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RESUMO: Nas Metamorfoses, o poeta romano Ovidio narra a fabula da transformacédo de Jupiter em
touro a fim de seduzir a princesa fenicia Europa. Durante o periodo do Renascimento, como se sabe, a
civilizagdo ocidental promoveu uma intensa renovagdo de seus valores sob a clara influéncia da
cultura greco-romana. Ovidio, cuja fama ndo cessara por toda a Idade Média, tornou-se entdo ainda
mais conhecido, e especialmente seu poema das Metamorfoses transformou-se em admiravel fonte de
inspiracdo ndo sO para a literatura mas também para as artes plasticas e sua nova concepcdo
humanista. Assim, o episddio do rapto de Europa ganhou uma dramatica expressao pictorica nas largas
pinceladas do mestre veneziano Ticiano Vecellio, que no apice da maturidade criativa interpretou
varios mitos classicos em suas telas. Entre os versos do antigo poeta latino e o quadro do renascentista
italiano ha muitas e evidentes relacGes. Nas Metamorfoses, o relato mitico é descrito em tantos
detalhes e fixado numa poética tdo expressiva, que Ticiano pdde tomar a narrativa de Ovidio como
modelo para pintar “O rapto de Europa”, fazendo entdo um verdadeiro exercicio de traducdo
intersemidtica ao interpretar signos verbais através de signos pictoricos.

PALAVRAS-CHAVE: “O rapto de Europa”; Poesia; Pintura; Metamorfoses; Ovidio; Ticiano.

ABSTRACT: In Metamorphoses, the Roman poet Ovid tells the tale of the transformation of Jupiter
into a bull to seduce the Phoenician princess Europa. During Renaissance, as is well known, Western
civilization fostered an intense renewal of its values under the clear influence of Greco-Roman culture.
Ovid, whose fame had not ceased throughout the Middle Ages, became then even better known, and
especially his poem Metamorphoses turned into a remarkable source of inspiration not only to
literature but also to fine arts and their new humanistic conception. Thus, the episode of the abduction
of Europa received a dramatic pictorial expression in the broad brush strokes of the Venetian master
Titian Vecellio, who interpreted several classical myths in his canvases at the height of his creative
maturity. There are many and obvious relationships in the verses of the ancient Latin poet and the
picture of the Italian Renaissancist. In Metamorphoses, the mythical account is described in so many
details and set in such an expressive poetic that Titian could take Ovid’s narrative as a model for
painting “The Rape of Europa”, doing a true exercise in intersemiotic translation by interpreting verbal
signs through pictorial signs.
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Compreender é educar o espectador, induzi-lo a compartilhar o ponto de
vista do artista.
Kandinsky (2000, p. 31).

1. Na poesia e na pintura

Na orla oriental do Mar Mediterraneo, duas importantes cidades fenicias eram
governadas pelo rei Agenor: Sidon e Tiro. Num passado que se perde na memoria dos
tempos, Europa, a filha do poderoso rei, costumava passear pela praia, onde gostava de se
distrair com as amigas. Nesse tempo, Jupiter, o deus que abala 0 mundo com um simples
franzir das sobrancelhas, apaixonou-se pela bela princesa. Transformando-se num magnifico
touro branco, mistura-se ao rebanho real e vaga pela praia insinuando-se para a jovem. Ela,
sem desconfiar de nada, € atraida pela imponente candura e docilidade majestosa do animal.
Assim, aproximando-se pouco a pouco, deixa-se tomar de confianca a ponto de montar sobre
seu lombo. Desde entdo, 0 gracioso touro caminha sem mais até a beira do mar. Como se
casualmente, adentra alguns passos n'agua rasa e, de repente, corre decidido de encontro as
ondas, carregando consigo a apavorada presa, rumo a ilha de Creta.

O rapto de Europa, famoso mito da Antiguidade Classica, ganhou a mais
conhecida de suas expressoes literarias no estilo vigoroso de Publio Ovidio Naséo (43 a. C.-
17 d. C.). Nas Metamorfoses, 0 poeta latino apresenta, em quinze livros (a que chamariamos
propriamente cantos ou capitulos), uma longa série de acontecimentos encadeados em que
desfilam os principais mitos gregos e romanos. A impressionante arquitetura da obra dispGe,
em sucessao continua, cerca de duzentos e cinquenta episddios variados (CONTE, 1999),
escritos apenas em versos hexametros®. Forma-se assim um vasto conjunto de narrativas
tradicionais sobre os deuses, os herdis e os homens, num extenso poema que segue
entretecendo historias desde a criagdo do mundo até a contemporaneidade do autor. Tratando-
se de contos mitoldgicos, discorre-se efetivamente sobre eventos que, de um modo ou de
outro, envolvem metamorfoses, de acordo com os versos iniciais do poema®:

Formas que em novos corpos se transformam
— eis 0 gue tenho em mente aqui narrar.

O deuses, ja que vos as transformastes,
soprai-me 0s versos, vinde impulsionar

um canto ininterrupto desde a origem

mais remota do mundo até o meu tempo®.

