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Atresentacio

Ao escolher-me como orientadora de sua tese de doutorado, Lethicia
Ouro Oliveira concedeu-me o privilégio de acompanhar a pesquisa e a elabo-
racdo de um trabalho feito com rigor académico exemplar, sobre um tema que
me era, e continua sendo, especialmente caro. Alids, ndo por coincidéncia, pois
que fui camplice na escolha do tema -- pelo menos em parte, uma vez que ela
extrapolou, em muito, a extensio do que eu esperava que fizesse.

De fato, Lethicia foi admitida no programa de doutorado da PUC-Rio,
com um projeto intitulado “As artes plasticas na filosofia de Platio”, exatamente
quando eu iniciava a execucdo de um projeto integrado, que havia sido aprova-
do pelo CNPq, intitulado “O dltimo pensamento de Platio e a recepg¢io de Platao
na Antiguidade”, um projeto que previa, entre outras atividades, a elaboragio
de diversas teses de doutorado de estudantes que se interessavam justamente
pelos tltimos didlogos de Platdo. Assim, para que ela se integrasse a esse projeto,
minha primeira orientacdo, por assim dizer, foi que sua pesquisa abordasse as
artes plasticas no ultimo Platio, uma sugestido que ela aceitou imediatamente.
A partir dai, meu trabalho de orientacio resumiu-se praticamente a ser uma
leitora atenta, com nio raros pedidos de esclarecimento quando, ela, ousada,
fazia interpretacoes nada ortodoxas sobre alguns pontos dos textos analisados.
O leitor familiarizado com Platdo provavelmente levara alguns sustos, como eu.
Por exemplo, quando, logo de cara, a palavra agalma em Timeu 37d ela traduz,
solitariamente , por “estitua”, um sentido possivel para esse termo, mas nada
6bvio no contexto em questdo. Cornford, na traducio talvez mais respeitada
para o Timeu, traduz o termo aqui por “santudrio” (shrine) e a frase onde ele
aparece como “a shrine brought into being for the everlasting gods” (“um santua-
rio criado para os deuses imortais™). Ele critica a traducio usual por “imagem”
- “uma imagem criada dos deuses imortais” — como um equivoco que leva os
comentadores a assumir que a palavra agalma (imagem) é simplesmente equi-
valente a eikon (semelhanca), e que consequentemente os deuses imortais
devem ser “ideias”, o modelo segundo o qual é feito o mundo. Ora, nada em
Platdo nos autoriza a pensar que os deuses imortais sio ideias. Nao cabe aqui
alargar-se sobre tudo que Cornford tem a dizer sobre o sentido real de agalma.
Mas basta saber que esta é a inica apari¢cdo desse termo no Timeu, uma apari-
¢do que antecede a criacdo dos astros que “habitardo” esse santudrio e que em
momento nenhum aparece o termo no Timeu agalmata, no plural, como sendo
as “estatuas” dos deuses imortais, isto é, na interpretacio Cornford, os astros,
colocados no céu pelo demiurgo.
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A interpretacido de “agalma” como “estatua” é completada por Lethicia
pela traducio de diazographon (55¢6) por “pintar”. Aqui, a traducio é menos po-
lémica. Ainda assim, esta longe de ser aceita sem questionamentos. Na frase em
que aparece, o demiurgo, depois de utilizar-se de quatro poliedros regulares ins-
critiveis na esfera (tetraedro, octaedro, icosaedro e cubo) para a formagio dos
corpos elementares (fogo, ar, 4gua, terra), resta-lhe um quinto sélido regular, o
dodecaedro, que ele reserva para a forma geral do Universo. E ai vem o texto:
(tradugio Cornford): “ Faltava ainda uma construgio, a quinta; e o deus usou-a
para a totalidade, fazendo nela um padrio de figuras animais (diazographon)”.
E sobre diazographon Cornford também tem um comentario a fazer: “O termo
diazographon é ambiguo. Pode significar “dar —lhe um padrio de varias cores”,
mas isso parece pouco apropriado para o céu. Por outro lado, o céu inteiro é
coberto com “animais” — ndo somente os doze signos do zodiaco, mas todas as
outras constelagdes”. O que Cornford parece sugerir é que nio faz muito sentido
“pintar o céu (de varias cores) e que talvez essa palavra, diazographon (seja dito
de passagem a Unica aparic¢io desse verbo em toda a obra de Platdo) deva ser
interpretada etimologicamente, com énfase nos “animais” (zoon), termo cuja
raiz aparece em sua composicio, e que indicaria talvez que o demiurgo dispos
as constelacoes do céu em forma de animais.

Mas, claro, Lethicia ndo precisa concordar com Cornford, mesmo sendo
ele quem é. Seus argumentos a favor de suas traducdes sdo dignos de considera-
cdo. E partem de uma intuicio extremamente interessante: ¢ que o construtor
do mundo é, nio por acaso, chamado demiurgo. Ele aparece, em seu trabalho
de construc¢do do mundo, como possuidor de uma variedade de técnicas. Ora,
ao contrario do que muitos pensam, Platdo é um admirador das técnicas, e vé
mesmo nelas o modelo que ele pretende seguir para a elaboracdo de um saber
que ele busca, o de legislar para o bom funcionamento da cidade: um tipo de
saber que, sendo aplicado segundo as regras apropriadas, leva com certeza a
finalidade buscada. Mas, nos didlogos das duas primeiras fases, é ambiguo o
tratamento que ele da as artes que fabricam copias das coisas, entre elas, evi-
dentemente, a pintura e a escultura. Tanto assim que muitos intérpretes (nio
é o caso de Lethicia) acham que ele as vé como atividades, se nio desprezi-
veis, enganadoras e irrelevantes. Tanto isso é verdade que muitos sdo os que se
debrucam sobre o tema para tentar “salvar” a atitude de Platao diante dessas
artes e tirar-lhe a pecha de critico radical da pintura e da escultura.

Ao fazer do demiurgo divino também um escultor e um pintor, ativida-
des demitrgicas ndo tdo 6ébvias como tantas outras exercidas por ele no texto
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do Timeu, Lethicia faz Platio colocar as artes plasticas no mesmo nivel das
técnicas por ele reconhecidamente respeitadas.

Antes de finalizar, gostaria de chamar atencdo para um outro aspecto
da tese de Lethicia. N0s do mundo académico sabemos dos prazos exiguos exi-
gidos pelas agéncias de fomento e pelas proprias universidades para a conclusio
dos trabalhos de pos-graduagido. O resultado é que dissertacdes e teses muito
comumente chegam a defesa com problemas que acabam sendo relevados pelos
examinadores, que veem esses trabalhos como exercicios académicos ainda nio
completamente finalizados e maduros para publicacio. Visto sob esse prisma,
estamos aqui diante de um trabalho quase excepcional. Um texto bem escrito,
sem problemas de articulacdo entre suas partes, e, o que é digno de nota, ins-
tigante e realmente original. Ndo é surpreendente que a tese de Lethicia Ouro
Oliveira tenha sido agraciada com dois prémios, ambos em 2017: o prémio CTCH
de Teses, concedido pela Coordenacio Setorial de Pos-Graduacgio e Pesquisa e
pelo Decanato do CTCH da PUC-Rio, e o prémio SBP de Tese “Prof. Samuel
Scolnicov”, concedido pela Sociedade Brasileira de Platonistas.

Encerro minhas observagdes, com a certeza de que os leitores desta
tese vao aprecid-la do mesmo modo que aqueles que ja a leram, aprovaram e
premiaram.

Maura Iglésias
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Da mesma forma como recebi uma tese quase pronta para “co-orien-
tar”, recebi uma introducdo quase pronta para “completar”. Tanto em um caso
quanto em outro, é evidente que fui desnecessaria. Lethicia é uma pesquisadora
autdénoma, que trabalha muito bem sozinha e que encontrou em Maura a orien-
tadora perfeita - ndo apenas por ser extremamente experiente, como também
por possuir a rara sabedoria de questionar muito seriamente os argumentos de
seus orientandos, sem com isso desvia-los de seus projetos iniciais e das hipote-
ses que desejam defender. A mim, portanto, restou-me apenas dar o apoio final,
provendo pequenos auxilios na redacdo do texto e na parte dedicada as Leis,
que incentivei Lethicia a escrever. Fico muito contente com o resultado. Fico
contente também por ter podido contribuir — ainda que tdo pouco quanto faco
aqui neste breve pardgrafo — para esse processo ao mesmo tempo tio tranquilo
e tdo comprometido com a seriedade da tarefa que se propos a realizar. Dele,
nio poderia resultar algo diferente de uma tese séria e comprometida. A Maura
e a Lethicia, s6 tenho que agradecer pela grande oportunidade de ser desne-
cessdria, sem por isso ser descartada. Espero que os leitores dessa tese, agora
livro, tirem muito proveito da escrita sobria, das observagdes provocadoras, da
clareza e da paixdo pelas artes e por Platdo que Lethicia decidiu unir neste texto
singular.

Luisa Buarque
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1
Introducao

Amigos, tentarei louvar Sécrates recorrendo a imagens (€ik6veg). Ele certamente pen-
sard que isso leva ao risivel, mas porei a imagem a servigo da verdade e nao do ridiculo.
Asseguro que ele é muito semelhante a esses silenos expostos nas oficinas dos escultores,
esculpidos com pifaros ou flautas, os quais, abertos de par em par, exibem estdtuas de
deuses (GydAuara Oewv) em seu interior. (...) Passa a vida brincando e ironizando pes-
soas. Mas quando fica sério, quando se abre, aparecem as estdatuas guardadas la dentro.
Alguém ja as viu? Eu ja. Divinas, dureas, tdo extraordinariamente belas que o que quer
que Socrates mandasse, eu faria no mesmo instante.

PLATAO. Banquete, 215a,b;216e. Tradugdo de Donaldo Schiiler.

A origem desta pesquisa

“Quando o pai percebeu vivo e em movimento o mundo que ele havia gerado,
escultura (&yaApa) dos deuses eternos, regozijou-se, e na sua alegria determinou
deixd-lo ainda mais parecido com seu modelo.” (Qg 8¢ kivn8&v aUTod kai {Mv événaoev
TV AIdiwv BV yeyovog GyaApa 6 yevvAaag Tratip, yacon e kai elepavOeic €11 dn pdAAov
&uolov TpdG TO Trapddelyua émevénoey amepydoacBal.) diz o personagem Timeu, no
didlogo de Platio que leva seu nome, para seus amigos Critias, Hermocrates
e Socrates. Neste didlogo, Timeu apresenta o principal mito cosmogonico de
Platdo?, segundo o qual um artesdo divino, chamado de pai na passagem acima,
confecciona o mundo. Ele se refere a obra divina com o termo escultura que,
mais adiante, saberemos ser pintada: “Da combinacio restante, a quinta, utili-
zou-se a divindade para pintar (Siawypaew) o mundo (16 mév).”? ("Emi 8¢ oliong ou-
OTAOEWC PIBC TIEUTITNG, £TT TO AV O BedC aUTH KaTeXpRoaTo £Keivo Sialwypapsv.) O con-
texto é pitagdrico; trata da estrutura geométrica presente na natureza. A quinta
combinagio citada corresponde ao quinto sélido regular, que é apresentado por

1 PLATAO, Timeu, 37c. Tradug¢do de Carlos Alberto Nunes um pouco modificada. Preferimos escultura
em lugar de a semelhancga para traduzir dyaApa. O sentido dessa passagem sera desenvolvido no terceiro
capitulo, dedicado ao Timeu, especificamente na se¢do 3.2.2.

2 O mito narrado por Timeu ocupa quase a totalidade do didlogo e desenvolve os detalhes da confec¢io
divina do mundo, diferentemente, por exemplo, do breve mito cosmogonico do Politico que narra os
ciclos criativos e destrutivos do universo.

3 1bid., 55c. Traducgio de Carlos Alberto Nunes modificada. Preferimos pintar ao invés de configurar como
traducdo de diafwypaw para ressaltar o radical {wypaew do termo, que nos interessa neste estudo
sobre a noc¢do de pintura. Usamos pintura aqui num sentido lato, sem nos restringirmos a ideia de se
colorir o céu, por exemplo, que, como veremos adiante, ndo nos parece ser o caso nesta passagem. Outras
traducdes sdo possiveis, como configurar ou desenhar, sobre as quais refletiremos na secdo 3.2.1.
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Timeu ap6s a descricido da formacio dos quatro outros que expdem a forma dos
quatro elementos usados na confec¢do do corpo do mundo: fogo, terra, gua e
ar.* Depois de pirdmide, natureza. Depois de pirimide, octaedro, icosaedro® e
cubo® terem sua composi¢io narrada, o demiurgo usa o dodecaedro para pintar
as constelagdes no céu.’

Essa descri¢cdo do mundo como escultura e pintura intriga. Por que Platio
opta por expor a apxry do mundo como o trabalho de pintor e escultor, além de usar
outras imagens artesanais?® Haveria algo na pintura e na escultura que provém
da Inteligéncia, voUg, que configura o que ocorre pelo acaso e desordenadamente,
xwpa, de acordo com o paradigma ideal? Sabemos que esse é, em pouquissimas
palavras, o enredo do Timeu. O didlogo narra a origem do mundo como um
embate entre dois principios: o ordenador, voig, e o errante, xwpa. Sendo assim,
poderiamos afirmar que na confeccio de obras pictéricas e escultéricas, esse
embate também — e quem sabe de forma mais evidente — seria visivel, dai o uso
de suas imagens para retratar o principio do mundo? Haveria alguma relacio de
semelhanca entre o processo produtivo do kéopog e a producdo humana de repre-
sentacoes pictdricas e escultoricas? Qual seria ela? Que desdobramentos traria a
nossa compreensiao do pensamento platonico? Que elementos somaria a inces-
sante tarefa filoséfica de aproximacio da compreensido da condicdo humana,
especificamente do sentido da atividade que hoje chamamos de artistica?

Perplexidades como essas — quica os gregos chama-la-iam de 8aduara
— deram origem a presente investigacio. Segundo o pensamento grego antigo,
a filosofia sempre surge de um espanto ou uma perplexidade, um 6adpa.’ No
caso do presente estudo, ndo ocorreu tio diferentemente de ha tantos séculos
atrds. Da inquietude proveniente dessas questdes pontuais, que irromperam
da leitura de passagens especificas dos didlogos platonicos, especialmente do
Timeu, nosso olhar foi levado a perceber uma questdo geral, espécie de pano
de fundo das demais. Como talvez ocorra quando nos ocupamos com qualquer
tema em Platdo, as ideias apareceram em nosso percurso investigativo.

4 Essa é a ordem em que os elementos sio apresentados no dialogo. Cf. PLATAQO, Timeu, 31b-32b.

5 Esses nomes nao foram empregados por Platdo, mas nos Elementos de Euclides. Cf. xi. Def. 12, 26, 27 e
TAYLOR, A. E., A commentary on Plato’s Timaeus, p. 375 e 376.

6 A pirdmide ou tetraedro ¢é a forma geométrica designada ao fogo; o cubo, a terra; o octaedro, ao ar; e,
por fim, o icosaedro, a 4gua. Cf. RIVAUD, A. Notice. In: PLATON, Timée, p. 79.

7 Alguns afirmam que se trata da pintura dos doze signos do zodiaco. Cf., por exemplo, TAYLOR, A.
E., op. cit., p. 377 e ARCHER-HIND, R. D. The Timaeus of Plato, p. 190. Para Brisson, trata-se de todas
as constelagoes. Cf. PLATON, Timée, Traduction par Luc Brisson, p. 254, nota 420. Trataremos mais
demoradamente desta passagem do Timeu na se¢do 3.2.1.

8 Sobre as diversas imagens usadas, cf. BRISSON, L., Le méme et l'autre dans la structure ontologique du
Timée de Platon: un commentaire systématique du Timée de Platon, 1. Le démiurge.

9 Cf. PLATAOQ, Teeteto, 155¢ e ARISTOTELES, Metafisica, 982b.
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A questio geral

Fomos levados a perguntar: o que seriam as ideias, que compdem o paradigma
do trabalho do demiurgo divino, tdo presentes e, a0 mesmo tempo, ocultas nos
didlogos de Platdo?" Pois mesmo sendo elas a base ou fundamento do sensivel,
constituindo a propria realidade em seu grau maximo, a0 mesmo tempo nio sio
definidas ou examinadas detidamente nos didlogos. Numa das mais importan-
tes obras de Platdo, A Reptblica, por exemplo, quando o personagem Glaucon
pede a Socrates para que faga uma exposic¢io sobre a ideia do bem, ele respon-
de que tal tema é grandioso demais para ser desenvolvido naquela situagdo."
Somente um didlogo parece ter como tema central explicito as ideias, ainda que
talvez possamos tomar todos eles como uma tentativa de evidencia-las. Esse
unico didlogo é o Parménides. Quando os didlogos platonicos foram agrupa-
dos em tetralogias por Trasilos, provavelmente no inicio de nossa era'?, o
didlogo Parménides apareceu com o subtitulo ou Sobre as Ideias: 16gico,
fi mepi ide@v: Aoyikog. Todavia, como sabemos, o didlogo conta como o persona-
gem Parménides levanta diversos problemas relativos a teoria das ideias, para
0s quais o jovem Socrates ndo encontra solucio. Sendo assim, no tinico didlogo
em que esperavamos encontrar a exposicao da metafisica platonica feita direta-
mente, temos, em certo sentido, o contrario: uma indicacdo de que as ideias nio
existem, de que o fundamento dltimo do mundo ndo é.

Talvez Platdo ofereca uma resposta para o Parménides, didlogo e perso-
nagem dele, salvaguardando as ideias, no Sofista, ao tratar da questdo do ser e
do ndo-ser.* Talvez a tematica af seja outra, dado que o Estrangeiro de Eleia, que
conduz a discussio neste didlogo, prefere o termo yévn, e nio £idog ou Béa em
sua argumentacio.” De toda forma, Platdo certamente deixa a cargo do leitor

10 A necessidade logica de tal questdo para o desenvolvimento dessa investigacdo tornar-se-a clara na
continuagio desse subtitulo.

11 Cf. PLATAO, A Reptuiblica, 506e. No passo referido, usa-se somente o termo bem (aya8d¢). Contudo,
dado o contexto do didlogo, somos levados a concluir que se trata da ideia de bem.

12 Cf. LAERCIO, D. Vidas e doutrinas dos fildsofos ilustres, 11, 56-62 e CORDERO, N.L. Introduction. In:
PLATON, Le Sophiste. Traduction par Nestor L. Cordero, p. 19, nota 13.

13 Esta é uma leitura bastante genérica e, além disso, questiondvel, dada a complexidade das
problemiticas apresentadas no didlogo. Nao é nossa inten¢do desenvolver seus detalhes e pormenores
aqui, pois desviariamos demasiadamente do tema de nossa pesquisa. Ainda assim, gostariamos de ao
menos indicar o cardter genérico de nossa colocacdo nesta nota, além de reconhecer a existéncia de
outras possibilidades interpretativas.

14 Essa é ainterpretacio de Cornford. Cf. CORNFORD, F. M. - Plato’s Theory of Knowledge: the Theaetetus
and the Sophist., p. 11.

15 Cf., por exemplo, PLATAO, Sofista, 253b. Sobre essa mudanga de vocabulério e seu papel na leitura
do pensamento platénico como um todo, cf. IGLESIAS, M.; RODRIGUES, F. Apresentag¢ao do didlogo. In:
PLATAO - Parménides, Tradugdo de Maura Iglésias e Fernando Rodrigues, p. 8.
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dos didlogos a resposta para essa e muitas outras questdes. Neste trabalho, tra-
taremos de apenas uma, dentre tantas indagacbes suscitadas pelos didlogos.
Pretendemos compreender a relacdo entre as ideias e dois géneros! artisticos
especificos: a pintura e a escultura. Serd que por meio deles podemos alcangar
as ideias', ou, ao contrario, somos por eles lancados para longe da verdade e da
realidade? Essa questio, ja ha tanto tempo discutida e controversa, serd por nés
retomada; n6s a tomaremos como a questio geral que movera esse estudo.

A primeira possibilidade de resposta pode, a principio, parecer despro-
positada e até completamente errénea em relacdo ao pensamento de Platio. Se
consideramos o texto que se tornou o maior cliché na obra desse fil6sofo, a
Alegoria da Caverna, tendemos a localizar a pintura e a escultura no dltimo
grau de realidade enquanto essas seriam sombras dos seres sensiveis que ja se
encontram abaixo dos inteligiveis. Alids, se um dos termos gregos referentes a
pintura, a okiaypagia, significar especificamente, como se sugere, uma técnica
pictérica em que se delineiam as sombras dos objetos,'® a Alegoria pode usar a
prépria pintura ou contorno de sombras no fundo da caverna como ilustrag¢io
da ilusdo de que sdo vitimas os homens em geral. Essa se tornou a leitura tra-
dicional do pensamento sobre a arte em Platdo. Com foco na famosa expulsao
dos poetas da cidade utopica e na gradacdo mimética do Livro X d’ A Republica,
Platio foi epitetado de “inimigo das artes”, filosofo cuja teoria estética preci-
saria ser superada. Depois de, nos Livros II e III d’ A Republica, eliminar da
cidade ideal partes da poesia tradicional grega, por serem, segundo a persona-

16 Utilizaremos o termo género artistico para nos referir a escultura, a pintura e a outras manifestacoes
artisticas tais como foram classificadas na Renascenca. Ja estilo adotaremos para tratar de tendéncias
baseadas em técnicas e motivacdes especificas desses géneros artisticos, que se transformam com
o tempo e a regido, como, exemplificando, o estilo grego cldssico; e, também, para nos remeter a
maneira de trabalhar prépria a um escultor ou pintor, como podemos falar do estilo de Policleto, por
exemplo. Assim, utilizaremos o termo em sentido estabelecido por Winckelmann em Storia dell” arte
nell” antichita. Ressaltamos ainda que ndo ha correspondente em grego para estilo, e até mesmo stilus
em latim possui significado diverso. Sendo assim, nio deixa de ser anacrénico seu uso no contexto da
antiguidade. Anacronismo, todavia, util na designacio de grupos de obras que compartilham as mesmas
caracteristicas. Sobre isso, cf. d’ANGELO, P.; CARCHIA, G., Diciondrio de estética, verbete estilo.

17 A hipdtese interpretativa de que a arte mimética da acesso as ideias porque pode imita-las ja foi
defendida por diversos autores, com K. Flash e H. F. Bouchery. Cf. KEULS, E., Plato and Greek Painting,
p. 48-51. A autora também cita Gombrich, mas, a nosso ver, se trata de uma leitura distorcida do que ele
defende. O autor nio afirma que a arte egipcia copia ideias, como diz Keuls, mas que estd mais proxima
da carpintaria, que o faz, que da imitacio de aparéncias fugidias. Cf. GOMBRICH, E. H., Arte e ilusdo: um
estudo da psicologia da representacio pictorica, p. 108. Por fim, ela afirma que J. Tate também defende
uma posicao em, por exemplo, TATE, J., Imitacdo na Republica de Platdo. In: Kléos, n. 11/12, p. 143-154.
Importa salientar que, contudo, neste artigo, Tate diz que a poesia capaz de imitar as Ideias ¢ a propria
filosofia. As obras escultoricas sdo metaforas das filosoficas no livro V d’ A Republica. Sendo assim,
também discordamos da autora quanto a esta tltima consideracio.

18 Cf. essa concepg¢io da okiaypagia em KEULS, E., op. cit., p. 72 e SCHUHL, P-M., Platon et l'art de son
temps, p. XIV. Ressalta-se que Keuls criticard essa interpretagcdo do sentido de okiaypagia.
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gem Socrates, mentirosas e intteis para a educagio dos guardides da cidade,
no altimo livro do didlogo ele rejeitaria toda a mimética em geral por ja ter ex-
plicitado os perigos das imagens, sikéveg — presentes em toda imitacido ou repre-
sentacdo, pipnoig —, pois correlacionadas a parte apetitiva da alma, ¢émeuunTikév,
que, segundo a argumentacio do Livro IV do mesmo didlogo, deve obedecer a
parte racional, AoyioTikdv:?

... a pintura (ypa@ikn) e, de modo geral, a arte de imitar (UIunTIKI}), executa suas obras
longe da verdade, e, além disso, convive com a parte de nds mesmos avessa ao bom-senso
(ppovrioewg), sem ter em vista, nesta companhia e amizade, nada que seja sdo ou ver-
dadeiro.

— Exatamente.

— Se 0 mediocre se associa ao mediocre, a arte de imitar sé produz mediocridades.
— Assim parece.

“N YyPo@Ikn Kai 6Aog n piuNnTIKA amepyadetal, moéppw WEV TAG adAndeiag Ov 10 aUTAg
Epyov atepyadetal, moppw &' all @POVACEWS BVTI TM &V ATV TTPOCOWIAET Te Kai £Taipa
Kai @iAn éoTiv €T oudevi Uyiel 0Ud &AnBel. Mavramaoty, A & 6¢. DavAn Gpa EAUAW
guyylyvopévn @adAa yevva n giunTikr. "Eoikev.”

PLATAO, A Republica, 603b. Traducio de

Maria Helena da Rocha Pereira.

Esta leitura, que atrela a critica de Platdo a arte mimética como um todo,
¢ feita desde Plotino,*' é defendida por intelectuais de renome,? e, por fim, se
tornou dominante no dmbito dos manuais de estética.?® Ela certamente contri-
bui como causa parcial de nosso grande estranhamento ao lermos, no Timeu,
que o demiurgo do mundo trabalha como pintor e escultor. Como a causa de
imagens e sombras convém para que se exponha sobre a causa do mundo? Para
compreendermos isso, é necessario, portanto, tomarmos a questdo da relacio

19 Cf. PLATAO, A Reptiblica, 386c¢.

20 F certo que o uso do termo razdo como tradug¢io de Adyog pode nio ser apropriado quando se tem em
vista o sentido que o termo abarcara no dmbito da filosofia moderna, como fundamentadora da ciéncia
e da técnica, por meio da qual o homem poderd explorar e controlar a natureza. Como tradugio de
Aoyog, razdo quer dizer, de forma bastante genérica, o sentido pertencente ao todo do cosmos — desde as
especulagbes pré-socraticas — e que caracteriza especificamente o homem enquanto pode abarca-lo pelo
pensamento no uso da linguagem.

21 Cf. PANOFSKY, E., Idea: a evolugdo do conceito de belo, p. 8.

22 Cf., por exemplo, HAAR, M. - A obra de arte: ensaio sobre a ontologia das obras, 1. A depreciacio
platonica da arte; VERNANT, J-P. Image et apparence dans la théorie platonicienne de la mimesis. In:
Journal de Psychologie, v. 72, p. 133-160 e LICHTENSTEIN, J., A cor eloquente, Da toalete platonica.

23 Cf., por exemplo, OSBORNE, H., Estética e teoria da arte: uma introducio historica, p. 81 e 82.
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entre as obras miméticas e as ideias. Se as produgdes imitativas fossem em tudo
desprovidas de valor, serviriam para retratar a origem do universo? A realidade
ultima em Platio nao é constituida de ideias? Como estas relacionar-se-iam,
portanto, com obras miméticas?

Por meio de um estudo demorado e cuidadoso dos didlogos, fomos in-
capazes de disfarcar a evidéncia de que a problematica nio é tdo simples. Até
mesmo a Alegoria da Caverna, que citamos como exemplo da distincia entre
obras miméticas e ideias é, ela prépria, chamada ou qualificada como imagem,
eikwv, pelo personagem Sécrates.* O fato de Platio usar uma imagem como a
da caverna para explicitar aspectos de sua metafisica e epistemologia parece
indicar um estatuto diferente para as imagens em seu pensamento. Além disso,
diversas outras passagens dos didlogos menos focadas, quando nio ignoradas,
por alguns comentadores por elas desinteressados, se opdem a essa leitura e
indicam um estatuto diferente para, por exemplo, os géneros artisticos aqui em
questdo. Duas dessas passagens foram citadas no inicio desta introdugio.” O
desconforto dos estudiosos frente ao mundo ser considerado escultura e pintura
por Platdo no Timeu faz-se evidente desde um simples levantamento das opcoes
de tradugio para dyoApa e diafwypaow. Ao invés de traduzir dyaipa por escultu-
ra ou estatua, a maioria prefere imagem.?¢ J4 para diafwypdew encontramos das
mais diferentes traducdes,” o que evidencia certa hesitacdo dos tradutores em
optar pelo sentido de se pintar o céu.

24 Cf. PLATAO, A Reptblica, 517 a,b.

25 Ja que presentes num didlogo de Platdo considerado tardio, o Timeu, e porque evidenciam o uso da
pintura e da escultura para expor tema tio metafisico como do principio, apxn, de todo o mundo, notamos
que essas passagens se opdem a leitura de que a depreciagido platdnica da arte mimética aumentaria em
seus ultimos dialogos, como afirma Ernst Cassirer em Eidos und Eidolon, 21, apud., KEULS, E., op. cit., p.
56, 57.

26 Imagem (image) é a op¢do de Martin, Archer-Hind, Chambry e Rivaud. Cornford, Robin e Moreau
preferem santudrio (shrine, sanctuaire), Bury, objeto de alegria (thing of joy), Brisson, representagdo
(représentation) e, Nunes, a semelhanga de. Segundo Chantraine, em atico, dialeto da lingua grega
usado por Platdo, dyoAya quer dizer estitua, oferecida a um deus, que geralmente o representa
e pela qual é adorado. Esse parece ser o contexto da passagem do Timeu, ji que se trata de dyaApa
TV Be@v. Cf. CHANTRAINE, P. Dictionnaire étymologique de la langue grecque: histoire des mots, p. 7,
verbete aydAhopal. Por fim, Vernant defende que, dentre outros, o termo @yaAua significa a apari¢io
do invisivel, no caso, na estatua. Somente pipnua e eikWv adquiririam o sentido de imagem a eles
vinculado pelo proprio Platido. Cf. VERNANT, J.-P. Mito e Politica, Da presentificacdo do invisivel a
imitacdo da aparéncia. Keuls também segue essa linha interpretativa. Cf. KEULS, E., op. cit., p. 2. Ainda
assim, a maioria prefere traduzir GyaApa por imagem, como vimos, traducio que, alids, nio chega a ser
totalmente isenta de problemas, dada a famosa leitura da desqualificacdo platonica das imagens. Chamar
o mundo inteiro de imagem, nio somente seu corpo, mas também sua alma, demandaria, a nosso ver,
explicita¢des interpretativas. Desenvolveremos o sentido do termo no cap. 3, especificamente em 3.2.2.

27 Eis o levantamento de traducdes para dialwypagw que fizemos: Martin: tragar o plano (tracer le plan);
Robin e Moreau: desenhar o plano (dessiner I’épure); Chambry: concluir o desenho (achever le dessin);
Archer-Hind: embelezando-o com signos (embellishing it with signs); Rivaud: desenhou (a dessiné);
Cornford: fazendo um arranjo de figuras animais nele (making a pattern of animal figures thereon); Bury:
usou-o em sua decoragdo (used it in his decoration); Nunes: configurar; Brisson: pintado de figuras animais
(peignit des figures animales). Schuhl opta por escultura para GyaApa e pintar para diadwypdew na sua
interpretacio do didlogo em SCHUHL, P-M., op. cit., p. 65 e 66. Trataremos deste passo na se¢ao 3.2.1.
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A questio especifica

Essa hesitacio, esse desconforto, é também nossa. Por isso, intentamos explici-
tar o sentido dessas passagens, além de outras que selecionaremos, percebendo
o papel da escultura e da pintura nos didlogos. Como o filésofo as usa? O que
esse uso nos diz sobre sua visiao desses géneros artisticos?

Pierre-Maxime Schuhl propde uma resposta a essas questoes em Platio
e aarte de seu tempo (Platon et I'art de son temps). Ele afirma que Platio condena
a tendéncia estilistica escultérica e pictorica de seu tempo enquanto enaltece
os estilos arcaico, egipcio e de Policleto. Por meio de uma leitura da totalidade
dos didlogos, Schuhl argumenta que Platio critica, usando as palavras do co-
mentador, o realismo exacerbado das obras a ele contemporineas.® Pois, em
muitos didlogos, é rigoroso tanto com as ilusoes, por exemplo, da sofistica, como
ocorre, como diz o autor, no Gorgias e no Sofista; quanto com a defini¢io do
prazer como critério do juizo acerca das obras de arte, como encontramos nas
Leis. Segundo seu ponto de vista, as prazerosas ilusdoes deveriam ser substitui-
das por medida, cdlculo, regra e proporc¢do. Nesse sentido, Platdo seria amante
de uma estética desprovida de imitacdo; de obras belas pela pureza de tracos,
como nas formas geométricas descritas no Timeu, e pela pureza das cores, tal
como diz no Filebo. A arte egipcia, a arte grega arcaica e o estilo do escultor
Policleto encontram-se mais proximos desses tragos e cores, assim como o que
hoje chamamos de arte abstrata — a qual, alids, segundo o comentador, nio seria
condenada por Platio.

Eva Keuls, em Platio e a Pintura Grega (Plato and Greek Painting), dis-
corda. Segundo ela, o uso platénico das hoje consideradas artes plasticas é ma-
joritariamente metaférico, sendo as obras assim libertas do olhar critico do fi-
l6sofo. Ela afirma que Platdo nio se interessa pelas artes visuais;* ele somente
usa a pintura, assim como a escultura, como imagens para retratar o mundo fe-
nomeénico, assim como a poesia, entre outros temas.* Além disso, segundo ela,
Platdo nunca cita em seus textos a inovacgdo pictorica mais importante da arte
grega, tio determinante em sua caracterizacio ilusionista: a técnica da perspec-
tiva — seja escor¢o ou perspectiva linear.* Por meio de um estudo dos didlogos

28 Cf. p. XIX.
29 Segundo afirma, ela segue a tese de Wilamowitz. Cf. KEULS, E., op. cit., p. 4 e 28.

30 Na mesma linha interpretativa segue TRIMPI, W. The early metaphorical uses of skiagraphia and
skenographia. In: Traditio (Studies in Ancient and Medieval History, Thought and Religion), p. 29-73 apud.,
OLIVEIRA, A. L. M. O fingidor e o fil6sofo: breve ensaio acerca do ut pictura poesis. In: Artefilosofia, n. 2,
p. 63-70. Ambos Trimpi e Keuls publicam essa leitura em 1978.

31 Cf. KEULS, E., op. cit., p. 36. E certo que vérias passagens dos didlogos retratam a capacidade

25



platénicos como um todo, assim como da literatura, principalmente classica e
helenistica, referente as artes visuais, a autora insiste, em praticamente todos
os capitulos de seu livro, em refutar a tese de Schuhl que, como ela mesma diz,
¢é a que prevalece nos meios académicos.** Ela defende que a revolucio na arte
grega, caracterizada pelo advento de técnicas ilusionistas, ocorreu pelo menos
uma geracio antes do periodo em que viveu Platio® — o que mostraria que tal
transformacio nio seria determinante no seu pensamento.

Dados esses dois posicionamentos interpretativos, somos levados a re-
fletir se algum deles teria razdo. Caso sim, em que medida? Em nosso texto
pretendemos avaliar essas duas posicOes a partir de uma investigacdo acerca
da pintura e da escultura, ndo no corpus platénico como um todo, como eles
fizeram, mas sim em didlogos especificos, como veremos adiante. Suas teses
se sustentam em anilises menos generalistas, que se voltam sobre pequenas
passagens dos didlogos em que ha referéncia aos géneros artisticos que nos
interessam?

As nocdes de pintura e escultura

Perceber com clareza o que Platdo diz sobre essas artes nio é nada facil. Em pri-
meiro lugar, é necessario relembrar algumas diferencas histoéricas, para que nio
se cometa anacronismos, ou, a0 menos, para que estes nio passem desapercebi-
dos — e sim vistos como necessirios para o tipo de investiga¢ido aqui em ques-
tao.** Sabemos que os conceitos de pintura e escultura, tais como os conhecemos
atualmente — ainda que tenham sofrido mudancas com as radicais rupturas esti-
listicas contemporineas’ —, formaram-se no periodo da Renascenca, quando se

ilusionista da pintura. A comentadora parece se remeter a descri¢do do escorc¢o (nio hd termo grego ou
latino referente) e da perspectiva linear (talvez o sentido de oknvoypagia) em seus detalhes especificos.

32 Cf. sua aceitacdo por, por exemplo, VERDENIUS, W. J. - Mimesis: Plato’s doctrine of artistic imitation
and its meaning to us, p. 20: “Ele (Platdo) critica incisivamente a arte ilusionista, que por meio de um
uso técnico da perspectiva e da policromia tenta criar a impressio de um segundo original.”, SPIVEY,
N. - Understanding greek sculpture: ancient meanings, modern readings, p. 26 e 27, GOMBRICH, E. H., op.
cit.,, p. 99, 118 e 126 e VERNANT, J.-P. Image et apparence dans la théorie platonicienne de la mimesis.
In: Journal de Psychologie, v. 72, p. 148.

33 Cf. posicdo diferente sobre os periodos historicos da arte grega em GOMBRICH, E. H., op. cit., p. 108.
34 Cf. o mesmo cuidado em BUARQUE, L. E possivel falar de uma estética platonica? In: Viso, n. 1, p. 1.

35 Sobre esse tema, cf., por exemplo, DANTO, A. - Apds o fim da arte: a arte contemporanea e os limites
da historia, p. 16: “... ndo havia uma forma especial para a aparéncia das obras de arte em contraste com
o que eu havia designado ‘coisas meramente reais’... no que se refere as aparéncias, tudo poderia ser uma
obra de arte...” e GULLAR, F.; PEDROSA, M.; CLARK, L. - Lygia Clark, p. 30, 1966: “No6s Recusamos...:
Recusamos o espaco representativo e a obra como contemplacio passiva; (...) Recusamos a obra de arte
como tal e damos énfase ao ato de realizar a proposi¢io.”
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reivindicou o lugar dessas formas artisticas entre as artes entdo, e, desde a Idade
Média, consideradas livres: gramatica, dialética, retorica, geometria, aritméti-
ca, astrologia e musica. Estas faziam parte da educacido dos aristocratas, dos
homens livres, cujo 6cio lhes permitia o estudo. A pintura e a escultura eram
consideradas artes mecanicas, proprias do homem servil, além de agricultura,
caga, pesca, medicina, engenharia, arquitetura, navegacio, olaria, carpintaria,
marcenaria, fiacdo e tecelagem. Sabemos que, na Grécia Antiga, o escultor e o
pintor ndo eram estimados tal como os poetas e os sofistas.*® Acreditava-se que
0s poetas eram inspirados diretamente pelas divindades, pelas Musas, que ha-
bitavam as montanhas e lhes revelavam a verdade.?” Os sofistas recebiam mui-
tissimo dinheiro por seus longos e sedutores discursos, e pelas suas aulas de
oratoria. JA em relagcdo a pintores e escultores, nio sabemos se eram tidos como
inspirados pelos deuses, e temos evidéncias de que recebiam pouca quantia em
dinheiro por seu, por vezes arduo, trabalho.®® A distin¢io entre as artes livres
e as mecanicas, que se estabeleceu na Idade Média, sendo pela primeira vez
delineada no periodo do helenismo por Varrdo,* encontra, portanto, seu funda-
mento na propria cultura grega. Assim, quando falamos de pintura e escultura
no mundo grego antigo, nio podemos perder de vista seu contexto préprio, o
timido reconhecimento social do pintor e do escultor, além do uso pratico das
obras em rituais religiosos como casamentos, funerais, apresentagdes teatrais,
festividades em honra aos deuses etc., e em utensilios da vida cotidiana, como
vasos e porta-incensos, além de pinturas murais. Se atualmente classificamos
tais objetos vendo neles pinturas e esculturas préprias para serem mantidas
entre as quatro paredes dos museus, na Antiguidade nio possuiamos nem
mesmo um sd termo para designar exatamente e exclusivamente o que enten-
demos por pintura ou escultura.

Isso evidencia que nossa pesquisa ndo optou pela investigacio de um
conceito presente na cultura grega a época de Platio que encontramos cons-
tantemente nos seus didlogos como, por exemplo, uma investigacdo sobre o
sentido de Adyog — pesquisa essa que possui sua propria complexidade. Nossa

36 Sobre esse tema, cf. AUSTIN, M.; VIDAL-NAQUET, P., Economia e sociedade na Grécia Antiga.

37 Ver a invocagio as Musas no inicio dos poemas épicos gregos, assim como os dialogos platonicos fon
e Fedro que ressaltam o saber por inspiracdo divina do poeta, em oposi¢do ao conhecimento técnico. Cf.
também SOLON, frag. I, Elegia de Salamina, onde o canto é oposto a prosa (adyopn) em artificio usado
pelo estadista e poeta para veicular cardter sagrado as suas palavras, que incitavam os atenienses a
retomar a guerra em Salamina. Cf. PLUTARCO. Sol. 8. 1-3 apud. LEAO, D. F., Sélon: ética e politica,
p. 255, 256, 264 e 403-406.

38 Cf. a ir6nica comparacio entre os salarios do sofista Protagoras e do escultor Fidias em PLATAO,
Ménon, 91d.

39 Disciplinae [Disciplinarum libri IX] apud., MORA, J. F., Diciondrio de Filosofia, Varrio.
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busca pretende capturar algo cujo conceito nio era elaborado a nossa maneira
moderna, algo cuja existéncia no mundo grego antigo ndo se resume a uma so
palavra, mas que se apresenta ao pensamento e ao discurso por meio de diver-
sos termos que expOem seus diferentes aspectos. O que pretendemos salientar
com essa breve ressalva é que nossa pesquisa nio parte de um conceito grego
antigo especifico, mas busca, diferentemente, as origens das noc¢des de pintura
e escultura nas obras de um filésofo tio determinante no curso do pensamento
sobre a arte.** Como pintura e escultura eram caracterizadas antes mesmo de
serem catalogadas em conceitos, que comec¢am a se distinguir com a progressi-
va laicizacdo de tais obras gregas, ap6s o dominio do Império Romano sobre a
Grécia? Isso posto, devemos reformular a questio especifica antes apresentada.
Ao invés de pesquisar como Platdo caracteriza pintura e escultura em seus dia-
logos, melhor diriamos: o que diz Platdo sobre o que hoje chamamos de pintura
e escultura, evidenciando-nos, assim, um primeiro olhar que, de certa forma,
apresentou alguns suportes fundamentais para a construcdo desses conceitos
tdo modernos?

Pode-se dizer que é com Plinio, o Velho, que viveu de 23 a 79 d.C., que
as nog¢Oes de pintura e escultura, como conhecemos hoje, comecam a ser cla-
ramente esbocadas. Em sua obra Histéria Natural, ele conta diversas anedotas
sobre a vida e o trabalho de diferentes pintores e escultores. Posteriormente,
os sofistas Filostrato, o Velho, e Calistrato inauguram o género poético de des-
cricoes de obras, relatando os detalhes de, respectivamente, pinturas e escul-
turas.*' Temos, assim, uma abordagem mais extensa e preocupada aos detalhes
estéticos das obras, como nio se havia feito anteriormente.*> Mas é certo que a
Antiguidade Grega Classica nio se calou frente a esses géneros artisticos. Nela
podemos encontrar as origens e primeiros olhares sobre pinturas e escultu-
ras. Dessa forma, intentamos que nosso estudo possa, além de mudar de lugar
as perplexidades suscitadas pelos didlogos platonicos nos amantes das artes,

40 Croce, por exemplo, chega a afirmar que o problema estético, isto é, este campo investigativo da
filosofia que trata do belo e das obras de arte, comeg¢a com Platdo. Cf. CROCE, B., Aesthetic as Science of
Expression and General Linguistic, I. Aesthetic ideas in Graeco-Roman Antiquity.

41 Cf. ELDER PHILOSTRATUS. Imagines; CALLISTRATUS. Descriptions. E certo que encontramos
descri¢des de obras na literatura anterior, como a descricdo da taca de Nestor e do escudo de Aquiles
em HOMERO, Iliada, Canto XI, v. 632-7 e Canto XVIII, v. 478-608, ou de ornamentos presentes em naus
em EURIPIDES, Ifigénia em Aulis, v. 267-291. Também Luciano e Apuleu tomaram como tema pinturas
e esculturas. Contudo, somente com Filostrato, o Velho, e Calistrato possuimos obra descritiva e, de sua
forma, critica, envolvendo diversas pinturas e esculturas. Cf. FAIRBANKS, A. Introduction. In: ELDER
PHILOSTRATUS. Imagines, xvi, xvii, LICHTENSTEIN, J. (Org.). A pintura: textos essenciais, vol. 1, p. 28
e OSBORNE, H., op. cit., p. 62.

42 Paralelamente, pinturas e esculturas gregas passam a ser reproduzidas e expostas nas casas e jardins
de homens cultos, apreciadas por suas beleza e fama — por seu carater estético, como ocorreu em
Pompeia. Cf. GOMBRICH, E. H., op. cit., p. 120.
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saindo do enfoque na poesia, no canto versificado, para acolher o siléncio das
obras plasticas, delinear uma resposta as questdes apontadas anteriormente,
oferecendo, assim, uma abordagem acerca dos fundamentos tedrico-filosoficos
desses géneros artisticos. Afinal, de onde vém os conceitos de pintura e de es-
cultura? Com que palavras essas artes eram expressas? Que qualidades ressalta-
das? Para que tipo de metafora eram usadas? Como Platdo as apresenta e a que
outras no¢Oes foram articuladas?

Foi Benveniste quem afirmou que os gregos nio possuem um s6 termo
para designar o que hoje chamamos de estatua ou escultura.* Dada a lacuna,
Jean-Pierre Vernant apresentard uma consideravel lista de diferentes termos
que se referem a escultura.** No caso da pintura, o radical ypag- pode ser
tomado como base semintica para a maior parte dos termos que a designam,
diferentemente do que ocorre com a nocio de escultura. As diversas combina-
coOes sdo proprias do grego e indicam especificagdes ausentes em nossa lingua.
Além disso, o termo ypagn significa tanto pintura quanto escritura, isto é, nio
h4 um termo grego que contemple completamente e exclusivamente o sentido
moderno e atual de pintura.

Por vezes, no texto platdnico, podemos ndo encontrar nenhum elemen-
to do vocabuldrio relativo a escultura e a pintura, e sim uma referéncia a esses
géneros artisticos por meio de descri¢cdes ou apontamentos de suas proprieda-
des. Por isso, estamos abertos para incluir todas as indicacdes que contribuam
na construc¢ido de um apanhado critico e reflexivo de alguns dos primeiros usos

43 Le sens du mot KOAooooOg et les noms grecs de la statue. In: Revue de Philologie, 6, p. 133 apud.,
VERNANT, J.-P. Entre mito e politica, 31. Da presentificacdo do invisivel a imita¢do da aparéncia.

44 Entre Mito e Politica, 31. Da presentificacdo do invisivel a imitacdo da aparéncia. Temos expressoes
que se referem a esculturas de idolos ndo iconicos: BaiTuhog (pedra provinda do céu e vista como
sagrada), dékava (pedacos de madeira paralelos, ligados por outros transversais, simbolo da uniio de
Castor e Polux), kiwv (coluna funeraria); teriomorfas ou monstruosas: lopyw, Zeiy¢, ‘Aptruial; figuras
antropomorficas, dentre as quais encontramos idolos arcaicos, com pés e pernas juntos ao corpo, como
Bpétag (estatua de madeira), {oavov (figura talhada na madeira ou na pedra, ou estitua, especificamente
de divindades), MaAAddiov (estatua de Atena), os famosos koUpol e kdpail dos quais muitos exemplares
se encontram atualmente no Museu da Acropole, em Atenas; e grandes estatuas cultuais, como £€50¢g
(estatua de um deus), GyaApa, eikwv (escultura ou pintura) e pipnua. Sabe-se que €ikWv e pipnua possuem
um campo semdintico mais abrangente que os termos anteriores, pois denotam, respectivamente
e de forma geral, imagem e copia. Como eles também sdo usados para esculturas (e pinturas), foram
incluidos nesta listagem. Quanto a pintura, por mais que nao tenhamos feito um levantamento vocabular
exaustivo, ja poderiamos citar os termos ypa®r| (pintura ou escritura), {wypa@ia (pintura de animais),
oklaypagia (pintura de sombras), eikovoypagia (pintura ou desenho de retratos), oknvoypa@ia (pintura
de cenarios ou pintura com perspectiva linear), UTroypagia (esboco), Tepiypagia (esboco concluido),
diaypagia (configura¢io ou bordado), amepyacia (obra acabada), eikwv, pipnua e mivag (quadro). A
substantivacio de participios do verbo ypaew, como yeypappévog, por exemplo, também envolve, em
seu sentido, a no¢do de pintura. Os significados entre parénteses ndo pretendem dar conta de forma
exaustiva do sentido dos termos gregos, mas somente indicar uma concepg¢do bastante geral e, muitas
vezes, etimologica das expressoes.
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dessas artes na literatura filoséfica.** Nossa atencio voltar-se-a para tamanha
riqueza vocabular e de sentido, e também, e sobretudo, ao papel que cabe a
essas referéncias no contexto dos didlogos tendo em vista o pensamento plato-
nico, tal como se constréi nas cenas dialogais de cada uma das suas obras que
aqui analisaremos.

Assim, feita essa ressalva introdutéria, para que nossa pesquisa seja
possivel, continuaremos a empregar as expressoes pintura e escultura no con-
texto dos didlogos, apesar de terem nascido, como dissemos, na Renascenca.
Pedimos que o leitor se mantenha atento as especificacdes histéricas apresenta-
das, pois assim escaparemos de esquecer 0s anacronismos.

Todavia, desde ja nos vemos frente a um impasse: como investigar sobre
pintura e escultura nos didlogos platonicos, sem que se parta de alguma con-
cepc¢ao dessas artes? Essa concepc¢do nio seria moderna e, assim, esse estudo,
despropositado? Uma investigacao totalmente cega ao objeto investigado certa-
mente ndo teria por onde comecar. A famosa amopia a respeito do conhecimento
presente no Ménon de Platio é exemplar a esse respeito: como buscar conhe-
cimento se ndo se sabe nem mesmo o que se busca, e como adquirir conheci-
mento, quando ji se sabe?* Sem tomarmos as no¢des modernas de pintura e
escultura este estudo nio seria possivel, mas partindo de nossa compreen-
sdo delas ja delineamos as caracterizacdes que delas poderiamos encontrar.
Para desviarmos dessa amopia, que aqui ndo nos cabe solucionar, propomos

45 Também alguns filésofos pré-socrdticos se referem a essas artes, portanto no contexto do nascimento
do pensamento abstrato e conceitual. Cf. HERACLITO, frag. 5: “... dirigem também suas oracdes a
estatuas, como se fosse possivel conversar com edificios, ignorando o que sdo os deuses e os herdis.”
[Kai Toig aydAuact &8¢ Toutéoialv elovTal okofov &f Tig 36uolalv Aeaxnveloito, ol T YIVWOKWY Bg0oUg
oUdfipwag oiTvég €iol.] Tradu¢do de Gerd Bornheim, e EMPEDOCLES, frag. 23: “Assim como quando
pintores, homens que, por habilidade, sdo bem peritos na sua arte, decoram oferendas — quando, de fato,
tomam em suas mios pigmentos de muitas cores, misturando harmonicamente mais de uns e menos
de outros, produzem a partir deles formas que se assemelham a todas as coisas, ao criarem arvores
e homens e mulheres, feras e aves e peixes que nas dguas se criam, e também deuses de longa vida,
superiores em honrarias: assim também nido permitas que o engano subjugue a tua mente e te leve a
pensar que hd uma qualquer outra fonte de todas as incontaveis coisas mortais que claramente se véem,
mas fica a saber isto bem, ja que a narrac¢do que escutas provém de um deus.”

[tg & ommdTaV Ypagéeg Avadrnuata ToIKiAAWaIV

avépeg augi TEXVNg UTTO PATIOG €0 5edaWTE,

oiT’ £TTel OUV PHAPWWOI TTOAUXPOa QAPUAKA XEPTIV,

apuovin peigavte 1a pev TAEw, GAAa & EAGoow,

€K TV €idea OV dAiykia TTopoUvouat,

Bévdpéa Te KTiCovTE Kai Avépag NOE yuvaikag

OApdc T oiwvoUg Te Kai UdaToBpéupovag ixdig

Kai Te Be0Ug doAixaiwvag TIHAoI PepioTOUG

oUTw A o’ aTmaTn Peéva kaviTw GAAoBEV sival

OvnT@yv, 6000 ye dAAA yeydkaolv GOTTETA, TTNYRAY,

AANG Top®G TalT 1061, B0l Tapa pibov dkoloag.]

Tradugdo de Carlos Alberto Louro Fonseca da versdo inglesa de Kirk, Raven e Schofield.

46 Cf. PLATAO, Ménon, 80 d,e.
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um meio-termo, um terceiro caminho. Como dissemos, para que comecemos
essa pesquisa, é necessario adotar alguma definicdo desses géneros artisticos
— ainda que nos encontremos abertos para ter de modificar o sentido que de
inicio tomaremos, se assim se fizer necessario. Isto é: ndo pretendemos que 0s
principios dos quais partiremos, as defini¢des, sem as quais nio podemos nos
fazer entender, restrinjam de alguma forma o que aqui buscamos e impecam
essa pesquisa. E certo que nio podemos desconsiderar que todo principio leva
a determinada direcdo, conduz o pensamento a campos determinados. Mas ar-
riscamos aqui poder recomecar e, quem sabe, inspirados num didlogo da juven-
tude platonica, percorrer diversas defini¢Oes, sem as quais nio se alcancaria
a conclusio final — ainda que ela seja aporética. Por isso, nio nos cabe adotar
uma concepg¢io teorica das artes plasticas que fosse fruto de uma elaboragio
demorada e comprometida com pontos de vista especificos, que estiveram em
disputa ao longo das reflexdes sobre a arte de nossa cultura ocidental. Assim,
por exemplo, ndo adotariamos a visdo de Leonardo da Vinci ou Hegel, que privi-
legiam a pintura frente 4 escultura devido as razdes que, aqui, nessa introducio,
certamente nio nos interessam. Além disso, seria possivel que ela nos levasse
a caminhos erréneos quando temos em vista a Grécia Antiga. E por isso que
optamos por no¢des mais simples e, assim, mais préximas do que geralmente
compreendemos por essas artes. Partimos, destarte, propositadamente, de defi-
nicdes encontradas em manuais, que expressam as no¢0es mais gerais e comuns
desses géneros artisticos.

Compreendemos uma obra escultérica como “uma massa tridimensio-
nal que ocupa espaco, e que s6 pode ser apreendida pelos sentidos vivos para seu
volume e peso (ponderability), assim como para sua aparéncia visual™ (READ,
1956, p. ix), de carater representativo. Como indicamos acima, definicdes en-
contradas nos textos de importantes filésofos ou artistas ou se comprometem
com seu proprio sistema de pensamento, como é o caso de Hegel e Schelling,
ou se comprometem com antigas querelas sobre a superioridade de um ou outro
género artistico, como acontece com Leonardo da Vinci e Michelangelo. E por
isso que, como dissemos, ousamos aqui preferir o ponto de vista do manual que,
duplamente, satisfaz nosso entendimento comum do que é, nesse caso, uma
obra escultorica, e nos proporciona a abertura teoérica indispensavel em nossa
pesquisa. Pois, o que aqui intentamos é compreender como o préprio Platio
caracterizaria esses géneros, perceber como eles sdo retratados nas obras plato-
nicas que aqui analisaremos.

47 “.. a three-dimensional mass occupying space and only to be apprehended by senses that are alive to
its visual appearance.” Todas as tradugdes dos textos dos comentadores sdo nossas.
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Ja para pintura, tomemos que “a representacio pictérica é um fenome-
no perceptivo, estritamente visual”,** no qual percebemos a préopria represen-
tacdo, assim como o objeto representado.* A pintura nio apresenta a terceira
dimensdo. Ela s6 pode ser, assim, apreendida pela visio, e nio pelo tato, como
¢é possivel no caso da escultura. Portanto, a diferenca em relacdo a escultura é a
exclusividade da recepcio visual no caso das obras pictéricas. E essa percepcio
possui duplo aspecto: ela é a percepcio da obra, assim como do que é repre-
sentado nela. Parece-nos que essa é uma definicio bastante intuitiva da arte da
pintura, que aqui podemos, entdo, tomar como um principio investigativo.

Nossa intengio é que contribuamos numa visio desses conceitos, ou
melhor, das origens desses conceitos no pensamento ocidental, em especifico, nos
didlogos platonicos com os quais trabalharemos. As origens das definicdes desses
géneros artisticos, a nosso entender, tornario as proprias defini¢des mais com-
plexas e, dessa forma, elucidadas e claras a medida que nos debrugamos sobre
cada uma das referéncias presentes nas obras escolhidas em nossa anilise.
Afinal, por mais que esses conceitos nio existissem na Grécia Antiga tal qual
desde a Modernidade, com as investigacOes renascentistas, nio hd quem nio re-
conheca a exemplaridade das produgdes gregas nesse campo, que se tornaram
modelos para culturas posteriores, e sob cujo padrio foram confeccionadas ind-
meras obras que até os dias de hoje podemos encontrar nas pragas publicas de
qualquer cidade, exercendo uma funcio a elas atribuidas pelos gregos: a conser-
vacdo da memoria de um homem ilustre ou de um evento de importancia politi-
ca, por exemplo. H4 quem tenha afirmado que verdadeiras esculturas somente
existiram na Grécia Antiga e que ap6s o aniquilamento da cultura e, até mesmo,
de muitissimas obras gregas, no periodo de ascensio do poderio cristio na
Idade Média, esculturas em seu ideal e perfeicio nunca mais foram produzidas.
Essa é a visdo de grandes fil6sofos como os ja citados Schelling e Hegel.5* Ha os
que nio compartilham dessa visio tdo apaixonada pela arte grega, mas que nao
deixam de reconhecer seu lugar de destaque; veem suas obras como paradig-
maticas, podendo ser alcangadas por artistas modernos, que copiam sua gran-
diosidade. Assim compreendem, por exemplo, Vasari, que chega a afirmar que

48 GERWEN, R. V. Richard Wollheim on the art of painting: art as representation and expression, p. 13.

49 Cf. Ibid., p. 6. No caso das pinturas abstratas, como, por exemplo, no contexto grego, as geométricas,
podemos supor que representam ou, como outra traducdo possivel de piunoig, expressam algumas
relacdes ou propor¢oes, por exemplo.

50 Cf. SCHELLING, F. W. J. Filosofia da arte, Escélio do §124, p. 252: “No tocante, portanto, a execu¢io
artistica, o que se pode fazer até agora é apenas recomendar ao aprendiz de arte a observagio empirica
das propor¢des adotadas nas obras mais belas da Antiguidade, dado que no mundo moderno jamais
se formou novamente uma verdadeira escola de arte ou um sistema da arte como entre os antigos.” e
HEGEL, G. W. F., Curso de estética: o sistema das artes, Segunda se¢do: a escultura, Capitulo primeiro. 3.
A escultura, arte do ideal classico.
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Michelangelo supera os antigos, e Winckelmann.*' Isso nos torna claro o papel
de destaque da Grécia Antiga no proprio trabalho moderno de defini¢io desses
géneros artisticos. Sendo assim, parece-nos certamente apropriado um estudo
que pretenda compreender o pensamento dos proprios gregos sobre esculturas
e pinturas gregas de seu tempo, que, certamente, ¢ muitas vezes realizado em
comparacio com estilos proprios a outras culturas, como veremos.

Os dialogos

Vejamos agora quais os didlogos com os quais trabalharemos e a razio desse
recorte no corpus platonicum.

Como partimos da tentativa de compreensio da afirmacido de Timeu
de que o mundo ¢é escultura e pintura, tomaremos como instrumentos de pes-
quisa, além do Timeu, dois outros didlogos que poderdo complementar nossa
abordagem. O primeiro deles é o Sofista, o qual, além de especificar formas di-
ferentes de esculpir e pintar, divide a produg¢io mimética, em que se encontram
escultura e pintura, em divina e humana. A escultura e a pintura divinas, como
sabemos, encontraremos no Timeu; as humanas, no ultimo didlogo de Platio,
as Leis. No intuito de perceber o papel dessas artes nos didlogos platonicos,
tomamos trés deles, como dissemos, Sofista, Timeu e Leis, que fazem parte do que
se considera seu ultimo pensamento, por trés motivos: em primeiro lugar, porque
contribuem na evidencia¢cdo do sentido das passagens do Timeu, como dito. Em
segundo, porque neles encontramos aspectos da pintura e da escultura ocultos
em A Republica — didlogo considerado central na temdtica da producdo miméticas
e que, em geral, como vimos, é tido como referéncia da depreciacio platonica da
arte imitativa. Com uma abordagem alternativa a da Republica, pretendemos
enriquecer essa leitura geral, precisando-a e complementando-a.>* Assim, per-
guntaremos: podemos observar uma transformacio no pensamento de Platio a
respeito da pintura e da escultura nos altimos didlogos? Sua postura é diferente

51 Cf. VASARI, G., The lives of the artists, Preface; The life of Michelangelo. Sobre a superioridade de
Michelangelo, cf.p.471,472.Eletambémafirma que Rafaellevouaarte da pinturaasuamaisaltaperfeicio,
o que nos faz crer que ele também superou os gregos. Cf. Ibid., p. 337. Cf. também WINCKELMANN,J.J.,
Reflexiones sobre la imitacion de las obras griegas en la pintura y la escultura, p. 78: “Nosso tinico caminho
para sermos grandes, mais ainda, para sermos, se é possivel, inimitdveis, ¢ a imitacio dos antigos...”, p.
95. Ele chega a afirmar que os modernos superam os gregos na arte pictorica. Cf. p. 105.

52 Sabe-se que,n’ A Reptblica, a pintura e a escultura possuem carater duplo, ja que, além da depreciacio
da pipnoig no Livro X, outras passagens usam o trabalho do pintor e do escultor como metéafora do
filosofico. Cf. PLATAO. A Reptiblica, 484c, 500c, por exemplo. Sobre isso, cf. a se¢cdo 3.1.1.

53 Segundo Eva Keuls, algumas passagens do Sofista sio um refinamento da questdo da pipnoig no Livro
X d’ A Republica, o que justifica nossa andlise, ao menos no que diz respeito ao primeiro didlogo. Cf.
KEULS, E., op. cit., p. 113.
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da que apresenta na Reptiblica? Por fim, como nosso trabalho podera comple-
mentar os estudos dessa temdtica no pensamento platonico, ele opta pela re-
flexdo e pela demora em didlogos pouco trabalhados quanto a esse tema. Isso
nos permitird a revelacido de nuances e detalhes imperceptiveis a abordagens
mais generalistas, como as que se debrucam sobre a totalidade dos didlogos, tais
quais de Schuhl e Keuls.

O método

No intuito de direcionar uma resposta a tantas questdes com as quais ji nos
deparamos, e quem sabe permitir ainda o surgimento de outras mais, agora
veladas, percorreremos as principais ocorréncias das no¢des de pintura e es-
cultura nesses didlogos. Como dissemos, estaremos atentos aos vocabulos arro-
lados anteriormente préprios ao que hoje chamamos de artes visuais, pintura e
escultura, assim como a possiveis referéncias indiretas a essas artes. Por meio
de uma visio da caracterizacio platonica desses géneros artisticos em cada um
dos didlogos de nossa analise, o que serd uma resposta a nossa questio especi-
fica, poderemos nos posicionar quanto a leitura dos principais comentadores
desse tema e, dessa forma, responder as perguntas e perplexidades que ficam
em aberto nessa introducio e, tal qual faz a filosofia, naturalmente nos depa-
rando com novos questionamentos. Acima de tudo, como nos propomos, ser-
nos-a possivel ao menos desenvolver e, possivelmente, clarificar os paradoxos
a respeito da relacio entre pintura, escultura e as ideias, indicando um direcio-
namento para a questio geral anteriormente apresentada.

Assim justificado nosso tema de pesquisa, e elucidadas as questdes que
nos movem, comecemos, entdo, pela analise das referéncias ao que hoje chama-
mos de pintura e de escultura no Sofista de Platio.
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2
Imitacao (piunoig) como divina ou humana no Sofista

Tenho em andamento duas paisagens, vistas tomadas das colinas, uma é o campo que vejo
da janela de meu quarto. No primeiro plano um campo de trigo devastado e atirado ao
chdo apds uma tempestade. Uma cerca e além do verde cinzento de algumas oliveiras, ca-
banas e colinas. Enfim, no alto da tela, uma grande nuvem branca e cinza imersa no azul.

E uma paisagem de uma extrema simplicidade — inclusive de coloracdo. Ela ficaria bem
como pendant daquele estudo de meu quarto que se estragou. Quando a coisa representa-
da estad totalmente de acordo quanto ao estilo com a maneira de representar ndo é isto que
faz a elegdncia de um objeto de arte?

E por isto que um pdo caseiro, no que diz respeito a pintura, é especialmente bom quando
pintado por Chardin.

Agora, a arte egipcia, por exemplo, o que a torna extraordindria ndo é o fato de que estes
serenos reis calmos, sdbios e doces, pacientes, bons, parecem ndo poder ser diferentes
do que sao, eternamente agricultores adoradores do sol? Os artistas egipcios, portanto,
tendo fé, trabalhando por sensibilidade e instinto, exprimem todas essas coisas inatingi-
veis: a bondade, a infinita paciéncia, a sabedoria, a serenidade, por meio de alguns tragos
habeis e propor¢oes maravilhosas. Isto para dizer mais uma vez que, quando a coisa re-
presentada e a maneira de representar estdo de acordo a coisa tem estilo e porte.

VINCENT VAN GOGH. Cartas a Théo, Carta 594. Tradugio de Pierre Ruprecht.

Na cena dramadtica do didlogo Sofista de Platio, encontramos uma conversa que
acontece principalmente entre os personagens Estrangeiro de Eleia e Teeteto.
Dramaticamente, trata-se da continuac¢io do coléquio de que nos fala o texto do
Teeteto.>* No Sofista, o novo personagem, o Estrangeiro, aceita o desafio de en-
contrar a defini¢do do alvo de tantas criticas platonicas em didlogos considera-
dos anteriores, o sofista.ss Mas, de fato, como é dito no didlogo, este é escorrega-
dio,’ nio é facilmente agarrado, como o é, por exemplo, o pescador com anzol,
cuja definicdo é facilmente encontrada logo no inicio do didlogo, ao fim da pri-
meira vereda de divisGes percorrida. J4 a do sofista demandard sete comecos,
os personagens deverio percorrer sete caminhos investigativos diferentes, que
levario a sete retratos do mesmo.” Aplicando o método da divisio exemplifica-

54 Cf. DIES, A. Parménide (1923), p. xii apud., CORNFORD, F. M., op. cit., p. L.

55 Sobre as criticas aos sofistas, cf., por exemplo, Hipias Maior, Eutidemo, Gérgias, Protdgoras, Fedro e
Livro Id’ A Reptblica.

56 6MoBNpdS. PLATAO, Sofista, 231a.

57 A expressio retrato (portrait) é empregada por Villela-Petit, inspirada em Cornford, ao expor sobre
as sete apari¢des (TrépavTar) do sofista. Cf. VILLELA-PETIT, M. P. La question de I'image artistique dans le
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do na busca pela defini¢ido do pescador com anzol, os personagens do didlogo
encontrardo o sofista por caminhos que seguem entre a analise de diversas
artes, como a arte da aquisicdo por troca ou captura e a arte da separacio, por
sucessivas especificacoes alcancadas desde repetidas distin¢des conceituais.
Assim, o sofista serd encontrado em diversas defini¢cdes. Por exemplo: na arte
da aquisicio, ele sera cacador de jovens ricos, negociador de discursos sobre a
virtude e eristico mercenario; ja na arte da separacio, refutador que purifica a
alma.®* Todavia, nenhuma dessas apari¢des do sofista parece aos personagens
suficiente para evidenciar quem ele é completamente. Por isso, outro caminho
precisa ser trilhado, o sofista exerce um tipo de arte ainda nio analisado: a
arte da producio.

Tal como apresentado na introducio, neste capitulo pretendemos ana-
lisar as passagens dessa conversa, dessa caca ao sofista, em que as nocoes de
pintura e de escultura sio referenciadas.® No caso do didlogo Sofista, que abre
essa investigacio, as referéncias a esses géneros artisticos aparecerdo na fala do
Estrangeiro, principalmente quando a arte de producio, 1éxvn® mointikn, estiver
em questio, no tltimo caminho trilhado para a busca da definicdo do sofista.s
E nesse caminho, nessa vereda, que os personagens encontrario um impasse —
trata-se da amopia que levara o Estrangeiro e Teeteto a famosa digressio sobre
o nio-ser e o didlogo com a interpretacio platonica de Parménides.®* A digres-
sdo dividirad nosso texto em duas partes, ja que tanto antes quanto depois dela
encontraremos consideracOes sobre as artes de pintar e esculpir, em meio as
divisdes do método dialético empregado no didlogo. Em nosso estudo sobre a
concepcio platonica da escultura e da pintura em algumas obras da tltima fase

Sophiste, p. 56. Sobre o problema a respeito do numero de defini¢des do sofista, cf. nota 49 da traducio
de Cordero do Sofista.

58 AlakpiTikiy (266¢), substantivo da mesma familia seméntica do adjetivo dIaKpITIKOG: capaz de
distinguir, separar.

59 J. Paleikat e Jodo Cruz Costa, em sua traducdo do Sofista, resumem as seis primeiras definicoes
do sofista assim: 1) cacador interesseiro de jovens ricos; 2) comerciante em ciéncias; 3 e 4) pequeno
comerciante de primeira ou segunda mio; 5) eristico mercendrio; 6) refutador.

60 Essa andlise no se pretende exaustiva.

61 Optaremos pela traducgio de Téxvn por arte, em lugar de técnica. Ressaltamos que o termo T€Xvn ndo
se restringe as belas artes, mas nomeia toda atividade técnica orientada por um conhecimento, que em
grego se diz £moTAPN. Reservaremos o termo técnica para tratar das técnicas artisticas especificas, como
a técnica da perspectiva na pintura, por exemplo.

62 Encontramos somente uma excec¢do: na construcio da segunda definicdo do sofista, em que ele
aparece como comerciante de discursos e ensinos relativos a virtude, a pintura (ypa@ikn) ¢ citada como
exemplo de “produto” para comércio relativo a alma. Cf. PLATAO. Sofista, 224a.

63 Sobre as diferencas entre a retratacio platonica do pensamento parmenidico e a propria filosofia de
Parménides, cf. PLATON, Le Sophiste, Traduction par Nestor L. Cordero, Annexe III. Segundo Cordero,
a apropriacdo platonica foi construida por influéncia da leitura de Parménides feita por seus discipulos,
principalmente Zendo e Melisso.

36



do pensamento de Platio, veremos que, no Sofista, essas aparecem, de forma
geral, como formas de evidenciar propriedades do discurso, do Adyog. Vejamos
como isso ocorre por meio de uma abordagem de cada uma das referéncias a
esses géneros artisticos que selecionamos. Comecemos junto ao inicio do tltimo
caminho percorrido para o encontro da definicdo do sofista, na anilise da arte
da producio.

Antes da digressao: breve analise dos passos 233d-236e

A pintura enquanto exemplo paradigmatico da imitag¢io (pipnoig)

A arte de produc¢io comeca a ser analisada no passo 233d.* Trata-se de um
desenvolvimento da percepc¢ido do sofista enquanto contraditor, avridoyikév,
presente na penultima definicdo encontrada até entdo, a saber, a quinta de-
finicdo.% Os sofistas se dizem e aparecem aos olhos dos jovens como capazes
de discutir sobre, e contradizer, todos os assuntos. Mas como isso seria pos-
sivel? Como um s6 homem poderia ter adquirido conhecimento sobre todos
os temas, inclusive sobre as artes em que nio é especialista? O absurdo dessa
posicdo é 6bvio para o Estrangeiro e para Teeteto. E preciso que se trate de
alguma brincadeira, maid16,° ou que haja alguma magia, yonreia,” para que um
s6 homem pareca conhecer todas as coisas. Essa serd a conclusdo dos persona-
gens. O sofista faz parte do género magico, ilusionista. Trata-se de um uso da
arte mimética, téxvn piunTikn, que, apesar de ser somente uma arte, se mostra
como capaz de tudo produzir. Pelo uso de uma sinédoque, o Estrangeiro apre-
senta a arte mimética como arte pictérica, e aqui temos a primeira passagem
que nos interessa no Sofista:

Assim, 0 homem que se julgasse capaz, por uma tnica arte (1éxvn), de tudo produ-
zir, como sabemos, nio fabricaria, afinal, senio imita¢des (MippaTa) e homdnimos
das realidades (Tv 6vTwv). Habil na sua técnica de pintar (1] ypa@Iikfi Téxvn), ele
podera, exibindo de longe suas pinturas (yeypapuéva), aos mais ingénuos meninos,
dar-lhes a ilusido de que podera igualmente criar a verdadeira realidade, e tudo o que
quiser fazer.

