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RESUMO: Desde que Burckhardt fez a sua conferência pioneira Die 
Griechen und ihre Künstler, tem havido grandes mudanças na maneira de 
considerar a questão. Os achados arqueológicos e epigráficos têm demonstra­
do que em muitos vasos e estátuas arcaicas havia inscrições votivas dos artis­
tas, que podem tomar-se como prova de riqueza e, por outro lado, apareceram 
diversas contas da construção de edifícios, que mostram que homens livres, 
metecos e escravos ganhavam o mesmo salário. Embora certas biografias e 
outros livros antigos tenham, por vezes, de ser postos de parte, pode afirmar-se 
o valor informativo de alguns diálogos de Platão e Xenofonte quanto à posi­
ção social dos artistas. Conquanto o contraste entre pintura e retórica, que se 
tomou um topos em autores tardios, sobretudo em Luciano, seja desfavorável 
aos artistas, as somas que ganhavam e as honras que recebiam são prova 
evidente de uma categoria elevada.

UNITERMOS: Artesãos-artistas -  Grécia -  Edifícios -  Estátuas -  Va­
sos -  Honrarias -  Salários -  Trabalho -  História Social.

O tema de que vamos ocupar-nos foi aflorado 
nos textos antigos sob a forma de comparação, 
de pequenas anedotas relativas a grandes homens 
políticos ou de um primeiro esboço de história da 
arte. Contudo, foi só no final do séc. XIX que os 
modernos começaram a interessar-se por ele. 
Recordemos somente a conferência pioneira, pro- 
nunciada em 1883 por J. Burckhardt, Die 
Griechen und ihre Künstler, à qual se seguiram 
muitos outros estudos até aos recentes trabalhos 
de Alison Burford (1972) e, sobretudo, de Andrew 
Stewart (1990). De passagem, o assunto tinha 
chamado a atenção de quase todos os investiga­
dores que trabalham no domínio da história

(*) Universidade de Coimbra.
(1) Encontra-se um esboço da sucessão destas obras em  
Bandinelli (1957:1-17).

económica e social, à qual pertence acima de tudo. 
Mas não só nesse domínio, sobretudo numa so­
ciedade como a da Grécia antiga, em que o culto 
do Belo se encontrava estreitamente ligado a to­
dos os grandes valores de que ela se alimentava. 
Por conseguinte, não se pode formular um juízo 
com segurança acerca do assunto, senão tendo em 
conta o conjunto desses valores.

Por outro lado, temos de reconhecer que as 
fontes de que dispunha Burckhardt e outros his­
toriadores são hoje muito mais numerosas e, so­
bretudo, muito mais objectivas. São as que de­
correm de achados arqueológicos e epigráficos. 
Recordemos as mais importantes somente.

Primeiro que tudo, a grande quantidade de 
estátuas arcaicas e de vasos com inscrições dedi­
catórias e, além disso, contas e contratos, ou até 
mesmo relatórios da comissão encarregada de 
verificar o andamento das obras dos monumen-
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tos. Tinha-se tomado conhecimento do apareci­
mento dos artigos de W. B. Dinsmoor publicados 
no American Journal o f  Archaeology (1913; 
1921). Depois, os estudos sobre as contas do 
Erectéion por G. P. Stevens, L. D. Caskey, H. N. 
Fowler e J. M. Paton (1927),2 que trouxeram uma 
novidade notável, a saber, que cidadãos, metecos 
e escravos recebiam o mesmo salário pelo seu tra­
balho (se o dono embolsava os réditos dos escra­
vos ou não, em nada altera os factos, como escre­
veu M. I. Finley (1973: 79-80).3 Conhecem-se 
também as do Pártenon, do Hefestéion, da Tholos 
de Epidauro, do terceiro Templo de Apoio em 
Delfos e do de Delos, bem como as da estátua de 
Athena Promachos.

Por outro lado, a oficina de Fídias em 
Olímpia, a que Pausânias tinha aludido (5.15.1), 
com as mesmas dimensões da estátua criselefatina 
de Zeus, de que se encontraram também alguns 
moldes, foi escavada pelos arqueólogos nos últi­
mos decênios. Pode juntar-se-lhe doravante a ofi­
cina de marmolista encontrada na ágora de Ate­
nas. Remontando a uma época muito mais anti­
ga, poderse-ia falar das dos pintores da Cadmeia 
em Tebas, do Palácio de Cnossos e do de Festos.