E nesse contexto imaginativo, de acordo com o projeto deliberado de fazer
rememorar tais eventos miticos em sequéncia progressiva na histéria do mundo, que o poeta

0 hexametro é o modelo de verso tradicionalmente empregado nas epopeias cléssicas, tais como a Iliada e a
Odisseia de Homero ou a Eneida de Virgilio.
*Note-se que esses versos correspondem a uma verdadeira proposicdo do tema e invocacdo as divindades,
expediente comum &s epopeias. Embora néo seja uma obra de assunto guerreiro, ressalta-se ai, estruturalmente,
por semelhanca aquelas, o carater das Metamorfoses como um longo poema narrativo de cunho mitico.
*Met., I, 1-4 (cf. OVIDE, 1985). A traduco das citacdes, quando nio explicitamente indicado nas Referéncias, é
de responsabilidade do autor deste trabalho.
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romano insere a fabula da transformacdo de Jupiter (equivalente latino do grego Zeus) em
touro a fim de seduzir a princesa fenicia, por quem estava tomado de um amor ardente.

O poeta Manuel Maria Barbosa du Bocage (1765-1805), eminente neoclassico
portugués, dedicou-se, em dado momento de sua vida, a traducdo de varios trechos
selecionados das Metamorfoses, dentre eles, 0 que traz a narrativa do rapto de Europa. Em sua
traducdo decassilabica, Bocage operou breves adaptacfes nos versos iniciais e finais do texto
original®, a fim de dar autonomia ao episddio, que aparece entdo intitulado como “O roubo de
Europa por Jupiter”:

O gréo Jove® no Céu Mercrio’ chama,
E sem Ihe declarar o amor, que o fere,
“Vai, ministro fiel dos meus decretos,

Vai, filho meu, coa sélita presteza;
Desce a Terra (Ihe diz) donde se avista
Tua mée reluzindo a sestra parte®,

E que os seus naturais Sidon nomeiam.
O armentio real, que ao longe a relva
No monte anda a pascer, dirige a praia”.

Disse, e ja da montanha o gado expulso
Caminha a fresca praia, onde costuma
A do sidénio rei mimosa filha
Espairecer, folgar coas tirias virgens®.

A majestade, e amor ndo bem se ajustam:
Jamais 0 mesmo peito os acomoda.

Do cetro a gravidade enfim depondo

O pai, e o rei dos deuses, Jove, aquele
Que armada tem do raio a sacra destra,
E que ao minimo aceno abala o0 mundo,
Veste forma taurina entre as manadas
Muge, e pisa formoso as brandas ervas.

E cor da neve, que nem pés calcaram,
Nem coas asas desfez o Sol chuvoso;
Alteia airosamente o mobil colo;

Das espaduas lhe pende, e bambaleia
A candida barbela, as breves pontas
De industriosa mao lavor parecem,
Ganham no lustre & pérola mais pura.
N&o tem pesado cenho, olhar terrivel,
Antes benigna paz lhe alegra a fronte.

A filha de Agenor admira o touro,
Estranha ser tdo belo, e ser tdo manso.

Ao principio, inda assim, teme tocar-lhe;
Vai-se depois avizinhando a ele,
E as flores, que apanhou, Ihe aplica aos beicos.

Ei-lo ja pela relva salta, e brinca,

Ja pBe na fulva areia o niveo lado.

> Met., 11, 836-875; 111, 1-2 (cf. OVIDE, 1985).

® O gréo Jove: o grande Jipiter, rei dos deuses.

"Mercurio: 0 mensageiro dos deuses, especialmente de Japiter, seu pai.

8A mae de Mercurio é Maia, uma das Pléiades, que foram metamorfoseadas em estrelas.

°As mocas sidonias podem ser chamadas tirias devido a estreita relagio entre as cidades de Sidon e Tiro.
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A virgem pouco a pouco o medo extingue,
E agora of’rece brandamente o peito
S6 para que Iho afague a mdo formosa,
Agora as pontas, que a real donzela
De recentes boninas Ihe engrinalda.
Ela, enfim, que ndo sabe a que se atreve,
Ousa nas alvas costas assentar-se.
De espaco a beira-mar descendo o Nume,
P&e mentiroso pé n’agua primeira,
Vai depois mais avante... enfim, nadando,
Leva a presa gentil por entre as ondas.
Ela de olhos na praia, ela medrosa
Segura uma das mdos numa das pontas,
Sobre o dorso agitado a outra encosta;
Enfuna o vento as sussurrantes vestes.
Despida finalmente a falsa imagem,
Eis aparece o deus, eis brilha Jove,
E em teus bosques, 6 Creta, Amor triunfa!

(OVIDIO, 2007, p. 99 e 101).

As Metamorfoses atravessaram 0s tempos como um verdadeiro tesouro
literario em que se preserva o0 saber genuino e a forca poética da mitologia classica. Por vezes,
na esteira de estudiosos tradicionais, como Edith Hamilton (1942), querem acusar Ovidio de
“frivolo” (p. 17) e, revelando certa ingenuidade critica, assumem o inconsistente argumento
de que, em se tratando de mitologia, os romanos ndo sao confidveis como “os escritores
gregos, que acreditavam no que escreviam” (p. 18)... Mas a propria autora, que afirma ter
evitado “tanto quanto possivel” usar o poeta romano em seu famoso manual de mitologia, nao
deixou de admitir que

A maioria dos livros sobre historias da mitologia classica dependem
principalmente do poeta latino Ovidio, que escreveu durante o reinado de
Augusto. Ovidio é um compéndio de mitologia. Nenhum escritor antigo
pode-se comparar a ele quanto a esse respeito. Ele contou quase todas as
historias e contou-as longamente. As vezes, historias que nos sdo familiares
através da literatura e da arte chegaram até nds apenas em suas paginas.
(HAMILTON, 1942, p. 15).