“OUKoUV TOV Y’ UTTIOXVOUMEVOV SUVATOV €ival Pl TEXVN TTAVTA TIOIETV YIYVWOKOUEV TTOU
T0UTO, OTI MIMAPATA KAl OUWYVUHA TOV OVTWY aTTepyalOeVOGS TR YPOQIKH TEXVN SUvATOG

64 Ela havia aparecido na busca do pescador com anzol, mas fora deixada rapidamente de lado, pois nao
se enquadra a pesca. Cf. PLATAO. Sofista, 219b.

65 Cf. Ibid., 225b, 226a.
66 Ibid., 234a.
67 Ibid., 235a.
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€070l TOUG AvoNTOUG TV VEWV TTaidWY, TTOPpPwWOEV Ta yeypaupéva EmDOEIKVUG, Aaved-
VEIV WG OTITTEP GV BouAnBfi Spdyv, ToUTO iKAVWTATOG WV ATTOTEAETV Epyw.”

PLATAO. Sofista, 234b. Tradugio de Jorge Paleikat
e Jodo Cruz Costa ligeiramente modificada.®®

Um produtor de imagens, como o sofista, por exemplo, trabalha tal qual
um pintor, portanto.” Note-se que, nesse ponto do didlogo, tal sinédoque nio
surpreenderd o leitor. J4 anteriormente a pintura e a sofistica foram aproxima-
das. Um dos exemplos apresentados pelo Estrangeiro de artigo comercial des-
tinado a alma, como serd designado o discurso sofistico no desenvolvimento
da segunda definicio do sofista, é a pintura, ypagiki.” Mas nio se trata de uma
identidade, obviamente. Poderiamos elencar diversas especificidades das duas
artes. Por exemplo: uma diferenca 6bvia entre elas é o material usado por cada
uma. Enquanto o sofista usa o discurso, o Adyog, em sua arte, 1éxvn, 0 pintor
usa cores e linhas retas e curvas que geram imagens semelhantes ao modelo
retratado.

Aqui, desde essa primeira ocorréncia da arte pictorica, ypagikr, que
analisamos no didlogo, j4 encontramos o uso do exemplo da pintura — no caso
expondo a téxvn piunTiki — para elucidar o poder do discurso, Adyog, que percebe-
mos na fala sofistica. Pois, nessa passagem, os personagens refletem sobre o dis-
curso sofistico, aquele que exibe um pretenso conhecimento de todas as coisas.

E nesse desenvolvimento da quinta defini¢do do sofista, do sofista sobre
tudo conhecedor, que, como vimos, surge o tema da arte mimética. Como se
faz claro no desenvolvimento argumentativo do didlogo, e como anteriormente
dissemos, a passagem é uma apresentacio da arte mimética, téxvn piunTikn, pois
se trata da elucidacio do sofista como um piuntrg, um imitador.” A semelhanca
entre sofista e pintor se baseia na compreensio da pintura enquanto arte para-
digmadtica ou melhor exemplo para exibir o que é a imitacio, piunoig. O pintor
grego retrata a natureza, os homens, os deuses, os herois, caracteres’ e até indica

68 Para ressaltar a presenca da noc¢io de pintura na passagem, preferimos “pinturas” a “desenhos” para
traduzir yeypappéva, uma substantivacdo de uma forma participial do verbo yp&¢w, que, como vimos,
dentre outros sentidos, quer dizer também pintar.

69 A nosso ver, essa passagem atesta que o proprio Platdo colocou pintor e sofista em paralelo. Nesse
sentido, discordamos da afirmac¢do de Guicheteau de que ndo haveria paralelismo entre os dois em
Platdo. Cf. GUICHETEAU, M. Lart et l'illusion chez Platon, p. 225.

70 Cf. PLATAO. Sofista, 224a.

71 Repare na semelhanga entre essa passagem do Sofista e o passo 430b do Crdtilo, onde a imitacio,
pipnoig, é dividida em dois tipos: a que é feita com as palavras e a que é feita com as imagens — essa Gltima
exemplificada pela arte pictorica.

72 Sobre isso, cf., por exemplo, a conversa entre Socrates e Parrasio em XENOFONTE. Ditos e feitos
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o0 movimento em cenas de a¢do. Sua obra é majoritariamente narrativa, e epi-
s6dios famosos da mitologia podem ser conhecidos por meio da contemplac¢io
de vasos pintados ou pinturas murais. Em pinturas de vasos encontramos cenas
como, por exemplo, o rapto do corpo do filho de Zeus, Sarpédone, narrado no
canto XVI da Iliada,” ou a preparacio de atores para uma peca satirica, que
seguram madscaras e se fantasiam, tendo Dioniso e Ariadne na audiéncia.”™ De
fato, a pintura é capaz de imitar tudo, até mesmo a propria imitacido, como a
teatral: o pintor é capaz de produzir uma imagem de todas as coisas, a0 menos,
a principio, dentre as que nos sdo apresentadas fenomenicamente.

Também no Livro X d’ A Reptiblica, a pintura é escolhida quando se
busca caracterizar a imitacdo, pipnoig.”s Para evidenciar o cariter mimético
da poesia, o personagem Socrates recorre ao exemplo da pintura. Trata-se do
mesmo tema do Sofista — ainda que em cada didlogo o objetivo altimo da argu-
mentacio seja diferente.” O tema é a possibilidade de um artesio, dnuioupydg,
produzir todas as coisas, segundo diz Sécrates em A Reptblica, “o Sol e os astros
no céu, (...) a Terra, (...) ti mesmo e os demais seres animados, os utensilios, as
plantas (...)”77 (fAiov... T& &v TG oUpavd... yAv... cauTév Te Kal TAAAa {Qa kai okeln Kai
outa...). O exemplo apresentado de um desses artesdos é exatamente o exemplo
do pintor, {wypagog.

A nosso ver, o uso da pintura como exemplificacdo da imitacio, piunoig,
tanto no Sofista quanto n’ A Reptblica é um indicio de que esta arte ¢, de fato, o
exemplo paradigmatico da arte mimética aos olhos de Platio.

Como dissemos, ela é mais de uma vez usada para ilustrar a imitacio,
piunaig, em geral, e se o filésofo tem como alvo critico os versos do poeta, como
¢ o caso d’ A Republica, ou as contraditas do sofista, como ocorre no didlogo
homénimo, sendo ambos produtores de imagens pelo uso de palavras, poder-
se-ia pensar que sua critica recairia sobre a propria imitacio, piunoig. Assim, ele
rejeitaria também a pintura, exemplo paradigmatico da arte de criar imagens.
Quer dizer: a primeira vista, Platdo pode parecer ser critico da arte mimética
em geral, e, certamente, da pintura, dado que esta é citada como exemplo,

memoraveis de Socrates, 10.

73 Cf. Cratera pintada por Eufronio em torno de 510 a.C. em Nova lorque, no The Metropolitan Museum
of Art.

74 Cf. Cratera de Pronomos do final do séc. V a. C., no Museu Arqueoldgico de Napoles.

75 Janaway indica a semelhanca entre os dois textos, mas ndo desenvolve o tema. Cf. JANAWAY, C.,
Images of excellence: Plato’s critique of the arts, p. 170.

76 N’ A Republica, o objetivo é mostrar a inadequacio da poesia para a educagio; enquanto no Sofista,
ele é definir o sofista.

77 PLATAO. A Reptblica, 596d. Tradugio de Maria Helena da Rocha Pereira.
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aparecendo explicitamente em seu texto. Se Platio desmerece a poesia e a
sofistica, porque essas sdo imitacdes como a pintura, ele nio desmereceria
também a pintura?

Todavia, uma leitura mais demorada e atenta aos pormenores do texto
percebe o carater superficial e, assim, impreciso de tal interpretacdo. Além de
se poder ressaltar a énfase educacional da discussdo n” A Reptiblica, que exime
Platdo de ter realizado uma condenacio estética da poesia,”® convém a este
estudo repensar sobre o papel da arte pictérica, pois é essa que aqui nos in-
teressa. Platdo a utiliza nos didlogos citados para evidenciar que os versos da
poesia e as refutacOes da eristica sofistica sdo imitag¢des, o que, de fato, ndo nos
parece 6bvio. Alids, no proprio Sofista, os personagens s6 chegam a conclusio
de que o sofista é um imitador quando frente a perplexidade dele se apresentar
como conhecedor de todas as coisas. Além disso, n’” A Reptblica, s6 se conclui
que a poesia em geral é mimética, e nio somente a que usa o discurso direto,
no ultimo livro do didlogo. Na Grécia Antiga e também na Contemporaneidade,
grandes poetas e oradores eram e sdo reverenciados como possuidores de
uma sabedoria especial, superior 3 dos homens em geral. Eles ndo sio vistos
como simples possuidores de uma arte, téxvn, a arte mimética, téxvn piuntikn, tal
qual o agricultor que possui a arte, 1éxvn, de cultivar o campo ou o médico que
aplica sua arte, 1éxvn, de curar o corpo humano. Mais que isso, sua arte nio é de
nenhuma forma caracterizada como uma diversdo ou brincadeira, maidia, nem
mesmo como magia, como o faz Platdo. J4 no que diz respeito ao pintor, ndo
me parece que o mesmo possa ser dito. E tio manifesto que o pintor possui uma
técnica representativa, que exibe somente uma imagem do que copia, que Platio
chega a se servir da imagem de sua arte para expor o que é a imitacio, pipnoig.
A pintura é uma imitacdo que se mostra como imitag¢do, e nio como exposicio
da verdade ou da realidade completa de seu modelo — como frequentemente
ocorre no caso dos poemas e discursos sofisticos.” Diferentemente do pintor,
0 poeta e o sofista apresentam-se como sabios, conhecedores sobre todos os as-
suntos, sem realmente os conhecerem. Eles imitam aqueles que de fato conhe-
cem, produzindo um discurso semelhante ao do verdadeiro conhecedor. Basta-
lhes obter uma ou outra informacio que, por meio da arte mimética que traba-
lha com o discurso, fazem parecer ter um conhecimento igual ou, até mesmo,

78 Cf. esse ponto de vista em, por exemplo, LODGE, R. C. Plato’s theory of art, p. 265; JAEGER, W. Paideia:
a formacdo do homem grego; A Republica I1I; e RIBEIRO, L. F. B. Sobre a estética platonica.

79 Estes podem conferir aspecto veridico a afirmacdes falsas, enquanto as obras pictéricas mais
facilmente se fazem ver como sendo copias ou imitagdes do modelo. Perceber a veracidade de um
discurso é mais dificil do que perceber que a pintura nio é o proprio modelo retratado.
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maior que o do préprio especialista. Eles exibem como verdade o que nio o é.J4
no caso da pintura, o que ela exibe o faz deixando perceber mais facilmente que
se trata de uma imagem do modelo, ndo o proprio. Alids, esse aspecto da arte
pictorica ja aparecia na propria defini¢do de pintura da qual partimos em nossa
analise na introducio desse texto. E por isso que, a nosso ver, a pintura escapa
do olhar critico do filésofo que, nos didlogos citados, se dirige, como dissemos,
a poesia e a sofistica.

Pierre-Maxime Schuhl, em Platdo e a Arte de seu Tempo (Platon et l'Art
de son Temps), e todos os intérpretes que com ele concordam poderiam alegar
que, a época em que viveu Platdo, as artes pictdrica e escultdrica gregas viviam
uma transformacio notavel ao serem trabalhadas por meio de técnicas ilusio-
nisticas, hidbeis em enganar o espectador quanto ao cariter ficticio de suas
criacdes. Sio muitos os relatos aneddticos de, por exemplo, Plinio, o Velho,
nos quais passaros, cavalos e até mesmo homens sio iludidos de que a pintura
que veem nio é pintura, e sim realidade: os passaros bicam as uvas pintadas
por Zeuxis; os cavalos relincham frente a representacio pictural de cavalos de
Apeles; Zeuxis pede que Parrasio abra as cortinas que pintou, sendo derrotado
por ele na disputa quanto a exceléncia na arte de pintar medida quanto a sua
capacidade de iludir. Estas anedotas, por mais que possam constituir relatos
ficticios e ndo histéria, mostram a admiragdo dos gregos pelos pintores capazes
de representar o seu modelo de forma a enganar o espectador — e 0 mesmo
repetir-se-4 no caso dos escultores. Elas comprovam, portanto, o uso de técni-
cas ilusionistas. Segundo elas, a pintura, diferentemente do que defendemos,
nido se mostra como imitagio, pipnoig, como copia de um modelo; ao contririo,
enganam quem a contempla.

Entretanto, somariamos a essas divertidas e curiosas anedotas que, dife-
rente de como ocorre com poemas e discursos onde acreditamos residir o saber,
o instante do engano propiciado pelas artes pictorica e escultérica é sempre
curto. Aves, cavalos e homens rapidamente dio-se conta de seu erro: basta que
as aves nio consigam desfrutar das uvas pintadas, as pinturas dos cavalos nio
se movam ao relinchar dos cavalos enganados, que o préprio Zeuxis mudasse a
perspectiva de seu olhar para saber que as cortinas que vé sdo a pintura de seu
adversario, Parrasio.®” Poderiamos também, como Socrates supde ironicamen-
te, arriscar comecar uma conversa com um homem pintado, e nos deparariamos
com um homem mal-educado, que continuaria em siléncio.®* Sendo assim, por

80 Cf. PLINIO. Histéria natural, XXXV.
81 Cf. PLATAO. Fedro, 275d.
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enganar somente brevemente, parece-nos de fato que, dentre as diversas artes
miméticas, a pintura é a imitacdo que melhor se expde como imitacio, tal como
expusemos anteriormente. Este detalhe parece ter passado despercebido por
Schuhl quando ressalta o cardter ilusionista das obras citadas, sem pormeno-
rizar a diferenca entre a ilusdo pictorica e aquela proporcionada pelo discurso.
Para que tenhamos clareza sobre o poder do discurso sofistico, Platdo propoe
que imaginemos que uma ilusdo, tal qual a pictérica, fosse estendida tempo-
ralmente, e é esta extensio que lhe parece perigosa. Sendo assim, nio se trata,
a nosso ver, de uma condenac¢do da pintura ilusionista, tal como interpreta o
citado comentador francés.

Isso posto, voltemos ao desenrolar da argumentacao no Sofista. A esta
primeira referéncia a arte pictérica no didlogo, é preciso somar as outras, pre-
sentes em caminhos diferentes, separadas pela central digressdo acerca do nio-
ser. Tratemos dessas ocorréncias na ordem em que aparecem no didlogo e, dessa
forma, desenvolvamos essa nossa primeira observacio acerca da arte pictorica.

A arte icastica (H téxvn gikaoTiki)”

ApoOs perceberem que o sofista é, como o pintor, um produtor de imagens, é
preciso, seguindo o método da divisdo, procurar saber se essa arte de criar
imagens, a mimética, possui duas partes. Ao Estrangeiro parece que sim. Em
algumas obras miméticas, em algumas imitacoes, o artesio reproduz as propor-
coOes, ouppetpial, entre largura, comprimento e profundidade do paradigma que
tem em vista:

Vejo nesta a arte ‘eikastika’ como uma [das duas]. E ela existe acima de tudo sempre
que, de acordo com as propor¢oes do modelo em largura, comprimento e profundidade e
ainda, além disso, acrescentando as cores apropriadas a cada uma, alguém leva a termo

a produgdo do que é imitado.

“Miav pév TRV €ikaoTIKAY Opv év auTh Téxvnv. "EoTi &’ altn pdAioTa 6TréTaV KOTA TAG
100 TTOPAdEiYUOTOG GUUMETPIOG TIG €V WAKEN Kai TTAGTEl Kai BaBel, Kai TTPOg TouToIg £TI
XPWHATA ATTOdId0UG TA TIPOGAKOVTA EKAGTOIG, TAV TOU MIUAPATOS YEVEDIV ATTEPYACNTOL.”

PLATAO. Sofista, 235d-e, Traducio gentilmente realizada por
Adriano Machado Ribeiro, a quem muito agradecemos.

* Esta secdo foi publicada em formato de artigo na revista Archai: Revista de estudos sobre a origem do
pensamento ocidental, v.3, p. 53-60, 2014.
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Ja em outras producdes miméticas, as propor¢des verdadeiras, ahn8rg
ouppetpia, ddo lugar a proporcdes aparentes, dofoloa ouppeTpia.®? Isso ocorre em
obras de grandes dimensoes, ou em obras posicionadas em lugares altos, como
as esculturas colocadas sobre colunas. Afinal, se o artesio mantivesse as pro-
por¢des de seu modelo em, por exemplo, obras colossais, as partes superiores
das estituas pareceriam menores do que o sio aos espectadores, que as veem
de baixo, assim como as inferiores pareceriam maiores do que o sio — é preciso
abrir mio da cdpia verdadeira para resguardar a aparéncia de copia.®* Ao pri-
meiro tipo de producio de imagens o Estrangeiro darid o nome de téxvn ikaoTikn,
arte de copiar. O segundo tipo, que se preocupa mais com a aparéncia do que
com a verdade, é chamado de téxvn gavrtaoTikn, arte do simulacro.?*

Teeteto ndo levanta objecdes ao Estrangeiro e parece compreender
bem essa distin¢do. Diferentemente acontece conosco, leitores modernos
dos didlogos. Essa divisio da mimética gera-nos muitas questdes, dentre as
quais: como é possivel imitar sem simular ou sem nos ocuparmos prioritaria-
mente com as aparéncias? O que seria uma copia verdadeira das proporg¢des,
ouppetpial, de um modelo? Qual o sentido do termo sikaoTikh? Que importincia
esse tipo de imitacdo teria no pensamento platonico? Faz-se necessario escla-
recer a questdo do sentido da eikaoTikr. Para isso, analisaremos criticamente
as propostas interpretativas de alguns comentadores, sugerindo ponderacdes
que se baseiam em informacdes histéricas sobre as producdes miméticas da
época de Platdo, como veremos.

Reproducio?

Segundo Cornford, por téxvn sikaoTiki Platdo entende a reproducio de objetos,
dado que a define como imitagio fiel das propor¢des de um modelo. Ele traduz
eikdv por copia, “likeness”, com a seguinte justificativa:

O termo ‘likeness’ significa uma reprodugdo ou réplica, como a confec¢do de uma sequnda
cama concreta que reproduz exatamente a primeira cama feita pelo marceneiro. Se cons-

82 PLATAO. Sofista, 236a.

83 Ainda que a afirmacio do Estrangeiro seja genérica ao atribuir o cardter ilusionista as obras de grande porte,
nem todas as obras colossais empregam essa técnica. Ha obras egipcias e gregas arcaicas de grande
dimensio que mantém as propor¢des do modelo e ndo aplicam distor¢des. Ver, por exemplo, as esfinges
egipcias e as estatuas que representam os irmaos gémeos Cleobis e Biton no Museu Arqueoldgico de
Delfos. Platdo se refere a produgdes do seu tempo, da arte grega no periodo classico, como as de Fidias,
por exemplo. Cf. KEULS, E., op. cit., p. 115.

84 Nessa primeira parte de nosso texto, adotamos para €ikagTIK e @avTaoTIKN as traducdes propostas
por Jorge Paleikat e Jodo Cruz Costa na edi¢do do Sofista da colecdo Os Pensadores.
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truo um molde de gesso de um molde de gesso, ndo hd diferenga entre a cépia (likeness)
e 0 original. Ambos sdo idénticos (exactly alike) e cada um pode ser chamado a imagem
exata (very image) do outro.

FRANCIS MACDONALD CORNFORD. Plato’s theory of
knowledge: the Theaetetus and the Sophist, p. 198.

Dessa forma, a eikaotiki como arte de reproduzir ou copiar®s esca-
paria do género mimético, trés vezes afastado do real e sempre enganador
para Platio segundo o Livro X d’ A Republica, argumenta o comentador
inglés. A eikaoTik ndo produziria imagens, mas réplicas, ja que “uma imagem é
mais ou menos semelhante ao original, conquanto nio inteiramente como ele,
nio uma reproducio.”ss

A nosso ver, esta ultima observacio de Cornford evidencia a inconsis-
téncia de sua leitura. Dado o desenvolvimento analitico do Sofista, ¢ impossivel
que a arte de copiar ndo participe da mimética, piunmiki, que nio seja produtora
de imagens. Afinal, ela aparece na exata divisio em dois da arte mimética. De
fato, Cornford tem razdo ao dizer que um duplo, isto é, dois exemplares idénti-
cos e equivalentes de um mesmo tipo, deixa de ser uma imitacio. Isso nos atesta
o Cratilo. Nesse didlogo, Socrates levanta a hipotese de que se produzisse uma
copia exata, um duplo, do préprio Critilo. Se um deus confeccionasse outro
Crétilo, idéntico ao primeiro, esse deixaria de ser uma obra mimética, para se
tornar um duplo.®” O problema aqui é que, se a eikaoTikr) é um género da miméti-
ca, piunTikn, ndo poderia produzir algo outro que imagens.

Sendo assim, parece-nos que a posi¢ido de Cornford nio se sustenta e
a questdo sobre o sentido da sikaoTik) permanece em aberto. Se nio se trata de
uma reproducido ou um duplo, o que seria uma imagem fiel as propor¢oes de
seu modelo?

Arte egipcia?
Se a definicdo de téxvn eikaoTikry remete as trés dimensdes do modelo que imita,

temos um indicio de que Platio possa se referir as obras tridimensionais:
esculturas.

85 A traducio de TéXVn €iKaoTIKA por ‘arte de copiar’ serd colocada em questio ao longo do texto.

86 CORNFORD, F. M., op. cit., p. 198. A mesma questdo é levantada no contexto do Crdtiloem SCHUHL,
P-M., op. cit., p. 48.

87 PLATAO. Crdtilo, 432b,c.
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Na antiguidade egipcia, por exemplo, um escultor criava estatuas que
seguiam proporc¢oes de feicoes em total repouso, de acordo com uma simetria
matematica fixa que exibe simplicidade e austeridade. Segundo a ciéncia hist6-
rica, a arte egipcia segue esse padrio desde a Proto-histéria;®® segundo Platio,
quem sabe ha dez mil anos da época em que viveu.® E de conhecimento geral
sobre a arte egipcia que o escultor, e também o pintor, ndo intencionava exibir o
movimento, o fugidio, os sentimentos passageiros, ou um instante da acio de um
lancador de discos, por exemplo. Ele ndo simulava, por exemplo, 0 movimento,
nas producdes imagéticas. No Egito, a arte surgiu para a manutencio da vida do
farad — e, posteriormente, de toda a nobreza egipcia —, ja que os egipcios acredi-
tavam que, apOs a morte, sua alma continuaria a viver no proprio corpo mumifi-
cado, assim como na escultura que representa a imagem do homem que morrera.
Um bom exemplo é a estatua feita entre 2551 e 2528 a.C., nomeada Cabega, que
se encontra atualmente em Viena, no Kunsthistorisches Museum. Nela vemos o
delineamento dos tracos essenciais de um rosto, em expressio austera imével.
Talvez essa simplicidade nos tragos representativos, esse desprendimento em
relacdo as aparéncias naturais e a seducio do nosso olhar esteja ligado ao fato
de que esse tipo de escultura nio foi feito para ser vista. A arte egipcia possui
carater simbolico, para usar a terminologia de Hegel, ou magico, para usar
a de Benjamin,* nio ilusionista ou feito para a exposicdo.”* A Cabega, assim
como grande parte das esculturas egipcias, ficava dentro de uma piramide, ao
lado de um timulo que abrigava o caddver de um dos membros da nobreza. Suas
caracteristicas, que acima rapidamente descrevemos, sio adequadas para qua-
lificar as obras de arte egipcias antigas em geral. Escultores e pintores egipcios
retratavam somente 0s aspectos mais marcantes do que copiavam, sendo fiéis
as proporc¢des do modelo. Pelas razdes acima, percebemos que a arte escultérica
egipcia se enquadra no que o Estrangeiro chama de cikaotiki}, 0 que, ressaltamos,
nio implica que Platio a tivesse em mente ao escrever sobre esse tipo de imita-
¢do, piunoig. Nao nos parece possivel desvendar os pensamentos do filésofo ao
escrever esta passagem do didlogo, o que, todavia, nio nos impede de buscar
exemplos possiveis que ilustrem o sentido da arte de que tratamos.

88 VERCOUTTER, J. Bas-relief et peinture. In: Le temps des Pyramides: de la Préhistoire aux Hyksos, p. 121.

89 PLATAO. Leis, 656e. Em grego, o termo puplooTdv, empregado por Platdo nas Leis para qualificar
a antiguidade da arte egipcia, provém de pupidg, que pode significar dez mil ou, de forma mais geral,
muitissimo.

90 Cf. HEGEL, G. W. F., loc. cit., e BENJAMIN, W. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica.

91O carater, poderiamos dizer, “invisivel” daarte egipcia, soainteressante se confrontado ao pensamento
platonico, que joga metafisicamente com graus de realidade entre ideias invisiveis e imagens visiveis.
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Discordando da leitura de Cornford e vinculando-nos a esta verten-
te interpretativa, preferimos agora traduzir eikaotikiy por, em lugar de “arte de
copiar”, como haviamos feito, “arte de produzir icones™? ou “arte icastica”. Isso
porque, no que se refere ao vocabulario grego antigo, uma das palavras usadas
para indicar uma escultura, assim como uma pintura, era sikwv, donde provém
tanto eikaoTikf quanto icone.

Essa leitura, que identifica a escultorica egipcia a 1éxvn sikaoTikn, foi feita
por Michel Haar: “... a arte da copia é a arte egipcia, hieratica, desdenhosa do
espectador, e que guardou durante milénios os mesmos cidnones.”* Todavia,
notemos que o autor nio se refere exclusivamente as esculturas egipcias, mas
abrange também suas pinturas. Ele diz: “O artista egipcio esforca-se por iden-
tificar-se com as figuras pintadas ou esculpidas, que sdo representadas em uma
proximidade sem distancia.”* Se ele tem razdo, além das esculturas, as pinturas
também poderiam participar da arte produtora de icones. Isso nos traz o se-
guinte problema: serd que pinturas, bidimensionais, podem participar de um
género mimético definido em referéncia a trés dimensdes?

Pintura?

Como Michel Haar, Ana Lucia de Oliveira afirma que a eikaoTik pode ser picto-
rica. Ela usa o termo “desenho” — que, como a pintura, é tradugio possivel para
o0 grego ypaoen — ao se referir as divisdes da mimética no Sofista:

Para definir o sofista como produtor de imagens falsas, ou seja, que ndo reproduzem acu-
radamente as proporg¢oes do original, o Estrangeiro recorre ao paradigma do desenhista.
Em primeiro lugar, este pode produzir desenhos exatos ou inexatos de seu tema, o original
da imagem.

ANA LUCIA M. DE OLIVEIRA. O fingidor e o filésofo: breve ensaio acerca
do ut pictura poesis. In: Artefilosofia: Filosofia, Teatro, Musica, n. 2, p. 68.

Haviamos afirmado que a escultérica melhor convinha na retratagio da
arte de producio de icones porque ela trabalha com as trés dimensdes citadas
na passagem do Sofista que analisamos. Dissemos que uma obra pictorica é bi-
dimensional: possui somente largura e comprimento. No entanto, nido ressal-
tamos que, por mais que pinturas sejam bidimensionais, muitas delas retratam

92 Seguimos assim a traduc¢do proposta por Marcelo Marques em Platdo, pensador da diferenga.
93 HAAR, M., op. cit., p. 24.
94 Id.
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nio sé alargura e o comprimento do que representam, mas também a profundi-
dade. Sendo assim, haveria abertura para a inclusio da arte pictérica na espécie
mimética icistica? A profundidade ndo seria necessariamente ilusoria, tornan-
do este tipo de pintura iluséria e por isso ndo icdstica, mas simuladora, seguindo
o outro género de mimética, a pavraoTikn, sobre a qual falaremos mais a frente?

Como dissemos, a arte pictorica egipcia segue o mesmo padrio da es-
cultérica: a similitude quanto aos tracos essenciais é caracteristica marcante.
Em grande parte das pinturas, as cores eram fiéis as encontradas no original.
Assim, por exemplo, é tarefa facil aos ornitélogos reconhecer cada espécie de
passaro presente nas representacoes picturais egipcias. Eles, assim como os
outros animais, sdo retratados com mintcias em tracos e colorido. A profundi-
dade é representada quando, por exemplo, bois sdo delineados: suas patas sdo
tracadas umas na frente das outras, respeitando, nesse sentido, as proporcoes
do modelo.

No que diz respeito a pintura grega, sabemos da influéncia egipcia nas
produgdes do periodo arcaico. Dado isso, de forma bastante geral, o raciocinio
acima também se aplica a pintura grega arcaica. Ja os pintores gregos do periodo
classico inovaram em relacdo aos seus predecessores pelo uso da técnica da
perspectiva. Por meio de sombreados e do desenho de seres, mais comumente
homens, sob angulos antes nunca retratados, os pintores aproximam-se mais
ainda dos escultores, exibindo a profundidade. Isso é fruto do que os histo-
riadores chamario de “revolucdo”, “milagre grego”, ou ainda “descoberta da
natureza”,®s cuja producdo, alids, seria alvo critico de Platdo segundo Schuhl,
como vimos na introdu¢do. Como sabemos, essa revolugio caracterizou-se pela
famosa producgio artistica especifica da pintura e da escultura da Grécia no
periodo classico de copiar os seres tais como se apresentam fenomenicamente
na natureza, geralmente em movimento, o que foi possivel por um correlato
avanco de técnicas ilusionisticas. Sendo assim, dada a énfase no carater ilusio-
nista, com o intuito de simular o movimento, as pinturas gregas da época de
Platdo escapam do que ele chama de sikaoTikn.

Segundo Eva Keuls, toda pintura seria g¢avraoTiki.® Pois, diz a comenta-
dora, a profundidade é sempre retratada de forma iluséria, dado que a pintura é
uma obra bidimensional. Todavia, é possivel distinguir dois tipos de produgio
pictérica: por um lado, a que ¢é fiel as propor¢des do modelo, como ocorre com

95 Designacoes propostas por, respectivamente, Ernst Gombrich em Art and Illusion, Waldemar Deonna
em Du miracle grec au miracle chretie e Emmanuel Loewy em The rendering of nature in early greek art. Cf.
SPIVEY, N., op. cit., p. 19 e 20.

96 Cf. KEULS, E. op. cit., p. 114.
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parte da pintura grega e com a egipcia; por outro, a pintura que hoje chamamos
de trompe-loeil, que deforma as propor¢oes do modelo para aparentar — segundo
determinado ponto de vista — representa-lo fielmente. Trata-se de uma técnica
bastante conhecida e frequente no periodo da Renascenca, como nos atestam,
por exemplo, as pinturas na cdpula da Igreja de Santo Inicio de Loyola, em
Roma. Dados os desenvolvimentos em procedimentos ilusionistas da arte grega
classica, provavelmente técnicas semelhantes ao que hoje chamamos de trom-
pe-loeil ja existiam a época de Platio.”” Por mais que ndo tenhamos provas his-
toricas, j que as pinturas murais e muitos tratados de pintura do periodo grego
classico se perderam, o proprio filésofo diz que grande parte da pintura é feita
pela téxvn gavraoTikn, tendo-a definido como a que engana segundo certo ponto
de vista. Assim, por meio dessa distin¢do entre dois procedimentos pictoricos,
pensamos que Keuls estd enganada quanto a esse detalhe, e que a pintura pode,
sim, participar da sikaotik — afinal, Platio afirma que grande parte (maumoAu...
10 pépog)®® da pintura é gavrtaotik, deixando-nos conjecturar que outra parte
respeita as propor¢des do modelo, sendo sikaoTikn.

Estilo mimético exposto paradigmaticamente nas obras de Policleto

De acordo com o que desenvolvemos até aqui, tudo indica que a distin¢io entre
as artes icdstica, eikaomikij, e simuladora, eavraotikn, corresponde a diferenca
entre os tipos artisticos egipcio e grego cldssico. Para que isso se sustente no
que diz respeito a arte de produzir icones, seria preciso que nenhum pintor ou
escultor grego do periodo clissico confeccionasse obras de forma fiel as propor-
¢Oes de seu modelo. Entrementes, esse nio é o caso.

Maria Villela-Petit defende que o melhor exemplo da arte de produ-
zir icones é especificamente escultérico e pertence, na histéria da arte grega,
justamente ao periodo clissico em que viveu Platdo: o cidnone de Policleto. Ela
afirma:

E se fosse justamente o cdnone de Policleto que melhor exemplificasse esse ramo da mi-
mética que Platdo chama icdstica, a qual se caracterizaria pela observagao fiel da verda-
deira ouppetpia do modelo? Tal suposigdo (...) foi refor¢ada, se ndo plenamente corrobo-
rada, (...) apés um recente e remarcadvel estudo do Canon de Policleto.

MARIA DA PENHA VILLELA-PETIT. La question de I'image artisti-
que dans le Sophiste, In: Etudes sur le Sophiste de Platon, p. 80.

97 Cf. o uso da expressio para falar de obras gregas em, por exemplo, VILLELA-PETIT, M. P., op. cit., p.
64 e SCHUHL, P.-M., op. cit., p. xvi e 36.

98 PLATAO. Sofista, 236c¢.
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Esse escultor era um estudioso das propor¢des do corpo humano, tendo
colocado por escrito suas descobertas na obra hoje conhecida como seu Canon,
da qual s6 nos restaram fragmentos por meio de citagdes feitas por Galeno. Essas
propor¢des matematicas, que compoem uma progressio geométrica, foram al-
cancgadas por meio de estudos dos corpos.” Elas eram aplicadas na confeccio de
suas esculturas, que exibiam um corpo humano harmoénico, a0 mesmo tempo
matematicamente exato e belo. Plinio, o Velho, afirmou que os escultores con-
temporaneos a Policleto consideravam que seu cinone teria sido aplicado em
sua obra escultorica chamada de Doryphoros.’ A obra original foi perdida, mas
nos foi legada uma copia romana, atualmente no Museu Nacional de Napoles.
Dado o exposto, Policleto reproduz em suas esculturas as propor¢oes do corpo
humano, que é o seu modelo; sua obra é sikaotikii. Com efeito, a eikaoTikA nio se
restringe a maneira egipcia de pintar ou esculpir, como supomos anteriormente.

Dito isso, hd de se estranhar nosso desenvolvimento argumentativo:
arte egipcia, pinturas gregas arcaicas e egipcias, esculturas de Policleto... Platio
teria todos eles em mente ao escrever sobre a arte de produzir icones no Sofista?
Parece-nos 6bvio que nio, e esse caminho expositivo que optamos percorrer
tem como intuito ressaltar que a arte icastica, 1éxvn eikaoTikn, €, como vinhamos
dizendo, um género de mimética, uma maneira de se imitar que podemos en-
contrar em diversas obras. Toda obra que copia seu modelo respeitando suas
propor¢des pode ser considerada icastica, eikaotiki. Assim, poderiamos conti-
nuar esse estudo de casos indefinidamente, percebendo aspectos icisticos em
diversas obras que nos propuséssemos analisar.

Mas essa observacgdo nio exclui o fato de que para todo género, inclu-
sive de mimética, existe um exemplar que melhor o ilustra. Parece-nos claro,
assim, que as obras de Policleto ilustram, melhor que a arte egipcia e que as
pinturas gregas arcaicas, o que se quer significar. Concordamos com Villela-
Petit quando afirma que as esculturas de Policleto sio o melhor exemplo da arte
icastica, téxvn eikaoTiki.®* Como apresentamos, por mais que pinturas possam
também retratar a profundidade, certamente a escultura o faz de forma mais
obvia e clara, da forma digna de um exemplo paradigmatico. Além disso, ainda

99 “Propde-se que Policleto tenha escolhido um membro especifico do corpo humano, a falange distal
do dedo minimo, como o modulo basico para seu sistema, e depois de ter estabelecido o comprimento
e a largura dele baseando-se na observagdo da natureza, ele os usou como ponto de partida para a
determinacio de todas as propor¢des da figura humana” TOBIN, R. The Canon of Polykleitos, p. 307; “Ele
(Policleto) representava os homens como sio de fato”. Ibid., p. 313. Grifo nosso.

100 Cf. PLINIO. Histéria Natural, XXXIV, 55. Cf. a traducio desta passagem de Plinio em RICHTER, G.,
The sculpture and sculptors of the greeks, p. 189.

101 Cf. VILLELA-PETIT, M. P., op. cit., p. 81.
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que a arte egipcia também seja construida de acordo com um cinone e tendo
em vista a similitude com o modelo, a rigidez de suas copias faz com que nao
sejam tdo bem executadas como o fez Policleto, quando temos como critério
a imitagdo icastica, sikaoTikr. Isso porque a arte egipcia tende a uma idealiza-
¢do esquemadtica que acaba por corromper as proporcoes corporeas do modelo
que tem em vista. Por exemplo: muitas esculturas que retratam nobres egipcios
apresentam tragos caracteristicos do farad reinante naquele periodo historico.
A imitacdo é subjugada pela idealizagio, corrompendo o cariter icistico dessas
obras. Além disso, vale lembrar que os deuses egipcios eram representados vi-
sualmente como uma mistura de animal e homem, como a deusa da verdade, da
justica e do equilibrio, Maat, que foi pintada com a forma de uma mulher com
asas de um pdssaro azul.'”? Esse dado evidencia um aspecto definitivamente
simbélico da arte egipcia, ausente nas obras gregas do periodo clissico que pri-
mavam pela representacio dos fendmenos, seguindo as curvas e cores dos seres
retratados. Nesse sentido, convém lembrarmo-nos da sistematiza¢io da historia
da arte proposta por Hegel, segundo a qual a arte egipcia seria um dos melhores
exemplos historicos da arte simbolica.'*

Ao nos aprofundarmos um pouco nas caracteristicas da arte pictorica
egipcia, encontraremos ainda outros fatores que comprovam a superioridade
da arte de Policleto no que diz respeito a fidelidade quanto as proporc¢oes dos
corpos retratados. Os pintores egipcios abriam mao do respeito a uma sé pers-
pectiva — a qual nos limita nossa percepg¢do visual — para exibir, por exemplo,
nas pinturas de figuras humanas, cada parte do corpo segundo o ponto de vista
que a melhor revela. Repare que, na representacdo de um homem de perfil,
seu olho é tracado segundo o dngulo frontal. Em grande parte das composi-
coes pictodricas, a hierarquia social era demarcada pelo tamanho da imagem de
cada homem representado: os homens mais poderosos eram desenhados como
maiores que seus subordinados, como esposa, filhos e servos. Todas essas ca-
racteristicas ressaltam ainda mais o carater simbdlico da arte egipcia.

Assim, evidencia-se outra razdo para traduzir sikaotikj por “arte de
produzir icones”. Isso porque as estituas de Policleto eram regra, cinone,
modelo para os demais escultores, e o termo icone possui também esse sentido.
Costumamos dizer, por exemplo, que Os Beatles sio um icone do rock. Os
Beatles sdo para os roqueiros o que o canone de Policleto foi para escultores
gregos a ele posteriores: um modelo a ser seguido. Policleto alcangara a ex-

102 Cf. a pintura parietal na tumba de Nefertari.

103 Cf. HEGEL, G. W. F., op. cit., Primeira se¢do, Capitulo primeiro. Hegel analisa pinturas e esculturas
como subordinadas as construgdes arquitetonicas, como as piramides, por exemplo. Cf. p. 40.
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pressio da forma humana perfeita, tornando-se esta exemplar, paradigmatica,
enfim, um icone escultérico.

Dado o exposto, discordamos de todas as interpretacdes que afirmam
que, ao apresentar a arte de produzir icones no Sofista, Platdo tinha em mente
um tipo artistico especifico que bastaria ou completaria o grupo referido. Platao
fala de um género de imitacio, piunoig, que pode ser encontrado nas mais diver-
sas obras que, de uma ou outra forma, seguem as propor¢oes do modelo retra-
tado. Poderiamos, por exemplo, levantar a hipdtese de que alguma obra escul-
térica ou pictérica possa apresentar algumas caracteristicas proprias a icasti-
ca, eikaoTiki}, enquanto outras se referem a simulagio, gavraotikiy. Por exemplo:
tomemos uma escultura que representa uma mulher, em tamanho natural, em
movimento. Se fosse colossal, necessitaria de uma despropor¢io que trouxesse
a ilusio de proporc¢io quando vista a distancia, seguindo a arte do simulacro;
sendo ela de tamanho natural, seria feita a maneira icastica, eikaotikry. Todavia,
sabemos que uma escultura é estatica e que, quando representa o movimento,
engana a percepc¢io do espectador por meio de técnicas de ilusdo, como as su-
cessivas dobras nas ttinicas femininas. Nesse caso, temos uma considerdvel pre-
ocupacgio com a aparéncia, a intencido de enganar os olhos que, se reparassem
em cada uma das dobras separadamente, ndo teriam a impressiao de movimento.
Além disso, a tinica de uma mulher em movimento nio apresentaria 0 mesmo
numero de dobras. Numa fotografia, capaz de captar uma imagem, um fendéme-
no, sob determinado ponto de vista e em certo recorte, de forma fiel, as dobras
seriam menos numerosas. Na estdtua, a multiplicacdo de curvas na tinica é uma
infidelidade em relacdo ao modelo, com a finalidade de apresentar uma apa-
réncia fugidia, nio estdtica. Assim, parece-nos que uma obra como essa, tio
recorrente na cultura grega, possui aspectos de ambas as espécies miméticas
diferenciadas no didlogo — o que nio tira em nada o valor do texto. Ao contra-
rio: seu valor é compreendido quando se percebe que as divisdes do Sofista ndo
dizem respeito a grupos especificos de objetos ou seres, mas a tipos, que muitas
vezes podem estar misturados e confundidos no mundo multiplo e enganador
dos corpos com os quais convivemos. Platio nio trata de obras especificas, mas
de maneiras de trabalhar esculturas, pinturas e outras obras miméticas. Estes
géneros miméticos podem se apresentar de forma mais preeminente nas obras
de um ou outro escultor, mas, certamente, podem ser encontrados nas mais di-
versas obras miméticas, que podem imitar de uma e/ou outra maneira.
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Analogia com a cidade ideal

Um detalhe escapou a nossa investigacdo. Lembremos de que, ao apresentar
a arte icastica, o filosofo nio fala somente da manutencio das proporc¢des do
modelo, mas também das cores deste: “... acrescentando as cores apropriadas a
cada uma (das partes)...” (... Tpdg T0UTOIG £TI XpWHaTA ATTOBIBOUG T8 TIPOCHKOVTA EKA-
oToi...). Se numa andlise restrita ao Sofista este detalhe parece ser irrelevante,
visto em paralelo a uma passagem de outro didlogo faz-se merecedor de nossa
atencio.

No inicio do Livro IV d’ A Reptiblica encontramos outra referéncia ao
colorido de estatuas. Trata-se da defesa de Socrates de que cada parte da cidade
ideal criada no didlogo recebe a felicidade que lhe convém. A felicidade nio é
exclusiva a somente uma parte, como sugeriu o personagem Adimanto quando
estranhou a falta do luxo tdo comumente encontrado entre os governantes das
cidades histéricas. A cidade deve ser como uma escultura. Ao colorir uma es-
cultura, nio se deve aplicar as cores mais belas em suas partes mais belas,
mas usar em cada parte a cor apropriada para que a obra como um todo se
torne bela. O colorido de cada parte segundo o que convém ao todo é usado
por Platdo para expor sobre a felicidade em seu ideal de cidade.’** Platdo utiliza
uma analogia: a cor para a escultura é como a felicidade para a cidade.

Assim, a primeira ocorréncia que analisamos da arte escultérica no
Sofista nos mostra uma possibilidade da imitagdo, piunoig, ainda oculta na ex-
posicdo mais geral da arte mimética, téxvn piunTikA, quando a pintura foi usada
como exemplo. Quando se imita de forma conveniente, em que cada parte tem
em vista o todo, a copia parece estar mais proxima de um ideal,'*s como a cidade
delineada n’ A Republica, do que de uma sombra ou imitacio distante da realida-
de. Aspectos da imitacdo, pipnoig, comecam a se fazer ver, juntamente a presen-
ca da arte escultorica no Sofista.

A arte icastica, eikaoTiki, que por ora nos ocupou, nio sera, contudo, de
interesse dos personagens do didlogo. Como sabemos, é o sofista que orienta
seu olhar enquanto objeto de anélise. Ap6s a digressdo acerca do nio ser, que
desfaz a ignorancia sobre como ¢ possivel que haja ilusées como as produzidas
pela mimética, o tipo de mimética em que se encontrara o sofista é a simulado-
ra, eavraoTikiy. Serd consenso que o sofista produz simulacros, nio icones.

Se os personagens desviam seu olhar, alguns leitores podem permane-

104 Cf. PLATAO. A Reptiblica, 420c.

105 Por ideal queremos dizer aquilo que se encontra proximo a uma Ideia, como a cidade d’ A Reptblica, que
exprime a Ideia de justica, sem se confundir com ela. Assim, distinguimos em nosso texto ideal de Ideia.
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cer reflexivos e pensar nas consequéncias a que nos pode levar o texto. Pois,
se nas produgbes com o discurso, Adyog, o sofista seria o melhor exemplo de
uso da arte do simulacro, gavraoTikij, como desenvolveremos adiante, quem, se
nio o filésofo, melhor exemplificaria a arte icastica? O ponto de semelhanca
com a descri¢do da felicidade na cidade ideal também ndo apontaria para isso?
Afinal, quem afirmaria que o filésofo, como apresentado nos didlogos de Platio,
se ocupa prioritariamente com as aparéncias em detrimento da verdade, da ex-
pressao fiel? Certamente isso ndo é verdade. Se, a0 menos em linhas gerais, esse
¢é ponto incontroverso, ndo nos parece arbitrario associar a atividade filosofica
ao tipo da arte de produgio de icones, como o fez também Villela-Petit.'%

E certo que podemos supor que a filosofia possa também ser exerci-
da pelo uso da arte do simulacro, gavraotikrj. Podemos citar como exemplo a
mentira util que faz parte da educagio na cidade ideal platdnica, como os mitos,
educacio esta determinada pelos guardiaes fil6sofos.'” Além dela, o personagem
Sécrates, tido como irdnico, aquele que sabe, mas finge nio saber para levar seu
interlocutor a se contradizer, revelando sua ignorancia sobre o assunto tratado.
Assim o vé e disso o acusa, por exemplo, o personagem Trasimaco no Livro I d’
A Reptiblica."® Cabe ressaltar que dessa forma se construiu sua fama na poste-
ridade, tornando-se ponto comum a referéncia a ironia socratica. Pensariamos,
assim, em recursos usados pela filosofia, cuja finalidade altima seria a producio
de uma imagem icastica do real. Sendo esta, a icdstica, que agora nos interes-
sa, perguntamos: Quais seriam os pontos de encontro, as semelhangas, entre a
arte de Policleto e a filosofia? A filosofia deve ser compreendida também como
produtora de obras miméticas? A possibilidade de reproducio da proporcio,
ouppetpia, do modelo poderia nos dizer algo sobre o que chamamos de verdade?
Pretendemos desenvolver essas hipdteses na conclusido deste capitulo.

Feitas essas indicacdes, partamos para a analise do tipo mimético onde
se encontrard, certamente, o sofista: a arte do simulacro.

A arte simuladora (H 1éxvn @avrtaotiki): estilo mimético exposto paradig-
maticamente nas obras de Fidias

Assim como ocorre com a arte de produzir icones, a arte do simulacro também
serd descrita tendo a arte escultérica como exemplo paradigmatico. Pois Platio

106 VILLELA-PETIT, M. P., op. cit., p. 84-90.
107 Cf. PLATAOQ. A Reptblica, por exemplo, 414b.
108 Cf. Ibid., 337a.
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a apresenta pela propriedade de infidelidade quanto a proporcio, cupuerpia,
entre suas trés dimensdes. Agora, a escultura é de grandes dimensdes, ou posi-
cionada acima, a distancia dos olhos que a contemplam. Os exemplos sdo diver-
sos naarte grega, dentre os quais se destacam as famosas esculturas colossais de
Fidias, Atena do Parthenon e Zeus de Olimpia, ambas perdidas,'® assim como,
no que diz respeito a arquitetura, as colunas do Parthenon."® As esculturas que
simulam, gavraoTikoi, abrem mao das proporg¢des reais, e optam por proporcoes
que fardo com que nos, homens, vendo-as de baixo, sejamos enganados ao per-
cebé-las como harmonicas. As colunas do Parthenon nos parecem simétricas
— isso porque Fidias comandou a realizacdo de pequenos desvios no eixo das
colunas, desde a estilobata até o entablamento. As propor¢des nio copiam mais
o modelo que tém em vista de forma fiel, mas imitam-no aparentemente:'"!
expOem proporgoes Oticas.'?

E certo que nio possuimos provas historicas de despropor¢des no que
diz respeito especificamente as obras escultdricas colossais de Fidias, ja que,
como dissemos, essas se perderam. As descri¢cdes que nos foram legadas por
autores antigos, como Plinio, Pausinias e Plutarco,'”® contam-nos somente
do que foi representado em cada parte da escultura. Por exemplo: Pausinias
afirma que a Atena do Parthenon segurava, numa mao, a divindade Nike e, na
outra, uma lanca. Eles nada relatam acerca de desproporcoes propositais em
suas obras. Todavia, sabemos que é exatamente com uma obra arquitetonica
de Fidias, que coordena a reconstruciao do Parthenon apés a vitoria dos gregos
sobre os persas, destruidores do templo antigo, que a arte grega classica origina-
se — talvez, por essa vitdria, objetivando distinguir-se do estilo arcaico orien-
talizante, como o persa, por exemplo. A arte grega define-se pela retratacio
do movimento e do momentineo, por técnicas ilusionistas e de perspectiva.
Além disso, como uma técnica simuladora, gavractiki, foi aplicada as colunas
do templo, em que ha deformacdes em seus circulos, nio vemos por que ela ndo
seria aplicada também as esculturas colossais. No friso e nas métopes do templo

109 Sobraram-nos copias somente em moedas romanas. Cf. RICHTER, G., op. cit., p. 168.

110 Keuls também cita Fidias ao retratar a arte do simulacro, Téxvn @avTaoTIKr, mas ndo como exemplo
paradigmatico, como faremos aqui. Cf. KEULS, E., op. cit., p. 112.

111 Segundo Eva Keuls, essa passagem ¢ a Ginica que atesta esse tipo de técnica artistica no periodo
classico. Cf. Ibid., p. 111. Uma observagido: sabemos que o proprio Policleto teria esculpido uma obra
colossal, a escultura de Hera, do templo de Heraion. Ela é descrita por Pausanias (II. 17.4). Contudo, nada
foi encontrado nas escavacgoes de 1892, e somente possuimos a imagem da escultura da deusa provinda
de copias em moedas gregas e romanas. Cf. RICHTER, G., op. cit., p. 192. Assim, nio é possivel saber se
ele teria usado a arte do simulacro, TéXvn @AVTAGTIKN.

112 Eva Keuls chega a afirmar que Fidias provavelmente inventou a técnica das propor¢oes Oticas em
esculturas colossais. Cf. KEULS, E., op. cit., p. 90 e 111-115.

113 Cf. RICHTER, G., op. cit., p. 169.
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de Atena encontramos representacoes de cenas de muito movimento, como a
Gigantomaquia, a Centauromaquia, a guerra de Troia, a batalha dos atenienses
liderados por Teseu contra as Amazonas, e uma procissio das Panatenaicas.
Algumas dessas esculturas em baixo-relevo foram conservadas — encontramo
-las no Museu Britanico, em sua maioria, mas também no Museu da Acropole,
no Museu do Louvre e no Museu de Palermo. Nio precisamos de comentarios
detalhados para perceber a veracidade do que é dito num dos guias do Museu da
Acrépole, sobre a procissdo dos cavaleiros rumo ao Parthenon, no seu friso, que
teria sido esculpida pelo proprio Fidias; ele diz que se trata de um “retrato do
momentaneo”.'* Além disso, as tunicas de Afrodite, Eros e um herdi, do sexto
bloco do friso do Parthenon, com suas multiplas dobras, indicam um movimen-
to leve, sereno. Em todos esses casos, trata-se da retratacdo do movimento pelo
uso de uma técnica simuladora, gavraoTikr. Por fim, uma anedota antiga conta-
nos da disputa entre Alcamenes e Fidias na confec¢io de uma estatua de Atena
que seria colocada em um local elevado. De perto, a escultura de Alcamenes
parecia lindissima; enquanto, a de Fidias, desproporcional: a boca de sua Atena
estava muito aberta e, seu nariz, torto. Contudo, ao serem colocadas no alto, a
obra de Alcamenes pareceu ridicula frente a de Fidias, conhecedor da dtica e
da geometria."'s A anedota o retrata como um especialista na arte do simulacro,
para a confec¢ido de uma estatua. Por todas as razdes citadas, pensamos que
Fidias seria o exemplo paradigmatico da arte do simulacro, 1éxvn eavtaoTikn.

Nesse ponto, discordamos de Villela-Petit, que defende que Platdo tinha
em vista Lysipo."¢ A autora provavelmente abraca esta tese, pois, como subli-
nha Tobin,"” Lysipo deformava suas esculturas para que parecessem maiores
do que eram, e teria dito que esculpia os homens como pareciam ser, nio como
sdo tal qual os escultores antigos.'* Contudo, Platdo nio fala de esculturas de-
formadas para parecerem maiores do que sdo, mas das que sdo desproporcio-
nais para parecerem harmonicas quando a distincia de nosso olhar. A nosso
ver, Villela-Petit provavelmente ndo reconhece Fidias nessa passagem do Sofista,
pois lhe pareceria estranho que o filosofo, amante de suas obras,"® deprecia-lo-ia.
Todavia, ressaltamos que suas esculturas sdo apenas imagens que ilustram um

114 Acropolis and Museum: brief history and tour, p. 41.

115 Cf. Tzetzes (escritor bizantino do séc. XII) em Chiliades VIII. 353-69 apud., VILLELA-PETIT, M.
P., op. cit., p. 78; Franciscus Junius, A pintura dos antigos, apud. GOMBRICH, E. H., op. cit., p. 162; e
SCHUHL, P.-M., op. cit., p. 29.

116 Cf. VILLELA-PETIT, M. P., op. cit., p. 84.

117 TOBIN, R., op. cit., p. 321.

118 Cf. PLINIO. Histéria natural, XXXIV, p. 61-66.
119 Cf. um elogio a Fidias em PLATAO, Ménon, 91d.
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género que sera compartilhado pelos sofistas — esses sim, alvos de critica plato-
nica. Isto é: Platdo nao critica Fidias, nem a arte do simulacro, téxvn gavTtaoTikn,
em geral. Concordamos com Eva Keuls de que essa diferenciacdo nio se baseia
em um juizo estético de Platdo. Platio ndo tem em vista o prazer ou a beleza,
mas tem o proprio sofista como critério de suas divisdes, isto é, seu objetivo é
definir o sofista, e ndo avaliar obras de arte.'*

Assim como ocorreu no caso das esculturas de Policleto, que nio
esgotam, mas melhor retratam a arte de produzir icones, nos parece ser o caso
das obras de Fidias em relacdo a arte do simulacro, 1éxvn @avraoTikr. Esta nio se
resume as obras de Fidias. Podemos encontrar seus tracos em obras de diferen-
tes escultores, assim como pintores, e em outras imitacdes. Sempre que uma
obra for feita desproporcionalmente, causando ilusdo de proporcio; sempre que
ela referir a atencio mais a aparéncia que a forma verdadeira de um corpo, po-
deriamos dizer que ela simula, que se trata, em algum grau, do emprego da arte
do simulacro, téxvn @avtaoTikn.

A atencio a aparéncia dos seres e as técnicas ilusionistas é caracteris-
tica que distingue as obras gregas clissicas das arcaicas, influenciadas pelo
estilo oriental, como o egipcio. Platdo percebe essa diferenca e usa a técnica
da desproporcio para uma aparéncia de proporc¢io, a técnica da ilusio otica,
como exemplo da importincia concedida aos artesdos ao fato de que o ponto de
vista do olhar determina nossa impressido sensivel dos objetos; de que a apre-
ensio sensivel dos corpos pode ser controlada; de que é possivel seduzir com
ilusoes. E isso 0 que nos mostram as obras que foram conservadas, assim como
as diversas anedotas relatadas por Plinio, em que passaros, cavalos e homens
sdo iludidos ou enganados por pinturas. Por mais que, no que tange a pintura,
nio tenhamos provas, além dos relatos anedéticos, do uso desse tipo de defor-
macdio ilusionista na época classica, é certo que um dos métodos pictéricos de
criacdo por meio da gradacio de cores segue o mesmo principio simulador,
@avTtaoTIK: 0S pintores quebravam superficies, cada uma com uma cor bdsica,
em pequenos pedacos que, quando misturados e vistos a certa distancia, ndo sdo
percebidos como separados.’”? Além disso, testemunhas posteriores afirmam
que pinturas em perspectiva linear eram compostas para os cendrios teatrais.
Estas foram feitas com aten¢do ao ponto de vista do espectador no teatro, que

120 Cf. KEULS, E., op. cit., p. 113.

121 Usamos o verbo criar para falar de confecgdes pictoricas e escultdricas, seguindo a forma corrente.
Todavia, ressaltamos que muitas vezes se trata de uma imitagdo, e ndo criagdo, strictu sensu.

122 Cf. KEULS, E., op. cit., p. 61, 62.
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a viam a certa distancia.”® Assim, elas podem constituir mais um exemplo de
pintura simuladora, avtaoTikn.

Note-se que tanto Policleto quanto Fidias tiveram suas obras ou seu
estilo copiados por outros escultores de seu tempo e da posteridade.’>* Eles
foram, portanto, tidos como escultores paradigmaticos — foram modelos de
dois estilos diferentes, o que é coerente com nossa leitura, trezendo mais uma
evidéncia da consisténcia da posi¢io que defendemos. Seguindo nossa linha de
leitura do Sofista, Platdo teria sido o primeiro a tomda-los como paradigmas de
estilos miméticos. Além disso, desconsiderando o criador mitolégico da arte
escultorica, Dédalo, Policleto e Fidias sido os tinicos escultores citados no corpus
platonico,'” o que confirma o interesse do filosofo pelos seus estilos artisticos.

Sendo assim, no Sofista, dado o préprio método empregado no didlogo,
temos, até aqui, uma divisdo da arte escultérica, enquanto exemplo paradig-
matico dos tipos de arte mimética, téxvn piunmikA; temos uma distingio entre
duas maneiras de esculpir que ilustram os estilos de mimética especificados no
didlogo. Enquanto uma ¢é fiel ao modelo, a outra somente aparenta sé-lo — exibe
uma fantasia, ilusao, simulacro.

Mas para afirmar que existe tal técnica de producio de simulacros, onde
mais adiante serd dito que se refugia o sofista, o Estrangeiro precisa se des-
vencilhar do pensamento filos6fico de sua terra natal, Eleia. Segundo a leitura
platonica de Parménides, este ndo encontrava nenhum ser na ilusdo, somente
nio-ser. E se o0 que ndo é, ndo é, impossivel ser uma arte que produz ndo-ser, si-
mulacro. O caminho percorrido por Estrangeiro e Teeteto é interrompido. Estes
estdo sem caminho, em amopia,'? pois racionalmente nio lhes esta claro como
hi falsidade, engano, ilusdo, aparéncia. Para continuarem a caga do sofista, pre-
cisam refutar o fundador da escola eleata cujo pensamento daria base a pratica
sofistica: se o falso nio é, se a ilusdo nio existe, o sofista ndo poderia ser um
falsario produtor de simulacros como parecem estar certos o Estrangeiro e
Teeteto. E preciso, entio, realizar o parricidio de Parménides,'”” o que ocorrera
na digressio central do didlogo.

123 Cf. Ibid., p. 63-66 ¢ GOMBRICH, E. H., op. cit., p. 112.

124 Cf., por exemplo, a referéncia ao cinone de Policleto em WINCKELMANN, J. J., op. cit., p. 78;
a admiracio do pintor Ingres por Fidias em OSBORNE, H., op. cit., p. 81; o elogio de Goethe a escultura
da cabeca do cavalo de Selene ou Nix do pedimento oriental do Parthenon de Fidias: ele afirma que se
trata da propria Ideia de Cavalo (Urpferd), portanto modelo, nio s6 para os demais escultores, mas para
os proprios cavalos! Cf. SPIVEY, N., op. cit., p. 17.

125 Cf. KEULS, E., op. cit., p. 90. Dédalo aparece em Ion, 533b, Hipias Maior, 282a, Leis, 677d, Eutifron,
11c e 15b e Ménon, 97d; Policleto, em Protagoras, 328c, 311c; e Fidias em Ménon, 91d e Protdgoras, 311c.

126 PLATAO. Sofista, 236e.

127 Nio pretendemos aqui colocar em questdo se houve ou ndo o parricidio de Parménides, por nio
se tratar de tema importante para nossa investigacdo. Sobre o tema, cf. a introducio de Cordero a sua
traducdo do Sofista.
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Apos muitas dificuldades e impasses, sabemos, em linhas gerais, que
a refutacio de Parménides, ou melhor, da leitura platonica do filésofo pré-
socratico, ocorrerd pela conceituacdo do nio-ser como outro. Sendo outro,
ele é; somente ndo é aquilo de que se diferencia.”® Aqui, essa digressdo ndo
nos interessard diretamente. Importa ressaltar que as conclusdes ontolégicas
alcancadas sustentardo a continuacdo das remissdes a escultura e a pintura,
objetos de nosso estudo. Agora que o Estrangeiro prova o ser da ilusio, que
a aparéncia e a ilusio existem, retoma, como era de se esperar, a divisdo que
havia deixado de lado anteriormente.

Depois da digressao: breve analise dos passos 265e-267c

Mas o retorno nio volta ao exato ponto de partida. Apos a digressdo metafisica
do dialogo, era natural que o Estrangeiro se lembrasse da técnica de produ-
¢do divina, diferente da humana: “.. as obras ditas da natureza sido obras de
uma arte divina, e aquelas que os homens compdem, com elas, sio obras de
uma arte humana.” (... T& pév @Uoel Aeyopeva TroleioBal Bgia Téxvn, Ta & éK ToUTWVY UT
avBpwrwy EuvioTapeva avBpwivn...)'? E, diferentemente do que talvez pudés-
semos esperar, segundo o Estrangeiro, deus ndo produz somente as coisas
mesmas, mas também a imagem delas.

Depois de num sentido dividir a arte de produgio em producio divina e
humana, noutro, o Estrangeiro a divide em arte de produc¢ido das coisas mesmas,
automroinTikfy, e arte de producido de imagens, cidwAotoikn. Interessa-nos notar
que nessa passagem do didlogo, o proprio Estrangeiro parece proceder como
um escultor: ... depois de haver dividido a produc¢io em toda sua largura (kara
mAaTog), divide-a, agora, em todo seu comprimento (katéa pfikog).” (Olov T61e piv
katé TAGTOG TéUvwY TRV TToINTIKAV TIacav, viv &¢ al katd ufkog.)'s* Na largura temos
a divisdo entre arte divina e humana; no comprimento, entre arte de produ-
cdo de originais e de copias. E por meio de uma arte divina, 6cia 1éxvn, que sio
feitas as coisas mesmas, “os seres vivos e seus principios componentes — fogo,
agua e substancias congéneres” (...1dMa {@Ha kai £ (v T TEQUKOT £07Ti, TTUP Kai Gdwp
kai T& ToUTwvY adeA@d...); e, por um artificio divino (Saipovia unxavr), as imagens

128 Para um tratamento mais detalhado da questido da alteridade, incluindo as rela¢cdes de posse, nas
predicacoes usadas pelo Estrangeiro, cf., por exemplo, FREDE, M. Plato’s Sophist on false statements,
p. 12,13 e 15. Quando dizemos que Grande ndo é pequeno, temos um caso de alteridade. Ja ao afirmarmos
que Ele ndo é pequeno, queremos dizer que ele ndo possui uma qualidade. Segundo o autor, Platio inclui
ambos 0s casos em sua analise no Sofista.

129 PLATAO. Sofista, 265e. Traducio de Jorge Paleikat e Jodo Cruz Costa.
130 Ibid., 266a. Traducdo de Jorge Paleikat e Jodo Cruz Costa.
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delas, como sonhos (imvoi)*¥!, sombras e reflexos.’s? Se Villela-Petit afirma que
sdo produzidos retratos do sofista, como dissemos, poderiamos, a partir desse
detalhe do texto, afirmar que, metaforicamente, encontrariamos a feitura de
uma escultura por meio de entalhe. Cada divisio faria com que vislumbrasse-
mos os tracos do sofista.

A comparacio entre pintura e sonho

A mesma divisdo se aplica 4 produ¢io humana, diz o Estrangeiro. O homem
também produz as coisas mesmas e a imagem dessas coisas. O arquiteto cons-
troi uma casa, ja “pela arte do pintor (ypagikfi), uma outra casa, como um sonho
(ofov 6vap) apresentado pela mio do homem a olhos despertos™ (ypagikfj 3¢ Tv’
¢Tépay, ojov dvap avBpWTIVov éypnyopdaiv dmeipyacpévny), é criada.

Nessa bela passagem do Sofista, a pintura é descrita por meio de uma
comparacido com um sonho, imagem criada por deus, como vimos hi pouco.
A comparacio é explicita pelo uso do termo comparativo oiog. Parece haver,
contudo, uma diferenca entre o sonho criado por deus e o criado pela pintura
humana: nessas passagens que analisamos, no grego, dois termos diferentes sdo
empregados para indicar o sonho: Gmrvog no caso do sonho criado por deus, e évap
no caso da imagem do sonho utilizada para descrever a pintura humana. Essa
diferenca, todavia, ndo é suficiente para impedir que estabelecamos um vinculo
entre as duas passagens, pois nos é evidente que os termos sio empregados no
mesmo sentido em ambas. O sentido principal de §mvog é sono, enquanto o de
6vap, sonho. Contudo, como Platdo fala da criacdo divina de imagens, conclui-se
que ele se refere aos sonhos que nos aparecem enquanto dormimos. O sono nio
se constitui necessariamente por imagens; o sonho, sim. Dado isso, temos que
o sonho é uma imagem, produzida por deus, que se assemelha a pintura, obra
humana. Assim como quando dormimos podemos ver e experimentar, como
real, o que nio o é, ao contemplar uma pintura entramos num mundo ilusério,
ainda que acordados.

Essa aproximacao entre pintura e sonho nio aparece exclusivamente
no Sofista. Encontramo-la em outro didlogo platonico: o Timeu. Se no Sofista

131 Id.

132 Seria interessante pensar se também a artimanha divina de produc¢ido de imagens poderia ser
dividida em icastica e simuladora. Para ndo nos desviarmos de nosso estudo que pretende se voltar
mais diretamente para as ocorréncias das no¢des de pintura e escultura nos didlogos, deixamos aqui
a hipotese em aberto para a reflexdo de algum leitor curioso que desejar desdobrar e desenvolver este
estudo que pode ter como base, por exemplo, as teorias sobre os sonhos e os reflexos no Timeu.

133 PLATAO. Sofista, 266¢. Traducio de Jorge Paleikat e Jodo Cruz Costa ligeiramente modificada.
Preferimos como um, e nio espécie de para ressaltar o carater comparativo do termo oiog.
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a pintura é descrita como “um sonho apresentado ao homem de olhos desper-
tos”, como vimos, no Timeu, a pintura serd usada, aparentemente, como metafo-
ra, para ilustrar a possibilidade de sermos tomados por sonhos proféticos, que
anunciam bem ou mal no futuro, no passado, ou no presente.”** No Timeu, nio
se trata da pintura feita por maos humanas. A parte racional da alma'*s é que
pinta, amowypdew, com um sopro doce, imagens, gavraopara, em nosso figado:
“..um sopro doce, oriundo da inteligéncia, pinta no figado imagens...”"* (... ¢a-
vTdouaTta amodwypagol TpadTnTég Tig ék diavoiag émimvola...), diz Timeu. Segundo
ele, o figado é um 6rgio, simultaneamente, amargo e doce. Quando sua dispo-
sicdo é excessivamente amarga, causa-nos nauseas e dores. Para cura-las, ele
deve receber impressdes, formas e cores tais como as picturais, da diavoia, que
formam imagens capazes de

... restituir a todas as partes sua posi¢do direita, o brilho e a liberdade, [0 sopro doce]
deixa alegre e serena a por¢do da alma alojada ao redor do figado, permitindo-a passar
calmamente a noite e entregar-se, durante o sono (Umvog), a adivinhagdo, visto como ndo
participa da razdo nem do entendimento.

“.. mavTa 6p0a Kkai AcTa auTol Kai EAeUBepa atreuBlvouoa, AWV TE Kai eUPePOV TToloT
TAV TTepi TO NTTApP WUXAS poipav KaTwkiouévny, Ev Te T VIKTI dlaywynv éxoucav pe-
Tpiav, yavteia xpwuévny kad’ Gtrvov, ETTeidn AOYog Kai @POVATEWS OU PETETXE.”

PLATAO. Timeu, 71d. Tradugio de Carlos Aberto Nunes.

Aqui a pintura aparece, a primeira vista metaforicamente, como o pro-
cesso de ordenacdo de nossa alma. Ela restitui cada parte de nossa alma a seu
lugar proprio, propiciando-lhe brilho e liberdade, além do alcance profético e
irracional da verdade por meio dos sonhos.

Esse uso da arte pictorica nessa passagem do Timeu contribui para
nossa investigacio sobre a pintura no Sofista. A que tudo indica, a comparagio
da pintura humana com um sonho neste didlogo nio aparece, como poderiamos
pensar numa primeira leitura, como um mero ornamento linguistico ou técnica
retorica, mas como caracteristico da compreensio platénica da arte pictorica,
ja que se repete nos seus didlogos. Guardemos por ora essas comparagoes, que
serdo desenvolvidas em momento oportuno, quando tratarmos do Timeu no
cap. 3, especificamente sobre o sonho profético na secio 3.2.1. Voltemos agora
ao que neste momento interessa: a argumentacio do Sofista.

134 Cf. PLATAO. Timeu, 72a.
135 Ibid., 71c.
136 Id. Traducdo de Carlos Alberto Nunes.
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Na continuacio do texto, temos que a arte mimética ou arte de producio
de imagens, seja divina ou humana, é descrita como a producio de certas seme-
lhancas (dpoiwpateg).’” E, como sabemos, ela fora dividida, antes da digressio,
em arte de producio de icones e arte do simulacro. Agora, essa divisio é reto-
mada e a arte do simulacro, onde se reconhecerd a pratica sofistica, serd tomada
como proximo material para nova divisao.

Pintura e escultura como simulacros feitos por meio de instrumentos

Segundo o Estrangeiro de Eleia, a arte do simulacro, gavraoTtikiy, pode ser re-
alizada de duas formas. Podemos simular usando nés mesmos, nosso corpo e
voz, como materiais dessa simulacio, ou tomando instrumentos, 6pyavol, como
meio. Quem usa corpo e voz para simular é o rapsodo, o dangarino e cantor
de um coro, o ator, o sofista, e também, ressalta-se, um tipo de filésofo, pois é
somente com corpo e voz que, em seducoes e ironias, filosofa Sdcrates; quem
usa instrumentos é o pintor, o escultor e talvez pudéssemos acrescentar aqui,
também, a figura do escritor, seja ou nio filésofo, que nio encena suas obras.

Aqui encontramos a tltima referéncia a esses géneros artisticos, pintura
e escultura, nesse nosso levantamento do didlogo. Para encontrar a definicio
do sofista, sétima e derradeira, muitas outras divisdes serdo feitas, j4 que uns
imitam objetos que conhecem e, outros, nio; dentre os que nio conhecem, ha
quem proceda ingenuamente e quem o faga ironicamente; dados os iroénicos, en-
contramos os que produzem longos discursos em reunides publicas para multi-
does, e os que levam seu interlocutor a se contradizer em reunides particulares.
Ai, em disputas discursivas particulares, se encontrara o sofista.

