento de conversédo. Apontamos assim 0 Nnosso
interesse de intencdo pela discussdo deste padre. Sua analise discursiva ndo é nosso objeto, o
gue ndo € nossa especialidade. Porém, somente apontamos hipoteticamente seu discurso no
repudio aos locais dos espetaculos nos deuses seculares de um paganismo romano. Inclusive,
0 que queremos habitar € um pensamento criador retérico neste padre. Vemos que sua
habilidade argumentativa, dentre uma das suas especialidades, se deve ao convencimento de
uma plebe cristd, apresentando seus argumentos, justamente nos seus locais das festividades
Romanas.

Tertuliano demonstra o objeto de sua critica nas paixdes cotidianas, encontra nelas
o discurso inflamado em uma contraindicacdo e condenacgédo, demonstrando seu reverso como
uma moralidade encontrada em um cristdo que se afasta de tais imoralidades. Ele trata dos
temas na perseguicdo das antigas paixdes usuais nos espetaculos do anfiteatro, teatros e do
circus, demonstrando o ignébil em seus frequentadores e seus aspectos festivos. O seu novo
estado de purificacdo era modelado pela identificacdo das monstruosidades, tornando a ser

observadas pelos cristdos como objeto de incerteza, de monstruosidade e de abnegagéo.3*

se preserve certo modo ou modelo de vida. Assim, apresenta-se como uma orientacdo de maneira a influenciar a
conduta de um individuo ou de um auditério e assegurar seu convencimento” (BAPTISTA, 2015, p. 2).

343 Tertuliano escreve entre 202-206 (de spetaculis) os espetaculos, uma obra disciplinar que iria contra os
espetaculos promovidos em Roma, especialmente 0s que ocorrem no circus maximo, condenando seus
espetaculos por promoverem atos de idolatria.

344 No periodo imperial, a oratéria caiu em desuso, tornada para a retdrica.

345 Segundo Baptista, “A primeira e mais incisiva resposta a essa critica se baseou na leitura metaférica do SL.,
1.1, que condenava a ida aos espetaculos, pois estes eram vistos com “conselho dos impios e pecadores” e “roda
dos zombadores” (BAPTISTA, 2015, p. 5).
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Quando citamos Tertuliano, um principal convertido ao cristianismo, informamos
inclusive que ele seria um montanista, no qual esse movimento religioso, faz com que o0s
martires cristdos ndo deveriam se opor em suas condenagdes.34

Vemos assim, que Tertuliano procurou produzir seus estratagemas na forma de
convencimento, argumento e defesa, seguindo estratégias romanas. Porém, os espetaculos
romanos eram patrocinados através das suas muneras se recriando em temas econémicos e
politicos, e os cristdos, estrangeiros, condenados, escravos etc. parte desses espetaculos em
suas condenagdes. Tendo nos cristdos parte de um publico ao espetaculo pagédo, Tertuliano
identifica neles, seu lado identitario. Sendo os cristdos em suas condenacdes, ndo mais parte
dos seus entretenimentos pagdos, mas, martires que almejavam nao se incomodar mais com

suas celebracdes religiosas!

4.3.1. No circo

O circus maximo, ao lado da colina Palatina, é local dos espetaculos encenados
mais antigos de Roma. E neste mesmo local que inclusive o imperador Nero ordena perseguir
os cristdos e crucifica-los. O grafite de Alexamenos, proximo ao circo, trazia o contato direto
do seu artista as apresentagdes sangrentas de animais, corridas de cavalos e até mesmo de
homens desafiando perigos com suas técnicas de acrobaticas sobre os animais ou seus
espetaculos que queimavam os cristdos, aqueles que eram crucificados por adorarem o Deus-
homem, na mitica envolvida aos seus membros.

Devemos aqui, sem repetirmos nosso discurso, compreender a imagem do asno e,
por outro lado, o episddio da crucificacdo, para concluir se a imagem do grafite de
Alexamenos. Nas as depressdes dos terrenos das colinas palatina e capitolina, contém em seus
arcos proximas ao circus, a antiga passagem do forum que divide, encenacdes, jogos etc., nos
espetdculos romanos, representando temas de pecas mitologicas, dentre elas, a propria
crucificagéo.

Se os atores romanos foram muito influenciados pela criagdo cultural grega que 0s
antecediam, eles também forneceriam servicgos intelectuais para Roma, recebendo até mesmo
0 seu caleidoscopio sensivel de um palco grego, organizando através de passagens
elaboradora, suas narrativas retdricas gregas. Muito sensiveis por palavras, a métrica se

perdeu para o seu ndo habilidoso orador, tratando, por sua fala: a narrativa do alegre, regozijo,

348 |bid. Citagdo 188.
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sensacgdes, angustias, aproximacdo e moral, que influenciaria seu publico através de uma
mimese dado por seu modelo, sendo divino, ou ndo. Quando Platdo condenava suas
tendéncias nocivas®’ de um teatro, como imitativas destas cenas, Aristoteles por outro lado,
seu discipulo, inclusive, tutor de Alexandre o grande, por 20 anos, inspira a cena do
espetaculo romano. A mimese por Aristoteles®® teria avangando muito sobre o espetaculo na
interpretacdo de Platdo, encontrando na tragédia o envolvimento psicoldgico e cénico do seu
artista ndo sendo influenciado moralmente por sua representacdo. Aristoteles tem no artista o
envolvimento da sua representacdo na pec¢a sem se sentir parte no tema, mas se seduzindo
pelo objeto representado, onde uma performance crie no espetaculo dramatizado, através da
sua mimese, sua paixao de um publico que torce, regozija, e que se aproxime pelo espetaculo
no desenrolar da peca dada a acdo representada do seu artista.

O espetaculo que cabe para Aristteles, visto seu inicio, partindo de um
desenvolvimento do seu meio continuando numa acdo que resolva seu fim. Veriamos nessa
Sua poética, inspiracdo para uma crucificacdo na obra teatral transcorrendo o seu espetaculo
romano 350 anos apds sua morte, como sendo parte de uma apresentacao diurna promovida
apos Otavio Augusto imperador.

Ao exemplo da via-sacra de Cristo®¥°, imitada desde sua chegada (como local de
partida), o que deve ocorrer como apresentacdo de julgamento, a exposi¢do julgadora, sua
imposicdo e posicdo de julgado e julgamento, acompanham a pena temorosa da imagem da
cruz como o declinio da pena como crucificado, inclinando seu corpo para sua justica. Como
resultado, a sentenca e o caminho reforcam o romance da sua mitica desde o negativo e 0
piedoso. A cruz, mesmo que sua dor traga um gesto assustado da sua lembranca, o suposto
ambiente gélido e pavoroso que traduz sua crucificacdo € movimento enfrentado pela dor
martires cristdos como objeto de justica. Como sentenca dos martires, sua dor ndo pode ser
encenada, sendo suportada pela cartase do seu julgamento religioso, e € em morte que 0
encontro religioso age por bem do direito em sua liberdade. E em espetaculo do seu corpo
representado no crucifixo, que os vinculos cristdos se criam. O espanto se exclui, quando o
sensivel geral o julga em liberdade. O que antes promovia o espetaculo pagdo, se transforma

nas arenas, a situacdo pendendo para uma justica com as proprias médos. Quando TAcito,

347 vemos no terceiro livro da Republica de Platdo, a condenagéo por este autor na mimese, dada pela relagio do
eu e 0 mundo. S&o os efeitos nocivos pela pedagogia da imitacdo, que podem provocam nas acfes dos jovens,
sua absorgdo negativa.

348 «A poética de Aristoteles”. (ARISTOTELES, 2011)

349 Apesar de citarmos tal imaginario religioso, sua pratica é muito presente no século XI d.C. Somente a
citamos, para nela, demonstrar uma poética do espetaculo de Aristételes, ocorrendo em um episédio que se
reconhece pela crucificagdo do seu deus, uma prdpria identidade crista.
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inicia sua aproximacao de julgamento®P & justica do crucificado, dara no prazer da escolha, o
espetaculo que transferira a atuacdo do seu critico, como a sensacao de torcida no regozijo ou
afeto. Vemos o que Aristoteles quer nos dizer: “Se, porventura, acontecer de o objeto
representado ndo haver sido ainda visto, ndo é a imitacdo que gera o prazer, mas sim a
execugdo da obra, a cor ou uma outra causa semelhante” (ARISTOTELES, 2001, p. 45).

A representacdo imitada organizando seu texto mimético, a expectativa € o
saudoso recontar do fato real e sua experiéncia de contato em espetaculo. Concluimos que a
emocdo é peca chave de um vinculo, dando em memodria criada o sensivel mimético. O
entorno catéartico das arenas € ambiente para os martires cristdos, construido sua relacdo a
narrativa representada em seu cenario episodico,®! quando seu artista, creditado na arte
publica, seu gozo criador organizado ao mundo exterior, seu interesse interior. Quando
trafegamos um dos textos de Marcial sobre os teatros dos mimos, vimos seus temas fulgidos,
na mimética do cotidiano,®? sendo os escravos seus proprios julgadores, representando eles
proprios o seu palco cotidiano. Se suas cenas escapassem seus costumes culturais e sociais de
classe, sua representacdo era excluida pelos proprios escravos. Concluimos aqui, dizendo que
provavelmente seu publico mais atento eram o0s proprios escravos, como 0s cristdos pelos

martires. Vemos o que Wulf (2004) nos complementa.

Quais sdo as possibilidades oferecidas pela capacidade mimética no trato
com o outro? N6s poderiamos citar: a mimese langa uma ponte ao outro; ela
proporciona as formas fenoménicas no outro, sua aparéncia, sua fala, sua
acdo de recriagdo na imaginacdo, tornando-as parte do préprio mundo
(WULF, 2004, p. 89).

Quando encontramos no livro de Margot Berthold (2011) ela cita o grafite de
Alexamenos, sugere que no batismo®® cristdo seria também representado através do seu
modelo teatral, sendo o seu presente social interpretado e representado por seu artista,

divulgando suas passagens, em seu fim. Apesar de ser no mimo cristoldgico, que Berthold

350 Devemos tal suposicdo, a partir do relato histérico de Tacito em seus anais, no julgamento por Nero aos
Cristdos.

351 O cenério aqui, pode ndo ser propriamente de um teatro. Se trouxermos desde seus ambientes de culto, onde
ha o seu centro celebrador, um imaginario, devolve a cena, seu cenario.