Durante o periodo da Renascenca, nos séculos XV e XVI, como se sabe, a
civilizacdo ocidental promoveu uma intensa renovacdo de seus valores sob a clara influéncia
da cultura greco-romana. Ovidio, cuja fama ndo cessara por toda a Idade Média, tornou-se,
entdo, ainda mais conhecido, e especialmente seu poema das Metamorfoses transformou-se
em exuberante fonte de inspiracdo ndo so para a literatura mas também, notadamente, para as
artes plasticas e sua nova concep¢do humanista. Uma diferenca marcante entre esses dois
periodos histéricos com relacdo a heranca classica é o fato de que no Renascimento os artistas
estavam propensos a aceitar o modelo grego e romano, fundado na expressdo da beleza
natural, em sua organicidade prépria, enquanto na época Medieval havia a tendéncia
dominante de adaptar o0 modelo classico as convencdes contemporaneas ditadas pelos temas
caros a religiosidade cristd. Desse modo, conforme observa Panofsky (2002, p. 85),
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Um desenho de Diirer'®, copiado de um protétipo italiano,
provavelmente durante sua primeira estada em Veneza, enfatiza a vitalidade
emocional que ndo existia na representacdo medieval. A fonte literaria que
Ddrer usou para seu Rapto de Europa ndo é mais um texto em prosa em que
0 touro é comparado a Cristo e Europa a alma humana, mas os proprios
versos pagdos de Ovidio, revividos em duas estancias deliciosas de Angelo
Policiano.

Sem davida, pois, “A historia da arte renascentista italiana é rica em imagens
inspiradas nas fabulas das Metamorfoses de Ovidio, 'poemas' pictéricos de Pollaiuolo,
Botticelli, Correggio e Ticiano, entre outros” (BAROLSKY, 1998, p. 451). E assim, o
episddio do rapto de Europa ganhou uma dramatica expressdo nas largas pinceladas de
Ticiano Vecellio (c. 1485-1576), que no apice da maturidade criativa interpretou varios mitos
classicos em suas telas, na série por ele mesmo denominada “poesias”. O grande mestre
veneziano, contemporaneo de Michelangelo (1475-1564) e Rafael (1483-1520), tornou-se um
dos maiores expoentes da arte renascentista. Ele dominava todos os ramos da pintura e
revolucionou a técnica a 6leo com sua pincelada livre e expressiva. Sua influéncia sobre os
artistas posteriores foi profunda (CHILVERS, OSBORNE, FARR, 1988 — “Titian”). A
originalidade de Ticiano no tratamento dado aos temas retratados — valendo-se de tonalidades
vigorosas, explorando a vivacidade das cores e o contraste entre a luz e as sombras,
empregando a oposicdo de tons quentes e frios, procurando apreender a variacdo da
luminosidade e seus efeitos sobre os objetos —, permite mesmo aponta-lo como um dos
precursores do estilo impressionista que se desenvolveria bem mais tarde, no século X1X. Nas
palavras de Giulio Carlo Argan (2003, p. 154),

Pela primeira vez, com Ticiano, a pintura ndo é mais representacdo
indiferente ou comovida, impassivel ou patética, mas um fragmento de
realidade, um pedaco palpitante de vida vivida, que quer pbr-se em relagédo
com a nossa, constrangé-la a realizar-se com a mesma, dramatica
intensidade.

Observe-se O rapto de Europa, pintado por Ticiano (figura 1)*'. Entre a
narrativa do antigo poeta latino e o quadro do renascentista italiano, como se percebe, ha
evidentemente muitas relagcdes. Explicitar alguns dos vinculos formais que ligam essas duas
obras huma comparacdo, ainda que sem qualquer pretensdo exaustiva, pode ser Gtil a medida
que oferece uma invulgar oportunidade para a compreensdo de certos recursos expressivos
empregados de maneira andloga tanto pelo poeta quanto pelo pintor. Aqui, vale sempre
lembrar, com I. A. Richards (1971, p. 124), que “a comparacdo e a elaboracdo de analogias
ndo envolvem um esforco em fazer uma arte legislar por outra ou obscurecer suas diferencas
ou destruir sua autonomia”. Trata-se, antes, de procurar estabelecer equivaléncias que, uma
vez bem apreendidas, possam ampliar a compreensdo de um e outro sistema de expressao,
permitindo certo esclarecimento matuo a partir de um dialogo formal entre as obras.

OAlbrecht Diirer (1471-1528), célebre pintor e gravador alemao.
o pintor flamengo Pedro Paulo Rubens (1577-1640), grande mestre do barroco, reproduziu, ao longo da
carreira, varios quadros de Ticiano. Dessas copias feitas por Rubens, uma das mais famosas € justamente a d'O
rapto de Europa (1628-1629), o que atesta a originalidade marcante da obra do mestre renascentista (por vezes,
em sites na Internet, essa cépia de Rubens aparece creditada a Ticiano — um detalhe significativo, que permite
distingui-las facilmente, é o rosto do touro, de traco bem mais reto e duro na tela do artista flamengo, quando
comparado ao original do veneziano).
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FIGURA 1. Ticiano Vecellio. O rapto de Europa (1560-62).