Mas são sobretudo as fontes epigráficas, de 
que há pouco falámos, que fornecem as informa­
ções mais seguras. “Tal como as fontes literárias 
-  escreve A. Stewart (1990: I, 24) -  os dados 
epigráficos podem tomar-se uma mina de ouro, 
se nos servirm os deles com im aginação. 
Permitem-nos ocasionalmente corrigir os teste­
munhos literários e muitas vezes completam-nos, 
sobretudo para os períodos arcaico e helenístico 
(...) Um historiador da arte que os despreze fá-lo- 
á por sua conta e risco”.

Em relação às fontes literárias, note-se que 
foram recentemente objecto de alguns estudos que

(2) A  bibliografia principal sobre o assunto pode ver-se em 
Lauter (1974: nota 2). A discussão das contas do Erectéion 
figura ibidem: 12-15 (em apêndice ao mesmo livro encon- 
tram-se os textos de inscrições relativas a diversos edifícios, 
com tradução alemã de Lothar Semmlinger). Parte da tra­
dução francesa das inscrições do Erectéion pode ler-se em  
Austin et Vidal-Nacquet (1973: 300-307).
(3) Austin et Vidal-Nacquet (1973: 301) não estão tão se­
guros do destino do pagamento dos escravos: “Nenhuma 
diferença de salário se faz entre os escravos e seus donos, 
quando estes trabalham na construção; porém é verossímil, 
mas não certo, que o salário dos escravos fosse directamente 
recebido pelo senhor”.

puseram em questão o seu valor histórico, 
designadamente as da época romana tardia. E o 
caso das informações fornecidas por Plutarco na 
biografia de Péricles, que foram comparadas com 
os testemunhos arqueológicos, epigráficos e his­
tóricos por Nikolaus Himmelmann (1977), o qual 
demonstrou de maneira assaz convincente que a 
análise da escultura dos frisos e frontões do 
Pártenon não pressupõe que vários artistas tenham 
trabalhado sob a direcção e segundo um plano do 
mesmo mestre. De acordo com esse historiador 
da arte, Plutarco teria transposto para o séc. V os 
hábitos do seu tempo, tomando como modelo o 
papel que desempenhou o imperador Traj ano jun­
to do seu arquitecto Apolodoro de Damasco.

Se aceitarmos as conclusões de Himmelmann 
quanto à biografia de Plutarco em tudo o que diz 
respeito à história da arte, muitos outros mitos 
caem por terra. Um deles é a prisão ou o exílio de 
Fídias que, em conseqüência da inveja que des­
pertava nos seus concidadãos, teria sido acusado 
de se representar a si mesmo, e Péricles também, 
no escudo da estátua da Athena Parthenos, ou 
então de ter deitado a mão a uma parte do ouro e 
do marfim que ornamentavam a referida estátua. 
Esta história, referida de forma assaz confusa na 
Vida de Péricles 31.2-5, foi posta em dúvida, no 
que respeita aos retratos, por vários especialis­
tas, conquanto se encontre também em Díon 
Crisóstomo, Or. 12.6, em Pseudo-Aristóteles, De 
Mundo 339b, Valério Máximo 8.14.6 e Apuleio, 
De Mundo 32. J. J. Pollitt (1990: 54, n. 2), por 
exemplo, julga que poderia vir de uma tradição 
popular da época romana, ou seja, de um tempo 
em que o uso de retratos estava muito difundido. 
O mesmo historiador da arte recorda também a 
alusão, completamente diferente, de Aristófanes, 
Paz (605-609) e de dois escolios a esse passo, 
dos quais o segundo já põe em relevo os erros 
cronológicos de uma parte da historieta.