Conclusio parcial

Rememoracio das ocorréncias

Chegamos ao fim de nossas breves apresentacio e analise dos contextos em que
as nascentes noc¢oes de pintura e escultura sio referenciadas no Sofista.

Vimos que a pintura, ypagikr, é usada como exemplo paradigmatico
da arte mimética e que, mais adiante, é comparada a um sonho, apresentado a
olhos despertos.

Além disso, nesse dialogo, segundo nossas analises, a arte escultorica é
usada para exemplificar de forma paradigmatica dois tipos de imitacio: escul-

137 PLATAO, Sofista, 266d.
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turas de Policleto sdo exemplos de icones, ikéveg, pois exibem as propor¢des do
objeto que copiam de forma fiel; diferentes dos simulacros, gavrdopara, exem-
plificados por obras colocadas em locais altos ou de grandes dimensdes, tais
quais as famosas colossais de Fidias.

Soubemos ainda que a produ¢io de imagens é feita por deus e pelo
homem: o primeiro, como é dito no Timeu, pinta sonhos e, como enumerado no
Sofista, sombreia e reflete; o segundo pinta, esculpe, e usa o corpo e o discurso,
Aoyog, de muitas maneiras. Por fim, vimos que escultura e pintura se distinguem
de outras formas de imitacio pelo uso de instrumentos em sua confeccao.

Relembrados das ocorréncias das nocoes de pintura e escultura que
estudamos, retomemos nossa questdo inicial: de que forma o uso dessas
nocgoes caracteriza os géneros artisticos que nos interessam? O que diz Platdo
sobre a pintura e a escultura nesse didlogo? O que h4 de relevante nesse le-
vantamento de ocorréncias para a caracterizacdo desses géneros artisticos?
Por fim, que lugar estes géneros artisticos ocupam no pensamento de Platio
dado seu uso no Sofista?

A pintura mostra que uma imitacio nio é o original

O uso da pintura como exemplo paradigmadtico da arte mimética, téxvn piunt-
kf, nos instiga a saber quais caracteristicas desse género artistico fundamen-
tam o seu uso como exemplo. Ao longo de nosso texto supomos que Platdo a
usa porque ela exibe uma aparéncia da coisa representada em estrutura bidi-
mensional, desde um s6 ponto de vista;'*® assim, ela deixa facilmente ver que a
cOpia ndo é o mesmo que a coisa copiada. A escultura ndo seria tdo conveniente,
ja que, por ser tridimensional, engana um pouco mais, dificultando a percep-
cdo da diferenca entre copia e original ou modelo. A escultura apresenta uma
imagem do original desde diversos pontos de vista: frente, tras, lados, além de
muitos dngulos. A arte mimética, téxvn piuntiki, é a arte de expor a imagem de
algo, imagem essa que ndo reproduz o modelo como ele realmente é, nido faz
uma copia exata ou duplicagdo, mas somente exibe uma aparéncia dele, uma
imagem — seja ela icéstica, eikaoTikij, ou simuladora, gavraoTikn; sendo assim, a
imagem é diferente do original, e ndo deve, portanto, ser confundida com ele.'*

138 Por mais que possamos contempla-la de varios pontos. O importante é que o pintor privilegia
somente um ponto de vista para contemplar e copiar seu modelo. Obviamente pensamos na pintura
a época de Platdo. Estd excluida a pratica cubista de apresentar, numa mesma obra pictorica, o modelo
desde multiplos pontos de vista.

139 Também no Crdtilo Platdo ressalta a diferenca entre modelo e copia. Cf. PLATAO. Crdtilo, 432b-d.
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Platio usa a pintura como exemplo para sublinhar que a imitacido ou represen-
tacdo, pipnoig, é diferente da coisa representada.

Isso, que pode parecer 6bvio, nem sempre o é. Sabemos que os gregos
tomavam o contetido da poesia épica como verdade; no mito, fic¢do e realidade
se entrelacam. Além disso, se nos lembrarmos, por exemplo, da forma apai-
xonada com que o0s gregos se envolviam com as encenag0es teatrais, como diz
Aristételes, cheios de piedade e terror, percebemos que eles pareciam se es-
quecer, a0 menos em algumas cenas, de que o teatro é somente uma forma de
imitacdo."® Talvez o contexto religioso dos festivais onde ocorriam as encena-
¢Oes fazia com que eles tomassem as obras de arte como apari¢des do divino.
Além disso, no caso da linguagem, percebemos que quando alguém afirma que
algo é belo, por exemplo, nio percebe que o belo em si ndo pode se misturar
com entes particulares: nio se percebe a diferenca entre original, o Belo, e a
imagem ou a copia, a beleza em algum objeto. Essa confusio entre universais,
realidades, e particulares, imagens, é alvo das ironias e criticas socraticas nos
primeiros didlogos platonicos.™!

Dado isto, podemos vislumbrar uma primeira caracterizac¢io platonica
da arte pictorica: ela é, dentre todas as imitagoes, pipoeig, a que mais se mostra
como imitacio, que se revela como sendo o que é.'> Percorremos assim os pri-
meiros passos na tarefa de nos aproximar de uma compreensdo da natureza
desse género artistico, segundo Platdo — género esse que, como sabemos, s6 se
manifesta autonomamente e de forma completa na Modernidade.

A pintura, como o discurso (Adyog), pode facilmente
representar todas as coisas

Além disso, poderiamos levantar a hipdtese de que Platdo tenha escolhido a
pintura para caracterizar a imitacdo, pipnoig, porque ela facilmente imita todas
as coisas, como apontamos em nosso texto. Como sabemos, o objetivo do
Estrangeiro é cacgar o sofista e, para isso, seu discurso em suas especificidades.
O sofista fora definido anteriormente como aquele capaz de discursar sobre, e
contradizer, todos os assuntos. A pintura, mais facilmente que a escultura, é
capaz de representar, também, todas as coisas, na simplicidade de seus tracos,

140 Sobre este tema, cf. NEHAMAS, A. Plato on imitation and poetry in Republic 10.
141 Cf. IGLESIAS, M. A relacdo entre sensivel e inteligivel: methexis ou mimesis?, p. 91.

142 Esse é um motivo para que a pintura nido seja objeto da critica de Platdo, voltada a poesia, na
Reptblica, segundo POLLITT, J. J. The ancient view of Greek art: criticism, history and terminology, p. 37.
Seu comentario se estende também a escultura.
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sombras e cores. Essa facilidade na representacio de todo e qualquer objeto é,
provavelmente, mais um fator que justifica a sinédoque da pintura no trata-
mento da imitagdo, pipnoig. Ao que parece, tudo no mundo fenoménico pode ser
imitado, ou, de tudo é possivel que seja produzida uma imagem. Assim, no que
diz respeito a arte pictorica, somamos a caracteristica da transparéncia de seu
carater mimético, a facilidade na representacio dos seres, a0 menos os que se
nos apresentam sensivelmente.

Critica ao ilusionismo pictorico?

Continuemos nossa interpretacio com parciménia. Como o Estrangeiro usa
o exemplo da pintura para expor o que é a mimética, nio nos parece correto
afirmar que, nessa passagem, ele reprova o ilusionismo pictorico, como afirmou
Villela-Petit, provavelmente influenciada pela leitura de Schuhl.™** A nosso ver,
trata-se de um erro interpretativo. E certo que Platio ressalta, em relacdo a
arte pictorica, seu carater enganador, que atinge criancgas, quando a distancia.
Como sabemos, a arte pictorica grega antiga é, em geral, representativa e, assim,
remete a um objeto diferente dela mesma. E possivel que Platio, ao escrever esse
passo do Sofista, tenha se inspirado nas obras pictoricas que exibem perspec-
tiva dos cendrios teatrais, feitas por Agatharcos para Esquilo ou Séfocles™, ou
no uso de sombras que oferecem a aparéncia de terceira dimensio as pinturas,
ou ainda, quem sabe, a uma mistura de pigmentos de tinta semelhante a usada
pelos pintores impressionistas.’*s Provavelmente, ele tinha em mente as técni-
cas ilusionistas das pinturas de seu tempo. Mas isso nido seria suficiente para
nos levar a crer que se trata de uma critica a essas técnicas e seus resultados
opticos. Parece-nos que, em relacio a esse passo do Sofista, é mais importante
perceber que: 1) Platdo expde uma caracteristica comum a pintura grega antiga,
seja ela arcaica ou cldssica: ela é majoritariamente representativa e, assim, cons-
titui-se essencialmente como remissio ao original por meio da exposi¢io de sua
imagem. A pintura é ela propria, em certo sentido, uma ilusio, pois é aparéncia
daquilo que nio é. 2) Platdo nio critica aqui a pintura ou as suas técnicas ilusio-
nistas: ele usa a primeira como um exemplo para expor a imitacao, piunoig, tendo
como objetivo retratar a arte sofistica, sendo, esta sim, em muitos didlogos, por
ele repudiada.

143 Cf. VILLELA-PETIT, M. P., op. cit., p. 59 - 60.
144 Cf. nota 122.

145 A maioria dos comentadores compreende a okiaypa@ia como pintura de sombras. Ja Keuls defende
que se trataria de uma mistura de pigmentos de tinta. Cf. KEULS, E., op. cit., Cap. IV.
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Dado o exposto, o sentido da no¢do de pintura no Sofista comeca a ser
apresentado aos nossos olhos. Ela é a imitacdo que se mostra claramente como
imitacdo — dai sua escolha como exemplo paradigmdtico da arte imitativa, téxvn
piunTikA. E, além disso, é em si mesma a remissdo ou apontamento para o que ela
nio é. Lembremo-nos da defini¢do de pintura da qual partimos na introdugio
do nosso texto: ela é objeto de dupla percepcio: de seu cardter representativo e
do objeto representado. Essa caracteristica da pintura, segundo esse desenvol-
vimento, ja aparece, portanto, no pensamento platonico. E, por fim, ela pode
tomar como modelo qualquer ente, a0 menos sendo ele fenoménico: a arte da
pintura facilmente representa todas as coisas.

Estilos escultoricos ilustram tipos de discurso

Quanto ao pensamento de Platdo acerca do que chamamos de escultura, per-
cebemos que o filésofo a usa no Sofista, principalmente, como exemplo para-
digmitico de maneiras de usar o discurso, Adyog, a forma sofistica, filosofica, e,
parece-nos, também segundo toda outra maneira, como a poética e a de nosso
cotidiano mais banal. A arte escultdrica lhe serve de modelo para tratar de um
tema mais dificil do que ela mesma, o tema do discurso, Adyog.™*¢

Ressaltemos que o objetivo ultimo de Platdo no didlogo é definir o
sofista. O que ele pretende é perceber as diferencas entre tipos de discurso de
forma a apanhar o sofista em suas especificidades, as artimanhas de sua fala.
O problema de Platdo é, portanto, com o discurso, Adéyog, especificamente o
sofistico, e é tendo em vista compreendé-lo que usa a arte escultérica como
exemplo dos géneros miméticos, yévn piuntikoi. Um tipo escultérico nos ajuda a
compreender uma caracteristica do discurso, Adyog, ocultamente presente na
fala sofistica: ele é verdadeiro somente em aparéncia e leva em conta o ponto
de vista da alma que o escuta. O sofista usa a arte do simulacro, ¢avraoTiki. Seu
discurso é semelhante as obras colossais de Fidias, que aparentam apresentar as
coisas como sdo, mas que, se analisadas mais de perto e com o uso do calculo,
mostram-se desproporcionais, ou melhor, compostas com uma propor¢ao das
aparéncias ou o6ticas, segundo medidas que nos levam a vé-las como cépias pro-
porcionais, apesar de assim nio o serem. Além disso, poderiamos conjecturar
que a arte do simulacro, gavracTikij, dentro do dmbito do discurso, Adyog, seja

146 Trata-se a nosso ver de um exemplo do que diz M. L. Gill: “Esses dialogos (Teeteto, Sofista e Politico)
utilizam cada vez mais modelos — exemplos simples mas reveladores ou de algum modo casos mais
simples — para mostrar em menor escala como resolver um problemas mais dificil.” Cf. GILL, M. L.,
Philosophos: Plato’s missing dialogue, Introduction, p. 6.
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também a arte do poeta, como de Homero que versifica sobre todas as artes
ainda que ndo seja conhecedor delas'’, ou de todo discurso falso, que ndo exibe
as coisas como de fato sido. Por fim vimos que podemos conjecturar sobre a
existéncia também de um filésofo que aplique a arte do simulacro, gavracTikn.
As ironias socraticas, os mitos platdnicos e as mentiras dteis da cidade ideal d’
A Republica talvez possam exemplificar simulagdes que fagam parte de um pro-
cesso de educacio filosofica.s E evidente que, tal qual um escultor que distorce
sua estatua de acordo com o ponto de vista do observador, o filésofo, como o
sofista, deve ter consciéncia do ponto de vista do seu discipulo, daquele que
pretende formar: aos jovens se adequam mitos; a cada interlocutor de Sdcrates
nos didlogos convém certos argumentos etc.

Mas é certo que a atividade filos6fica ndo se esgota em simulacdes e des-
propor¢des. Em A Reptiblica, por exemplo, Platio ou o seu personagem Sdcrates
ou o personagem de Sécrates governante-rei, distribui a felicidade na cidade
maximamente justa analogamente a coloracdo de uma obra icastica, sikaoTikn.
Seu discurso se baseia num estudo do real, estudo esse exemplificado em sua
fala — tal qual fazia Policleto em seu canone aplicado numa de suas estatuas
mais famosas, Doryphoros. A felicidade na cidade ideal d’ A Reptblica é aniloga
as cores de uma escultura de Policleto. O filésofo também trabalha com a imita-
¢ao, piunoig, seu discurso copia a realidade.™ A diferenca em relacio ao discurso
sofistico é que ele nio tem como finalidade Gltima aparentar exibir a verdade,
mas esforca-se por fazé-lo de forma fiel, ao menos a um interlocutor preparado.

Além do discurso filos6fico que pertence a arte icastica, téxvn eikaoTikn,
pensamos que qualquer proposi¢io verdadeira também o faz.’s* Sempre em que
o discurso, Aoyog, trabalha para exprimir o real, aquele é andlogo a uma obra
mimética icastica, eikaoTiki. Uma opinido verdadeira, por exemplo, também per-
tenceria a essa divisio da imitagio, pipnoig.

147 Cf., por exemplo, PLATAO, Reptblica, 600e, onde Socrates diz que o poeta nio apresenta uma
imagem, €idwAoyv, fiel da verdade.

148 Nesse mesmo sentido argumenta Gonzalez quanto ao uso de imagens n’ A Republica:
“Especificamente, como se poderia justificar a alegacio de que as imagens do Navio e da Caverna na
Reptblica sdo ‘semelhancas’ que reproduzem fielmente o original em suas proporg¢des corretas, em vez
de ‘aparéncias’, que distorcem de muitas maneiras e acrescentam material estranho aos originais com o
objetivo de aumentar a capacidade de persuasio e o apelo intuitivo?”, afinal “... o fildsofo nesse didlogo
¢é continuamente confundido com ou, pelo menos, ndo distintamente ou claramente diferenciado do
sofista.” GONZALEZ, F. Imagem e transcendéncia: paradigma erotico vs paradigma produtivo em Platio.
In: MARQUES, M. (Org.), Teorias da imagem na antiguidade, p. 176.

149 Cf. essa mesma posicdo interpretativa em BUARQUE, L., O animal mimético: sobre a mimesis em
Platdo e em Aristoteles (Tese de doutorado), p. 114.

150 Essa relagdo entre a retitude numa representa¢do visual, no caso, uma pintura, e a verdade nos
discursos ja fora tracada em PLATAO. Cratilo, 430d-434c.
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E interessante notar como no proprio didlogo Sofista encontramos o
uso de ambas artes mimeéticas, simuladora, eavracTikn, e icastica, eikaoTikfy. Por
exemplo: o Estrangeiro emprega o termo simulacio, gavraopa, para caracte-
rizar as definicOes do sofista alcangadas ao longo do didlogo.s' O Estrangeiro
constréi imagens do sofista, portanto, pelo uso da arte do simulacro, téxvn ¢a-
viaoTikj. Como dissemos, o filésofo também trabalha com imagens ilusérias,
com simulacros, mas certamente seu objetivo é-lhe tnico: transformar todas
as simulacoes, pavraoparta, do sofista em um icone, sik@wv, em uma imagem eiko-
oTikA; por meio de um vislumbre de diversas aparéncias, ainda que simuladas, do
sofista, é que é possivel apreendé-lo de forma mais préxima ao que ele de fato é.
Como quando nos aproximamos de uma estatua colossal da espécie simulado-
ra, eavraoTiki, a aproximacio filoséfica do discurso, Adyog, sofistico passa por
simulacros até alcangar a percepc¢io de suas propor¢oes distorcidas. Essas pro-
porcdes serdo a imagem “iconica” ou “verdadeira”, isto é, fiel, do sofista. Em sua
definicao filosofica, portanto de acordo com o real, encontramos que ele é um
simulacro, uma fantasia.

Feita essa observacdo, voltemos ao desfecho de nossa argumentacio.
Serd que, dessa diferenca geral entre, por um lado, o discurso, Adyog, sofistico,
poético, também filosofico e falso, e, por outro, o filos6fico e verdadeiro, feita
pelo uso, como exemplo, da distin¢io entre tipos escultéricos poderiamos con-
cluir que Platio prefere as obras de Policleto as esculturas de propor¢des oticas,
como as de Fidias, por exemplo? Serd que essa passagem do Sofista atestaria que
Platdo exalta os estilos mais proximos da harmonia arcaica, enquanto desme-
rece as inovagoes ou técnicas ilusionisticas de seu tempo, como afirma Pierre-
Maxime Schuhl?'s? Retomemos o que dissemos esparsamente, anteriormente:
ha de se sublinhar que Platio, ou o personagem Estrangeiro de Eleia, nessa dis-
tingcdo, ndo tem em vista avaliar estilos artisticos, ou falar sobre suas preferén-
cias, mas encontrar a definicdo do sofista.’s* A intencdo do Estrangeiro ao tratar
de tipos escultoricos é encontrar o que esses possuem em comum e em que
divergem da sofistica. Sendo assim, poderiamos dizer que, em certo sentido,
a escultorica é usada como ilustracdo ou exemplo de géneros miméticos para
que compreendamos melhor o carater do préprio discurso, Adyog, de uma per-

151 Cf. PLATAO, Sofista, 223c.

152 SCHUHL, P.M., op. cit., Preficio a segunda edi¢do, V: “Tinha entdo desenvolvido, sob influéncia
da pintura de decoracio, uma espécie de impressionismo ilusionista que visava apenas ao trompe ['oeil
(os péssaros, dizia Plinio, vinham bicar na propria cena as uvas pintadas por Zéuxis!), impressionismo
que Platdo critica por sua afinidade com a sofistica, e a acdo que ele exerce sobre a sensibilidade, sobre
todos os elementos irracionais.” Traducio de Adriano Machado Ribeiro. O grifo é nosso. Cf. também II.
Prestigios.

153 Nesse ponto, concordamos com as andlises de Eva Keuls em Plato and Greek Painting.
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formance discursiva, que entra em questdo na caga ao sofista. Portanto, a nosso
ver, ndo se trata de uma preferéncia platonica por um ou outro estilo artistico.'s*

Notemos que, enquanto a arte pictérica serviu de exemplo ao Estrangeiro
da arte de imitar, piunmikn, em geral, a escultérica foi usada para ilustrar dois
tipos de mimética: a que é fiel as propor¢des do modelo e a que é fiel a aparén-
cia das propor¢oes do modelo. Nao pensamos que essa escolha seria casual. A
nosso ver, algumas propriedades da arte escultérica fazem com que ela tenha
sido escolhida como exemplo, nessa passagem. Vejamos, entdo, quais sdo elas.

Lembremos que o elemento fundamental usado por Platio nessa dis-
tincdo que nos fez ver em seu texto uma indicacio de alusio a escultura é a
referéncia as trés dimensdes: comprimento, largura e profundidade. Por traba-
lhar necessariamente com essas trés dimensdes, numa obra escultorica temos,
em relacdo a uma pictérica, uma ampliacio dos pontos de vista possiveis de
contemplacio; temos uma maior gama de varidveis disponiveis ao nosso olhar.
Assim, existem obras que se apresentam com caracteristicas aparentemente
conflitantes, dependendo da perspectiva dos nossos olhos. Esse é o caso das
esculturas simuladoras, gavraoTikoi: vemo-las proporcionais a distincia e, des-
proporcionais, quando proximas.

Ja as obras icasticas, sikaotikoi, como as de Policleto, determinadas a
serem localizadas proximamente aos nossos olhos, simplesmente aparentam
ser proporcionais; ndo sio distorcidas com o fim de iludir o olhar. Além disso,
exibem uma mesma razio, um mesmo Adyog, entre suas partes e, dessas, em
referéncia ao todo.

Essa altima observacio é a conclusio do estudo de Richard Tobin em
seu artigo O Canon de Policleto (The Canon of Polycleitos). O autor argumenta
que o canone do escultor grego apresenta a concepc¢io de que o corpo humano é
a expressio de uma mesma razao, Aoyog, das suas partes entre si, e em referéncia
ao todo. Essa mesma razdo tem como base o niimero geométrico'ss da pequena
falange do dedo minimo. Esse nimero repete-se em todas as partes do corpo e
no corpo como um todo, em propor¢des diferentes. O Doryphoros de Policleto
foi feito a partir de uma progressio geométrica: “A razio (Aéyog) entre a falange
primeira ou distal (do dedo minimo) e a segunda é a mesma que a razio entre
a segunda falange e a terceira. Assim ele (Policleto) estabeleceu uma propor-

154 Afinal, ele mostra ser admirador das obras de Fidias em Ménon 91d, como apontamos anteriormente.

155 Ou numero espacial. Essa é uma terminologia propria a geometria pitagoérica. Os pitagoricos
consideravam os nimeros como entidades geométricas, que possuiam identidade espacial. Cf. TOBIN,
R., op. cit., p. 307.
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cdo verdadeira por meio de uma razio constante.”’*® Isto é: uma mesma razao
se repete, atualizando-se progressivamente. O autor chega a afirmar que se as
intempéries da histéria nos houvessem legado somente uma parte da escultura
Doryphoros, poderiamos, ainda assim, reconstrui-la inteira, por meio do canone.

Essa propriedade da progressio geométrica de repetir uma mesma
unidade numa multiplicidade era conhecida por Platdo, como nos atesta o Timeu:

... de todos os lagos o melhor é o que por si mesmo e com elementos conectados constitui
uma unidade no sentido amplo da expressdo, sendo que faz parte da propor¢do geométri-
ca progressiva conseguir esse resultado de maneira perfeita.

“Aeop@v O& KAANIOTOG 0¢ GV aUTOV Kai T& guvdoUlpeva 6T yadAioTa €v Trolfj, TolTo B¢
TEQPUKEV AvaAoyia KAANIOTA ATTOTEAETV”.

PLATAO. Timeu, 31c. Tradugio de Carlos Alberto Nunes.

Ser4 que ele tinha essa informagdo em vista ao escrever sobre a arte
icastica, eikaoTtikn, no Sofista? Notemos: também a filosofia trata de um mesmo
que perpassa o multiplo: o principio, dpxn, do universo dos filésofos da natureza
ou pré-socraticos; a Ideia do Bem de Platdo; o universal segundo Aristoteles; a
Razdo ou o Absoluto para Hegel etc.'”” Serd que Platido pensara na semelhanca
de natureza entre o que é expresso nas obras escultoricas de Policleto e o que
se busca na investigacio filosofica ao escrever sobre a arte icastica, eikaotiki?
Se nos lembrarmos da referéncia a escultérica no Livro IV d’ A Reptiblica que
comentamos anteriormente, teremos uma indica¢do positiva. A cidade gover-
nada pelo filosofo-rei é feliz como uma escultura icastica, eikaotikr, é colorida:
em ambas, no que diz respeito as cores e a felicidade, a parte se refere ao todo.
Dessa forma, a relagio analdgica entre a filosofia e a estitua “iconica” ¢ feita
pelo proprio Platdo. Além disso, como afirmou J. J. Pollitt em seu estudo dos
termos técnicos das hoje chamadas artes visuais na Antiguidade Grega, a pro-
porc¢io, ouppeTpia, nogdo tdo importante no universo de producio escultorica e
também na divisio da mimética do Sofista que é nosso tema, é também conceito
filoso6fico: a filosofia busca a ordem e a medida, espécie de proporc¢io, cuppetpia,
no caos. Pollitt cita os filésofos jonicos, a metrética do Filebo de Platio e a visio
geométrica do mundo dos pitagoricos.'s® Por essas razdes concluimos que, assim

156 TOBIN, R., op. cit., p. 308.

157 Reconhecemos o carater bastante generalista desta afirmacdo. Todo pensamento, seja ele pré-
socratico, platonico, aristotélico ou hegeliano, ndo pode ser reduzido, classificado ou esquematizado
desta forma. Nossa afirmacdo, todavia, s6 pretende exemplificar, ainda que reconhecendo seu carater
impreciso, o desejo filoso6fico de encontrar a unidade na multiplicidade.

158 Cf. POLLITT, J.J., op. cit., p. 14-22.
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como as obras de Policleto, em especial seu cAnone exposto exemplarmente na
estatua Doryphoros, sio exemplares para retratar a arte icastica, eikaoTikj, a
filosofia é exemplar quando se fala da fidelidade ou verdade nas producgdes
com o discurso, Adyog, a0 menos enquanto se esforca para construi-lo e trans-
miti-lo, ainda que se utilize, nesta trajetoria, de artimanhas simuladoras. Essa
fidelidade, portanto, diz respeito a percepcdo de uma mesma razio ou forma
de relagdo, um mesmo Adyog, que perpassa o todo quando nos dispomos ao
encontro do ser em preferéncia ao aparecer. E para fazer ver, iluminar tal
relagdo, a filosofia, tendo por vezes que usar a simulacio, pode ser entendida
nio s6 como uma copia reprodutora com exatidio do real, mas também como
o que faz ver, revela, o oculto. Deixemos, por ora, essa pequena digressao por
aqui e voltemos a analisar as razdes da alusio a arte escultdérica no tratamento
dos géneros miméticos.

Além do caso de Policleto, paradigmatico quanto a arte icastica, sikaoTikn,
poderiamos ainda refletir sobre uma obra de estilo “iconico” de grandes dimen-
soes, ou que, por acaso, fosse situada em local alto. Nesse caso, teriamos uma
consequéncia contraria a das obras simuladoras, gavraoTikoi: de longe, as escul-
turas pareceriam desproporcionais, enquanto, de perto, mostrar-se-iam fiéis
quanto as propor¢oes do modelo.

Essas observacgdes nos levam a supor que Platio ressalta a necessida-
de de uma reflexdo prolongada sobre um discurso, de modo a se perceber seu
tipo; se nele encontramos uma indica¢cdo da verdade. Ora, também uma obra
icastica, eikaoTiki, como a simuladora, eavraoTiki, pode nio parecer ser o que é:
é necessario estuda-la. E preciso que sobre um tema proposto por um espanto,
Badpa, ou um Socrates sejam vislumbrados varios pontos de vista, como, afinal,
ocorre nos didlogos de Platdo. Esses pontos proporcionario uma aproximacio e
um “olhar capaz de alcancar, plenamente, tio vastas propor¢oes” (...50vapiv 8¢ &f
TIg AdBo1 T& TNAIKalTa ikavidg 6pav...)." Olhar esse que nio se contentara com mul-
tiplas imagens, mas submeté-las-a ao calculo, ao raciocinio, 4 argumentacao.

Por fim, o carater “matematico”, ou melhor, “geométrico” das escultu-
ras parece também estar em questio aqui. Platio chama atenc¢do para o fato
de que elas sdo confeccionadas de acordo com as propor¢des e medidas geo-
métricas aplicadas aos materiais usados — e descobertas nos préprios corpos.
Além disso, a arte escultorica de seu tempo é consciente da possibilidade de se
manipular as aparéncias — ela se constroéi para ser vista, diferentemente da arte
egipcia enclausurada no subterrianeo de pirimides. E, ademais, pode privilegiar

159 PLATAO. Sofista, 236b. Tradugio de Jorge Paleikat e Jodo Cruz Costa.
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avisio do espectador em sua confec¢do. Assim comeca a caracterizagio platdnica
da escultura no primeiro didlogo que analisamos neste estudo.

Poesia como pintura (ut pictura poesis)

Temos, assim, de forma geral, alusdes a esses géneros artisticos, pintura e escul-
tura, no Sofista, para ressaltar que: o discurso, Adyog, é uma imitacio, pipnoig.'*
Como uma obra escultérica, podemos nos impressionar com ele e, com tempo,
investigacdo e acuidade de olhar, saber se ele exibe uma proporcio distorcida da
realidade ou uma imagem da realidade como ela de fato é. Como haviamos dito
anteriormente, podemos estudar o discurso, Adyog, como estudamos uma obra
escultdrica: mas é certo que o conhecimento das propor¢des da tltima é mais facil
de ser apreendido. Dai a razio pela qual o filésofo a usa como exemplo, trata-se
de uma escolha didatica.

Platdo da continuidade a tradi¢io do pensamento sobre o discurso que
o compreende como uma obra pictorica, seguindo a tradicio de Simodnides,'
e sendo seguido por Aristételes, que equaciona a pintura a poesia.'> A célebre
expressdo da Epistola aos Pisdos de Hordacio,'s* “poesia como pintura”, ut pictura
poesis, nasce também da semente platonica e vigorard nas reflexdes estéticas e
retoricas até a atualidade. Quando a arte retoérica é retomada pelos humanistas no
periodo do Renascimento, ela é compreendida em paralelo a pictérica.'s* Alias,
é essa aproximacdo entre o que se considerara artes plasticas e artes poéticas o
que proporcionara as primeiras o titulo de artes liberais, antes designativo das
segundas. Vimos na introducdo de nosso texto que era uma pratica sofistica de,
por exemplo, Fildstrato e Calistrato, de um periodo posterior ao de Platdo, a minu-
ciosa descricdo de pinturas e esculturas. Quer dizer: o paralelo platénico se con-
servou em diversas praticas e teorias. Coube somente a G. E. Lessing, filésofo do
periodo iluminista, o inicio da busca de conceitos que tratassem exclusivamente
das obras de cada tipo especifico, plasticas e poéticas.'®> Lessing propde uma dis-

160 Também encontramos uma alusio a essa tese em Critias, 107c-e. Cf. também IGLESIAS, M. A relagdo
entre o Ndo Ser como Negativo e o Ndo Ser como Falso no Sofista de Platdo, p. 36 e 37 e BUARQUE, L. O animal
mimético: sobre a mimesis em Platdo e em Aristoteles (Tese de doutorado), p. 111. Por fim, um paralelo entre
pintura e, especificamente, escrita, é tecido em Fedro 275d.

161 “A fala é a imagem (gikwv) das a¢des.” SIMONIDES, Frag. 190bBergk. Plutarco precisa: “Simonides
chama a pintura de poesia silenciosa e a poesia de pintura que fala.” de glor. Athen. 346f; Quest. Conviv.
748a, apud. VERNANT, J.-P. Image et apparence dans la théorie platonicienne de la mimesis. In: Journal de
Psychologie, v. 72, p. 143.

162 Cf. ARISTOTELES. Poética, 1447a.

163 Cf. 55.

164 Cf., por exemplo, LICHTENSTEIN, J. O paralelo das artes. In: Pintura: textos essenciais, vol. 7.

165 O famoso critico americano Clement Greenberg aponta Lessing como o responsavel pela distin¢io
entre os géneros artisticos. Cf., por exemplo, GREENBERG, C., The Collected Essays and Criticism, 42.
The Impressionists and Proust. Review of Proust and Painting by Maurice Chernowitz, p. 95 e 119. The
New Sculpture, p. 344 e Rumo a um mais novo Laocoonte. In: FERREIRA, G.; MELLO, C. C. (org.), Clement
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tincdo em Laooconte ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia: a pintura recorre
a figuras e cores no espaco e a poesia a sons articulados no tempo.' Tal distin¢cdo
é seguida, contudo, de uma anilise das duas formas artisticas em paralelo. O fil6-
sofo reflete sobre o que caracteriza o que se chama de “pintura poética”, basean-
do-se, principalmente, em Homero. Isso nos mostra como o esfor¢co de demarca-
¢do das diferencas entre esses géneros artisticos ocorre no seio da percepc¢iao do
seu paralelismo, como apontamos, presente ja no Sofista de Platdo.'” Isso ocorre
porque ambas sio compreendidas como obras miméticas, como imagens. Ja com o
advento da arte moderna tanto a poesia quanto a pintura passam por processos de
autonomia. Com Mallarmé o referencial do poema é ele mesmo, a arte tem valor
por si mesma: l'art pour I'art; o movimento pictoérico do impressionismo também
dad um passo nesse sentido quando objetiva exibir a tinta usada na confec¢io de
suas obras. Isto é: cada género artistico tem seu proprio meio e pretende exibi-lo,
ndo mais representar um modelo externo. Isso foi o que Ortega y Gasset chamou
de carater propriamente estético da arte em A desumanizagdo da arte. A estética
s6 existiria quando a arte fosse autdbnoma. J4 com o movimento cubista e os mo-
vimentos de vanguarda hd uma nova ruptura: os meios de cada arte se misturam.
Os cubistas usam colagem no que antes s6 era criado por tinta, numa tela pictu-
ral.’*® Cada obra é identificada por seu meio proprio, singular, e nio mais por um
género. Isso poderia nos levar a crer que a tradi¢ao da ut pictura poesis estaria
completamente superada. Todavia, por mais que tenha ocorrido um verdadeiro
distanciamento dela pelas investidas artisticas explicitas de superacio desse pa-
ralelo, parece-me coerente reconhecer junto a Jacques Ranciére que o processo de
autonomizagio das artes acontece junto ao surgimento e o crescimento da critica
artistica. Isto é: a obra de arte autonoma precisa de um discurso critico que a
sustente como valorosa. Assim, o filésofo contemporaneo reconhece que a tradi-
¢ao da ut pictura poesis nio foi totalmente superada: as obras pictoricas estio em
paralelo as retéricas'® — ainda que de uma forma bastante diferente do periodo
renascentista. Greenberg, critico americano, defensor do valor da arte abstrata,
diz: “uma espécie de confusio das artes é algo que sempre existiu, existe e exis-
tird”.'”* Sendo assim, por mais que Platio se limite a usar as imagens da escultura
e da pintura para construir metaforas ou analogias no Sofista, isto é, comparan-

Greenberg e o debate critico, p. 47.
166 Sobre o inicio desse vocabuldrio comum entre pintura e poesia, cf. KEULS, E., op. cit., p. 61.

167 Cf. LESSING, G. E. Laocoonte ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia e SELIGMANN-SILVA, M.
Introdu¢io/Intraducdo: mimesis, tradugio, endrgeia e a tradi¢cdo da ut pictura poesis. In: LESSING, G. E.,
op. cit., p. 55: “Lessing apesar de ter redigido o seu Laocoonte contra a doutrina do ut pictura poesis nio se
liberta totalmente dela justamente devido a sua fidelidade com relagio ao principio mimético das artes.”

168 Braque, por exemplo, cola na superficie de um desenho um pedaco de papel, imitando veios de madeira
em 1912. Cf. GREENBERG, C. A revolu¢ido da colagem. In: FERREIRA, G., COTRIM, C. Clement Greenberg
e o debate critico. p. 95.

169 Cf. RANCIERE, J., O destino das imagens, A pintura no texto.
170 GREENBERG, C. Rumo a um mais novo Laocoonte, In: FERREIRA, G., COTRIM, C., op. cit., p. 45.
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do-as com formas discursivas, ele, ainda assim, revela aspectos caracteristicos
desses géneros artisticos que definirdo seu entendimento na posteridade, pois é
pela prépria comparacgdo que eles serdo compreendidos.

Vale a penaacrescentar aimportante observacgio de que as imitacoes feitas
pelo discurso, Aoyog, tém carater distinto daquelas realizadas pela pintura ou pela
escultura. Nestas percebemos a semelhanca entre original e copia. A pintura de
uma cama é semelhante a uma cama confeccionada por um marceneiro e é essa
semelhang¢a o que proporciona a remissdo da obra do pintor a do carpinteiro. Ja
no caso da linguagem nio ocorre o mesmo. O carater convencional das palavras
testemunhado pela multiplicidade das linguas que nomeiam um mesmo objeto
diferentemente evidenciam que nio ha uma relacido de semelhanca entre nomes e
coisas, fatos, ou seja o que for designado. Além disso, no contexto do pensamento
platénico, dado que as Ideias sdo incorporeas, nio nos parece razoavel afirmar
que elas poderiam ser semelhantes a algo corpoéreo, como os signos linguisticos
que se estruturam em espaco e tempo.””" Essa diferenca radical entre modelo e
copia na imitacdo do discurso, Aoyog, é também proépria a relacio entre Ideias e
entes sensiveis, como sublinha Maura Iglésias em A relacdo entre sensivel e inteligi-
vel: methexis ou mimesis?'”> Como explica a autora, essa diferenca é o que permite
a ontologia platonica dos seus ultimos didlogos, do terceiro periodo do seu pen-
samento, esquivar-se do argumento do terceiro homem levantado no Parménides.
Se houvesse semelhanca entre modelo e copia, entre Ideia e aquilo que participa
ou o que é copia da Ideia, seria necessaria uma terceira Ideia que os unificasse; e,
ainda, uma quarta Ideia que unificasse as trés, e assim sucessivamente. Para ndo
cair nessa inconsisténcia légica é preciso perceber que a relacio entre Ideias e
suas copias nio ¢é feita pela semelhanga. Nisso, a imitacdo, piunoig, pela linguagem
difere consideravelmente da imitacio, pipnoig, pictérica ou escultérica.

Sofista explicita Reptublica

Finalmente, notamos que as consideracdes que encontramos no Sofista nio
parecem destoar das do Livro X d’ A Republica, em que a pintura é usada como

171 F interessante notar como esta concep¢do representativa ou mimética da linguagem acompanhard a
historia do pensamento sobre o discurso, seja ao reinterpretd-la, seja ao contesta-la. No que diz respeito
a reinterpretacdo, veja-se, por exemplo, Descartes, que concebe a linguagem como uma expressao do
pensamento. Criticas a essa visdo sio as, a nosso ver, interessantissimas abordagens contemporaneas
de, para citar somente dois exemplos, a teoria dos jogos de linguagem de Wittgenstein, segundo a qual a
linguagem significa de acordo com o jogo ou o contexto de que faz parte, e ndo referencialmente, e Austin,
que defende o carater performatico da linguagem, a fala como meio de acdo, e nido de representacio. Cf.
DESCARTES, R. Discurso do método; WITTGENSTEIN, L., Investigacoes filosoficas e AUSTIN, J. L. Quando
dizer é fazer.

172 Cf. principalmente a pagina 111: “E o Estrangeiro ndo se limita a provar, por argumentacio, que
imagens sido possiveis, uma vez que o nio ser, de alguma forma, é. Ele mostra que imagens existem: o
discurso é imagem. E, o que é mais importante: nio é uma imagem qualquer; a relacio que ele tem com
aquilo de que ele fala é um exemplo privilegiado da relacio modelo/imagem tal como Platio a concebe para
arelacdo inteligivel /sensivel: nio s6 modelo e imagem sio coisas de natureza radicalmente distinta, como
arelagcdo entre eles ndo remete a nenhum tipo de semelhanca que os sentidos poderiam detectar, como no
caso da semelhanga entre uma coisa e sua imagem produzida pelo pintor.”
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exemplo da arte mimética, naquele contexto, para caracterizar a poesia.'”® As
artes escultérica e pictorica sio exemplos que nos fazem melhor discernir as
obras feitas com o discurso, seja esse poético, sofistico, filosofico, ou outro dis-
curso qualquer. A pintura em especifico é também escolhida no Sofista para ilus-
trar a mimética, piunTiki. Sendo assim, ndo nos parece que Platio tenha mudado
sua posicio a respeito desses géneros artisticos da Reptiblica ao Sofista, como afirma
Villela-Petit, por exemplo.”* Ao contrario, podemos dizer que, de forma geral, o fim
ultimo de seu uso é o mesmo, ja que se trata da explicitacdo do que é a imitacgio,
piunoig, tendo como objetivo o tratamento do discurso, Adyog. Dessa forma, até
aqui concordamos com a interpretacdo de Janaway ao afirmar que a posicio de
Platdo ndo muda a respeito das artes em seus ultimos didlogos, como alguns de-
fenderam.” Ao menos quando temos em vista o Sofista, podemos dizer, segundo
o que foi apresentado até esse ponto de nosso texto, que com ele concordamos.
Acrescentariamos a essa constatacio que, ainda que Platao nio tenha mudado seu
pensamento, ele certamente explicita especificacdes da imitacio, piunoig, sobre as
quais ndo fala em A Reptblica. Se tomarmos o Livro X como uma reformulacdo
do que fora dito nos Livros II e ITT como afirma ser o caso o proprio Socrates,'” é
manifesto que na conclusio desse didlogo ndo encontramos um tratamento direto
ou explicito de duas espécies miméticas. Assim, ndo pensamos que nos dois dia-
logos encontramos reflexdes idénticas, mas sim uma explicitacdo do que antes foi
mantido oculto ou do que nio se falou em sua conclusio, no Livro X. Tal explicita-
¢do certamente acontece, a nosso ver, por demanda do tema do didlogo: se o tema
é o sofista, as artimanhas miméticas ndo poderiam passar sem uma reflexdo mais
atenta aos detalhes que no didlogo considerado anterior. Pois, n’ A Reptiblica, é
possivel e justo considerar o tema mimético da poesia secundirio em comparacio
a questdo do Bem e da justica.

Podemos afirmar que, tanto n’ A Reptblica quanto no Sofista, Platdo
parece estar procurando definir melhor, de forma mais acurada, o que quer dizer
mimética, wpnmikA. Que artes incluem-se nesse género? O Sofista diz que podemos
chamar de imitacdo, piunoig, propriamente, pahiota, a imitacdo que é feita pelo
proprio corpo: o trabalho do sofista, do aedo, do dangarino e do ator.””” A pintura e
a escultura sdo excluidas dessa defini¢do do que é, acima de tudo, imitacio, pipnoig,
diferenciando-se do trabalho poético e sofistico. Em A Republica, Sécrates chama
de imitador, piuntg somente o que copia as aparéncias das coisas, como o que

173 Por outro caminho argumentativo, concordamos com a posicdo de VERNANT, J.-P. Image et apparence
dans la doutrine platonicienne de la mimesis In: Journal de Psychologie, v. 72, p. 139.

174 Cf. VILLELA-PETIT,M.P., op. cit.,p.89.Segundo aautora, no Sofista, Platdo corrigiria sua desqualificacdo
mimética d’A Republica. Segundo nosso ponto de vista, ndo hd tal desqualificacio em A Reptblica; ela é
restrita a poesia para o processo educativo, nio se dirige a imitacio, pyipnoig, em geral.

175 JANAWAY, C., op. cit., p. 12.
176 Cf. PLATAO. A Reptblica, 595a.
177 Cf. PLATAO. Sofista, 267a.
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vé ao contemplar uma cama fabricada pelo marceneiro — ora, por que ele nio
emprega o termo imitacio, pipnoig, quando diz que o marceneiro baseia-se na
Ideia do que for confeccionar?”® Parece-me que se trata da explicitacio plato-
nica do que é, realmente, a imita¢io, pipnoig — e ndo nos esque¢camos de que o
objetivo dele no Livro X da Reptiblica é nos mostrar o que faz o poeta.'” Todos
sabemos que uma pintura nio é a coisa mesma representada — a nao ser quando
se é por algum breve momento iludido. Mas, retomando o que ja foi dito, muitas
vezes nio percebemos essa diferenca quando se trata do poeta ou do sofista. Ao
ouvir um belo discurso, pensamos que o orador realmente possui conhecimen-
to sobre os temas de que trata. Um belo discurso nos convence de que seria ver-
dadeiro. Ele finge ser o que nio é. Escultura e pintura sao usadas para explicitar
esse aspecto, oculto, nos discursos poético e sofistico. Assim, compreendemos
a escolha dessas artes, téxvail, para exemplificar a imitagio, piunoig. Concluimos
que nio se trata de uma condenacio da imitagio, pipnoig, em geral, da pintura ou
de um estilo escultorico especifico, mas de uma maneira de explicitar o que é o
discurso, Adyog, e de que formas ele é usado.

Filosofia como artes pictdrica e escultorica

Entretanto, seria correto concluir que Platdo ndo se interessa pela pintura,
somente quanto a esfera educacional de que fala nas Leis, ja que a usa em geral
de forma metafoérica, como afirma Eva Keuls?'®* A nosso ver, nio. Isso porque
Platdo usa a sua imagem em momentos cruciais da constru¢io de seu pensa-
mento. O conceito de pipnoig, imitacdo, que é exemplificado pela pintura, com-
preendido de forma mais geral, é importantissimo no pensamento platonico,
pois fala da estrutura do proprio mundo — sabemos que este é uma imagem das
Ideias criada pelo demiurgo divino, segundo o mito do Timeu — assim como da
nossa possibilidade de interpretad-lo, compreendé-lo e apresenta-lo com pala-
vras. Tratamos da totalidade do mundo e da nossa possibilidade de conhecer
o real, temas maximos da filosofia. Ainda que Platio use pintura e escultura,
em muitas passagens, metaforicamente, analogicamente ou como exemplos de
géneros miméticos, escultura e pintura aparecem em ilustracdes de questoes
cruciais, como se pudéssemos afirmar que Platdo é um pintor ou escultor do
pensamento. Seus didlogos sio ricos em comparagdes e imagens, pelas quais

178 Cf. Id., A Reptblica, 597b-e. O termo pIpNTAG, imitador, é reservado para o pintor. Gonzalez também
sublinha essa diferenca dizendo que “o contraste operacional é entre o imitador e o fabricador.”.
GONZALEZ, F., op. cit.,, p. 170 e 171.

179 Isso é sublinhado em NEHAMAS, A., loc. cit.
180 Cf. KEULS, E., op. cit., p. 58.
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transpdem concepg¢odes tradicionais as referéncias do que percebe como verdade
e realidade.’® Por exemplo: o préprio termo piunoig, imitagcdo, antes restrito ao
dominio das artes teatral, pictérica e escultorica, abrange um campo mais amplo
na filosofia platonica, sendo aplicado, entre outros, a produgdes divinas, como
vimos, de sombras, sonhos e reflexos.'®> A imagem das artes escultorica e pic-
torica parece-nos, assim, valiosa no pensamento platonico, e desenha uma
filosofia que se coloca ao lado do lugar sagrado das obras dos rituais gregos.
O trabalho do fil6sofo-rei em A Republica é comparado ao de um pintor;' as di-
visoes feitas pelo Estrangeiro no Sofista sio metaforicamente expostas como 0s
cortes realizados por um escultor: o personagem diz que divide os conceitos em
largura e comprimento; nesse mesmo sentido, a busca por uma defini¢io serd
comparada a arte da escultura no Politico;'®* a felicidade na cidade ideal é como
as cores numa escultura icastica, eikaoTikrj; as obras de Policleto exibem uma
mesma razio, Aéyog, em todas as suas partes, como o pensamento filoséfico que
busca uma unidade na multiplicidade, a ordem e a medida no caos: a filosofia é
compreendida como uma construcio escultorica, pintada, capaz de nos mostrar
uma imagem fiel do real, sendo o filésofo, junto a muitos outros artistas, um
produtor de obras miméticas.

181 Cf. DIES, A. Autour de Platon, Livre IV, Chap. 1: la transposition platonicienne.

182 Cf. VERNANT, J.-P. Image et apparence dans la théorie platonicienne de la mimesis. In: Journal de
Psychologie, v. 72, p. 134, 135.

183 Cf. PLATAO. A Reptiblica, 500e-501c.
184 Cf. Ibid., 277a,b.
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3
Pintura e escultura divinas no Timeu

O préprio Giacometti faz sempre de novo. Ndo se trata, porém, de uma progressao infi-
nita; ha um termo fixo a alcangar, um problema unico a resolver: como fazer um homem
com pedra sem petrificd-lo? E tudo ou nada: se o problema é resolvido, a quantidade de
estatuas pouco importa. Se eu pelo menos soubesse fazer uma diz Giacometti, poderia
fazer milhares... Enquanto isso ndo ocorre, ndo ha estatua nenhuma, mas apenas esbogos
que so interessam a Giacometti na medida em que o aproximam da sua meta. Ele quebra
tudo e refaz mais uma vez. De quando em quando, seus amigos conseguem salvar do mas-
sacre uma cabega, uma jovem, um adolescente. Ele ndo liga e se poe de novo a trabalhar.

JEAN-PAUL SARTRE. A busca do absoluto, p. 18. Tradu¢io de Célia Euvaldo.

Como vimos, no Sofista, Platdo distingue a arte de producio divina, 6sia Téxvn,
da arte de producdo humana, avepwtrivn 1éxvn.'*s Ele espelha a criacdo artesanal
humana a nivel cdsmico e vé a natureza como produto de um artesio divino. Em
seus didlogos, o maior exemplo desta producgio divina encontra-se no Timeu.'s
E nesta obra que encontramos os pormenores de como o deus demiurgo produz
o mundo, segundo o mito verossimil, eikég, contado pelo personagem homoni-
mo, Timeu. Nessa producdo do mundo, o demiurgo usa diversas técnicas, como
metalurgia, construcio, cerimica e também, como sabemos desde a introducio,
pintura e escultura.'®

Seguindo um método semelhante ao que empregamos ao tratar do
Sofista, analisaremos as ocorréncias das nog¢des de pintura e escultura no
Timeu, de forma a explicitar como esses géneros artisticos adquirem caracteri-
zagOes que aprofundam nossas conclusdes baseadas no didlogo anterior e que,
além disso, oferecem novos direcionamentos para as questoes centrais que nor-
teiam este estudo: a visdo platdnica destas artes e o papel que exercem em seu
pensamento. Dado que o Timeu é composto, principalmente, por um mito, e ndo
por encadeamentos analiticos ou argumentativos, preferimos, para expor mais
claramente o que aqui intentamos, abrir mio da ordem em que as citadas artes
aparecem no didlogo, ordem essa respeitada em nossas andlises do Sofista, e
tratar da pintura e da escultura autonomamente — localizando, de toda forma,

185 PLATAO. Sofista, 265e.

186 Varios comentirios remetem essa passagem do Sofista ao Timeu e vice-versa. Cf., por exemplo,
CORNFORD, F. M. Plato’s cosmology: the Timaeus of Plato, p. 25 e MARQUES, M. P. Platdo, pensador da
diferenga: uma leitura do Sofista, p. 344, nota 32.

187 Cf. a lista de artes ou técnicas exercidas pelo deus demiurgo do mundo em BRISSON, L., loc. cit.
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o contexto de cada passagem a medida que aparece em nosso texto. Assim, tor-
nar-se-a mais facil perceber suas especificagdes. Em primeiro lugar, trataremos
das ocorréncias de ‘pintura’ e, em segundo, de ‘escultura’ ainda que algumas
destas aparecam no mito antes de algumas daquelas.

No que diz respeito a arte pictdrica, tomaremos como instrumento de
pesquisa a selecdo que realizamos dos empregos dos substantivos ypaen, que
possui como sentido possivel “pintura”, e (wypagia, que significa pintura exclu-
sivamente, ao longo do didlogo como um todo. Estivemos atentos aos termos
gregos correlatos que aparecem na forma de participio verbal, na forma verbal,
e no resultado da incorporacgio de dois prefixos ao termo principal, muitas vezes
usados como preposicoes, 8i1a e amé. JA no que tange a escultura, analisaremos o
uso dos termos: dyahya, cujo primeiro sentido é escultura, tomog, que quer dizer
molde, ¢ékpayeiov, matriz, TAartw, verbo vinculado a producio escultérica, que
significa moldar. Por fim, abordaremos o emprego de no¢des referentes tanto a
pictdérica quanto a escultdrica: cuppetpia, propor¢io, e mapadeiypa, modelo.

Ao reunirmos, em primeiro lugar, as referéncias a no¢do de pintura
no Timeu, curiosamente notamos dois empregos preliminares inusitados.
A pintura aparece no proémio do didlogo, na boca dos personagens Socrates e
Critias, nos pequenos discursos que proferem antes de Timeu tomar a palavra.
Introduzamos nosso estudo abordando essas primeiras ocorréncias da arte pic-
térica no Timeu.

Antes do mito: a pintura no proémio do Timeu

A cidade ideal como pintura’

A cena dramaitica do inicio do Timeu é composta por uma reunido dos perso-
nagens do didlogo, Sécrates, Critias, Timeu e Hermocrates, que conversam no
intuito de decidir o assunto do qual tratario nesse dia de encontro. Trata-se da
continuacio de um coléquio iniciado no dia anterior, quando Socrates expos
sobre a melhor constitui¢io possivel e os homens que deveriam executa-la,'®
em provavel alusio a cidade ideal, construida em palavras n’ A Republica.'® Ele

188 Cf. PLATAO. Timeu, 17c.

189 Sobre a controvérsia a respeito dessa referéncia, cf., por exemplo, CROMBIE, 1. An examination
of Plato’s doctrines, p. 197-199; RIVAUD, A., op. cit., p. 19-20 e VIDAL-NAQUET, P. Atlantida: pequena
histéria de um mito platénico, p. 26. A nosso ver, dado que as caracteristicas da cidade de que fala
Socrates também sdo da cidade ideal d” A Reptblica, temos ao menos uma remissdo a esse didlogo.
*Esta secdo foi publicada na forma de artigo na revista Kléos: Revista de filosofia antiga, v. 16-17, 2012, p.
231-252.
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diz que esta insatisfeito com sua exposi¢io; que seu sentimento em relacdo a ela
¢ como o de um homem ao contemplar uma pintura, ypaen, de belos animais,
ou esses mesmos animais em repouso: Socrates deseja ver a cidade ideal e seus
habitantes em movimento, assim como um espectador pictorico sente vontade
de contemplar os animais delineados movimentando-se.™°

O desejo de que fala Socrates de se contemplar os movimentos do que é
pintado corresponde ao seu proprio desejo de saber como os homens da cidade
ideal se comportariam em guerras ou disputas; como agiriam depois de terem
sido educados na virtude. Critias satisfaz parcialmente seu desejo narrando, in-
trodutoriamente, como a cidade ancestral de Atenas, em muitos aspectos seme-
lhante a cidade ideal “pintada” por Socrates em A Republica, derrotou a grande
e luxuosa poténcia de Atlantida. Antes de Critias narrar esse feito em porme-
nores, o que fard no didlogo que leva seu nome, caberd a Timeu, como sabemos,
tratar do inicio do mundo, chegando até o nascimento do homem, o que fara na
forma de um mito.

Para compreender o sentido e o alcance deste primeiro uso da imagem
da pintura no proémio do Timeu, que coloca em paralelo uma obra pictorica e
uma obra filoso6fica, neste caso, a pintura de animais e a cidade ideal, resgata-
remos algumas passagens de outros didlogos platonicos, nas quais a arte pic-
térica aparece em diferentes relagbes comparativas nio s6 com a cidade ideal,
mas com a prépria filosofia, como veremos. Uma pergunta, entio, impor-se-a:
qual(is) o(s) ponto(s) comum(ns) entre obras filos6fica e pictorica que permi-
te(m) a analogia realizada por Platdo? Assim, desenvolveremos a analogia entre
obras visuais, como a pintura, e filoséficas, ja presente no Sofista, como vimos.
Para comecar, olhemos com mais cautela para o contexto do passo que aqui
primeiramente nos interessa, em que Socrates usa a imagem da pintura logo no
inicio do Timeu.

Retomemos: o sentimento de Socrates em relagio a sua exposicio sobre
a melhor constituicido possivel da cidade ideal, é o mesmo que se experimen-

Resumidamente, as diferencas entre o resumo de Socrates no Timeu e o texto da Reptblica alegadas que
impediriam ver a cidade ideal no proémio do Timeu sio: os personagens da cena dramdtica do Timeu
diferem dos da Republica. Todavia poder-se-ia levantar a hipotese de que Socrates, no dia antecedente
ao encontro narrado no Timeu, relatara aos personagens deste didlogo sobre a conversa a respeito da
cidade ideal que ocorrera na casa de Céfalo; a festa que ocorria na cena dramatica do Timeu era as
Panatenaicas (cf. RIVAUD, A., op. cit., p. 19), enquanto a d’ A Republica era a Bendidias, festa de uma
divindade estrangeira (segundo a hipotese que levantamos acima, essa observagio também perde sua
relevincia); os temas somente relatam o que fora discutido dos Livros I a V da Reptiblica (todavia, como o
que interessard a Socrates é o tema da cidade, é natural que se lembre dos livros em que ela é construida,
e ndo dos posteriores, que tratam da educagio do seu governante, comparam sua constituicio as demais,
e o nivel de felicidade dos homens que dirigem cada uma delas).

190 Cf. PLATAO. Timeu, 19b,c.
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ta ao contemplar uma pintura de belos animais, ou os proprios animais em
repouso. A pintura e a cidade ideal compartilham o estado de total repouso, a
imobilidade, frente a qual podemos desejar, ansiar, como diz Socrates, sermos
espectadores do movimento. Eis as exatas palavras que Platdo coloca na boca
de Sécrates, logo depois da recapitulagdo dos principais temas discutidos no dia
anterior a cena dramatica do Timeu, objeto de nossa analise:

Entdo, ouve o que eu sinto a respeito da constitui¢do por nds descrita. Meu sentimento
(maBog) se assemelha ao de quem contemplou alhures belos animais ({wa), ou se trate de
pintura (ypari) ou mesmo de seres vivos, mas em posicdo de repouso (ouxia), e fosse
tomado do desejo de vé-los executar os movimentos de luta que parecem mais condizentes
com sua constituicdo somatica.

“AkovoIT’ av AN T& peTd TadTa TEPI TG TTOMITEIRG AV BIRABOUEY, 0IOV TI TTPOS AUTAV
TETOVOWG TuyXavw. Mpoacéoikev 8¢ 81 TIvi poi ToIMde 1O TTABOoC, oiov & TIg {Ha KaAd
TToU Beaoauevog, €ite UTTO ypagfg eipyaouéva €ite kai vTa aAnBIvig nouyiav o6&
GyovTa, gig émBupiav agikoito BedoacBal KIvoUPeVd Te aUTA Kai TI TWV TOIG CWUACIV

BOKOUVTWY TTPOCAKEIV KATA TRV aywviav dBAodvTa...”

PLATAO. Timeu, 19b. Traducio de Carlos Alberto Nunes

um pouco modificada.'!

Logo a primeira vista percebemos que a imagem da pintura é utilizada
nessa passagem devido auma de suas propriedades intrinsecas: especificamente
a daimobilidade, chamada de repouso no caso dos animais, nouxia em grego, que
também engloba os sentidos de sossego, calma, tranquilidade, ou ainda estado
de paz. Socrates é tomado pelo desejo de ver o movimento da cidade ideal, como
quem contempla uma pintura de belos animais, ou os vé diretamente, sossega-
dos. E porque em repouso e paz que o desejo de Socrates é aticado, pelo movi-
mento, pela competi¢io (aywv), pelas lutas, pela guerra. Essa caracteristica da
pintura ressaltada por Sécrates é, de fato, 6bvia: o pintor, mesmo ao retratar
uma cena onde haveria movimento, s6 consegue, no maximo, sugeri-lo pela jus-
taposicdo de seus elementos:'*? a pintura é imdvel. Lembremos que a pintura é
pela primeira vez diferenciada dos outros géneros artisticos exatamente por seu
cardter estatico e espacial e nio movente e temporal, com Lessing, como vimos
no capitulo anterior. No contexto artistico ou, para usar as palavras de Platio,

191 Preferimos constituicdo a sociedade como tradug¢do de TTOAITEiQ; e que parecem em lugar de um
simulacro de para traduzir dokoUVTWV.

192 No caso da pintura grega, o movimento foi sugerido, de forma geral, de duas maneiras: pela convengio
sindptica, que compde elementos de varios momentos de um acontecimento numa figuracdo econémica,
usada principalmente no final do periodo geométrico; e, como ji sabemos, pelo desenvolvimento
de técnicas ilusionistas e da preocupacio com o detalhe na época cldssica, que causam a ilusio do
movimento num momento especifico. Sobre isso, cf. SNODGRASS, A. Homero e os artistas, p. 94 e 236.
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das artes miméticas, aimagem em movimento s6 surgird com o advento da arte
cinematografica, na Contemporaneidade. Ja seres em repouso — que indicam ou
nio o movimento — podem ser retratados pela pintura sem demasiadas dificul-
dades. Essa caracteristica intrinseca da pintura, o fato de ser imével, vem acom-
panhada do que podemos chamar, de acordo com o que diz Socrates no passo
citado do Timeu, de promessa: trata-se de um repouso ou sossego que aponta
para, ou nos faz desejar, a vida e o movimento, como sugere essa passagem do
Timeu. Nesse sentido, podemos dizer que o discurso filoso6fico da cidade ideal
ou utdpica é como uma promessa ou uma esperanca, a descri¢ido de algo que
queremos ver acontecendo em vida, em movimento.

E interessante notar que o sentimento de Socrates parece refletir a
propria etimologia do termo grego especifico para pintura. Se ypagn designa
tanto pintura quanto escrita, {wypagia diz somente a primeira. Nesse passo,
Platdo emprega ypaen e se refere a {®ol, animais; acaba por descrever especi-
ficamente a qwypagia. Este substantivo feminino é formado pela jun¢io de dois
nomes: {@ov que quer dizer animal ou vivente, e ypagr, que tem como um de
seus primeiros sentidos tragar, gravar. E o que caracteriza a vida — de forma
paradigmatica, a animal — é o movimento.'”® Etimologicamente podemos dizer
que, em grego, pintura significa o tracado do vivente, do que se move. Socrates
sublinha esse aspecto, afinal ele se sente como de frente a ypagn, ao tragcado, de
gwol, de viventes ou animais. Propositalmente ou nio, essa passagem do Timeu
se constitui como espécie de apresentacdo do sentido etimologico da arte pic-
torica. Segundo Sécrates e a etimologia, a pintura, imo6vel, em certo sentido
sempre em repouso e sossegada, indica, paradoxalmente, o movimento e a vida.

Segundo o préprio Socrates nessa passagem do Timeu, a descricio da
cidade utépica compartilha dessa caracteristica das obras pictoricas. Ela sugere
um movimento e uma vida. Em si mesma, tal como foi legada para a posterida-
de, ndo é nada mais que um texto escrito, imdvel, que, como todos, ndo possui
o0 movimento proprio ao didlogo oral, ndo responde caso lhe dirijamos alguma
pergunta.” No caso do relato escrito sobre a cidade utdpica, esse cardter imovel
¢ ainda mais marcante, pois o texto ndo conta um mito rico em tramas, revira-
voltas, com nos, desenlaces e peripécias como, por exemplo, ocorre na Iliada
de Homero, mas descreve uma cidade como se de fato esta estivesse sendo “de-
senhada” ou “pintada” frente aos nossos olhos, em total repouso.’® Por meio

193 Sobre isso cf. PLATAO, Fédon, 105¢c,d e ARISTOTELES. De anima, 432b.
194 Cf. PLATAO. Fedro, 275d.

195 Apesar de Socrates usar o termo mito para se referir a ela no Timeu (26¢), é notavel a diferenca deste
em relacdo aos homéricos, como desenvolveremos a seguir.
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da rememorac¢do dessa constituicdo feita por Socrates no inicio do Timeu,
sabemos, como dissemos, que se trata de uma referéncia a cidade idealizada
em A Republica, onde cada classe executa sua fungio propria e os homens sio
educados para a virtude. A descri¢do da cidade ideal realiza-se sob a forma ou o
estilo de uma narrativa mista, combinando narrativas simples e discursos mi-
méticos.”* Além disso, esses discursos ocorrem numa cena dramadtica especi-
fica, em encontro de amigos na casa de Céfalo. Isso parece aproximar o texto
d’ A Republica dos versos homéricos. Todavia, em relacdo especificamente a
cidade utopica e seus habitantes, ndo encontramos a construcdo de cenas nem
de didlogos. A cidade foi apresentada em repouso, em paz; sua constituicio foi
descrita, mas nenhuma situagio pratica possivel foi narrada, nenhuma guerra
relatada, ou qualquer negociacdo. Afinal, a apresentacio do que é, do ser, distin-
gue-se da conjectura sobre como se mostraria esse ser no mundo de incessantes
transformacoes e situacoes diversas. Sabemos que a cidade foi descrita para que
se vislumbrasse nela o que é, qual o ser, da justica.’?” Nio se tratava de descrever
como se deve agir justamente numa ou noutra situagio pratica.

Essa analogia que encontramos no proémio do Timeu entre a cidade
ideal e a pintura nio é novidade para quem ji leu A Reptblica, assim como, de
forma mais geral, o paralelo entre filosofia e pintura aparece também em outros
didlogos, além da indicacio do Sofista sobre a qual ja falamos. Apesar de neste
estudo trabalharmos especificamente com didlogos da altima fase do pensa-
mento de Platdo, pensamos que as obras anteriores podem oferecer indicacoes
que somem a nossa leitura, como, alids, vinhamos fazendo ao, por exemplo, nos
remeter a Reptiblica, desde a introducio, e ao Crdtilo, no capitulo anterior. Tendo
em vista o levantamento de ocorréncias de ypaer e seus correlatos no corpus pla-
tonico realizado por Pierre Louis em Les métaphores de Platon,'*® ao se somarem
as passagens onde ha os diversos tipos de relacio analdgica entre cidade ideal
e pintura, assim como filosofia e pintura e, por fim, fil6sofo e pintor, encontra-
mos o numero consideravel de vinte ocorréncias. A nosso ver, isso torna estra-
nho que a pintura tenha recebido a fama de companheira exclusiva da poesia
também no contexto do pensamento platonico que leva ao ut pictura poiesis, do
qual tratamos no capitulo anterior; o paralelo entre pintura e poesia, segundo

196 Cf. Id., A Republica, 392¢-398b. Uma diferenga relevante é que, enquanto o proprio Homero narra em
parte de seus versos, as narrativas simples d’ A Reptiblica (como, por exemplo, a transposic¢io do episédio
do Canto I da Iliada, em que Crises pede o resgate de sua filha aos gregos no Livro I1I, 393e-394a, e 0 mito
da origem do homem no interior da terra, também no livro 111, 415a-c) sdo sempre feitas por algum de
seus personagens.

197 Cf. PLATAO. A Reptiblica, 368e-369a.
198 LOUIS, P. Les métaphores de Platon, p. 210.
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o levantamento de Louis, foi realizado explicitamente por Platio somente duas
vezes, exatamente no Livro X d’ A Reptblica, classico quanto a questio da imi-
tacdo, piunoig, no pensamento platdnico — provavelmente por isso tenha per-
manecido como legado na tradicdo. E certo que, para compreendermos devi-
damente o alcance dessas relagdes, o recurso numérico nio é suficiente. Por
isso, apresentaremos ao menos o tema geral em cada passagem dos didlogos em
que filosofia e pintura aparecem em paralelo. As ocorréncias se encontram em
Republica, Livros 1V, V, VI e VIII, Teeteto, Politico e Leis, Livros IV, V, VI, IX e
XI. Nossa intencgdo serd evidenciar a pertinéncia, e ndo simples casualidade ou
ornamentacio, desse paralelo, assim como questionar sobre o seu sentido numa
leitura genérica.

Encontramos o paralelo tanto enquanto metifora, quanto como analo-
gia. J4 que é o passo 19b do Timeu que aqui fundamentalmente nos interessa,
optamos por ndo analisar de forma mais acurada cada uma das passagens; bas-
tar-nos-a apontar de forma mais geral o paralelo realizado pelo escritor Plato.

Apresentemos as passagens em categorias de usos semelhantes. Os di-
versos tipos de relacdo comparativa tecidos entre filosofia e pintura aparecem
nos didlogos em dois niveis: no nivel dramdtico da conversa entre 0s persona-
gens das obras; e no nivel dos temas discutidos entre esses personagens. Em
relacdo aos temas, podemos ainda distinguir dois tipos de énfase: a filosofia
como hoje a compreendemos e o governo filoséfico defendido, como sabemos,
por Platdo em A Reptblica. Sistematicamente, as ocorréncias as quais nos reme-
temos podem ser classificadas como a relacdo comparativa estabelecida entre:

(i) A investigacido ou a construcido de uma cidade realizada pelos per-
sonagens dos didlogos e a confec¢cdo de uma pintura. Esse seria o que aqui
chamamos de primeiro nivel, o nivel dramatico, isto é, da conversa entre os
personagens do didlogo. As referéncias sdo: n’ A Reptblica, Livro V, 472c-e,
na apresentacdo do homem mais justo possivel; Livro VI, 504d, quando s6 se
alcancou até o momento um esbogo, Umoypagn, da virtude (enquanto para o Bem
é necessaria obra a mais acabada); Livro VIII, 548d, em que Socrates apresenta
um esbog¢o™ da timocracia, sem seus pormenores; no Teeteto, 171e, no esboco
da tese de Protigoras construido por Sécrates; no Politico, passo 268c, no qual
os personagens esbo¢am a figura do rei sem que se tenha ainda um retrato fiel,
akpiBeia; nas Leis, Livro IV, 769a,b, ao se tratar da necessidade de continua re-
formulacdo das leis de uma cidade; Livro V, 734e, 737d, quando se comeca a
esbocar as leis, apos o seu preludio nos livros anteriores; Livro VI, 768c, re-

199 Daqui a diante usamos ‘esbo¢o’ como correspondente do grego UTToypa®n.
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ferindo-se ao esboc¢o da legislacdo (agora, que ele fora concluido, Umoypaon
é substituido por mepiypagn);**® 770b, comparando legislador e pintor; 778a,c,
quando se trata da descricdo, diaypagn, das habitacdes da cidade; Livro XI,
876e, propondo que se faca um novo esboc¢o de um caso especifico de legisla-
¢do; 934c, quando se deve construir um esbog¢o das puni¢cdes proprias a cada
caso de violéncia ou roubo.

(ii) O rei ou legislador das cidades construidas nos dialogos e o pintor.
Aqui temos o segundo nivel, isto é, o nivel dos temas que sio discutidos entre
os personagens. Todas as passagens das Leis citadas acima também servem para
ilustrar esse caso, ja que os personagens do didlogo e os legisladores da cidade
sdo muitas vezes identificados.*® Ainda nas Leis, somamos o passo 711b no
Livro IV, quando se afirma que para um governante mudar os regimes de sua
cidade, esbo¢cando novos costumes, ele deve comecar por suas préprias agcoes e
pela distribuicdo correta de honras e censuras; por fim, n’ A Reptiblica, Livro VI,
484c, quando se diz que o guardido-rei deve olhar para o paradigma da verdade
absoluta que possui na sua alma, como um pintor contempla o seu modelo.

(iii) O filésofo como tema de uma discussio e o pintor das obras mais
belas. Também estamos no segundo nivel. Sabemos que, n’ A Reptiblica, a figura
do filoésofo é idéntica a do rei da cidade ideal. Ainda assim, parece-nos interes-
sante notar que a relacio comparativa estabelecida com a pintura aparece tanto
quando se tem em vista apresentar o filésofo de forma geral, quanto ao se tratar
da sua func¢io enquanto governante. No caso do fildsofo especificamente, todas
as referéncias estdo no Livro VI d’ A Reptiblica: em 500e, pois o filosofo utiliza
um modelo divino, e em 501 a-c, por ele ser um pintor de constituicoes, com-
pondo homens segundo suas funcdes.>’

De uma forma geral, é possivel identificar tais relacbes comparativas,
afirmando que elas ndo sdo mais que uma: os personagens dos didlogos realizam
uma busca filoso6fica construindo a legislacio ou a forma de governo das melho-
res cidades possiveis (a legislacio proposta nas Leis é propria a segunda melhor
cidade possivel, como é dito no didlogo).2* Como dissemos, especificamente nas
Leis, os personagens do didlogo, que constroem as regras legais da cidade, sio

200 Ambos sio traduzidos por ‘esboco’ por Carlos Alberto Nunes, Edouard des Places (esquisse) e G.
Bury (sketch).

201 Cf., quanto aos passos das Leis citados, 470a, 778a,b, 876d e 934c.

202 Repare na proximidade dessa defini¢io do filosofo com seu carater legislativo ou governante,
apontado anteriormente. Nessa passagem da Republica, trata-se, contudo, de definir o filésofo em geral.
A ele ndo basta modelar-se a si mesmo, mas também, quando necessério, ocupar-se com os outros. Cf.
PLATAO. A Reptublica, 500d.