2. Mito e narrativa

Desde a Antiguidade, € bem conhecida a estreita relagdo entre o mito e a
poesia. Toda a literatura classica se desenvolveu a partir dessa rica fonte de criacdo popular e
coletiva que é a mitologia, apropriando-se de seus temas e fixando-0s em obras particulares
gue atravessaram os seculos. Mas também a pintura, seguindo os designios da escultura (e de
certo modo os aprofundando), foi desde sempre um veiculo de expressdao do imaginario
mitico, como se pode constatar nos numerosos afrescos que decoravam as casas de Herculano
e de Pompeia'?, nos quais as cenas relacionadas a mitologia greco-romana sdo temas
dominantes. Portanto, em primeiro lugar, é preciso ter em mente que o mito em si, isto é, a
narrativa tradicional de carater fantastico e simbolico transmitida oralmente de geracdo a
geragdo como um tesouro de cultura, enfim, a fabula arquetipica que permanece como criagdo
do espirito coletivo, ndo se confunde, ou pelo menos ndo se identifica inteiramente, com sua
expressdo artistica. As obras de arte que o mito inspira, quer sejam literarias quer sejam

Duas cidades da antiga Italia, na regido da Campania, que foram completamente soterradas pela erupgdo do
Veslvio, no ano 79 d. C., e assim permaneceram até serem descobertas por escavagdes arqueoldgicas, ja no
século XVIII.
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plasticas, podem ser vistas como representacdes particulares do relato mitico, estabelecendo
com ele relagdes de tipo bastante diverso.

Nessas representacdes, nem sempre se percebe uma especial preocupacdo com
0 aspecto narrativo do mito, sua configuracdo caracteristica como relato de acontecimentos
passados num tempo imemorial. Ao contrario, ele, 0 mito, pode muitas vezes ser tratado de
forma tdo somente referencial ou alusiva, como na pintura que apresenta uma figura isolada,
por exemplo, Orfeu tocando a lira, ou no poema que faz simples mencdo a determinada
historia mitica sem, no entanto, conté-la de fato, explicitando seu enredo.

Nas Metamorfoses, no entanto, o relato mitico é descrito em tantos detalhes e
fixado numa poética tdo expressiva, que Ticiano pbde tomar a narrativa de Ovidio como
modelo para pintar O rapto de Europa®®. Desse modo, um importante aspecto que se quer
aqui ressaltar é justamente o carater narrativo do episodio registrado em versos, para em
seguida verificar de que maneira se mantém na tela essa qualidade estrutural do texto a partir
das sugestdes figurativas que ele projeta. Sera preciso, pois, observar como se p6de construir
de fato certa equivaléncia de valores e significagdes entre sistemas de signos de natureza
diferente a fim de se contar uma mesma historia. Para tanto, é insuficiente a imediata
constatacdo de que o poema narra a lenda da princesa e do touro branco e de que no quadro se
apresentam em destaque justamente essas duas figuras principais. Esse fato por si sé ndo cria
na tela a no¢do de uma narrativa, isto é, ndo sugere uma sequéncia de imagens que mostre o
desenrolar dos acontecimentos. Do mesmo modo, ndo basta a simples constatacdo de que
elementos simbolicos, tradicionais na pintura, que aparecem em torno das figuras principais,
contribuem para a nocao narrativa da composicdo, tais como os cupidos, figurativizando o
tema da paix&o, e os peixes, relacionaveis a ideia de fecundidade™.

Em um notavel afresco de Pompeia conhecido como “Europa e o touro” (figura
2), por exemplo, ndo se percebe o aspecto narrativo do mito como nitidamente se vé no
quadro de Ticiano (naquela antiga representacdo, alias, o touro nem sequer € branco nem tem
os chifres enfeitados de flores, detalhes figurativos que nao interessaram ao pintor anénimo da
“Casa de Jasao”). Do mesmo modo, em varias outras pinturas, ja da época moderna, que
tratam do mesmo tema, claramente sob a influéncia de Ovidio (o touro, entdo, dificilmente
deixa de ser branco ou de trazer coroas de flores que o adornem), o carater narrativo do mito
ndo é particularmente ressaltado como na tela do mestre veneziano. A titulo de exemplo,
observe-se em comparacdo o gracioso quadro de Simon Vouet (1590-1649), célebre pintor do
barroco francés, em que a princesa se recosta muito a vontade sobre o dorso do touro (figura
3).

BNos Fastos (V, 599-620), Ovidio faz também referéncia & fabula da transformagéo de Japiter em touro a fim de
raptar a princesa fenicia, mas numa descri¢do bem mais abreviada (cf. OVIDE, 2003).
4 De acordo com o Dicionario de Simbolos de Chevalier e Gheerbrant, “em fungdo de sua prodigiosa
capacidade de reproducdo e do numero infinito de suas ovas” (1991, p. 704 — “peixe”).
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FIGURA 2. “Europa e o touro” (séc. I d. C.).