352 No seu exemplo da representacdo encenada dos escravos no teatro.

353 O mimo ndo fazia diferenca entre parodiar os deuses antigos e expor ao ridiculo os seguidores de uma nova
fé. O batismo, como seu cerimonial caracteristico, expressava de forma visivel a conversdo ao cristianismo, era
um tema. Parodiava-se aquilo que ndo se conseguia entender (BERTHOLD, 2011, p. 167). O batismo é descrito
em trés dos quatro evangelhos, porém, o mais antigo nas suas descricdes sobre o evento do batismo, é
encontrado no evangelho de Marcos (75 d.C.). O batismo que ocorreu no rio Jorddo. “Aconteceu, naqueles dias,
que Jesus veio de Nazaré da Galileia e foi batizado por Jodo no rio Jorddo. E, logo ao subir da agua, ele viu os
céus se rasgando e o Espirito, como uma pomba, descer até ele, e uma voz veio dos céus: Tu és o meu filho
amado, em ti me comprazo” (MARCOS 1, 9 -11).
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(2011) encontra terreno para definir a imagem do grafite de Alexamenos, 0s mimos para ela
sdo: “Desde os seus primeiros dias, o cristianismo ndo havia sido perseguido por seus
imperadores romanos, mas ridicularizado pelos mimos, no palco” (BERTOLD, 2011, p. 167).

Compreendemos a crucificagdo como um evento mitico repetido por esse mimo,
encenado supostamente, por Alexamenos e que traria nele o grafite? Poderiamos receber seu
elemento grafico como o trato da sua imagem em tema cristdo dado por seu espetaculo
ocorrido ou a ocorrer? Se ha o conclave em torno de uma mentalidade que fundamenta neste
elemento semidtico da cruz e crucificacdo que o marca na sua passagem mitica crista, seu
marco regulatério é a imagem que se produziu ocorrendo seu signo semi6tico da cultura. E ele
gue movimenta seu principio temporal dada as luzes dos espetaculos Romanos por Augusto
Otavio, que Nero encontra nele, o relacionamento do cristdo com a cruz.

Mesmo que alguns autores apontem, como Pereira, a imagem do grafite como
sendo parte de algum cristdo que habitava uma escola®** de pajens no governo de Caligula:
“caricatura de um crucifixo da escola de pajens no Palatino” (PEREIRA, 2002, p. 25).
Porém, o local, era administrada por um governo pagao, que possivelmente ndo atribuiria seus
ensinamentos, para novos convertidos cristdos, doando seu espaco para essa classe. Se o
pedagogio funcionava como ensinamentos dos afazeres na residéncia imperial, nao
acreditamos que parte destes ensinamentos estivesse a disposi¢do do desenvolvimento do
cristianismo, o que fizesse parte da escola, algum cristdo. Mesmo que vissemos um
favorecimento do cristianismo, trafegando no ambiente do mediterraneo, quando Campbell
(2008), aponta “o cristo ilusorio” (p. 295) “a comovente lenda do Cristo Crucificado e
Ressuscitado”, estando ela adequada desde “aos velhos motivos dos ciclos dos caros
Tammuz, Adonis e Osiris. Na verdade, foram esses antigos mitos — que ocupavam a
atmosfera de todo o leste do Mediterraneo” (CAMPBELL, 2008, p. 295). Campbell, acredita

que esses mitos favoreceriam para que o mito cristdo se espalhasse com favoravel rapidez,

354 Sabemos que a escola, em periodo pos-replblica em tempos imperiais. O Império Romano ndo somente
atinge um determinado terreno, mas sim o seu alcance geografico. A escola assim abrigaria uma literatura que
atingiria todo o seu império. Temos em D’Onofrio (1968) sua defini¢do para a escola no periodo imperial. “A
escola, durante o Império, assume u m verdadeiro oficio condutor e formador, tornando-se uma maneira literéria
que serve de atragdo e de estimulo. A escola é capaz de reduzir o fendmeno literario e artistico, essencialmente
individual, a fato social; essa estabelece suas regras, classifica seus modelos, determina suas modalidades e
coloca na imita¢do o campo da atividade e do mérito; essa procede do exemplar conhecido, enquanto a arte surge
do desconhecido. A escola triunfa nos tempos d a mediocridade; na época e m que mais rareia m os pensadores e
os escritores, florescem aqueles que ensinam a art e de pensar e de escrever. Nestes periodos de cultura
escolastica se afinam certas tendéncias inspiradas em modelos ou em férmulas especiais, dando-se, por falta de
um a grande art e que postula grandes inteligéncias, um artificio de pensamento e de forma que pode também
chegar a nobreza de expressdo. Nestes tempos a técnica goza de um a singular consideracéo: o estudo da palavra,
da frase, do metro, é tanto mais cultivado quanto menos poderosa é a obra criadora. A substancia ideal se
disciplina e se enquadra em esquemas onde entra abundante o elemento ético e politico: em tais circunstancias
chega-se facilmente a uma literatura moralizante com finalidade utilitaria” (D’ONOFRIO, 1968, p. 58).



130

continuamos a crer, que o espetaculo dos martires, continuaria e seria o grande motivador em
Alexamenos, e ndo, membro da escola de Pajens de Caligula como aponta Pereira.

Se trafegarmos as cartas do apostolo Paulo,®® um judeu, convertido ao
cristianismo, vemos sua promessa da noite avancando e o dia se aproximando,®® em um
evento mitico transmitido pela via-cricis.®*®’ Em tempos romanos d.C., seu viés religioso,
narra 0 imaginario em transcendéncia, desde uma sequéncia de fatos encenados, em seu
suposto paradigma religioso, ocorrendo como cotidiano.

Sdo fatos inclusive, que justificam seu artista na imagem do grafite de
Alexamenos. Veriamos que uma mentalidade popular, tratada por seu cotidiano espetacular
nos espacos religiosos de Roma, se doava nos discursos que entrecruza com 0S
acontecimentos inscritos em alguns grafites, resumindo acdes. Sabemos que 0s espacos
romanos habitados por seus espetaculos, eram locais de purificacdo e de ofertas divinas, além
uma concentracdo publica e politica que explicava o seu sentido religioso. Se Alexamenos
estd, desta forma, proximo aos locais de espetaculo, e a cruz sendo uma identidade crista, o
grafite de Alexamenos, representaria por ambas, parte de um espetaculo resumido no do seu

artista.

4.3.2 A cruz como espetaculo

As imagens nao sao competéncia dos historiadores da arte até que comegam
a coleciona-las como pinturas e respondem as regras de arte. Quando sdo
objetos de lutas de fé, deixam de ser competéncia dos criticos de arte. [...].
Os historiadores, dada sua responsabilidade, preferem trabalhar com textos e
tratam das circunstancias e os desfeixos politicos e econdmicos, porém nao
as zonas mais profundas da experiéncia com que se alcanca as imagens
(BELTING, 2012, p. 11).

No grafite de Alexamenos, subentendemos visualmente por seu corte centralizado

na imagem do asno, o corte situado um pouco abaixo da cabeca curvada para baixo, uma

355 S40 21 cartas do apostolo Paulo, dividas nas suas primeiras 14 — de Romanos a Hebreus. Estdo distribuidas
no novo testamento, que serviriam para comunicar em comunidade o pastoreio. As outras sete cartas séo cartas
catolicas atribuidas as pessoas que conviviam proximas a ele. Eram cartas universais, do grego 6oAikdg
(katholikos), que significa universal.

36 Saeculum. Palavra de origem etrusca, a palavra era utilizada pelos romanos para marcar seus periodos de
guerra e crbnicas. Os jogos iniciados pelo imperador Augusto (17 a.C), marcam o novo ciclo de Roma. Sua
unidade de tempo.

357 Segundo Campbell, encontramos nas “cartas tardias de Paulo, enviada de Roma, por volta de 61-64 d.C., para
sua recém-fundada comunidade de Colossas, na Asia Menor, ha meng&o de uma crescente heresia gndstica entre
0s membros daquela jovem congregacao. Ele adverte seu rebanho. ” Distante da seguinte forma: Tomai cuidado
para que ninguém os escravize por vas e enganosas especulacdes da “filosofia”, segundo a tradicdo dos homens,
segundo os elementos do mundo, e ndo segundo Cristo, [...] ele despojou os Principados e as Autoridades,
expondo-os em espetaculo em face do mundo, levando-os em cortejo triunfal” (CAMPBELL, 2008, p. 274)
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proporgdo dimensional de equilibrio do corpo acima de um solo com seus pés. Porém, o que
nos confirma uma altura do solo é 0 homem acenando com seu olhar direcionado a cabeca do
asno, tendo um plano terrestre e um plano superior. A nds é possivel imaginar seu plano
geométrico como uma cruz ou, até mesmo seus bracos abertos na leitura de um livro. Porém,
iremos nos fixar na cruz, elemento por nés conhecido.

A cruz e a cabeca do equino no corpo de Alexamenos, aparentam ser 0 apoio
semiotico deste percurso. Seu corpo ereto supde um apoio na cruz como suporte. A cruz,®*®
esse objeto transversal, apds o periodo a crucificacdo de Cristo, € marcado por eventos
imaginarios desde uma via-crucis. Porém, a cruz em Roma apoés a crucificagdo de Cristo, €
vista pelos romanos como o um instrumento popular de tortura dentre as funcionalidades de
uma lei romana. Veriamos que a Cruz ndo traria somente seu poder febril da tortura, ela seria
o catalisador nos espetaculos cristdos através dos seus martires.®*® Vemos que o uso da cruz,
dada sua forma geométrica, remete ao importante espetaculo no tema cristdo pelos romanos.

Porém, se na imagem da cruz, assume veemente o conceito ou significado tematico

360

do caminho cristdo da caveira a gdlgota,*” veriamos nela sua versao habitando materialidade

e imaterialidade religiosa dos imaginarios cristaos, diferente de uma explicacdo do mago S&o
Cipriano, visto a cruz e as encruzilhadas com imagens animais “sobre os fantasmas que
aparecem nas encruzilhadas” de Sao Cipriano (2011), em que o autor afirma que o diabo por
vezes aparece na forma de fantasmas animais.

Olhai, irmdos, o diabo poucas vezes parece em fantasmas, porque 0s
dembnios eram anjos e ndo tem corpos para Se revestir; por issO VvO0s
recomendo que, quando virdes um fantasma em figura animal, entdo é certo
ser um deménio, e deveis conjera-lo e fazer-lhe uma cruz. Mas se o fantasma
for em figura humana, ndo é o deménio, mas sim uma alma que busca o
alivio das suas penas (SAO CIPRIANO, 2011, p. 65).