Acrescentemos que, se Fídias tivesse sido 
acusado de ter ficado com ouro e marfim em Ate­
nas, não lhe teriam confiado uma tarefa idêntica 
em Olímpia numa oficina expressamente prepa­
rada de maneira a poder aí modelar e montar a 
estátua criselefantina de Zeus. Afigura-se antes 
que nos encontramos perante uma história de 
hybris castigada (a de ter ousado pôr o seu pró­
prio retrato no escudo de Atena), por um lado; 
por outro lado, perante o motivo que propomos 
denominar a queda de um homem notável (que
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se encontra também, noutros termos, nos gran­
des heróis gregos, como Milcíades, Temístocles, 
e que atinge talvez a sua expressão mais elevada 
em algumas histórias de Heródoto, como as de 
Creso (I. 3032,86-87) e de Polícrates (III. 4043). 
Se esta interpretação for correcta, pode bem ser­
vir para realçar a imensa glória que o escultor 
atingiu e, por conseqüência, a pôr em dúvida a 
validade, para a época clássica, dos preconceitos 
que Plutarco estadeia num passo célebre da Vida 
de Péricles 2.1:

O trabalho em coisas humildes proporciona, 
em si, um exemplo de frivolidade, em rela­
ção ao Belo, do esforço gasto com inutilida­
des. Nenhum jovem bem nascido, depois de 
ter visto o Zeus de Olímpia, deseja ter sido 
um Fídias; ou um Anacreonte ou Filémon ou 
Arquíloco, depois de se ter deleitado com os 
seus poemas. Pois não é forçoso que, lá por­
que uma obra nos dá prazer com o seu en­
canto, sintamos emulação por quem a exe­
cutou.

Flacelière e Chambry (1990: 223) recordam 
ainda, no que concerne ao preconceito contra os 
artistas, um passo conhecido de Xenofonte, 
Econômico 4.2.3. Em rigor, podíamos reforçar 
este ponto de vista por meio de alguns textos de 
Aristóteles na Política (sobretudo 1277b 1-7 e 
1328b 37 -  1329a 2), que tratam da posição dos 
artífices (demiourgoi) em relação aos homens li­
vres, os quais, diz ele, em certos países “não par­
ticipavam outrora nas magistraturas, até que a 
democracia chegou ao extremo”.

Não parece difícil reconhecer, neste último 
exemplo, o caso de Atenas. Basta abrir as comé­
dias de Aristófanes ou os diálogos de Platão para 
nos apercebermos da participação de que goza­
vam os artífices na condução dos negócios da sua 
polis -  isto, evidentemente para nos limitarmos, 
de momento, às fontes literárias. Se formos ainda 
um pouco mais longe neste sentido, veremos que 
os que se entregam à criação artística (e a distin­
ção entre artista e artesão nem sempre é fácil, em 
conseqüência da imprecisão terminológica do gre­
go neste ponto -  recorde-se somente que Fídias 
ainda designado por ÔT)|J.iOt>pYÓç no Hípias 
Maior 290a) podem tomar-se interlocutores de 
Sócrates, e até mesmo encontrar-se entre os seus

discípulos. O exemplo que se pode dar deste últi­
mo caso não é muito seguro e foi sempre objecto 
de discussão. Trata-se de um certo Apolodoro que 
introduz a narrativa do Banquete e que aparece 
também no Fédon 59a, 117b como uma pessoa 
muito dedicada ao mestre e como um filósofo 
muito exigente, o qual poderia ser o escultor, tam­
bém muito exigente para consigo mesmo, ao pon­
to de destruir as estátuas que não achava bem fei­
tas, de que fala Plínio 34.81 e 86.4 Em todo o 
caso, se procurarmos exemplos nos diálogos 
socráticos de Xenofonte, todos conhecem o de 
Memoráveis 3.10.1, onde Sócrates conversa com 
o pintor Parrásio, o escultor Clíton e o armeiro 
Prístias sobre a capacidade de melhor reproduzir 
o ethos da forma representada, seja por meio da 
pintura, da escultura ou das armas que modelam 
a forma do corpo. A respectiva convulsão é que é 
ao pintor que cabe o primeiro lugar da disputa.