203 Cf. PLATAO. Leis, 807b.
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continuamente identificados com os futuros legisladores, que deverdo guardar
e, se necessario, reformular e ajustar tais regras com o passar do tempo. De toda
forma, julgamos atil tal distin¢cdo para que possamos perceber o alcance do uso
platonico da imagem da pintura para retratar as obras filosoficas, nas diferentes
perspectivas em que a figura do filésofo aparece, mergulhado na complexidade
dos textos platonicos.

A obra filoso6fica é como a obra pictorica, pois, segundo o levanta-
mento que realizamos, alguns procedimentos usados em ambos 0s casos sio
0s mesmos: a contemplacio de um paradigma, a construcio de uma obra a
mais acabada possivel, come¢cando por um esbo¢o — tanto quando temos em
vista os personagens dos didlogos platonicos, quanto em relacido ao filésofo
-rei ou o legislador e seus procedimentos politicos. H4 também, na pintura e
na filosofia, a evidéncia do carater inacabado, imperfeito ou insatisfatério de
suas obras. Charles Kahn afirma que para compreendermos o sentido filosofi-
co dos didlogos da juventude Laques, Carmides, Eutifron e Protdgoras é preciso
ler A Reptiblica;*** segundo os sentimentos de Socrates no Timeu, o texto d’ A
Republica s6 satisfaz ao lermos o Critias, didlogo, sublinhemos, inacabado...
Pierre Vidal-Naquet levanta a hipotese de que essa incompletude seja propo-
sital e lembra a tese de Lukinovich de que a caracteristica da incompletude
estd presente desde o inicio do Timeu, em que Socrates pergunta pelo quarto
convidado, que falta ao encontro.?* Esta leitura é irma da nossa, que chega
a essa conclusio pela andlise da primeira ocorréncia da arte da pintura no
prologo do Timeu, amparada por outros didlogos. Nas referéncias que citamos,
notamos a frequéncia do termo Umoypagn, rascunho ou esbogo, que corrobo-
ra esse carater fragil, insuficiente e que, por isso mesmo, nos enche de mais
desejo pelo saber, dos discursos filos6ficos.>*¢

204 KAHN, C. Plato and the Socratic dialogue: a philosophical use of a literary form, p. XV.

205 Cf. VIDAL-NAQUET, P., op. cit., p. 26, que cita LUKINOVICH, A., Un fragment platonicien: le Critias,
p. 72-79. Sobre a relevincia dessa auséncia, cf. também SCHALCHER, M. G. F., Mito e participacido no
Timeu de Platdo, In: Kléos, v. 1, n. 1, p. 157-165.

206 Sobre a fragilidade do discurso, Adyog, em geral, cf. PLATAO. Carta Sétima, 342e-343e. Fica aqui
em aberto a questdo sobre se é ou ndo possivel que a filosofia construa uma obra acabada. No Livro V da
Reptblica, Socrates diz que em relacio ao Bem ¢é necessario construir a obra mais acabada, TeAewTdTNV
amepyaoiav (504d). Além disso, no Politico, o Estrangeiro afirma que, até aquele momento, ainda
nio se alcancou um retrato fiel (Gmeipyacpévol... akpiBeiag) do rei (268c). Isso parece apontar para a
possibilidade da filosofia construir obras acabadas. Além disso, se Platio fala repetidamente em esbocos,
parece somente por isso apontar a possibilidade de constru¢do de uma obra acabada. Segundo as andlises
que realizamos até o momento, nao nos parece, contudo, ser possivel ter certeza sobre a existéncia de
obras filosoficas acabadas. Entrementes, mesmo que essas possam ser executadas, pensamos que o que
defendemos sobre o carater insuficiente da filosofia se mantém. A analogia com a pintura também pode
indicar que suas obras partem de um ponto de vista especifico, o que, a nosso ver, poderia ser entendido
no caso da filosofia como tomar um caminho argumentativo determinado. Um pintor, ao retratar seu
modelo, o contempla desde um ponto de vista. Ele pode construir varios esbocos até chegar a obra
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Falamos aqui da filosofia, genericamente; todavia, salta aos olhos a evi-
dente preponderancia da imagem da pintura n’ A Reptiblica e nas Leis, os exatos
didlogos que propdem constituicOes politicas. A nosso ver, isso nos indica o
valor e a relevancia do estudo da analogia, presente no Timeu, entre cidade ideal
e pintura. Nio se trata de uma comparacio fortuita, mas de um paralelo recor-
rente nos didlogos. Em relacdo ao tema das cidades, a imagem da pintura, seja
ou nio em esboco, é usada no contexto da exposicdo, segundo o levantamento
de ocorréncias que arrolamos, do homem que governa essa cidade, do que sio
as virtudes, das diferencas dessa constituicio em relacdo as demais, das leis,
das habitagdes, da distribuicdo de honras e censuras, dos costumes e, de forma
geral, de constituigdes.

De fato, as cidades platonicas sdo “desenhadas” ou “pintadas”, duas tra-
dugdes possiveis para ypagn, pelo discurso, Aéyog: na Republica, vemos quais sao
suas partes, que virtude cabe a cada uma delas, que funcdes, e nas Leis, como
sdo suas habitacdes, seus costumes e onde ha honra e censura. E certo que na
Reptiblica ndo se fala sobre o espago ou o territério da cidade,*” mas, certa-
mente, Socrates expOe uma configuragio ou disposi¢io de funcoes e virtudes.
Sendo assim, o discurso filoséfico-politico parece se mostrar, como ja se fazia
ver no que diz respeito a filosofia quando estudamos o Sofista, imagético.

Haveria algum valor ou sentido maior nessa conclusio? O Timeu traria
alguma indicacio nesse sentido? Sabemos que as producoes filoséficas ndo sio
contempladas pelos olhos do corpo. Por isso, além e talvez melhor que o termo
imagem, poderiamos falar em configuracio, esta, como a obra pictorica, segundo
o passo de nossa presente andlise, imével, sossegada, em repouso. E possivel
afirmar que a configuracdo ou disposicio de conceitos numa obra filosofica é
como a ordenacio de elementos numa obra pictérica. Afinal, j4 Parménides po-
etizava juntando a imobilidade ao objeto de amor filosoéfico: o ser.?

Eric Havelock, em Prefdcio a Platdo, afirma que as obras homéricas e
as platonicas divergem pelo carater imagético ou visual das primeiras e o abs-
trato ou invisivel das segundas.?” Uma diferenca entre épica e filosofia se da,

acabada. De toda forma, essa obra apresentard o modelo desde somente uma perspectiva. No caso da
filosofia, poderiamos considerar que, n’ A Republica, por exemplo, os personagens chegam a defini¢io da
justica pela exposicio da cidade mais justa possivel; eles poderiam ter investigado pelo viés do homem
mais justo, o que ndo fazem por ser um caminho mais dificil. Assim, poderiamos supor a possibilidade
de construcdo de duas obras acabadas da justica. Outras ainda poderiam ser construidas, o que, a nosso
ver, mostra o carater insuficiente ou precario das obras filosoficas.

207 Cf. VIDAL-NAQUET, P., op. cit., p. 29.

208 Cf. PARMENIDES, frag. 8 (DK), v. 26.

209 Cf. HAVELOCK, E., Prefdcio a Platdo, p. 203-205.
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como alias ja havia dito Nietzsche,?"° entre, respectivamente, o uso de imagens
e a auséncia dessas. Havelock afirma que os versos homéricos, quando recita-
dos, eram também encenados e tinham o poder de controlar inconscientemente
o rapsodo e o espectador.?! O ultimo ndo tinha tempo de fazer perguntas ou
refletir sobre o que estava sendo declamado, sendo controlado pelas imagens
poéticas, no que se poderia hoje chamar, segundo o comentador, de entreteni-
mento ou diversdo?? — tal como ocorre no cinema, segundo analisa o filésofo
contemporianeo Adorno.?® Por mais anacronica que seja essa observacio, ela
nio parece totalmente incoerente quando lemos os versos homéricos. Vejamos
um episodio exemplar. A Odisseia nos conta que, logo apos seu retorno a Itaca,
Ulisses se esconde no casebre do porqueiro Eumeu. Este recebe a visita de
Telémaco, que chega da viagem de busca a noticias do pai:

Entretanto no casebre Ulisses e o divino porqueiro

tinham feito lume, ao nascer do sol, para preparar o almogo,
depois da partida dos pastores com as varas de porcos.

Em torno de Telémaco saltaram os cdes amigos de ladrar,

mas ndo ladraram a sua chegada. Apercebeu-se o divino Ulisses
dos cdes a saltar e aos ouvidos lhe chegou o0 som dos passos.
Logo dirigiu a Eumeu palavras apetrechadas de asas:

“Eumeu, devera ser um companheiro teu que se aproxima,
ou outra pessoa conhecida, visto que os cdes ndo ladram,
mas saltam em seu redor. Oigo o som dos seus passos.”

Ndo acabara ainda de proferir a palavra, ja o seu filho amado
se encontrava na soleira da porta: e levantou-se o porqueiro,
espantado, e das suas mdaos cairam os recipientes nos quais
estava a misturar vinho frisante. Foi ao encontro do amo,
beijou-lhe a testa, os lindos olhos e ambas as maos.

Dos olhos vertia lagrimas abundantes.

“100 & alT év kAIgin ‘O3ucEelg Kai 510G UPoPROS
£vTOvovTo dploTov Gu’ Roi, knapévw Tap,
EKTTEPWAV Te vouRag Gy’ aypouévoial oUeoal
TnAéuaxov d¢ Trepiocoaivov KUVeG UAOKOPWPOI,
o0&’ UAaov TrpoaoidvTa. Nonoe d¢ diog Oduooelg
oaivovTag Te KUvag, Tepi Te KTUTTOG AABE TTOSOIIV.
aiya & &p’ EGualov émmea TITepdevTa TTpoonida:

210 Cf. NIETZSCHE, F., A filosofia na idade tragica dos gregos, I11.

211 Cf. HAVELOCK, E., op. cit, p. 170. O comentador parte do diagnostico do proprio Platdo sobre o
poder das declamacdes poéticas em, por exemplo, A Reptblica, 595a-608b e Ion, 535b-d.

212 Cf. HAVELOCK, E., op. cit., p. 41 e 160.

213 Cf.seu conceito de indtstria culturalem ADORNO, T.; HORKHEIMER, M. Dialética do esclarecimento:
fragmentos filosoficos, p. 112-114.
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Edpar’, i paAa Tig Tol éAeUoeTal évBAD” £TaTPOG

A kai yvwpigog GAAog, £TTel KUVEG oUY UAGOUGIY,
aAAa Trepiooaivouat” Todwv & UTTd doUTToV AkoUw.
o0 Tw Tav gipnTo €1og, 6T oi PiAog Uidg

£€oTn £vi TpoBUpoIol. Tapwy & avopouce auBwTng,
¢k & Gpa oi xelpv Téoov Ayyea, TOIG ETTOVEITO,
KIpvVag aiBoTtra oivov. 6 & avTiog AABev &vakTog,
KUoOE O¢ HIV KEQAANV TE KAT AUPW QAga KAAX
XEIPAG T auoTépag Bahepov &¢ oi Ekreoe ddkpu.”

HOMERO. Odisseia, Canto XVI, v. 1-16. Traducio de
Frederico Lourencgo.

A nosso ver, essa narracio da chegada de Telémaco aparenta seguir os
passos de um roteiro cinematografico. Aqui, usamos o cinema como paradig-
ma por duas razdes: porque, na atualidade, ele exerce o papel de controle dos
espectadores apontado por Adorno, também pertencente a recitacido e drama-
tizacdo dos versos épicos segundo Havelock; e, além disso, porque ele é a arte
constituida por imagens em movimento — é como se conferissemos o carater
movel a pinturas, que sdo imoveis, ou fotografias, que lhe vieram substituir
em algumas func¢des, como na dos retratos, por exemplo. E claro que, no con-
texto da Grécia Classica, seria mais apropriado vincular a poesia homérica ao
teatro tragico como, alias, o fez Platdo ao afirmar que Homero fora o mestre e
guia dos poetas tragicos, o primeiro dos tragedidgrafos, o corifeu da tragédia.>
Aqui, diferentemente, usamos a arte cinematografica pelas razdes apresentadas
acima. Alids, inimeros foram os filmes produzidos em inspiracio homérica,
sobre tramas da Iliada e da Odisseia.>'s Ja sobre didlogos de Platdo, o nimero é
bastante reduzido, e referente, em relacio as peliculas de nosso conhecimento,
a Alegoria da Caverna, a vida de Socrates, e ao didlogo Banquete.?'¢ Isso nio

214 Cf. PLATAO. A Reptiblica, 595b, 598d e 607a.

215 Cf. Helena de Troia de Robert Wise (1956), Helena de Troia, paixdo e guerra de John Kent Harrison
(2003), Troia de Wolfgang Petersen (2004), Odisseus de Fritz Lang, Ulisses de Mario Carmerini (1954), A
Odisseia de Andrei Konchalovsky (1997), e E ai meu irmao, cadé vocé?, de Joel Coen e Ethan Coen (2000).
Em relagdo a outros mitos gregos, ainda temos Jasdo e os argonautas, Orfeu Negro, A furia dos Titas, Persy
Jackson, Hércules, Malpertius, Hércules em Nova Iorque, dentre outros.

216 Cf., por exemplo, Sdcrates de Roberto Rosselini (1970), O conformista de Bernardo Bertolucci (1970),
que numa cena expoe a Alegoria da Caverna, e O Banquete, de Marco Ferreri (1989). Note-se que a
estrutura do interior da caverna de Platdo é semelhante ao teatro de sombras do Extremo Oriente (cf.
PRZYLUSKI, M. Le théatre d’'ombres et la caverne de Platon, apud. SCHUHL, P.-M. Etudes sur la fabulation
platonicienne, p. 60 e 61) que, por sua vez, lembra bastante o cinema. Além disso, numa sala de cinema,
os espectadores encontram-se de certa forma presos — o que nos remete aos prisioneiros da caverna
platonica, que s6 olham para a frente, para a “parede-tela”, onde sombras sio projetadas. Segundo essa
leitura, é possivel levantar a hipotese de que o interior da caverna platénica do Livro VII d’ A Reptblica
tenha sido construido para retratar as praticas poéticas de sedugio e controle da alma dos espectadores.
Nesse sentido, a libertagdo das sombras pode ser entendida como esclarecimento sobre o que é a
poesia; a percep¢do de que o poeta ndo possui conhecimento sobre os temas acerca dos quais versifica.
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acontece por acaso. E facil transpor os versos homéricos para a dramatizacio,
inclusive a cinematografica, o que nio é o caso da filosofia platonica. E possivel
descrever esse episddio da chegada de Telémaco como se se tratasse de uma
cena num filme, ainda que a estranheza dessa tentativa a faca um pouco risivel
a nossos olhos. De toda forma, poderiamos imaginar o cendrio, o casebre do
porqueiro Eumeu. Enquanto ele e Ulisses preparam o almoco, a cAimera enfo-
caria a porta, onde o jovem Telémaco aparece cercado de cies que o recepcio-
nam alegremente. Logo em seguida, é o rosto do herdi Ulisses que aparece em
close: ele percebe que hi alguém, um amigo, a porta. Chama entdo a atencio do
porqueiro que, ao ver e beijar Telémaco, ndo consegue conter as lagrimas. Se
enquanto apresentacio de cenas de acio, de imagens em movimento, o cinema,
nesse sentido, nasce da semente homérica, a pintura, enquanto configuracio de
elementos em repouso, parece estar em Platdo: segundo as referéncias apresen-
tadas nesse texto, o carater abstrato da filosofia envolve configuragdes, ordena-
¢oOes, “desenhos”, pinturas.

Esse desenvolvimento pode, contudo, parecer estranho para os conhe-
cedores da pintura grega. Ora, esta parece ter como tema principal a retratacdo
visual de episddios mitolégicos, como os descritos nos versos homéricos.?” Nio
ignoramos esse fato nessa interpretacido. O que nos levou a ela foi a énfase dada
por Socrates ao carater imovel da pintura no passo do Timeu que analisamos.
E certo que as obras pictoricas podem narrar mitos pela justaposi¢io de suas
imagens, mas o proprio movimento é somente indicado e ndo diretamente apre-
sentado, como o faz a arte cinematografica. Se os poemas homéricos fossem
perdidos, ser-nos-ia talvez impossivel compreender completamente alguns
mitos indicados na pintura de vasos, por exemplo. Sabe-se que, em alguns
casos, aiconografia nos auxilia na apreensdo de mitos de cujos relatos s6 nos so-
braram fragmentos, ou que simplesmente nio tenham sido escritos.?'® Todavia,

Como sabemos, Homero pode ser qualificado de “educador da Grécia”. O contetdo de sua poesia era a
autoridade maior sobre todos os assuntos (sobre isso, cf., por exemplo, JAEGER, W., op. cit., Homero
como educador, p. 61-84. e HAVELOCK, E., op. cit., A enciclopédia homérica, p. 79-104). Assim, os gregos
viveriam como se estivessem presos numa caverna, sendo guiados por ilusdes poéticas. Com a abertura
dessa possibilidade de leitura, ndo descartamos, todavia, a aplicabilidade da alegoria a todo e qualquer
contexto de passagem da vida baseada em opinides a que se sustenta em conhecimento, £€moTAWN, além
da conhecida possibilidade de alusdo aos ritos dos mistérios. Sobre esta tltima, cf. SCHUHL, P.-M.
Etudes sur la fabulation platonicienne, p. 58.

217 Repare-se que tal retratacio nio reflete fielmente o texto do poeta. Nao ha uma dependéncia entre
os dois registros, como afirmam SNODGRASS, A. Homero e os artistas e TAPLIN, O. The pictorial
Record. In: EASTERLING, P. E. (Ed.). The Cambridge Companion to Greek Tragedy, p. 80. Sendo assim, ndo
podemos nem mesmo afirmar com seguranga que um dos dois registros, escrito ou visual, seja anterior
e referéncia do outro. Sobre esse tema, cf. também BRANDADO, J. L. Rela¢des assimétricas: imagens e
textos na Grécia Antiga, In: MARQUES, M. P. (org.). Teorias da imagem na antiguidade.

218 Cf., por exemplo, na iconografia relativa a Héracles: a anfora dtica de figuras vermelhas de cerca
de 470 a.C. no British Museum, a TeAikn atica de figuras vermelhas, de cerca de 480 a.C. no Museu do
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é certo que a trama poética cumpre o papel mais determinante na compreen-
sio dos mitos que a iconografia pictorica, quando aquela temos acesso. Dai ser
possivel a distin¢do sugerida por Socrates e aqui desenvolvida entre a pintura,
imével e, por outro lado, segundo nossa leitura, as tramas dos mitos poéticos,
por exemplo, em movimento.

Dado o exposto, reflitamos sobre o que dizem Nietzsche e Havelock.
Seguindo o que desenvolvemos, diriamos que a filosofia: i) ndo possui como ca-
racteristica principal o que aqui estamos chamando de imagem em movimento,
isto é, narrativas ou mitos como os homéricos ou tragicos; ii) a “imagem filo-
so6fica” ndo pode ser vista com os olhos do corpo, mas somente pela alma, pelo
uso do pensamento. Poderiamos afirmar que a filosofia é produtora de confi-
guracdes ou ordenagdes inteligiveis, invisiveis aos olhos. Por serem invisiveis,
a nosso ver, segundo as presentes anilises, nio deixam de ser de algum modo
semelhantes as imagens pictoricas; o filosofo expde configuracdes, disposicoes,
relacoes determinadas e delimitadas entre partes de um todo. Por exemplo:
segundo é dito n’ A Republica, numa cidade temperante, o governo é exercido de
forma harmonica, isto é, cabe aos fildsofos dirigir e aos outros habitantes obe-
decer quase que naturalmente;*° da mesma forma, também um pintor ordena
os elementos que compdem uma representacio imagética.

Alguém poderia objetar o que afirmamos, acusando-nos de nio dis-
tinguir entre as Ideias inteligiveis e invisiveis ao corpo e as obras filoso6ficas.
Sabemos que as Ideias nio foram produzidas por fil6sofos nem por nenhum
homem, como insiste Platdo; elas sdo, segundo descreve o filésofo, a reali-
dade ultima e, se confeccionadas, somente por um deus.?*® Todavia, estamos
conscientes dessa diferenca. Ainda assim, pensamos que a obra filoséfica, por
ser cOpia ou aspiracio de exibicdo ou indicacdo das Ideias, compartilha sua
caracteristica da invisibilidade. O que caracteriza a filosofia, e a distingue da
poesia, é o tratamento de conceitos e suas relacdes*' — o sentido do seu dis-

Louvre; a TreAikn atica de figuras vermelhas do inicio do séc. V a.C. no Staatliche Museen de Berlim, e o
lécito atico de figuras negras do inicio do séc. V a.C. de uma colecdo particular alema (Schloss Fasanerie,
Adolphseck) que retratam o her6i combatendo uma personagem interpretada como a velhice. Esse
episodio ndo consta na tradigdo textual grega. Cf. SARIAN, H., A expressdo imagética do mito e da
religido nos vasos gregos e de tradic¢do grega, In: PINTO, N. F.; BRANDAO, J. L. (org.) vol. 6, Anais do I
Congresso Nacional de Estudos Cldssicos, p. 27-35.

219 Cf. PLATAO. A Reptiblica, 430d-432a.
220 Cf. Ibid., 597c.

221 E certo que a filosofia também usa imagens construidas pelo discurso, usa metaforas, similes, narra
mitos, etc. Todavia, a nosso ver, esta forma de proceder é propria ndo somente da filosofia, especialmente
a platonica, mas também da poesia. A caracteristica especifica do filosofo é a articulacdo de conceitos, a
argumentacio, que em Platdo vem acompanhada, também, do que talvez pudéssemos chamar de ‘poética
filosofica’.
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curso ndo pode ser apreendido pela contemplacio de uma ou outra imagem
visual ou material qualquer.

Assim, finalizamos nossas reflexdes baseadas na analogia estabeleci-
da entre pintura e cidade ideal no preAmbulo do Timeu. Prossigamos agora no
estudo das outras referéncias, mantendo em pensamento nossas consideragdes
anteriores. Apés o estudo de todos os passos em que a imagem da arte pictérica
aparece, retomaremos todas as nossas observagdes no intuito de construir uma
conclusio Unica acerca desse género artistico no Timeu. Partamos agora para a
analise da segunda referéncia a pintura, feita ainda no preAmbulo do didlogo.

A memdria bem conservada como pintura encaustica’

Como vimos, depois de relembrar os seus interlocutores dos principais pontos
de seu discurso proferido no dia anterior, S6crates expde o que deseja ouvir
como recompensa, exatamente na passagem do Timeu que acabamos de anali-
sar: ele quer ver a cidade “pintada”, em repouso, em movimento. Ao caminhar
retornando para os seus aposentos apos a conversa do dia antecedente, o per-
sonagem Critias ja havia percebido que a cidade ideal descrita por Sécrates é
bastante semelhante a uma cidade sobre a qual seu avé hd muito tempo lhe
relatara. Critias era entdo bastante jovem, tinha em torno de dez anos, e, seu
avo, noventa. Tal relato em seus pormenores serd refeito pelo personagem no
didlogo que leva seu nome, o Critias. E, no intuito de convencer Sdcrates da
semelhanga que ele mesmo viu entre as duas cidades, sendo a estdria de que
se recorda o p6r em movimento da cidade em repouso, Critias apresenta no
prologo do Timeu um resumo da narrativa. E sera em sua fala que encontrare-
mos a segunda referéncia a pintura no Timeu.

O episddio relatado por Critias é encantador. Segundo diz, lembra-se de
que estava com seu avO num festival, no dia das Apatarias, dedicado as criangas,
e todas elas recitavam poemas e recebiam prémios de seus pais. Apos escutar
um grande elogio a Sélon, seu avo, também chamado de Critias, decide contar
a narrativa que ouvira do seu pai Dropides, que, por sua vez, a escutou de seu
parente e amigo Soélon — sendo que este, por fim, a ouvira de um sacerdote, na
cidade egipcia chamada Sais. Trata-se de um relato sobre os feitos da cidade
ancestral de Atenas hd nove mil anos!

*Esta se¢do foi publicada em formato de capitulo de livro em O imagindrio das viagens: literatura, cinema,
banda desenhada (ALVARES, M. C. D.; CURADO, A. L. A.; SOUSA, S. P. G, [Org.]), 1. ed. Famalicio:
Humus, 2013, p. 489-500.
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Nesse relato de Critias, pode parecer estranho que So6lon, estadista e
poeta ateniense, conheca o passado do seu proprio povo por outro, pelos egip-
cios. Todavia, segundo o personagem de Platdo, os egipcios o conheciam porque,
diferente dos gregos, conseguiram sobreviver a todas as catistrofes naturais por
eles sofridas, como diltvios e aquecimentos atmosféricos, e, somando-se a isso,
guardavam o relato dos feitos da Atenas de outrora por escrito em seus templos.

Critias contara a seu neto que esta cidade grega ilustre, pois regida
pela melhor legislacdo e habitada pelos homens mais belos, nobres e corajo-
sos, mostrou seu valor quando derrotou um império em expansio, a cheia de
insoléncia, UBpig, Atlantida. Esta ilha prepotente ambicionava escravizar todos
os povos da Europa e da Asia. A antiga Atenas, mesmo ap6s ser abandonada
por todos os seus aliados, consegue impedir o dominio atlanta e libertar os que
foram escravizados.

Diferente da cidade ideal de Sécrates, cujo relato detalhado do dia an-
terior Critias confessa talvez ter esquecido, a estéria da vitoria ateniense sobre
Atlantida nido se perde em sua memoria. Na data dramatica do dialogo, Critias
¢ um anciio; por isso, segundo ele, os discursos escutados recentemente, como
no dia anterior, sdo facilmente esquecidos, enquanto aqueles conhecidos hi
muito tempo, as memorias de juventude, permanecem em sua mente. Além
disso, aos dez anos, naquele festival, ele estava tdo alegre ao ouvir o relato, e,
por outro lado, seu avo o fazia com tanto entusiasmo, que lhe bastou uma noite
para reavivar na memoria tudo o que lhe contara. E é exatamente quando se
trata do tema da memdria que a imagem da pintura aparece, pela segunda vez,
no proémio do Timeu:

Tdo grande foi a curiosidade com que eu ouvia o velho naqueles dias, e tal sua boa vontade
ao responder a todas as minhas perguntas, que sua narrativa se me gravou tdo indelevel-
mente como se fosse uma pintura (yparj) encdustica (éykadua).

“Av pév olv petd TOAAAG RdovAg kal TaidI8g TOTe AKOUSUEVQ, Kai Tol TTPeaBUTOU
TTPOBUHWG Ue BISACKOVTOG, GT £uol TTOANGKIG £TTavEpWTROVTOG, (IOTE olov éykaluata
AvekTTAUTOU YPaA®RG EUPova ol yéyovev:”

PLATAO. Timeu, 26b,c. Traducio de Carlos Alberto
Nunes um pouco modificada.**?

Uma pintura encaustica é uma pintura feita pelo uso do calor. O termo
grego kadpa, donde provém enciustico, quer dizer calor. Essa técnica de con-
feccdo pictural consiste no uso da mistura da tinta em cera aquecida. Esta era

222 Retiramos ‘no espirito’, pois os termos Wuxn ou vodg nio aparecem na passagem.
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aplicada a uma superficie e fixada pelo uso de um bastdo em brasa. Seus tons
aproximam-se dos adquiridos pela pintura a 6leo, desconhecida dos gregos. Era
usada em esculturas e construgdes arquitetonicas no séc. VI a.C. e, posterior-
mente, foi adotada em pintura de painéis.>** Plinio, o Velho, no Livro XXXV de
sua obra Histéria Natural, dedicado as anedotas sobre os pintores gregos, afirma
que, na Grécia Antiga, a técnica encdustica de pintura era conhecida e usada em
madeira e em marfim, assim como na pintura de naus — ja que resistia ao sol, ao
sal e ao vento.”* E esse carater duradouro e persistente da pintura enc4ustica
que Critias sublinha ao usi-la como imagem para retratar a memoria indelével
da narrativa de seu avo que persiste em sua alma.>*

Retomando o que dissemos: Critias talvez tenha se esquecido do que
disse Socrates sobre a cidade ideal; segundo ele, somente as estorias da juventu-
de sdo como pinturas encdusticas em nossa memoria — principalmente quando
associadas ao prazer do ouvinte e ao entusiasmo do narrador. Apesar de ndo ser
dito pelo personagem, é possivel supor ainda outro aspecto: a narrativa da cidade
ideal ndo parece ser uma estoéria para jovens, que se deleitam com cenas heroi-
cas de agio, tal como na narrativa da guerra entre Atlantida e Atenas. A cidade
de que nos fala Critias no proémio do Timeu estd em movimento — exatamente
como desejava Socrates. E talvez as estdrias “de acdo” conhecidas na juventude
sejam mais facilmente guardadas em nossa memoria que descrigdes conceituais
sobre a virtude e seus lugares numa cidade utdpica. No6s muitas vezes nos iden-
tificamos com os personagens das narrativas dramadticas e, assim, experimen-
tamos com eles tudo o que fazem e sofrem — é como se estivéssemos vivendo
sua estoria. Isso fica claro ao notarmos a reacio dos espectadores numa ence-
nacio teatral, por exemplo. Frente as tragédias, Aristoteles diz que os gregos
sdo tomados de terror e piedade, por exemplo.>*¢ Ja naquilo que caracteriza os
discursos como filoso6ficos, o trabalho com reflexdes, conceitos e argumentos,
o espectador ou leitor poderia se encontrar a certa distancia a respeito do que
é dito. E certo que a filosofia, certamente a platonica, pode englobar a vivéncia
de uma trama, mas o que a distingue da poesia é a percep¢io racional de concei-
tos e suas relagoes, tal como desenvolvemos na secdo anterior. Parece natural
e sensato afirmar que a vida ou a experiéncia, mais que as teorias, nos deixam
marcas e recordagdes.?”’

223 Cf. COOK, R. M. Greek art: its development, character and influence, p. 60.
224 Cf. PLINIO. Histéria Natural, XXXV, 149.

225 Para um desenvolvimento maior do tema, ver o Teeteto, onde a memoria é também descrita pelo uso
daimagem da gravac¢do numa cera. Cf. PLATAO, Teeteto, 192d,e.

226 Cf. ARISTOTELES. Poética. 1449b.

227 E certo que como a filosofia, principalmente a platonica, também trabalha com mitos, cenas,
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A narrativa de Critias pretende, como dissemos anteriormente, aplacar
a frustracdo de Socrates frente ao que expds sobre a cidade ideal. Ela é, no que
diz respeito a cidade d’ A Republica, o aspecto “homérico”, em movimento,
“cinematografico” de Platio, segundo o que desenvolvemos na sec¢io anterior. E
como se a cidade ideal, antes somente descrita em repouso, entrasse em guerra
e vencesse uma poténcia expansionista. O filésofo reescreve a tradigdo propon-
do uma ascendéncia desconhecida para os atenienses. Eles nio proviriam, como
a civilizagdo grega em geral, do arrogante®® Agamemnon e do colérico Aquiles,
honrados nos versos de Homero —, mas sim de homens virtuosos que viveram
sob uma bela constituicdo; que se defendem dos excessos dos que desejam es-
craviza-los. O filosofo tem, todavia, consciéncia da superioridade poética de
Homero em relacdo ao relato de Sélon sobre a Atenas primeva. Mas o justifica
elogiando o segundo poeta: essa superioridade dar-se-ia por uma questdo de
tempo: Solon nio teria tempo suficiente para se dedicar a seus versos acerca
dessa batalha pois estava virtuosamente ocupado com questdes praticas relati-
vas ao governo.

De toda forma, por meio do relato de Critias, é possivel que Platdo tenha
pretendido que sua pintura da cidade ideal pudesse ser facilmente relembra-
da e, também, contada para os jovens: a cidade em movimento é o relato de
uma estéria de guerra, como nos poemas de Homero. Ao ouvi-la, experimen-
tamos, nos sentimos dentro da cidade ideal. Assim, de fato, Platdo conseguiu,
em certa medida, marcar nossa memoria. Talvez seja possivel dizer que o mito
da Atlantida permanece na memoria coletiva de nossa cultura tanto quanto a
guerra de Troia. Todos conhecem a estéria, imaginam o desenho dessa ilha, e
até, acreditando em sua veracidade histoérica, buscam descobrir sua localizagio
geografica. A cidade pintada de fato recebeu uma técnica encaustica, tornando-
se indelével em nossas almas.?*

Todavia, apesar do que ja desenvolvemos, o uso da imagem da pintura
por Critias pode suscitar o seguinte problema: se Critias compara a memoria
dessa narrativa sobre os feitos da cidade virtuosa com uma pintura que, como
sublinhamos na secio anterior, é imé6vel, como ela pode relatar a cidade em
movimento, em guerra? Como a imagem da pintura pode ser usada para tratar
de uma cidade em movimento? Para percebermos a inconsisténcia dessa difi-

imagens em geral, ela, dessa forma, nos deixa facilmente marcas e recorda¢des. Além disso, a filosofia
ndo se resume a um discurso tedrico, mas envolve praticas, acoes politicas e educativas, por exemplo.

228 UtrepoTrAia. Cf. HOMERO. Iliada, Canto 1., v. 205. Aquiles o caracteriza como arrogante ao conversar
com a deusa Atena. Cf. também a importincia dada ao qualificativo em KITTO, H. D. F. Os gregos, p. 82.

229 Ainda que nio a vitoria ateniense, mas sim a Ilha Atlantida ocupe o primeiro lugar no imaginario
popular.
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culdade, basta atentarmos para o fato de que o carater imével da pintura estd na
memoria da cidade em movimento, e nido na prépria cidade. Pois a memoria é
indelével, duradoura, imoével.

Além desse problema, nossa analise das duas primeiras referéncias a
pintura no Timeu pode ainda levantar a seguinte davida: se tanto A Reptblica,
o prélogo do Timeu e o Critias sdo textos filosoficos escritos por Platdo, por
que usamos somente A Republica para tratar do cardter da filosofia? Por que,
segundo esta interpretacdo, a cidade em repouso é filosofica, e ndo a cidade
em movimento? E certo que as duas cidades sio fruto de reflexdes filosoficas e
sdo, a nosso ver, pertinentemente consideradas como obras filos6ficas. Todavia,
parece-nos que a filosofia tal como campo investigativo que nasce pela sua dis-
tincdo do saber poético e mitoldgico estd mais presente n’ A Republica, que tem
como objetivo conhecer racionalmente o ser e o poder da justi¢a, do que no
prologo do Timeu ou no Critias, que contam uma narrativa préxima as miticas?®
baseada na cidade construida no primeiro didlogo. Enquanto a narrativa do per-
sonagem Critias estd mais proxima da tradicdo poética, a cidade ideal, descri-
ta por Socrates, apresenta a esséncia do que pensadores posteriores a Platio
vieram a considerar como filosofia: além da trama dramética e da narrativa de
mitos, hd o uso propriamente filoséfico de argumentos racionais para conhecer
o real, a unidade na multiplicidade. E certo que Platdo também constroi mitos
e que, aos seus olhos, estes possam ser considerados tdo filos6ficos quanto os
momentos mais argumentativos dos didlogos. Nosso intuito é somente ressaltar
que o que faz dos mitos de Platdo filosoficos, a nosso ver, é a relacdo destes com
seu proprio pensamento, com as construgoes argumentativas dos didlogos.?*

Mais que poética, a narrativa de Critias aproxima-se também do discur-
so histoérico. Sabe-se que Sais, cidade egipcia onde Sélon toma conhecimento
do passado glorioso de Atenas, era um local privilegiado para comércio entre
gregos e egipcios, a cidade egipcia que frequentemente recebia e hospedava os
gregos viajantes.?? Além disso, mais precisamente, segundo Herodoto, de fato
Sélon estivera no Egito de onde, por exemplo, copiara uma das leis compondo a
reforma legal que promoveu em Atenas.?** Sendo assim, no proémio do Timeu,

230 Cf. BRISSON, L. Les mots et les mythes, p. 22 apud., DETIENNE, M. A escrita de Orfeu, p. 135.

231 Sobre isso, cf., por exemplo, minha dissertagio de mestrado Uma leitura do mito de Er: da relacdo
entre imortalidade da alma, eternidade e vida, na qual defendo que este mito apresenta imageticamente
conclusbes argumentativas alcangadas ao longo da discussio d” A Reptblica.

232 Cf. JACOB, C. Introduction, In: HERODOTE. Egypte: Histoires II. Traduction par Philippe-Ernest
Legrand, p. xii.

233 Cf. HERODOTE. Histoires, 1, 30 e II, 177. Historicamente, esta viagem ¢é suspeita. Herddoto
relata que Sélon vai ao Egito durante o reinado do fara6 Amasis, e é deste que imita uma das leis.
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ao afirmar que Soélon fora ao Egito, Platdo se remete a um evento que é, entre
os gregos, tomado como histérico e, mais do que isso, faz de S6lon um exemplo
da pratica herodoteana: assim como fizera o historiador grego quando viajou ao
Egito, Solon interroga os sacerdotes egipcios em busca de conhecimento sobre o
passado de sua civilizacdo milenar.?** Por fim, além da proximidade com a nar-
rativa herodoteana apontada acima, sublinhamos que, nas primeiras paginas do
Timeu, repete-se cinco vezes que Critias conta nio um mito, mas uma historia
verdadeira.?* Isso evidencia que Platdo tem a intencio de que sua narrativa seja
tomada como histdrica. Assim, conclui-se que se deve somar ao carater poético
da narrativa de Critias o cariter pretensamente historico.

Como dissemos anteriormente, segundo Platdo, essa “historia-mito”
fora conservada pelo uso egipcio da arte da escrita. Pode-se afirmar que, di-
ferentemente dos gregos, a cultura egipcia é centrada nas artes da escrita, da
pintura e da escultura, além, obviamente, da arquitetura piramidal. Enquanto
os egipcios caracterizam-se pelo registro visual de contetidos simbolicos refe-
rentes as suas crencas, como da imortalidade da alma, por exemplo, e aos seus
rituais festivos assim como funerarios, os gregos, como se sabe, se unificaram
numa tradicio essencialmente oral transmitida pelos versos poéticos.>* A con-
sagracdo de templos aos deuses e a oferenda de estatuas sio, dentre outras, pra-
ticas que os gregos aprenderam com os egipcios, como afirma o historiador de
Halicarnasso.?”

Todavia, o arcontado de S6lon (594-593a.C.) é mais de vinte anos anterior do inicio do reino de Amasis.
Sobre isso, cf. JACOB, C., op. cit., p. xiii.

234 Francgois Pradeau analisa o vocabuldrio do didlogo que desenvolve o relato sobre a Atenas origindria,
o Critias, e o percebe como tipicamente herodoteano, o que é inico dentre os didlogos platonicos. Trata-
se, portanto, de mais um indicio da proximidade deste relato com os escritos historicos de Herodoto. Cf.
PRADEAU, J.-F. Le monde de la politique: sur le recit atlante de Platon, p. 154-79.

235 Cf. PLATAO. Timeu, 20d, 21a, e, 26¢, e. Apesar do relato apresentar muitas caracteristicas proprias
aos mitos. Cf. nota 219. Que a estoria é tida como verdadeira ja fora apontado por VIDAL-NAQUET, P.,
op. cit., p. 27. Ressaltamos que muitos helenistas encontram semelhangas entre o relato de Critias e fatos
ou acontecimentos da histéria grega. Alguns identificam a Atenas histérica a Atlantida, e veem uma
critica do filésofo a ganincia da cidade em que vive. Cf. essa leitura em Id., p. 35. Sobre o imperialismo
ateniense, cf. TUCIDIDES, Historia da guerra do Peloponeso, Livro Segundo, 56-66.

236 Sobre a unidade grega conferida pela tradicdo oral homérica, cf., por exemplo, SNELL, B., A
cultura grega e as origens do pensamento europeu, p. 159 e HAVELOCK, E., op. cit., Cap. 3: A poesia como
comunicagdo conservada; sobre a centralidade de escrita, pintura, escultura e arquitetura piramidal na
cultura egipcia, basta ressaltarmos a fun¢do dessas artes nos ritos relacionados a crenga tipicamente
egipcia da imortalidade e transmigracdo das almas, assim como o uso privilegiado delas para a
conservacio de sua tradi¢do. Sobre isso, cf., por exemplo, JACOB, C., op. cit., p. x; e VERCOUTTER, J.,
loc. cit.. Sobre a oposicio entre as duas tradic¢oes, cf. JACOB, C., op. cit., p. XXVi-XXiX.

237 Cf. HERODOTE. Histoires, 11, 4. Nio se trata de uma observagio nova ou especial: todos sabemos
da influéncia egipcia na arte grega arcaica. Sobre isso, cf. qualquer manual de arte grega ou, por
exemplo, AZEVEDO, M. T. N. S., Platdo: helenismo e diferenca, raizes culturais e analise dos didlogos,
p. 309. O historiador da arte Gombrich diz que “os mestres gregos foram a escola com os egipcios.”
GOMBRICH, E. H., A histdria da arte, p. 55.
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Comparada a tradicdo do pais do Nilo, a cultura helénica parece “es-
quecida”. Por mais que os rapsodos e os jovens que aprendiam os versos ho-
méricos exercitassem, acima de tudo, a memodria, enquanto a cultura grega
permaneceu essencialmente oral, os contetdos versificados glorificaram um
passado proximo. Os sacerdotes egipcios riem ao ouvir o que S6lon considera
como os antepassados gregos mais longinquos baseando-se no saber mitolégico:
Faroneu, Niobe, Deucalido e Pirra.?*® Tal ascendéncia é recente se comparada ao
conhecimento egipcio de muitissimas geracdes anteriores: eles conservavam
estatuas colossais de trezentos e quarenta e cinco ancestrais, trezentos e qua-
renta e cinco geracoes.?” Sem o registro gravado, escrito, pintado ou esculpido
dos feitos do passado em local seguro, toda catistrofe natural dizima inteira-
mente uma civilizacdo, como aquela sofrida por Atenas e Atlintida, segundo o
discurso de Critias.?* Isso teria acontecido com os atenienses se nio tivessem
sido admirados pelos egipcios, e, por isso, conservados por eles.

Dado o exposto, de forma bastante genérica, conclui-se que Platio su-
blinha, por meio do uso da imagem da pintura encaustica que presentemente
analisamos, o carater “guardido”, a capacidade de conservar, da arte pictori-
ca. E isso é feito no contexto mitico-histérico em que, como uma pintura, os
relatos miticos que fazem parte da educacdo dos jovens sdo gravados indele-
velmente na alma.

Retomaremos esse tema na conclusio. Por ora, voltemos ao Timeu e,
agora, no mito relatado pelo personagem principal, vejamos como a no¢io de
pintura é usada e o que tais usos nos dizem sobre o cariter desse género artisti-
co e seu lugar no pensamento de Platao.

A pintura e a escultura no Mito de Timeu
Os usos da imagem da pintura

Céu como pintura’

Apo6s tratarmos das referéncias a pintura no proémio do Timeu, em que sua
imagem aparece pararetratar, em primeiro lugar, a cidade ideal e, em segundo, a

238 Cf. PLATAO. Timeu, 22a,b.

239 Cf. HERODOTE. Histoires, 11, 143.

240 Ressaltemos que, além de registrarem sua cultura nas hoje chamadas artes visuais, estas mantinham
o mesmo padrio estético hd séculos. A arte egipcia nio se transforma, e a diferenca entre os periodos

historicos s6 pode ser determinada pela retrata¢do do perfil de diferentes farads, e ndo quanto ao estilo.
Sobre isso, ver PLATAO. Leis, 656e e VERCOUTTER, J., loc. cit.

*Esta sec¢io foi publicada em formato de artigo na revista Prometeus: Filosofia em revista, v. 8, 2015, p.1-15.
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memoria bem conservada de Critias, como vimos, falta-nos analisar os usos da
imagem da pintura no discurso mitico de Timeu. Neste, a imagem da pintura é
empregada duas vezes: primeiramente num paralelo ao céu e, em segundo lugar,
a formacdo de sonhos proféticos. Tratemos dessas duas referéncias a pintura na
ordem em que aparecem no mito, comec¢ando, entido, com a compreensio do
céu como uma pintura. Para isso, introduzamos o assunto e o tom da narrativa
mitica que agora nos interessa.

Sabemos que o discurso do personagem Timeu desenvolve um tema es-
sencialmente filosofico: a apxn, o principio, do kéopog, universo, ou de tudo, év.
Consciente da dificuldade ou quicd impossibilidade de discorrer sobre tal tema
por meio de argumentos — 0 que no contexto platonico melhor diriamos diale-
ticamente —, Platio nos oferece um mito verossimil no qual um artesio divino
confecciona o mundo artisticamente.

Disso poder-se-ia supor uma predilecdo platonica pela cosmogonia mi-
tologica dos poetas frente a cosmologia do nascente pensamento légico-racional
dos primeiros filésofos, hoje chamados de pré-socraticos.>*' Todavia, é preciso
que nio nos deixemos levar pelas aparéncias da escolha de Platdo pelo mito em
detrimento do nascente pensamento “racional”. Em relagdo a ambos, o filésofo
nos deixou testemunhos de admiragdo e de discoérdia. Alids, a intensidade de
sua reveréncia espelha-se nas suas criticas, pois um fildésofo sé se ocuparia em
criticar aquilo que lhe parecesse relevante. Platio tem, por exemplo, como alvo
critico tanto as sedugdes dos versos homéricos n’ A Republica quanto, ainda que
indiretamente, a desvinculacdo de moral e fisica em Democrito?**? no Timeu e
no Livro X das Leis. Alids, em muitos momentos do préprio mito sobre o inicio
do mundo do Timeu, Platdo se apropria e repetidamente critica concepg¢oes dos
poetas e dos primeiros filosofos. Ainda que o mito dé o formato matricial de seu
discurso no Timeu, este é composto pela mistura de elementos tanto mitologi-
cos quanto relativos ao estudo da natureza, @ooig, oriundos dos primeiros pen-
sadores, nomeados por Aristoteles de investigadores da natureza, uaiohdyor.?*?

Esta relacdo imbricada entre mito e ciéncia, imaginacio e razio, apesar
de nio nos concernir diretamente nesta pesquisa, estara presente como pano de

241 Sabe-se que os filosofos pré-socraticos também utilizavam, com certa frequéncia, figuras mitologicas
em suas construgdes tedricas, e que, por outro lado, a poesia grega é a semente da forma classificatoria e
sistémica do pensamento racional. Trazemos esta distin¢do entre mito, pG60g, e razio, Adyog, de forma
caricatural no intuito de tratar do carater da cosmogonia platonica. Esta distin¢do somente se clarifica
na historia do pensamento posteriormente a Platdo. Sobre isso, cf., por exemplo, VERNANT, J.-P;
VIDAL-NAQUET, P. La Grece ancienne, 1. Du mythe a la raison.

242 A escola atomista compreendia a natureza, UOIG, de forma puramente mecanica. Sobre isso, cf., por
exemplo, ROBIN, L. La pensée grecque, p. 139, 140.

243 Cf., por exemplo, ARISTOTELES. De Anima, 426a.
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fundo desta sec¢io.?* Pois refletiremos sobre a alusdo a imagem da arte pictérica
parailustrar o trabalho do demiurgo divino ao confeccionar o mundo geometri-
camente. O uso de imagens é caracteristico da poesia; e o mundo terd uma forma
prépria as que encontramos nas teorias “cientificas” de um poliedro regular de
doze lados, o dodecaedro, quinta e tltima combinacio de poligonos formadora
de um poliedro. O personagem Timeu diz: “Da combinacio restante, a quinta,
utilizou-se a divindade para pintar o universo™* ("En 8¢ oliong oucTdoewg Wdg
TEPTITNG, 171 TO TV 6 BEOC AUTH KATEXPHROATO EKETVO Slalwypap®dv).

Antes de tratarmos especificamente do uso da imagem da arte pict6-
rica neste momento do mito de Timeu, faz-se necessdrio primeiramente clari-
ficar o sentido geral da passagem. Afinal, o que Platio quereria dizer quando
afirma que o deus demiurgo do mundo confecciona o céu por uma pintura que
se baseia na forma do dodecaedro?

Esta passagem do Timeu ¢ de influéncia pitagorica. Platdo usa da entdo
nascente ciéncia, a estereometria, para compreender a natureza dos elemen-
tos que compdem o corpo do mundo e o mundo em geral.>*¢ Estereometria é
um ramo da geometria que se volta ao estudo dos sélidos, espécie de geome-
tria tridimensional, ji referenciada por Platdo no Livro VII d’ A Reptiblica.?*” No
mito do Timeu, fogo, ar, 4gua e terra possuem, cada um, a forma de um poliedro
regular; respectivamente pirdmide ou tetraedro, octaedro, icosaedro e cubo
ou hexaedro.>*® J4 o mundo como um todo, como dissemos, foi composto pela
forma do quinto e tltimo poliedro regular elencado por Platio, o dodecaedro.

Em geral, os comentadores do didlogo compreendem essa associacio
do universo a forma do dodecaedro, que, alids, foi retomada atualmente como

244 Os comentadores de Platio se dividem quanto a considerar seu discurso no Timeu essencialmente
mitolégico ou “cientifico”. Taylor interpreta o mito do Timeu semelhantemente a ciéncia moderna,
pois defende que se trata do discurso mais proximo da realidade fisica possivel, exatamente como
objetiva a pesquisa cientifica pressupondo uma verdade acerca do mundo fisico. Cf. TAYLOR, A.
E., op. cit., p. 59-61. Para Cornford, que 1é o Timeu em paralelo a Linha Dividida da Republica, ndo ha
conhecimento ou verdade a respeito do mundo fisico; por isso, Platdo apresenta um mito ou, como ele
diz, um discurso poético, sobre ele. Cf. CORNFORD, F. M. Plato’s Cosmology: the Timaeus of Plato, p. 29.

245 Tradugao de Carlos Alberto Nunes ligeiramente modificada. Preferimos ‘pintar’ a ‘configurar’ como
correlato de dialwypaew. PLATAO. Timeu, 55c.

246 Segundo Ps.-Jamblico, foi o pitagérico Filolau quem descobriu que os cinco poliedros regulares
podem ser inscritos na mesma esfera. Cf. MATTEL, J.-F. Pitdgoras e os pitagoricos, p. 92 e 117. O estudo
dos poliedros regulares, assim como a compreensiao matematica do mundo, sdo proprias dos pitagoricos.

247 Cf. PLATAO. A Reptiblica, 528b-d. Ela s6 recebe esse nome com Aristoteles e foi inventada por
Teeteto. Cf. comentdrio em nota a esse passo d’ A Reptiblica de Maria Helena da Rocha Pereira na sua
traducio deste didlogo.

248 Cf. RIVAUD, A., op. cit.,, p. 79. Dada a descri¢do da formacio destes quarto sdlidos regulares,
naturalmente o quinto é o dodecaedro, como ¢ consenso na tradicao comentarista.
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substituta da concep¢io de que o universo seria infinito,*** como uma referéncia
aos astros e estrelas celestes, as constelagdes. Segundo o pensamento pitagori-
co, analogicamente seus doze lados podem referir-se, espacialmente, aos doze
signos do zodiaco, aos desenhos de suas constelacdes?’ e, temporalmente, aos
doze meses do ano.?' Nessa linha interpretativa, mas desligando-se da referén-
cia pitagérica e simbolica ao numero doze, Luc Brisson, nos comentarios a sua
traducio do Timeu, afirma que Platdo se refere a todas as constelacdes.?** Estas
seriam ou pintadas, ou bordadas, ou configuradas, pelo deus demiurgo. Pois
pintar, bordar e configurar sio todas tradugdes possiveis para o verbo emprega-
do na passagem, dialwypaew.>

Apesar de em geral os tradutores do Timeu ndo optarem por pintar como
correspondente de diadwypagw, parece-me de todo relevante notar e sublinhar
que Platdo combina &ia, que em geral quer dizer com ou através de, usada entio
como prefixo, ao verbo que significa Gnica, exclusivamente, pintar, {wypaow.
Etimologicamente, portanto, o termo quer dizer “pintar com” ou “pintar através
de”; nesta passagem do Timeu que estudamos, de acordo com o que dissemos,
“pintar com o dodecaedro”, ou “pintar através” ou “pela forma do dodecaedro”.
Nio tendo sido empregado pela literatura grega antes de Platio, tudo indica que,
no Timeu, o filésofo cria a associacio de &ia a Jwypdew, o verbo dialwypagw.

Segundo Chantraine, dia comumente se combinava a um outro termo
oriundo do verbo ypagw, o termo ypappa. Nesse caso, diaypaupa designa o
tracado geométrico, como o seu correspondente na nossa lingua portugue-
sa, diagrama. Nesse sentido, ao associar dia ndo a ypaupa, mas a Jwypaew,
pintar, Platdo parece combinar o contexto geométrico e “cientifico” ja indi-
cado pela figura do dodecaedro e esperado pela conhecida associacio de dia
a um termo derivado de ypagw, ao pictdrico e “artistico”. O filésofo fala do
mundo como uma obra de arte, uma pintura, construida matematicamente,
pela geometria espacial.

Notemos que esta é a Gnica referéncia a arte pictorica que encontramos
no mito no que diz respeito a confec¢io do mundo como um todo. Como disse-

249 Cf., por exemplo, os artigos da Revista Nature intitulada “Is this the shape of the universe?” no
link <http://www.nature.com/nature/links/031009/031009-1.html>. Sobre a forte influéncia do texto
do Timeu ao longo de toda a Idade Média e o Renascimento em especulacbes matematicas, fisicas,
cosmoldgicas e também politicas, cf. KAHN, C. Pitdgoras e os pitagoricos: uma breve historia, Cap. IX, O
legado pitagorico, 3. A matematica, a musica e a astronomia.

250 Cf. TAYLOR, A. E., op. cit., p. 377 e ARCHER-HIND, R. D., op. cit., p. 190.
251 Cf. MATTEI, J.-F., op. cit., p. 125.
252 Cf. nota 420 de sua tradugdo do Timeu.

253 Sobre o levantamento de traducoes para dilafwypa@w que fizemos, cf. nota 211.
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mos, uma outra alusio a pintura aparece somente na descricdo, bastante poste-
rior, ap6s a criacdo dos homens pelos deuses que serdo criados pelo demiurgo
divino, da formacdo dos sonhos proféticos.

A nosso ver, o fato de se tratar de uma unica referéncia a arte pictorica
para abordar a confec¢do divina do universo ndo quer dizer esta seja irrelevan-
te. Pois, se Platdo cria um novo verbo, parece indicar a relevincia deste nesse
passo do Timeu. A que tudo indica, ele ressaltaria que se trata da acio de pintar,
Jwypaow, tendo como referéncia a forma geométrica do mundo.

Todavia, por que Platio emprega um termo correlato a pintar, a uma
tarefa exercida em tela bidimensional, se esta seria realizada em todo o céu, por-
tanto em trés dimensoes, se, afinal, ele se refere a sua forma como uma figura
tridimensional, o dodecaedro? A imagem da arte escultorica, por exemplo, ndo
conviria melhor que a pictérica a formacgio tridimensional de um mundo com
doze lados pentagonais?

Talvez por esta dificuldade Carlos Alberto Nunes, por exemplo, prefere
“configurar” e nio “pintar” como traducio de Siadwypaew. E ficil compreender
e imaginar um artesio, proximo entio da figura de um arquiteto, talvez, mas
que nio s6 planejasse a construcdo do mundo pelo desenho da sua forma como
um dodecaedro, mas que construisse o proprio mundo, o configurasse de fato,
tridimensionalmente. O sentido do verbo estaria mais préximo, assim, de uma
configuragio, ndo de uma pintura, strictu sensu.

Entrementes, apesar desta dificuldade, a nosso ver algo da arte pict6-
rica permanece nisto que se pode dizer “configurar” o universo. A figuracio
deste, a Jwypaon, que, seguindo os comentaristas renomados, refere-se a forma
das constelagdes, ndo se anula, seu sentido continua a vigorar na expressao de
Platio. Afinal, as constelagdes formam figuras, desenhos ou pinturas, como, por
exemplo, dos animais zodiacais.?* Alids, como desenvolvemos na se¢io 3.1.1,
etimologicamente, pintura, Jwypaer|, quer dizer tracado, ypagn, de viventes ou
animais, {®ov. De acordo com este sentido, os animais do zodiaco, assim como
toda outra forma composta pelas demais constelacdes, sdo tracados, desenha-
dos pelo artesdo do mundo, k6opog.

Dado isto, a nosso ver, a alternativa mais consistente para compreen-
der o sentido do verbo diawypdew neste passo do Timeu parece-nos ser pensar

254 O zodiaco ja fora esbocado a época de Platdo pelo pitagoérico Filolau, antecessor de Arquitas, sendo
este contempordneo a Platdo. Cf. MATTEI, J.-F., op. cit., p. 115, 116. Ele era conhecido pelos egipcios
e pelos caldeus, chegando deles aos pensadores gregos. Tales, Anaximandro e Pitdgoras voltaram-se
ao estudo de sua inclinacio obliqua em relagdo ao plano do Equador. Além disso, as divisdes zodiacais
coincidiam com os calendarios egipcio e grego. Cf. BOUCHE-LECLERC, A. Lastrologie grecque, Chap.
V — Laroute des planétes ou Zodiaque.
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numa pintura, {wypaen, feita através, dia, da forma de um dodecaedro, confi-
gurando-o. Dessa forma, ainda que “configurar” seja uma boa traducio para
dladwypaew, NAo nos parece que se elimine a alusio a arte pictorica presente no
verbo. O emprego vocabular num texto qualquer nio se limita necessariamente
auma significacio Gnica, mas pode possibilitar uma abertura seméantica, na qual
duplos ou multiplos sentidos sio transmitidos. Parece-me ser este o caso neste
passo do Timeu. Platdo poderia ter optado por diaypdew, por exemplo, para sig-
nificar “configurar” estritamente. A preferéncia por dia{wypaew parece remeter
a alguma propriedade da pintura que interessa ao filésofo indicar quando trata
da formacio do céu, do mundo, k6opog. Mas qual seria ela? Por que as constela-
¢Oes sdo apresentadas como pinturas?

Talvez o objetivo do fildésofo ao indicar uma configuracio com algum
carater pictorico seja simplesmente a de nos fazer rir. Sabe-se que Platio utiliza-
se com certa frequéncia de elementos da comédia nos seus didlogos. Nio seria
este também o caso aqui? Nio é engracado imaginar um demiurgo pintando o
céu, ou, quem sabe, de forma caricatural, como se usasse um rolo de pintor, co-
lorindo o universo? Se sim, o uso de dilafwypdew nio se trataria de um pastiche
platénico sem valor filosofico algum?25s

H4, no entanto, alguns motivos para considerar que a alusio a imagem
de uma pintura do céu, ainda que soe cOmica, merec¢a nossa atencido. Além de,
a que tudo indica, falar das figura¢cdes formadas pelas constelagdes, como as do
zodiaco, lembremos que, em primeiro lugar, no mito de Timeu o universo é, de
antemao, considerado como belo. O proprio termo kéopog, que pode ser traduzi-
do por mundo ou universo, em certo sentido envolve essa caracteristica, pois é
usado para tratar, além do universo ordenado, de, por exemplo, ornamentos fe-
mininos.?** No mito do Timeu, a beleza do mundo é pressuposta para o reconhe-
cimento da bondade ou exceléncia, aya8ég, do demiurgo divino. Se o mundo é
belo, s6 poderia ser obra de um bom artesido. Dada a beleza do universo, o verbo
“pintar” soa conveniente para retratar sua confec¢io. Nio nos esquecamos de
que estamos no contexto grego, no qual as producdes miméticas prezavam pela
beleza oriunda da harmonia e da propor¢io. Se o Canto XVIII da Iiada Homero
fala da modelagem do mundo por Hefestos no escudo de Aquiles, por que no
Timeu Platdo nio poderia “metaforizar” tal concepg¢io e apresentar o inicio do
universo com alguma referéncia a criag¢io pictorica?

255 Segundo Christopher Gill, por exemplo, o famoso mito da Atlantida relatado no preltdio do Timeu
seria um pastiche da historia. Cf. GILL, C. The genre of the Atlantis History. Classical Philology, v. 72,
1977, p. xx-xxi, apud. VIDAL-NAQUET, P., op. cit., p. 34.

256 Cf. os diversos sentidos do verbo koopéw em VLASTOS, G. O universo de Platdo, p. 11.
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Em segundo lugar, parece-nos que devemos levar a sério a alusio a
pintura do céu no Timeu porque uma imagem semelhante é usada algumas
vezes por Platdo em outro didlogo. No Livro VII d’ A Republica, fala-se de uma
variedade de cores, ornamentos ou bordados, moikiApyata, do céu, referindo-se
aos astros errantes e as estrelas. Repare-se, alids, que o termo moikiAia estid mais
proximo do que entendemos por “pintura” do que “desenho” ou “configuracgio”,
o que contribui na fundamentacio do sentido pictérico no uso de diadwypaew na
confecg¢do do céu no Timeu. Em A Reptiblica VII, Platio repete o termo toikiAia
nesse mesmo sentido trés vezes, o que indica que nio se trata de uma imagem
casual, empregada fortuitamente e, por isso, possivelmente sem importincia.
Além disso e mais diretamente, também nesta passagem d’ A Republica, estabe-
lece uma relagio analdgica entre o céu e uma pintura ou escultura de Dédalo:
o céu, uma pintura e uma escultura sio belissimos, mas a contemplagio destes
nio é suficiente para o conhecimento da verdade de suas proporc¢des.>”

Por fim, como Gltima razio, ressaltemos que essa passagem do Timeu da
qual tratamos foi seriamente considerada quanto ao sentido pictorico inerente a
dladwypaew por helenistas de renome como, por exemplo, Luc Brisson e Pierre-
Maxime Schuhl.?

Nio pretendemos, contudo, deixar de lado e nos esquecer da impres-
sdo comica que a referéncia a pintura possivelmente deixa no leitor. Dado que
os motivos apresentados anteriormente para reconhecer sua relevincia se nos
mostram suficientes para justificar a coeréncia do presente estudo, pretende-
mos compreender com mais clareza por que Platdo se refere a arte pictorica
para retratar a confeccdo do céu. Posteriormente, poderemos entdo investigar
se, como suspeitamos, hd uma razio para extrair elementos cobmicos desta pas-
sagem do Timeu.

Para isso, levantaremos algumas hipéteses interpretativas acompanha-
das de breves anilises. Neste percurso, retomaremos algumas questoes clas-
sicas do pensamento platonico, como veremos, revisitando temas centrais da
filosofia, desde Platao.

Podemos compreender a referéncia a arte pictorica em alguns sentidos.
Em primeiro lugar, ao se apropriar da imagem da pintura para tratar, segundo os
comentadores mais renomados, especificamente do céu, onde se contemplam
as constelacoes, Platdo pode ter em vista algumas especificidades. Quando con-
templamos o céu, fazemo-lo semelhantemente a contemplacio de um quadro:

257 Cf. PLATAO. A Reptblica, 529c-e.
258 Cf. BRISSON, L., op. cit., p. 47 e SCHUHL, P.-M. Platon et I’art de son temps, p. 65 - 66.
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vemos algo que se encontra a certa distancia e, além disso, como numa tela, em
plano bidimensional. Se Platio fala da configuracio do mundo pela pintura das
constelacoes celestes, fala do que s6 podemos ver a noite. Em geral, vemos as
estrelas e os astros errantes como se fossem imdveis, como se estivessem em
repouso, mesmo que estes ultimos estejam em movimento ciclico, em percurso
eliptico.?® Sendo assim, olhar o céu assemelha-se a olhar uma obra pictorica.
Lembremos que o filésofo conhecia as cores dos planetas, como descreve na
apresentacio da estrutura do mundo no Mito de Er que finaliza A Reptblica.
Sublinhe-se que as cores remetem a pintura, ndo a um desenho ou uma configu-
racdo. Sendo assim, Platio pode ter em vista, ao escrever esse passo do Timeu,
nossa experiéncia contemplativa, a maneira como as constelacdes se manifes-
tam fenomenicamente: imoveis, a distancia, bidimensionais e coloridas. Esta é
uma razio pela qual Platdo pode ter optado por se referir a imagem do trabalho
do pintor para retratar a confeccio do céu.

Além da prépria experiéncia contemplativa, outra questio deve ser
considerada. Talvez Platdo indique ja nesse passo do Timeu uma funcdo que
ser4 atribuida ao céu mais a frente, no decorrer do didlogo. O fil6sofo dird que
o céu deve ser tomado como paradigma para a alma humana. Os movimentos
dos nossos pensamentos e das nossas emocoes devem almejar assemelhar-se
aos movimentos astrais, sendo constantes, regulares e ordenados.>* Sabemos
que na Antiguidade Grega, diferentemente do que ocorre na Modernidade pelo
uso de aparatos técnicos como o telescopio, concebia-se, em geral, o movimento
circular dos astros como perfeitamente regular.?! Essa é a razdo de Aristoteles
classificar o céu como uma regido distinta por natureza da regido dos corpos da
Terra. Para ele, ha a regido supralunar, celeste, composta por movimentos regu-
lares; e a regido sublunar, dos movimentos irregulares dos corpos com os quais
convivemos mais proximamente.2¢?

Segundo o que Platdo afirma no Livro II das Leis, do qual trataremos no
capitulo seguinte, as pinturas, assim como as esculturas, podem ser tomadas

259 O percurso eliptico, alids, s6 é descoberto por Kepler como salienta KAHN, C., Pitdgoras e os
pitagoricos, p. 206.

260 Cf. PLATAO. Timeu, 47b,c. Ver também 34a, onde Timeu afirma que o movimento circular é o que
melhor condiz com a inteligéncia, voGg, e a prudéncia, ppovnoig.

261 Os cosmologos, e também Platdo, buscavam uma lei ou regularidade para explicar até mesmo o
percurso celeste dos astros errantes, os planetas. Sobre isso, cf. VLASTOS, G., op. cit., 2. O cosmos
de Platdo, I. A teoria dos movimentos celestes. Platio, todavia, ao mesmo tempo reconhece que os
astros ndo poderiam girar em regularidade perfeita porque, como repete em muitos momentos e,
paradigmaticamente, na Linha Dividida (Reptblica V1), nio ha conhecimento, £€MOTAWN, que pressupde
regularidade e objetividade, relativo ao que é corpdreo e, por isso, irregular, cambiante e subjetivo.

262 Sobre isso, cf. CHATELET, F. Uma histéria da razdo: entrevistas com Emile Noél, p.55e56 e KAHN,
C. Pitagoras e os pitagoricos, p. 206, 207.
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como paradigmas num processo educacional.?®* Na Antiguidade, elas determi-
nam as posturas que devem ser imitadas pelos jovens quando sio educados pela
danca e pelo canto nas festividades religiosas. Platdo enaltece este costume,
refere-se ao seu uso no Egito, e propde que a cidade dos magnetos, cujos cos-
tumes sdo delineados nas Leis, se inspire nele — ele se refere, principalmente, a
manutencio egipcia do mesmo canone artistico, do mesmo modelo educativo,
nas construgdes plasticas.

Se a pintura serve como paradigma para a educacgio e o céu é como
uma pintura, nio ha nenhuma estranheza quando o céu se torna paradigma
educacional no decorrer do Timeu. Platdo sugere que tomemos como modelo
para nossa vida uma “pintura” superior as humanas, pois divina, o préprio céu.
A harmonia, a proporc¢io do céu, tal qual a presente em obras pictéricas, devem
ser impressas na alma humana para que haja educacio e virtude.

Por fim, uma terceira razio parece-nos mais relevante e responder
melhor a questio que levantamos. Sabemos que Platio tem consciéncia de que
os fendmenos celestes, o que vemos ao contemplar o céu, nio nos expressam
a realidade c6smica. No Livro VII d’ A Reptiblica, o filésofo condena os inves-
tigadores dos astros, os cosmologos, por imergirem numa pesquisa acerca do
cosmos sem fim e, por isso, infrutifera, de fendbmeno em fendémeno. Segundo
Vlastos, essa era a tendéncia dos cosmologos contemporaneos ao fildsofo.?
Para Platio, proceder dessa forma é como tentar, por exemplo, adquirir conhe-
cimento sobre um homem pela simples contemplacio de sua imagem — o que s
ocorre na fantasia wildiana do Retrato de Dorian Gray ou, ainda, na adivinhac¢ido
profética que se atribuiu a Plotino, famoso por desvendar o cardter dos homens
pelo estudo de suas fei¢des.>ss

Nio se conhece a alma somente pela imagem corpérea como nio se
conhece o universo ao se limitar a visdo de suas luzes noturnas. Esta concep-
¢do, ja indicada n” A Republica, parece ser desenvolvida no Timeu. No Mito de
Er, que conclui o primeiro didlogo, ao descrever a contemplacio da estrutura do
universo feita pelas almas apds a morte, Platdo oferece, segundo Albert Rivaud,
um modelo de compreensio do céu, que serd modificado e desenvolvido pelo
modelo alternativo que encontramos no mito do Timeu.?** Um modelo de com-
preensio distingue-se do que hoje em geral se entende como uma conclusio

263 Cf. PLATAO. Leis, 656d-657b.
264 Cf. VLASTOS, G., op. cit., p. 33.

265 Segundo Porfirio. Sobre isso, cf. SOMMERMAN, A. Apresenta¢do. In: PLOTINO. Tratados das
Enéadas, p. 13.

266 Cf. RIVAUD, A. Le systéme astronomique de Platon. In: Etudes platoniciennes, p. 5.
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cientifica sobre a disposicio e o movimento dos astros, como reveladora da
verdade objetiva do universo. Platio rejeita esta Gltima possibilidade e vé que
nossa apreensio dos fenoOmenos celestes s6 é possivel por um modelo anterior
orientador dos estudos cosmolégicos.>”” Isso leva o comentador francés citado
a ver em Platdo um fil6sofo esclarecido quanto as verdadeiras possibilidades da
razdo e da ciéncia na compreensio do real no que diz respeito ao mundo fisico.
Nesse sentido, sua posicio é proxima a de contemporaneos filésofos da ciéncia
como Popper, que trata da falseabilidade das teorias cientificas em A ldgica da
pesquisa cientifica, e Khun, que em A estrutura das revolugoes cientificas ressalta
sua mutacio histdrica.>s

Afinal, salta aos olhos o fato de que este fildsofo grego compreenda o
mundo como uma obra de arte, o céu referindo-se a uma pintura, uma aparéncia
que nio necessariamente transparece o real. E como se, seguindo a sugestio do
filme “Vanilla sky”, o céu tivesse a cor de baunilha das pinturas de Monet, nio
nos revelando a diferenca entre o que é real e o que ¢ ficcio, sonho, tal qual no
drama psicologico do personagem principal da trama. Que o que vemos no céu
nio transparece a realidade da estrutura do universo se faz evidente no mito de
Timeu sobre a confec¢io artistica do mundo e, além disso, no uso corrente do
verbo imitar, pigodpai, para falar da relacio entre as Ideias, o0 sumamente real
no pensamento platénico, e o mundo corpdreo, verbo que prevalece no que se
considera como ultimo pensamento de Platdo. O uso do modelo artistico para
falar do sensivel e sua relacdo com as Ideias no dltimo pensamento de Platio
fica claro pelo levantamento vocabular e as andlises do Sir David Ross em Plato’s
Theory of Ideas. Afinal, como sabemos, no contexto do pensamento platonico, o
vocabuldrio relativo a imitagio, piunoig, € proprio paradigmaticamente as refle-
x0es sobre as hoje chamadas obras de arte.