358 A cruz no texto, a letra T, o tau, letra do alfabeto grego, ou mesmo o simbolo da ancora, que pertenceria a
um simbolo primitivo de cristo, como pescador. No simbolo T, segundo Pereira (2002). Cruzes em T ou tau; este
modelo de Cruz ¢é designado pelo tau grego ou T, crux commissa. E também a Cruz de S. Antfo: sinal sagrado
muito antigo, utilizado entre os assirios e povos americanos como simbolo para o centro do mundo, para a forca
do sol que tudo toca e para a chuva fértil que jorra dos céus (PEREIRA, 2002, p. 30). A cruz dos franciscanos
tem sua mistica na origem de um mistério de tempo e eternidade sdo duas convergéncias perpendiculares
horizontais e vertical: o céu e a terra, o bem ¢ o mal. A letra T, no alfabeto Grego, “Tau”, posteriormente ¢é
utilizado como um simbolo Franciscano. A cruz para Jerusa Pires Ferreira: A cruz é um dos simbolos mais
antigos do mundo, através dos séculos vemos a cruz vinculada ao pensamento religioso-filoséfico de todos os
povos. Sua origem se perde na noite dos tempos. Para os gitanos ela representa a forca; para os egipcios,
grandeza, forca e poder. Para os astr6logos simboliza os quatro pontos cardeais” (SAO CIPRIANO, 2011, p.
145).

359 Temos no ano de 180 d. C., em Esmirna, a queima de Policarpo, discipulo do apostolo de Jodo, no governo de
Antonio Pio (86-161 d.C.). Seu governo, apesar de uma certa protecdo aos cristdos, desde o governo de Trajano,
é marcado por um dos maiores martirios da historia da igreja cristd. Segundo Fiorillo, “A pregacdo na cruz ndo é
persuasdo (como o discurso de um senador romano), mas proclamacao” (FIORILLO, 2008, p. 88).

360 O lugar da caveira tem como sua tradugéo: Golgota, local que levaram Jesus a crucificagao.
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361 130 vemos

Mas, quando lemos Tacito, em que o autor cita o imperador Nero,
fantasmas revestindo corpos animais, vimos sim, os cristdos sendo perseguidos e crucificados
como espetaculo em certos locais como o jardim de Nero, ou nos espacos sagrados dos
romanos a mando do imperador Romano. N&do vemos também, o apelo mistico na cruz ao ver
0 ponto inicial das histdrias de perseguicdo aos cristdos atingindo suas liberdades religiosas.
Desta forma, validamos os escritos de uma literatura romana. SO veriamos uma liberdade
religiosa para os cristdos, ja no século 1V d.C., apés o edito de Niceia promovido pela
misteriosa conversdo do imperador Constantino ap6s sua adocdo simbdlica, assegurando para
os cristdos o direto de culto liberto.*®? Antes disso, temos a cartase religiosa no simbolo da
cruz pelos cristios em direito ao seu julgamento levados nas crucificagbes.’®® Se
posteriormente ha estacdes dolorosas em que a memoria dos seus fatos reforca seu mito, uma
ideia circulante do deus crucificado, € o trato social*®* que aos poucos véo se tornando uma
igreja cristd, desde seus primeiros anunciadores,*®® abrindo a possibilidade de uma justica®®
ao qual, se incluia os cristdos como excluidos em Roma.

O percurso de Jesus de Nazaré,*®’ ndo é idealizado como um movimento

religioso, sdo seus acontecimentos no julgamento de Jerusalém que ocorrem e formam o

31 Citamos o imperador Nero, (37-68 d. C.), até sua irrupcdo pelo imperador Constantino(288-337 d.C.) uma
perseguicdo que, por vez, era mais veroz ou tinha em tempos de Trajano ao Imperador Trajano, seu tempo de paz
aos cristdos, mas em governo de Marco Aurélio, no ano de 176 d. C., 0 povo aclamava por uma perseguicao aos
cristdos, no periodo, o texto que “as cartas dos cristdos em Lyon”, os martires se excitam, se opondo a religido
pagd, ndo mais, sendo infligidos por suas torturas de efeito perseguidor.

362 Segundo Campbell (2011), “Tendo conquistado para si todo o territério por volta de 324, Constantino, o
Grande, comegou a consolida-la em um Unico bloco espiritual. Com essa finalidade convocou, em 325, o
Concilio de Nicéia. Mais e trezentos bispos compareceram, vindos de todas as provincias do dominio. Apés um
sermdo do imperador sobre a necessidade da unidade, eles iniciaram o trabalho, primeiro fixando uma data para
a Pascoa e, em seguida, anametizando os seguidores de Ario. O credo finalmente aceito” (CAMPBELL, 2011, p.
316).

363 S30 os Judeus, pelos Farisaismo, que a condenacdo por Poncio Pilatos se da em julgamento a Jesus em
Jerusalém. O episddio na presenca de Jesus, em seus atos, é definido como no maximo de 3 anos.

%4 Sabemos através de Comblin, que Jesus, um judeu, que sozinho, enfrentou o Império Romano. Um
carpinteiro, analfabeto e pobre, um leitor aos menos dos principios da Biblia, que lidados por ele sem o0 medo ao
erro, o judeu, “Jesus tinha aprendido também que todos os filhos de Israel sdo irmaos e iguais, que ndo pode
haver opressores e oprimidos entre eles. Essa consciéncia de fraternidade era Unica naquele tempo. Alias, ainda
hoje toda a consciéncia de fraternidade social deriva dela” (COMBLIN, 2011, p. 16).

365 Encontramos entre os diversos entendimentos sobre a entrega de Jesus ao martirio. Ele oferece o amor por seu
sacrificio. Ele ndo detém, ndo foge ou simplesmente se opde a sua tortura da crucificacéo.

366 Os escravos poderiam ver em Jesus seu ideal, como seu libertario, por ser um homem livre. A Galileia aonde
Jesus teria ido era um territdrio onde as leis eram mais brandas. Comblin nos explica que Jesus “n#o era escravo,
nem tinha escravos. Em Nazaré todos eram seres livres e conscientes de serem irméos na mesma alianca em que
Moisés reuniu todas as tribos de Israel” (COMBLIN, 2011, p. 15). Sabendo que Jesus é de Nazaré e exerce seus
ensinamentos em Galileia, um territorio de leis mais brandas, pode em sua infancia e juventude, nos contatos que
teve com as escrituras, ter tido uma leitura que habitou nele sua poténcia e vontade. “Deus suscitara dentre
v0ssos irmdos um profeta como eu” (Atos, 7: 37).

367 Jesus é originario de Nazaré na Galileia, de familia pobre, filho de Maria e José. Nos quase quarenta milagres
de Jesus, que encontramos nos relatos do evangelho, muitos deles traziam ao espaco social, os excluidos, os
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cristianismo.3%® O pouco que sabemos de Cristo historico € vitima de criticas teoldgicas.*®® O
cristo histérico é: um carpinteiro, pobre, analfabeto etc., que surge dando direitos e acolhendo
classes oprimidas.3™® Jesus, mesmo prevendo sua morte,>"* ndo descreve detalhadamente seu
percurso na via-crucis, o que temos sdo fragmentos separados nos quatro evangelhos por seus
discipulos.3"

O caminho do pretdrio ao calvario seria este o cenario completo da crucificacdo

373 374

de cristo, a via-crucis®>*® ou na via-dolorosa,”’* o que é compreendido pelos seus seguidores

como a via-sacra, imitando e percorrendo mentalmente seus passos. E na cruz®™ e pela cruz

doentes, mulheres, escravos etc., que eram severamente rejeitados por leis do estado. Temos como exemplo: 0s
leprosos, a mulher que ndo cessava seu sangramento.

368 A figura humana de Jesus concebe aos seus 12 discipulos a divisdo que caracteriza seus acontecimentos, de
forma oral, chegando até nés. Sabemos das poucas palavras que podemos confiar que estdo nos evangelhos nao
sdo de Jesus, na sua grande maioria.

%9 O tema é discorrido ja na introducdo do livro José Comblin, “Jesus de Nazaré”. O proprio autor, um
pesquisador do cristianismo, se sente pressionado por criticas, quando adentra o tema de Jesus Cristo, no prazo
que antecedem os referenciados biblicamente sobre sua pessoa, anteriores ao seu acontecimento no
relacionamento com Deus. Segundo Comblin: “Conhecemos as obje¢des dos tedlogos e de todos os
especialistas. Essas objecBes podem ser agrupadas em trés itens fundamentais: o impasse bibliografico, a
fermentacdo teoldgica da comunidade cristd primitiva e a concepcdo moderna do ato de fé” (COMBLIN, 2011,
p. 5).

370 Jesus reconhece no povo seus irmdos e familia. Em certa ocasido, com sua irmi e mée, uma quantidade de
pessoas vai ao seu encontro e pedem para ir ao encontro da sua méae e do seu irméo. Jesus o0s ignora dizendo para
0 publico que todos seriam sua familia.

371 Segundo Comblin (2011), é em Jodo (13: 11) que se cita que morte de Cristo. Jodo, seu discipulo, “sabendo
Jesus que chegara a hora de passar deste mundo para o Pai, tendo amado o0s seus que estavam no mundo, deu-
Ihes a extrema prova de amor do que entrega a vida por seus amigos” (COMBLIN, 2011, p. 63).

372 S0 narrativas biblicas encontradas nos quatro evangelhos do novo testamento, sdo narradas por: Jodo, Lucas,
Mateus e Marcos. O evangelho de Marcos era propriedade da Igreja de Roma. O de Lucas pertencera a Igreja
dos gentios, e o de Mateus, & Igreja da Siria. E, por fim, de Jofo & Igreja de Efeso. Segundo Comblin, “As
narracdes da morte de Jesus constituem uma parte bem discutida dentro dos evangelhos. Trata-se de textos
solenes com todas as aparéncias de um drama. Tudo leva a crer que as narragdes se formaram no contexto das
reunides nas quais os discipulos evocavam a memoria de Jesus como ele mesmo o tinha ordenado” (COMBLIN,
2011, p. 110).

373 A via-crcis seria o caminho percorrido por Jesus do pretdrio a gélgota, em seu julgamento pela crucificago,
em que carregou sua propria cruz. Sabemos que sob sua cabega, na cruz era inscrito. “Rei dos Judeus”
(Macabeus, 15; 26). A via-crlcis de Cristo, desde o Pretério a Gélgota, é narrada pelos quatro evangelhos.
Temos no evangelho de Jodo uma maior relacdo do fato com sua espacialidade. Acredita-se, inclusive, que o
evangelho de Jodo difere dos outros trés, porque ele parece ter sido mais laborioso no explicar dos fatos para sua
leitura; nos outros trés argumenta suas passagens para sua evangelizacdo. O que se acredita inclusive que no
final do século 1 d.C., os quatro evangelhos se tornam um Unico livro.

374 A via-sacra é o caminho percorrido mentalmente pelos cristdos. Sdo 14 passos de Jesus que ocorrem em toda
a pascoa de cada ano, significando a morte de Jesus. Segundo Comblin, “Nossa via-sacra guarda uma estrutura
pascal. Em cada estacdo se da, em miniatura, a paixdo, a morte e a ressurreicdo. Assim a via-sacra de Cristo,
concretiza o paradigma de cada existéncia humana a caminho da sua personalizacdo” (COMBLIN, 1983, p. 27).
Encontramos entre os diversos entendimentos sobre a entrega de Jesus ao martirio. Ele oferece o amor por seu
sacrificio. Ele ndo detém, ndo foge ou simplesmente se opde a sua tortura da crucificacéo.