FIGURA 3. Simon Vouet. O rapto de Europa (c. 1640).
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Sabe-se que, na pintura, o efeito de movimento pode ser produzido de diversas
maneiras.

Enquanto observamos, por exemplo, o flexionamento de um brago, o olho
recebe uma série de sucessivas e modificantes impressdes na retina. Certas
combinacdes dessas, as quais representam nao a posicéo e a forma do brago
num instante qualquer mas um compromisso ou fusdo de diferentes posi¢Ges
e formas, tém uma capacidade facilmente explicavel para representar toda a
série, e assim representar o movimento. (RICHARDS, 1971, p. 131).

Na pintura de Ticiano, a figura do touro projeta-se quase para fora da moldura,
prestes a sair da tela pela margem direita do quadro, como se num piscar de olhos pudesse
desaparecer da vista do espectador. Trata-se ai, como se percebe, de um expediente que
acentua a sensacao de velocidade com que Jupiter nada ao raptar a princesa, dando maior
relevo e vivacidade & sugest&o de movimento™. Mas o mestre veneziano ndo se limita a fazer
o retrato de figuras em movimento num dado instante que puramente refira 0 mito ou a ele se
reporte por simples alusdo; ao contrario, na propria escolha da cena e na maneira como ela é
retratada, procura sugerir ndo sé 0 movimento das figuras, mas ainda a narragcdo completa do
mito, como se pode ler em Ovidio.

Para Hegel (1954, p. 19), a pintura reine em uma mesma obra 0 que pertencia
a duas artes distintas: “o ambiente exterior, que a arquitetura modelava artisticamente, ¢ a
forma humana, representada pela escultura”, pois,

A pintura coloca suas figuras em meio a uma natureza exterior que ela
cria no mesmo sentido, ou em meio a um ambiente arquitetdnico. Ademais,
sabe fazer desses objetos exteriores, pelo sentimento e alma da concepcéo,
um reflexo do espirito, a0 mesmo tempo que os pbe em relacdo e em
harmonia com a expressdo das figuras que se movem em seus quadros.

A pintura, pela propria fluidez de seus meios, a fim de buscar uma expressao
mais viva e significativa, ¢ “ndo sO6 permitido, sendo prescrito, adotar uma vitalidade
dramatica, agrupar as figuras de modo que as mostre atuando em uma situa¢do determinada”
(HEGEL, 1954, p. 94). Assim, a narrativa de Ovidio e os detalhes expressivos com que 0
poeta nos conta 0 mito sugerem a Ticiano a dramaticidade que interessava ao seu estilo
proprio. Note-se que, fugindo a qualquer nocdo de imobilidade, o pintor escolhe ndo um
momento da narrativa em que as personagens estejam, por assim dizer, casualmente em
movimento, mas procura captar o exato instante de acdo mais vigorosa, o que lhe permite a
expressdo dos sentimentos com grande intensidade — destaca-se entdo o rosto assustado da
jovem, que olhando para o céu revolto descobre os cupidos, em contraste com o olhar
tranquilo do touro, isto é, do proprio Jupiter, que encara significativamente o espectador.
Aliés, o semblante do animal tem tracos muito suaves, bastante arredondados, o que realca a
expressdo bondosa, em perfeita consonancia com o texto de Ovidio, quando, na traducéo de
Bocage, assim descreve o touro: “Nado tem pesado cenho, olhar terrivel,/ Antes benigna paz
Ihe alegra a fronte”. E o desespero da princesa raptada se expressa ndo s6 em seu rosto, mas
em toda sua postura corporal; além disso, a mantilha vermelha que traz na mao direita,

1> Claude Monet (1840-1926) empregou recurso semelhante na composicdo da tela A canoa sobre o Epte (c.
1890), que pertence ao acervo do Museu de Arte de Sdo Paulo. Nesse quadro, a figura da leve embarcacéo é
literalmente cortada pela moldura direita, enfatizando-se assim a impressdo de seu deslizamento sobre as aguas
do rio.
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ondulante ao vento, revela ndo apenas sua procedéncia nobre, mas sobretudo seu estado de
espirito, vacilante entre o susto e o arrebatamento da seducdo. Quanto ao aproveitamento
expressivo das cores, é interessante notar que o branco do touro é o0 mesmo que veste Europa.
Tal procedimento funde plasticamente, por contiguidade na tela, as duas figuras, refor¢ando
de maneira admiravel sua ligacdo. Desse modo, 0 presente instantdneo entdo retratado ja
aponta para a conjuncdo futura dos dois amantes.

3. O mito em perspectiva

Para além do relevo dramatico, é notavel que a escolha de tal cena ndo se da
apenas pela oportunidade que oferece de apresentar o momento de maior tenséo no desenrolar
da fabula, mas, sobretudo, pela virtude precisa que tem de condensar significativamente, em
uma Unica imagem, todo o percurso narrativo do mito — eis 0 que aproxima com clareza
Ticiano de Ovidio.

Conforme observa Hegel (1954, p. 96),

A pintura ndo pode oferecer o desenvolvimento de uma situagdo, de um
acontecimento, de uma a¢do, coOmo a poesia ou a misica, em uma Sucessao
de estados diversos, sendo em um sé momento. Dai nasce uma reflexdo
simples, e € a de que o conjunto da situacdo ou da acdo, de certo modo sua
esséncia, deve representar-se por este Unico instante. Por conseguinte, é
preciso eleger o momento no qual o que precede e 0 que segue se
concentram em um unico ponto.