Foi também à arte da pintura que recorreu 
Aristóteles, quando quis explicar na Poética 
1460a 23, por meio de uma analogia com a arte, 
a importância relativa da acção e do carácter na 
composição da tragédia. “Com efeito”, diz ele, 
“sem acção não há tragédia, e sem caracteres há. 
(...) Polignoto era um bom ethographos, ao pas­
so que a pintura de Zêuxis não tem ethos algum.” 
Polignoto, diz noutro passo (1448a 1) represen­
tava os homens melhores do que eram. Na Políti­
ca 1340a 33 apelida-o de um artista ethikos.

Entre os mestres de retórica, a arte da pintu­
ra e da escultura são frequentemente postas em 
paralelo com a da palavra, justamente porque to­
das permitem mostrar talentos bastante variados. 
É o caso de Dionisio de Halicamasso5 e sobretu­
do de Quintiliano que, no começo do cap. 10 do 
Livro XII toma como ponto de partida a diversi­
dade de estilo dos grandes pintores, e depois dos 
grandes escultores gregos. Pode perfeitamente 
dizer-se que se trata da opinião de um escritor 
romano da época argéntea. Devemos todavia lem-

(4) G. de Santerre e Le Bonniec (1953:262; 270) também 
põem em dúvida a identidade do filósofo e do escultor com 
este nome. Não esqueçamos que, segundo uma tradição já 
pouco segura na época romana (Plínio 36.32; Pausânias I. 
22.8, 9. 35-37) Sócrates teria sido autor das estátuas das 
Graças que estavam à entrada da Acrópole. Sobre este as­
sunto, vide Pollitt (1990:75).
(5) Podem ver-se vários exemplos reunidos em Pollitt (1990: 
224-226).
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brar-nos que a opinião do seu contemporâneo 
Séneca, ao recusar-se a aceitar as Belas-Artes 
entre as Artes Liberais que conviriam à educa­
ção dos jovens (Epistulae ad Lucilium 88.18), 
como se fazia, sobretudo para a pintura, graças à 
influência de Pânfilo (Plínio 35.77) mostra, pela 
sua própria severidade, que ia ao encontro de uma 
prática que se tomara tradicional.

Um século depois de Quintiliano, Luciano 
compunha o seu discurso autobiográfico O So­
nho, que apresenta sob forma alegórica o dilema 
em que se encontrara, ainda adolescente, quanto 
à escolha da sua carreira. Os pormenores são co­
nhecidos: depois de uma discussão em família e 
de um início de aprendizado, mal sucedido, da 
arte de talhar a pedra em casa do tio, o rapaz 
avista em sonho duas personificações que vão 
tentar atraí-lo cada uma para seu lado, a Escul­
tura ( ‘EpiioyAAxpiKTi tÉxvti) e a Retórica (aqui 
denominada fla iS eía , ou seja, a educação por 
excelência). Os argumentos delas giram quase 
exclusivamente em volta do desejo de glória e 
de prestígio, apoiados, de ambos os lados, por 
exemplos históricos. A segunda insiste na rique­
za e consideração universal que ele alcançará se 
a seguir e, por último, é ela que leva a melhor.

Todos estes exemplos, já o sublinhámos, per­
tencem à época romana. Com efeito, se tomar­
mos à época clássica, encontraremos os de 
Xenofont e, Memoráveis 1.4.2 e de Isócrates XV. 
2, que se prestam a discussão.6 Ponhamos no en­
tanto em evidência que o trecho de Xenofonte se 
encontra num contexto muito significativo, uma 
vez que se trata de responder a uma pergunta de 
Sócrates sobre quem mais admiramos pela sua 
aotpía. A resposta abrange cinco artes diferen­
tes: a epopeia (Homero), o ditirambo (Melaní- 
pides), a tragédia (Sófocles), a escultura (Poli- 
cleto), a pintura (Zêuxis).