375 Sabemos que a cruz constituia sentido pelas imagens, que permeiam desde o primeiro século | ao I11, além
deste grafite, como nos aponta Pereira (2002). Segundo o autor, “a primeira representagdo com a Cruz em
momento cristdo encontra-se huma inscri¢do de Palmeira do ano de 134. (...) um jaspe vermelho de Gaza com 0
Cristo nu de pé, ornando uma aureola de Cruz” (PEREIRA, 2002, p. 25). Temos em outro autor uma defini¢ao
geométrica a cruz, “o trago vertical representa a unidade de Deus, ou a divindade, de modo geral; ele também
simboliza o poder que desce do Alto sobre a Humanidade, ou, no sentido inverso, os anseios da humanidade por
coisas mais e mais elevadas” (KOCK, 2006, p. 7). Tal trago vertical que podemos definir o corpo de homem
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que o efeito simbdlico ganha um discurso religioso semidtico.®® A cruz®’ de Jesus
crucificado inspira mimeticamente seus cristaos.

A cruz capitata que condenou Cristo traz consigo o espetaculo da crucificacdo

378 379

que levam os martires,*’® creditar na crucificacdo suas comunicagdes.

O simbolo da cruz®® é composto por dois eixos opostos: 0 céu e a terra; a vida e a
morte; o sol e a lua; o masculino e o feminino. A Cruz Latina,*®* a mais famosa das formas
geométricas que conhecemos de cruz, seu simbolo®? é visto como a tortura e sacrificio ao

corpo de cristo nas crucificagdes publicas,*® passando a ser inclusive a égide cristd.>®

4.3.3. O Messias chegou

O cristo, que em periodo histérico apds o inicio de um novo modo de festividade
diurna por Otavio Augusto, surge a0 mundo pouco tempo depois, 0 Messias dos cristaos.

crucificado na imagem do grafite de Alexamenos. Quanto ao outro trago horizontal, “por outro lado, no trago
horizontal vemos a Terra, onde a vida flui e tudo se move no mesmo plano” (KOCK, 2006, p. 7).

376 Segundo Pereira, “A Cruz, até o tempo de Jesus, era instrumento de tortura e morte, portanto, diabélica. [...].
A ‘subversividade’ de Jesus Cristo foi tanta que conseguiu subverter o diab6lico em simbdlico e revelar as duas
faces da Cruz. A partir de entédo, a cruz deixou de ser apenas, ‘diabdlica’, mas também, ‘simbolica’”. (PEREIRA,
2002, p. 14).

377 “Na cruz o crucificado ¢ rei, mas um rei que ndo ¢ deste mundo” (JO, 18:36-37). “Por isso, acima da cruz de
Cristo: Rei dos Judeus” (Macabeus, 15; 26).

378 Apontamos no ano de 180 d. C., em Esmirna, a queima de Policarpo, discipulo do apdstolo de Joo, no
governo de Antonio Pio (86-161 d.C.). Seu governo, apesar de certa protecdo aos cristdos, desde o governo de
Trajano, é marcado por um dos maiores martirios da histdria da Igreja Crista.

379 Segundo Fiorillo, “A pregacdo na cruz ndo ¢ persuasio (como o discurso de um senador romano), mas
proclamagdo” (FIORILLO, 2008, p. 88).

380 Speidel, descreve uma origem da cruz em aproximados 3.500 a. C. A ciéncia no aceita uma relagio direta da
cruz e a crucificagdo com a cruz gamada dos egipcios. Segundo Speidel, “Em uma estrela de basalto que se
levantava, ha 3500 anos, em um dos santudrios cananeus da cidade- fortaleza de Hasor, divisamos uma roda de
quatro raios, ou seja, uma cruz inscrita num circulo. Encontramos os desenhos rupestre da idade do bronze da
localidade Bohysldn, na Suécia. Os artistas egipcios colocaram a cruz gamada na mao dos deuses e reis.
(SPEIDEL, 1979, p. 10). Temos também em Pennick, “Desde os temposS mais antigos, a geometria foi
inseparavel da magia. Mesmo os riscadores de pedras mais arcaicos tém forma geométrica. Eles apontam para
um sistema notacional e invocacional” (PENNICK, 2013, p. 12). Rudolf Kock (2006), trata sobre o simbolico da
cruz: “A cruz é certamente 0 mais antigo de todos os simbolos; encontrava-se por toda a parte, sem ter qualquer
relagdo com a concepgao de Cristandade” (KOCK, 2006, p. 8).

381 Essa cruz é parte da tradigio cristd da crucificagdo de Jesus Cristo. Acredita que esta seja a forma da cruz que
crucificou cristo, por causa da citagdo no evangelho de Mateus, em que fora colocada o titulo, acima da cabeca
de cristo, 0 que, o suporte vertical é acima do traco horizontal.

382 Segundo Jung, “o suplicio da cruz na Sexta-feira Santa, parece, a principio, pertencer ao mesmo tipo de
simbolo da fecundidade que vamos encontrar nos rituais de homenagem a outros “salvadores”, como Osiris,
Tamuz e Orfeu” (JUNG, 2008, p. 140).

383 pela crucificacdo, se assume a tortura de um deus. Diferente de outros cultos de mistérios que encontramos
sobre uma imortalidade, habita na mitica cristd, uma aproximagdo com o deus, semelhante ao humano, que
anteriormente, ndo havia entre os homens, semelhante semelhanca.

384 Autores como Westhelle (2008) acreditam através da teologia que o signo da “cruz” na sua “crucificagio” um
simbolo da cristandade: explica-se através da apolética, ou seja, € algo realizado ou completo. A égide tem como
sindnimo, o escudo.
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Jesus Cristo, é desde de sua tenra infancia,®® o fragmento histérico tratado por misteriosos
pensamentos libertadores adotados por uma consciéncia divina. S&0 momentos milagrosos
que traduzem uma biografia desconhecida na maturidade das suas estacfes. Se hoje, como no
grafite de Alexamenos, somente se versa um periodo prospero contado por discipulos
narrando desde um acaso da infancia, repetindo incansavelmente sua insurgéncia religiosa a
partir dos seus 30 anos de idade, se ilumina o veredicto. Somando seus maximos trés anos

descritos pelos evangelhos®®

seu instante final aclama por cristaos. Se seus fatos sdo descritos
apos sua morte, em memoria e imaginario ajuntados num Gnico volume em torno do fim do
primeiro século. Temos nessas narrativas dos quatro evangelhos aceitos.®®’ De inicio, seus
apostolos compartilhavam de forma oral, o “ato dos apostolos”, dignificando Cristo em todo

388 s escritos

seu episadio, até sua crucificacdo etc. Apesar de breves complementos pagaos,
dos evangelhos ou as cartas de Paulo etc., nos contam breves momentos da presenca do
Cristo.

Ha também alegacdes da sua existéncia por falta de documentacdo ampliando seus
fatos histdricos. Jesus Cristo poderia ser confundido com outros movimentos ou por grupos
religiosos, individuos, comunicacdes de profetas em Jerusalém. E inclusive tema de alguns
historiadores. Nas suas alegacGes favoraveis, se defende a provavel perda histérica de
documentos queimados ou destruidos na revolta de 66 d.C.%° Sdo amplas as discussdes no
tema, em que versdes investigam, tentam, repudiam ou confirmam seus fatos.3*® O principal

apoio para confirmar seus relatos sdo seus apostolos simpatizantes que descrevem fatos

385 S30 dois dos quatro evangelhos que nos contam a infancia de Jesus, sem um detalnamento, nos trazem seu
nascimento. N&o se sabe muita coisa nos trintas anos anteriores de Jesus, temos somente especulacées.

386 Marcos, Lucas, Mateus e Jodo. Os dois primeiros ndo eram apdstolos. Porém seus livros foram considerados
candnicos. Apesar de existirem os documentos de Paulo que chegaram através de Roma, suas 21 cartas, (51-64
d.C.), que tratam de suas epistolas, relatos de época.

387 Segundo Marilia Fiorillo, seus fatos sdo explicados a esta forma: “Especulagdes a parte, tudo indicava que o
cristianismo ndo havia nascido com uma Unica perspectiva, a da Igreja. A mensagem de um judeu dissidente
chamado Jesus ndo havia sido entendida de maneira uniforme nos primeiros séculos nem tinham s6 12 os
apostolos, ou discipulos, que a transmitiram” (FIORILLO, 2008, p. 37).

388 Segundo Fiorillo, que também trata do mesmo tema, “Afora os Evangelhos, isto €, uma literatura de combate
e propaganda, produzida por cristdos e para cristdos, Jesus de Nazaré é um ilustre andnimo, talvez o maior deles.
39 E se alguma vez houve, em Jerusalém, um arquivo dos romanos sobre sua condenagéo e crucificagio, os
papeis foram destruidos durante a revolta de 66. Assim, as fontes primarias sobre Jesus sdo praticamente
inexistentes. Nao h& testemunhos contemporaneos, qualquer registro ou a menor evidencia arqueologica”
(FIORILLO, 2008, p. 152). “A elite letrada greco-romana do século | sequer suspeitava de sua existéncia, e nem
teria porqué, sendo ele mais um entre inimeros casos de sedi¢do que aconteciam endemicamente na periferia do
império” (FIORILLO, 2008, p. 153).

390 Vemos a partir do século 11 uma persuasio dos seus integrantes, preocupados em transmitir sua religido para
membros de camadas superiores. O que temos anteriormente sdo seus fatos serem espalhados pelas mensagens
de libertagdo nas camadas populares. Vemos assim, segundo Fiorillo, “O cristianismo encorpou teologicamente
guando comegou a copiar mais e mais ideias e sintaxes gregas, para atrair as camadas letradas da populacdo”
(FIORILLO, 2008, p. 37).
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cristd0s.3®! Continuamos aceitando seus fatos como uma retérica crista®®? edificando sua
escrita em passos orais ocupando memorias de outras localidades. A forma como se amplia
sua universalidade, visto o ultimo dos quatro evangelhos, Jodo, em uma demonstragdo de
Cristo, aparentemente se preocupa com o0s detalhes cristdos como se quisesse explica-los para
outro publico ainda ndo convencido. Faz da ilusdo; o imaginario, a persuasao. Vemos parte da
nossa confirmacéo pela passagem do pescador3® apresentando uma consumagcio do corpo de

394

Cristo em seu episodio Desta forma, podemos associar sua etapa como a segunda

realidade.3® A explicacdo da morte para o espirito, tomando como cena a imagem®®® do
objeto de culto como morte na cruz.>®" Inclusive a curva da sua cabeca pendente para a

esquerda desde suas primeiras imagens de Cristo, confirma no mesmo lado na cabeca do asno

398

no grafite de Alexamenos. Apesar da primeira imagem da cruz e da crucificacdo>™® serem

somente encontradas em uma plaqueta de marfim no ano de 420 d. C., da nossa era, o lastro

das imagens torna seu icone por seu cristdo primitivo.3*

31 Apesar de citarmos neste paragrafo Maria Fiorillo, seu estudo nos esclarecem e muito sobre a exemplo outros
evangelhos “apdcrifos”, a autora nos cita sobre o cristianismo primitivo.