Assim, o pintor deve selecionar, dentre as possibilidades figurativas que o
enredo lhe pde a disposicdo, um instante especial capaz de mostrar a série de acgdes
encadeadas que formam o acontecimento como um todo, um instante no qual a narrativa
inteira se resume e através do qual se pode sugerir a sucessdo de imagens que a compdem
antes e depois desse preciso instante — um momento em que se da a ver ainda o passado, ao
mesmo tempo que o futuro se projeta no presente fugaz fixado na tela. Em outras palavras,
vale dizer que, nesse caso, a fim de poder representar a ocorréncia sequencial de eventos
parciais que compdem um todo narrativo, a pintura, bem como as demais artes plasticas, que
por defini¢do se insere no campo das “artes espaciais”, deve necessariamente incorporar a
seus meios de expressao caracteristicas proprias das chamadas “artes temporais”, como a
poesia e a musica. E de fato o que faz Ticiano em sua transposicdo d'O rapto de Europa a
partir do poema de Ovidio, buscando “a equivaléncia na diferenga”, alicerce e ponto de
partida para todo tipo de traducdo — seja interlingual, intralingual ou intersemiotica —,
conforme o cléssico postulado de Roman Jakobson (2001, p. 64-65)*°.

Tendo em mente tais consideracbes, perceba-se que na tela do mestre
veneziano, ha um movimento narrativo que se constrdi claramente da esquerda para a direita,
isto ¢, da praia, onde estdo “as tirias virgens” para o alto-mar, onde aparece o touro branco
que “Leva a presa gentil por entre as ondas”. Tal percurso se insinua com toda a for¢a pelo
uso particularmente expressivo da perspectiva linear nesse quadro, impondo-lhe de maneira
indelével a marca da temporalidade.

18 E caberia aqui uma explicitagio dessa ideia: quando se diz que a tradugfio busca “a equivaléncia na diferenga”,
pode-se entender que o que se procura é uma equivaléncia de significagdo na diferenca contextual de signos.
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A perspectiva linear, que passou a ser estudada sistematicamente a partir do
Renascimento, € um recurso de base matematica que produz o efeito de profundidade no
desenho, simulando a impresséo visual de afastamento ou aproximagdo entre objetos
representados num mesmo plano. Assim, as figuras que sdo, na verdade, postas ao lado umas
das outras, diminuem ou aumentam de tamanho na tela, de acordo com a sensagdo de
distanciamento real no espaco percebida pelos olhos (por isso, na descricdo de pinturas €
usual a distingdo entre “primeiro plano” (representado abaixo na tela) e “fundo” (representado
acima na tela). Vale dizer que a perspectiva linear é capaz de comunicar a aparéncia de
realidade tridimensional a uma superficie bidimensional.

Esse efeito realista da composicdo pictdrica classica criado a partir da
perspectiva linear traz duas consequéncias fundamentais que interessam diretamente a
comparacdo aqui estabelecida com o texto de Ovidio: cria-se assim um ponto de vista externo,
ao mesmo tempo que se desenvolve um verdadeiro processo de montagem de planos,
responsavel pela propria estruturacdo narrativa do quadro.

Com relagdo ao ponto de vista na pintura, atente-se para o seguinte comentario
de B. A. Uspénski (1979, p. 170):

Antes de mais nada, a utilizacdo de um ponto de vista interno ou externo
manifesta-se no sistema de perspectiva que o pintor aplica. Na realidade, a
perspectiva classica linear (direta) apresenta uma imagem tal como ela é
percebida de fora (de lado), com um ponto de vista fixado externamente em
relacdo a realidade representada.

Trata-se, pois, da visdo que se teria a partir de uma janela aberta. Esse ponto de
vista de um observador externo projetado pelo quadro de Ticiano corresponde perfeitamente
ao foco narrativo em terceira pessoa, ou seja, ao ponto de vista de um narrador que se situa
fora dos acontecimentos e os transmite, portanto, como se fosse também um observador
externo. N&o € outra a perspectiva do narrador reconhecivel no poema de Ovidio, como se
pode facilmente constatar pela leitura do episddio traduzido por Bocage.

Devido aos habitos culturais e as dominancias estéticas desenvolvidos pela
modernidade ocidental, talvez pareca inteiramente natural ou quase 6bvia a perspectiva linear
adotada pelo pintor na transposicdo da narrativa mitoldgica das Metamorfoses. Mas sabe-se
que, na tradicdo da pintura, nem sempre o ponto de vista externo foi a solucdo expressiva
encontrada pelos artistas para a composicdo de suas obras. Nesse sentido, citando ainda
Uspénski (1979, p. 169), é interessante observar que,

Se, desde os tempos da Renascenca, era comum nas artes plasticas
europeias a posigdo externa do artista em relacdo ao objeto representado, nas
velhas escolas de pintura o artista antigo ou medieval situa-se como que
dentro do quadro a ser pintado, representando 0 mundo em sua volta, e sem
partir de nenhuma posicéo alheia — de modo que ela em lugar de ser externa
é interna em relagdo ao quadro.