As palavras aocpóç e aocpia são das mais 
polissêmicas que há. Recordemos os seus princí­
pios modestos na Iliada (XV. 410-413) onde se 
fala do artesão que sabe erguer um mastro de na­
vio, porque “conhece em toda a extensão a sua 
arte, por inspiração de Atena”. “A sua arte” é aqui, 
sem qualquer dúvida, a arte do carpinteiro. 
Tratámos em outro lugar da evolução semântica 
de sophia (Rocha Pereira 1993: 228-255), e não

(6) Sobre este assunto, vide Stewart (1900:1,70-71)

é esta a ocasião de voltar ao assunto, salvo para 
dizer que continuamos a achar válida a teoria de 
Gladigow (1965: 19), segundo a qual teria sido 
sob a influência de Sólon que este conceito se 
tomou um conceito geral para designar a capaci­
dade humana de reconhecer as fronteiras a que 
está subordinada, tanto para as coisas como para 
os acontecimentos; e, além disso, que a sua asso­
ciação à arte poética permanece sempre visível, 
por exemplo no Hino Homérico a Hermes 483 e 
511, onde crocpia e xéxvfl estão sempre juntas. 
Mantêm-se ainda na teorização de Aristóteles, 
Ética a Nicómano 1141a 9, quando escreve que 
sophia se atribui aos artífices que seguem com a 
maior exactidão as regras da sua arte (xr|v ôe 
aocpiav ev xe xaíç xe%vaiç xofç (XKpi(teaxáxoiç 
xaç xé/vaç òc7UO§íôopev). Uma honra assim per­
tenceria a Fídias, quanto ao mármore, e a Poücleto 
pelo trabalho em bronze. Por sophia entende, diz 
ainda, uma virtude da arte, àpexq xé^vriç.7

É ocasião, pensamos nós, de regressar aos 
testemunhos trazidos pela epigrafía, de que 
falámos no princípio. Conhece-se actualmente 
uma inscrição do primeiro nome não-lendário da 
escultura grega, Fedimo, que aí se atribui o título 
de sophos e fala de uma kore que executou como 
“bela de olhar”. Stewart (1990:1, 23), que apon­
ta este exemplo, pensa que o nome do escultor é, 
em si, um nome falante, coisa que reencareceria 
as qualidades do artista (“o brilhante”). Talvez 
isso seja ir longe de mais. Fixemos somente que 
o autor toma a liberdade de se colocar, pela sua 
arte, no número dos sophoi.

Esta expressão da consciência do seu pró­
prio valor pode relacionar-se com o hábito de as­
sinar as obras. Tal hábito começa cerca de 700 
a.C., quanto aos oleiros (o que indicaria talvez 
uma simples “trade mark”). Entre os primeiros 
pintores de vasos a assinar encontra-se Timónides, 
em Corinto, mas o primeiro pintor conhecido a 
fazê-lo parece ter sido Sófilo. Desde 540 até 450 
a.C. toma-se prática corrente.8 Antes dos pinto­
res de vasos (não se pode dizer nada dos outros 
pintores, por falta de provas), os escultores já  ti­
nham tomado esse hábito. Existe, por exemplo a

(7) Podem ver-se mais pormenores em Bandinelli (1957: 
9), que aproxima o sentido de apetr) Texvriç do conceito 
de “virtuoso” no final do Renascimento.
(8) Mais pormenores em Burford (1972: 217).
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inscrição de Euticrátides de Naxos, cerca de 630 
a.C., que é geralmente considerada a mais antiga 
de todas. Limita-se a dizer o nome de quem a fez 
e consagrou. De passagem aprende-se, portanto, 
que um escultor podia tomar-se suficientemente 
rico para oferecer, por si mesmo, uma estátua. 
Mas, pelos meados do séc. VI, o exemplo de 
Fedimo, de que já falámos, revela a consideração 
pessoal do artista pelo seu trabalho. Embora tar­
dio, talvez valha a pena lembrar o testemunho de 
Luciano (Imagines 4-6) sobre a beleza da Atena 
de Lemnos, que era tal que Fídias se dignara ins­
crever nela o nome.

Trata-se de uma demonstração do individua­
lismo da época arcaica, com reflexos bem claros 
na poesia, desde Hesíodo a Teógnis de Mégara. O 
facto de ter surgido ao mesmo tempo que a con­
solidação do sistema da polis não é certamente 
coincidência, conforme observou Stewart (1990: 
I, 67).