392 «A retorica cristd propriamente dita nasce em meados do século II. Antes disso ndo havia uma preocupacio
particular com a sofisticada arte de persuadir” (FIORILLO, 2008, p. 37).

393 No capitulo 19 da Biblia, no evangelho de Jodo, a narrativa que comunica a pessoa de Jesus, antes sua
crucificacdo, apresenta nas passagens uma semiotica da comunicacdo contemporanea em Cristo. “E, quando
Jesus tomou o vinagre, disse: Esta consumado. E, inclinando a cabega, entregou o espirito” (JOAO, cp.19, vers.
30).

39 Segundo Flusser, o cristianismo. “Ela comega da natureza e do espirito, para falar de forma cristd. Entdo,
através do espirito, comprimo para fora a natureza espiritual e a natureza até chegar o homem” (FLUSSER,
2014, p. 87).

3%5 Vemos a segunda realidade nas teorias de lvan Bystrina (2009), na qual criamos realidades para explicar a
morte sem aplicar os fatos biolégicos que consumem um corpo, dando-lhe pela religido, o informe de deciséo
sobre o inevitavel. No novo testamento em Jodo, Jesus responde. “Eu sou a ressurrei¢do e a vida. Quem exercer
fé em mim, ainda que morra, vivera outra vez; e todo aquele que vive e exerce fé em mim nunca jamais morrera.
Crés nisso” (Jodo, cp.11, vrs.25-26).

3% Segundo Feuerbach, “O homem fabrica uma imagem de Deus, i.e., ele transforma a entidade abstrata da
razdo, a entidade do pensamento, num objeto dos sentidos ou huma entidade da fantasia [...]. Para a consciéncia
religiosa é natural e necessario que a sacralidade da imagem se prenda unicamente a sacralidade do objeto”
(FEUERBACH, 2013, p. 99-100).

397 Comentamos anteriormente sobre os fantasmas que abrigavam o diabo. Vemos a partir da citacdo de
Feuerbach, sobre o apostolo Jodo. “Mas assim como a verdade da personalidade ¢ a unidade ¢ a verdade da
unidade é a realidade, entdo a verdade da personalidade é o sangue. A Ultima prova, salientada pelo autor do
quarto evangelho com especial énfase, de que a pessoa visivel de Deus ndo foi um fantasma, uma ilusdo, mas
sim um homem real, é que fluiu sangue do seu corpo na cruz” (FEUERBACH, 2013, p. 159).

3% Segundo Westhelle, perguntas sobre a crucificacdo sdo respondidas pelos proprios acontecimentos. As
respostas assumem formas variadas, sempre compreendendo que ela é um evento que tinha de acontecer para
cumprir a economia divina. Ela pode ser entendida como um ato de expiacdo, um sacrificio, uma oferenda de
satisfagdo, uma batalha perdida para o diabo a fim de triunfar a guerra contra o mal (WESTHELLE, 2008, p. 88).
399 Compreendemos que havia a gnose em principio e 0 movimento cristdo por outro. Temos ciéncia que tiveram
de oprimir os gndsticos para iniciar a religido cristd, tal como concebemos atualmente.
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O simbolo da cruz*® consuma a mitica do Messias através do seu espirito, visto

401 402

que a crucificacdo publica,*" reservado a via-crdcis,”= ocorre em espetaculo como cortejo
fanebre. A crucificacdo de Cristo, difere da empenacéo do corpo no seu objetivo de tortura. A
crucificagdo assim, é tomada como o instante memoravel cristdo agindo por sua mimética na
via-sacra representado pela cruz*®®. Temos assim, os martires crucificados. Ao debrugarmos
em textos da condenacdo dos cristdos, concluimos que sua representacdo mimética na
crucificacdo atraira um publico pagéo atento ao seu espetaculo em ambiente religioso romano.
Porém, vemos também que o catalisador do espetaculo dos martires alarde outros novos
cristdos, dando o julgamento de liberdade e serenidade que os textos desta classe tratam seus
temas.

Porém no ambiente dos espetaculos romanos, o publico em geral, antes de se
identificarem como cristdos, sdo em parte, seu publico estrangeiro, buscando inclusdo social e
uma religido popular.*®* Apds Augusto,*® anunciando ambientes diurnos com espetéaculos
religiosos, seus sucessores imperadores, percebem no poder persuasivo destes locais nas
festividades, uma aproximacdo do seu publico explicando seu tema pelo terror como poder
normatizador devidamente encenado. Confirmamos com Guarraffoni, “os combates nas

arenas ndo tinham porque causar estranhamentos e a violéncia estava plenamente justificada”

400 Da pouca bibliografia que temos sobre a sentenca na cruz e uma crucificagdo dos corpos, vemos que a tortura
anterior a Cristo, ndo teria 0 mesmo apelo espetacular que identificava um herdi por esse objeto da cruz em favor
do encontro na exposicdo e tortura do condenado, que tanto se habitou nas mentalidades cristds, dando até
mesmo em identidade crista.

401 Temos uma explicagio teoldgica, que Cristo somente fora crucificado, pois em outras penas de morte que
existiam frente ao seu tempo, ndo se constava uma entrega da vida. Por exemplo: Se a morte fosse nele provoca
por apedrejamento, decapitacdo e outros, Cristo ndo estaria se doando a morte como ocorre na cruz, em que a
morte se entrega voluntariamente pelo corpo. E o préprio corpo que consome a morte, € ndo a morte ser
provocado por outrem.

402 Segundo Kuryluk, Constantino traz na cruz o simbolo de “triunfo e um talismi”. A autora nos d4 essa
hipotese, apos o combate de Constantino a Maxentius e 0 uso do simbolo da cruz em 312, assinando o Edito de
Mildo no ano seguinte: “uma vita que ndo é uma via crucis € intimamente ligada a cruz (a descoberta da vera
crux ¢ atribuida a sua mae) ” (KURYLUK, 1993, p. 57).

403 Inclusive é este simbolo que separa o Judaismo do Cristianismo. No século 1V d.C., onde o simbolo da cruz é
Quando observamos a regulacdo do cristianismo, apds o edito de Mildo, seus membros se libertam de uma
perseguicdo. Tal evento é conhecido como o Edito da Tolerancia religiosa, nele, em 313 d.C., ocasionaria o
combate a perseguicdo religiosa, dando sua liberdade de culto aos cristéos.

404 Comentamos anteriormente, que as religides de Roma eram reservadas para uma classe, que ficavam
excluidas: as mulheres, escravos, condenados, estrangeiros etc. Cristo inclusive, em parte dos seus 40 milagres,
da em atencdo suas praticas milagrosas.

405 Otavio Augusto (63 — 14 a.C.), inaugura o “pdo e circo”, atraindo para os ambientes de culto, festividades
diurnas no paganismo Romano. Desde uma religido primitiva romana, sua preocupacdo era agricola. Eram
cerimonias rituais que explicavam a natureza, ofertadas e cerimoniadas pelas defesas na conturbagdo da
natureza. Os espacos religiosos de Roma aplicam o cuique suum, algo como o a proximidade do espirito romano,
no vinculo entre 0 homem e as divindades: sua pax deorum, onde os cultos ofertados permeavam um perfeito ela
entre os deuses e os homens. Sdo apés sua identidade na crucificacdo e em cristo, parte de um espetaculo
simbdlico buscando a atencdo publica, dada por seus imperadores, atraindo um publico em busca da novidade
nos espacos de jogos.
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(GUARRAFFONI, 2005, p. 52). A dor e 0 medo, eram parte do espetaculo. Qual melhor
fosse real suas encenacdes mais atentas era o publico. A crucifica¢do dos cristdos inclusive,
dado o temor frente a sua dor, causa mais emocdo ao seu publico atento. Concluimos, que
uma popularidade do imperador, dependeria inclusive, muito da criatividade promovendo
JOgos cénicos, que trouxesse uma emogdo em seus causos espetaculares. Acreditamos na

popularidade aumentada pelo pablico atento na crucificacdo dos condenados, compartilhando

406 407

formas exatas de exibicdo,”™™ sendo assim, ampliado seus espacos®™’ nestas condenacdes
publicas do tema cristdo.4%®

Supomos também, que seria bem possivel haver regulacGes imperais imprimindo
espacos sagrados na Urbs Romana como demonstracdes das diferencas reguladoras através da
mentira para uma verdade. A verdade daria ao seu publico, o alicerce de uma dualidade
religiosa, preservando o bem & Roma eliminando o erro estrangeiro. A distribuicdo do correto,
promove também seus espetdculos pagdos, alimentando um puablico interessado em
espetaculos como dos cristdos. Vemos que o0s cristdos, além de distribuidor um sentido
ideoldgico na busca da religido popular do imperador, era o erro, por ser parte de um
estrangeiro adentrando seu espaco religioso. Se o entendimento da propagacéo da tortura da
crucificacdo era vista pelos imperadores romanos como tema de publico,*® o medo
explicado,*® o sarcasmo ao estrangeiro,*'* seriam atendidas nas necessidades do controle do

publico pela pax romana.

406 Compreendemos que 0s cristdos serviriam Roma para saciar cada vez mais um publico sedento de inovagfes
nas apresentagdes dos jogos, e que antigos temas mitologicos se perderiam no interesse de uma plateia.
Veriamos assim que o tema da via-cricis se formaria no entorno de uma verdade, dada sua extenuante presenca
repetida por geracbes nestes espetaculos romanos, independentemente da sua base religiosa, implicasse em sua
mentira.

407 Os espacgos que promoviam os espetaculos romanos eram o encontro do sentido na Urbs, com seus ideais
religiosos pagdos. As crucificacbes dos cristdos eram dadas neste mesmo espaco semidtico, mesmo que
compreendéssemos nelas outra religido, sua presenca regularia uma promog¢ao romana.

408 porém, existe uma contradicdo na nossa hipotese, pois a Igreja teria feito o alarme destas ocorréncias dos
martires, catalisando o 6dio pelos sacrificios pagaos e seus espetaculos, e se apegando em defesa da sua posicao
crista.