De um modo geral, pode-se compreender que na pintura o ponto de vista
interno corresponde a um tratamento mais subjetivo do tema retratado, uma vez que ai nao se
busca um efeito de ilusdo referencial fundado na imitacdo minuciosa de carater realista
(como, por exemplo, num quadro em que determinada figura aparece com um tamanho
exagerado em relacdo as outras, recebendo assim maior destaque e importancia). Para manter-
se 0 paralelo com o texto literario, caberia pensar, nesse caso, em certa aproximagdo com o
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foco narrativo em primeira pessoa, isto &, com o ponto de vista de um narrador situado dentro
dos acontecimentos.

A fixacdo de um ponto de vista externo e o tratamento objetivo dado ao espacgo
a partir dai, observando-se a relacdo proporcional entre as figuras de acordo com a perspectiva
linear, acentua naturalmente a nocdo temporal que se projeta na composigéo, contribuindo
para o efeito de realidade entdo produzido.

Além do reconhecimento de um ponto de vista externo nas duas obras
comparadas, perceba-se que no texto de Ovidio, o tempo da narracdo é simultdneo aos fatos
narrados, isto é, o narrador descreve com vivacidade aquilo que vé no momento mesmo em
que a sequéncia de acbes acontece. Assim, comentando o poema das Metamorfoses, Italo
Calvino (2002, p. 37) ja fez notar que

Ao longo de péaginas e mais paginas todos os verbos estdo no presente, tudo
acontece diante de nossos olhos, os fatos premem-se, toda distancia €
negada. E, quando Ovidio sente a necessidade de mudar de ritmo, a primeira
coisa que faz ndo é mudar o tempo dos verbos mas a pessoa, passar da
terceira para a segunda, isto €, introduzir a personagem sobre a qual esta para
falar dirigindo-se a ela diretamente com o tu: “Te quoque mutatum torvo,
Neptune, fuvenco...”’. O presente ndo se encontra s6 no tempo verbal mas é
a prépria presenca da personagem que é evocada. Mesmo quando os verbos
estdo no passado, 0 vocativo provoca uma aproximagao repentina.

Esse efeito de presentificacdo dos acontecimentos narrados no poema esta
também analogamente realcado no quadro de Ticiano por conta da perspectiva linear e da
forte sensacao de realismo que ela produz.

Contudo, apenas o ponto de vista adotado pelo pintor e o estilo realista de sua
tela ndo explicam por si sos a acentuada nocao de temporalidade que advém da cena retratada.
E preciso observar ainda o procedimento de montagem responsavel por esse dinamismo
imagético-narrativo irradiado pelo quadro. A simplicidade do método, quando analisado,
chega a ser desconcertante diante do enfatico efeito emotivo que um grande mestre dele pode
extrair.

O quadro de Ticiano esta organizado de modo a dividir a superficie Unica da
tela em planos justapostos que, com o emprego da perspectiva linear, parecem se sobrepor,
isto €, na relacdo proporcional que contraem entre si compondo uma mesma imagem, criam o
efeito de profundidade. Assim, vé-se no primeiro plano, ocupando uma grande porcéo de tela
mais a direita e para baixo, com todo o destaque descritivo que o texto de Ovidio Ihes confere,
0 touro branco e a princesa raptada, j& em alto-mar. Num segundo plano, a esquerda,
preenchendo um pequeno espaco no alto da metade inferior do quadro, mal distintas na
distancia, postam-se a beira do mar as amigas de Europa, que ficaram na praia, em desespero
chamando por ela.

Aqui € interessante notar que Ovidio ndo se refere diretamente as mocas que
ficam a beira do mar, como vemos no quadro. Essa sugestdo, no entanto, € dada no inicio da
narrativa, quando se diz que a princesa costumava brincar na praia com “as tirias virgens”.
Ficarem aflitas junto ao mar chamando pela amiga raptada é, pois, uma possibilidade que
permanece, por assim dizer, em “segundo plano”, isto €, que se infere naturalmente da leitura.
Apreendendo com clareza a sugestdo, Ticiano atualiza tal possibilidade, e em sua composicao

17«A ti também, Netuno, transformado em um feroz novilho...” [Aracne representa em seu bordado], verso do
episodio sobre a disputa entre Minerva e Aracne; Met. VI, 115 (cf. OVIDE, 1989).
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as mogas fenicias de fato aparecem “atras” na perspectiva de planos do quadro, permitindo
assim a eloguente expressao da temporalidade narrativa na tela.

Portanto, pondo em grande destaque, no primeiro plano, as figuras do touro e
da princesa e acentuando sobremaneira o recuo das mocgas na praia, no segundo plano, cria-se
uma verdadeira sucessao de planos de montagem. A simples justaposicdo desses dois planos,
a direita e a esquerda, ja sugere, pela relacdo de contiguidade, a nocdo de sequéncia temporal
da narrativa. Trata-se basicamente do mesmo processo estudado por Eisenstein (2002, p. 16)
para o desenvolvimento de qualquer narrativa no cinema, cujo principio assim se enuncia:

[...] a justaposicdo de dois planos isolados através de sua unido ndo parece a
simples soma de um plano mais outro plano — mas o produto. Parece um
produto — em vez de uma soma das partes — porque em toda justaposi¢ado
deste tipo o resultado é qualitativamente diferente de cada elemento
considerado isoladamente.