Quanto aos salários dos artistas e ao seu pres­
tígio, é uma dupla questão, sobre a qual os histo­
riadores estão longe de se encontrar de acordo, a 
ponto de o mesmo texto servir por vezes para a- 
poiar duas interpretações opostas. É o caso dos 
testemunhos de Platão, quando escolhe esculto­
res célebres para avaliar os lucros dos grandes 
sofistas. É bem conhecido o passo do Protágoras 
331c-d, em que Sócrates pergunta ao jovem 
Hipócrates com que fim pagaria lições a Policleto 
ou a Fídias, se não fosse para se tomar escultor; 
e, sobretudo o do Ménon 91 d, no qual se faz 
directamente a comparação entre os preços de 
Fídias e os de Protágoras:

O que sei é que um só homem, Protágoras, 
com essa sabedoria, ganhou mais riqueza do 
que Fídias, que executou obras tão notoria­
mente belas, e mais dez escultores juntos.

Já se pensou descobrir aqui uma prova de 
que os honorários dos artistas eram modestos. Não 
cremos que assim seja, tanto mais que a compa­
ração com Hípias Maior 282c e 282e mostra bem 
que se trata apenas de uma maneira de falar, para 
realçar a extravagância dos preços exigidos pe­
los Sofistas.9

(9) Este termo de comparação volta ainda, a outro nivel, 
em Plutarco, Arato  12.6, quando fala desse homem de Es-

Outras fontes dão testemunho do elevado 
pagamento recebido por Trasimedes, autor da es­
tátua criselefantina de Asclépios, ou então dos 
quinze mil estateres em ouro guardados por Lisipo 
na sua arca (uma moeda por cada estátua), ou ain­
da das lições de Pânfilo ou das pinturas de Ale­
xandre por Apeles.10

Precisamente as anedotas que mostram a fa­
miliaridade do imperador com o seu pintor, de 
que Cícero (De signis 85-86) e outros se fizeram 
eco, mesmo se se enquadrarem no tema tradicio­
nal da rivalidade entre o gènio e o poder, com 
certos embelezamentos, não são certamente des­
providas de alguma verdade. Mas também dis­
pomos de algumas outras histórias da mesma 
época relativas às honrarías que frequentemente 
se concediam aos artistas. O exemplo mais evi­
dente é o do pintor Loukios Sossios, que, tendo- 
se tomado membro do Conselho da cidade de 
Cirene, fala disso no seu epitáfio. Burford (1972: 
208), que aponta e traduz este exemplo, apresen­
ta muitos mais, originários sobretudo da ilha de 
Rodes, do séc. Ili e II a.C., geralmente relativos 
aos escultores da época helenística (Burford 1972: 
150).11 Acrescentemos-lhe as honrarías concedi­
das a Sóstrato de Cnidos, o arquitecto do Farol 
de Alexandria, em Delfos e em Delos. Na época 
clássica, os exemplos são menos numerosos, mas 
sabe-se que a dinastia dos Praxíteles (de que hou­
ve sete, pelo menos) conseguiu contrair matrimô­
nio na aristocracia ateniense. Numa profissão que 
se nos afiguraria mais humilde, encontramos o 
oleiro ateniense Bakchios (começos do séc. IV 
a.C.), a quem foram atribuídos muitos prêmios 
pela qualidade da sua obra.12

Poderiam encontrar-se muitos outros exem­
plos que demonstram suficientemente que os ar­
tistas gozavam de elevada consideração na socie­
dade grega e que a distinção entre o homem e a 
obra que figura em alguns autores antigos é um 
preconceito que não era universalmente comparti­

tado como um fino conhecedor, que tinha por háito mandar 
ao rei da Cária pinturas de Pânfilo e de Melanto, coisa que 
o monarca muito lhe agradecia.
(10) Mais pormenores em Burford (1972: 136-137).
(11) Não ousamos acrescentar a estes exemplos a estátua 
honorífica de Atanadoro, uma vez que a cronologia desse 
escultor ródio se tomou objecto de discussão desde os acha­
dos de Sperlonga.
(12) Dados em Burford (1972: 209 passim).
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lhado. Porque uma obra de arte era sempre inspi­
rada por um deus -  como disse Pausânias 2.4.5. 
O que, de resto, seria exactamente a opinião de 
Homero (Odisséia XXII. 347-349):

Aprendi tudo por mim. Um deus me pôs no 
espírito toda a espécie de melodia. Eu sabe­
rei cantar para ti como se fosse um deus!
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