409 \/emos por poetas satiricos da literatura imperial romana, Juvenal, um poeta que se relaciona com o cotidiano,
citando que eram vendidos aos montes, 0os poemas mitologicos. Ele satirizava seus temas, porém na nossa
tentativa de demonstrar um pablico em busca de inovagdes.

410 Segundo Russel, “O 6dio e medo, poder-se-ia dizer, sdo caracteristicas humanas esséncias: a humanidade
sempre sentiu e sempre sentira”. “O medo constitui a base do dogma religioso, bem como outras coisas na vida
humana. O medo dos seres humanos, individual ou coletivamente, domina grande parte de nossa vida social”
(RUSSELL, 1960, p. 34-40).

411 Os romanos tinham muito o costume do sarro, do jocoso. Vemos na satura sua natureza inaugural religiosa e
dramatica no livro que trata do inicio do teatro Latino por Tito Livio: “entre outros meios para aplacar a ira dos
deuses, foram instituidos os jogos cénicos, coisa nova par a 0 povo guerreiro de Roma, que, até entdo, se
contentar a s6 com o0s espetaculos de Circo. O fato em si ndo foi de grande importancia — como acontece
geralmente em todos 0s comegos —, além do mais, era coisa importada. Sem poesia e sem acdo mimica, jograis
chamados da Etrdria, dangando com acompanhante de flauta, executavam elegantes movimentos, segundo o
costume etrusco. Mas a juventude romana comegou a imita-los, acrescentando, de seu, versos informes, com que
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Seria inclusive o gozo das crucifica¢fes publicas dos cristdos pelos romanos, que
temos sua pequena bibliografia nos relatos escritos de alguns poetas e historiadores dos

primeiros séculos da nossa era. Essa forma de satirizar pelas poesias*'?

era “uma pestiléncia”
em Roma. Segundo D’Onofrio (D’ONOFRIO, 1968, p. 65) que j& comentamos anteriormente,
vé na sétira os defeitos humanos, apontando uma moral.*** Ele também nos complementa, que
as poesias criticavam as religides estrangeiras toleradas por Roma.*

415 s cristdos fundam através dos

Porém, aos poucos, separada dos cultos judaicos,
seus martires, um cristianismo mimético diferenciando assim, de outras religides toleradas em
Roma.**® Sdo seus membros cristdos, enfrentando um espetaculo como punigdo a tortura. A
cruz, liga o simbolo de tortura em seus membros, desafiando seus poderes espetaculares,
como identidade religiosa na mimese de crucificacdo do seu deus. Sua ordem inclusive,
descaracteriza 0 imaginario gnostico*'’ dos primeiros cristios, para uma permanente crenca

popular do eterno retorno.*

se lancavam reciprocas pilhérias e harmonizando as palavras com os movimentos. Assim, tal tipo de
representacdo agradou e, pelo frequente uso, progredi u muito. Atores indigenas passaram a ser chamados
‘histrides’, de nome etrusco hister: e ja ndo se langavam alternadamente, como antes, versos grosseiros e mal
feitos do tipo dos fesceninos, mas agora representavam saturas completa s e repletas de varios metros, com canto
escrito e fixado de acordo com a musica da flauta e com os movimentos da danga. Livio Andrdnico, depois de
certo tempo, foi o primeiro a abandonar as saturas e a criar dramas de um Unico assunto completo. Mas, porque
nesta forma de drama desapareceram as risadas, e a licenciosidade desenfreada e a brincadeira eram
transformadas, aos poucos, em arte, a juventude romana deixou para os histribes profissionais a representacdo
desses dramas e tomou par a si 0 uso antigo de lancar desafios em versos. Tais desafios tornaram-se, mais tarde,
exodia e vinham juntos com as Atelanas (Ab Urbe Condita, VII, 2, 4-7) ” (D’ONOFRIO, 1968, p. 30-31).
412 Quem escrevesse mais e mais depressa devia ser uma forma comum de desafio entre os literatos da época.
413 Segundo D’Onofrio: “O oficio do escritor de satiras é apontar os defeitos e os vicios da sociedade, sem que
Se preocupe com as causas ou sugira os remédios. Todavia, muitas vezes, 0 poeta satirico toma o lugar do
moralista e insinua os medicamentos que ele acha idoneos para a cura do mal (D’ONOFRIO, 1968, p. 71).
414 Uma liberdade nas praticas religiosas e seus pensamentos eram respeitados pelos Romanos, mesmo 0s
aceitando até ao seu pantedo. O estrangeiro, mesmo sendo tolerado, cabia aos seus lideres, o culto divino aos
imperadores. Os ritos orgiasticos e a supersticdo religiosa que ocorriam desde cultos primitivos que percorrem
Roma sdo frente a um fanatismo que levavam até mesmo o seu sacrificio humano para saciar suas divindades.
Segundo D’Onofrio, “Entre os cultos mais difundidos no comego da nossa era, os satiricos apontam os das
deusas Isis, Cibele, Bona e Belona. [...]. A supersticdo religiosa e 0s ritos orgiasticos e violentos abriam
caminho para o sacrificio humano e outras formas de fanatismo” (D’ONOFRIO, 1968, p. 108).

Seria conhecido como o Edito da Tolerancia religiosa, nele, em 313 d.C., ocasionaria 0 combate a perseguicio
religiosa, dando sua liberdade de culto
415 A cruz é tomada por um talisma que se separa por vez ambas as religides monoteistas.
416 Segundo Feuerbach: “A religidio cristd se distingue das outras religides exatamente pelo fato de nenhuma ter
salientado tdo enfaticamente como ela a salvacdo do homem. Por isso ndo se denomina doutrina de Deus, mas
doutrina da salvagio” (FEUERBACH, 2013, p. 193).
417 Segundo Fiorillo, “A doutrina reta foi inaugurada para contestar a epinoia (imaginacio) dos gndsticos e
oferecer a contrapartida da fé obtusa; para opor o0 orgulhoso conhecimento dos hereges a piedosa suspenséo de
todo o julgamento e para estilizar e simplificar ideias como o demiurgo, matéria e mal, vida como vicissitude,
salvacdo como retorno as origens, ignorancia como causa do sofrimento” (FIORILLO, 2008, p. 190).
418 O amor fati, 0 amor do fato, 0 amor do momento que retorna, que atribuimos a literatura geral e néo
especifica de Nietzsche. E dado o retorno do exato momento no fato, que sempre aparece para Nietzsche, como
seu fator poético.



140

A teodiceia®® no martir**® no movimento contrario ao mal que se submete um
cidadao em seus ambientes festivos pagdos. A linguagem do martir atinge um social popular
dentro e fora das arenas dentre um estado romano, dado seu modelo heroico*! no deus
cristdo. S&o seus varios exemplos se sacrificando por um sentido cristdo, negando assim, a
dada purificacdo paga secular. Vemos nas mortes dos martires sendo justificadas lentamente
pelo cristianismo nos centros pagaos em suas demandas religiosas. Justificar a morte no ideal
do deus cristdo crucificado. Observamos inclusive, que o poder da revelacdo da morte,
permite o controle social. E neste quesito inclusive, que se atribui geralmente uma
distribuicdo mental civilizadora, além de agua e alimento. Porém, vemos o0s primeiros
martires produzindo seus causos iniciais involuntarios em Nero, até seu auge voluntario nos
martires dos préximos séculos, distribuindo a morte assegurada em cristo. Por sua mimese o
martir molda mentalmente o desafio da justificativa de sacrificio em morte. Ser pregado em
uma cruz, ou se entregar em sangue, o eleva ao mesmo martirio de cristo, sendo sangue do
seu sangue, oferta da sua oferta, sendo dor por sua dor, morte por sua morte etc. Desta forma,
capilarizam uma pregacdo do bem contra o mal através da mimese em cristo. Martires como

Inacio,*?? Irineu*® Perpétua,*** Cipriano,*?® dentre outros, até Telémaco um Gltimo martir

419 Uma bondade infinita do seu deus, enfrentando um mal que seriam os romanos. Ao exemplo dos martires,
vemos seus enfrentamentos, como sua causa da elevagdo de um bem.

420 Os martires eram testemunhas de Cristo, elevando neles, seu modelo heroico por imita-lo em nome da sua
paixdo. Encontramos alguns martires nos modelos heroicos das suas designacdes religiosas. Citamos, alguns do
livro de (O’REALLY, 2005) ou mesmo no celebre livro preto na pesquisa de Ferreira (2011).

421 Encontramos seu paralelo heroico quando em Jung descreve o mito do herdi. O mito do her6i é o mais
comum e 0 mais conhecido em todo o mundo. E encontrado na mitologia classica da Grécia e de Roma, na Idade
Média, no Extremo Oriente e entre as tribos primitivas contemporaneas. Ouvimos repetidamente a mesma
histéria do heréi de nascimento humilde, mas milagroso, provas de forga sobre-humana precoce, sua ascensao
rapida ao poder e a notoriedade, sua luta triunfante contra as forcas do mal, sua falibilidade ante a tentacdo do
orgulho (hybris) e seu declinio, por motivo de traicdo ou por um ato de sacrificio “heroico, no qual sempre
morre” (JUNG, 2008, p. 142). O her6i é aquele que o martir deseja por imita-lo.

422 Ha uma tradicdo que Jesus tenha dado um beijo na testa de um menino loiro. Chamava-se Inacio, apostolo de
Jodo. Inacio, fora vitima das perseguicfes aos cristdos no governo de Trajano. Com a vitdria de Trajano ao
territério de Antioquia, obrigou ao povo invadido que prestassem sacrificios aos deuses romanos. Como ja havia
se difundido e conquistado seguidores, Trajano se vé obrigado a elimina-nos. Inacio, vendo o massacre, se
entrega a Trajano, se identificando como lider deste povo cristdo. Inacio, em julgamento por Trajano, defende na
crucificagdo de Cristo, seu Salvador. Trajano imediatamente envia-0 a Roma e I& ordena que Inécio seja
condenado aos jogos no anfiteatro. Inacio é devorado pelas feras no ano de 107 d.C., aproximadamente. Ele se
torna um defensor dos crist&os.

42% Irineu, no ano de 180 d.C., ensinado pelo também pelo martir Policarpo, discipulo de Jodo.

424 No governo de Severo (145-211 d.C.), a martir Perpétua, entregue as feras, forneceu o éxtase a plateia
entusiasmada, seu fim foi o esfaqueamento. No governo de Décio (201-251 d.C.) e Valeriano (200-260 d.C.)
temos 0s maiores nimeros de martires e perseguicdes.