Mas, entenda-se, com o préprio realizador de O encouragado Potenkim, entre
outros filmes marcantes na historia cinematografica, que

Esta ndo é, de modo algum, uma caracteristica peculiar do cinema, mas um
fendmeno encontrado sempre que lidamos com a justaposicao de dois fatos,
dois fendbmenos, dois objetos. Estamos acostumados a fazer, quase que
automaticamente, uma sintese dedutiva definida e ébvia quando quaisquer
objetos isolados sdo colocados a nossa frente lado a lado. Por exemplo,
tomemos um tamulo, justaposto a uma mulher de luto chorando ao lado, e
dificilmente alguém deixara de concluir: uma viava. (EISENSTEIN, 2002, p.
14).

Assim, ao associar duas imagens parciais, mais ou menos autdbnomas, em sua
tela, Ticiano instaura um procedimento de montagem, do qual resulta uma nova qualidade
significativa para o quadro. Como produto da relagdo criada entre os dois diferentes planos,
percebe-se o efeito da temporalidade narrativa, que ndo se poderia entrever em nenhum desses
mesmos planos se considerados isoladamente.

Mas ndo sera demais ressaltar ainda que a prépria criacdo dos planos de
montagem no quadro do mestre veneziano esta fundamentada no uso saliente e contrastante
da perspectiva linear, projetando para a frente, quase como a saltar do quadro, o touro com
sua presa, a0 mesmo tempo que faz retroceder extraordinariamente as mocas na praia. Nesse
sentido, como exemplo em contraponto, vale observar o fascinante quadro homénimo de
Rembrandt (1606-1669), em que tanto Europa e o0 touro quanto as mocas na praia aparecem
enquadradas no primeiro plano (figura 4). E notavel que a temporalidade narrativa ai ja ndo se
imp&e com tanta expressividade como na tela de Ticiano.

Disponivel em: http://seer.fclar.unesp.br/casa




CASA, Vo0l.10 n.2, dezembro de 2012

FIGURA 4. Rembrandt Harmensz van Rijn. O rapto de Europa (1632).

Outro detalhe significativo criado pela montagem e reforgado pela perspectiva
adotada por Ticiano ¢, por assim dizer, um “terceiro plano” projetado no quadro, isto €, o
fundo ainda mais ao fundo: estendendo-se sobre a linha que delimita o contorno do mar,
proximo ao centro da tela, delineia-se a longinqua paisagem de formas indecisas, onde se
pode entrever a0 menos um navio com a vela aberta. Trata-se ai de aplicacdo da perspectiva
linear, combinada a nocdo de perspectiva aérea. Esse efeito de tracos rarefeitos e difusos, de
acordo com a impressao real que se tem dos objetos a distancia, envoltos pela atmosfera, é
assim descrito por Hegel (1954, p. 84):

[...] quanto mais se afastam da vista, mais os objetos se tornam descoloridos,
indeterminados em suas formas, porque a oposicdo entre luz e sombras se
apaga cada vez mais, até que o conjunto se perde em um cinza claro. No
entanto, as diferentes maneiras como os objetos sdo iluminados ocasionam,
nesse sentido, os desvios mais variados. Particularmente na pintura de
paisagem, e também em todos os demais quadros que representam vastos
espacos, € onde a perspectiva aérea é da maior importancia. Também ai é
onde os grandes mestres do colorido tém produzido efeitos magicos.

E Ticiano soube explorar esplendidamente as possibilidades da perspectiva
aérea n'O rapto de Europa. Percebe-se ai, mais uma vez, o aprofundamento no espaco
sugerindo o alongamento no tempo, agora ja no sentido de uma perspectiva historica: a figura
do barco, como simbolo fenicio, com suas formas esvanecidas, visto em perspectiva “muito
ao longe”, mas significativamente posto sobre o dorso da jovem carregada pelo touro, marca
bem a origem da princesa. Mas, além disso, desempenha uma importante funcdo narrativa na
tela, introduzindo indices espacotemporais, como faz explicitamente o texto de Ovidio.
Promove-se assim a contextualizacdo narrativa, a partir da “ancoragem historica”, ao
instalarem-se, em termos semioticos, toponimos ¢ cronénimos, “que visam a constituir 0
simulacro de um referente externo e a produzir o efeito de sentido 'realidade” (GREIMAS &

Disponivel em: http://seer.fclar.unesp.br/casa




CASA, Vol.10 n.2, dezembro de 2012

COURTES, 2008, p. 30 — “Ancoragem”), como a dizer: “Num tempo muito distante, na
Antiga Fenicia”...

Vé-se, pois, que a técnica de perspectiva empregada pelo mestre veneziano foi
aproveitada como importante recurso narrativo em sua tela, acentuando a nocdo de
temporalidade na fixagdo espacial do drama representado, ao criar um percurso carregado de
significados, que se estende entre o primeiro plano e o fundo. Ao pintar O rapto de Europa
seguindo sugestdes suscitadas pelos versos de Ovidio, Ticiano faz um verdadeiro exercicio de
traducdo intersemidtica, procurando interpretar signos verbais através de signos pictéricos,
metamorfoseando, por assim dizer, o poema em quadro.
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