Nesse sentido, o carater comico que suspeitamos estar presente neste
passo do Timeu se faz verossimil. Se é de fato ridiculo pensar num artesio
divino pintando o céu, é porque Platdo troga de todos aqueles que consideram
os fendmenos celestes como a propria realidade do céu; dos cosmélogos, ja cri-
ticados no Livro VII d’ A Republica por essa mesma razio, como vimos anterior-
mente.>® O que vemos no céu é somente como uma pintura, nio deve ser levado

267 Tal leitura é consoante a tradicional interpretacido de Cherniss do carater hipotético das Ideias no
pensamento platonico. Elas constituiriam o modelo mais simples para a compreensio do sensivel. Cf.
CHERNISS, H. F. A economia filosofica da teoria das Ideias. In: O que nos faz pensar, n. 2.

268 Um, dentre outros exemplos que fogem a esta tendéncia, é o realismo de Hacking em Representar e
intervir.

269 Talvez pudéssemos supor também uma gargalhada critica frente a um pensamento que se
restringisse a teoria, ignorasse a pratica politica, como, por exemplo, é desenhada na anedota em que
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a sério para compreender a realidade do universo. Estuda-lo unicamente por
seus fendmenos é como optar investigar, por exemplo, o carater de um homem
unicamente por pinturas que representem o seu corpo: ¢ risivel.

Dado isso, pensamos que a estranheza que provém do sentido pictorico
inerente ao verbo diafwypdew, agora se dissipa. Como vimos, ha algumas razdes
possiveis para esta alusdo a pintura. Algumas sio bastante 6bvias e retratam
aspectos banais de nossa contemplacdo dos astros. Outra mostra que a imagem
da pintura faz sentido quando pensamos no papel do paradigma no processo
educacional. Por fim, a razio mais sdlida, provavel e coerente convém no con-
texto geral do pensamento platdnico quanto ao estudo dos astros, que nio deve
se limitar a seus fen6menos.

Sabemos que podemos tomar como modelo ou paradigma tanto produ-
¢oOes divinas quanto humanas; que um modelo visual imével, como pinturas ou
esculturas, ou que parece imével, como o céu, pode ser tido como base para os
movimentos de nosso corpo e nossa alma; e que, por fim, essas imagens tomadas
como paradigmas sio, na verdade, ilusorias: a realidade em si, para Platio, é in-
visivel, quer falemos de Formas ou Ideias ou, no caso da constitui¢ido do corpo,
de poliedros regulares. O céu é como uma pintura, como um conjunto tridi-
mensional de desenhos coloridos de constelacdes que formam um dodecaedro:
afinal, o mundo é copia das Ideias; ele nio mostra a realidade como é; o céu se vé
de longe em plano bidimensional; ele serve de paradigma para as nossas acoes.
A arte pictorica ocupa lugar complexo no pensamento platonico, imiscuindo-se
nos diversos campos investigativos que se misturam nos diidlogos.

A condig¢io para sonhos proféticos como pintura no figado

Como apresentamos no inicio deste capitulo, no mito contado por Timeu a
imagem da pintura é usada para retratar, num primeiro momento, o céu e, em
seguida, a condicdo para que o homem receba, durante o sono, sonhos proféti-
cos. Vejamos agora o contexto dessa segunda referéncia a pintura no mito.

Retomando e desenvolvendo uma crenca da tradi¢do grega e, no que
diz respeito ao pensamento platonico, uma teoria introduzida n’ A Reptblica,?°

uma serva tricia ri do grande sabio e filosofo Tales, pois este cai num buraco enquanto contempla e
estuda o céu. A nosso ver, a questdo da contempla¢do do céu é riquissima no pensamento de Platio, e
pode levar a muitos desdobramentos coerentes e interessantes.

270 Cf. PLATAO. A Reptblica, 571c-572b. Em linhas gerais, o personagem Socrates, que comega a analisar
o homem tiranico, trata dos prazeres e desejos nio necessarios, provindos da parte animal e selvagem
da alma humana, pelo exemplo dos que nos ocorrem nos sonhos. Estas conturbacdes precisam ser
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Platido expde no Timeu as condi¢Oes necessarias para que tenhamos sonhos pre-
monitdrios e, além disso, a abordagem apropriada para que se compreenda a
mensagem por trds do que é visto e ouvido no sonho.?””* A descri¢do das condi-
¢Oes para se obter um conhecimento por meio dos sonhos ¢é, aos nossos olhos
modernos, um tanto estranha. Pois o personagem principal, Timeu, apresenta
uma inesperada explicacio fisiolégica de cariter ligeiramente poético do fun-
cionamento do 6rgio envolvido no processo de formacio dos sonhos proféticos;
nio o cérebro, como talvez supuséssemos, mas o figado.

Nio esperariamos explicagoes de teor “bioldgico-cientifico” permeadas
de metiforas envolvendo 6rgios corporeos inusitados para o que ha muito foi
compreendido seja, segundo o pensamento grego antigo, como a recepg¢io privi-
legiada de uma mensagem divina; seja, segundo Freud e a ciéncia contempora-
nea da psicanilise, como um acesso a contetidos mentais inconscientes latentes,
reprimidos pelo superego.?”> Que o sonho profético ¢ mesmo um contato com o
divino, de carater irracional e concernente a parte da alma desprovida de razio
— que corresponderia, num paralelo generalista, ao inconsciente freudiano —,
é o que dird Timeu; além disso, segundo este personagem, trata-se de um re-
sultado da possibilidade da razdo ordenar o que é irracional. Cada passo dessa
ordenacio ¢é descrito a maneira dos textos médicos hipocraticos ou dos fil6so-
fos da natureza, posteriormente nomeados pré-socraticos: a origem do que hoje
chamamos de ciéncia, de uma construcio teérica que usa um discurso racional
e se baseia na natureza — que, no presente caso, tal qual acontece comumente
nos textos platonicos, misturar-se-4 a imagens poéticas, como dissemos.

Platdo afirma que, para termos sonhos manticos, precisamos dormir
calmamente;*” para alcancgar a calma, segundo o Timeu, é preciso que um sopro
doce, provindo do entendimento, pinte, admodwypdew, o figado ordenando os mo-
vimentos da parte apetitiva da alma localizada corporalmente entre o umbigo
e o diafragma. Essa pintura “racional”, pois provinda do entendimento, diavoia,
propicia brilho e liberdade a uma parte da alma acostumada a prisio, pois cons-
tantemente acorrentada pelas amarras da razdo, dado que sua natureza é tal
qual a de um animal selvagem.?”* Timeu diz:

acalmadas pela razio para que se tenha sonhos proféticos. Esta concepg¢io serd retomada e desenvolvida
no Timeu, como veremos.

271 Cf. Id., Timeu, 45e;71c-72b.

272 Freud discorda de que os sonhos sejam fruto de estimulos sensérios e somaticos, que ativam
determinadasregioes do cérebro, sem ter nenhuma relacio com as atividades psiquicas, como afirmavam
os médicos em sua época. Cf. FREUD, S., Sobre os sonhos, 11.

273 Cf. PLATAO. A Reptblica, 572a; Timeu, 71d.
274 Cf. Id., A Republica, 571c; Timeu, 70e. N’ A Reptiblica, o filosofo afirma, além disso, que esta parte da
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... quando um sopro doce, oriundo da inteligéncia, pinta no figado imagens contrarias
e atenua seu amargor, porque lhe repugna despertar imagens contrdrias opostas a sua
propria natureza, ou tocd-las de algum modo, preferindo atuar sobre a alma apetitiva
com uma dog¢ura de natureza muito préxima da do figado, para, com isso, restituir a to-
das as partes sua posigdo direita, o brilho e a liberdade, deixa alegre e serena a por¢do da
alma alojada ao redor do figado, permitindo-a passar calmamente a noite e entregar-se,
durante o sono, a adivinhag¢do, visto como ndo participa da razdo nem do entendimento.

“@avtadopata amolwypa@ol TPaoTNTOG TIG €K dlavoiag £TiTrvold, TAG MEV TTIKPOTNTOG
nouxiav Tapéxouoa T WNATE KIVEIV UATE TTPooaATTECOAI TAG évavTiag €auTh eUOEWS
£0£AeIV, YAUKUTNTI OE Tij KAT' £KETVO CUPQUTW TTPOG aUTO XpwHEVN Kai TTAVTa 0pBa Kai
Aefa aUTOU Kai éAe0Bepa ATTEUBUVOUCQ, UAEWV TE Kai EUAPEPOV TTOIOT TRV TTEPI TO ATTOP
WUXAG MOTpaV KATWKIGPEVNY, £V TE T VUKTI dlaywynv £€xoucav JeTpiav, JavTeia xpw-
pévnv kaB’ Utrvov, £1eIdr Adyou Kai POVATEWS OU PETETXE.”

PLATAO. Timeu, 71c,d. Traducdo de Carlos Alberto Nunes.

A libertagio da parte “irracional” da alma, daquela que nao participa
da inteligéncia, ¢pévnoig, nem do pensamento, vodg, como ¢é dito no Timeu,*’
é condicdo de possibilidade para que, durante o sono, ela receba imagens e sons,
concedidos por uma divindade,? que revelam bem ou mal em futuro, passado
ou presente, quando bem interpretados.

Para que possamos esclarecer o sentido do uso da imagem da pintura
nessa passagem, parece-nos necessiario, num primeiro momento, aproximar-
mo-nos do tema geral desse momento do didlogo, dos sonhos proféticos. Além
disso, um detalhe desse passo merece nossa ateng¢io propedeuticamente.

Convém refletir sobre o sentido do vinculo entre alma e corpo pres-
suposto quando se diz que, por um lado, o entendimento produz um sopro
que atinge a parte apetitiva da alma; e que, por outro, todas as partes da alma
possuem uma localizacdo corpdrea determinada. Os conhecedores da “psi-
cologia platonica” podem estranhar esta mistura corpo-alma. No Fédon, por
exemplo, defendendo a imortalidade da alma, Socrates sublinha, ao contrario,
a separacio entre alma e corpo. Todavia, parece-nos que a teoria platénica do
Timeu que vincula alma e corpo especificando 6rgios para func¢oes psiquicas
determinadas, apesar de, como dissemos, parecer estranha a outros momentos
do pensamento platonico, fazia parte do senso comum teorico grego da passa-
gem do séc. V ao IV a.C. Para compreender melhor o proprio texto do Timeu,
vejamos dois exemplos de discursos, respectivamente, médico e pré-socratico,
precursores desse tipo de vinculo.

alma pode fazer da alma como um todo escrava dos seus desejos corporeos.
275 Cf. 71d.
276 Cf. PLATAO. Timeu, 71e.
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Nos tratados hipocraticos, o figado, o 6rgio citado por Timeu no passo
que analisamos, esta diretamente ligado a condicdo de nossa alma. Para os
médicos, ele é o 6rgio responsavel pela producido da bile, o humor que pode
vir a causar transtornos mentais e emocionais, como o delirio e a melancolia.
Trata-se de um exemplo de vinculo entre alma e corpo na literatura hipocrati-
ca, que, como dito, trata do 6rgio envolvido na formacio de sonhos proféticos
segundo Platdo, 6rgio, para o fildsofo, limitrofe entre duas partes da alma, a
irascivel e a apetitiva, sendo responsavel pela comunicac¢do entre elas. Outro
fator que evidencia a unido alma-corpo nos textos médicos é a tese de que a
alma era composta dos mesmos elementos que o corpo: fogo, dgua, terra e ar.
Ademais, diziam que ela percorria todo o corpo durante o sono, realizando
suas funcoes e livremente exercendo suas atividades préprias. Eles também
afirmavam que os sonhos podem ser minticos quando bem interpretados,
como repete Platio. Além desse ponto de encontro no que diz respeito aos
sonhos proféticos, os pensamentos hipocratico e platdonico se posicionam de
forma critica em relacdo aos adivinhos da tradigdo; afinal, dizem, algumas
vezes estes eram charlatoes. Por fim, os médicos valorizavam os sonhos
porque, segundo eles, podem conter signos de transtornos corpoéreos; dessa
forma, possibilitariam a prevencio de doencas.?”

Ja de acordo com a teoria atomistica democritiana, que também vincula
alma e corpo, nossa alma, enquanto pensamento, é composta de emanagdes,
deikeha, advindas dos objetos, semelhantes a eles, captadas pelos poros de nosso
corpo, pela sensagio. Nossos olhos, por exemplo, recebem emanagcdes como um
espelho figura seus simulacros. Nossa alma é composta de &tomos sutis e rapidos
que exercem pressio rodopiando no ar ou sobre os corpos, o que explica, por
exemplo, a respiragdo. Temos, assim, uma descri¢cdo corpdrea da alma e a expla-
nacio de um de seus mecanismos usando a figura do espelho em comparagio
analogica, que, como veremos adiante, aparece de forma semelhante no passo
que estudamos no Timeu. Por fim, no que diz respeito aos sonhos, Democrito
também acredita na existéncia de profecias oniricas. Ele as descreve racional-
mente: os sonhos manticos surgem por meio de simulacros ou eflivios, deikeAa,
que sio transmitidos de uma causa externa até a alma que dorme.>”®

277 HIPOCRATES. Do Regime, Quarto Livro. 86. In: Conhecer, cuidar, amar: o juramento e outros textos,
p. 103, 104.

278 Sobre isto, cf. MOREL, P-M. Imagens e projéteis: Aristoteles VS Democrito no Tratado Da adivinha¢do
no sono. In: MARQUES, M. P. (Org.), Teorias da imagem na Antiguidade. Sobre a teoria de alma em
Empédocles, cf. ROBIN, L., op. cit., Chap. VI. Segundo Platdo, também Empédocles fala de emanagdes
(atroppoai) provenientes dos seres, que penetram em nossos poros, como no caso da visio. Cf. PLATAO.
Meénon, 76c¢, d.

110



Voltemos agora ao Timeu de Platdo. Para falar do estado geral da alma, do
que é preciso para que ela nio fique conturbada e turbulenta como aquelas que,
segundo a medicina grega, possuem disturbios relacionados ao humor bilicoso
produzido no figado, Platdo diz que a &iavoia produz um sopro, émmvéw, doce
ou bom, mpaotng, capaz de marcar, pintar, de longe, amolwypdew, o figado. Os
deuses que criam o homem no Timeu confeccionaram este 6rgio liso e brilhan-
te qual um espelho para que pudesse receber e refletir as imagens, ¢avrdopara,
provenientes da parte racional da alma; como nossos olhos que veem refletindo
imagens segundo Demécrito. Platdo transpde um mecanismo externo para o
interior do corpo humano. Ele combina saberes provenientes das tradi¢oes hi-
pocrética, no que diz respeito a funcio do figado, e atomistica, quanto ao uso do
espelho para explicar mecanismos corporeos.

Por fim, no que diz respeito as possiveis influéncias na concepcio de
alma do Timeu, vale ressaltar que desde Homero a alma é concebida como um
sopro que, segundo a concep¢io poética, abandona o corpo no momento da
morte; lembremos também que esta concepcio é retomada por muitos pensado-
res pré-socraticos como Anaximenes, Anaximandro, Anaxidgoras, Xenofanes
e pitagoéricos como Arquelau.?” De fato, a “alma-sopro” poética e de sabedoria
arcaica pode também ter influenciado Platio quando escreveu o passo do Timeu
do qual tratamos, dado que o fil6sofo ateniense fala de um sopro que vai de uma
a outra parte da alma.

Isso posto, compreendemos as teorias precursoras da concepc¢ido do
vinculo entre alma e corpo exposto nesse passo do Timeu, que, a n0sso ver, por
se tratar de uma teoria bastante difundida, sabemos que merece ser levada a
sério: no Timeu, ela indica a retomada e a releitura de saberes gregos tradicio-
nais. O que, assim como a pintura do céu de que tratamos na secio anterior,
pode até parecer coOmico para nds, modernos, a formacio de sonhos proféticos
pOr um sopro que perpassa nosso corpo enquanto dormimos, a que tudo indica,
seria tomado com naturalidade para o leitor grego da época de Platdo. Dito isso,
voltemos ao tratamento mais proximo do passo do Timeu que nos interessa, e ao
tema primeiro desta investigacio, a pintura do figado.

Segundo conta o personagem Timeu, quando o figado é pintado pelo
entendimento recebemos sonhos proféticos. A pintura é usada para ilustrar
o processo de ordenacio da alma, que, como diz o personagem, possibilita o

279 Cf., por exemplo, sobre Homero, SNELL, B., op. cit., O homem na concep¢io de Homero, p. 9; no
que diz respeito aos pré-socraticos, Anaximandro, dox. 18; Anaximenes, frag. 1; Xen6fanes, dox. 9;
Pitdgoras, dox. 4, In: BORNHEIM, G., Os fildsofos pré-socraticos. Até mesmo René Descartes alude a ideia
de que a alma seja um sopro, concepc¢io que descartard ao longo das Medita¢des. Cf. DESCARTES, R.,
Meditagoes, Segunda Meditagao, §5.
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alcance da verdade sem a razio, pelo sonho bem interpretado. O sonho advém
da pintura, usada metaforicamente.

Ambos, sonho e pintura, sio simulacros, o ponto de encontro é evi-
dente e ja fora indicado por Platdo. Numa bela passagem do Sofista sobre a qual
falamos brevemente no capitulo anterior, Platdo, pelo personagem Estrangeiro
de Eleia, diz que a pintura é como um sonho para olhos despertos.?®°

Assim, seguindo os passos de Platdo, interessa-nos agora tratar para-
lelamente desses dois tipos de imagem que aparecem no passo 71c do Timeu:
o sonho, principalmente o profético, e a pintura. Teremos como pano de fundo
a tradig¢do grega da qual o pensamento platonico se alimenta. Pois para compre-
ender, em primeiro lugar, o que Platdo diz a respeito dos sonhos no passo do
Timeu que nos interessa, é preciso antes ter em mente a concep¢io grega tradi-
cional acerca dos sonhos proféticos.

Como dissemos anteriormente, os gregos acreditavam na possibilidade
de se ter acesso ao futuro, conhecé-lo, dentre outros meios, como pela interpre-
tacdo do voo dos passaros e por consultas oraculares, via nossos sonhos. No que
diz respeito a esta Gltima maneira, é preciso atencio pois, segundo a tradicao
estabelecida por Homero, existem dois tipos de sonho.

Por um lado, ha sonhos enganadores. Como exemplo temos o enviado
por Zeus a Agamemnon no inicio do Canto II da Iliada: o Sonho,*®" na figura
de Nestor, conselheiro de confianca do Atreide, disse ao rei dos gregos que
era o momento oportuno para avancar sobre os troianos. Assim, Agamemnon
imagina que naquele dia derrotaria seus opositores; ele nio suspeitou que o
sonho era enganador e compunha o plano de Zeus para restituir a honra a
Aquiles, atendendo ao pedido de Tétis. Zeus planejava a morte de muitos gregos,
que lutavam sem seu mais corajoso e vigoroso her6i, o Peleide, filho de Tétis.
O mais poderoso dentre os deuses queria mostrar aos gregos que sem Aquiles
seriam derrotados e dizimados em Troia, evidenciando o valor deste heroi; e
isso se torna claro ao avancarem sobre o inimigo sem estratégia guerreira, sob a
indicacdo de um simples sonho, enganador.

Por outro lado, ha os sonhos que indicam verdades, premonitérios. Em
Os Persas, de Esquilo, por exemplo, a rainha persa Atossa prevé a mensagem de
derrota do exército de seu povo que invadira a Grécia. A rainha sonhou com
a imagem de uma jovem, vestida 3 maneira grega, que nio se deixava enlacar;

280 Cf. PLATAO. Sofista, 266¢ e a nossa se¢io 2.2.1.

281 Nos poemas homéricos, o Sonho, 'Ovelpog, aparece como uma divindade que se apodera dos homens
a noite.
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rompia os lagcos que tentavam captura-la.>®* Citamos ainda o sonho do rei lidio
Cresus prenunciando a morte de seu filho por uma ponta de ferro, segundo
relata Herodoto em suas Histdrias.>s

Num estudo mais amplo, outros exemplos poderiam ser listados dos
dois tipos de sonho. No caso da presente investigacdo, tendo em vista seus ob-
jetivos proprios, as referéncias apontadas nos sio suficientemente elucidativas
dos dois tipos de sonho elencados pela tradicio literaria da Antiguidade Grega
que nos propomos ilustrar.

Alguém poderia supor que, por serem relatos mitoloégicos, tais narrati-
vas ndo teriam valor investigativo. Além dos cantos épicos e tragicos, sabemos
que até mesmo as Histérias de Herodoto discorrem sobre fatos histéricos en-
trelacados por mitos e anedotas. Contrariando esta suposicio, ressaltamos que
nenhum desses mitos precisa corresponder a histéria para ser material valido
nesta breve pesquisa. Poetizando ou nio a exata historia, a narrativa mitica nos
aponta as crencas difundidas no senso comum grego, e sio exatamente essas
que por ora nos interessam.

Pois, se, como é de conhecimento comum, os gregos acreditavam em
sonhos proféticos, ndo é pura tro¢a, nem mesmo estranho ou inovagio que o
tema apareca no Timeu. E, vale notar, esse ndo é o inico momento em que ele é
referido nos textos de Platdo. Além d’ A Reptblica, a qual aludimos anteriormen-
te, ele é recorrente nos didlogos socraticos, encontrando-se, por exemplo, no
Carmides, na Apologia, no Criton e também num didlogo considerado do periodo
da maturidade do pensamento platonico, o Fédon.

Apbs tratarmos sumariamente do olhar poético grego sobre os sonhos
premonitérios, para nos aproximarmos, de forma mais generalista, do olhar
platonico a respeito do mesmo tema, visando compreender com mais embasa-
mento o passo do Timeu que nos interessa, se h4 algo nele de novo e especifico
que o destaque dos demais e mereca maior aten¢ao, vejamos brevemente de que
forma ele aparece nos didlogos acima arrolados.

No Cdrmides, Socrates retoma a distin¢do tradicional da qual falamos
entre dois tipos de sonho. Ele afirma que alguns sonhos sio provenientes das
portas de chifre; outros, das de marfim: sonhos que, respectivamente, revelam
uma verdade ou sdo enganadores. Esta distinc¢do, a qual ji aludimos anterior-
mente por meio de diferentes exemplos, aparece, sob a imagem de tipos de

282 ESQUILO. Os Persas, v. 176-200.
283 Cf. HERODOTE. Histoires 1, 34-45.

113



portas, originalmente em Homero, no Canto XIX da Odisseia.?** Penélope vé,
num sonho, uma aguia que extermina os gansos brancos comedores de trigo.
Seria esta uma imagem que prevé o retorno de Odisseu e a matanga dos preten-
dentes? Viria o sonho das portas de chifre ou das de marfim?, reflete Penélope
conversando com um velho mendigo, o proprio Odisseu disfarcado. J4 no
didlogo de Platio, o personagem Socrates conta a seu interlocutor Cirmides um
sonho que tivera. Sonhara que um homem conhecedor do que ¢é a temperanca
seria necessariamente um homem temperante, agindo sempre de acordo com
essa exceléncia.?®® Sendo todos os homens desse tipo, teriamos uma cidade justa
e feliz. Socrates se pergunta sobre a validade do seu sonho: seria verdadeiro ou
enganoso, viria de qual dentre as duas portas? Para responder a esta questio e
saber se o conhecimento do que é a virtude é suficiente para nos tornar virtuo-
sos, procede dialeticamente até o fim do dialogo.?®

Na Apologia, como se sabe, Socrates apresenta diversos argumentos
para provar sua inocéncia frente as acusac¢des que lhe foram feitas no tribu-
nal ateniense. Um desses argumentos baseia-se numa crenca sua. Ele acredita
que foi um deus quem lhe ordenou a investigar sobre a sabedoria — investiga-
¢do esta que o levou ao tribunal, pois o fez contrair diversos inimigos dentre
homens ilustres que interpretaram seu costumeiro método maiéutico como
corrupc¢io da juventude, descrenc¢a nos deuses da tradicio e insercdo de novos
deuses. Segundo relata, Socrates soube que seu destino era buscar o saber
por virias fontes, pelas diversas maneiras que os deuses enviam mensagens
aos homens: pela consulta de seu amigo Querofonte ao ordculo de Delfos; por
vozes imperativas provenientes de uma divindade intermediaria entre deuses
e homens, um daipwv;**” e, por fim, pela via que aqui mais nos interessa, por
meio de seus sonhos.>®

Ja no Criton, o mesmo personagem, Sdcrates, diz que soube por meio
de um sonho que o navio enviado em honra ao deus Apolo em peregrinacdo a
Delos retornara a Atenas no dia seguinte determinando o dia em que devera
morrer bebendo a cicuta. Sonhara com uma mulher vestida de branco que lhe
trouxera a informacdo.? Esta passagem do Criton retoma a comparacio entre

284 Cf. v. 535-569.
285 Cf. PLATAO. Cdrmides, 173a-d.

286 Para uma analise mais demorada dessa passagem, cf. SCHMITT, A. A cidade sonhada: filosofia,
utopia, sonho e adivinhagio. In: Kléos, v.16-17, n.16-17.

287 Assim ele ¢ caracterizado em PLATAO. Banquete, 202e.
288 Cf. Id., Apologia, 33c.
289 Cf. Id., Criton, 44a,b.
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Socrates e Aquiles ja tecida na Apologia, quando Sécrates diz que, como Aquiles,
pauta suas acdes na justica, na coragem e na honra, e nio no risco da morte
que domina os covardes.?® No Criton, a bela mulher de branco dos sonhos de
Sécrates cita-lhe uma adaptacdo do verso 363 do Canto IX da Iliada: “no solo
fértil de Ftia estaremos no dia terceiro” (fuati kev TpItaTw dBINV £piBwAov ikol0).2"
O contexto épico é aquele em que o maior heroi grego, Aquiles, melancélico e
sem ver um sentido na guerra sob o comando de um chefe injusto, diz, respon-
dendo ao pedido de Odisseu de que voltasse a guerra, que pretende em trés
dias estar de volta a sua terra patria, Ftia. No caso de Soécrates, o terceiro dia é
o dia seguinte a data dramdtica do Criton, e sua morte é, nesse sentido, com-
parada a um retorno a sua patria. Além disso, talvez Platdo faca essa alusdo a
melancolia de Aquiles frente a cegueira®? que faz de Agamemnon injusto na
Iliada para apontar o carater injusto da condenacio de Socrates — quem sabe
se também fruto de uma cegueira dos seus acusadores e daqueles que votaram
pela sua condenacio.

Por fim, no inicio do Fédon, Socrates explica a Cebes a razio de ter
composto, quando preso e a espera da morte, um hino a Apolo e versificado
algumas fibulas de Esopo: ao longo da vida, sob imagens diferentes, visitara-lhe
um sonho ordenando que compusesse a arte das Musas, pouoikrii. Sempre pensou
que a divindade que o visitava referir-se-ia a filosofia, fruto da inspiracio da
mais bela, a nona Musa; agora, frente a morte, foi tomado pelo receio de ser mau
intérprete do sonho: para nio correr o risco de ser desobediente ao deus, versi-
ficava sob inspiracdo das Musas vinculadas a poesia.>?

Como vimos, a crenc¢a no valor e na veracidade dos sonhos premoni-
térios é difundida nos didlogos e na tradicido grega. Nos didlogos, encontra-
mos, em geral, indicagdes do destino de Sécrates. O sonho revela o que deve
ocorrer no futuro. Especificamente no Timeu, encontramos a concepg¢ao de que
a parte apetitiva de nossa alma nio é convencida por argumentos, somente por
imagens. Ela se deixa seduzir por estas durante o dia e a noite. As imagens,
encantando-nos, tém o poder de nos guiar, de direcionar nosso futuro. Nota-se
que, dentre todas as referéncias aos sonhos nos didlogos, a énfase no cariter
imagético dos sonhos é exclusividade do Timeu. As outras referéncias aos
sonhos no corpus platonicum focam vozes, ditos recebidos por Socrates, com
excecdo do Criton, em que a premonicio de Sécrates a respeito da chegada do

290 Cf. Id., Apologia, 28b-29a.

291 Id., Criton, 44b. Traducio de Carlos Alberto Nunes.
292 @Tn em, por exemplo, HOMERO. Iliada XIX, v. 88.
293 Cf. PLATAO. Fédon, 60e-61b.
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momento de sua morte sai da boca de uma mulher vestida de branco. Todavia,
o dito, que remete a Iliada, se faz mais relevante que a imagem. O carater imagé-
tico dos sonhos nio ¢é o foco de nenhum outro didlogo. Temos, assim, no Timeu,
um enfoque novo quando comparado as outras referéncias aos sonhos. E exata-
mente este enfoque que permite a Platdo a comparacio, o paralelo, entre sonho
e pintura, ou melhor, o uso da imagem da pintura para ilustrar o processo for-
mativo inicial dos sonhos proféticos. Além disso, a pintura é usada para retratar
um processo de ordenagio por meio de imagens. Os sonhos proféticos, que nos
advém quando adormecemos com a alma serena, acontecem por imagens que
nos visitam seguindo determinada ordenacio.

Notemos que esse poder das imagens sobre a parte apetitiva da alma,
evidente quando tratamos dos sonhos, reaparecerd também no caso de pinturas
e esculturas, tal como retratadas em outro didlogo, considerado posterior ao
Timeu. Como as imagens oniricas a noite, as imagens miméticas nos influen-
ciam quando estamos acordados, segundo Platdo desenvolve nas Leis, objeto de
nosso comentario no proximo capitulo.

As artes, hoje chamadas de visuais, dispdem os elementos que as
compoem, as suas partes, de determinada maneira. Para Platdo, é segundo dada
disposicio de imagens no nosso figado que atenua os movimentos de nossa alma
desejante, desde uma pintura “inteligente”, feita pela didvoia, que temos sonhos
proféticos. Tais sonhos revelam aspectos ocultos para nos, mas ja tracados pelo
destino; quando bem interpretados, tornam-se guias confiaveis para o futuro.
Ja nos sonhos enganadores, que vém pelas portas de marfim, como o enviado
por Zeus para levar Agamémnon a imprudéncia estratégica na guerra, temos
outro exemplo da influéncia, do poder, do sonho sobre o porvir. As pinturas
sdo como sonhos: imagens que, desprovidas de realidade, tém o poder sedutor
sobre nossa alma, nos levando a pensar e a agir de determinada maneira.

Assim, percebemos claramente um poder atribuido por Platio as
imagens, e o ponto de encontro das que nos advém em sonho ou acordados:
o poder de guiar o homem; o poder do irracional,®* do que Freud chamara de
inconsciente que se manifesta nos sonhos e na arte, que se vé também e muito
anteriormente nos didlogos de Platio.

294 No caso dos sonhos proféticos, a pintura é delineada no figado pelo entendimento, diévoia, portanto
o racional, é certo, exerce algum papel. Todavia, depois que a pintura é realizada, é ela que comanda o
sonho. Este conjunto de imagens oniricas tem poder sobre a nossa alma, podendo conduzir nossas agoes
futuras. Entdo, ¢ o irracional que pode nos guiar.
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Breve conclusio parcial sobre a nocio de pintura no Timeu

Apresentadas as passagens em que a imagem da pintura é usada no Timeu e
desenvolvidas nossas reflexdes sobre cada um desses usos, resgatemos, em
resumo, nossos apontamentos tendo em vista aproximarmo-nos dos objetivos
principais que norteiam este trabalho: explicitar i) como Platdo compreende
esta arte, isto é, quais de suas caracteristicas ressalta; ii) em que lugar os usos
da imagem da pintura no Timeu colocam a arte pictérica, no contexto do pensa-
mento de Platdo em geral.

Como vimos, a arte pictorica se encontra em quatro momentos diferen-
tes do didlogo. Os dois primeiros estdo no proémio, onde sua imagem aparece
nos discursos proferidos por dois personagens diferentes, respectivamente
Socrates e Critias.

Logo no inicio do didlogo, aimagem da pintura é usada por Socrates para
se referir, a que tudo indica, a cidade ideal d’ A Republica, construida em pala-
vras na conversa do dia anterior a data dramatica do Timeu.>*s Sdcrates almeja
ser espectador do movimento desta cidade, considerada em repouso, como
que pintada, tal qual descrita na Reptiblica. Vimos que neste uso da imagem da
pintura, no que diz respeito a caracterizac¢io desta arte, Platio, propositalmente
ou nio, ressalta o sentido etimolégico do termo Jwypagia: a pintura é imével e,
paradoxalmente, aponta para o movimento e a vida, sendo o tracado, ypaen,
do vivente, {@®ov, do que se move. Além disso, em certo sentido, ela é sempre
insuficiente, pois ndo consegue retratar o modelo que copia de forma perfeita
ou impecavel. E como se o pintor pudesse, como disse o escultor e pintor sui¢co
Giacometti, retratar a mesma paisagem de uma janela durante toda a vida: a
paisagem mesma escapa a representacio pictorica, e o pintor é consciente do
carater precario de suas obras.>

Quanto ao lugar indicado a pintura na filosofia platénica segundo este
uso, uma conclusio de nossas andlises do Sofista confirma-se. Em nossa leitura
da analogia tecida por Sdcrates no preambulo do Timeu entre pintura e cidade
ideal resgatamos passagens dos demais didlogos de Platio onde, de forma geral,
aimagem da pintura é usada para ilustrar a filosofia, o que, como vimos, ocorre
com muito mais frequéncia que para retratar a poesia. Esta proximidade entre
filosofia e pintura exige que o episdédio da dita expulsio da arte mimética

295 Cf. nota 178.

296 Cf. o catdlogo de sua exposicdo no MAM em 2012: Alberto Giacometti: cole¢ido da Fondation Alberto
et Annette Giacometti, Paris, 8. Catdlogo da exposi¢io no Museu de Arte Moderna, no Rio de Janeiro,
18 jul.-16 set, 2012.
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d’ A Republica que, alids, culmina com o uso da pintura para exemplificar o
que sio as obras miméticas no Livro X, seja lido tendo em vista as complexida-
des e nuances do todo da obra. Afinal, a pintura aparece em outros livros d’ A
Reptiblica, além de em outros didlogos, em usos bastante diversos deste ultimo,
como ressaltamos. Por fim, vale lembrar que, além do pintor, outras imagens sio
usadas para retratar o filosofo.®” Nio se trata de identificar pintura e filosofia,
ou afirmar que somente a primeira é semelhante a segunda; diferentemente, o
que se tornou evidente é que a pintura retrata melhor a filosofia que a poesia—e
aqui vamos um passo além de nossas conclusdes no Sofista. O famoso ut pictura
poiesis, em Platio, melhor se diria ut pictura philosophia! E possivel afirmar que,
para Platio, a filosofia seja compreendida como produtora de “configuracoes
invisiveis iméveis”, isto é, disposi¢cdes de conceitos; e, além disso, é como um
esboco pictural: sua investigacido é sempre insuficiente ou insatisfatoria, pois
nunca completamente conclusiva. Juntas, essas duas caracterizacdes pictoricas
da proépria filosofia demandam uma breve explicitacdo: o cardter imovel da filo-
sofia é, rigorosamente falando, de repouso: por ndo esgotar totalmente os temas
abordados, a filosofia deverd “se mover”, aprimorando o que ja fora dito, o que,
em Platdo, ocorre pelo embate de posi¢oes de todos os personagens que ilus-
tram seu pensamento construido pela disputa ou competicio, aywyv, entre dis-
cursos, Aéyog, o proprio processo dialético; ou, ainda, a contemplacio da cidade
que repousa como modelo talvez no céu, como diz Socrates no fim do Livro IX
d’ A Reptiblica,”® seguem-se praticas que podem ser entendidas como posturas
e acoes justas no contexto das cidades histéricas, por exemplo.? H4, portanto,
movimento filos6fico no didlogo, na continua necessidade de esclarecimento
das teses ou arcaboucos conceituais ja erigidos e, também, na vida pratica que
segue em conformidade com os pensamentos a que nos levou a teoria.

Como vimos, a imagem da pintura é, logo em seguida, retomada por
Critias, quando termina de relatar o que contara seu avo, também chamado
de Critias, sobre a cidade ancestral de Atenas, semelhante a cidade utépica: tal
como se tornou famoso, o “mito de Atlintida”. Vimos que o uso da imagem da
pintura nessa passagem se dd devido ao carater conservador, duradouro, de uma
obra pictérica — o mesmo, segundo o personagem, das memorias da juventude.
Assim, neste uso da imagem da pintura, encontramos uma valorizacdo desse

297 Cf. as diversas imagens usadas para a dialética filos6fica em LOUIS, P., op. cit., p. 42-75.
298 Cf. PLATAO, A Reptiblica, 592b.

299 Nesse sentido, a filosofia ¢ irmd do movimento, do cinema e do gesto, sendo essencialmente politica,
como afirma o filésofo contemporaneo Agamben em AGAMBEN, G., Notas sobre o gesto. Sobre a relacio
entre filosofia e cinema, ver principalmente DELEUZE, G. A imagem-tempo.
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género artistico, o reconhecimento de sua capacidade de guardar a histéria de
uma civilizagio; ha, em certo sentido, um elogio da civilizacdo egipcia que se
erige e se mantém sobre o simbolismo de suas pinturas e esculturas. A critica
direcionada a escrita, ypagn, no Fedro, pois formadora de almas esquecidas, é
ignorada no Timeu; pois o que se ressalta é seu poder de conservacio do passado
longinquo, no caso o de Atenas, segundo a descricio pretensamente histérica
de Platdo. Escrita e pintura, ypagai, sdo qualificadas positivamente no proémio
do Timeu. Assim, a arte pictorica, a que aqui nos interessa, novamente se desvia
da leitura tradicional sobre Platio e as artes. Nao hi critica, ndo ha expulsio:
antes a pintura é necessaria para a conservacio de uma tradi¢do, para a manu-
tencdo da memoria de geracgoes. Ela possui um sentido civilizatorio essencial ao
homem enquanto tal.

Apébs o predmbulo entramos no mito de Timeu sobre a confecc¢io
divina do mundo. Logo no inicio de seu relato mitolégico sobre o principio de
tudo, o personagem afirma que o demiurgo divino pinta, borda ou configura,
dladwypaew, as constelagdes no céu, usando o dodecaedro.’” A metifora da arte
pictorica para falar da confec¢do do céu pode remeter ao cariter contemplativo
de nossa recepcio das obras pintadas: admiramos uma pintura a certa distincia
e esta, imovel, se apresenta numa tela bidimensional; é de forma semelhante que
contemplamos também o céu. Além disso, pintura e céu nio exibem nenhuma
realidade: a pintura é diferente do que retrata como as luzes noturnas que admi-
ramos no céu nao nos mostram a realidade coésmica como é. Novamente, como
no Sofista, o filésofo indica a diferenca entre cépia e original, o carater mimé-
tico das confecgdes pictoricas. A pintura é usada para retratar o céu na com-
preensio platonica do que € o universo, k6opog, como visto em luzes noturnas;
adquire, assim, papel significativo na elaboragcdo da metafisica platonica.

Por fim, ha ainda um dltimo contexto em que analisamos o uso da arte
de pintar, também no mito de Timeu. Depois de na cidade ideal e na ancestral
de Atenas, na memoéria de Critias, no céu e seus astros, a pintura aparece na
descricdo da condicdo de se receber sonhos proféticos. A pintura é entio
usada para retratar o processo de ordenacio da alma apetitiva pela alma
racional. E essa ordenagio o que possibilita a calma necesséaria para a recepgio
de sonhos manticos, segundo explica Timeu. Em nossa breve apresentacio da
visdo grega dos sonhos, tanto na poesia quanto nos didlogos platonicos, vimos
a percepcio grega da forca do sonho sobre a alma. Essa forca é a mesma que se
encontra nas imagens em geral; sdo estas que seduzem e conduzem 0s nossos

300 Cf. PLATAO. Timeu, 55c.
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apetites, pois estes ndo se deixam ordenar pela pura razio — somente por esta
quando acompanhada de uma imagem. As imagens e sons oniricos preveem o
futuro, quando provindos de sonhos premonitoérios, e também, quando se fala
dos sonhos em geral, influenciam o mesmo. Novamente, o fator mais importan-
te aqui é a forca das imagens e seu poder de direcionar a alma humana — tanto
de forma positiva quanto negativa, em sonhos enganadores. A pintura, assim,
novamente, ndo é tida como irrelevante; ao contrario, possui poder e este, di-
ferentemente do que se costuma ler em Platdo, ndo é simplesmente negativo; se
pode nos conduzir ao vicio, também leva a virtude.

Assim concluimos nossa abordagem da imagem da pintura no Timeu.
Partamos, a seguir, ao estudo do uso da arte escultérica como metifora para a
confec¢do divina e demiurgica do mundo. O céu é pintado; o mundo é esculpi-
do: o mundo é obra de arte divina, diz Platdo. Vejamos como.

Os usos da imagem da escultura

O mundo como estatua (dyaApa)”

Iniciemos nosso estudo dos usos da imagem da escultura no Timeu, feitos exclu-
sivamente no mito contado pelo personagem homonimo, resgatando e contex-
tualizando uma passagem com a qual abrimos este livro. Intrigou-nos desde o
inicio que Timeu chame o mundo de dyaApa, um dos termos gregos que se refere
ao que chamamos de escultura. Esta é a primeira referéncia a este género artis-
tico neste didlogo. A imagem da escultura é entio usada no comeco da narrativa
mitica, logo depois de o deus demiurgo compor tanto o corpo quanto a alma do
mundo, e de entrelacar esta naquele. E neste momento que o mundo se apre-
senta aos olhos de seu artesio como uma escultura; e nio uma qualquer: uma
escultura dos deuses eternos, dyaiua 1@V Gidiwv Bs®@v. Olhando para a estitua
que é o mundo, o demiurgo se alegra, regozija-se (&yapai; ebgpaivw), diz Timeu:
“Quando o pai percebeu vivo e em movimento o mundo que ele havia gerado,
estatua dos deuses eternos, regozijou-se, e na sua alegria determinou deixa-lo
ainda mais parecido com seu modelo.” (Qg 5% kivnBiv aUTd kai Qv événoev TV
aidiwv Be@v yeyovog Ayalua O yevvioag TTATAp, Nyacdn Te kai el@pavOeic €11 8 yaAAov
Spolov TTPOC TO TTaPASEIYUA ETTEVONOEY ATTEPYAcacHal.)

301 PLATAO. Timeu, 37c. Tradug¢do de Carlos Alberto Nunes ligeiramente modificada. Substituimos “a
semelhanca” por “estatua” na traducio de GyaApa.

*Esta sec¢do foi publicada em forma de artigo na revista Analégos, v. 16, 2016, p. 80-90.
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Este sentimento de alegria ou regozijo incentiva o pai do mundo, kéopog,
a criar o tempo, que, segundo diz o personagem, fard com que o mundo se torne
ainda mais semelhante ao seu modelo, o Vivente em si, composto de Ideias.*
Isto porque Timeu definird o tempo como uma imagem mével da eternidade;**
sendo assim, o mundo com tempo é uma imagem mais proxima em semelhanca
das Ideias, eternas. No enredo mitico, criar o tempo é também confeccionar os
astros, deuses da mitologia tradicional, pois estes sio os nimeros da contagem
temporal. De fato, é por meio do movimento dos astros que vemos no céu, prin-
cipalmente do sol e da lua, que contamos o tempo cronolégico.

Este detalhe no texto do Timeu traz-nos alguns problemas basicos de
compreensio. O primeiro deles estd simplesmente na apreensdo do que o perso-
nagem quer dizer ao afirmar que o mundo é uma escultura, yaipa. O segundo
estd na compreensio da razio pela qual tal escultura, que é o mundo, ter sido
caracterizada como “dos deuses eternos”. Afinal, qual seria o sentido dessa pas-
sagem do Timeu?

No que diz respeito ao primeiro problema apresentado, poderiamos
supor que Platdo concebe 0 mundo como uma escultura, pois, como ji sabemos,
para o filésofo o mundo é formado segundo medidas e propor¢des matematicas.
E de conhecimento comum e, alids, ja foi dito e repetido em virios momentos
neste texto, que as obras escultoéricas gregas eram moldadas segundo diferentes
canones, padroes estabelecidos pela aplicacdo de propor¢des geométricas, que
variavam de acordo com a época, a regido da Grécia ou o atelié onde fossem
confeccionadas. Policleto, por exemplo, possuia um cinone préprio, sobre o
qual falamos no capitulo anterior. Assim, ao chamar o mundo de &yahpa, Platio
talvez tivesse isso em vista; é possivel que ele quisesse acentuar a existéncia de
um cosmos matematicamente harmonico, simétrico, usando a imagem de uma
obra, como o mundo, tridimensional e paradigmaticamente harmonica e pro-
porcional, a estitua grega.

Todavia, ainda que esta hipotese seja coerente, ndo nos parece ser a
melhor tendo em vista o enredo mitico como um todo. Isso porque Platao usa
imagens de diversas outras artes ou técnicas, Téxval, para retratar o trabalho
cosmogobnico artesanal divino e algumas destas artes, como a metalurgia,*** por

302 O sentido do Vivente em si é duplo no texto do Timeu. Primeiro ele é apresentado como um sistema
de Ideias vinculadas sob a lei do Bem (28a) e, em seguida, indica a alma e o corpo do mundo, composto
pelos elementos da natureza ordenados também por Ideias (35). Sobre estes dois sentidos do Vivente em
si, cf. RIVAUD. Notice, In: PLATON. Timée, p. 32-36. O que aqui nos interessa ¢ a presenca das Ideias em
ambas as concepgoes, marcando o cardter eterno do paradigma do mundo.

303 Cf. PLATAO. Timeu, 37d, e.

304 O demiurgo trabalha como um metaldrgico ao compor a alma do mundo, segundo BRISSON, L.,
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exemplo, também trabalham com propor¢des matematicas. Os cortes que um
metalargico aplica numa superficie lisa qualquer seguem medidas e propor¢oes
especificas que fazem com que o objeto fabricado cumpra a func¢do a que é de-
signado com exceléncia. Um exemplo banal: se ndo houver uma medida certa
na confec¢io dos quatro pés de uma mesa e na localizacio destes em relagio ao
tampo como um todo, a pretensa mesa se desequilibra e nio cumpre sua fungio
de apoio e suporte. Assim, deixa de ser, de fato, uma mesa.?*> Além disso res-
saltamos que o emprego de dyaApa, estitua ou escultura, marca a primeira
referéncia a arte escultorica no mito do Timeu. Isto é: o demiurgo divino ndo
emprega este género artistico dentre as diversas artes que utiliza para criar
o corpo e a alma do mundo. Assim, parece estranho que ele chame o mundo
de estatua querendo dizer que o mundo é geometricamente proporcional sem
nem mesmo ter empregado a arte escultdrica na sua confeccio. Se outras artes
usadas por Timeu antes desse ponto da narrativa mitica utilizam proporgoes
geométricas, ndo parece razoavel que o termo ayaApa estitua, tenha sido em-
pregado com a finalidade, ao menos exclusiva ou ultima, de ilustrar a estru-
tura geométrica do mundo. Além disso, se a inten¢io de Timeu é se remeter a
uma forma proporcional do mundo ao se referir a ele pelo termo estatua, por
que diria que esta estatua é dos deuses eternos? Nio bastaria dizer “estatua”?
Sendo assim, ndo nos parece ser essa a razdo do emprego do termo dyoAua,
estatua, neste passo do Timeu.

H4 outra observacdo que nio podemos deixar de reapresentar aqui.
Quando tratamos ha pouco da concepc¢ido mitoldgica de Platdo da pintura do
céu, concluimos que, para o filésofo, o que vemos no céu ¢é ilusorio. Seguindo
este pensamento, poderiamos considerar que aqui, no passo do Timeu que agora
nos ocupa, Platio indicaria o mesmo: ja que como uma escultura, o mundo seria
em algum grau ilus6rio, uma imagem, uma representagdo. A inica diferenca em
relacdo ao contexto anterior é que agora ele ndo se refere especificamente ao
céu. O mito diz que o demiurgo olha para o que criou, para sua obra como um
todo como se se tratasse de uma escultura, apesar do mundo, ja provido de alma,
encontrar-se em movimento. Todavia, se consideramos o mundo ou o0 universo,
k6opog ou Tdv, e 0 céu, olpavog, como idénticos, o que muitas vezes parece ser
o caso no Timeu,** ndo haveria, entdo, diferenca alguma. Talvez nesse sentido,

op. cit., p. 36. Ele se baseia nos cortes realizados para formar os intervalos musicais. A alma do mundo,
KOopog, é descrita por inspira¢io na harmonia (ou melhor, melodia) das esferas pitagorica. Sobre isso,
cf., por exemplo, TAYLOR, A. E., op. cit., p. 106, 107.

305 Sobre isto, cf., por exemplo, PLATAO. A Reptblica, 601d-602a.

306 Cf., por exemplo, até o passo que analisamos, K6opog em 28b, 29a, 30a, 30c; v em 27c, 28¢, 29¢;
e oUpavog em 28b, 31a.
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pensando no mundo como mera ilusdo para Platdo, que a maior parte dos tra-
dutores do Timeu, a saber, Martin, Archer-Hind, Chambry e Rivaud optaram
por imagem como correspondente ao original dyaApa. Na mesma linha interpre-
tativa seguem as opgdes representacdo de Brisson e a semelhanca de de Nunes.
Teriam eles, se seguem essa interpretacio, razio?

Talvez sim, todavia, nio necessariamente. Isto porque no ponto do
mito em que o mundo é considerado como escultura, o demiurgo c6smico nio
construiu unicamente o corpo do mundo, mas também sua alma, seu principio
motor; e, em geral, para o filésofo, a alma nio poderia ser considerada como
algo ilusério. Alma e ilusio sdo conceitos opostos, ndo implicados, no dmbito da
filosofia platonica. E certo que a alma é confeccionada pelo demiurgo do mundo
também segundo um modelo, tal qual o corpo. Neste sentido, ela poderia ser
considerada uma imagem. Entrementes, se Platio tivesse a intencdo de simples-
mente dizer que o mundo ¢ uma imagem, por que empregaria o termo estatua,
ayahua? Seria esta somente uma metafora, um ornamento, insignificativo? Mas,
ainda que sim, por que ele nio prefere outra arte mimética qualquer, como a
pintura, por exemplo? E por que nio chamaria o mundo simplesmente de
imagem? Dado isso, pensamos que Platio nio tem em mente referir-se simples-
mente a um carater ilusério do mundo, ao menos nesta passagem. No que diz
respeito a metafora pictérica para retratar o céu que analisamos anteriormente,
o mesmo problema nio se coloca, ja que o filosofo poderia se referir ao carater
ilusério do que vemos, das luzes que vislumbramos, ao contemplarmos o céu.
Estas sim sdo, como apresentamos anteriormente, ilusérias.

Sem chegar a uma conclusio final quanto ao primeiro problema, deixe-
mo-lo por ora de lado. Passemos ao segundo ponto que nos causa ddvida nessa
afirmacio de Timeu, na esperanca de que, apoés refletirmos sobre o segundo,
possamos retornar com mais elementos interpretativos que nos auxiliem a com-
preender a primeira questdo. A segunda questdo que colocamos foi: por que o
personagem afirma que o mundo é, além de uma escultura simplesmente, uma
estatua dos deuses eternos?

O mundo seria chamado de estitua dos deuses eternos porque Platio
chama as Formas, as Ideias, modelos do trabalho mimético do deus demiur-
go, de deuses? Assim, compreenderiamos que o mundo seria uma copia, uma
imagem, uma escultura, dos deuses eternos, isto é, das Formas.

Todos sabemos que, para Platdo, o mundo é uma imagem das Formas.
As Formas sdo eternas, assim como sio chamados os deuses que Timeu rela-
ciona a escultura que é o mundo. Assim se levantou nossa primeira hipotese de
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que o mundo seria escultura, imagem, das “Formas-deuses”. Esta interpretacao
também poderia justificar a traduc¢io de &yaApa por imagem, representa¢do, ou
a semelhanga de da maior parte dos tradutores do Timeu citados anteriormente.
Além disso, essa hipoOtese parece seguir o contexto do passo que nos interessa.
Como sabemos, ao ver o mundo, estidtua dos deuses eternos, o demiurgo deseja
fazer com que sua obra se torne ainda mais semelhante ao modelo, criando
o tempo. Sabemos que o modelo do mundo é composto de Formas. Por fim,
notemos que Timeu fala de semelhanca, de um conceito do campo semantico
da pipnoig, da arte imitativa, como a escultorica. Todavia, um problema con-
sideravel nesta primeira possibilidade interpretativa é que Platdo ndo chama,
segundo nosso conhecimento, as Formas, ou a prépria Forma do bem a que
talvez pudesse se referir nesta passagem, de deuses; ele se restringe a afirmar
que elas sio divinas, por exemplo, no Livro VI d’ A Republica,**” mas nio, insis-
tindo no que dissemos, elas préprias deuses — em nenhum momento de seus
didlogos. Quando diz que o mundo ¢ escultura dos deuses, ndo poderia querer
dizer que é, entdo, imagem das Formas.

A insuficiéncia desta suposicido para explicar o que quer dizer cada
parte da expressdo “escultura dos deuses eternos” indica-nos que é necessario
pensar no seu sentido como um todo. Por isso, deixemos de lado a andlise das
partes para voltarmo-nos a do todo: qual o sentido e o valor de uma escultura
dos deuses eternos no Ambito estatuario grego? Qual seria a funcio ritualistica
das estatuas dos deuses, ayaApara 1®v 8e®v, na Grécia Antiga? Sabemos que as
esculturas gregas, acima de tudo aquelas que representavam os deuses, o que
¢ bastante possivel que seja 0 caso na expressao dyahpa TV Be@y, eram ofereci-
das aos mesmos. Dentre os diversos temas retratados escultoricamente, como
animais e atletas, o tipo de confeccio escultérica que agora nos interessa era o
mais frequente. Os deuses sdo os temas primeiros da escultura. Platdo, neste
passo do Timeu, fala, assim, de um tipo escultérico bastante comum na Grécia
de seu tempo. Notemos que as obras escultoricas em geral eram ofertadas aos
deuses. Mesmo a representagio de um atleta vitorioso numa competi¢io, como
o auriga de Delfos, por exemplo, tinha como func¢io presentear um deus com
o objetivo de agradecer pela vantagem com que, compreendiam os gregos, o
proprio deus lhe agraciara. No caso especifico que nos interessa, de esculturas
que representam os deuses, sdo ofertadas a eles maneiras ou vias de se presen-
tificarem. Este ato piedoso alegrava-os e, além deles, também quem oferecia,
pois este sabia que seria protegido divinamente, recebendo a recompensa por
seu ato pio, por sua reveréncia e reconhecimento da superioridade divina e da

307 Cf., por exemplo, PLATAO. A Reptblica, 500d.
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inferioridade humana.**® Isso nos é bastante relevante porque o termo usado
para escultura no passo que analisamos, dyahua, provém de &yapal, se alegrar.
Além disso, e mais importante, é que o texto do Timeu diz que o construtor do
mundo, kéopog, ao olhar para o “mundo-escultura-dos-deuses”, alegra-se, re-
gozija-se, dyapar.’” Isto é: o escritor Platdo chama atencio, na propria formula-
cdo frasal, para o sentido etimolégico de &yaApa, sentido este que se relaciona
ao contexto ritualistico de oferenda das esculturas aos deuses, de alegria de
homens devotos e deuses prestigiados. E por isso que, a nosso ver, a melhor in-
terpretacdo do sentido do uso de &yaApa nesse passo do Timeu est diretamente
ligada ao contexto ritualistico: é de que, metaforicamente, o mundo estd sendo
oferecido, qual estdtua num templo, pelo deus demiurgo aos deuses-astros. Na
narrativa de Timeu, o0 passo que aqui analisamos estd exatamente no ponto de
ligacdo da descrig¢do da confec¢ido do mundo pelo artesdo divino, de seu corpo e
sua alma, para a da génese dos deuses. A continua¢do do mito voltar-se-a para as
producdes realizadas por esses ultimos, como a confec¢do do proprio homem,
até que Timeu recomece seu mito introduzindo um novo principio originario
do mundo, a xwpa, o principio errante, do qual trataremos na proéxima secao.

E certo que, nessa interpretacio, nem tudo que envolve o ritual de
oferenda das estituas, ayaApara, se encontra no contexto deste passo do Timeu.
Sabemos, por exemplo, que este ato de piedade marca o reconhecimento da in-
ferioridade dos homens em relacdo aos deuses.** Nao nos parece coerente supor
que o mesmo fosse o caso quando se trata do demiurgo divino em relacdo aos
deuses-astros da tradicdo. Antes, o primeiro é superior, pois gerador e anteces-
sor dos demais. Todavia, ndo se descarta a possibilidade de que Platio marcaria
a distincia ou diferenca entre seu deus artesio e os deuses-astros tradicionais,
ainda que neste caso quem oferece seja superior. As oferendas escultoricas
também demarcavam essa distancia, no caso dos rituais gregos, obviamente,
entre os deuses e os homens.

Platdo compreende a origem do mundo como uma confeccio escultori-
ca, e essa compreensio se refere ao carater sagrado das estatuas gregas. Neste
passo do Timeu, o que estd em jogo nio nos parece ser a famosa visdo platonica
das produgdes artisticas (no sentido moderno) como miméticas, sendo copias

308 "AyaApa é também usado neste sentido em PLATAO. Leis, 930e-931a.

309 Segundo Brisson, etimologicamente @yaApa relaciona-se tanto com Ryado®n quanto com eUPPaAVOEIG,
dois termos semanticamente vinculados a alegria e regozijo empregados por Platio neste passo que
analisamos do Timeu, 37c.

310 Sobre isso, cf., _por exemplo, VERNANT, J.-P. Entre Mito e Politica, 31. Da presentificagio do invisivel
aimita¢do da aparéncia, especificamente sobre o g6avoy, tipo especifico de estitua, p. 298 e RIBEIRO, A.
M. A tragédia, Esquilo e Os Persas,. In: ESQUILO, Os Persas. Traducdo de Junito Brandio, p. 288.
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ou representacdes.’! Antes, de acordo com o desenvolvimento aqui apresenta-
do, é o vinculo com o divino, a crenca na piedade e na forc¢a da religiosidade o
que motiva o emprego da imagem da escultura, ressalte-se, dos deuses.

Seguindo esta leitura, parece-nos que a tradugio objeto de alegria (thing
of joy) para éyoAua de Bury seria, dentre as que consultamos, a que melhor ex-
pressa o sentido do termo grego.*'? E certo que ela nio transmite exatamente
o sentido de ayahua. Alids, nela, o sentido de estdtua desaparece e o que temos
¢ uma repeticdo da ideia de se causar alegria que aparece logo em seguida,
no regozijo do demiurgo. Sua vantagem em relacdo as demais é ndo recorrer
a no¢do de imitagdo, representacdo ou coOpia, que, como vimos, ndo estd em
questdo nesse momento do mito. Assim, pensamos que Platio ndo entende que
o mundo seria uma representacao dos deuses, literalmente, como interpreta a
maior parte dos tradutores do Timeu. Para ele, o mundo ¢é causa da alegria dos
deuses, assim como do deus artesio. Ele é como uma oferenda sagrada, cria-
dora de um vinculo divino. Por essa remissio ao ritual votivo, parece-me que
a traducgdo por ‘estitua’ também nio expressaria o sentido de dyahpa. Quando
falamos em estituas remetemo-nos ao objeto, 3 massa e a forma esculpida tri-
dimensionalmente, e nio a rituais gregos que envolviam sua escultorica. Sendo
assim, como é bastante comum nas tentativas de traducio de diversos termos
gregos, também aqui nenhuma op¢io é suficiente para transmitir tudo o que
esta envolvido no emprego do termo ayaipa. Pois Platao aborda a experiéncia,
o mabog, grego frente as esculturas na realizacdo de praticas votivas. Elas causa-
vam alegria, ndo como um prazer contemplativo frente ao belo 3 moda kantia-
na, mas por estabelecer uma relagio pia e medida com os deuses. O prazer pro-
veniente da arte grega estd imerso na experiéncia sagrada de sua religiosidade.

A imagem da modelagem para explicar o que é o espaco (xwpa)

Além do uso de GyaApa, é possivel encontrar indicios, referéncias implicitas,
da presenca da imagem da arte escultérica no mito cosmogonico de Platio.
O contexto é das metaforas empregadas por Timeu para descrever a natureza de

311 Vernant ressalta que o termo @yaApa, dentre outros, nio envolve ideia de semelhanca, imitagio ou
representagido figurada, como ocorre com €ikwv e pipnua. Se Platdo emprega dyoAya, temos ji ai um
indicio de que ndo pretende remeter-nos a questao da pipynoig. Cf. VERNANT, J.-P. Entre mito e politica,
Cap. 3.1. Da presentifica¢io do invisivel a imita¢do da aparéncia, p. 296.

312 Nio tratamos da opc¢do santudrio de Cornford, Robin e Moreau porque, a nosso ver, escapa do
contexto dos significados correntes de dyaApa. Ela indica que os deuses serdo localizados dentro
do mundo, como estatuas num santuario. Todavia, foge, como dissemos, dos sentidos do uso de dyaApa
na literatura grega. Sobre as diversas tradu¢des para dyaAua que consultamos, cf. nota 204.
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um dos principios da génese cosmica, o terceiro que apresenta, a saber, a xwpa.
Na composi¢ido de tais comparag¢des metaforicas, Timeu emprega alguns termos
que falam de etapas, instrumentos e a¢des da confeccdo escultérica que, alids,
também dizem respeito a atividade do ceramista.

Apesar disso, é certo que, prevalecendo o contexto mimético do sen-
sivel como imitacdo do inteligivel, a imagem da escultérica como exemplo pa-
radigmatico fica a frente da cerdmica. Sabemos que o vocabulario relacionado
a imitacdo, pipnoig, para expor a relacdo entre sensivel e inteligivel prevalece
de forma notavel nos tltimos didlogos de Platio, como apontou Ross.*"* O mito
de Timeu talvez possa ser considerado o melhor exemplo disso, j4 que nele o
mundo é uma imagem das Formas. E quando falamos em piunoig, imitacio, no
pensamento platonico, pensamos naturalmente no tema das artes miméticas;**
por isso, no presente caso, o que melhor ilustra a teoria platonica é a escultorica,
e nio a ceramica.

De toda forma convém lembrar que a relagio mimética entre inteligivel
e sensivel ndo é idéntica a relagio entre um modelo e sua representacgio escul-
torica.?s No primeiro caso ndo hd, como no segundo, uma semelhanga visual
entre modelo e cépia. O inteligivel, afinal, ndo possui dimensio, retas e curvas
que pudessem ser refletidas numa produg¢io que o copiasse. Ainda assim, é
certo que Platio usa a imagem da relacio mimética em producdes plasticas pro-
positalmente, e é por isso que é importante compreender o sentido e a relevan-
cia dessa comparacio, certamente atentos, também, a diferenca entre os dois
tipos de imitagdo.’'

Feita essa ressalva inicial, vejamos o sentido das comparagoes metafori-
cas em que se nota a presenca da no¢do de escultura no mito de Timeu.

Em primeiro lugar, para evidenciar o que é o terceiro principio genético
do universo, chamado de espécie dificil e obscura do recepticulo, umodokn,?"”
Timeu usa a imagem da modelagem, mhartw, do ouro em diversas figuras.’® O

313 Cf. ROSS, D. Plato’s Theory of Ideas, p. 230.

314 Segundo Else, imitar produzindo pinturas ou esculturas é um dentre os trés sentidos de pipnaig,
imita¢ao, no periodo da Grécia Arcaica. Além disso, a primeira vez em que o termo ¢é usado em atico
refere-se a uma representagio visual (cf. HERODOTO. Histoires 111, 37). Por fim, é Platio quem cria o
género das artes miméticas. Sobre isso, cf., por exemplo, POLLITT, J. J., op. cit., Mimesis.

315 Sobre isso, cf. JOLY, H. Le renversement platonicien, p. 45-51.

316 Sobre isso, cf. a pagina 62 que se refere ao artigo de IGLESIAS, M. A relagdo entre sensivel e inteligivel:
methexis ou mimesis.

317 Cf. PLATAO. Timeu, 49a.

318 Nio ignoramos que Timeu usa diversas metidforas ao expor o que é o recepticulo. Nesse texto,
ressaltamos somente uma delas, como convém, sem pretender que seja a inica. Cf. a lista das diversas
imagens usadas por Timeu em REALE, G. Para uma nova interpretagdo de Platdo: releitura da metafisica
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receptaculo seria como o ouro: capaz de receber diferentes figuragoes. Timeu
diz: “Suponhamos que um artista modelasse (TAa@oag) com ouro figuras das mais
variadas formas sem parar de passar de uma forma para outra (peTamAaTTWV)...”.31°
(Ei yap mavia TIC oxAUaTa TTAACOS €K Xpuool Pndév PeTATAGTTWY Talolto §KacTa €ig
4mavra...)

Para que essa passagem seja indicativa de que Timeu esteja se referindo
a imagem da arte escultérica, é preciso se perguntar, de antemio, se 0 ouro era
utilizado como material pelo escultor grego. Sabemos que sim.** Nas grandes
esculturas é famoso o uso da técnica criselefantina, com a qual o ouro é figurado
nas formas impostas por um molde e a escultura é revestida de ouro e marfim.*
Um exemplo famoso na Antiguidade é a escultura colossal de Zeus feita por
Fidias para o templo de Olimpia. A escultura original se perdeu, mas foram
conservadas cdpias de sua figura em moedas romanas e, além disso, moldes de
terracota foram descobertos em 1955-56 em Olimpia, usados para moldar o re-
vestimento de ouro da obra de Fidias.?** Qutro exemplo, este conservado e que
se encontra no Museu Arqueologico de Delfos, sdo os relevos das feicoes dos
deuses gémeos Apolo e Artemis, cujos cabelos sio revestidos de ouro.

Para compreender o papel do uso da modelagem, como a escultorica,
do ouro nesse momento do mito, é preciso entender a razio pela qual Platio
emprega essa imagem. Por que o fildsofo usa esta comparacgio analégica?

A escolha do ouro para expor o que adiante serd chamado de xwpa,
em geral traduzido por “espaco”, a causa errante, nio inteligente, do mundo,
pode se dever a suavidade e a maleabilidade do material, como sublinha
Taylor.?>® A intencdo de Platdo nessa construcdo metafoérica é enfatizar que os
corpos estio em constante mutacio, nascem, morrem, se transformam uns
nos outros, de forma que nem mesmo falamos de acordo com a verdade ao
nomea-los.*** Timeu usa um exemplo: ndo se diz corretamente que um trian-

dos grandes dialogos a luz das Doutrinas ndo escritas, p. 450.

319 PLATAO. Timeu, 50a. Traduc¢do de Carlos Alberto Nunes. Ao comentar sobre esse passo, Taylor
afirma: “Para esclarecer o que pretende dizer, Timeu usa uma imagem das artes manuais... Platio
evidentemente muito se interessava pelos detalhes das artes artesanais (industrial arts) e era um
observador cuidadoso delas.” TAYLOR. A. E., op. cit., p. 321.

320 Cf. PLINIO, Histéria natural, XX X1V, 141, apud. RICHTER. G. A handbook of greek art: a survey of the
visual arts of ancient Greece, p. 54.

321 Cf. Ibid., p. 55.
322 Cf. Ibid., p. 55 e 118.
323 Cf. TAYLOR, A. E., op. cit., p. 321.

324 O mesmo tema aparece em PLATAO, Crdtilo, 439c e Teeteto 152d, 157b e 182¢-183c. Uma analise
comparativa dessas passagens encontra-se em BRISSON, L., op. cit., p. 193, 194.
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gulo de ouro é um tridngulo quando sabemos que no momento seguinte o ouro
serd fundido e moldado numa outra figura. O correto seria dizer somente que
se trata de ouro, e ndo de um tridngulo. Da mesma forma, a respeito dos corpos
que nomeamos distintamente de acordo com a forma que apresentam, s6 pode-
riamos afirmar que sio, na verdade, xwpa, espaco.

Além disso, nesta concep¢io do cardter da xwpa, espaco, expressa pela
imagem do trabalho do ourives pode estar implicita uma critica ao pensamento
democritiano. Como se sabe, o filésofo pré-socratico afirmou a existéncia de
elementos primeiros, os &tomos, que se combinam para a formacio dos corpos.
J4 falamos da discordancia de Platdo a respeito desta teoria ao tratar da pintura
do céu pelo uso do dodecaedro, passagem do Timeu que, alids, se encontra na
sequéncia da parte do mito que agora estudamos. Sabemos que, diferente da
teoria de Democrito, Platdo explicard a formacio dos corpos pela associacio de
tridngulos equilateros que configuram os poliedros constituintes do fogo, do ar
e da dgua, transmutantes. A excecdo é a terra, composta de quadrados.** Talvez
nio se trate de uma simples coincidéncia que Platio use o exato exemplo do
tridngulo como a figura moldada no ouro.**¢ O que entra e sai do recepticulo, os
corpos, sdo associacoes e dissociacOes dos elementos constituintes, de fogo, ar,
agua e terra; as caracteristicas vinculadas a esses elementos, todos os atributos
da matéria. Afinal, na sequéncia do mito, Timeu afirma que existem formas
eternas desses elementos cujas copias sdo refletidas na xwpa, no espago.’”

Se, por um lado, reconhecemos a influéncia de Demédcrito quando Platio
fala de constituintes primeiros dos corpos, por outro é evidente sua critica ao
filésofo atomista quando diz que esses constituintes, no seu caso, tridngulos
equilateros e quadrados, além de, diferentemente de como pensavam os atomis-
tas, ndo serem corpos, por nio serem tridimensionais, e sim formas geométri-
cas, bidimensionais, nio sdo ou existem em si mesmos, mas tém como natureza
aparentarem uma figura, transmutéavel, ji que se trata de uma forma transitéria.
O que constitui os corpos ¢, na verdade, a xwpa, 0 espago, como dissemos ante-
riormente. Radicaliza-se, assim, a critica platonica.

Uma segunda imagem, também relativa d modelagem, é empregada logo
na sequéncia. Timeu fala, como na produc¢io de estituas, do uso de um molde

325 Cf. VLASTOS, G., op. cit., p. 55.

326 Essa ¢ a leitura de Baeumker segundo CORNFORD, F. M. Plato’s cosmology: the Timaeus of Plato,
p. 182. O proprio Cornford discorda porque os tridngulos serdo introduzidos no mito posteriormente.

327 Assim ja lia Proclus que vincula esse processo ao descrito em Fédon 103e, 104d, apud., CORNFORD,
F. M. Plato’s cosmology: the Timaeus of Plato, p. 181-185. Ja Archer-Hind afirma que aqui temos uma
concepc¢io da relacdo sensivel X inteligivel diversa da que se encontra n’ A Reptiblica e no Fédon e, por
outro lado, proxima da teoria sobre os limites no ilimitado do Filebo. Cf. ARCHER-HIND, R. D, op. cit.,
p. 176, 177.
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que imprime figuras no intuito de evidenciar como os corpos sio figurados na
XWpa, NO espaco:
Quanto as coisas que entram e saem [do receptdculo], devem ser consideradas cépias (ui-

prjuarta) da substancia eterna, cunhadas sobre esse molde (TumwOévra),3*® por maneira
admiravel e dificil de explicar.

“Ta B¢ €igIOvVTa Kal £C16VTA TV OVTWY AEl JIPAPOTA, TUTTWOEVTA ATT'alTGOV TPOTTOV TIVA
SUCPPACTOV Kai BaUPacToV, BV €ic alBIg PETIPEV.”

PLATAO. Timeu, 50c. Traducio de Carlos Alberto
Nunes, um pouco modificada3*

Isto é: ndo s6 a imagem do material usado, mas também a da maneira de
moldé-lo é aquela empregada pelos escultores.

Pois o escultor pode utilizar um molde, Tumog, que fixa seu cardter na
matriz.’* Timeu diz: “Por natureza, (o receptaculo) é matriz (¢kuayeiov) de todas
as coisas.” (... ékuayeiov yap @uoel TavTi keitar...)*® Um ékpayeiov € uma massa uni-
forme, capaz de receber diferentes impressoes, 101o1.33* O termo 10mog designa-
va tanto o molde, quanto a forma final impressa na massa moldada por ele. Uma
de suas traducoes possiveis é relevo, que engloba os dois sentidos acima.33?

Os corpos na xwpa sdo como relevos no ouro ou, segundo a imagem
empregada logo em seguida, numa matriz, ékuayeiov, originaria onde sio cunha-
das formas pelo uso de um molde. Vimos anteriormente que a modelagem es-
cultérica grega do ouro era feita pelo uso de um molde. Assim, uma massa mol-
davel, ékpayeiov, pode ser constituida por ouro, além de, como se sabe, cera,
bronze ou outro material molddvel qualquer. Rigorosamente, o ouro e a matriz
sdo duas imagens diferentes para explicar o que é a xwpa; todavia, notemos,
passiveis de composi¢io, j4 que a massa moldavel, a matriz, pode ser composta
de ouro. Em nossa andlise, o importante é ressaltar que mAartw, moldar, t0mog,
molde, e ékuayeiov, matriz, sdo termos proprios ao trabalho do escultor.