425 O Cipriano que citamos do século 111 d.C. era um feiticeiro e, visto sua posicdo frente ao cristianismo que se
formava, o martir Cipriano de Antioquia queima seus livros, se dedica a religido e até se torna bispo de sua
cidade. Ele se torna um convertido ao cristianismo, era companheiro de estudos de Eusébio de Cesaréia. Os
motivos de sua conversdo se devem ao episodio de um enamorado a figura de Justina, uma devota do
cristianismo, nao ter aceitado Aglaide como seu esposo, o que faz nela pedir que Cipriano venca a religido crista,
e traga a moga para ele. Cipriano ndo consegue tirar pelo Demdnio, o cristianismo do corag¢do desta moga, 0 que
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anotado por Cesaréia,*?® apresentam na sua voluntaria vontade de entrega de morte, uma
nulidade do sentimento de dor que alegra o ambiente de espetaculo pagdo. Os primeiros
desses discursos se ddo a partir do martir Inacio de Antioquia (35- 107 d.C.), um bispo, ante
seu enfrentamento como pena de morte diante do espetaculo de feras, promovido por sua
condenacdo no anfiteatro no governo de Trajano, (53-117 d.C.) In&cio nem mesmo se
incomoda com o espetaculo ou sua delicada situacdo, ele somente cruza seus bracos, e
aguarda calmamente os ledes o violentarem, matando ele na sequéncia. Vemos que essa sua
calma é o julgamento de serenidade encontrado em diversos discursos desses martires
cristdos.*?” Vemos que esse aspecto de serenidade movimenta inclusive uma classe superior,
visto que essas condenacdes, ndo surtem mais o efeito de um espetaculo, mas sim, sua ameaca
do império romano pelos martires. Um membro participante do concilio de Niceia,*?® Eusébio
de Cesaréia, explica um empenho em combater as maldades dos jogos e espetaculos romanos.
Ocorre 0 mesmo nos textos do padre Tertuliano ja celebrando os martires, escrito nas
apologias, Tertuliano, afirma: “o sangue dos martires ¢ a semente da igreja”. Dois séculos

depois, Eusébio de Cesaréia**® escreve alguns livros, inclusive um deles, atribui a

Ihe orienta e diz em verdade: “ 0 Deus dos cristdos era o supremo senhor do céu, da terra e do inferno e que ele
ndo podia nada fazer contra o sinal da cruz com que Justina continuamente se amava. ” (SAO CIPRIANO, 2011,
p. 14).

426 Acreditamos que, com o fim dos martires cristdos, dado seu Gltimo martir, ergueu-se, a cruz sobre o capitdlio,
encerrada no governo de Constantino, com o fim das persegui¢cdes aos Cristdos. A perseguicdo aos cristdos
somente finaliza no governo de Constantino, sinalizando uma mudanca no discurso e no molde como se olharia
tal homem cristdo, alterando por vez, sua antiga visdo. Constantino inclusive, ap6s vencer a disputa com
Maxéncio, doa fundos aos bispos da Igreja para elas serem reconstruidas. Todo o drama histérico que envolve a
vinda do messias a Jerusalém, sua vida intercalada por episddios, até sua ocupagao religiosa em Roma, confunde
qualquer pesquisador que trate do seu tema. Jesus e o Cristianismo. Quando a religido passa a ser controlada pelo
estado, e nessa instituigdo todo o0 seu universo € institucionalizado por um poderio hierarquico catolico, a queda
se deve ao ideal do estado e neste caso, 0 seu messias. Maxéncio toma a Italia como seu territorio no ano de 312.
Em conflito com Constantino, perde a batalha conhecida como Monte Milvio. Nesta batalha, a crisma e ou uma
cruz revelada na véspera desta batalha em sonho para Constantino, se torna um conflito através da literatura de
Eusébio de Cesaréia.

427 Em outros relatos dos martires, em atos como nos anais de Baronio, no ano de 290 da nossa era. Nos anais de
Baronio, é citado O'Really (2005) em seu livro sobre os martires. O texto é um pouco confuso em relacdo as
citacGes nos dados do texto, porém, em um trecho do seu livro na pagina 55, cita trés martires que ap6s serem
atacados no anfiteatro por suas condenagdes, 0s martires sdo retirados com 0ssos quebrados e ensanguentados a
pedido de Petrdnio Maximus por guardas que se negam a fazer tal ato, e seus guardas, pedem para que homens
comuns retirassem seus corpos, prosseguindo pelas ruas da cidade.

4280 primeiro concilio, o concilio de Niceia, trouxe além de uma profunda rivalidade entre os arianos, Ario, e
seus bispos. Ario punha-se a crer que Jesus Cristo como o Salvador, subordinando o Filho ao Pai. Por outro lado,
os trinitaristas, os futuros catolicos, explicavam pela trindade do nome do Pai, do filho e do Espirito Santo. O
concilio, tentava demonstrar um deus humano, o que gerou diversos conflitos apds seu concilio, permanecendo o
trinitarismo.

429 Aparentemente, Eusébio de Cesaréia muito se aproximou de Constantino naquilo que é sua conversio ao
cristianismo. Eusébio escreve obras dogmaticas e se torna contra as obras arianas. O autor tem uma extensa lista
de obras literarias, citamos brevemente as obras que citam Constantino e 0os martires cristdos. Suas obras sao
voltadas ao universo cristao.
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Constantino, seu contemporaneo e imperador Romano que promove o concilio de Nicéia.**°
Os livros de Eusébio, sdo considerados de suma importancia revelando os acontecimentos
cristdos.*! Inclusive, Eusébio, é o principal colaborador sobre o enfrentamento pagdo por
descri¢bes nos martires. Sua observacdo nos martires é na aderéncia em cristo, quando ele se
oferece e ndo questiona em sua crucificagdo. Inclusive, vemos que o tema de encontro dado
por Cristo a morte na cruz, por ser abduzido por sua morte entregada, traduzida pelos martires
em seu sentido semidtico.

A partir desses martires, vemos inclusive que suas imagens funerérias, vao sendo
tomados pelas intengfes de uma igreja formando seus santos. O texto de Belting (2012), o
autor trata de imagens de culto, encontrando nos santos cristdos, imagens de diferencas em
cidadaos quaisquer no culto nos santos. Belting, trabalha sua teoria acerca dos retratos
funerarios, sendo sua porta de entrada da imagem para uma permissivel imagem crista que
vao se aderindo a religido iconofoba, porque as tais imagens se permitiam aos defuntos nos
sepulcros. Dada sua hipotese, ele confirma inclusive, “que a imagem comemorativa poderia
converter-se em imagem de culto. ” (BELTING, 2012, p. 114). Vemos inclusive, que a funcao
das imagens funerarias dos primeiros cristdos, em seu sepulcro, poderia inclusive, render o
seu culto. Inclusive, para confirmar nossa hipétese, apoiado em Belting, vemos no culto das
imagens, sua possivel relacdo com o objeto que o promove 0 novo paralelo do seu culto
cristdo na imagem. Segundo Belting: “Uma pintura mural romana do final do século IV nos
conduzem ao inicio das imagens dos santos. ” [...]. Ao que parece que se veneravam reliquias
dos martires Cipriano, Justina e Teoctisto, pois seus nomes aparecem em um grafite. ”
(BELTING, 2012, p. 113)

Assim, o ato heroico do martir cristdo, religa o acontecimento pela imagem
sepulcral, em seu culto. Mesmo que a cruz € assumida como o papel mistico ao homem
cristdo, 0 uso no cristdio em ambiente pagdo, é conceito de encontro no objeto com deus,
sendo inclusive julgamento pelo objeto. Os martires sdo testemunhas, em suas mimeses. Se

faz com que uma compreensdo do amor subjugado injustamente a Cristo, seja uma honra por

430 O livro inacabado pela morte antes do seu fim, A vida de Constantino, é observada como um livro que traz o
julgamento ao imperador e o cristianismo. Sua escrita é purificada na acdo deste imperador, quando em tal
conversdo, se tal figura central do cristianismo, marcando uma liberdade na sua evangelizagdo. O autor também
escreve o louvor em “A vida de Constantino”, e € neste livro de Eusébio, que encontramos o discurso protetor no
imperador apds se tornar como cristdo. Segundo DellaTorre, é no plano discursivo que a nova identidade crista é
construida por Eusébio de Cesaréia e o proprio discurso é o elemento de unidade fundamental neste novo
momento do cristianismo (DELLATORRE, 2008, p.10).

431 Vemos no artigo de Della Torre (2008) o exemplo sobre o imperador cristdo dando a salvacio cristd. “Porém,
mais que ocupar-se da unidade, Eusébio de Cesaréia argumenta que a funcdo do imperador cristdo da qual
Constantino é seu modelo é zelar, de um modo mais amplo, pela salvacdo do género humano” (DELLATORRE,
2008, p. 8).
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suas paixdes em oferta no religare cristio do icone.**? O conceito do religare*® é atribuido
aos cristdos. A religio*** sdo crencas Romanas nos antepassados de divindades internas e
externas. Marco Tulio Cicero (106-43 a.C.), ja explicava através do seu estoicismo em
periodo de Republica, uma contribuicdo do Gnico Deus.*®*® Mesmo assim, a religio romana,
passa a ser vista como um sistema escrupuloso de crengas por uma religare cristd.*®

Se o grafite de Alexamenos, ndo é visto ou apontado como uma imagem de culto,
0 seu artista, implanta pela cruz, o culto no objeto em seu pensamento. O grafite, mesmo
sendo privado e ndo estando em local de culto, afasta para alguns autores as suas
possibilidades de culto. Porém, se o cotidiano de Roma, em seu tecido social, o cristianismo

era forma inovadora de inclusdo social, através de um culto e possibilidade de heroismo na

432 Segundo Belting, “O icone é a primeira e mais importante imagem de culto que possuiu o cristianismo. Se

converteu o culto a imagem em uma condi¢ao formal do mesmo. ” (BELTING, 2012, p. 109)

433 Os pontos observados pertinentes as mudancas de sentidos religiosos que sdo apresentados nos textos, sio
apontados por Azevedo (2010), no qual, cita escritores como Tertuliano, Lactancio e Cicero, dando-nos suas
diferengas nos conceitos. Segundo Azevedo: “Nos escritos de Tertuliano, como Ad nationes e Apologeticum,
ambos redigidos no ano de 197, a passagem dos deuses multiplos ao Deus Unico é a passagem do erro a verdade,
[...] opondo & Roma na religio, va porque seus deuses ndo existem, a vera religio veri Dei. Sdo apresentados dois
sistemas religiosos, um deve substituir o outro, o erro deve ceder lugar a verdade”. Tertuliano vé a religido paga
como fruto de uma interpretacdo deformada da verdade contida na Biblia, o que explicaria os possiveis pontos
em comum entre pagaos e cristdos, e a superioridade desses Gltimos. Cicero propunha para a religido romana, e
sim no lago de piedade através do qual estamos ligados a Deus; aos homens cabe servir e obedecer ao deus Unico
e verdadeiro28. Na sua visdo, sdo supersticiosos aqueles que tém varios deuses, ja que o verdadeiro homem
religioso é aquele que dirige suas preces a um Unico deus, ao verdadeiro Deus cristdo. [...] da negligéncia para
com Deus a uma relagdo reconstruida com Ele agora rescolhido, recolocado no centro da atengdo e do amor do
homem. Lactancio entre a “verdadeira “religido e a falsa, a supersticdo, vem da utilizacdo dos oraculos. Essa
preocupacao com a supersti¢do” (AZEVEDO, 2010, p. 91-93). Vemos que o termo Religare é disposto por Santo
Agostinho ja no século V, ap0s sua tentativa em oposicdo a Cicero, encontra seu meio termo em Religare, em
vez de Relegere e Religere. Santo Agostinho encontra no termo sua etimologia como a busca de ligacdo entre
deus e 0 homem. Santo Agostinho encontra o termo, apds sua leitura em Lactancio.