328 Participio do verbo Tumrdéopal, marcar, imprimir, relacionado ao termo técnico das artes visuais,
T0TT0G, 0 que ¢ impresso, o emblema figurado. Cf. CHANTRAINE, P., op. cit., TOTITW.

329 Preferimos molde a modelo como correlato de TUTTOG. Resguardamos modelo ou paradigma como
traducdo para mapadelypa. Sobre molde como melhor tradugdo para o grego T0TOG, cf. 0s argumentos de
Gisela Richter em POLLITT, J. J., op. cit., p. 272-293.

330 Cf. CHANTRAINE, P, op. cit., p. 1145. Verbete TUTTTW. B.
331 PLATAO. Timeu, 50c.

332 [ possivel que Platio se refira a uma matriz de cera, ja que ékpayeiov aparece no Teeteto no contexto
de explicitacdo do que é a memoria comparando a alma com um bloco de cera. Cf. Id., Teeteto, 191c, 196a
e PLATON. Timée, Traduction par Luc Brisson, nota 352, p. 249.

333 Sobre isso, cf. POLLITT, J. J., loc. cit.
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Se pensamos genericamente no processo de confec¢io do mundo des-
crito por Platdo, percebemos que, como os escultores gregos que “se preocupa-
vam com o problema de como formas puras — massas, linhas e cores — poderiam
ser combinadas para formar da maneira mais simples e clara a forma natural
desejada — um homem, um cavalo, e dai a diante”,*** o deus artesdo platonico
parte, na confeccio dos corpos, especificamente de seus elementos constituin-
tes primeiros, fogo, terra, agua e ar; de, primariamente, poliedros regulares,
como dissemos anteriormente; em ultima instancia, de tridngulos que, com-
binados, desenham um ou outro poliedro responsavel pela formacio de deter-
minado elemento. Alids, como dissemos, no passo 50b, objeto de nossa analise,
Timeu fala da modelagem em ouro de um tridngulo especificamente. O que
interessa entio provar é que nem mesmo esse tridngulo primitivo, responsavel
pela formacio de todos os corpos, de fato é: ele s6 existe enquanto uma forma
que pode ser “derretida” e novamente usada para a impressdo de outras figura-
coes. O que estd por tras de tudo que surge e é corrompido no visivel é a xwpa,
causa errante, semelhante a uma extensdo de ouro, cera ou bronze moldavel,
material de trabalho do escultor.

Nesse sentido, notamos que Platio indica também nessa passagem a
existéncia de gradacio na realidade. Como indica Taylor, o exemplo da cera
derretida é empregado na famosa Primeira Medita¢do de Descartes com o exato
proposito de mostrar a inconfiabilidade do sensivel para a construcdo de um
conhecimento claro e seguro.’* Hid uma diferencga entre o que se vé pelo corpo
e o que de fato é. As obras de arte, obras miméticas, sdo entdo perfeitas na
retratacido desse carater dos corpos: elas ndo sdo o que mostram ser.

E curioso notar que neste passo a imagem das artes plasticas nio
aparece devido o seu cardter duradouro, como foi o caso de seu uso no mito da
Atlantida, pois capazes de resguardar a memoria de uma tradi¢do. O que agora
é ressaltado é a capacidade especifica das obras escultoricas feitas por meio
da modelagem de serem desfiguradas numa massa informe e, por isso mesmo,
passiveis a serem redelineadas em multiplas figuracdes. Como dissemos, essa
é uma caracteristica especifica da escultorica, alids, de uma de suas técnicas;
nido pertence a producio pictural. Timeu fala da transitoriedade dos corpos,
sua continua mutacdo, tal qual a modelagem em ouro, cera, bronze ou qualquer
outra massa moldavel. Uma estitua feita pela modelagem nio sé pode perder
suas formas pelo aquecimento de sua matéria constituinte, mas também adqui-
rir novos contornos num ciclo de refiguracdes.

334 POLLITT,J.]J., op. cit., p. 25.
335 TAYLOR, A. E., op. cit., p. 322.
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Notemos que a imagem da cunhagem na matriz é mais um caso tio
frequente nos didlogos, como acontece na modelagem do ouro, do uso de um
exemplo sensivel para explicar um processo ou conceito inteligivel. Vimos, por
exemplo, como no Sofista diferentes tipos escultéricos exemplificam géneros
ou praticas discursivas. Precisamos do visual para compreender uma disting¢io,
na verdade, intelectual. Se a xwpa aparece no Timeu para evidenciar a falta de
realidade permanente de toda forma corporea, se ela esta por tras, como o texto
leva a crer, até mesmo das formas geométricas mais elementares, elas mesmas
nio corporeas, tratamos de uma imagem sensivel para expor uma caracteristica
nio sensivel de um dos principios do k6opog, 0 errante.

Além disso, vale notar que figuracdes da modelagem sio usadas no
Timeu nio somente ao se tratar da confec¢do do mundo, k6opog, como um todo,
como na passagem comentada acima. Também na narracio do processo de con-
feccdo do homem, a modelagem, como de uma escultura, é usada como exemplo
explicativo.*** O demiurgo ordena os deuses criados a moldar, TAGTTw, 0S COrpos
dos homens.*” Nossa carne foi moldada como modelamos a cera. Timeu diz: “...
a divindade que nos modelou como se fizesse em cera (knpomAdoTng)...” (TadTta
AU®V Slavondeic & KNPOTTAACTNC...).338

Como no caso do ouro, também a cera, como dissemos anteriormente,
era utilizada em técnicas esculturais da Antiguidade Grega. No caso da cera,
temos o uso na confecc¢io de estatuetas, relevos e, também, dos proprios moldes.
Na Grécia Antiga, o mais arcaico processo de modelagem das esculturas foi o
entalhe. Posteriormente, a fundicdo foi introduzida, apropriada para estatuetas
e ndo para as esculturas de grande porte. A fundi¢do que produz estatuetas,
ocas, ja aplicada no Egito, passa a ser usada também na Grécia no séc. VII a. C.
Dois procedimentos técnicos eram empregados nesse Gltimo caso: cera perdida
e molde de areia. Ambos usavam um molde em sua confec¢do, o primeiro de
cera, e o segundo de areia, como os proprios nomes indicam.3*

Dado o exposto, podemos concluir que, segundo Platio, a arte esculto-
rica é capaz de exibir caracteristicas fundamentais e fundantes da ¢uoig, natu-

336 Cf. o homem como produto de modelagem também em A Republica 414d e Leis 789e.
337 Cf. PLATAO. Timeu, 42d.

338 Ibid., 74c. Tradugdo de Carlos Alberto Nunes. F. M. Cornford e R. G. Bury traduzem ambas as
passagens usando o verbo modelar (to mould); C. A. Nunes, H. Martin e A. Rivaud também escolhem
modelar (modeler) para a segunda passagem.

339 Cf. RICHTER, G., A handbook of greek art: a survey of the visual arts of ancient Greece, p. 55 e Id. The
sculpture and sculptors of the greeks, p. 118. Ressaltemos ainda, neste mesmo momento do mito de Timeu,
o emprego dos verbos misturar, cuppei§ag, tornar harmonico, cuvappooag, e constituir, cuvéoTnoey,
cujos correspondentes latinos foram usados por Plinio (Cf. PLINIO. Histéria natural, XXI, 83) para
descrever o processo de prepara¢do da cera, como notou BRISSON, L., op. cit., p. 47.
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reza. A arte ndo aparece entdo como uma producio muito distante do real, mas,
ao contrario, como expressio do movimento que instaura o mundo enquanto
tal. E possivel dizer que a arte, principalmente a escultorica, aparece no Timeu
como uma forma de expressdo da natureza numa de suas caracteristicas mais
origindrias: a capacidade de refiguracbes moldadas que estd em destaque no
rico imagético de Platdo que encontramos no Timeu.

Breve conclusio parcial sobre a nocio de escultura no Timeu

O deus artesio cria o corpo e a alma do mundo, e entrelaca esta naquele. A alma
¢é a fonte do movimento, e este é primitivamente desordenado; é preciso que se
imponha ordem aos movimentos da alma. A alma do mundo movimentar-se-4
de forma belamente césmica, ordenada, quando os astros, deuses segundo a
tradi¢do grega, forem criados. A ordem nos movimentos cosmicos determina as
medidas do tempo.

O pai do mundo, kéopog, cria os deuses-astros. Neste momento do mito,
Timeu passa a tratar dos feitos destes deuses, responsaveis pela criacdo do
homem. O processo origindrio do mundo passa das mios do artesio divino para
as dos deuses. Exatamente nesse momento o mundo é chamado de &yahpa, de
estatua. A nosso ver, como expusemos, Platdo parece se referir a oferta votiva
de estatuas aos deuses. E como se o mundo fosse oferecido aos deuses, cau-
sando-lhes alegria, tal como se ofertavam estiatuas em seus templos sagra-
dos. A escultura na cultura grega, oferecida a um deus, passa a ser de dominio
divino. E como se Platio dissesse que os deuses moram no mundo, na natu-
reza, assim como habitam as estidtuas que os representam oferecidas em seus
templos. A estatua votiva é causa de alegria do deus e do homem devoto, sendo
evidéncia de contato e, a0 mesmo tempo, reconhecimento da diferenca hierar-
quica entre o deus a que a estatua se dirige e o homem pio que a ofertou. O uso
da imagem da escultura acontece devido a funcio e ao sentido ritualisticos que
compoem a religiosidade grega das obras escultéricas.

Além disso, segundo o mito de Timeu, a natureza possui a qualidade
das obras esculpidas em ouro, cera, bronze ou outra matéria moldavel qual-
quer. E propria das esculturas feitas pela modelagem a possibilidade de reutili-
zacdo de seu material para a remodelagem do mesmo em outras formas, a reno-
vada possibilidade de se refazer, se redesenhar. Timeu fala entdo da constante
mutacio dos corpos: o cardter mutavel dos proprios elementos constituintes da
matéria, fogo, ar, dgua e terra, compostos de tridngulos ou quadrados sempre
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reconfigurados em poliedros que compdem elementos diversos. Mais do que
isso, o objetivo nessa altura do mito é introduzir o terceiro principio origina-
rio do mundo. Timeu sublinha que os corpos, como se apresentam aos nossos
sentidos, ndo sio; nem mesmo os elementos menores e mais originarios como
tridngulos e quadrados, existem; o que forma os corpos, sua realidade, é a xwpa.
Esta, como vimos, é comparada a uma massa moldavel que se mostra em figuras
diversas, desenhadas pelo uso de diferentes moldes, tal qual numa confec¢ao
escultorica.

Sdo essas as razoes para que Platdo pense na escultura como imagem
que ilustra a natureza do universo quando descreve sua origem, num mito fi-
losofico. Ele usa caracteristicas da escultorica: sua funcio ritualistica e seu
carater transmutante. Ele vé o mundo como um presente sagrado, sempre capaz
de se refazer de acordo com o desenho do molde que se fixa na massa sempre
moldével que é a xwpa, 0 espago.

O uso de atributos de ambas as artes, pictorica e escultorica

Apos tratarmos do uso das imagens da pintura e da escultura, separadamente,
no Timeu, resta-nos abordar a presenca de nocoes relativas a ambas as artes.
Nesse estudo, trataremos de duas nog¢des especificamente.

Logo no inicio de seu mito, Timeu afirma que o demiurgo divino con-
templa um modelo ou paradigma, mapadeiypa, para confeccionar o mundo.
Como sabemos, tanto o pintor quanto o escultor costumam trabalhar imitando,
seguindo as formas de um modelo. O uso da no¢do de modelo no Timeu seri,
assim, nosso proximo objeto de estudo.

Ao longo de seu mito, Timeu afirma que as partes do mundo, tanto de
sua alma quanto de seu corpo, sio dispostas de forma comensuravel, segundo
uma propor¢io, em ouppetpia. Esta no¢do de propor¢io ou comensurabilidade
estava presente de forma exemplar nas obras plasticas gregas, tanto escultori-
cas quanto pictéricas. O conceito de oupuetpia, propor¢do, merecera, por isso,
em seguida, a nossa atencao.

O uso destas no¢des por Timeu parece reafirmar que o mundo, para
Platio, surge tal qual uma obra de arte: segue um modelo e é comensuravel,
disposto de forma proporcional. As artes plasticas seriam, também no uso de
Tapadeiyya, modelo, e ocuppetpia, proporcio, referéncias na visio platénica da
constituicido primeira ou fundante do universo? Parece-nos que as producdes
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miméticas escultorica e pictorica — além, como sabemos, de outras artes — lhe
serviriam novamente de modelo para explicar a origem do universo.

O modelo do mundo

No inicio da narra¢do de seu mito, logo depois de invocar a protecdo dos deuses,
Timeu afirma que o mundo é uma imagem, sikwv, a coOpia de um modelo ou para-
digma, mapadeiypa.®*® Nio se trata de uma afirmacio fortuita deixada de lado na
continua¢do do mito. Ao contrdrio, é repetida ao longo de toda a sua exposi¢cio
subsequente.3*!

Sua justificativa é simples: o mundo possui corpo. Tudo que é sensivel
devém, nasce e morre, e, para existir, precisa de uma causa. Timeu reconhece
ser tarefa muito dificil saber o que é essa causa. Ainda assim, ele tem certeza de
que sua causa, o que o construiu, o fez como copia do paradigma eterno, sempre
igual a si mesmo, nio sujeito a corrupg¢io. Isso porque, diz Timeu, o mundo
¢ 0 que ha de mais belo. E uma obra, para ser bela, segundo o personagem,
deve seguir um exemplo imutavel. Timeu afirma que se um artesiao tomar como
modelo algo que devém, algo corruptivel, ndo produzira obras belas. O artesio
do mundo é entio chamado, nesse momento do mito, de Tektaivépevog: aquele
que trabalha com madeira, carpinteiro, marceneiro, ou, sentido que o termo
vem a adquirir, artesdo genericamente. Timeu diz:

Outro ponto que precisamos deixar claro é saber qual dos dois modelos (TTapadeiyua)
tinha em vista o carpinteiro (tektaivéuevog) quando o construiu [o mundo]: o imutdvel e
sempre igual a si mesmo ou o que estd sujeito ao nascimento? Ora, se este mundo é belo
e for bom seu artesdo, sem diivida nenhuma este fixara a vista no modelo eterno; e se for
0 que nem se poderda mencionar, no modelo sujeito ao nascimento. Mas, para todos nos é
mais do que claro que ele tinha em mira o paradigma eterno; entre as coisas nascidas ndao
ha o que seja mais belo do que o mundo, sendo seu autor a melhor das causas.

“... 100¢ & o0v TTAAIV £TTICKETITEOV TTEPI AUTOD, TTPOG TTOTEPOV TGV TTAPASEIYHATWY O
TEKTAIVOUEVOG AUTOV ATTNPEYALETO, TTOTEPOV TIPOG TO KATA TAUTA KAl WaalTwg €XOV i
TPOG T yeyovdg. Ei pév dn KaAog €aTiv 63 O kOOHOG & Te dnuIoupyog dyabdg, difhov
WG TTPOG TO Aidlov EBAeTTeV” €i BE O pNnd’ eitrelv TIvI BENIG, TTPOG yeyovag. MavTi &R oo-
@EG OTI TTPOG TO GidIoV” O PEV yap KAAANIOTOG TV yeyovoTwy, 0 & ApioTog TV aiTiwy.”

PLATAO. Timeu, 28e-29a. Traducio de Carlos Alberto

Nunes ligeiramente modificada.’*?

340 Cf. PLATAO. Timeu, 29a.

341 Cf., por exemplo, o passo que ji analisamos tendo em vista o emprego de dyaAua, estitua, onde
também se fala de Tapadeiyua, modelo. PLATAO. Timeu, 37c.

342 Preferimos ‘carpinteiro’a‘arquiteto’ para traduzir TEKTaIVOUEVOG, e ‘artesio’ a ‘construtor’ para dnuIoupyog.
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Reparemos que, a0 menos num primeiro momento, é a imagem da mar-
cenaria, ou do trabalho do artesdo em geral, que prevalece para ilustrar o prin-
cipio genitor do mundo, ja que o demiurgo divino é chamado de tektaivopevog,
carpinteiro. Logo em seguida, Platio emprega a no¢do que aqui nos interessa,
mapadeiypa, modelo ou paradigma. Como dissemos, afirma que o mundo foi feito
como imagem de um modelo, modelo esse nio construido, nio sujeito ao nas-
cimento e a morte: eternamente existente. Como se sabe, o pintor e o escultor
trabalham imitando ou representando um modelo. Isso dado, perguntamo-nos:
serd que Platdo referir-se-ia a esses géneros artisticos quando escreveu o citado
passo do Timeu? O demiurgo do mundo contempla um modelo assim como um
pintor ou escultor o fazem? Desdobremos os pormenores da imagem do mundo
como cépia de um modelo a fim de compreender se hi uma remissao as artes
pictdrica e escultorica nesse passo do Timeu, e, caso sim, qual seria sua funcgio.
Afinal, que tipo de confeccio artesanal Platdo teria em vista ao falar da imitacdo
de um modelo eterno por, ressaltamos, um Tektaivépevog, um carpinteiro?

Levantemos, de inicio, uma hipotese interpretativa que se baseia na
opcao de traducido de Carlos Alberto Nunes. Em sua versdo do passo do Timeu
que citamos, ele escolhe arquiteto como correspondente de tektaivépevog. Serd
que, como sugere Nunes, Platio teria em vista a imagem da construgio arquite-
tonica quando fala da produ¢io do mundo como imagem de um modelo?

Sabe-se que os arquitetos gregos usavam, dentre outros mate-
riais, madeira em suas construcoes, sendo assim um exemplo pertinente de
TEKTAIVOPEVOG NA0 SO como artesdo, mas também em seu sentido originario, como
o que trabalha com madeira, construiam modelos, mapadeiypara, antes de rea-
lizarem suas obras. Eles poderiam criar modelos de toda a construgio, ou de
detalhes desta, usando argila ou madeira. Promoviam-se concursos, disputas
entre diferentes modelos para a construcdo de um templo em determinada
cidade, por exemplo. Além de modelos tridimensionais, alguns arquitetos pode-
riam preferir criar modelos grificos, pequenos esbocos do que pretendem reali-
zar em grande escala. A confec¢cdo do modelo era uma das etapas de um projeto
arquitetonico padrio na Grécia Antiga, além da listagem de detalhes do projeto
que se chamava cuyypaen, e da determinacio das medidas, chamada pérpa.’*

O fato de os arquitetos usarem modelos indica que Nunes teria acertado
em sua traducio para tektaivopevog. Todavia, ndo podemos deixar de reparar
que, no passo 29a do Timeu de Platio, nio se fala de modelos construidos, como
0 sdo os arquitetonicos. O paradigma do mundo é, diferentemente, eterno.

343 Cf. POLLITT, J. ., op. cit., p. 204-215.
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Como dissemos acima, no que se refere a arquitetura, o termo mapadeiypa era
empregado para indicar modelos que eram construidos, nio eternos. Ja as
propor¢des e medidas de suas construcoes, que talvez pudessem ser conside-
radas modelos eternos, eram chamadas, como afirmamos, de pétpa e nao de
mapadeiypa. Poderiamos supor a hipétese de Platdo utilizar mapadeiypa fora do
sentido técnico do Ambito arquitetonico, mas por extensio. Esta suposigao seria
valida caso nio encontrassemos outra possibilidade interpretativa mais 6bvia,
e que nio exigisse extensdes de sentido. Vejamos, portanto, a consisténcia e
coeréncia de outras possibilidades interpretativas.

Se Platdo nio se referir a arquitetura, a que outra arte referir-se-ia? De
acordo com Cornford, o filésofo usaria, nessa passagem, a imagem especifica
da carpintaria, como, afinal, o primeiro sentido de Tektaivépevog leva a crer. O
comentador resgata o Livro X d’ A Republica em que Sdcrates diz que o car-
pinteiro confecciona, por exemplo, uma cama, contemplando a Ideia de cama.
As Ideias sio eternas, exatamente como é o caso do modelo usado na arte que
da origem ao mundo segundo o passo 28e-29a do Timeu. Assim, a que tudo
indica, o comentador inglés tem razdo, e esse parece ser o sentido do texto.
Platio parece usar a imagem da carpintaria quando fala da contemplacgio de
um modelo pelo demiurgo do mundo. A principio, nada nos leva a discordar
da sua leitura. Entrementes, a nosso ver, a ela devemos acrescentar uma ob-
servacio, muito relevante do ponto de vista da nossa pesquisa, nio apontada
pelo intérprete citado.

Se parece certo que quando contempla um modelo eterno o artesio
divino, chamado de carpinteiro, tektaivépevog,*** é como o carpinteiro, Téktwy,3*
tal qual apresentado no Livro X da Republica, também parece correto afirmar
que ambos sdo pensados por Platio a imagem das producdes miméticas, espe-
cificamente pictorica e escultérica. A concepcio platonica de que o carpinteiro
contempla um modelo eterno para fabricar, por exemplo, uma cama, se baseia
ou reflete a pratica habitual de pintores e escultores de copiar modelos, a prin-
cipio, em nosso imaginario mais banal, vivos ou criados. Repare que quando
Timeu apresenta o modelo contemplado pelo artesdo divino precisa enfatizar
que este modelo nio é algo que devém, sujeito ao nascimento e a morte. Esta ob-
servagio indica que o exemplo mais costumeiro de modelo é exatamente este,
vivo, que devém: do pintor e do escultor, como aparecem em nosso imaginario
mais banal. Quando Platdo diz que o carpinteiro trabalha contemplando um

344 PLATAO. Timeu, 28e.
345 Id. A Republica, 597b.
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modelo, ele transpde uma pratica das artes miméticas pictdrica e escultorica,
a copia de um modelo, para o plano de confecgdes artesanais, a principio, nao
miméticas, como a carpintaria. Em geral, ndo se considera que um carpinteiro
trabalhe copiando um modelo; sua arte ndo é representativa. Sendo assim, as
artes da pintura e da escultura sido o pano de fundo de Platdo quando afirma,
tanto no Timeu quanto no Livro X da Republica, que o carpinteiro, divino ou
nao, trabalha imitando um modelo.

Além disso, é preciso acrescentar outra observacio, esta de cardter
critico, a leitura de Cornford. Nota-se que a distin¢do entre a contemplacio de
um modelo eterno e a de um que devém se di, no Timeu, pelo resultado da obra
produzida: se feita 3 medida do modelo eterno, sera bela; ja se seguir as formas
do que devém, carecera de beleza. Essa diferenciacdo pautada na presenga ou
auséncia de beleza na obra é especifica do Timeu, estranha 4 Republica. Neste
didlogo, alids, a pintura, que aparece como exemplo de obra mimética, imita-
¢do da imitacdo, piunoig da piunoig, é a que mais razoavelmente seria conside-
rada bela enquanto sedutora e aticadora de nossos apetites, apesar de ser, em
grande parte dos casos, copia de um modelo que devém. Soar-nos-ia estranho
e nada razoavel que Platdo considerasse a cama do marceneiro bela, enquanto
sua pintura nio. Parece haver, assim, uma incoeréncia entre os dois didlogos,
que nos leva a duas evidéncias: em primeiro lugar que, apesar de concordarmos
com Cornford quando vincula esse passo do Timeu a Reptiblica X, é certo que
o sentido do texto do Timeu é diferente do d’ A Republica: o demiurgo divino
esta preocupado em construir a obra mais bela, e é por isso que contempla um
modelo eterno. Para isso, diz Timeu, ela deve se basear num modelo eterno.
Surge, entido, uma estranheza: serd que Platio quereria dizer que as obras do
carpinteiro sido belas, enquanto as do pintor, feias? Como dissemos anterior-
mente, essa hipOtese parece bastante incoerente. Frente a improbabilidade dela
se sustentar, levantemos outra, que parece melhor que a de Cornford: serd que
pinturas e esculturas poderiam imitar, nio um modelo que devém, mas um
eterno? Esse ndo seria um exemplo melhor do que a carpintaria de imitacdo de
um paradigma eterno que produz uma obra bela?

Para responder esta questdo, tratemos dos tipos de modelo usados por
pintores e escultores gregos. Comecemos abordando os escultoéricos. Estes ndo
eram construidos em tamanho natural para as produ¢des em marmore, por
exemplo, como se faz desde o Renascimento. Eles confeccionavam modelos de
tamanho reduzido, feitos em cera, gesso ou desenho esbo¢ado. O uso de modelos
vivos, por sua vez, aparece em referéncias posteriores. Um exemplo: segundo
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Plinio, o escultor Praxiteles copiara o rosto alegre de Phryne, sua cortesi, numa
de suas famosas esculturas.?*

Ja em relacio aos pintores, sabemos que tomavam, em certo sentido,
como modelo temas mitolégicos descritos em versos de Homero, por exemplo.
Além disso, representavam cenas da vida cotidiana, como uma jovem grega ves-
tindo-se em seu quarto, em lipides funerarias destinadas a guardar a memoria
do morto em suas atividades prediletas. Cenas dos proprios rituais funerarios
eram também bastante comuns, especialmente em vasos destinados a guardar
as cinzas dos mortos. Quanto ao uso de modelos vivos por pintores, Plinio diz,
por exemplo, que Zéuxis examinou diversas jovens nuas, e escolheu cinco delas
para reproduzir o mais admirdvel de cada uma, ao pintar um quadro a ser con-
sagrado no templo de Hera.**” Nio se trata de algo surpreendente: o diferencial
pictorico grego de representar os seres segundo os seus angulos naturais,
respeitando a perspectiva, mostra que os pintores eram atentos a modelos vivos
e aos detalhes de suas posturas e gestos.

Quando pensamos que o artesido que confecciona o mundo contempla
um modelo eterno, isso, de acordo com o que dissemos, parece nio se aplicar
ao caso da pictorica ou da escultérica. Pois mais comumente supomos que o pa-
radigma do pintor ou do escultor é, como apresentamos acima, ou um modelo
construido em material menos nobre, ou um ser sensivel, visivel e, ressaltamos,
cuja copia é tida como nio bela neste passo do Timeu. Todavia, este nio é o caso.
E de conhecimento comum, e a isso ja nos referimos, que pintores e escultores
antigos gregos, e também egipcios, seguiam determinados canones. Estes eram
estabelecidos seguindo proporc¢oes especificas que configuram uma relagcdo das
partes da obra entre si, e delas com a obra como um todo. Dentre os gregos, um
dos mais famosos cinones foi o de Policleto, sobre o qual falamos no capitulo
anterior. Nesse caso temos a producio de estatuas, por exemplo o Doryphoros,
segundo um paradigma nio sensivel; afinal, propor¢des, dimensdes comensu-
raveis, em grego, oupuetpial, sdo captadas pelo pensamento, ndo pela sensagio
— sdo inteligiveis,**® ndo corruptiveis: eternas.

Neste caso especifico da confec¢do do mundo pelo demiurgo divino,
podemos pensar na contemplacio de dois tipos de modelo inteligivel. Em pri-
meiro lugar, o texto nos leva a crer que ele fixa seu olhar nas Ideias, paradigmas
maiores da sua produgio céosmica. Em segundo lugar, é certo, pois mais recor-

346 Cf. PLINIO. Histéria natural, XXXIV, xix, 70-71.
347 Ibid., XXXV, xxxVi, 63-65.
348 Sobre isso, cf. RICHTER, G. The sculpture and sculptors of the greeks, p. 119-121.
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rente e explicito no texto do Timeu, que o demiurgo tem em mente relacdes,
propor¢des matematicas, como pintores e escultores que seguem determina-
do cinone. A alma do mundo, por exemplo, sob inspiracio pitagorica, foi feita
seguindo medidas harmoénicas musicais. Ji o corpo do mundo ¢ formado pela
combinacgido de poliedros, significativa a ponto de serem nomeados platonicos
na posteridade, formados pela associacio de tridngulos ou quadrados.

Esta observacio torna patente que Platdo constr6i uma analogia entre a
confec¢ido do mundo e a de uma obra mimética em que a semelhanca, o ponto de
encontro esta nio s no fato do demiurgo divino contemplar um modelo, mas
deste ser inteligivel, também matemadtico, como acontece com algumas pinturas
e esculturas.

Além disso, o mundo é como uma obra de arte pictorica ou escultorica,
pois é uma imagem, eikwv,** termo que, alids, como vimos na introducio, de-
signava pinturas e esculturas. Para compreender, conhecer, o mundo, kéopog,
precisamos ter em vista o paradigma de que é copia, precisamos pensar ma-
tematicamente e nos remeter as Ideias. Sendo seu modelo eterno, diz Timeu,
pode ser apreendido pela inteligéncia, voig, com ajuda da razdo; todavia, como
o mundo é copia corpodrea, ndo poderia ser conhecido unicamente na exati-
dio proépria a inteligéncia, voig, e ao discurso, Adyos. Estando sempre sujeito
a transformacio, a explicacdo de sua natureza que Timeu oferecerd sera as
vezes inexata, mais préxima de uma opinido que de um conhecimento verda-
deiro. E por isso que Timeu trata do surgimento do universo por meio de um
mito, como ele mesmo explicita.s°

Dado o exposto, Platdo, a que tudo indica e, alids, como afirmam, por
exemplo, Pollitt*s! e Schuhl,** refere-se, no passo analisado do Timeu, as artes
representativas que utilizam modelos, a pintura e a escultura. A imagem que
melhor ilustra o processo de imitacio do modelo eterno pelo demiurgo divino é
a da criagdo pictoérica ou escultorica que toma como paradigma cinones, regras
de propor¢io. Esta se mostra, a nosso ver, mais adequada porque possui o qua-
litativo da beleza de forma mais premente que as obras da carpintaria. Por isso,
essa leitura nos parece mais pertinente que aquela apresentada por Cornford.

Além disso, essa referéncia nos leva a supor que haveria uma preferén-
cia platonica por este tipo de producdo mimética. Platdo distingue obras belas

349 Cf. PLATAO. Timeu, 29b.

350 PLATAO. Timeu, 29c, d.

351 Cf. POLLITT, J. J., op. cit., p. 214.

352 Cf. SCHUHL, P.-M. Platon et l'art de son temps, p. 63.
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de nio belas de acordo com qual modelo é representado. Quando este esta mais
proximo do universal, quando nio ¢ algo que devém, é mais digno de contem-
plagdo e, diriamos, inspiracdo. Nesse passo do Timeu, temos indicios de um pen-
samento platonico avaliativo sobre a arte. A leitura de Schuhl aqui, sim, dentre
as referéncias que analisamos, parece fazer sentido. Como afirmou o comenta-
dor citado, Platdo parece preferir certo tipo artistico, o canonico. Todavia, vale
ressaltar que o passo ndo tem como objetivo avaliar obras de arte, mas qualifi-
car a obra que é o mundo, o que parece enfraquecer a possibilidade de uso desta
passagem para sustentar a tese de Schuhl.

A guisa de conclusio, vale repetir que a noc¢io de modelo e copia
permeia todo o mito de Timeu. Além disso, sua relevincia ultrapassa o &mbito
da cosmogonia platonica, sendo fundamento da constru¢do de sua propria
obra em seu estilo dialogal: toda imagem, seja em metifora, analogia ou
simples comparacdo, ¢ modelo de que se serve Platio na construcio de seu
proprio pensamento.** O modelo é, a0 mesmo tempo, tema e instrumento do
estilo literario dos didlogos platonicos. Aqui, concentramo-nos em somente
uma referéncia, contudo sem silenciar o papel consideravel que desempenha
no pensamento de Platao.

O mundo é comensuravel

Como sabemos, Timeu fala que o demiurgo divino, para confeccionar o mundo,
contempla um paradigma e, também, constroi seu corpo e sua alma de forma
proporcional, fazendo de suas dimensdes comensuraveis, pois confere cuppetpia,
proporc¢io, ao mundo.

E porque o mundo possui ouppetpia que podemos distinguir e nomear,
por exemplo, os quatro elementos que compdem o0s corpos, antes confundidos
e misturados. Moldando o mundo, o demiurgo organiza a desordem arcaica.
Ele faz com que as dimensdes do mundo tenham uma medida comum, que haja
comensurabilidade entre as partes, o que quer dizer o adjetivo empregado,
ouppeTpov.®s* O demiurgo intervém para que o mundo possa ser medido, seja
comensuravel. A possibilidade de medicio significa a abertura para a apreensio

353 Cf., por exemplo, GOLDSHMIDT, V. Le paradigme dans la dialetique platonicienne e DIXSAUT,
M. Métamorphoses de la dialectique dans les dialogues de Platon, Chap. V, Troisieme lecon: I'usage d'un
paradigme. Além disso, Rivaud remarca a preocupacio de Platio em conhecer os paradigmas segundo os
quais cada coisa ¢é feita. Cf. PLATAO. Politico, 277d, 278c; A Reptiblica, 500e, 472d; Leis, 801b e RIVAUD,
A. Notice, In: PLATON. Timée, p. 32-34.

354 Cf. PLATAO. Timeu, 69b e POLLITT, J. J., op. cit., p. 257.
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epistemolégica. Sem ouppetpia, proporg¢io, o mundo seria, simplesmente, inin-
teligivel. Isso Timeu afirma quando resume o que havia dito até entlo, espécie
de proémio para introduzir o terceiro principio do mundo, kéopog, em seu mito.
Timeu diz:

Com efeito, tal como foi dito ao principio, estando estas coisas desordenadas, o deus in-
troduziu em cada uma delas uma propor¢do (oupueTpia), de cada uma consigo mesma
e umas com as outras, tantas e em quantas era possivel serem proporcionais e andlogas
(Gvaloya kai ouuueTPQ).

“QaoTrep yap olv kai KaT &pxag £AéxON, TalTa ATAKTWG EXOVTa & BedG &V EKAOTW TE
aUT® TPOG alTO Kai TTPOS BAANAG CUUPETPIAG £veTroinaey, 6GaG T Kai TN duvaTdv AV
avaAoya Kai CUPPETPA Eival.”

PLATAO. Timeu, 69b. Tradugio de Maria José Figueiredo.

Timeu ji havia dito que o mundo é o que hi de mais belo, ja que foi
feito por um artesido bom, nio invejoso. Segundo Timeu, a beleza provém de
certa relacdo entre as partes de um todo, em que as medidas ou dimensdes com-
binam-se de forma proporcional. A beleza é alcancada quando hi proporcio,
ouppetpia. Timeu diz: “O bem é sempre belo, e ao belo jamais faltard medida.
Assim, para que um ser vivo seja belo, ele deve ser bem proporcionado.” (Nav &7
10 yaBoV KaAdv, TO 8¢ KaAOV oUK GueTpov” Kai {Hov olv TO ToI0UTOV §0OUEVOV GUUHETPOV
PeTéOV. )35

Salta aos olhos que nos dois trechos em que Timeu emprega as nocoes
relativas as artes plasticas mapadeiypa, modelo, e ouppetpia, propor¢io, o tema
da beleza estid em pauta. Segundo afirma o personagem, o mundo é belo porque
¢ copia de um paradigma eterno e, também, porque é proporcional. A nosso
ver, isso indica que, para Platdo, pinturas e esculturas, ao menos aquelas que
seguiam um modelo eterno, eram consideradas belas. A concep¢io tradicional
de que a beleza provém de um equilibrio ou harmonia entre as partes e de que,
na histéria da arte, teria se manifestado de forma exemplar na Grécia Classica
existe, a0 menos, desde o pensamento de Platio. E certo que aparece em peque-
nas passagens de seus didlogos e sem o lugar de destaque que lhe ofereceram
os textos de estética modernos; todavia, é relevante reparar no uso de Platio
de noc¢oes relativas as artes da pintura e da escultura para falar exatamente da
beleza conferida ao mundo pelo artesdo divino.

Além disso, Timeu afirma que como o deus artesdo confere propor¢io
ao mundo, o homem deve cultivar a propor¢io na sua alma, no seu corpo e entre

355 PLATAO. Timeu, 87c. Traducdo de Carlos Alberto Nunes um pouco modificada. Guardamos
‘proporcao’ como correspondente de cuppeTpia. Cf. a mesma concepgao em Id., Politico, 284a,b.
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ambos. As artes plasticas ilustram beleza e medida, na natureza e no homem,
enquanto disposicio ética, relativa ao carater determinado pela relacdo entre as
partes da alma, e de satide corporea.

As producdes artesanais que apresentam proporc¢iao, cuppeTpia, exem-
plarmente sio as pinturas e as esculturas. E certo que uma cama, por exemplo,
possui ouppetpia, é feita de forma proporcional. Poderiamos pensar ainda em
diversas outras obras feitas em medidas comensuraveis. Todavia, o caso de pin-
turas e esculturas é exemplar. Que elas possuam propor¢io, cuppeTpia, € sejam
belas é, se ndo a principal, uma de suas mais importantes caracteristicas. Ja a
cama é proporcional para que propicie um bom descanso. Por fim, pinturas e
esculturas, porque feitas, dentre outras funcdes ritualisticas, para serem vistas,
manifestam sua proporc¢ao, oupuetpia, de forma mais exemplar.

Como dissemos acima, a concep¢io de que a beleza é o resultado de
harmonia e proporcio é propria da experiéncia grega com a arte. Ressalta-se
que o pensamento de que a beleza provém de uma boa propor¢io entre as partes
e, também, entres estas e o todo nio é somente de Platio; ela é propria de, ao
menos, um manual das artes plasticas escultorica e pictorica gregas. Lembremos
da citagcdo do Canon de Policleto feita por Galeno:

Crisipo considera que a beleza consiste, ndo na comensurabilidade dos elementos, mas na
comensurabilidade das partes/membros [do corpo]: isto é, na comensurabilidade de um
dedo em relagdo a outro, e de todos os dedos com o0 metacdrpico, e carpo; e desses com 0
ctbito (antebrago), e do ctibito (antebrago) com o brago; e de todos esses com o todo, como
¢ estabelecido no Canon de Policleto

“To d¢ KGAAOG OUK €V T TGV oToIXEIWY, AAN €V T TV Yopiwv CUPPETPIQ ouviaTaoBal
vouilel (XpUoITog), SakTUAOU TTpOG SAKTUAOV dnAOVOTI Kai CUNTTAVTWY auT®V TTPOG
TE METAKAPTTIOV Kai KAPTTOV, Kai ToUTWY TTPOG TIfiXUV, Kai TTAXEWG TTPOG Bpayiova, Kai
TAvTWY TTPOG TavTa, Kadamep €v T MoAukAeiTou kavovi yéyparrral.”

Galen, De plac. Hipp. Et Plat., 5. Nossa traducio da versao
inglesa de Richard Tobin em The Canon of Polycleitos.

Interessa-nos notar que as propor¢oes com as quais Policleto confeccio-
nou suas esculturas sdo aquelas que encontrou nos préprios corpos, no estudo
das relacdes entre as medidas das partes do corpo humano. H4 uma unidade nas
proporcoes escultdrica e corporea, “artistica” e materialmente “real”. Notemos
que no caso da proporc¢io, ouppetpia, do mundo, kéopog, de que fala Platio, o
ambito micro de Policleto que estuda o corpo humano é expandido ao macro,
ao universal. Afinal, Platdo fala da proporc¢io, cuppetpia, do mundo tal qual um
pitagérico, como as harmoénicas musicais.
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O pano de fundo pitagdrico é certo. O personagem Timeu, que nio se
sabe ao certo se histérico ou forjado por Platdo,*¢ é apresentado como de Locri,
cidade famosa pela presenca de um circulo pitagorico. Platido indica, desde o
titulo e o principal personagem do didlogo, suas influéncias. Cabe também
lembrar que houve proximidade entre Policleto e o pensamento pitagoérico. Nao
é possivel saber quem influenciou quem, se os filosofos inspiraram o artesdo ou
o inverso, mas, segundo Pollitt, ndo ha davida de que eles estiveram em conta-
to.3 Isto evidencia a pertinéncia de trazermos o exemplo da escultorica, acima
de tudo a de Policleto, ao tratar da proporc¢io, cuppetpia, do mundo, feita pelo
deus artesio, no Timeu.

Como se sabe, a propor¢io é fundamental nio somente na arte escultd-
rica, mas também na pictérica. Um exemplo: segundo Plinio, o Velho, Parrasio
teria sido o primeiro a pintar segundo regras de proporc¢io:

Parrdsio nasceu em Efeso e também foi grande a sua contribui¢do. Foi o primeiro a dar
simetria a pintura e o primeiro a conferir expressividade as fei¢oes, elegancia aos cabelos
e beleza a boca...

“Parrhasius Ephesi natus et ipse multa contulit. Primus symmetrian picturae dedit,
primus argutias voltus, elegantiam capilli, venustatem oris...”

PLINIO. Histéria Natural, XXXV, xxxvi, 67. Tradugio
de Paulo Sérgio de Vasconcelos.

Por essas razoes, Parrdsio alcanca o apice das producdes picturais,
afirma Plinio.Quando tratamos do Sofista, vimos que o Estrangeiro de Eleia,
ao distinguir dois tipos de proporc¢io, refere-se a esculturas e pinturas, usadas
como exemplos para ilustrar tipos de discurso. A propor¢ao, cupperpia, presen-
te em esculturas e pinturas gregas, se antes servira para classificar discursos,
Aoyol, agora, no Timeu, ilustra a estrutura do mundo, o desenho formador do
seu corpo e de sua alma. Fala-se entdo ndo mais de dois tipos de proporcio,
mas daquela que confere beleza.

Conclusao parcial
Finda nossa andlise do uso das no¢des de pintura e de escultura no Timeu que,

como vimos, ocorre na retratacdo de temas variados, nossa conclusio se faz rica
em apontamentos e nuances.

356 Cf. RIVAUD, A. Notice. In: PLATON, Timée, p. 17 e 18.
357 Cf. POLLITT, J. J., op. cit., p. 20.
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A imobilidade e a insuficiéncia pictéricas

No que diz respeito a pintura, vimos que esta é comparada a cidade ideal, a
memoria de eventos da juventude, ao céu e ao figado quando calmo e sereno,
possibilitador de sonhos proféticos. Essas comparagdes sdo feitas ao se realgar
uma ou outra caracteristica das obras pictoricas.

Platdo abusa das caracteristicas da pintura; ele é também artista, como
um pintor, enquanto ousa empregar imagens sob inimeros dngulos, e ndo o
faz diferentemente quando se trata deste género artistico. Como vimos, ao
comparar a cidade ideal d’ A Reptiblica a uma pintura, Socrates sublinha o
sentido etimoldgico de Jwypagia. Ele quer ver movimento na melhor cidade
possivel, que lhe parece imével, como desejaria ver o movimento de animais
pintados. A pintura é caracterizada como o imo6vel do movente, o tracado,
ypaoen, do vivente, @ov. O mestre de Platdo, personagem do proémio do Timeu,
ressalta o carater imo6vel de pinturas que, paradoxalmente, desenham algo
vivo, que se movimenta.

Por nio conseguir retratar o original completamente, por um pintor
poder, por exemplo, passar toda uma vida retratando a mesma paisagem numa
janela, a pintura se mostra preciria. Ela é sempre insuficiente, sempre um
esboco quando comparada ao modelo original que retrata.

Estas caracteristicas da pintura constituem a razio pela qual Socrates
a compara a proépria filosofia. Quando coloca a pintura e a filosofia lado a lado,
mostra como ambas sio tracados imdveis do que é movel e, por isso mesmo,
sdo sempre insuficientes. Esta insuficiéncia ndo deve ser tomada necessaria-
mente como algo negativo: a precariedade do im6vel em relacido a mobilidade,
a prépria vida, desperta nosso desejo. Pinturas e filosofias, imoveis e fixas, nos
deixam desejosos de ver vida e maleabilidade. Socrates é tomado pelo desejo de
ver a cidade ideal em movimento, em negociac¢des e lutas, como deseja acompa-
nhar os movimentos dos animais ao contempla-los im6veis numa tela.

Filosofia como pintura (ut pictura philosophia)

O uso das citadas caracteristicas em diversas analogias designa um lugar para a
pintura em geral ignorado nas leituras da filosofia platdnica, ao menos as mais
corriqueiras. Pois percebemos que a pintura é mais frequentemente usada para
retratar a propria filosofia que a poesia nos didlogos. Em geral, sublinha-se
como a pintura é a imagem escolhida por Platio para expor o carater da poesia.
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Os intérpretes que pretendem resgatar Platdo e seu pensamento sobre as artes
miméticas se baseiam exclusivamente no Livro X d A Reptblica. Talvez Horacio
tenha contribuido nesta leitura tradicional da questdo da arte em Platdo quando
fez fama com a expressio ut pictura poiesis. Que a pintura seja mais usada para
tratar da filosofia revoluciona, a nosso ver, o valor que Platio encontra na
imagem deste género artistico.

O poder pictorico e escultorico de conservacgao

A imobilidade pictérica, ainda que precaria e insuficiente, faz com que as pin-
turas possuam um forte poder de conservacido. Na Antiguidade, sobretudo,
pinturas, assim como esculturas, mantinham e transmitiam as novas geragdes
valores culturais, de uma tradicido. O poder conservador de obras pictoricas é
ressaltado pelo personagem Critias, também no proémio do Timeu, pelo uso da
imagem da pintura enciustica para retratar sua memoria dos eventos marcantes
da juventude. Quando uma obra pictorica é confeccionada pela manipulagio de
cera derretida, isto é, uma pintura encdustica, seu poder de conservacio do que
¢ delineado e colorido é ainda maior. Segundo Plinio, como vimos, esta técnica
pictorica era empregada na pintura de navios, por exemplo, expostos ao sal e
a chuva e que, mesmo assim, mantinham seus desenhos intactos dada a forg¢a
desta técnica.

O personagem fala somente de pintura enciustica, mas podemos es-
tender seu pensamento as pinturas e esculturas em geral. O poder conservador
destas obras é dbvio e evidente, percebido e utilizado pelo eximio filésofo e
escritor, Platio. Se, por um lado, a imobilidade nos leva as no¢bes de insuficién-
cia e precariedade, por outro possibilita a conservagdo ou resguardo da forma
tracada. Nestes dois primeiros usos da imagem da pintura no Timeu, evidencia-
se uma caracterizacio deste género artistico atenta ao que ele é e possui e ao que
nio é e lhe falta, seus poderes e suas fraquezas.

Pintura como imitacdo que se mostra como imitacio

O que ¢é conservado, insuficiente e precdrio, ndo oculta por muito tempo ser o
que é: imitacio, representacido. Como vimos em nossa leitura do Sofista quando
a arte pictoérica é usada para apresentar a imitacio, pipnoig, em geral, no Timeu,
a pintura, ainda que se faca como um outro, represente o original modelar, logo
deixa transparecer que ela é uma cdpia, que nio se trata, ela mesma, do original
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que imita. Neste didlogo, esta mesma caracteristica da arte pictérica é usada
por Platdo quando seu principal personagem emprega o verbo pintar ou confi-
gurar, diadwypaow, para descrever a pintura do céu, que, segundo ele, possui a
forma de um dodecaedro. De acordo com nossa leitura, existem algumas razoes
possiveis para que o filosofo descreva a confec¢do do céu como pictorica. Em
primeiro lugar, porque uma pintura é feita para ser contemplada, a distancia,
similarmente a como contemplamos os astros e estrelas a noite. Além disso, ela
pode até sugerir o efeito da tridimensionalidade, mas é feita numa superficie,
¢é bidimensional. Temos essa impressdo quando olhamos o céu: ele nos parece
uma tela, onde sdo desenhadas as constelagdes. Por fim, como dissemos, uma
pintura nio é o que aparenta ser; seu ser ¢ a propria aparéncia. A nosso ver, esta
altima caracteristica da pintura é a mais plausivel para explicar o uso de sua
imagem para descrever o céu. O que vemos neste nio é real, é aparéncia. A evi-
déncia de que o que é pintado nio é o original, mas somente uma imagem deste
€ o que provavelmente leva Platdo a conceber o céu qual pintura.

Como vimos, é possivel que o emprego da metifora pictérica acompa-
nhe um riso de Platio, que o filésofo ridicularize os cosmoélogos de seu tempo
que passavam a vida estudando os fendmenos celestes, como se fosse possivel
conhecer a realidade do céu através destes, somente. Quando chama o céu de
pintura, a nosso ver, Platdo parece ressaltar o cariter imagético de toda imi-
tacdo, e chamar os cosmologos de criancas sem discernimento, incapazes de
distinguir imitacdes de originais, a pintura de um cachimbo e de um cachimbo
mesmo, para usar um exemplo foucaultiano.

A forca das imagens sobre nossa alma

E isso que aparece, essa imitacdo, possui forca. Mesmo que nio sejam originais,
as imagens podem se apoderar de nossa alma, controlando-nos desde nossos
apetites e nossos desejos. Vimos como a pintura no figado, que proporciona a
recepcio de sonhos proféticos, influi em nossas vidas, orientando nossos pen-
samentos e nossas acoes. As imagens sdo capazes de nos seduzir e nos levar para
caminhos virtuosos ou viciosos. Elas possuem forca; portanto, ndo devem ser
subestimadas.

Estatua como oferenda e causa de alegria

Em segundo lugar, tratamos da escultura. Vimos que, dentre as diversas metafo-
ras ou analogias técnicas usadas por Timeu para narrar os processos empregados
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pelo demiurgo para confeccionar o mundo, a técnica ou arte escultdrica também
aparece. O personagem platonico chama o mundo de escultura, dyoAua. Isso
ocorre quando o demiurgo divino finaliza sua confeccio e parte para a criacio
dos deuses, os astros. Nesse contexto, segundo nossa leitura, Platdo refere-se a
funcio ritualistica das estatuas gregas. A maior parte delas era feita para ser ofer-
tada aos deuses, como demonstracio de reconhecimento da superioridade destes
em relacdo aos homens causando alegria neles e, também, no homem pio que a
ofereceu. O mundo, como uma estatua, passa do dominio do artesido divino para o
dos deuses-astros, tal qual um objeto precioso que causa regozijo em quem oferta,
e no que o recebe.

O principio do mundo como remodelacio escultorica

Além disso, como resiste uma massa moldavel a forma imposta por um molde
usado pelo escultor, foge ou erra a xwpa, geralmente traduzida por espaco,
frente ao trabalho da Inteligéncia demitirgica. O mundo nio ¢ feito com palavras
magicas, como o Verbo divino, como na tradic¢do cristd, mas, para Platdo, pela
labuta de um artesio que lida com uma matéria que resiste a simetria propria
A escultura grega. E preciso, também no mundo, plasmar o principio errante, a
XWwpa, como uma matriz, pelo uso de um molde, tendo em vista um paradigma.
A apxn, o principio, do mundo é-nos exposta como o processo de producio de
uma obra escultérica feita pela modelagem.

O uso da imagem da modelagem escultdrica para expor o trabalho or-
denador sobre o movimento cadtico da causa errante se da devido a uma carac-
teristica especifica da arte escultorica feita pela modelagem: sua capacidade de
adquirir diversas formas, pois pode ser moldada e remodelada diversas vezes. A
escultura em cera, gesso ou ouro pode sempre ser refeita; suas formas voltam a
ser uma massa moldavel, onde é possivel impor novas formas, sucessivamente.
Por meio dessa imagem Timeu apresenta-nos o mundo: como uma massa mol-
davel cadtica, que esta por tras de todas as formas que aparecem e desaparecem
continuamente, no movimento préprio a natureza, ao proprio universo.

Temos, portanto, um indicio de que a escultura possui principios ou
leis validos para a compreensio do inicio de tudo. Sendo assim, a escultura
exerce, em Platio, papel metafisico! No Timeu, o préprio universo é visto como
uma obra de arte. Como vimos, as Ideias sio comparadas a tumol, moldes que
formam, estruturam, o que é cadtico e irregular. Platdo nio fala somente de uma
distincia entre as Ideias e as obras miméticas, mas tece também aproximacdes.
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Isto fica claro na leitura que propusemos do Timeu e, como veremos, também
nas observacgOes sobre as artes na segunda melhor constitui¢cdo possivel que
estudaremos no préximo capitulo, no didlogo As Leis.

Além disso, quando Timeu afirma que o deus artesdo do mundo, kéopog,
contempla um modelo, mapadeiypa, e dispde o mundo de forma proporcional,
ouppeTpov, usa nogoes referentes a ambas as artes, pictorica e escultérica. Vimos
que nos dois empregos Timeu aborda um mesmo tema: a beleza. Para que o
mundo seja belo, ele deve ser feito a imagem de um modelo eterno, nio um
que devém; além disso, ele deve ter dimensdes comensuraveis, ser proporcio-
nal. Sendo assim, percebe-se que Platio considera pinturas e esculturas belas
quando feitas de acordo com um canone de proporc¢io, ouppetpia, modelo inteli-
givel. O inicio do mito de Timeu, especificamente a definicdo do belo de acordo
com o modelo a ser copiado, ¢ um elemento que contribui na fundamentacio
da leitura da questio das artes plasticas de Schuhl: pois Platio apresenta um
indicio de que prefere certo tipo de producio pictérica ou escultorica, aquele
que nio se faz com os olhos nos fend6menos corpoéreos, em modelos vivos, mas
em relagOes inteligiveis. Como vimos na introducdo, Schuhl defende a tese da
predilecdo platénica por esse tipo especifico de arte. Todavia, cabe a ressalva
de que esta diferenciacdo aparece no Timeu para tratar da confec¢io do mundo,
nao de obras pictéricas ou escultéricas, como pensou Schuhl.

Por fim, as confeccbes plasticas sdo usadas para explicar outros traba-
lhos artesanais. O marceneiro produz, por exemplo, uma cama, imitando sua
Ideia. Ele imita semelhantemente a um pintor ou escultor que representa seu
modelo. Além disso, o mundo é feito de forma proporcional, com cupperpia. As
artes da pintura e da escultura, exemplarmente dotadas de ocupperpia, sdo para-
digmas platonicos para falar da propor¢do no mundo, na natureza, e também a
que deve existir no homem, em sua alma e seu corpo, assim como entre eles,
COmo vimos.

Pintura e escultura aparecem em multiplas caracteriza¢cdes no Timeu,
que nos oferecem um olhar platonico diferenciado sobre essas artes. Todavia, é
preciso enfatizar que os usos destas no didlogo sdo imagéticos: Platdo as utiliza
para tratar de outros temas, ele constréi metaforas e analogias, interessando-se
principalmente pelo principio, apxn, do mundo, kéopog. Seu trabalho é também
mimético: ele constréi uma imagem, como uma pintura, da préopria pintura ou
escultura, tendo como fim chamar atencio para um ou outro aspecto de, subli-
nhe-se, outro tema: genericamente, o discurso no Sofista e, o mundo, no Timeu.
Serd somente na pesquisa sobre esses géneros artisticos em outro didlogo, n’ As

149



Leis, que poderemos nos aproximar de uma visio direta, e nio metaférica ou
analogica, de pintura e escultura no pensamento de Platdo. Pois, como veremos
no préximo capitulo, estas serdo abordadas em si mesmas, tendo em vista seu
poder educativo. Vejamos doravante como isso se apresenta.
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4
Pintura e escultura humanas no Livro II d’ As Leis

Em sua opinido, o que é um artista? Um imbecil que tem apenas os olhos quando é pintor,
ou ouvidos quando é misico, ou uma lira em todos os niveis do seu coragdo se é poeta, ou
mesmo, se for um boxeador, apenas os musculos? Pelo contrdrio, ele é ao mesmo tempo
um ser politico, constantemente vivo para os acontecimentos comoventes, violentos ou
felizes, aos quais reage de todas as formas. Como seria possivel ndo sentir interesse por
outras pessoas e, em virtude de uma indiferenga eburnea, desligar-se da vida que elas lhes
oferecem de maneira tdo copiosa? Ndo, a pintura ndo é para decorar apartamentos. E um
instrumento de guerra para ataque e defesa contra o inimigo.

Pablo Picasso em entrevista de Simone Téry, Picas-
so n’est pas officier dans I'armée francaise.>*®

No inicio deste texto estudamos os diferentes usos das noc¢oes de pintura e de
escultura no didlogo Sofista. Vimos que nesta obra o personagem principal,
Estrangeiro de Eleia, além de distinguir dois tipos de producio escultérica e
pictdrica de acordo com a proporgio, cupuetpia, empregada na representacio,
diferencia produgdes divinas de humanas, tanto das coisas mesmas quanto de
suas imagens. Esta divisido na arte de producio determinou a estrutura de nossa
investigacdo, seus capitulos seguintes. Como se sabe, tomamos como tema
de nossa pesquisa a questido das imagens pictdricas e escultoricas divinas e
humanas no Ambito dos tltimos didlogos de Platio, em Sofista, Timeu e As Leis.

No Timeu encontramos o tema da producio divina, em primeiro lugar,
das coisas mesmas, do mundo em corpo e alma, e, em segundo, de imagens,
como sombras, reflexos e, por fim, os sonhos — com a observacio de que o que
chamamos de corpo poderia facilmente também ser considerado imagem, ja
que sua realidade é a xwpa, o principio errante, é informe, sendo todas as formas
corporeas delineadas na xwpa imagens passageiras, como vimos.**° Neste didlogo
tratamos, além das alusbes as artes plasticas no preambulo, das razoes e dos
sentidos de a producio divina do mundo ser apresentada pelo uso da imagem do
trabalho do escultor e do pintor quando se trata da confec¢do do céu, realcando
aspectos diferentes desta cosmogonia, e, por fim, da formacido de imagens oni-
ricas ser apresentada pelo uso da nogao de pintura.

358 Apud., TAVARES, J. Brennand, arte e sonho na construcdo de um novo mundo, p. 27.

359 Também a alma do mundo pode ser considerada uma imagem no sentido de ter sido confeccionada
segundo o paradigma do Vivente em si, composto de Ideias, pelo demiurgo divino no Timeu. Todavia,
sendo esta uma consideracio menos comum na totalidade dos didlogos, limitamo-nos a somente indica-
la em nota.
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Findo o tema das produgdes imagéticas pictoricas e escultdricas divinas,
falta agora tratar, de acordo com a divisdo do Sofista, das humanas. Quanto as
producdes plasticas humanas no que se considera como tltimo desenvolvimen-
to do pensamento de Platio que nos interessa neste estudo, é especialmente
na ultima obra que escreveu, n’ As Leis, que encontraremos sua tematizagio.
Assim, para completar esta investigacio, neste capitulo trataremos das nogdes
de pintura e escultura como obras humanas no tltimo didlogo de Platao, especi-
ficamente onde aparece de forma mais notavel, no segundo livro deste didlogo.

No Livro II d’ As Leis, as artes da pintura e da escultura aparecem
quando os personagens elaboram as normas relativas as atividades educativas.
Neste livro do didlogo, estes géneros artisticos sio abordados em si mesmos,
isto é, pela primeira vez dentre as passagens selecionadas no recorte textual
deste estudo, fora de comparacdes, analogias, ou metaforas. N’ As Leis, pintura
e escultura nio interessam a Platio somente para retratar ou ressaltar caracte-
risticas do discurso, como é o caso do Sofista, ou do mundo em geral, tal qual
ocorre no Timeu, mas em si mesmas, no tratamento dos seus poderes, das suas
forcas. No Livro II, o personagem Ateniense indica que estas obras, além de
outros usos possiveis, determinario e conservario as formas dos rituais religio-
sos de canto e danca corais, educativos, como veremos.

Dados os objetivos de nossa pesquisa, em nossas analise e interpretacio
seguintes do Livro II d’ As Leis algumas questdoes impor-se-3o. Pretendemos
investigar: de que forma a produ¢io humana e o uso educativo destas artes con-
tribuem para nossa compreensdo da postura platdnica a respeito desses géneros
artisticos? Que papel estes, tal como aparecem n’ As Leis, desempenham no
pensamento de Platio? Para encaminhar uma resposta a estas questoes, come-
cemos aproximando-nos do contetudo e do teor da altima obra que nos interessa
neste estudo.

Desmerecido por muitos intérpretes por seu carater, segundo eles, de-
masiadamente prescritivo e antimetafisico, o didlogo As Leis recebeu da tradi-
¢do menos comentarios que os demais didlogos platonicos.** De fato, parece
dificil equiparar a construg¢io de um cédigo legal a reflexdes metafisicas sobre
as Ideias e a imortalidade da alma, por exemplo. Tal desmerecimento, contudo,
a nosso ver, desconsidera o valor do aspecto pratico numa filosofia tdo politica
como a de Platdo. A investigacio sobre as virtudes nos primeiros didlogos, a
importancia da Ideia do Bem no periodo médio, a preocupagio com a arte do
governo sempre presente sao lugares-comuns na filosofia platonica que atestam

360 Segundo JAEGER, W., op. cit., p. 1295.
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o valor concedido ao Ambito pratico, da mpda&ig, apesar de seu pensamento ser
muitas vezes tido como um afastamento ou depreciacio deste, do dmbito sensi-
vel, corpdreo — das sombras da caverna. Repare-se que o proprio foco temdtico
na virtude, no bem e no governo enfraquece uma leitura metafisica que se pre-
tendesse maior que a politica. Nio é por acaso que a expressdo amor platonico,
um curioso legado da filosofia de Platio em nosso senso comum mais banal,
possa soar como amor cego, que ndo percebe um palmo a sua frente, tendo os
olhos no céu.*s' Esta expressiao do nosso cotidiano segue a leitura tradicional, a
mais difundida, sobre Platdo, de que este desvalorizaria o corpo e a vida pratica.
Os especialistas nos didlogos, contudo, evidenciam a possibilidade de que o
amor as Ideias possa ser uma etapa ou caminho para amar melhor os proprios
corpos com os quais convivemos, por exemplo; de acordo com a alegoria a qual
aludimos acima, como uma volta do céu a caverna. No que diz respeito a esta
passagem de foco do inteligivel ao sensivel, das Ideias aos corpos, é curioso
notar que também acontece no proprio corpus platonicum. Por exemplo, no que
diz respeito aos didlogos que selecionamos neste estudo, enquanto o Timeu a
realiza no dmbito fisico, As Leis o faz no politico. Diferentemente do teor dos
didlogos anteriores, no Timeu encontramos uma pesquisa da corporeidade en-
quanto tal, da formacio e da estrutura dos corpos em geral com detalhes re-
lativos ao corpo humano. JA n” As Leis, em que os personagens elaboram uma
constituicdo, trata-se dos menores aspectos da vida humana: quanto tempo se
deve dormir,*? como se exercitar,’? como administrar os bens,** que educac¢io
proporcionar as criancas em suas diversas fases** etc. De fato, por um lado,
seria de todo indtil e, nesse sentido, ridiculo, um fil6sofo que buscasse ser co-
nhecedor metafisico da realidade em seu fundamento altimo, nomeado por ele
de Bem, e deixasse de lado a busca pela melhor maneira de conduzir sua vida e
de contribuir no aperfeicoamento da dos outros. Por outro lado, o tratamento
filosofico destas questdes “menores” soa também risivel. Ao escrever As Leis,
Platdo se expoe ao riso a que se vé submetido aquele que desce, retornando a
caverna. Ele trata dos habitos mais ordinarios dos homens que, como diz neste

361 A expressio ‘amor platonico’ engloba também o sentido de um amor intelectual ou baseado na alma,
no carater do amado, e ndo na atragdo fisica. O que nos importa ressaltar é a depreciacdo do corpo
presente na expressio. Ja sobre a contemplag¢do do céu e seus desdobramentos na filosofia em geral e,
especificamente, no pensamento de Platio, vale conferir a se¢do 3.2.1.

362 Cf. PLATAO. As Leis, 807e-808c.
363 Cf. Ibid., inicio do Livro VII.

364 Cf. PLATAO, As Leis, 728e-729b.
365 Cf. Ibid., Livro VII.
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seu ultimo didlogo, sio como marionetes dos deuses.** Dado o jogo de ilusoes
e o entrelacamento de forcas que nos conduz, como devemos nos portar? Esta
resposta serd elaborada por Platdo n’ As Leis pela construcdo de uma cidade,
méAig, formada por homens virtuosos e conveniente 4 situagdo histérica politica
das cidades, moAeig, gregas de seu tempo.3

Assim, Platdo escreve sua mais extensa obra, colocando na boca de seu
personagem principal, cujo nome nio é divulgado, sendo referido no didlogo
por Estrangeiro de Atenas ou Ateniense, a proposta de sua segunda melhor
constituicio possivel.’® A primeira, expostan’ A Republica, parece-lhe de dificil
realizacdo histérica, como dito neste didlogo, somente fruto de um acaso ou
graca divina,*® dado seu carater ideal. E, talvez por esta mesma razio, como
dito no prologo do Timeu de que tratamos, como uma pintura, sem vida ou mo-
vimento.?”° Se nesta melhor constituicio a pintura e a escultura nio exercem
papel de importincia na educacio dos jovens fundada na gindstica e na poesia,
na segunda, de mais facil realizacdo histoérica, tudo indica que seu papel muda
notavelmente, como veremos a seguir. Para expormos essa mudanca, apresen-
taremos duas consideracoes a respeito dos citados géneros artisticos que encon-
tramos, como dissemos, no Livro IT d’ As Leis. Vamos a elas.

O elogio a manutencio dos mesmos canones na arte egipcia

O uso de obras plasticas no projeto educacional d’ As Leis

Pode-se dizer que o principal tema d’ As Leis é a educacgido.’”* O objetivo de
toda lei que compde a constituicdo formulada pelos personagens do didlogo é
estabelecer procedimentos educativos que convém a cada uma das fases da vida
humana. Os habitos em geral, nos quais se incluem os rituais religiosos, assim
como a determinacio da punicdo que cabe a cada falta cometida fazem parte

de um amplo projeto educativo. E certo que os primeiros anos sdo os mais de-
cisivos na formacdo de um carater, mas a educacio pode e, em alguns casos,

366 Cf. Ibid., 644d,e; 803c; 804b.

367 Ele parte de uma reflexio sobre os costumes doricos. Cf. Livro II d’ As Leis.
368 Cf., por exemplo, ibid., 807b.

369 Cf. Id., A Republica, 592a.

370 E interessante notar como ha um cardter ambiguo na utopia platénica d° A Reptblica: por ser a
constituicdo ideal, dificilmente pode ser colocada em pritica, é imovel como uma pintura. Sua qualidade
¢ também seu defeito.

371 Cf. GOMPERZ, T. Pensadores griegos, p. 632 e JAEGER, W., op. cit., p. 1301.
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convém que se estenda pela vida inteira.?”> Platdo diz que um homem vicioso
deve esforcar-se para se tornar virtuoso ainda que na velhice. Sendo a virtude
o unico meio para a felicidade, aquela deve ser desejiavel em todas as fases da
vida. Segundo o fil6sofo, para que os homens sejam orientados a virtude sdo ne-
cessdarias leis que fornecam uma diretriz para a vida humana, desde a juventude
até a velhice.

As obras plasticas serdo relevantes neste projeto legislativo e educa-
tivo da segunda utopia platonica, sua segunda melhor constituicdo possivel,
pois exibirdo padrdes de virtude, “férmulas”, portanto, para a felicidade. Como
veremos detalhadamente a seguir, o filésofo recomendard nido somente leis,
mas também pinturas e esculturas para que o homem se torne virtuoso, isto é,
como ¢ dito no didlogo, reprodutor e mantenedor de posturas e acdes nobres,
belas e boas,** realizadas necessariamente, como afirmam os personagens, com
amor, @iAia,’”* numa vida em comunidade.

Toda comunidade unifica-se em costumes, vépoi, comuns. O termo
grego vopog significa tanto 1ei*”s como costume. O didlogo de que tratamos, As
Leis, Oi vépol, aborda portanto regras que devem ser também compreendidas
como hébitos ou costumes de uma comunidade virtuosa, segundo Platio.

Nesta obra, o filésofo seleciona e retine o que lhe parecem ser os me-
lhores habitos ou costumes dentre aqueles que poderiam sem muita dificulda-
de tornarem-se historicamente reais. O cédigo legal d’ As Leis, cuja elaboracio
ocorre, alids, na cena dramatica do didlogo, como forma prazerosa de passar o
tempo durante uma caminhada dos personagens na ilha de Creta, de Cnossos

372 Cf. PLATAO. As Leis, 665¢c e TRABATTONI, F. Platdo, p- 300.

373 E de conhecimento geral que, quando falamos de virtude e bem no pensamento de Platio, nio se
trata, por razdes historico-culturais 6bvias, de um bem compreendido como um dever moral kantiano.
Como se sabe, para Kant, agir moralmente, fazer o que se deve, é necessariamente diferente de realizar
algo por inclinacdo, interesse ou prazer: “... o valor do cariter moral, o cariter que, sem comparacao,
é o supremo: em fazer o bem, nio por inclina¢do, mas sim por dever.” KANT, I. Fundamentag¢do da
metafisica dos costumes, p. 43. Segundo o fildsofo iluminista, mesmo que uma acio siga determinacdes
legais, caso seu motor seja o interesse ou o desejo, esta ndo poderia ser considerada como realmente
livre e moral. Diferentemente, neste passo das Leis que estudamos, caso a postura ou a a¢do correta
nio seja realizada com jabilo, ndo venha acompanhada de alegria (xaipn, PLATAO. As Leis, 654¢), ndo
se poderia considera-la como fruto da virtude. H4 uma exigéncia de uniio e coeréncia entre razio e
emocio inexistente no caso do dever moral kantiano. O principal personagem de Platdo n’ As Leis, o
Ateniense, diz que o que caracteriza a virtude é exatamente isso: o alegrar-se com o que ¢é belo e bom, e o
odiar o feio e mau. A virtude consiste, portanto, no que talvez pudéssemos chamar de “unidade psiquica
desenvolvida”, na qual a razio, sibia em relagio ao bem e ao belo, o desejo e os afetos em geral nio se
encontram em conflito, mas sim em acordo ou harmonia. Isto se tornaria possivel pela convivéncia com
belos exemplos, também nas artes visuais.

374 PLATAO. As Leis, 653b.

375 Pradeau detalha seu sentido legislativo: vopog pode significar a parte da lei que contém as puni¢des
(722€7, 723a1) e aquela com as normas prescritivas (723b1,2). Cf. PRADEAU, J.-F., La communauté des
affections: études sur la pensée étique et politique de Platon, p. 115.

155



a Caverna e Templo de Zeus,*° baseia-se em trés constituicoes gregas existen-
tes historicamente: a ateniense e duas doricas consideradas como os melhores
regimes politicos a época de Platdo,*”” a cretense e a espartana. Cada persona-
gem do didlogo contribui com informacdes acerca de uma, ja que Platdo atribuia
origem de cada um deles a cada uma destas regides: um é o Ateniense, Clinias é
de Creta e, Megilo, da Lacedemdnia.?”® Além disso, na data dramadtica do didlogo,
Clinias participa de uma comissio de dez homens que trabalha na elaboracio
da constitui¢do de uma col6nia que serd fundada em Creta.’”® A intencdo do
personagem cretense seria de usar as conclusdes da conversa deste didlogo na
construcio da constituicdo da nova colonia. Os personagens chamam a cidade
que viverd de acordo com as leis por eles formuladas de Magnésia, ou cidade dos
magnetos. Estas indica¢cdes evidenciam que, n’ As Leis, ndo se trata mais do que
seria a melhor cidade possivel ou a verdadeira utopia platonica, o que é o caso
d’ A Republica, mas da melhor constituicio a ser aplicada historicamente numa
cidade, moAig, grega a época de Platio,*° como dissemos.

Nio poderia ser diferente no que diz respeito a presenca dos temas da
escultura e da pintura no didlogo. No Livro II d’ As Leis, encontraremos reco-
mendacdes e prescricdes a respeito destes géneros artisticos baseadas em usos
educativos destas artes em constituicdes politicas histéricas de seu conheci-

376 Cf. PLATAO. As Leis, 625b.
377 Cf. JAEGER, W., op. cit., p. 1302 e 1303 e RUTHERFORD, R. B. The art of Plato, p. 297.

378 Segundo Gomperz, é a primeira vez na historia da filosofia politica que se propde uma combinac¢io
de formas constitucionais, viés que se torna essencial principalmente em Montesquieu e sua teoria de
divisdo dos poderes. Cf. GOMPERZ, T., op. cit., p. 636. Na mistura de constituicdes que propoe, percebe-
se o valor que Platdo concede a medida, a uma posi¢io média entre extremos, em seu ultimo diidlogo,
cuja fama na histéria da filosofia foi alcan¢ada por meio da ética aristotélica. O filésofo condena a UBpIg,
o exagero unilateral, seja da autoridade, seja da liberdade (Cf. PLATAO. As Leis, 693d, e, e GOMPERZ,
T., op. cit., p. 637). A determinacio legal do que é melhor para o homem e toda a cidade trard elogios ao
meio termo, a medida atenta a ndo se exagerar nas diversas atividades: cf. PLATAO. As Leis, 728e, 729a,
quanto a posicdo mediana no que diz respeito as qualidades corpodreas e as riquezas; 792d-793a, sobre o
estado intermedidrio entre prazeres e dores; 807d, acerca do equilibrio entre trabalho e lazer.

379 Cf. PLATAO. As Leis, 702b-d.

380 Segundo alguns intérpretes, Platio teria desistido do que concebera em A Reptblica, ideias de um
pensamento jovem, quando elogiava a auséncia de leis, numa cidade em que todos os homens seriam
bons — e, por isso mesmo, ndo necessitariam de leis direcionadoras ao bem. N’ A Reptiblica, pouquissimas
regras sdo prescritas: como se portar perante os mais velhos, os pais, os cortes de cabelo, as vestimentas
e as posturas corporeas (cf. id., Reptiblica, 425b). Agora, desiludido das fantasias juvenis, propunha entio
leis, uma constituicdo formada por uma lista de regras, as mais excelentes para serem aplicadas numa
cidade grega em seu momento historico, concernentes também as artes, como dissemos. Dentre estes
intérpretes, citamos, como exemplo, GOMPERZ, T., op. cit., p. 649. Entretanto, é preciso ressaltar que
Platio tem consciéncia do carater idealizado da cidade imaginada n” A Reptblica. Neste mesmo didlogo
afirma, como lembramos anteriormente, que a cidade construida por Socrates s6 poderia existir de
fato por meio de uma graca divina. Sendo assim, a nosso ver, Platdo ndo teria abandonado a construcao
teorica d” A Reptblica, ndo desvalorizaria seu proprio pensamento politico sumamente utopico, o qual,
alids, como afirmamos na introdugio, é por muitos considerado como o coragio, o ponto central, da sua
filosofia como um todo.
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mento. O personagem Ateniense procede tal qual um professor ao selecionar
o material didatico de seus alunos e defende a utilidade de obras escultoricas e
pictoricas tradicionais na educagcdo dos homens.

O Ateniense parece indicar que, no projeto educativo entio apresenta-
do, estas servirdo de modelo para as posturas, os gestos, 0s movimentos, a voz,
as melodias, os ritmos e as harmonias dos coros, dangas grupais acompanhadas
de canto, da cidade.*' A n6s modernos pode causar certa estranheza, mas Platiao
afirma que um homem bem educado é aquele que sabe dancar e cantar bela-
mente,* é o que participa do coro com exceléncia, que é eximio em conceder
movimento a belas posturas imdveis, a virtude pintada ou esculpida.’®

No Livro II d’ As Leis, as obras plasticas imo6veis e paradigmaticas tém
como funcio a modelacio ou padronizacio do movimento. E este que educa os
homens para viver em comunidade, diz o Ateniense. O movimento é impres-
cindivel quando tratamos da vida humana, da politica. Ao homem nio basta
ser imével e mudo, como uma pintura ou escultura; o bem e o belo, que podem
ser expostos assim, devem tomar movimento e voz nas praticas humanas.?*
Esta passagem do imo6vel ao movente, o uso das obras iméveis como modelos
para atividades, portanto, moveis, provavelmente também por meio da danga e
do canto, sera o ponto central do nosso estudo do Livro I d’ As Leis.

Uma breve observacgdo: o coro — assim como a tragédia e o drama em
geral —, vetado da educacio utopica d’ A Reptiblica,** aparece como o coragio do

381 Cf. PLATAO. As Leis, 653e, para ritmo e harmonia nos movimentos; 672e, para 0s mesmos na voz;
654c, sobre a representacdo do belo por gestos e voz; 654e, no que diz respeito a beleza em posturas e
melodias, em conexdo com a cancio e a danca. N’ A Republica ja se encontra esbocado o vinculo entre
pintura e canto, ja que em ambos encontramos harmonia, graca e ritmo. Cf. Id.,A Reptblica, 400e-401a.

382 Cf. PLATAO. As Leis, 654b.
383 A passagem em que se baseia esta leitura, As Leis 656e-657a, sera citada adiante.

384 Ou tornar-nos-iamos como a personagem atriz interpretada por Liv Ullmann na pelicula Persona,
de Ingmar Bergman. Ela decide ser tal qual uma escultura ou pintura: fica muda e imével, pois s6 assim
consegue a verdade e a serenidade, sem desempenhar papéis, diz. Obras im6veis podem expressar
virtudes, todaviaaimobilidade deve ceder lugar ao movimento na vida pritica e politica. Este movimento
torna-se educado e virtuoso, segundo Platio, pelo treino em se desempenhar papéis, incorporados pelo
€Oro, COMO Veremos a seguir.

385 No final do Livro III d” A Reptiblica, Socrates critica a imitacdo ou personificacdo, yipnoig, e elogia
a narrativa simples. Todavia, ele abre uma exce¢io permitindo a imita¢io de bons caracteres (cf. Id.,
Reptblica, 396¢,d). Entrementes, no Livro X, como sabemos, ele volta ao tema da imitacdo e rechaca-a
por completo, ao menos segundo a interpretacido corrente. Neste livro, sdo aceitos somente hinos aos
deuses e encomios aos vardes honestos. Nada se fala especificamente sobre estes serem realizados em
performances corais. Cf. Ibid., 607a. Quanto aos hinos aos deuses, sabemos que eles eram declamados,
e nio cantados, pelos rapsodos nas festas que homenageavam o deus (cf. RIBEIRO, W. A. Introducio.
In: Hinos homéricos, p. 40). Em geral, defende-se que encoémios a vardes honestos poderiam ocorrer,
além de em outras performances poéticas, em composicdes liricas corais, por exemplo. Entretanto,
hi controvérsias a respeito dessa suposi¢io (sobre as duas posi¢oes, cf. LOURENCO, F. Lirica coral e
monddica, uma problemdtica revisitada. In: Humanitas). Todavia, como Platido nio fala especificamente
de coro, enquanto n’ As Leis desenvolve o tema em dois livros, IT e VII, nota-se certamente uma mudanca
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projeto educativo d’ As Leis, quando bem determinado, a que tudo indica, por
obras visuais, como veremos detalhadamente adiante. Como se sabe, o coro é
parte de algumas praticas ritualisticas da Antiguidade grega. Ele acontece em
intervalos ao longo de procissdes; mais tardiamente, num tipo de performance
lirica; e, por fim, como um personagem na tragédia.** Em todos os casos citados,
o coro é representativo, desempenha um papel, é uma forma de atuacio. Isto
acontece pela incorporacio de personagens,*’ que usam mascaras, modelam
0 corpo em posturas e gestos especificos, agem de determinada maneira, dando
voz e vida a diferentes caracteres. Esta personificacdo criticada n’ A Republica e
elogiada n’ As Leis compde, junto ao destaque das artes plasticas, uma mudanca
notéavel na teoria pedagogica de Platio.

A arte egipcia

Dado isto, pode-se dizer que, n’ As Leis, o homem é educado quando se habitua
a cantar e a dancar belamente, representando um ou, talvez, alguns papéis.** A
educacgio acontece pela incorporacio de personagens provavelmente pintados
ou esculpidos. Entretanto, ndo qualquer um deles. O canto e a danca devem
se restringir a posturas, gestos, movimentos, tons, melodias e harmonias belos
e bons. Como dissemos, o texto indica que estes seguem modelos pictoricos e
escultoricos expostos nos templos. As pinturas e esculturas devem represen-
tar somente bons caracteres segundo um mesmo cinone. O personagem que
conduz a discussio no didlogo, o Ateniense, sublinha a importancia de se evitar
qualquer inovagdo.’®

Depois de no Timeu e no Critias Platdo ter colocado os sacerdotes egip-
cios como fonte do relato sobre a existéncia historica de uma cidade tal qual
a idealizada n’ A Republica, a cidade ancestral de Atenas®° cuja constitui¢io
teria sido imitada pela cidade egipcia de Sais, na segunda melhor constitui¢io

relevante no papel do coro na educacgio. Vale também lembrar da critica direcionada aos amantes de
espetaculos no Livro V n’ A Republica, passo 475d. Segundo Gomperz, Platdo “abandonara suas ideias
sobre as obras artisticas que expde n” A Reptiblica” GOMPERZ, T., op. cit., p. 648.

386 Sobre isso, cf. BURCKERT, W., op. cit., 7.3. Dancas e hinos.

387 Cf. PLATAO. As Leis, 655d.

388 Note-se que esta concep¢io estd de acordo somente com o Livro III d’ A Republica, em que a imitacdo
de bons caracteres é permitida (cf. Id., A Republica, 400a-402a). J4 no Livro X, como sabemos, toda a
imita¢do, Yiynoig, parece ser rechagada, o que nio é o caso n’ As Leis, como desenvolvemos na nota 364.

389 Cf. Id., Leis, 656d-657b e, também, 816c¢. O controle sobre os artistas miméticos, inclusive pintores,
realizado por meio de vigilancia e o emprego da for¢a, também aparece em A Reptblica, 401b,c. Proibe-
se a representacdo do vicio, a licenca, a baixeza e o indecoro.

390 Cf. PLATAO. Timeu. 21b-22b, Critias, 108d e a secdo 3.1.2.
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o modelo historicamente ideal em que se baseia Platio no que diz respeito a
pinturas e esculturas é o egipcio.®* Mas ndo nos enganemos. Nio se trata de
uma questio de gosto, de uma preferéncia estética.*> O que admira Platdo na
arte egipcia é o perdurar, conservar ou resguardar dos mesmos padrdes nas
confecgdes pictdricas e esculturais. Vejamos as préoprias palavras do principal
personagem de Platio nas Leis:

.. 0s jovens de uma cidade devem praticar em seus ensaios posturas e melodias belas:
estes [os egipcios] prescreviam em detalhe e exibiam nos templos. Fora desta lista oficial
era, e ainda é, proibido que os pintores ({wypda@ol) e todos os outros produtores de pos-
turas e representagdes introduzam inovagdo ou invengdo nas formas tradicionais, seja
nestas produgdes ou em qualquer outro ramo das artes das Musas. Se vocé procurar, en-
contrard que as coisas pintadas ou gravadas (yeypauuéva fj terumwpéva) 1a ha dez mil
anos atrds (digo literalmente, e ndo aproximadamente, dez mil anos) ndo sGo nem um
pouco melhores ou piores que as produgdes atuais, mas feitas com a mesma técnica.

“... KOAQ PEV oxApaTa, KaAa ¢ péEAN O€T peTaxelpifeaBal Taig ouvnBeialg ToUg év Talg
moAeaI véoug. Tagapevol 6¢ Talta ATTa €0Ti Kai OTTOT ATTa, ATTEPNVAYV &V TOIG iEPOIG, Kai
Tapd TalT oUK £&fv 0UTe {wypdgolg oUT’ GANoIG dooI oxAuaTa Kai Opol’ aTTa ATmepya-
ZovTal KaIvOTOUETV oUd’ ETTIVOETV BAN ATTa A TG TTATPIA, 0UdE VOV EEEaTIV, OUT €V TOUTOIG
oUT’ év HOUOIKR EuuTTAon. oKoTTV O’ €UPROEIG auTdBI TG HUPIOOTOV ETOG YEYPAUMEVA
N TETUTTWHEVA, OUX WG ETTOG EITTETV HUPIOOTOV AAN EVTWG, TGV VOV dednuioupynuévwy
oUTe TI KaAAiova oUT’ aigyiw, TNV aUTAV &€ TEXVNV ATTEIpyaouéva.”

PLATAO. As Leis, 656e-657a. Nossa traducdo de versio de R. G. Bury.

Platdo percebe um perigo nas pinturas e esculturas gregas de seu tempo
para o uso educacional. Atente-se ao fato de que neste passo d’ As Leis, ao
menos, isto ndo parece decorrer das obras em si. O filosofo vé com apreensio
as inovacgdes técnicas radicais, as mudancas que ocorriam na arte grega de seu
tempo, e nio as obras nelas mesmas.** E curioso notar como, apesar das criticas
de Platdo, estas inovagOes foram importantissimas na historia da arte ocidental,
como a invencio da técnica da perspectiva, por exemplo. Vale também relem-
brar o valor ideal atribuido 4 escultura e a pintura gregas classicas a ele contem-
poraneas, que nascem destas transformacoes, padrdes de imitacio por culturas

391 Cf. PLATAO. As Leis. 656e-657a. Segundo Brisson, as alusdes ao Egito nos didlogos platonicos
multiplicam-se nas obras da maturidade, nas quais sua importancia é também maior, sendo notavel no
Timeu, no Critias e n’ As Leis. Cf. BRISSON, L. Lectures de Platon, p. 152.

392 Sobre isso, cf., por exemplo, GOMBRICH, E. H.f Arte e ilusdo, p. 107 e 108.

393 Cf. PLATAO. As Leis, 660b.
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posteriores.*** Mesmo assim, n’ As Leis, o filésofo ndo apresenta nenhum receio
em colocar os egipcios a frente dos gregos e deixa clara a sua intenc¢io.’

O assunto entra em voga antes de se iniciar o processo de criacio das
leis, numa espécie de preAmbulo que se estende do Livro I até o IV do didlogo,
em que se trata de justificar a necessidade de formulé-las ao leitor e também ao
habitante da cidade que tomara como diretriz a constituicio ali delineada.*** No
que diz respeito a pinturas e esculturas, as razdes ou justificativas apresentadas
pelo Ateniense de sua presen¢a e da manutenc¢do dos mesmos canones na cidade
sdo simples: para que criancas e jovens possam se beneficiar da sabedoria ad-
quirida pelos mais velhos com sua experiéncia de vida, é preciso que percebam
o respeito a tradi¢do na atitude dos homens também quanto a criagcdo pictérica
ou escultérica. Além disso, e ainda mais importante, é o que apontamos an-
teriormente: que estes géneros artisticos, além de outros, tém o poder, como
paradigmas para o coro em danga e canto, de imprimir determinado cariter,
nBog, na alma dos jovens. Um bom carater nio deve estar sujeito a mudancgas ou
inovacoes. Toda mudanca s6 deve acontecer quando se trata de substituir o que
h4 de ruim e vicioso, pelo bom e virtuoso*’ — ndo no caso inverso. No que diz
respeito a constituicio d’ As Leis, sendo esta, como dissemos, a segunda melhor
possivel, um bom tipo de obras visuais, formador de um bom cariter, nio deve
ser alterado, o que a Platdo parece ser, mais propriamente falando, uma cor-
rupcio. Esta elogiosa manutencio, usando termos modernos, ética via estética,
Platio percebia na cultura egipcia.

Quando tratamos do mito da Atlintida no capitulo anterior, vimos
como, no escopo do pensamento de Platdo, os egipcios cumpriam a fungio de
guardides da historia, nio sé de sua prépria civilizacdo, mas também dos feitos
nobres e notiveis dos povos de que tinham noticia. A historia ensinava, co-
nhecé-la era um aprendizado para o futuro, para as proximas geragoes. Este
aprendizado nio se dava pelo conhecimento do mal e do bem, de forma a distin-
gui-los e poder, por fim, realizar o bem, como se poderia talvez supor. Os relatos
guardados eram somente os notiveis, de feitos grandiosos e honrados.*® A his-

394 Cf. notas 50 e 51.

395 Cabe a ressalva de que o Egito ndo aparece somente de forma elogiosa nos didlogos de Platdo. Para
o filosofo, ha o que elogiar e o que repreender nesta civiliza¢do. No que diz respeito as suas censuras,
veja-se, por exemplo, As Leis, 747b-e, onde Platdo diz que o reinado dos egipcios é consequéncia de uma
ma legislacdo e também de um modo de vida deploravel, e Politico, 290d-e, em que se critica o regime
politico egipcio. Sobre isso, cf. BRISSON, L. Lectures de Platon, p. 161 e 167.

396 Cf. PLATAO. As, Leis, 722d, Tpoipia vouwy, preambulo as leis.
397 Cf. Ibid., 797d.
398 Cf. PLATAO. As Leis, 24d.

160



téria conservada pelos egipcios ensinava pela exibicio de modelos de nobreza,
por meio de paradigmas.

Um exemplo sdo as estatuas que imortalizavam as fei¢cdes dos faraos.
Estas, sublinhe-se, seguiam um mesmo cianone representativo. H4 um sentido
de ordem, de proporcio entre as partes, de equilibrio que pode ser entendi-
do como fonte ou diretriz para a presencga dessas caracteristicas na prépria so-
ciedade egipcia. Além disso, regras representativas, como figurar os senhores
sempre maiores que seus servos, nitidamente impdem esta estrutura ou ordem
na sociedade, pela estratificacdo social. Evidencia-se, assim, a importancia po-
litica de sua manutencio. H4 padrdes tanto de canones de propor¢io quanto de
temas representados, que se mantém 0s mesmos.

A repeticdo do mesmo nas representacdes escultoricas e pictoricas é
evidéncia de que o artista ndo almeja expressar-se como individuo, expor sua
propria subjetividade ou personalidade. Alids, o uso destes termos para falar
dos egipcios chega a ser um anacronismo. Rigorosamente, os escultores e pinto-
res ndo podem ser considerados nem mesmo artistas, mas artesios. Eles servem
a sua civilizagio, sdo contratados do farad ou de algum nobre para confeccionar
obras especificas, sempre seguindo um mesmo padrdo de proporc¢io. As leves
mudancas que se pode constatar sdo bastante restritas: quando os egipcios se
encontram sob o reinado de um novo farao6, seu perfil passa a imperar nas pro-
dugdes visuais, e, além disso, pequenas alterag¢des estilisticas podem ser notadas
de acordo com o periodo e a localidade especifica em que as obras foram pro-
duzidas. Estas pequenas mudancas sdo certamente irrelevantes quando com-
paradas as revoluciondrias transformagdes que ocorreram na arte grega e, de
forma ainda mais radical, as prezadas desde a modernidade. Dado isto, se, de
forma genérica, os egipcios mantém um mesmo padrio representativo, como
poderiam, entdo, expressarem-se como individuos? Alids, vale ainda lembrar
que a propria nogdo de individuo é estranha a Antiguidade.’”

Gombrich nos informa que um dentre os diversos termos egipcios

usados para designar um artesio é “aquele que mantém vivo”. Segundo explica,
o artesdo seria compreendido como aquele que mantém vivo porque suas obras

399 Ela comeca a ser esbocada com o Cristianismo e prevalece na Modernidade. A nog¢do de livre-
arbitrio desenvolvida por, por exemplo, Santo Agostinho como justificativa da existéncia do mal dada
a bondade de Deus pauta-se, de forma genérica, numa compreensio do homem como unidade livre
e autonoma. Na Modernidade, o individualismo destaca-se em Locke, que defende como naturais ao
homem a liberdade e o direito sobre seus bens. Para ele, o individuo possui propriedade oriunda de
seu trabalho, que o Estado, diferente do que pensavam outros filésofos modernos contratualistas, ndo
pode controlar ou suprimir. Para este filésofo, portanto, o Estado nasce para proteger o individuo e suas
posses, seus bens. Isto evidencia a valorizacido da no¢do de individuo na teoria politica lockeana. Cf.
AGOSTINHO, S. O livre-arbitrio e LOCKE, J., Sequndo tratado do governo civil, especialmente cap. 8, Do
comeco das sociedades politicas.
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vinculam-se a crenca egipcia da imortalidade da alma. Para os egipcios, o nobre
ou fara6 morto continuava a viver: seu corpo conservava-se mumificado, a
forma piramidal da constru¢do onde jazia direcionava sua alma ao céu e, por
fim, sua imagem, seja em pintura e/ou escultura, estendia-lhe a vida. De acordo
com o que desenvolvemos nesta se¢io, podemos ir ainda além dessa explicacio
e compreender que o artesio mantém vivas ndo somente uma alma individual,
mas também toda uma tradi¢do, uma estrutura social, relacoes de poder deter-
minadas, uma forma especifica de entender e perceber o mundo, assim como
de nele viver. A tradi¢do era entdo mantida por, dentre outros meios, pinturas e
esculturas. Estas exercem papel de controle social, de manutenc¢do dos mesmos
padroes. Inovar nio fazia parte do tipo egipcio.

Dessa forma, torna-se clara a razio pela qual a arte egipcia serve de
modelo e inspiragcio para o projeto pedagogico da cidade imaginada por Platio
n’ As Leis. A conservacio das historias de feitos nobres e a manutencio dos
mesmos cinones e temas pictoricos e escultoricos exemplificam o respeito a
tradicdo prezado pelo fil6sofo, assim como a manutenc¢io de uma mesma forma
politica, orientando os egipcios a reviverem o mesmo, continuamente.

Unicidade ou pluralidade da beleza e do bem em obras plasticas?

Isto parece indicar um cariter conservador na filosofia politica de Platio*® e
seu veto 2 mudanca certamente causa estranhamento numa sociedade como
a nossa, que desde o inicio da Modernidade acostumou-se a considerar o novo
como melhor,*! o0 génio como quem se destaca dos demais, o verdadeiro artista
como aquele que se liberta dos cinones estabelecidos conseguindo expressar
algo de proprio, e, ainda, na Contemporaneidade, os movimentos de vanguarda,
por exemplo. Afinal, serd que realmente existe um padrido de melhor, como
parece pensar Platdo, e ndo diversas maneiras de se viver bem e, assim, de se
pintar e esculpir de forma bela, podendo existir diversos modelos a serem copia-
dos pelo personagem-coro que canta e dan¢a educando os homens? Se o bem e
o belo podem presentificar-se de multiplas formas, o veto a inovacdo defendido
pelo personagem Ateniense nio seria rigoroso demais? Vivemos numa socieda-
de que se esfor¢a pela defesa do multiculturalismo e pela aceitacio e tolerancia
frente ao diferente como resposta a um histérico de guerras e violéncias basea-

400 Assim entende VICAIRE, P. Platon: critique littéraire, p. 71.

401 Essa ideia encontra-se, alids, na propria expressdo modernidade.
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das em diferencas culturais e religiosas.*> Afirmando que s6 existe um padrio
de bem, Platdo nio se mostraria como um pensador de ontem, cujo valor se res-
tringiria & compreensio historica da filosofia? Se existem muitos tipos de bons
caracteres, estes poderiam ser transmitidos aos homens mantendo uma cultura
e uma tradicdo a partir de conjuntos diferentes de pinturas e esculturas, que
exaltariam diversos habitos e a¢des virtuosos. Haveria espaco para a mudanga
narepresentacio de um a outros tipos de carater, f8og, virtuoso. A inovagio nio
seria em si mesma ma. Sendo assim, Platdo estaria, no minimo, adotando uma
postura demasiadamente severa ao elogiar o conservadorismo egipcio.

Entretanto, a nosso ver, é possivel que sua critica a inovacdo nio diga
respeito a uniformizacio ou diversificacdo de bons caracteres, mas ao perigo
de um jovem artesio que coloque o critério do novo acima do que ja se mostrou
bom aos olhos dos experientes. Trata-se aqui de uma questio ética, sobre como
viver bem numa comunidade, assunto de extrema importincia. Toda inovacio,
principalmente em pintura e escultura, por serem modelos educativos segundo
Platio, envolve um risco, pois ela, por si s6, em si mesma, nio é boa nem ruim.
Ela certamente resultard de um ou outro modo, mas para comprova-lo talvez
seja necessaria toda uma vida. Pois para se saber se um estilo de vida, relativo a
um tipo de cardter, leva ou nio a felicidade, é preciso ver o que trouxe de bom
para o homem, sua familia e cidade, tendo em vista sua vida como um todo.**
Sendo assim, dada uma boa tradicio ja estabelecida e que se mantém, como se
poderia arriscar o novo, exalta-lo? Talvez por isso Platdo descarte a possibili-
dade de mudanca de um a outro bem, de um a outro modelo de virtude, nas re-
presentacoes visuais, e ndo por ignorar ou rejeitar a possibilidade de diferentes
realizagOes historicas e culturais do bem e da virtude.**

402 Cf., por exemplo, RAWLS, J. Justica como equidade: uma reformulacdo, p. 57 e CITTADINO, G.
Pluralismo, direito e justi¢a distributiva: elementos da filosofia constitucional contemporinea, p. 78.

403 Essa nog¢do é propria ao pensamento grego e aparece n’ As Leis quando o Ateniense diz que niao
se deve honrar homens quando vivos, pois “..é preciso esperar que um homem tenha percorrido
todo o curso da vida, coroando-o com um belo fim” (... piv Gv &mavTa TIg TOV Biov dladpapwy TEAOG
£moTtRonTal KaAdv) Nossa traducio, da versdo francesa de Brisson e Pradeau. Cf. PLATAO. As Leis, 802a.

404 Segundo Richard R. Oliveira, a posi¢do de Platdo deveria ser compreendida tendo em vista que ignora
a concepg¢io moderna da autonomia da arte. Cf. OLIVEIRA, R. R., Demiurgia politica: as relagdes entre
arazdo e a cidade n” As Leis de Platio, p. 161. Essa observac¢do parece-nos impropria se consideramos a
percepg¢io platonica do poder das imagens sobre a alma humana. A art pour l'art, por exemplo, propoe
um tipo de frui¢do alienado de um contetdo ético, o que, do ponto de vista politico, pode representar
um desequilibrio perigoso, ji que poderia nos levar ao habito de sentir prazer com o mal, o que seria
prejudicial a cidade. Sendo assim, ndo nos parece que a postura platonica possa ser considerada
ultrapassada, mas antes atenta aos poderes das imagens ou representacdes sobre a alma humana, seus
desejos, escolhas e acdes. Ressalte-se que o proprio comentarista citado sublinha este poder persuasivo
da arte na continuidade de sua interpretacio.
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Ha aqui, porém, um pormenor que nio se pode ignorar. Como disse-
mos, segundo Platdo, n’ As Leis encontrar-se-ia a descricdo da segunda melhor
constituicdo possivel. Tratar-se-ia, portanto, dos melhores costumes aplicaveis
historicamente de forma mais facil que aqueles relativos a cidade ideal “pintada”
n’ A Republica. Ele ndo fala de bons costumes, dentre outros possiveis, mas dos
melhores. Seguindo este raciocinio, parece que o que afirmamos no paragrafo
anterior perde o valor de verdade: os pensamentos platonico e multicultural
nio seriam passiveis de concilia¢io. De fato, se Platdo fala dos melhores cos-
tumes, ndo parece haver espago para outros, afinal, o melhor diferencia-se do
bom por ser superior a todos os demais.

Todavia, é preciso atentar a um detalhe. Platdo diz que a constituicio
delineada n’ As Leis é a melhor tendo também em vista o critério da facilidade
de sua realizacio histérica. Como apresentamos, suas regras legislativas sio
compostas a partir de trés constituicdes que vigem na Grécia do séc. IV a.C.: a
ateniense, a espartana e a cretense. Além disso, ela seria fundada numa colonia
em Creta, pelo personagem Clinias. A nosso ver, nio devemos desconsiderar
este pormenor. Parece que Platdo nio pensa, portanto, em uma segunda melhor
constituicio possivel em geral ou de modo universal, mas da melhor a ser apli-
cada na Grécia de seu tempo.*>> Afinal, seria de dificilima aplicacdo histoérica,
por exemplo, nos tempos atuais.*® Dada essa observacio, a nosso ver, a leitura
de que possam existir tipos diversos e equiparaveis de bem, tanto num homem
quanto numa cidade, ndo parece ser eliminada. Sendo assim, ela nos permite a
atencio ao que é dito no didlogo com um interesse maior que da simples com-
preensio historica da filosofia, que vai além de um pensamento que poderia ser
tido como ultrapassado.

De acordo com o que apresentamos, torna-se claro que o critério pla-
tonico de avaliagio das obras plasticas nesse passo d’ As Leis mostra-se ético,
nio simplesmente estético*” — lembrando-nos de todas as ressalvas necessarias
para o uso deste conceito moderno na abordagem de um autor antigo, sobre as

405 Atente-se, todavia, que a leitura corrente da filosofia politica platénica afirma que se trataria da
segunda melhor cidade de modo universal. Stalley, por exemplo, diz que “contrariamente a opinido
comum, o que ¢ bom nio varia de pessoa para pessoa.” em STALLEY, R. F. An introduction to Plato’s
Laws, p. 165.

406 Ainda que esta constitui¢io platonica dificilmente possa ser aplicada historicamente na
Contemporaneidade, o atual valor politico das Leis é notdvel e torna-se evidente ao percebermos como o
seu modelo constitucional serviu de base para diversas diretrizes das constituicoes modernas. Theodor
Gomperz lista, por exemplo: a elei¢do proporcional e a representacio; a elei¢ao obrigatéria em varios
turnos e o principio do voto inico; por fim, o “direito penal”. Cf. GOMPERZ, T., op. cit., p. 651 e 652.

407 Assim também interpreta Gomperz em Ibid., p. 633. Lembramos que Platdo identificara belo e bem
e, somente neste sentido, poderiamos falar de um critério estético.
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quais falamos na introdugio.*®* O que queremos dizer com isso é: a preocupa-
¢do de Platdo nio é exclusivamente com o prazer que advém da contemplagio
de pinturas e esculturas, mas com o encanto da beleza que nos educa para
uma vida boa e virtuosa.*” Nesta passagem que estudamos d’ As Leis, Platio
nio prefere as pinturas e esculturas arcaicas de tendéncia oriental em detri-
mento das de seu tempo, como uma questio de gosto, ou pelo tipo da obra em
si mesma. Seu elogio diz respeito a manutencio egipcia dos mesmos canones.
Platdo ressalta a problemética formativa desses tipos artisticos, e, por isso,
prefere o que se mostrou bom a uma ou mais geracdes ao arriscadamente novo
em composicoes artisticas. Ndo se trata de uma preferéncia estética, mas sim
da importancia educacional que nos leva a conservar cinones pictéricos e es-
cultoéricos — e, a nosso ver, nada exclui a possibilidade de pensarmos em dife-
rentes canones capazes de educar o homem para a virtude, diversas formas de
vida feliz, como apresentamos.

O que representariam as pinturas e esculturas modelares?

Falamos da manutencio, tal qual a egipcia, dos mesmos padrdes representativos
sem, todavia, nos perguntar pela sua natureza. Que tipo de pintura e escultura
poderia compor o projeto pedagogico da constituicio d’ As Leis?

Quando o Ateniense trata de pinturas e esculturas, exemplificando pela
arte egipcia, o didlogo tem como tema central a educacio realizada principal-
mente pelo coro. Fala-se, portanto, do canto e da danca. Estes devem seguir
melodias e posturas, oxfuata, belas, tais quais as posturas, oxfuara, pintadas
ou esculpidas. A repeticio do mesmo termo, oxfjua, primeiro para referir-se a
postura na danga coral e, ap0s, na representacio pictorica, na frase seguinte,
no passo que citamos na pagina 150 que analisamos nesta se¢do, indica e torna
provavel que o personagem trata do mesmo: as posturas pintadas parecem ser
as mesmas que tomarao movimento no coro, ou a0 menos uma parte conside-
ravel delas. Em outras palavras: o contexto do didlogo indica que o coro imita
obras plasticas. Afinal, os pintores produzem, amepyadopai, posturas, oxiuata,
e, 0s coreutas, as “corporificam” ou “vestem-se delas”, isto é, ensaiam-nas ou
praticam-nas, petayeipifw.

408 Sabemos que o termo, com o sentido de estudo do belo e das obras de arte, foi estabelecido por
Alexander Baumgartem. O fil6sofo que empreenderd uma reflexio estética no sentido moderno, como
distinta da epistemologica e moral, sera Kant, em Critica da Faculdade do Juizo, ainda que ndo use o termo
estética no sentido cunhado por Baumgartem. Kant trata do belo e do sublime como tipos de prazer,
advindos da contemplagdo desinteressada de objetos naturais e artificiais.

409 Cf. PLATAO. As Leis, 667d-669. Cf. também a critica ao critério do prazer na musica em 655¢,d.
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Para que esta possibilidade interpretativa se sustente, é preciso per-
guntar: que tipo de obras plasticas serviriam de modelo para o canto e a
danca corais? Seria possivel saber como representacdes plasticas seriam
prescricdes para o coro?

No Livro VII d’ As Leis, o Ateniense volta ao tema do coro, detendo-se
especificamente na danca, 6pxnoig, e a aborda mais demoradamente.*° Ele entio
expbe o que os passos dangantes representariam de acordo com o cariter, R8og,
provavelmente desenhado e exibido pelas obras visuais, como vimos. Na cidade
dos magnetos, que seria regida pela constituicio formada no dialogo, existirao
coros relativos a dois géneros éticos: um que retrata o cariter ou alma viril,
Wwuxfc 8avdpikig, e, 0 outro, o temperante, wuxfg owepovos.*'' Cada uma destas
formas de alma torna-se visivel, corporifica-se, em diferentes posturas e gestos
descritos pelo Ateniense.

O homem exemplar na guerra, o viril, toma vida, reflete-se da postura
imo6vel a mével, numa danga chamada de pirrica. Nesta, o coreuta devera imitar
os movimentos de um guerreiro virtuoso em golpes diversos, defesas, saltos,
recuos, o langcamento de dados, com membros belamente estendidos ou o apo-
lineo arco e flecha.

De acordo com esta descricio, talvez pudéssemos imaginar, compondo a
possivel “cole¢do” escultorica e pictdrica da ultima utopia politica de Platdo que
orienta o coro, as famosas estituas gregas que retratam os corpos harmonicos e
moventes de atletas vitoriosos nos jogos, assim como as frequentissimas cenas
de disputas, guerras e herdis nos baixos-relevos e nas pinturas. Ressaltamos o
carater hipotético destas sugestdes: os personagens d’ As Leis ndo descrevem as
formas das artes plasticas, nem mesmo diz como estas poderiam padronizar os
coros educativos. Nosso intuito com tais hipdteses ou suposicoes é somente de
tornar-nos mais concreto, de acordo com as obras gregas antigas que conhece-
mos, o que no didlogo é somente indicado ou aludido acerca das obras plasticas
de Magnésia.

Segundo a tradi¢do comentarista, a danca do “coro viril” descrita nas
Leis seria semelhante auma tradicional da cidade de Atenas.*? Nas Panatenaicas,
festival em honra a deusa Atena que ocorria nos arredores da e na Acrépole, no
terceiro ano de toda Olimpiada, dancava-se para a deusa virgem lembrando e

410 Cf. PLATAO. As Leis, 814e-817e.
411 Ibid., 814e.

412 Cf. SPALTRO, F. L. Why should I dance for Athena? Pyrrhic dance and the coral world of Plato’s Laws,
p- 15.
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reavivando feitos guerreiros e corajosos dos atenienses.** O coro dava vida em
danca e canto ao excelente carater, f8og, viril deste povo.

A nobreza do cariter ateniense tornara-se exemplar pela expulsio do
imperialismo persa que invadia e dizimava as cidades-estado, moAeig, gregas
e, de forma mais ampla, a nobreza dos gregos, na épica vitéria sobre Troia,
por exemplo, glorificadas, dentre outros meios, por relevos escultéricos do
Parthenon. E possivel afirmar que nas imagens esculpidas em seus frisos e
métopes, a forca do povo e da cultura gregos é afirmada e perpetuada pelo
desenho de varias conquistas de seu imaginario mitolégico: dos deuses sobre
os gigantes, dos atenienses sobre as amazonas, dos gregos sobre os troianos e,
por fim, dos lapitas da Tessdlia sobre os Centauros. Podemos imaginar, também
hipoteticamente, dancas corais ao longo do festival ateniense que imitem, re-
presentem e movimentem os golpes e demais gestos indicados nas cenas escul-
téricas do templo listadas acima, o que constituiria a danga pirrica.

Nio s6 a guerra, mas também momentos de paz sio glorificados em
imagens do Parthenon. Em um de seus frisos ha uma representacio da pro-
cissdo que, dentre outros ritos, como jogos e dancas, compunha a festa das
Panatenaicas. Nesta procissio, os atenienses caminhavam do Cerameus até a
Acrépole para ofertar presentes a deusa Atena, como um mémAog, espécie de
lenco que cobria todo o corpo feminino, que provavelmente vestiria uma estatua
de madeira que a representava.** Os relevos exemplificam, portanto, as praticas
e os costumes de um rito festivo, a procissio, nas formas de seus participantes:
cavaleiros, hoplitas, tocadores de flauta e lira, ancidos e jovens andantes. Trata-
se, alids, do tinico tema dos costumes gregos em tempos de paz retratado no
templo, ji que, como vimos, em todos os outros sio a guerra e a luta exaltadas.

O projeto platonico para as artes visuais n’ As Leis mostra-se similar ao
do templo ateniense, pois estas exporiam os detalhes do que seria movimenta-
do em dancga e canto corais, ndo s6 de movimentos virtuosos em situacoes de
disputa, mas também em momentos pacificos e, por isso, festivos. O persona-
gem Ateniense segue em sua exposicao sobre a danc¢a no Livro VII, descrevendo
a pacifica como a que exalta o bem-estar, o jubilo, menos ou mais ardente. No
primeiro caso, quando se trata da preservacio da paz, e, no segundo, de sua
recente conquista. Sobre a danga que celebra o cariter temperante dos tempos
de paz, o Ateniense nio apresenta detalhes temdticos, deixando-nos sem para-
metros mais explicitos em nossas conjecturas.

413 No LivroI1d’ As Leis, diferentemente, sio Apolo, as Musas e Dioniso que partilham e dirigem o coro.
Cf. PLATAO. As Leis, 665a.

414 Cf. SERVI, K. The Acropolis, The Acropolis Museum. The sculptural decoration of the Parthenon.
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Dadas essas hipoteses figurativas, falta-nos ainda esclarecer como todos
estes temas delineados estaticamente movimentar-se-iam no corpo humano
tornando-se dancga e canto. Em primeiro lugar, no que diz respeito a danca, sera
que seus passos nao poderiam ser indicados, nao abstratamente como ativida-
des de guerra e paz, mas de forma mais explicita nas pinturas e esculturas?
Isto é: seria possivel pensarmos numa retratacio destes movimentos virtuosos
especificamente como danca?

Sio de conhecimento geral muitissimas obras plasticas que retratam
posturas dancantes. Podemos pensar, como um primeiro exemplo, na indiana
Shiva Natarjja,*”® em que o poderoso deus Shiva exibe ritmo e harmonia na
totalidade de seu corpo e em cada gesto, em postura de equilibrio numa “danca
c6smica”, como diz a tradi¢io hinduista. E bastante provéavel que esta escultura,
dentre outras, orientasse dancgas orientais. Muitos detalhes do posicionamento
das mios e da disposicdo dos dedos do deus, assim como pecas de sua vesti-
menta sio tradicionais da dancga arabe, cujas raizes também remontam a antiga
religido oriental citada.

Além deste exemplo escultérico que, de certa forma, serve de modelo
para a dancga e retrata um cardter temperante e equilibrado adequado aos
momentos de paz, existem muitissimos outros. Como se sabe, a arte grega
também retrata belissimas cenas de dancas, mais comumente mulheres, com
pandeiros ou flautas, por vezes em roda, outras em passos coreografados, com
tinicas em voo e rodopio.

Dado o exposto, torna-se clara a hipétese que se apresenta aos nossos
olhos como a mais razodvel no que diz respeito aos paradigmas dancantes das
obras plasticas de que provavelmente fala o personagem de Platdo, Ateniense,
no Livro I d’ As Leis. Estas representariam os feitos virtuosos, viris ou tem-
perantes, de guerra ou paz, possivelmente, em si, e, também, em indicacdes de
movimentos de danca semelhantes, por exemplo, as hipéteses levantadas.

Além da danga, é também possivel levantarmos a hipétese do uso de
modelos visuais para o canto. Uma suposicdo exemplificativa seriam os de-
senhos geométricos da arte grega arcaica. Estes expdem espacialmente rela-
¢Oes ou proporc¢oes que podem ser compreendidas como ritmicas, relacoes
matemadticas que estruturam o ritmo de um canto. A literatura especializada
em musica grega trabalha com o conceito de esquema métrico, uma forma
ou figura visual, como significa o grego oxfua, que codifica a ordem ritmica

415 Um exemplar encontra-se, por exemplo, no Musée des arts asiatiques Guimet, em Paris.
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ou métrica de uma cang¢io,** mesmo termo usado nos passos 656e-657a para
falar da postura a ser retratada em pinturas e dancgas. Além disso, convém
notar que também o termo pétpog, relativo a métrica, é de ordem visual, pois
diz medida, espaco medido, comprimento.

A dang¢a acompanha o canto, ou vice-versa. Hd uma nog¢io de unidade
na compreensido grega de canto e danca, alids. Isto é indicado pela prépria ex-
pressio “pé métrico”, meio de contagem de tempos numa composicio ritmica
e poética. O pé, moug, provavelmente refere-se a um passo realizado pelo dan-
carino.*” O ritmo e alguns efeitos das melodias, como ecos, isto é, repeticOes
de elementos ritmicos, e efeitos de espelho, a retomada em sentido inverso da
combinagio de silabas breves e longas no meio do verso, inspiram passos e mo-
vimentos, respectivamente, repetitivos ou invertidos. Neste tultimo caso, “... é
como se, em curso do movimento, os coreutas refizessem, na ordem inversa,
de uma maneira continua ou voltando, os passos que acabaram de descrever.”'

A dancga e o canto corais possivelmente imitam representacoes picto-
ricas e/ou escultéricas de caracteres virtuosos. Por meio de nossas hipoteses,
que se reconhecem como sugestoes exemplificativas, pretendemos embasar
nossa interpretacdo da provavel imitacdo coral de obras plasticas. O coro,
como desenvolvemos, dava vida e movimento as posturas, no tempo ritmico
do canto. De fato, nio é possivel saber exatamente o que Platio proporia a ser
representado em suas pinturas e esculturas, modelos pedagogicos, d’ As Leis.
As breves hipdteses que levantamos servem apenas como tentativas minimas
de apreensio um pouco mais concreta do sentido do texto. Obviamente,
existem outras possibilidades, muitas outras hipéteses poderiam ser levanta-
das. Nossa construcio é consciente do seu cariter fantasioso. O que se sabe ao
certo é que se estas pinturas e esculturas modelam o coro, exaltam determi-
nado carater, f8og, viril ou temperante, suas cores*” e formas em tempos de
guerra e paz. E, como sabemos, para que se mantenha a virtude na cidade, as
obras plasticas nio devem sofrer alteracoes.

416 “... a forma ela mesma é, no caso que nos ocupa, uma jungio de relagbes matematicas (Aoyol) que
sdo realizadas num percurso. Nesse sistema da musica grega, essa relacdo de um sistema em repouso,
compreendendo todas as possibilidades de relagdes nesse percurso, com sua realizagio quando é
posto em movimento, foi exposto com uma claridade e uma simplicidade geniais, que correspondem
a percepcdo grega da medida e do equilibrio.” LOHAMAN, J. Mousiké et 16gos: contributions a la
philosophie et a la théorie musicale grecques, p. 108.

417 Cf. IRIGOIN, J, Architecture métrique et mouvements du choeur dans la lyrique chorale grecque, p. 286.
418 Ibid., p. 291.

419 Sobre as cores, cf. PLATAO. As Leis, 655a.
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Pintura e escultura enquanto modelos para o coro

A educacgio como imitacio coral da imitacio pictdrica ou escultorica

Como dissemos anteriormente, nas Leis Platdo afirma que um homem educado
é aquele que aprende a dancar e a cantar belamente. Este aprendizado o leva a
adquirir ritmo e harmonia no corpo e na alma. Segundo desenvolvem os per-
sonagens, um homem harmonico, educado, é aquele que se habituou a sentir
dor e prazer de forma conveniente: dor frente ao mal e prazer com o bem,
héibito que serd aprovado pela razido, quando esta se desenvolver.** Como afir-
mamos, para adquirir esse habito afetivo, o Ateniense afirma que é necessario
ser treinado nos corais,*”! ser um excelente cantor e dancarino grupal; ser,
enfim, um bom imitador de pinturas e esculturas belas. Isto ensina a sentir
prazer e dor nas situacOes certas; a saber amar o belo e odiar o feio — o que
corresponde a aprender, no canto, aacompanhar o ritmo e a melodia da cancido
e, na danga, o ritmo, a postura, o gesto e o movimento que correspondem a
cada ritmo e tonalidade musical.

A educacio se realiza, portanto, na aquisicdo de certos ritmo, pubuog, e
harmonia, éppovia,*?? a que tudo indica pictoricos ou escultoricos, que se tornam
vivos em movimentos, gestos, posturas dancantes e no canto.*** Sua finalidade
ultima é educar a alma; especificamente, instaurar e manter uma relagio coe-
rente entre arazao e os afetos. Pois, como dissemos, ser educado, de acordo com
o ultimo didlogo de Platio, é saber sentir ou ser afetado com retidio dadas as
situagdes que racionalmente percebemos como boas ou mas: com prazer e amor
ou dor e 6dio. Uma alma harmonica e, talvez pudéssemos também acrescentar,
ritmica, ama e se alegra com o bem e odeia e sente dor com o mal. Segundo o
Ateniense, a harmonia deixa-se ver na alma pela concordincia entre razio e
emocao.** Ja no que diz respeito ao ritmo, podemos supor que também desem-
penhe um papel, pois esta concordancia torna-se virtude quando, pelo treino
coral, o homem adquire o habito da harmonia entre razio e afetos de forma que
esta se manifeste espontaneamente. A vida humana, essencialmente politica,
exige que as respostas e acoes em geral aconte¢cam no momento oportuno, em
ritmo adequado, portanto.

420 Cf. Ibid., 653b.
421 Cf. Ibid., 654a,b.

422 PLATAO, Leis, 653e. J4 na Reptiblica Platdo desenvolve como o ritmo e a harmonia se instauram na
alma por meio da poesia. Cf. Id., Republica, 401d.

423 Appovia, harmonia, e puBudg, ritmo, sdo no¢des musicais gregas que aparecem frequentemente em
par. Cf. LOHAMANN, J., op. cit., p. 71.

424 Sobre a produgio de almas harménicas, cf. PLATAO. As Leis, 655d.
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A educac¢io da alma, mais valiosa que a do corpo, nio exclui, sublinhe-
se, esta. Na danca, a incorpora¢io de harmonia e ritmo nos movimentos e gestos
forma a educacio que visa a virtude corporea. A danga, junto a luta, compoe a
ginastica**s recomendada aos habitantes da cidade dos magnetos, que propicia e
mantém o vigor do corpo.*?¢

Platdo trata da educagio da alma por meio de atividades corpéreas como
a danca e o canto que, por sua vez, provavelmente seguem modelos pictoricos e
escultoricos, como vimos. N’ As Leis, a educagio parte, se tomarmos como refe-
réncia a famosa gradacio da realidade exposta nos Livros VI e X d’ A Republica,
dos graus mais infimos aos mais elevados. Pois, de imagens como pinturas e es-
culturas, vai ao corpo mimético e performativo que danga e canta, para chegar
ao corpo mesmo e, por fim, 4 alma. Isto é, o belo e a virtude passam do que em
Reptblica X é imitacdo da imitacdo, pipnoig da piunoig, pinturas e esculturas, a
danca e ao canto, também trés graus afastados da realidade suprema, para que
alcancem primeiro o corpo, mais fragil e corruptivel, e, depois, a alma, mais
préoxima do divino e das Ideias, segundo é caracterizada em geral no corpus
platonicum. O corpo aparece, portanto, no contexto educativo, como anterior a
alma. A masica, que educa a alma, o faz por meio do corpo que danca e canta.
A famosa divisio platonica entre alma e corpo, e a desvaloriza¢io do ultimo
que estaria presente, na verdade, de forma mais explicita, em somente um de
seus didlogos, o Fédon,*”” ndo aparece em As Leis, como também nio era o caso
no Timeu, como vimos na secio 3.2.1. Neste didlogo, cada parte da alma possui
uma localiza¢do especifica no corpo. Por exemplo, vimos no capitulo anterior
como o figado abriga a parte apetitiva da alma. Agora, n’ As Leis, o habito corpo6-
reo, incluindo-se aqui também a voz, de ritmo e harmonia, possibilita a forma-

425 Cf. Ibid., 795d,e.

426 Ao apontar as qualidades harmonica e ritmica da danga coral o texto propicia, a nosso ver, uma
compreensdo mais ampla da finalidade desta educa¢do do corpo. Se pensarmos na alta velocidade que
tiranizou nossas vidas desde a Modernidade, magistralmente caricaturada no filme Tempos Modernos
de Charles Chaplin, se nos torna claro como o ritmo de nossas atividades pode ou ndo contribuir para a
virtude, a felicidade, enfim, uma vida bem vivida. Um proletario como o personagem Carlitos obrigado a
repetir o mesmo movimento, maquinalmente, inimeras vezes e em ritmo frenético apertando parafusos
numa linha de montagem, certamente nio desenvolve assim a virtude ou exceléncia corpérea. Carlitos
ndo aprimora os movimentos de seu corpo como um todo, o que o torna carente de harmonia. A nocio
grega de harmonia significa, de forma generalista, a existéncia de uma unidade na multiplicidade, e se
instauraria no corpo quando este se desenvolve inteiramente. No caso da pelicula citada, a repeti¢do
continua de um mesmo movimento em somente uma parte do corpo exemplifica uma deseducacdo
corporea, que leva ao esquecimento e a fraqueza de suas outras partes e diferentes movimentos e, assim,
do corpo e seus poderes como um todo. A danga, diferentemente, como se diz nas Leis, movimenta-o
por inteiro (PLATAO. As Leis, 814e), relacionando parte a parte como num jogo, compondo um todo
harmonico, também com a melodia que acompanha.

427 Leitura, alids, contestavel, como desenvolvo em meu artigo Filosofia: exercicio para a morte ou para a
vida? Comentarios de Er acerca do Fédon.
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¢d0 de uma alma bem ordenada. Corpo e alma estdo intimamente vinculados: a
virtude de um conduz a virtude do outro; a educacio vai de imagens imdveis a
moveis, atingindo primeiramente o corpo e, ap6s, a alma.

A representacio do belo em obras plasticas

Para cantar e dan¢ar belamente ndo basta deixar-se conduzir e moldar por qual-
quer postura. Para que o treinamento nos corais corresponda a educacio, ele
deve ser feito com melodias e posturas belas, diz o Ateniense. Pois a musica
deve imitar, representar, o belo, 716 kaAov.**

Nesse ponto encontramos uma observacio importante. Como dissemos
anteriormente, a musica pode imitar diretamente o belo. O adjetivo grego kaAov
vem acompanhado do artigo neutro singular 16, sendo, assim, explicitamente
substantivado: o belo. Por isso, serd que poderiamos considera-lo aqui como
ideal, isto é, como a propria Ideia do belo? O coro, pela masica, ndo imitaria um
ou outro objeto belo, mas o belo em si?#**

Lembremos que o Ateniense ja havia afirmado, segundo nossa interpre-
tacdo, que o coro imita pinturas e esculturas. Sendo assim, a nosso ver, parece
coerente concluir que o belo, 16 kahév, imitado pelo coro nio seria somente da
musica, mas o belo representado em obras plasticas.

Se tivermos razdo nesta leitura, pinturas e esculturas parecem aproxi-
mar-se da realidade ideal, da qual se encontravam trés vezes afastadas enquan-
to imitacOes de imitagcdes, segundo o esquema do Livro X d’ A Reptiblica. Ja de
acordo com o Livro II d’ As Leis, estas obras aparecem mais préximas do Belo,
parecem imita-lo diretamente. Tal proximidade entre obras plisticas e Ideias
faria com que pinturas e esculturas sejam instrumentos para que o homem,
cantando e danc¢ando, se torne, ele mesmo, belo, o que, como sabemos, quer
também dizer bom e virtuoso. Mas, no escopo do pensamento platonico, seria
possivel conceber uma imitacdo pictorica ou escultorica da Ideia do belo?

Na se¢do 3.1.1, remetemo-nos brevemente aos paralelos entre pintura e fi-

losofia nos didlogos de Platio como um todo. Vimos que no Livro VId’ A Republica
a formacdo dos homens da cidade ideal é apresentada metaforicamente como

428 Cf. PLATAO. As Leis, 668b1-2.

429 Esta leitura aparece, por exemplo, em BRAVO, F., As ambiguidades do prazer: ensaio sobre o prazer
na filosofia de Platdo, p. 447 e VERDENIUS, W. J., op. cit., p. 18. Repare-se que esta referéncia a uma
Ideia tem carater de excecdo nas Leis. Em geral neste didlogo elas estio ausentes, sendo possivelmente
referidas no Livro XII. Sobre a auséncia das Ideias nas Leis, cf., por exemplo, RUTHERFORD, R. B.,
op. cit., p. 300, ROBINSON, T. M. A psicologia de Platdo, p. 198 e SZLEZAK, T. A. Platdo e a escritura da
filosofia, p. 90.
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a confeccdo de uma pintura. Estes homens, sejam eles artesdos ou guardiies,
sdo caracterizados por Sdcrates como confec¢des ou construgdes, moijoswg, das
virtudes que lhes sdo proprias, a saber, temperanga, coragem, sabedoria e, com-
partilhadas por todos, a justica.*® A confec¢cdo dos homens ideais, a produgio
ou representacio direta das virtudes, acontece metaforicamente pelo emprego
de um pigmento de tinta usado para representar os homens, chamado avdpeike-
Aov.®3! As pinturas filoséficas exibem homens divinos, “semelhantes aos deuses”,
como canta Homero retratando Aquiles.*? Os fil6sofos, tais quais concebidos
idealmente por Platdo, devem, além de modelar a si mesmos, ¢autdv TAGTTEV,* O
que nos remete a no¢do de escultura, pintar os caracteres dos demais homens.
Eles sdo o principio da virtude na cidade utépica.

Inspirados nesta metidfora empregada pelo préprio Platdo, poderia-
mos supor, novamente, de forma hipotética, que as representacdes pictéricas
e escultoricas consagradas nos templos da cidade dos magnetos exibiriam os
homens tais quais os da cidade ideal, em guerra e em paz, como apresentamos
anteriormente ao tratarmos do coro. Eles poderiam ser os modelos ou para-
digmas para os homens que vivessem sob a vigéncia da segunda melhor cons-
tituicdo. Afinal, parece natural que os melhores homens sejam modelo para os
demais. N’ A Reptiblica, Socrates diz a Adimanto:

— E umas vezes, julgo eu, apagardo, outras pintardo de novo, até que, até onde for pos-
sivel, fagam simples caracteres humanos tdo do agrado dos deuses quanto podem sé-lo.

— Seria certamente a mais bela pintura.

“Kai 76 pév dv, oiual, £€aheipoley, 10 5& TTAAIV Eyypagoley, Ewg & TI aAIoTa AVBPWTTEIQ
f0n eic 6oov évdéxetal Beo@IAf TToioeiav. KaAAioTn yodv av, £en, 1 ypaen yévoito.”

PLATAO. Republica, Livro VI, 501b,c. Tradugdo de Maria He-
lena da Rocha Pereira ligeiramente modificada.**

430 “Seguidamente, penso que, aperfeicoando o seu trabalho, olhardo frequentemente para um lado
e para outro, para a esséncia da justica, da beleza, da temperanga e virtudes congéneres, e para a
representacio que delas estio a fazer nos seres humanos, compondo e misturando as cores, segundo as
profissdes, para obter uma forma humana divina, baseando-se naquilo que Homero, quando encontrou
nos homens, apelidou de ‘divino e semelhante aos deuses’”.

“"ETeITa, oigal, ammepyalOuevol TTUKVA v EKaTépwa’ ATTOBAETTOIEY, TIPOG TE TO QUCE! Sikalov Kai KaAdV
Kai oW@pov kai TavTa Ta ToladTa Kai TTPOG EKEIVOU TeKPaIpOpEVol, O N kai “Ounpog EKAAEoeV €v TOTG
AvepWTTOIG £YYIyVOUEVOV BEOEIBEG TE Kal BeogikeAov.”

PLATAO, Reptublica, 501b. Tradu¢iao de Maria Helena da Rocha Pereira.

431 Cf. PLATON. La République, nota 97 ao Livro VI de Georges Leroux.
432 Cf. PLATAO. A Republica, 501b e HOMERO, Iliada, Canto I, v. 131.
433 PLATAO. A Republica, 500d.

434 Preferimos ‘amaisbela’a ‘umabelissima’ como tradugio de kaAAioTn ja que se trata de um superlativo.
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Como vimos, no Livro IT d’ As Leis o critério seletivo de obras plasticas
¢é a beleza ou a nobreza, ji que o belo sera idéntico ao bem, atribuida a pintura
dos homens ideais pelo personagem Adimanto n’ A Reptiblica. Parece, portanto,
possivel levantar a hipétese de que os homens da cidade utopica poderiam ser
apresentados como modelos para os homens da cidade dos magnetos, seguidora
dos costumes desenhados n’ As Leis. Eles ocupariam o lugar de exemplos de
homens viris e temperantes, corajosos combatentes na guerra e equilibrados
em festividades na paz, cujos movimentos seriam avivados nos passos da danga
e no canto corais. Neste sentido, o belo apresentado pelas pinturas e esculturas,
modelos para o canto e a danga, diferentes reflexos ou imagens da Ideia de Belo
diretamente, de acordo com o bem ou a exceléncia que reflete em cada virtude,
propria a cada tipo de homem bom.

Esta leitura de que os homens idealmente virtuosos poderiam ser apre-
sentados pelas obras plasticas d’ As Leis, provavelmente em posturas de danca
referentes as praticas de guerra e paz como supomos anteriormente, que tornem
visiveis feitos nobres de suas fun¢des e atividades proprias, ganha mais for¢a ao
nos lembrarmos de um relato de outro discipulo de Sécrates. Em Ditos e feitos
memordveis de Socrates, Xenofonte relata dois breves didlogos que nos interes-
sam: o primeiro entre SOcrates e um pintor, Parrasio,** e, logo em seguida, um
escultor, Cleiton. A tltima fala do filésofo para Cleiton responde a questio que
conduz toda a conversa. Socrates o diz: “O escultor, portanto, figura as ativida-
des da alma™3¢ (5t dpa Epn 1OV AVEPIAVTOTIOIOV T& TAS WUXAC Epya TG) €i5€I TTPOOEIKA-
Zev), com o destemor no olhar ameacgador dos combatentes e a gloria na expres-
sdo triunfante da fisionomia dos conquistadores, citados por Cleiton. Sdcrates
interroga insistentemente seus interlocutores sobre a possibilidade de se dese-
nhar, representar visualmente, caracteres. Na primeira conversa, com o pintor,
apo6s Parrasio ter recusado esta hipétese argumentando que s6 se poderia imitar
o que se vé, portanto ndo a alma e caracteres pois desprovidos de cor e forma
visual, por meio do seu famoso método maiéutico Sécrates mostra que ele esté
errado e que a pintura pode sim representar o que normalmente se pensa como
invisivel. O filésofo leva o pintor a concordar que a expressio dos olhos trans-
parece amizade e hostilidade; a fisionomia radiante, as venturas, e a sombria, as
desventuras; no semblante e nos gestos corporais, seja em repouso ou em movi-
mento, tanto a magnificéncia, a condicdo de homem livre e nobre, a prudéncia e
o entendimento, quanto o servilismo e a condi¢do de escravo vil, a insoléncia e

435 Famoso por ter vencido Zeuxis em disputa quanto ao carater ilusionista de suas obras. Cf. PLINIO.
Histéria natural, XXXV, 64-66.

436 Tradugdo de Adriano Machado Ribeiro, a quem agradecemos muito a gentileza.
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avulgaridade. Além do que diz Platio no Livro VI d’ A Republica sobre a pintura
das virtudes, esta é outra indicagdo de como o que é relativo a alma, seu carater
e suas atividades virtuosos ou nio, o que seria a principio invisivel, como o Belo
de que falivamos anteriormente, transparece no corpo, em posturas, colora-
cOes e demais expressoes.*’

Nesse sentido, convém retomarmos pontualmente o preambulo do
Timeu. Como vimos no capitulo anterior, o personagem Critias conta que os
sacerdotes egipcios guardavam em seus templos, dentre outros relatos de feitos
nobres e notaveis, a narrativa sobre a exceléncia da cidade ancestral de Atenas,
semelhante 4 cidade ideal moldada n’ A Republica. A constituicio descrita neste
didlogo aparecia, portanto, como modelar ou exemplar, no proprio templo
egipcio, sendo, alids, imitada pela cidade de Sais. Tanto os relatos mantidos
nos livros sagrados, que eram conservados numa espécie de biblioteca, quanto
as pinturas e esculturas, que compunham, todos eles, o templo, serviam de
modelo educativo para os egipcios. Assim, no que diz respeito a cidade egipcia
de Sais tal qual aparece no imaginario filoséfico de Platdo, e o costume egipcio
de manter os mesmos canones em pinturas e esculturas elogiado n’ As Leis,
tomados em conjunto, a hipétese de que na segunda melhor cidade platonica
as obras plasticas representariam homens ideais, habitantes da cidade utépica,
nio soa arbitraria ou despropositada, ainda que reconhecamos seu carater hi-
potético, jA que no proprio texto d’ As Leis nio temos elementos suficientes que
embasem com seguranca a sugestio interpretativa que aqui propomos. Segundo
nosso ponto de vista, se quando Platdo inventa seu Egito a mais perfeita cons-
tituicdo possivel é exemplo de relato modelar no preAmbulo do Timeu, por que
seus homens, que transparecem virtudes, nio poderiam ser apresentados nas
representacdes visuais paradigmaticas? Alids, na propria Republica, Sdcrates
afirma que a cidade ideal, que somente por um acaso ou graga divina poderia
surgir historicamente, ndo deixa de ser, por isso, real. Sua realidade é de outra
ordem: é de ordem ideal, modelar, paradigmatica. E superior.

Dado isso, falta ainda perguntar: como encontrar o que ¢é o belo a ser
imitado por pinturas, esculturas e, através destas, pelo coro? Como seriam
os homens ideais da Reptiblica? Talvez esta seja a questio mais importante, a
questao crucial, para um legislador.** Pois, como sabemos, no Livro I1 d’ As Leis
o belo é identificado ao bem. A questio do que é o bem, se ndo é a mais elevada,

437 No Livro II1 d’ A Reptblica, Socrates afirma que a virtude transparece nio s6 na inteligéncia, d1avoia,
mas também no corpo e na voz. Sua visibilidade corpdrea é outro indicio de que se possa pintar ou
esculpir virtudes. Cf. PLATAO. A Republica, 395d.

438 Cf. GOMPERZ, T., op. cit., p. 634.
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certamente é de extrema importancia no pensamento platonico, de notavel
cunho politico em todas as suas fases. Além disso, a pergunta sobre a nature-
za do bem nio seria, também, a mais fundamental em nossas proprias vidas?
Como viver bem, o que é uma vida boa, qual a diferenca entre o bem e o mal
nio sio questdes que todos nds nos propomos e que mais urgentemente exigem
uma resposta, ja que em cada escolha, em cada a¢io, estamos ja nos posicionan-
do sobre o que acreditamos ser ou nio bom? Um bom legislador, portanto, para
compor as normas legais diretrizes das acbes humanas, deveria necessariamen-
te conhecer a natureza do bem, o que quer dizer, de acordo com as Leis, o belo.

Segundo Platio afirma n’ As Leis, por meio de seu personagem
Ateniense, a maioria dos homens costuma julgar uma obra como bela se ela
lhe causa prazer.** O prazer, por sua vez, desenvolve o fildsofo, surge quando a
obra se nos assemelha, seja quanto as nossas disposi¢des naturais, seja quanto
aos habitos que adquirimos.** Todavia, podemos ter disposi¢des ou habitos vi-
ciosos, e quando nos acostumamos a sentir prazer com representacoes do vicio,
tendemos a consolidar ainda mais nosso cariter nessa configuracio.*! Sendo
assim, o prazer por si mesmo nio pode ser critério para julgar as obras mimé-
ticas, como se conclui. A Unica excecdo seria o caso dos melhores, os homens
mais virtuosos. Estes estariam inclinados a sentir prazer com as obras mais
belas,**> por natureza e/ou habito. Mas como seria possivel educar os homens
para a virtude, como formar tais homens excelentes sem que se possa distin-
guir, de outra forma, as obras belas das que ndo o sio? Haveria outro meio de
perceber a beleza nas representacdes miméticas?

Como o personagem Ateniense afirma também no Livro I d’ As Leis,
h4 um critério alternativo para avaliar e distinguir as obras no que diz respei-
to A beleza. Nio somente os homens mais virtuosos podem fazé-lo. E possi-
vel avaliar racionalmente se a obra é ou nio bela. O critério de juizo do belo é
chamado de retidao, 6p861n¢.#** Retiddo ao pintar e esculpir quer dizer copiar de
forma fiel o original no que diz respeito a qualidade, a disposi¢do das partes, as
cores e 0s contornos, e a quantidade, a grandeza. Assim diz o texto:

O Ateniense:

— Que aconteceria entdo se, no que diz respeito a essas representagdes, ndo soubéssemos
em que nos basear quanto a natureza dos corpos que sdo a cada vez imitados? Poderiamos

439 Cf. PLATAO. As Leis, 655c¢,d.
440 Cf. Ibid., 655d,e.

441 Cf. Ibid., 655e-656b.

442 Cf. Ibid., 658e, 659a.

443 PLATAO. As Leis, 667d.
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em algum momento conhecer o que é reproduzido nelas de maneira reta? O que quero di-
zer é: cada parte do corpo é representada em sua grandeza e lugar? A obra recebeu essas
quantidades em sua grandeza real, e as partes foram colocadas umas ao lado das outras
em ordem conveniente? E ela ainda possui as cores e os contornos desse corpo? Ou serd
que tudo isso foi realizado de forma confusa? Podemos acreditar que alguém possa desco-
brir em que se basear se ignora completamente que ser vivente foi imitado?

Clinias:
— E como ele poderia?
O Ateniense:

— Mas se nés chegamos a reconhecer que o que é pintado ou esculpido é um ser humano,
e que o talento do artista concedeu ao homem todas as suas partes, cores e contornos que
sdo os seus, aquele que chegasse a reconhecer isso ndo seria certamente levado a deter-
minar sem dificuldade se a obra é bela e em que ela eventualmente pode ser privada de
beleza?

Clinias:

— Nesse caso, Estrangeiro, poderiamos todos, por assim dizer, reconhecer a beleza nas
representag¢oes figuradas.

“AO. Ti olv; &f TIG Kai év TOUTOIG AyVvooT TV PePIUNUEVWY & Ti TTOTE 0TIV EKAGTOV TV
cwpaTtwy, &p’ dv ToTe 16 ye OpBMGS alTMV eipyacpévov yvoin; Aéyw d¢ 76 To1dvdE, olov
TOUG &pIBUOUG [Tol oWuaTog Kai] EKAoTWY TGOV PEPQV TAG <Te> BETEIg ) Exel, 6001 T’
€ioi kai oTToia TTap’ é1roTa AUTWV KEipeva TAV TTpockouoav TagIv ateiAnge, kai €11 dn
XpWHaTd T Kal oxAparta, i mavra TadTa TETApayPEVWS €ipyaoTal. v dokeT TalT av
moTe Slayv@vai Tig TO TTapdtayv dyvo®v 6 Ti TToTE £€0TI TO PePIUNPéVOV {WoV;

KA. Kai TQg;

AO. Ti &’; i yIyvwokoldev 0TI 10 yeypapuévov i 70 TTETAaopévov €0Tiv AvBpwTTog, Kai
TA Yépn TAVTA TA £auTol Kai XpwpaTta dua Kai oxApata ameilngev Umo TAG TEXVNG,
apa ye avaykaiov Adn 1M TalTa yvovTI Kai KETVO ETOIHWG YIYVWOKEIV, €iTe KaAOV €iTe
81N ToTé éAAITTEG al £in KAAAOUG;

KA. MavTeg HEVTAY, WG ETTOG EITTETV, M EEVE, TA KOAX TOV {WWV YIYVWOKOUEY.”

PLATAO. As Leis, Livro II, 668d,e. Nossa traducdo da versao fran-
cesa de Brisson e Pradeau, ligeiramente modificada.***

444 Preferimos ‘grandeza’ a ‘propor¢do’ para traduzir apiBpog, e ‘quantidade’ a ‘propor¢io’ para 600, ja
que reservamos ‘propor¢do’ como correlato de CUpMETpIQ.
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N’ As Leis, a copia fiel das propor¢des de um original, que se assemelha
a arte icdstica, Téxvn eikaoTiki, a qual abordamos quando tratamos do Sofista, é
definida como a propria imitacdo do belo e da virtude. O Ginico detalhe diferen-
te em relacdo a arte icastica é que hi uma substituicdo do conceito de cuppertpia
que aparece no Sofista por apiuog e 600g, isto é, de ‘proporc¢io’ por ‘grandeza’ e
‘quantidade’. Na caracterizacio da téxvn eikaoTikn, a exigéncia de fidelidade pau-
ta-se na manutencdo da mesma propor¢io, o respeito a cuppetpia do original,
0 que ndo é o caso d’ As Leis. Todavia, nio me parece que esta diferenca seja
relevante. Pois se, por exemplo, aumentissemos consideravelmente a grandeza
de um original, para que sua representacio continuasse verossimil seria preciso
realizar deformacdes em algumas de suas partes. Seria preciso empregar a arte
simuladora, téxvn @avraotiki. Sendo assim, ainda que notemos a troca do con-
ceito de ouppetpia pelo de apiBudg, de ‘propor¢do’ por ‘nimero’, ndo nos parece
que essa mudanca seja relevante para o que estd em pauta. A obra que mantém a
mesma grandeza de seu modelo e é fiel em cores e contornos seria, certamente,
icastica, sikaoTikl, e manteria a mesma propor¢io do modelo representado.

Quando tratamos do uso do exemplo das artes plasticas, escultura e
pintura, para falar da diferenca entre discursos, Adyol, tendo como fim apre-
ender as especificidades do sofista no didlogo que leva seu nome, vimos que
o discurso filoséfico seria aquele que mais se aproximaria de uma exposicio
mimética do original, no caso da filosofia, o real, como é. Também notamos
que, além da sofistica, a filosofia pode usar distor¢des que causam ilusdes, como
nas construg¢bes de mitos e ironias. Todavia, diferentemente do que ocorre no
caso da sofistica, estas distor¢des teriam como fim ultimo que se alcance uma
imagem fiel do original, enfim, uma obra icéstica, eikaoTikn.

A filosofia se esforc¢a para conhecer o real no mundo de sombras e fan-
tasias em que vivemos. Talvez ndo seja possivel conhecé-lo como é completa-
mente, em todas as suas nuances. Sendo assim, o que caracterizaria o filésofo
nido seria a posse desse conhecimento, mas antes a intencdo de alcanci-lo e,
também, divulgi-lo. Esta parece ser uma descri¢cdo razoavel do exercicio da filo-
sofia, alids, atenta também ao sentido etimolédgico do termo grego gihocogia: ndo
a posse, mas o famoso amor ou hospitalidade, @iAia, relativo ao saber, cogia.*** A
transmissio do que o filésofo vé e conhece é possivel pela construcio de uma
imagem correta, reta, 6p6n, dele, como argumentamos na conclusio de nossas
andlises do Sofista.**

445 Sobre isso, cf. a se¢do 3.1.2.

446 Segundo um caminho argumentativo diferente do nosso, Richard R. Oliveira também chama a
atencdo de que o conhecimento filos6fico subjaz na tematica deste momento do Livro I d’ As Leis.
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Mas por que serd que Platido afirma que a retidao é a que proporciona,
ndo s6 um conhecimento tal qual o filoséfico segundo vimos no Sofista, mas
também, de acordo com o Livro IT d’ As Leis, a produgio de beleza? Seria todo
original necessariamente belo e virtuoso, de forma que imitar um original qual-
quer de forma reta seria representar a propria beleza virtuosa?