434 Encontramos o termo religio ao sistema religioso no Ocidente, o cotidiano dos cultos romanos. Segundo
Azevedo: “O sentido de religio seria confirmado pelo derivado religiosus que designa o “escrupuloso em relagdo
ao culto” Assim, os dois autores parecem estar de acordo com o fato de que o termo religio, que pertencia ao
cotidiano romano, ganhou extrema importancia ao ser, de uma certa maneira, deslocado de seu contexto original,
criando um dominio especifico para a religido. Apds sua delimitacéo, esse termo se difundiu e se impds a todas
as outras linguas do mundo ocidental. Os romanos seriam tdo orgulhosos da sua religio que teriam se auto-
proclamado, entre todos os povos, o mais religioso: “se ndés nos compararmos as nagdes estrangeiras, nos
podemos parecer iguais ou mesmo inferiores nos diferentes dominios, menos em religido, isto é, no culto aos
deuses, onde nos somos de longe superiores” (AZEVEDO, 2010, p. 91).

435 Temos Cicero, o escritor romano (106-43 a.C): “Cicero propunha para a religido romana, e sim no lago de
piedade através do qual estamos ligados a Deus; aos homens cabe servir e obedecer ao deus Unico e verdadeiro.
Na sua visdo, sdo supersticiosos aqueles que tém vérios deuses, ja que o verdadeiro homem religioso é aquele
que dirige suas preces a um Unico deus, ao verdadeiro Deus cristdo” (AZEVEDO, 2010, p. 93). Vemos nas
passagens de Tertuliano de Cartago (160-220 d.C.) ou por Lucius Lactancio (240-320 d.C.).

436 “E por essa razio que, no principio, ha sempre um simbolo, cuja multiplicidade de sentidos sera maior
possivel e cujo carater indeterminado e indeterminavel o mais marcante. [...]. Os simbolos se relinem em torno
da coisa a ser explicada, compreendida e interpretada. O ato de conscientizacdo consiste no agrupamento de
simbolos ao redor do objeto, todos eles circunscrevendo e descrevendo, a partir de varios lados, o desconhecido.
Cada simbolo desvela outro lado essencial do objeto a ser percebido, aponta para outra faceta do seu significado.
Somente o canone de tais simbolos congregados em torno do centro em questdo, o grupo simbolico coerente,
pode levar a uma compreensdo daquilo para que 0s simbolos apontam e tentam exprimir” (NEUMANN, 1995, p.
26).
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imagem funeraria, Alexamenos, por si, ndo poderia ser excluido de tal afirmacdo com sua
imagem. Poderiamos até mesmo julgar, que habita uma moral no cristdo martir visto por
Alexamenos. Podemos em tentativa desses martires atentar em sua imagem a porta para o seu
culto. Se Alexamenos grafita um asno ou burro, se sua palavra na imagem buscou uma
defini¢cdo romana, seu animal seria uma memoria visivel do asno defendido aos cristdos por
Tertuliano. A imagem do grafite, assume por sua capilaridade, a explicacdo de Tertuliano que
associa nos cristdos, 0 asno dos judeus, (imagem de perseguicao ao seu povo pelos romanos).
Acreditamos nisso, pois, Tertuliano de Cartago, teve que provar em frangalhos pequenas
provas de um servi¢o de cristo presente em terra. A insisténcia na fagulha mitica se devia ao
movimento popular de inclusdo religiosa nas margens sociais de Roma. Se sua verdade é
assim, nossa verdade, o grafite decidiu antecipadamente revelar o asno como reflexo religioso
da imagem de Cristo. Se sdo somente suposi¢Bes hipotéticas, seu real sentido permanecera
imével ao seu tempo, causando e provocando uma discussdo, infundada em defesa e

acusacao.

5. CONCLUSAO

Iniciamos nosso trabalho, analisando os efeitos das imagens pela mediacdo do
homem. Vimos que as imagens poderiam desdobrar desde o consumo econémico dos seus
objetos na sua possivel figuracdo parietal. Posteriormente, percebemos o turbulento periodo
histérico de Roma, no conceito das imagens, desenvolvendo no ser humano um reflexo do seu
poder por uma estética, dando no sentido as imagens de alternancias publico e privado. Para
encontrar as imagens publicas, vemos a Roma celebrando seus jogos nos ambientes de
espetaculos religiosos, produzindo imagens com temas para o publico fiel. Para uma imagem
privado, encontramos nos grafites, uma comunica¢do cotidiana dos seus populares.
Compreendemos que os efeitos destes espetaculos buscavam resultado por discursos de culto,
escapando por vez nas imagens privadas dos grafites. Vemos espetaculos buscando na
criatividade dos seus jogos, a frequéncia do seu publico. Porém, além de uma criatividade
constante, os jogos deveriam trazer cenas reais, sendo aguardados na tortura, repadio ou
regozijo, alimentando o lado popular dos imperadores, e por outro, um desejo popular na

solucdo da urbs romana. Desta forma, encontramos no grafite de Alexamenos, um campo



145

muito amplo de fatos, sendo reduzidos somente a um grafite cristdo por um padre jesuita
(Raffaele Garrucci). Dada a nossa ddvida e descontentamento nos fatos descritivos deste
padre e outros autores, o grafite nos trouxe em pesquisa por sua cruz, ao fato primitivo do
cristo crucificado. Tivemos de buscar provas historicas e, a0 mesmo tempo uma trajetdria
cristd, dado o seu periodo politico e cotidiano de Roma nos trés primeiros séculos da nossa
era. Fizemos seus levantamentos histdricos-religiosos, como o Judaismo e outras civilizacdes,
logicamente permedaveis a imagem do grafite, para resolver seu enigma no asno da imagem do
grafite. Tivemos até apontamentos de um possivel artista e sua arte, participando na venda da
sua poesia ou participante de um quadro apontado por outro padre, Tertuliano.

Percebemos, ao longo de hipdteses, 0 nosso objeto trafegava na mimese da
encenacdo do seu artista. Descartamos Alexamenos desenhando a imagem como uma mimese
religiosa de um cristdo na parede do pedagogio, como frustracdo religiosa, sendo perseguido
por seu culto, comunicando um desejo na imagem. Em suma, o que nos atentou, foram os
cenarios de crucificacdes publicas nos martires, como tendo na mensagem uma possiblidade
heroica nas imagens, dando seu diferencial no homem comum que Belting (2012) aponta o
culto dos santos. Trabalhamos a hipdtese, em que, para se tornar um martir cristdo, era
necessario ser voluntario como cristo em sua condenacdo por Tibério, sendo crucificado
entregando-se na calma do seu espetaculo em Jerusalém. Inclusive, vemos o encontro de um
pensamento inovador e libertador em cristo e nos martires. O martir encontraria nos
espetaculos romanos, a mimese do seu objetivo enfrentando o ambiente das divindades pagas,
explicando sua calma no deus crucificado.

Percebemos que a encenagdo faria o grande motivador de uma arte cotidiana atras de
novidades, iludindo seus melhores espetaculos cristdos, mesmo que em favor de uma
popularidade do seu imperador. A encenacgdo real dos martires, com suas pessoas comuns,
contorcendo sua dor dentro dos espacgos cénicos, tornava-os herdis por sua coragem. A0S
poucos, com participagdes como a de Tertuliano e outros, o sentido de tortura no cristdo, vai
tomando corpo de uma classe oprimida de Roma, lutando por seu espaco. Se a arte oficial s6
partia de uma Roma, e o grafite parte das suas classes populares, mimetizar o deus dos
cristdos, nos daria de sobra, uma magia na imagem do grafite, produzindo seu proprio martir
em espagos populares nos grafites. Em seu testemunho privado na arte o representar do tema
cristdo em seu proprio culto no espetaculo Romano. Por fim, reafirmamos que o grafite de
Alexamenos ndo seja uma parddia do cristianismo, pois vemos sua mensagem de despedida
na imagem. Se observamos o homem acenando para o asno crucificado, vemos que atras dele,

alguns riscos, eles seriam 0 muro de uma arena romana tomada por um espetaculo. O olhar
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sincronizado de ambos traz o olhar da despedida é o cumprimento de uma saudagdo. Como o
grafite fica proximo ao circus maximo, descartamos, inclusive o grafite, como oferta animal
na oferenda do sacrificio animal ocorrendo na imagem. De qualquer forma, sdo suas diversas
hipoteses que ampliam o objeto central deste trabalho. Acreditamos, inclusive, que sua
conclusdo, ndao é tema encerrado. Sua discussdo ampliaria seu tema e desenvolvimento
reflexivo. Nosso tema escolhido, participa de um percurso intocavel da historia. O grafite de
Alexamenos, nos auxilia muito neste periodo por sua imagem, amplia o saber religioso
primitivo do cristianismo dos trés primeiros séculos, visto o lado obscuro ndo respondido por
claras evidencias teoldgicas. Temos no grafite, o terreno de impossibilidades historicas que
encabecam uma atividade libertadora nos martires. Apesar de ndo termos discutido o mimo
cristologico como se deveria neste trabalho, o que, ao nosso entender, validaria o grafite na
teoria do autor (Margot Berthold). Percebemos que antes de comentar suas atividades cristas,
deveriamos ter direcionado nossos estudos na génese do cristianismo, com suas possiveis
anormalidades histéricas. O mimo cristologico ja parte dos ensinamentos apostolicos,
decifrando e traduzindo seus temas por um teatro cristdo. Desta forma, ndo registramos nosso
interesse no cristianismo oficial apds sua oficializacdo religiosa. Preferimos inclusive, nos
ater aos espetaculos dos martires nos espetaculos romanos. Em suma, entregamos felizes
nossas diversas hipdteses, ndo nos apegando ha uma em especifico, inclusive, damos uma
ampla discussdo de assuntos ainda a serem encabecados, ao seu possivel leitor atento ao nosso

trabalho, dando nele, seu interesse no questionamento sobre o grafite de Alexamenos.
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