Esta nio nos parece uma hipdtese coerente, ja que, obviamente, é pos-
sivel tomar como modelo algo desprovido de beleza. Por isso, a nosso ver, nas
Leis, a construc¢io de uma imagem reta do original seria, de forma rigorosa, a
condicio para que se possa perceber o que é realmente belo, distinguir o belo do
feio.*” Numa representacio fiel, o belo se faz ver. Na cidade d’ As Leis, somente
o que for belo seré exibido, imitado, moldado, pintado, coreografado, dancado
e cantado. Os modelos baixos, proprios a comédia, convirio somente aos es-
cravos e as pessoas baixas, diz o Ateniense no Livro VII do diilogo.*® Aqui,
falamos de representacdes pictoricas e escultéricas que serviam de modelos
educativos para os homens livres e virtuosos. Uma representacio fiel do vicio,
nesse sentido, ndo seria, a nosso ver, considerada bela, nem poderia ocupar o
lugar de exemplo modelar de que se fala no Livro II. Assim, o critério da retiddo
na criacdo imagética nio se resume a simplesmente copiar ou reproduzir os
seres como sido. A nosso ver, a beleza vincula-se a retidio, pois é somente pela
visdo reta, clara, filoséfica dos seres que se pode ver o que ha neles de belo, o que
ha de feio, para elevar como exemplo modelar o primeiro, representando-o fiel-
mente em pinturas e esculturas.

A educagio como o “movimento magico” do imoével

Na secdo anterior, vimos como Platdo indica a possibilidade de que pinturas
e esculturas imitem o belo ou o bem, desenhando as virtudes ou excelén-
cias humanas, sendo cépias de um paradigma ideal. Estas obras provavel-
mente ocupam o lugar de modelos ou paradigmas para o coro. Segundo diz o
Ateniense, a dancga e o canto corais, como dissemos, movimentam as posturas,
possivelmente pictéricas ou escultdricas, que expressam beleza. Esta imitacdo

Cf. OLIVEIRA, R. R, op. cit., p. 178-186. Discordamos deste intérprete, todavia, quando afirma que a
pintura nio é capaz de representar a virtude, somente a musica e a poesia. Para ele, a pintura seria usada
nesse passo das Leis como uma imagem analdgica da representacdo reta. A nosso ver, esta distin¢do
ndo se encontra na argumentacido do didlogo e se as obras plasticas serdo modelos para a musica,
necessariamente aquelas deverdo expressar a virtude.

447 O que, alias, é indicado no passo 558d do Livro II d’ As Leis.

448 Cf. PLATAO. As Leis, 816d-817a.
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¢ chamada de educacido e, também, encantamento, feitico ou magia, émwan,
para a virtude.**

Como na representacio pictérica de um homem corajoso, um jovem que
assim é formado manterd uma bela coloracdo em sua pele num momento de
adversidade;** como o faz ao dancgar seguindo o ritmo e a harmonia de uma
bela cancio, serd também bela sua postura corpérea durante seus demais afa-
zeres; como quando canta e danca, comportar-se-4 de forma conveniente as
constantes modificacdes da vida, como os movimentos dos dan¢arinos, atentos
as subidas e descidas dos tons de uma cancio. E porque encantado, seduzido
pela experiéncia do canto e da dancga que realiza com alegria**!, que ele se torna
divino, na medida da capacidade humana.*?

449 Cf. PLATAO. As Leis, 659e-671a. Que o homem se torna virtuoso quando se deixa encantar diz
também o personagem Socrates ao jovem Carmides, em outro didlogo, intitulado pelo nome do segundo.
Para curar a dor de cabeca de Carmides, Socrates afirma que nio deve comecar focalizando a dor
especificamente, mas pelo tratamento da alma do jovem como um todo, o que seria educa-lo para a
virtude. Para isso, diz ser preciso encanta-lo; a recupera¢do da satude envolve um encantamento, uma
magia. Platdo brinca com o termo éTTwdn). Este, que, de forma genérica em Homero e na literatura tragica
quer dizer canto ou féormula mégica usada para curar, é aplicado, nesta introdug¢ido do Cdrmides de
que falamos, a argumentacao filosofica. Pois é por meio de argumentos que Socrates promete cuidar
da alma de Carmides, segundo diz, encanti-lo ou enfeitici-lo, de forma que seja possivel indicar-lhe,
posteriormente, a erva apropriada para sanar sua dor de cabeca (Cf. Id., Cdrmides, 155e-157¢). De fato,
o canto possui forca sedutora natural; ele nos enlaga afetivamente. Tal é o seu poder sobre nossa alma,
que pode nos animar e fortificar, assim como nos levar a lamentagdo, a moleza e a fraqueza. No Livro III
d’ A Republica, Socrates expoe como cada género musical interfere e molda nossa alma, de acordo com
a teoria do musico Damon. Sécrates chega a indicar qual seria o género apropriado para cada tipo de
homem, de acordo com sua fun¢io na cidade idealizada pelos personagens. Cf. Id., Reptiblica, 398c-402d,
areferéncia a Ddmon especificamente em 400b.

450 Cf. PLATAO, Leis, 654e-655b.

451 Em grego, coro, Xopdg, e alegria, xapd, possuem uma mesma raiz etimoldgica com a qual, alids,
Platao brinca num jogo de palavras no passo 654e do Livro I1 d’ As Leis.

452 Esta proposta educativa pode, todavia, nido parecer facilmente aceitivel. Pois, se ser educado é
deixar-se encantar, seduzir, governar pelo belo e pela virtude expostos em pinturas e esculturas, sera
que Platdo nio falaria, na verdade, ndo do que costumamos chamar de educacio, mas, sorrateiramente,
de formas de manipula¢do e de alienag¢do? Tratar-se-ia de um recurso tal qual a propaganda de um regime
totalitario, como interpreta Popper? (cf. POPPER, K., A sociedade aberta e os seus inimigos, Primeiro
volume: o sortilégio de Platio. Sobre essa discussio, cf. também BRISSON, L., Lectures de Platon, p. 262)
Se sim, Platdo pensaria que os homens nio seriam capazes de governar a si mesmos necessitando de
um controle externo como, alids, poder-se-ia interpretar também do que diz na Reptblica enquanto
critico da democracia e defensor do governo aristocratico de poucos? Seria a autonomia, tio presente
nos discursos sobre a educagio da atualidade (cf., por exemplo, FREIRE, P., Pedagogia da autonomia:
saberes necessirios A pratica educativa.), estranha ao projeto educativo de Platio? Lembremos que
a valorizacdo dos encantos dos movimentos corpéreos e dos tons vocais para a constru¢io de um
carater virtuoso, o filésofo soma a posterior compreensio racional de que o ritmo e a harmonia que
envolveram e enfeiticaram seu corpo e sua alma sio bons. A razio ¢ desenvolvida com a maturidade, e
s6 entdo € possivel alcangar o esclarecimento, tomar consciéncia do valor proprio, adquirido ao cantar
e dancar, representando o belo na juventude. Sendo assim, a nosso ver, nio se trata de um processo
alienante, mas antes de uma preparag¢io ou predmbulo ao desenvolvimento racional. Tal preparacio
ndo ¢ uma inovacgio de Platdo, mas sim a reformulacio de uma pratica tradicional grega. O coro ¢é parte
fundamental dos rituais gregos desde os tempos mais remotos. Alids, em ReligiGo grega na época classica
e arcaica, Walter Burkert afirma que os rituais religiosos presentes nas Leis constituem a descri¢io mais
minuciosa que herdamos dos costumes relativos aos deuses gregos. Também a presenca do coro neste
didlogo inspira-se, como dissemos, além de em costumes egipcios, muito provavelmente também na

180



As posturas da danca, o ritmo e a melodia no canto, representacoes de
pinturas ou esculturas, tornam-se reais em magias e feiticos: a personificacio
da virtude torna o homem virtuoso, pois o coro possui papel performatico.*?
O personagem dramatizado pelos passos da danga e pelo canto magicamente
modela o homem, em corpo e alma, de determinada forma. O coro é a magia,
0 encantamento, émwdn, que faz brotar virtude no homem, que embeleza sua
alma e seu corpo fazendo deles virtuosos. Para Platdo, os gestos e as palavras
possuem forca de “significacido-criacdo” de modos de ser, viver em repeti-
coes e treinos continuos. O coro é uma espécie de performance grupal, o que
destaca seu cariter comunitario ou politico. O vinculo entre “estética” e poli-
tica neste caso é notavel. Vale aqui lembrar o papel politico do coro na Grécia
de Platido. Enquanto representava um personagem na tragédia, por exemplo, o
coro recorrentemente expressava o ponto de vista da cidade, moAig, a respeito
da trama que se desencadeava.** Além disso, as encenacdes tragicas reuniam
todos os cidadios, e se transformaram no ponto mais alto da vida da cidade.*
No Livro I d’ As Leis, a arte de dangar e cantar no coro é responsavel pela ins-
tauracdo dos formatos e modos da vida politicos. Dessa forma, o coro pirrico,
por exemplo, que representa a coragem na guerra e o coro que movimenta a
temperanga dos momentos de paz ensinam os homens a representar papéis
que formario seu proprio carater vivido em conformidade a situagdo pratica
especifica, guerra ou paz.

Assim acontecia no Egito. No interior de seus templos, os pintores e
escultores gravavam imagens pictoricas de rituais, tais como do farad, homem
modelo da civiliza¢io, em todas as etapas que compdem uma pritica de oferen-
da a um deus. As regras de conduta, as cerimonias de convivio social também

pratica grega tradicional. Segundo Burkert, o ritual da danga e do canto no coro ¢ fundamental na cultura
grega desde seus primordios, pois “pertencer a um grupo arcaico significa aprender as suas dangas.” (cf.
BURKERT, W., op. cit., p. 212). Nas Leis, Platdo recomenda a formacio de trés coros, distintos, nido pelo
tipo de ritual que compoem como na classifica¢do acima referenciada, mas de acordo com a faixa etdria
de seus participantes (Cf. PLATAO. As Leis, 664c,d). Desde a juventude até a velhice é aconselhavel, para
sentir prazer com o belo e realizar feitos virtuosos com amor e jubilo, cantar e dan¢ar em conjunto. Para
Platdo, cantar e dangar deve ser para sempre e para todos.

453 Goffman define a performance: “Uma performance deve ser definida como toda a atividade de dado
participante em dada ocasido que serve para influenciar de alguma forma algum dos outros participantes.
Quando um individuo ou ator representa o mesmo papel 3 mesma audiéncia em diferentes ocasides, uma
relacdo social provavelmente nascerd. Definindo o papel social como o decreto de direitos e deveres
ligados a determinado status, podemos dizer que um papel social deverd ser exercido em um ou mais
ambientes e que cada um dos diferentes contextos deve ser incorporado pelo ator numa série de ocasides
aos mesmos tipos de audiéncia ou a uma audiéncia das mesmas pessoas.” apud. SPALTRO, F. L., op. cit.,
p- 12.

454 Cf., por exemplo, como ele é a voz da lei antes da condenacdo de Antigona em SOFOCLES. Antigona,
v. 367-375.

455 Cf. JAEGER, W., op. cit., p. 294.
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eram representadas, assim como os hinos que continham prescricoes, diretri-
zes, regras de vida. Em muitas destas eram os deuses quem exemplificavam
modelarmente as priticas transmitidas por meio da representacdo visual de
dramas e tramas dos quais eram personagens. O canto e todas as performan-
ces que formavam tais rituais presentificavam e vivificavam os costumes, a
identidade, o espirito, a tradi¢do egipcios. Claude Traunecker em Os deuses do
Egito afirma: “Os deuses sdo imanentes, presentes, em um real que nio passa de
reflexo de sua agdo. Mas esse mundo reconhecido e descrito, pelo qual o homem
se sente responsavel porque conhece seu funcionamento, é fragil. Sua conser-
vacdo depende do ritual.”¢ A constante renovacido dos modelos apropriados
por meio de rituais, cujas regras e etapas eram mantidas seja visualmente, seja
textualmente, era imprescindivel para a sobrevivéncia cultural.

Interessa notar que Platdo procede em seus escritos como recomenda
no que diz respeito a educacio na constituicio elaborada pelos seus persona-
gens n’ As Leis. Tal qual um pintor, ele é grande artista no emprego de imagens.
Abusa de analogias e metaforas, como se atesta, por exemplo, no uso das nocoes
de pintura e escultura de que tratamos nos capitulos anteriores. N’ As Leis, as
figuras de linguagem, os jogos com as palavras, nio estariam, também, ausentes.
Além do uso de encantamento, £mwdr, para designar educagio, de que falamos,
o eximio escritor filosofo constr6i uma analogia que merece nossa atencgao.

No Livro IV, quando o personagem Ateniense esclarece que tudo o
que fora dito até entdo era um predmbulo as leis, vépol, propriamente ditas, ele
brinca com os sentidos do termo vopog. Este termo que, como se sabe, quer dizer
lei ou costume, também designa um tipo de canto acompanhado pela citara. E,
segundo a tradicio grega, todo canto possui um preladio. As leis determinadas
no didlogo sio comparadas a um canto que acompanha o som da citara: elas
também sdo introduzidas por um prelidio que tem como fim que sejam docil-
mente aceitas, preparar o espectador para que se deixe conduzir pacificamente
pelas regras legais, posteriormente expostas. O Ateniense diz:

... todo discurso, ou melhor, tudo o de que a voz participa compde um preliidio e, por assim
dizer, uma espécie de exercicio preparatorio que vale como exordio, de grande vantagem
para o que se pretende desenvolver. E assim que as odes com o acompanhamento da cita-
ra, a que damos o nome de nomos ou leis, e as outras composi¢coes musicais principiam
sempre por um preltidio admiravelmente trabalhado. Mas, a respeito das leis de verdade,
que denominamos leis politicas, nunca ninguém falou em preltidio, nem nenhum com-
positor o deu a conhecer, como se, por natureza, ndo devesse existir. Porém o que nossa
conversagdo de hoje demonstra, me parece, é que existe.

456 TRAUNECKER, C. Os deuses do Egito, p. 25.
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“... AOywV TTAVTWY Kai 60WV QWVH KEKOIVWVNKEV TTPOOIUIA TE 0TIV Kai OXESOV 0i0V
TIVEG AVOKIVAOEIG, EXouaai Tiva EVTEXVOV ETTIXEIPNOIV XPATIUOV TIPOG TO HEAAOV TTEPQi-
veoBal. Kai 8r) Trou kiBapwdikig wdfg Aeyouévwy vouwy Kai TTong pouong Tpooipia
BaupaoTg éotroudacuéva TTPOKeITal” TV 8 OVTWG VOPwWY OvTwy, oUg dn TTOAITIKOUG
givai papev, oUSei¢ TTWTTOTE oUT €TTé TI TTPOOIIOV 0UTE CUVBETNG YEVOUEVOG EEAVEYKEV
€ig T0 PG, Wg oUK GvTog Puoel. Hyiv 8¢ ) viv diaTtpIfn yeyovuia, wg éPoi SOKET, on-
Maivel wg 6vTog...”

PLATAO. As Leis, Livro IV, 722d,e. Tradugio
de Carlos Alberto Nunes.

Nesse caleidoscopio significativo, tudo o que fora dito é comparado
a introducdo de uma canc¢io.*’” E a razdo desta analogia, o ponto de encontro
entre ambos, é o poder persuasivo, encantatério. Platdo tratava de convencer-
nos do valor das regras ali esbogadas e, também, de nos preparar para aceitar
com afabilidade as leis que comporio o didlogo até o fim, tal como o coro de
Magnésia, que persuade e encanta o homem aos desenhos de uma vida nobre.*5#

De fato, o canto, como mostra a etimologia, encanta e seduz. Platio
conhece os meios e os poderes da seducdo, das magias, dos encantamentos.
Estes, para além de serem prescritos para a educagio, estio presentes em sua
propria obra, e mais: o texto em que fala do canto, e também da dang¢a, como en-
cantamento educativo, como movimento magico do imovel e presentificagio no
tempo do que s6 existia no espaco, é considerado, ele mesmo, como um encan-
tamento educativo! E como se, em sua propria obra, Platdo imitasse pinturas ou
esculturas da virtude, e cantasse aos nossos ouvidos de forma a nos convencer
a sermos bons e justos, neste didlogo especificamente, a seguirmos as leis que,
aos olhos do filésofo, nos conduzem a tal.

Vimos que pintura e escultura sdo provavelmente usadas como modelos
para encantamentos que conduzem o homem a virtude. Isto ocorreria quando
imitam de forma reta o belo, que d4 forma ao coro que encanta para o bem —
como o proprio texto d’ As Leis nos seduz para o que Platdo percebe como bom
e belo. O coro instaura e presentifica o belo e o bem, a virtude, enfim, imitando
pinturas e esculturas. E aqui falamos de obras plasticas humanas. Se, a princi-
pio, pensariamos que a copia da ideia do belo s6 poderia ser feita pelo Demiurgo
divino de que nos fala o Timeu, que cria o mundo tendo em vista as ideias, no
Livro IT d’ As Leis entrevemos uma possibilidade de aproximacio entre homem
e divindade enquanto musico, escultor, pintor, e, também, consequentemente,
espectador dessas obras artisticas.

457 Cf. PLATAO. As Leis, 722d-723d.
458 Sobre isso, cf., por exemplo, BRISSON, L., Lectures de Platon, p. 247, 248.
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Conclusao parcial

A imitacio pictdrica ou escultdrica reta para a virtude

Concluindo este estudo, nossa leitura do Livro IT d’ As Leis exerce papel fun-
damental na totalidade desta pesquisa, pois neste livro os personagens tratam
de obras pictoricas e escultéricas em si mesmas. Pela primeira vez, dentre as
obras escolhidas para anilise neste estudo, pinturas e esculturas aparecem no
texto platonico fora de metiforas e analogias. Além disso, dado que nas Leis a
intencdo de Platdo é construir a melhor constituicio historicamente aplicivel
baseada nas que conhecia, temos um indicio de que ele fala das obras com as
quais convivia, das que contemplou e conheceu. Afinal, ele se refere explicita-
mente as pinturas e esculturas egipcias, por exemplo. Por essas razdes, a visdo
de Platido sobre obras plasticas em si mesmas tornou-se mais facilmente per-
ceptivel. E esta visio evidenciou semelhancas, pontos de encontro, em relacio
a alguns apontamentos de nossas conclusoes parciais dos capitulos anteriores,
0 que nos indica a coeréncia da percepc¢io platdnica sobre obras plasticas nos
didlogos que analisamos, assim como a pertinéncia de nossa leitura.

Vimos que o critério prescrito no Livro II d’ As Leis para a criag¢io
de obras plasticas belas é a retiddo, 6p8déng. A descricdo desse critério feita
pelo Ateniense mostra sua semelhanga com a arte icéstica, 1éxvn eikaoTikr, que
aparece no Sofista. Ao estudarmos este didlogo, vimos que esta forma de imi-
tacdo, yipnoig, ilustra exemplarmente a filosofia. Filosofo é aquele que pretende
transparecer o real ou a verdade em seu discurso e em suas praticas, ainda que
use um ou outro artificio ilusionista para tanto. Além disso, possui capacidade
perceptiva muito poderosa a ponto de identificar as distor¢des realizadas pela
arte simuladora, gavraoTtiki. Esta forma reta de olhar, esta acuidade percepti-
va aparece nas Leis, segundo nossa leitura, como pressuposto para que se re-
presente o belo. Para distinguir o belo do feio é preciso perceber com retidio,
formar uma imagem fiel dos objetos. Assim, pode-se, por fim, representar e
exibir o belo em pinturas e esculturas que provavelmente servirio de modelo
ao coro educativo.

Do Sofista as Leis percebemos portanto uma continuidade no tratamen-
to do tema das artes plasticas. A questdo da fidelidade e da veracidade represen-
tativa aparece como fundamental em ambos os didlogos. No Sofista, ela ilustra
por exceléncia a pratica filoséfica. Em Leis II, proporciona a representacio do
belo, que orienta uma formacao virtuosa. Isto nos leva a crer que Platdo trata do
tema das artes plasticas com cautela, que este nio lhe era irrelevante. Por mais
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que o fildsofo nio se remeta a eles com a frequéncia com que fala da poesia, por
exemplo, nos usos que faz de pinturas e esculturas, ao menos nos dialogos que
analisamos, percebemos como sua imagem é relevante para a construcio da
propria filosofia platonica. No que diz respeito a copia “reta” ou a representacgio
icastica, vimos que a primeira pode representar o belo em si, a Ideia do Belo,
grau mais elevado de realidade, diretamente, como ¢é indicado no Livro IT d’ As
Leis; e, a segunda, que aparece no Sofista, ilustra exemplarmente as obras filo-
soficas, como dissemos acima.

Alguém poderia objetar nosso desenvolvimento argumentativo lem-
brando que técnicas pictéricas e escultoricas simuladoras também ilustram a
sofistica e, por isso, nossa leitura que mostra a relacio entre estas artes e a filo-
sofia seria inexata. Todavia, ressaltamos que, em primeiro lugar, como afirma-
mos, também a filosofia pode empregar técnicas simuladoras; e, em segundo,
que ainda que desconsideremos este detalhe, é notério que tipos pictéricos e
escultoéricos sirvam de pardmetro ou crivo para, em ultima anilise, distinguir a
filosofia da sofistica, o belo do feio: por mais que use artimanhas, o fim altimo
do filésofo é a expressio fiel; e somente por ela é visivel a diferenca entre o belo
e o feio. Além disso, as no¢des de pintura e escultura retratam a filosofia mais
recorrentemente que a poesia e a sofistica, como vimos no capitulo anterior.

Pinturas e esculturas fiéis ao original sdo apresentadas como métodos
de distin¢ido entre belo e feio, pois, segundo nossa leitura, somente uma repre-
sentacido reta nos leva a perceber a diferenca entre um e outro. Estes géneros
artisticos cumprem um papel semelhante ao da propria razio, pois permitem a
distingdo e o conhecimento dos seres. Jd o acordo entre a razio e as emocoes é
alcancgado pela pratica coral de canto e danca. Estes conduzem nossas emocgdes,
que devem ser cuidadas num processo educativo. Pinturas e esculturas distin-
guem, como que racionalmente, o bem e belo do mal e feio; o coro faz com que
se sinta prazer com o belo e, dor, com o feio. O vinculo entre obras plasticas
retas e a razdo é notavel, e pode levar a outros desdobramentos no parentesco
entre esta forma representativa e a filosofia, que apontamos anteriormente.

Pinturas e esculturas podem imitar as Ideias

Segundo o Livro II d’ As Leis, as obras plasticas parecem poder imitar Ideias
diretamente: o belo, as virtudes da coragem e da temperanca, convenientes aos
momentos de guerra e paz, respectivamente. Esta concep¢do, que soa renascen-
tista e idealista, parece ja ser indicada ao menos no ultimo didlogo de Platio.
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Em geral, costuma-se pensar que ela é antiplatdnica, que, para Platio, pinturas
e esculturas encontram-se trés graus afastadas da realidade ideal como Socrates
afirma no Livro X d’ A Reptiblica e que nio desempenham papel de importincia
nas utopias que concebera. Atentos as referéncias a estes géneros artisticos nos
didlogos de que tratamos, tornou-se evidente que este ndo é o caso: no Livro IT d’
As Leis, o Ateniense parece afirmar que pinturas e esculturas refletem o belo em
si. E esta indicacio esta de acordo com alguns usos metaforicos das artes plasticas
em que estas ilustram o exercicio da filosofia como, por exemplo, a confec¢io dos
homens virtuosos da cidade ideal no Livro V d’ A Republica.

O poder modelar das imagens pictoéricas e escultdricas

Como vimos, as pinturas e esculturas das virtudes podem inspirar os movimen-
tos do coro. O Ateniense recomenda que nio haja inovagio nestes géneros artis-
ticos pois eles mantém padroes éticos que resguardam a exceléncia e a felicidade
dos homens que sio por eles influenciados. Segundo nossa leitura, nio se trata
de uma critica as obras gregas de seu tempo, como defende Schuhl, mas as ino-
vacdes em si mesmas. Estas pdem em risco padrdes éticos, expostos em imagens
imoveis inspiradoras de movimentos. Nesse sentido, reafirma-se n” As Leis uma
conclusio a que chegamos anteriormente ao tratarmos da pintura feita pela inte-
ligéncia, voig, no figado, que precede os sonhos proféticos, no mito do Timeu. As
imagens possuem forca sobre nossa alma, sendo capazes de nos seduzir e con-
duzir a uma ou outra direcio. Nio seria diferente no caso de pinturas e escultu-
ras. A importincia do controle sobre estas obras em Magnésia mostra que Platio
percebe o poder politico da arte, o que ja era o caso na vigilancia sobre a poesia na
cidade ideal d’ A Reptiblica. No que diz respeito a pinturas e esculturas da segunda
melhor cidade possivel, a vigilancia deve ser exercida de forma acentuada, ja que
estas obras sdo duradouras e provavelmente servem de padrao para outras mani-
festacoes que hoje chamamos de artisticas, como a danca e o canto corais.

O coro, exaltado n’ As Leis e proibido n” A Reptiblica, marcando uma di-
ferenca notavel entre os dois didlogos no que diz respeito a educagio, aponta a
necessidade politica do movimento. A vida politica e pratica nio se faz sendo vir-
tuoso, imovel e mudo, como obras plasticas, mas sabendo se movimentar e falar
nos momentos apropriados. Pela pratica coral se aprende a ter ritmo e harmonia,
como pictoricos ou escultéricos, nos movimentos do corpo e da alma em que nos
relacionamos politicamente. Pelo canto e pela danga aprende-se a viver de forma
nobre e feliz, diz Platdo.
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A imobilidade das Ideias e das obras plasticas

Neste sentido, falamos de uma caracteristica importante na abordagem platoni-
ca das obras pictdricas e escultéricas: sua imobilidade. Ela também se destacou
no proémio do Timeu quando servira para ilustrar a imobilidade pictérica da
utopia platdnica na Republica e a forte e conservada memoria de Critias, como
pintura encdustica, quanto ao que ouvira na juventude acerca de Soélon, suas
viagens e relatos. Ja no Livro I d’ As Leis, este carater im6vel das obras plasticas
pode ser tido, a nosso ver, como um dos elementos que permite a aproximacao
entre estas e as Ideias.

Em geral, as Ideias sdo compreendidas como iméveis e imutaveis, apesar
da possivel controvérsia gerada pela Ideia de movimento, uma dentre os géneros
maiores do Sofista. Conscientes deste pormenor cujo tratamento detalhado ul-
trapassaria nosso dmbito de estudo, optamos, no que diz respeito a nossa com-
preensio das Ideias, por nos ater a concep¢ao cldssica acerca das Ideias tais quais
usualmente aparecem no todo dos didlogos. Em geral, afirma-se que a eternida-
de e a imutabilidade caracterizam as Ideias. Estas propriedades sio encontradas
de forma semelhante em pinturas e esculturas. E certo que estas obras nio sio
eternas, mas dentre os géneros artisticos que conhecemos, sio as que mais se
aproximariam dado seu cariter conservador, sua fixidez espacial. Além disso,
destaque-se que hd uma semelhanca, nio identidade, na imobilidade das Ideias
e das obras plasticas. Em primeiro lugar, é ébvio que estas sdo historicamente
criadas e podem ser eventualmente destruidas. Por fim, como vimos, o bem e o
belo podem se apresentar visualmente de muitas formas. A variedade imagética
diferencia-se da unicidade da Ideia. Apesar dessas diferencas, a nosso ver, a imo-
bilidade das obras plasticas pode ser apontada como razio para sua possibilidade
de retratacdo direta das Ideias.

Se, por um lado, a imobilidade das obras pldsticas aproxima-as das Ideias,
por outro distancia-as da vida. Além do positivo, ideal, hd também um aspecto ne-
gativo na imobilidade: ela nio convém a vida, nem a politica. A inacdo e a mudez
devem ceder lugar 4 acdo e a fala para que o homem seja homem, haja vida em
comunidade, havendo espacgo para educacio, virtude, o bem, enfim. Este aspecto
negativo das obras plasticas ji fora anteriormente indicado por Platio numa pas-
sagem do Fedro, como comentamos ao tratarmos do proémio do Timeu. No Fedro,
a escrita, que se diz em grego com um mesmo termo que significa pintura, ypaer,
é condenada por ser causa do esquecimento. Se um conhecimento ou uma sabe-
doria forem guardados e mantidos pela escrita simplesmente, poderiam escapar
da memoria viva, do discurso oral, enfim, da propria alma dos homens — onde, de
fato, tém algum valor. Como a escrita, a pintura tem o poder de manter padroes
éticos e politicos, mas nio sozinha. Sua imobilidade, que por um lado a salva-
guarda de erros e desvios aproximando-a do ideal, por outro vincula-a a fraqueza
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e 2 morte. E interessante notar como uma mesma caracteristica, a imobilidade,
possui aspectos tanto positivos quanto negativos, a depender do critério de ava-
liagdo. Se convém na retratacio ou indicacdo do que sdo as virtudes, sdo precarias
quanto ao seu poder de influéncia na vida. Este é somente um exemplo do carater
dibio das artes plasticas segundo nossa leitura de sua presenca nos didlogos de
Platdo que selecionamos neste estudo, como veremos na conclusio final.

Dado o exposto sobre o Livro II das Leis, tornaram-se evidentes as
mesmas e também outras caracteristicas de pinturas e esculturas que se destaca-
ram ao olhar de Platdo no ultimo desenvolvimento do seu pensamento: sua imo-
bilidade, seu poder, sua fun¢do modelar. Em especial, tornou-se clara sua funcio
no pensamento de Platdo, imagem que repetidamente retrata a filosofia, podendo
imitar a realidade ideal e motivadora da virtude que, para se tornar vida, precisa,
certamente, de encantamentos e movimentos.
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5
Conclusao
O divino e o humano na arte segundo o Livro X d’ As Leis

Os Gregos

Aos deuses supinhamos uma existéncia cintilante
Consubstancial ao mar a nuvem ao arvoredo a luz

Neles o longo friso branco das espumas o tremular da vaga

A verdura sussurrada e secreta do bosque o oiro erecto do trigo
O meandro do rio o fogo solene da montanha

E a grande abdboda do ar sonoro e leve e livre

Emergiam em consciéncia que se vé

Sem que se perdesse o um-boda-e-festa do primeiro dia —

Esta existéncia desejdvamos para nds proprios homens

Por isso repetiamos os gestos rituais que restabelecem

O estar-ser-inteiro inicial das coisas —

Isto nos tornou atentos a todas as formas que a luz do sol conhece
E também a treva interior por que somos habitados

E dentro da qual navega indicivel o brilho.

Sophia de Mello Breyner Andresen, Obra poética.

Apés tratarmos das noc¢des de pintura e escultura no Livro II d’ As Leis, chega-
mos ao fim desta investigacdo. Como era nossa intengio, estudamos os aspectos
divinos e humanos das artes plasticas em alguns didlogos da ultima fase do pen-
samento de Platio, Sofista, Timeu e As Leis. A afirmacio feita no Sofista de que
existem imitacdes tanto humanas, quanto divinas, encontra especificacoes em
didlogos subsequentes, que nos interessaram nesta pesquisa. No Timeu estuda-
mos as artes miméticas pictorica e escultérica do demiurgo divino do universo e,
no Livro II d’ As Leis, as humanas.

Tendo em vista esta divisio da mimética em divina e humana que estru-
turou este estudo, interessa-nos introduzir a conclusio desta pesquisa tecendo
um breve comentario sobre o Livro X d’ As Leis, pois neste a pintura é usada como
exemplo de arte, téxvn, caracterizada pelo Ateniense como divina e humana, con-
juntamente, como veremos. A partir do tratamento do Livro X d’ As Leis, pre-
tendemos retomar e encadear nossas conclusdes parciais dos capitulos anterio-
res. Nosso intuito sera relacionar cada parte num todo, como numa confec¢ao
pictorica ou escultorica, evidenciando a visido de Platdo sobre as artes plasticas
e o valor que atribui a elas nos didlogos que estudamos. Nio é nossa pretensio
elaborar uma teoria tltima sobre o tema, muito menos esgota-lo. Nossa conclusio
limita-se a apontar algumas direcdes de resposta para as questoes que levantamos
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na introducio, que orientaram esta pesquisa que, alids, se limita ao altimo de-
senvolvimento da filosofia de Platio, especificamente aos didlogos selecionados
para este estudo.

O Livro X d’ As Leis de Platdo é composto, em sua maior parte, por um
preludio ou preAmbulo, mpooipiov,** as regras concernentes aos casos de impie-
dade.*° A descrenca nos deuses, a posicio cética frente a eles, leva o homem a
viver e agir como se ndo houvesse uma razio maior ou um sentido ultimo nos
acontecimentos, como se tudo fosse obra nio de um deus, mas do simples acaso.
Neste livro d’ As Leis, Platdo pretende provar que estas opinides ou crencas sao
falsas. Ele posiciona-se contra trés tipos de impiedade: a descrenca na existén-
cia dos deuses, em sua preocupacido com a vida humana, e em seu cariter. Sua
intencdo ¢é intervir, portanto, no fundamento tedrico motor dos atos impios.
Assim, antes de expor os castigos convenientes aos diferentes tipos de impie-
dade praticados pelos homens, o personagem Ateniense afirma que convém de-
fender, usando razdo e mito,*' que os deuses existem, que se preocupam com
as questdes humanas e que nio se deixam subornar por sacrificios e oracoes.*s

Trata-se de um procedimento pouco comum na cultura grega.*** Os
impios eram condenados e punidos sem que se recorresse a provas ou argu-
mentos que defendessem a existéncia e natureza, as caracteristicas, dos deuses.
Platio alicerca, assim, um novo formato de religiosidade, que se tornara padrio,
influenciando, por exemplo, a filosofia crista: ele ultrapassa a crenga e baseia-se
também na argumentacgio. Além de provar que os deuses existem, ele defende
que sio bons, simples, justos e incorruptiveis, ndo se deixando subornar.

A prova da existéncia e a determinacio da natureza dos deuses é mais
um exemplo da famosa e antiga contenda entre filosofia e poesia, de que Platio
fala n’ A Republica.** Alguns dentre os primeiros filosofos, como Anaxigoras
e Demodcrito, hoje chamados de pré-socraticos, discordaram dos poetas de-
fendendo que alguns deuses ndo existem, que os astros, por exemplo, nio sio
deuses. Platio também travara disputa com os poetas, mas posicionando-se
diferentemente destes pré-socraticos. Como os poetas, afirmara a existéncia

459 Cf. PLATAO. As Leis, 887a.
460 Cf. Ibid., 887a e 907c-d.

461 Depois de argumentar a favor da tese de que os deuses existem, o Ateniense afirma que ainda serd
preciso encantar os jovens de que assim o é. Isso ele faz em Ibid., 903b-905d. Ressaltamos que dentre os
proémios que encontramos nas Leis, o do Livro X é o Ginico composto por argumentacio, como insiste,
por exemplo, BRISSON, L., Lectures de Platon, p. 242.

462 Cf. PLATAO. As Leis, 885b-d.
463 Sobre os antecessores de Platio, cf. DIES, A., Autour de Platon, p- 532-537.
464 Cf. PLATAO. A Reptiblica, 607b.
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dos deuses mas, por outro lado, dira que eles nio sdo tal qual foram retratados
poeticamente. Os poetas os imaginaram semelhantemente aos homens: fracos,
mentirosos e corruptiveis.*s Platdo os apresenta de forma bastante diferente:
faz deles paradigmas de virtude: bons, simples e justos.

Como serd herdada por Aristoteles e, posteriormente, deste por Sdo
Tomds, a prova platdnica da existéncia dos deuses terd o movimento como
alicerce de sua construcdo. Para Platdo, a busca da origem das coisas encon-
trard, nio os proprios corpos, mas o movimento desses como principio, isto
¢, Platdo nio buscara conhecer a apxn, o principio, do universo por meio de
uma investigacio dos elementos da natureza, por corpos, como fizeram filo-
sofos anteriores, mas sim pelo estudo da origem do movimento, formador nio
s6 dos corpos complexos com os quais convivemos, mas também dos mais
elementares, fogo, terra, d4gua e ar, como ji expusera no Timeu. Ele segue sua
argumentacdo afirmando que o primeiro dentre todos os movimentos é o que
move a si proprio, automotor, o que se chama de alma, retomando assim uma
teoria ja esbocada no Fedro.*¢

A alma nomeia o principio do movimento, e 0 movimento principia
tudo o mais. O Livro X d’ As Leis reapresenta a tradicional anterioridade ou pre-
cedéncia da alma em relacio ao corpo na filosofia de Platio, repetida em varios
de seus didlogos, encontrando o seu momento mais alto no Fédon. Se, como
vimos no capitulo anterior, o corpo é mais importante que a alma no processo
educativo da cidade construida nas Leis, é porque a educagio deve partir do
que é mais tangivel e, por isso, pode ser mais facilmente influenciado, atingido,
moldado. Ela alcan¢a a alma por meio do corpo, e é aquela e nio este que lhe
interessa primeiramente. A alma tem mais valor que o corpo. Isto se faz claro,
dentre outros momentos, no Livro X d’ As Leis.

Além disso, a alma, sendo o que ultrapassa ou transcende os corpos,
¢ identificada, em Leis X, a divindade. Alma é entdo sinénimo de deus porque
ambos querem dizer o mesmo: o principio do movimento que é também o prin-
cipio de todas as coisas. Sio os deuses ou, em outras palavras, as almas que
fazem tudo ser o que é.*” Sendo assim, os deuses existem. Em poucas palavras,
ai estio os principais tracos de um esboco introdutério da argumentacio de
Platdo para defender a existéncia dos deuses.

465 Antes de Platdo, Xeno6fanes ja criticava esta retratacio poética dos deuses como viciosos tais quais
os homens. Cf., por exemplo, o fragmentos 11 e 12 e o comentdrio de MOGYORODI, E., Xenophanes as a
philosopher: theology and theodicy, apud. VILLELA-PETIT, M. P., Platdo e a poesia na Republica.

466 Cf. PLATAO. Fedro, mito da parelha alada, 246a-250c.

467 H4 uma discussdo na tradicdo comentarista sobre se Platdo fala aqui de uma alma, como a alma do
mundo do Timeu, ou de varias almas individuais. Sobre isso, cf., por exemplo, BRISSON, L., Lectures de
Platon, p. 258 e CARONE, G., op. cit., p. 253-256.
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As almas sdo anteriores aos corpos. Elas sdo identificadas aos deuses,
portanto, estes realmente existem. Como dissemos, Platio pretende restabe-
lecer a arcaica crenca nos deuses*® abalada pelos filésofos materialistas ou na-
turalistas que afirmavam que o principio de todas as coisas é corporeo, que os
astros, antes tidos como evidéncias da existéncia dos deuses, ndo passam de
uma aglomeracdo de terra e rocha.*® O Ateniense afirma que homens como
esses, que chama de sabios modernos, sempre existiram e existirdo.*° Eles estao
presos na materialidade das coisas e nio acreditam em nenhuma forg¢a divina.

O principal personagem d’ As Leis expOe assim o pensamento desses
sdbios modernos:

E desde o acaso de sua respectiva poténcia (8Uvauig) que esses, @ medida que encontram
outros e se combinaram das formas mais ou menos apropriadas, o que é quente com o que
é frio, 0 que é seco com o que é umido, o que é mole com o que é duro, em resumo, tudo que,
devido a necessidade, pode se combinar por acaso numa combina¢do em que intervenham
os contrdrios, engendram necessariamente dessa maneira e sequndo esse procedimento
o0 céu em sua totalidade e tudo o que nele contém, assim como a totalidade dos viventes e
de plantas, por sua vez, ja que essas combinagoes teriam originado todas as estagoes do
ano; e isso, pensam eles, sem nenhuma interveng¢do do intelecto, nem de qualquer deus
que seja, nem da técnica, mas, como dissemos, por a¢do da natureza (pUoIg) e do acaso

(raxn).

Por outro lado, dizemos que a técnica (Téxvn), que surge mais tarde sob agdo desses dois
fatores, atividade ela mesma mortal e que resulta de coisas mortais, produz, portanto,
jogos que pouco participam da verdade e que ndo sdo nada mais que imagens semelhan-
tes a essas técnicas mesmas, aquelas que produzem, por exemplo, a pintura (€idwAov...
ypagikr), as artes inspiradas nas Musas (UoUOIKH) e todas as técnicas a elas associadas.

“10XNn 8¢ QEPOUEVA TH TAC DUVANEWS EKAOTA EKACTWY, N CUPTTETITWKEY APUOTTOVTA
oikeiwg TTWg, BepUd WPuxpois A Enpd TPOg Uypd Kai paAakd TTPOG okAnpd, kai Ta-
via 0Téoa Tf) TWV €vavTiwv KpAoel KaTa TUxnv £ avaykng ouvekepdodn, TalTn Kai
Kata TadTa Kot oUpavéy, kai ZHa al kai euTd cUuTTavTd, WEMV TTAc®V éK ToUTWV
YEVOHEVWY, oU d1a volv, @aaciv, oudE d1d Tiva Beov oUdE S1a TéEXVNV GAAG, O Aéyouev,
@Uoel Kai TUXN. Téxvnv d¢ UoTepov €k TOUTWV UaTépav yevopévny, auThv BvnTAv ék
OvnTv UoTepa yeyevvnkéval TTaidIGg Tivag, aAnBeiag ou o@odpa peTexouoag, AAAa
eidWN aTTO Oouyyevi €auT@v, OF 1 YPa@IKN YeVVE Kal Youoikn kai égal TalTaig gioiv
ouvépiBol Téxval...”

PLATAO. As Leis, 889b-889d. Nossa traducdo, da versido fran-
cesa de Brisson e Pradeau, com uma modifica¢io.*”!

468 Revolucionando, todavia, sua natureza para ordenada e boa.
469 Cf. PLATAO, Leis, 886d-e.
470 Cf. Ibid., 888b.

471 Preferimos artes inspiradas pelas Musas a musica como correlato de poudiki no intuito de transparecer
mais facilmente o sentido do termo grego.

192



Dentre estes sdbios modernos, os filésofos da natureza ou pré-socrati-
cos dos quais Platdo entio discorda, o filésofo pode ter em vista os atomistas,
como Demécrito, que reduziram a realidade a unidades materiais, os atomos.
Além destes, Platio poder-se-ia referir a Anaxigoras, como afirmou Gomperz.*”>
Pois, ainda que este filésofo afirme que a Inteligéncia, voig, governa o universo,
k6opog, 0 que ¢é elogiado pois repetido por Platio no Timeu, por exemplo, des-
creve a causa dos seres como mecanismos corpéreos, o que ja fora condenado
por Platdo na famosa passagem da segunda navegacio do Fédon, por exemplo.*”
Nos, leitores atuais, ndo podemos deixar de pensar em nossa sociedade con-
temporanea, que, desde a Modernidade, colocou a verdade nas mios da ciéncia
experimental, de bases empiristas. N6s também nio acreditamos nos deuses.
Como os atomistas, costumamos pensar que enquanto o que advém da natureza
¢é primordial e ocorre pelo acaso da jungio de particulas ou elementos cosmicos
sobre os quais niao exercemos controle, tudo que é produto de uma arte, téxvn,
é obra do homem, como todo trabalho artistico, técnico ou artesanal, incluindo
tanto as leis quanto a pintura e a escultura, é posterior e culturalmente relativo.

E curioso notar como, nessa passagem do Livro X d’ As Leis, em que
fala da anterioridade da natureza, guoig, em relacio a arte, téxvn, Platdo parece
referir-se, inclusive, a seu proprio pensamento tal como elaborado em diilo-
gos anteriores. E impossivel nio lembrar d’ A Reptiblica, da famosa gradagio da
imitacdo, pipnaig, no Livro X, que, como se sabe, fundamenta o que geralmente
se entende como a teoria da arte em Platdo. Poderiamos supor que, segundo o
personagem d’ As Leis, o Ateniense, 14 o personagem principal d’ A Reptiblica,
Sécrates, compreenderia a pintura semelhantemente a um dos sdbios moder-
nos:*’* ela é apresentada como produto posterior em relacio as obras da nature-
za e também dos outros artesdos, encontra-se trés graus afastada da realidade
ideal ou natural.*”s O que é real ou verdadeiro, as Ideias ou Formas para Platdo, é
apresentado como aquilo que se encontra na ¢uoig, na natureza.

A citacdo da pintura como exemplo de arte, téxvn, que esses sdbios, que
identificamos a pré-socraticos como os atomistas, talvez Anaxagoras, ou ainda,
em certo sentido, ao Socrates da Republica, consideram obras secunddrias em

472 Cf. essa leitura em GOMPERZ, T., op. cit., p. 657. Ressalte-se que estes filésofos fundamentam a
separacio entre @UOIG, natureza, e VOJOG, costume, propria ao pensamento sofistico, como salienta
CARONE, G., op. cit., p. 240.

473 Cf. PLATAO, Fédon, 97b-101e.

474 Note-se que estes ndo afirmavam a existéncia de Ideias, o que os diferencia do Sdocrates platonico d’
A Republica.

475 Devemos apontar, contudo, uma diferenca, ja que no Livro X d’ A Reptblica as obras da natureza sdo
confeccionadas por deus, o que certamente nio seria aceito por um filosofo materialista.
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relacdo as obras da natureza faz com que toda refutacio posterior desta con-
cepc¢do seja relevante a nossa investigacdo. Pois se tratara de uma reformulacio
também do cariter da arte que nos interessa nesta pesquisa, a pintura, citada,
ressaltamos, como exemplo, enquanto obra de uma técnica ou arte, téxvn.

Se, retomando a argumentacio, todo inicio se encontra no movimento,
e ndo no repouso, e a fonte de todo movimento é a alma, automotora, primeiro
dentre os dez tipos de movimento classificados pelo Ateniense,* tudo relativo
a alma é anterior ao que diz respeito ao corpo. Assim, pensamento, opiniio,
reflexdo e arte, 1éxvn — que é feita com conhecimento, émotAun, e tendo um ob-
jetivo — sdo primeiros em relacdo a tudo que ocorre por mero acaso a que cos-
tumamos, dird o principal personagem de Platdo, erroneamente nomear nature-
za.*”” Platdo afirma que se a natureza é o principio das coisas, esta é na verdade a
alma e suas atividades. A pintura, entdo, enquanto um tipo de arte, téxvn, sendo
obra da alma, é também da natureza ou da divindade.*”® No Livro X d’ As Leis,
portanto, essas trés no¢des sio identificadas.

Assim, de acordo com essa argumentagdo, a pintura e, certamente,
também a escultura, enquanto outra arte, téxvn, sendo atividades humanas,
chegam a ser caracterizadas como divinas. Sabemos que no Livro I d’ As Leis a
escultura e a pintura sdo tomadas como modelos do coro que educa os homens,
exibindo as mesmas posturas e coloracdes proprias a um belo e bom caréiter.
Agora tudo leva a crer que essa educagdo tem origem numa atividade nio so
humana, mas também caracterizada como divina. Os deuses nio somente dan-
cariam e cantariam no coro acompanhando os homens,*° como é dito no Livro
IT, mas sdo fonte de producdo de toda obra técnica ou artistica, da réxvn, ocupan-
do, o homem que a produz, uma func¢io divina, como ¢ dito no Livro X.

E preciso, todavia, atentar a um detalhe importante. Quando o per-
sonagem Ateniense afirma que a arte, a téxvn, tem origem divina, nio parece
ter como intencao significar que as artes realizadas por mios humanas, como
pintura ou escultura, sejam, na verdade, obra divina. E certo que podemos
supor aqui um espelhamento. Platio parece dizer que quando o homem realiza
uma arte, 1éxvn, ele procede tal qual um deus. A arte provém de sua alma, no que

476 Cf. PLATAO. As Leis, 895b.
477 Cf. Ibid., 892b.

478 A nosso ver, no Livro X d’ As Leis Platdo nio defende somente que o mundo é obra de uma arte,
TéXvn, divina — como, alids, expde mitologicamente no Timeu —, mas também que toda arte, TEXvn,
humana é, em certo sentido, divina, pois é obra de nossa alma, identificada ao divino nesse didlogo.
Assim, o filosofo defende que as leis da cidade, obras da arte, Téxvn, politica humana, provém dos deuses.

479 Cf. PLATAO. As Leis, 653e.
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o homem possui de divino. Parece-nos, todavia, que seu objetivo maior talvez
seja afirmar, tal qual fora ilustrado no mito do Timeu, que o mundo, obra divina,
teria sido confeccionado como uma obra de arte.*°

Para o fil6sofo, segundo o mito do Timeu, toda geracdo e corrup¢ao nio
ocorre poracaso oualeatoriamente, mas segundo a orientacdo deum deusartesio
bom, desprovido de inveja. A concepc¢io de que as transformacdes na natureza,
@UoIg, sdo obra do acaso, defendida pelos atomistas, compreende somente o que
Platdo chamou de espaco, xwpa, a errancia como principio do universo, kéopog.
Vale notar que, no Timeu, Platdo ndo nega a existéncia deste principio e, neste
sentido, concorda com os atomistas, provaveis exemplos do que chama de sibios
modernos nas Leis, como afirmamos. O que Platdo faz é combina-lo a outro, a
Inteligéncia, voig, principio ordenador do universo. Sabemos que a Inteligéncia
fora designada como principio do universo, apxry do kéopog, por Anaxagoras.
Quando adiciona a Inteligéncia a Errancia como forcas cosmogonicas, Platao
revela a influéncia que recebeu também deste fildosofo pré-socratico. Mas nio
podemos deixar de lado a sua critica a ele quando Anaxagoras aponta causas
materiais para explicar os movimentos e transformacgdes. Sendo assim, torna-se
claro que Platio seleciona, recorta, o que lhe parece interessante no pensamen-
to filoséfico arcaico, aproximando-se e distanciando-se deste, conjuntamente.
Para Platdo, o mundo é construido por forcas cadtica e ordenadora. Em Leis
X, reforga este ultimo principio pois constréi uma prova da existéncia de uma
Inteligéncia maior, de um deus, enfim, que movimenta o mundo, kéouog. Sendo
assim, quando afirma que a arte, a téxvn, é divina diz que o mundo é tal qual uma
obra de arte. Ele nio afirma tout court que toda e qualquer manifestacdo artis-
tica seja obra exclusivamente de um deus, o que, alids, seria obviamente irreal.

Como dissemos, a leitura mais provavel é de que um homem artista
ou artesdo desempenha uma tarefa tal qual faz o deus quando confecciona o
mundo. Isto é: n’ As Leis, Platdo faz do artista um imitador de um deus, ja que
ontologicamente ou metafisicamente a arte divina antecede a humana — o deus
demiurgo do Timeu confecciona o mundo em corpo e alma e ordena aos deuses
-astros que cria a moldar o homem. O curioso é que o filésofo realiza uma in-
versio: pois se ¢ ele, Platido, quem constroéi seu deus demiurgo a imagem, como
coOpia ou imitacdo, do homem artesio, acaba por indicar que é este, 0 homem,
quem, de certa forma, imita o deus.

480 Nesse sentido, parece coerente a tese de T. M. Robinson quando afirma que é a alma, yuyn, nio uma
alma particular, yuxn TIG, como a humana, que estd em discussdo no Livro X das Leis. Cf. ROBINSON,
T. M., op. cit., p. 190. Sobre as diferencas entre as almas do mundo do Timeu e das Leis, cf. p. 194 e 196.
Sobre o sentido de alma em Leis X, cf. também BRISSON, L. Lectures de Platon, p. 258 e CARONE, G., op.
cit., p. 253-256.
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Desta forma, o que encontramos no Livro X d’ As Leis é a ratifica-
¢do do que fora dito em didlogos anteriores: que a arte, a 1éxvn, nio é somente
uma atividade humana, mas também divina, o que fora dito tanto no Sofista
quanto no Timeu. O que nos parece haver de novo no Livro X d’ As Leis é este
vinculo, certo espelhamento, da arte divina na humana. Pois se a argumentagio
do Ateniense comeca falando da arte, exemplificada pela pintura, como uma
pratica humana e termina com a evidéncia de que é divina, o personagem nio
realiza uma separacio entre artes humanas e divinas, tal qual ocorre no Sofista,
mas, ao contrario, uma unido. Deus pinta o mundo, os deuses existem e movem
toda geracdo e corrupc¢do do universo, e 0 homem, quando pinta ou trabalha
artesanalmente, espelha o divino, exerce humanamente uma funcio divina.
Afinal, ele é movido, ao pintar, pelo que h4 de divino nele, sua alma.

Como vimos, segundo o Livro X d’ As Leis, as artes, téxvai, em geral sdo
caracterizadas como obras humanas e divinas. Pois, neste livro, as almas siao
compreendidas como divinas, sendo toda atividade realizada por elas, tendo
-as como causa, obra, portanto, humana e divina. O texto chama nossa aten¢io
porque a arte citada como exemplo é a pintura, que considerariamos uma das
mais afastadas do divino segundo a gradacio do Livro X da Republica.

No Livro IT d’ As Leis ja haviamos visto como, segundo nosso desen-
volvimento argumentativo, as artes plasticas parecem poder copiar as Ideias
diretamente. A disposicdo de seus elementos em determinada ordem, numa
forma especifica, e a imobilidade desta configuracio podem ser caracteristicas
que possibilitam tal aproximac¢do. Como vimos em nossas analises do Timeu,
o mundo é obra de arte do artesdo divino que o confecciona contemplando as
Ideias. Seguindo procedimentos préprios as artes plasticas, o deus demiurgo
cria 0 mundo de acordo com um modelo e dispde suas partes de forma pro-
porcional, seguindo uma oupuetpia. Ele trabalha tal qual o pintor e o escultor,
portanto. Sendo assim, as artes pictorica e escultérica podem imitar as proprias
Ideias em dois sentidos: para confeccionar o mundo pelo artesio divino, o que
podemos compreender como uma “metaforizacdo” destas artes, a transposi-
¢do de seu sentido humano e ordinirio a um divino e metafisico; e para criar
imagens paradigmadticas das virtudes, como cdpias do préprio belo a ser possi-
velmente movimentado pelo coro educativo e encantatorio da cidade desenha-
da nas Leis. De acordo com Leis X, podemos compreender estes dois sentidos
como um espelhamento ou reflexo: quando um homem cria uma obra pléstica,
exerce uma atividade divina.

Dado isto, torna-se claro que, n’ As Leis, as artes pldsticas se aproximam
de um cardter divino e, além disso, cumprem uma funcio politica destacada por
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Platdo. No LivroII, esculturas e pinturas sio paradigmas éticos para a educacio
dos homens da segunda utopia platonica. Estas obras expressam as virtudes,
0 que, como dissemos, é outro indicio de que podem copiar as Ideias direta-
mente. A virtude, portanto, transparece no corpo, em posturas, gestos e cores.
A exibicdo da forma corporea da virtude, no caso d’ As Leis especificamente
da coragem na guerra e da temperanca em momentos de paz, propde, incita
ou inspira os homens, desde a juventude até a velhice, a imita-las, movimen-
tando-as no coro. A danca e o canto que seguem padroes pictoricos e esculto-
ricos educam enfeiticando, encantando os coreutas pelo belo e pela virtude.
O treino coral forma ou molda os homens com as cores e os tracos belos da
exceléncia humana.

Enquanto, segundo a leitura que nos pareceu mais coerente do texto,
o belo é paradigma para as obras plasticas, estas sdo paradigmas para os homens.
As obras de arte plasticas ocupam, no ambito educativo, o lugar das ideias, no
ambito metafisico: o lugar modelar ou paradigmatico, para a formacgio de uma
cidade boa, a melhor a ser realizada historica e humanamente.

Segundo o Livro II d’ As Leis, obras pictoricas e escultéricas sdo pode-
rosas quando postas em movimento, quando se tornam modelos, possivelmente
também para a danga e o canto corais, como vimos. Esta mesma concep¢io
sobre o poder das imagens em movimento aparece em nossa interpretacio do
que se diz sobre os sonhos proféticos no Timeu. Neste didlogo, o personagem
homénimo afirma que nosso figado pode ser pintado a distincia, por um sopro
doce, proveniente do entendimento, da digvoia. O texto sugere que esta pintura
¢ posta em movimento durante o sono, formando sonhos proféticos. Estes
revelam a verdade sobre o futuro, o presente ou o passado, irracionalmente.
O movimento da forma pintada no sonho é que se apodera da alma de modo
a levar aquele que recebeu o sonho a pensar e a agir de determinada maneira.
Sendo assim, dados estes dois usos das artes plasticas referenciados acima, pa-
rece-nos que o poder influenciador das imagens ¢ intensificado quando estas
estdo em movimento. Como vimos, 0 mesmo pensamento aparece em Leis II.
O coro, que parece movimentar as posturas indicadas pictorica ou escultorica-
mente, é que enfeitica e direciona o corpo e a alma do homem para a virtude.
E quando pinturas e esculturas se tornam vivas sendo padrdes para sonhos ou
coros, quando se movimentam, que adquirem maior poder sobre o homem.*

481 Vale também lembrar aqui da insatisfacdo do personagem Socrates no preimbulo do Timeu frente
a imobilidade da cidade ideal, de seu desejo de vé-la em movimento. Em sua declaracdo, parece que
o imodvel é tido como simples sugestido para o movimento, incita o desejo pela vida, pela alma, pelo
movimento,
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Cabe aqui uma observacio: falamos de sonhos proféticos reveladores
da verdade e de representacdes plasticas de caracteres excelentes, pois nos ba-
seamos literalmente no texto de Platio, nas passagens do Timeu e das Leis a que
nos referimos. Todavia, se as imagens da virtude nos orientam a exceléncia,
imagens viciosas podem também levar a perdicio ou desmedida, a UBpig. Caso
tenhamos como modelo uma representacdo do vicio, tenderemos a conformar
nosso carater segundo ela. Dai a necessidade de se exercer vigilancia sobre as
criacbes miméticas, como recomenda o personagem Ateniense n’ As Leis.

Mas como saber se uma representa¢io pictérica ou escultérica expde
a virtude ou o vicio, o belo ou o feio? Também segundo o Livro II d’ As Leis, o
critério estd na retiddo, 6p86tng. Quando a representacio ¢ fiel em relagido ao
modelo, como na arte icdstica, 1éxvn eikaoTikny, de que fala o Sofista, é possivel
perceber as diferencas entre o belo e o feio dos originais imitados. Este tipo
de mimética que podemos chamar de reta, de acordo com Leis I, ou icastica,
segundo o vocabuldrio empregado no Sofista, trabalha como a razio ou a filo-
sofia, possibilitando uma visdo privilegiada dos seres dada a fidelidade repre-
sentativa. O critério da retiddo mimética para a distin¢cdo entre o belo e o feio
indica-nos uma compreensdo imagética da percepcdo humana. As diferencas e
categorizacoes entre os fenomenos sio realizadas a partir de imagens percebi-
das e construidas destes. No pensamento platonico, a questido da imitacio ou
representacdo, da pipnoig, é crucial nao s6 na tematica das artes e da metafisi-
ca, como desenvolvemos, mas também da epistemologia. Isto ja se delineava
em todos os paralelos construidos por Platdo entre as confec¢bes plasticas e o
exercicio da filosofia tanto no Sofista como no predmbulo do Timeu, no primei-
ro ao retratar a arte icastica, Téxvn eikaoTik, como escultorica e filosofica e, no
segundo, ao comparar a cidade utopica, obra filoséfica, a uma pintura. No Livro
I1 d’ As Leis, esta relacio entre filosofia e obras plasticas aparece, a nosso ver, de
forma ainda mais evidente. A relacdo entre ambas ndo se pauta mais em com-
paragdes, analogias ou metaforas. A representacio reta dos seres aparece como
critério de percepcio ou conhecimento do real, uma das finalidades do fil6sofo.

No caso do didlogo Sofista, as imagens da pintura e da escultura sio
usadas tendo como fim ltimo caracterizar o discurso, o Adyog e, talvez, a per-
formance discursiva como um todo. A pintura é o melhor exemplo para expor o
que é a imitacdo, pipnoig, pois de forma rapida e facil se percebe que a represen-
tacdo pictdrica é uma simples imagem do modelo, e ndo este mesmo. A pintura
nio esconde seu cardter mimético, é a imitacdo, pipnoig, que menos engana.
Representando seu modelo, geralmente de trés dimensdes, numa superficie,
portanto em plano bidimensional, revela facilmente a diferenga entre sua re-
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presentacio e o original. E, como sabemos, o fim ltimo da analise da pipnoig no
didlogo ¢ definir o sofista enquanto produtor de imagens, imitador, piunmg. Por
isso o Estrangeiro de Eleia busca as especificidades da arte de imitar dividin-
do-a em duas, a icastica e a simuladora. Entao, seria a arte escultorica o melhor
exemplo para distinguir obras grandiosas que realizam distor¢oes na propor-
¢do, ouppetpia, do original de obras que mantém a mesma proporgio, fielmente.
Como vimos, as duas formas de esculpir ilustram exemplarmente o discurso
sofistico e o filosofico, respectivamente. Sendo assim, no Sofista, as artes plas-
ticas sdo exemplos miméticos que esclarecem os tipos, os poderes, 0s recursos
do discurso e, possivelmente, suas formas performativas.

Além disso, a diferenca entre o original e a imagem, que se faz clara
pictoricamente, ja que o primeiro em geral possui corpo que ocupa trés dimen-
soes, enquanto o segundo exibe sua forma desde somente um ponto de vista,
uma aparéncia, em plano bidimensional, como dissemos acima, parece ser a
razdo, segundo nossa leitura, de Platio usar a imagem da criacio pictorica, a que
tudo indica metaforicamente, para caracterizar a confec¢ido do céu no mito de
Timeu. Contemplar o brilho dos astros a noite é como se deliciar com imagens
pictoricas: o que vemos dos astros, planetas e estrelas, sio fendbmenos, repre-
sentacoOes, aparéncias, ndo a realidade mesma deles. Neste uso da imagem da
pintura repete-se a concepg¢io da obviedade de seu carater ficticio, a transpa-
réncia de seu ser mimético.

Afinal, pelo sentido etimoldgico do termo {wypaeia, a pintura é somente
o tracado, ypagn, do vivente, {@ov. Nesse sentido, é semelhante a uma utopia
politica que pode se tornar viva ou histdérica se posta em movimento, como
vimos em nossa interpretacio do proémio do Timeu. Porque sugere o movimen-
to sem se movimentar, por nunca ser capaz de representar o original completa-
mente, sendo, neste sentido, insuficiente e precaria, é também causa de nosso
desejo. Socrates, personagem do Timeu, afirma que ao contemplar uma pintura
de animais, ou mesmo estes em repouso, é tomado pelo desejo de vé-los em mo-
vimento. Assim como a imagem imével sugere o movimento, a insuficiéncia ou
incompletude pictoéricas aticam nossa vontade de conhecimento da totalidade
do modelo representado.

A arte pictorica indica, portanto, algo a ser realizado, sua imobilidade
sugestiona o movimento; nisto estd seu poder, sendo capaz de conservar ou
manter uma tradi¢do, como vimos ao estudarmos tanto o proémio do Timeu
quanto o Livro II das Leis. De forma exemplar, a pintura enciustica, de maior
poder fixador de seus contornos e coloridos, mas também pinturas e esculturas
em geral, possuem poder mantenedor ou guardiio. Na antiguidade egipcia e
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grega, algumas destas obras, localizadas nos templos, determinavam etapas e
pequenas regras de rituais, que vivificavam crencas, modos de pensar, sentir e
agir de sua tradicdo. Nesse mesmo sentido, no Livro II d’ As Leis, as obras plas-
ticas parecem cumprir uma funcio de determinar o ritual do coro, responsavel
pela educagdo dos homens na segunda melhor cidade possivel de Platdo. O valor
politico de pinturas e esculturas estaria, segundo esta leitura, na determinacio
e manutenc¢io dos rituais corais, que constantemente representificam valores
tradicionais, treinando e habituando o corpo e a alma humanos a formas de
vida politica especificas. Por isso, o personagem Ateniense afirma que é preciso
exercer vigilincia sobre pintores e escultores impedindo-os de inovar e, assim,
possivelmente corromper o cardter e a exceléncia dos homens da cidade que
formam. Pinturas e esculturas, postas em movimento, possuem for¢a sobre nos,
como desenvolvemos anteriormente.

As obras escultdricas gregas, assim como as pictoricas, foram feitas,
entre outros fins, para serem vistas. Isto fica claro pelo uso que Platio faz
deste género artistico para delinear a diferenca entre imitacdes icasticas e si-
muladoras no Sofista. Quando confecciona obras colossais, ou a serem locali-
zadas em locais altos, o escultor realiza distor¢cdes na propor¢io do original
para que, a determinado ponto de vista, a representacio pareca fiel ao modelo.
Diferentemente do que acontecia no Egito, em que algumas obras plasticas eram
feitas para cumprir uma fun¢do magica ou simbdlica, e ndo para serem vistas,
como as localizadas no subterraneo das piramides, assegurando a imortalidade
da alma do farad, as obras gregas preocupavam-se com o olhar, com a recep-
¢do do espectador. Temos, assim, os primeiros tracos de caracteristicas da arte
ocidental e moderna: seu valor de exibicdo, para usar um conceito de Walter
Benjamin em A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica, que carac-
teriza a arte moderna em oposicio a antiga.

Todavia, diferentemente do que ocorre na Modernidade, este nio é
o Unico fim das esculturas gregas. Elas eram também oferendas dos homens
aos deuses, marcando a diferenca e a hierarquia entre ambos. A oferta votiva
causava alegria tanto no deus agraciado quanto no homem piedoso. Esta pratica
ritualistica é também, segundo nossa interpretacio, aludida por Platio quando
brinca com as palavras, usando ayahua, estitua, e éayapai, alegrar-se, numa
mesma frase do Timeu. O personagem principal do didlogo chama o mundo de
escultura quando, no mito cosmogonico que relata, o mundo passa do dominio
do deus artesio ao dos deuses-astros. E como se ele fosse uma oferta votiva,
sendo causa de alegria dos deuses.
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O mundo ¢, portanto, para Platdo, como uma estitua, porque é causa
de alegria e também porque se remodela, muda de formas, continuamente.
Estatuas feitas pela modelagem possuem este poder de mutacdo: uma obra feita
em cera, ouro, bronze, ou outro material moldavel qualquer, pode sempre ser
derretida, voltando a ser a matriz que serd remodelada pela impressdo de outro
molde, tomog. Tal qual uma escultura moldada, no mundo, os seres nascem, se
transformam e morrem na natureza, em ciclos constantes.

Nos didlogos que tomamos como objeto de nosso estudo, Sofista, Timeu
e As Leis, estas sdo as caracteristicas das artes plasticas que Platdo tinha em
vista, algumas compartilhadas entre ambas, outras proprias a cada género es-
pecifico. Platdo as usou tanto metaforicamente ou analogicamente, para retra-
tar aspectos, em geral, do discurso ou do mundo, quanto as examinou nelas
mesmas evidenciando seu valor politico, paradigmatico, guardiio de uma tra-
dicdo e expositor do belo e da virtude. Platdo compreende pinturas e escultu-
ras em suas particularidades e complexidades. Ao mesmo tempo em que nos
traz referéncias e informagdes sobre as técnicas escultdricas e pictéricas de seu
tempo, fala também dos usos ritualisticos das obras plasticas e seus sentidos na
tradicdo grega, e também na egipcia.

Segundo as passagens que selecionamos neste estudo, vimos que a
leitura de Schuhl de que Platio condenaria a arte de seu tempo por seu cariter
ilusionista, enquanto exaltaria a arte arcaica, a egipcia, e toda aquela que pre-
zasse pela simplicidade e pureza de tracos e cores nio se sustenta. No Sofista,
a diferenca entre tipos de imitac¢io icastica e simuladora nio fala de preferén-
cias estéticas, mas de imagens cujo fim ultimo é a percepcio das proprieda-
des do discurso sofistico. Esta observacio ja fora tecida por Eva Keuls, como
afirmamos na introdugio.*** E se a filosofia seria o melhor exemplo, no ambito
discursivo, de imitacgio icastica, como sustenta a leitura de Villela-Petit, com a
qual concordamos, acrescentamos a ela que o filosofo também pode utilizar-se
esporadicamente de simulacros, da arte simuladora, gavraoTikij, como as ironias
socraticas, mitos platonicos ou as mentiras uteis de que se utilizam os reis-
filbsofos da Republica, o que, alids, radicaliza a impropriedade da leitura de
Schuhl ao se basear neste passo do Sofista em sua interpretacido. Se a arte
simuladora, a gavraoTikij, também pode ilustrar um procedimento usado pela
filosofia, temos mais um motivo para perceber que esta forma mimética nio é
condenada por Platio.

482 Cf. KEULS, E., op. cit, p. 6. O mesmo argumento ¢ usado por Nehamas para o uso da pintura em
Reptblica X na retratagio da poesia. Cf. NEHAMAS, A., loc. cit.
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Vimos que no Livro II d’ As Leis, quando o personagem Ateniense se
refere e elogia as obras plasticas egipcias, ndo se trata de uma preferéncia pla-
tonica pelo canone pictorico e escultérico egipcio, como se concluiria a partir
da tese de Schuhl, mas de uma reveréncia pela manutencio deste cinone por
dez mil anos. O feito é em si mesmo louvavel, mas o motivo do elogio de Platio
da manutencio de um mesmo cinone estd no poder que representacoes plas-
ticas tém de determinar tipos éticos, caracteres, nos homens. Um bom carater
que se mantém por padrdes pictoricos e escultoricos, além de rituais como de
danca e canto, ndo deve ser corrompido. Inovagdes artisticas colocam em risco
o proprio formato da alma humana, a relagio entre suas partes, que tornam-na
virtuosa ou viciosa, assim como formatos politicos, relacées de poder determi-
nadas. Sendo assim, novamente, a leitura de Schuhl nao se sustenta.

Além disso, quando neste mesmo livro d’ As Leis se exalta a repre-
sentacio reta, 6p0dtng, para a expressiao do belo, ndo se trata, novamente, de
uma preferéncia por esta forma mimética, semelhante a icdstica, que convém
para qualificar obras egipcias e arcaicas, mas, como se mostrou mais coerente
dado o todo da tematica de Leis II, da maneira de se diferenciar o belo do feio.
Somente por meio da construcio de uma imagem fiel do original é possivel
perceber a beleza e, assim, por fim, representi-la. Mais uma vez, portanto,
ndo se trata de uma reveréncia a um tipo artistico como pensaria Schuhl, mas
da determinacio de um dos seus poderes, como dissemos, de conhecimento e
exposicio dos seres.

Por fim, dentre os didlogos que analisamos, a Ginica passagem em que a
leitura de Schuhl talvez pudesse se confirmar é na abertura do mito de Timeu,
quando o personagem distingue produg¢des belas de ndo belas pelo tipo de para-
digma que tém em vista: modelos eternos propiciam a criacdo do belo; modelos
que devém, seres sensiveis tomados como paradigmas, produzem a falta de
beleza. Todavia, sabemos que esta distin¢do nio ¢ feita no intuito de hierarqui-
zar obras como pinturas ou esculturas, mas para justificar a escolha do deus
demiurgo por um modelo eterno para a confec¢io do mundo, ja que é consenso
que ele é o que ha de mais belo, dentre tudo o que existe, vive. Sendo assim, este
passo do Timeu nio nos parece suficiente para defender a posi¢do do comenta-
dor francés citado acerca das artes plasticas em Platio.

Ja no que diz respeito a interpretacdo de Eva Keuls, concordamos par-
cialmente com sua leitura. Como dissemos acima, estamos de acordo em que
em muitas referéncias as artes plasticas nos didlogos, estas sio usadas em me-
taforas ou analogias. Sendo assim, escapam do alvo critico de Platdo, sendo este
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direcionado, em geral, vezes a poesia tradicional, vezes a sofistica. Todavia, dis-
cordamos de sua posicdo quando conclui sua investigacdo afirmando que pin-
turas e esculturas ndo eram tidas como relevantes para o filésofo, baseando-se
simplesmente no fato de que em raros momentos sdo tematizadas diretamente
em seus didlogos. A nosso ver, a isto é crucial acrescentar que a imagem destas
artes, como vimos, ¢ muitissimo valiosa na construcio do seu préprio pensa-
mento. Numa leitura fiel as referéncias as artes plasticas nos didlogos, isto nio
poderia passar despercebido ou nio dito.

Em primeiro lugar, é preciso também lembrar que a Grécia Antiga se uni-
ficou culturalmente numa tradi¢cdo poética essencialmente oral. Sendo assim, é
certo que a poesia é de grande interesse para Platio ja que nela se baseia toda a
forma de pensar, sentir e agir dos gregos, que o filésofo pretendeu revolucionar,
elogiando algumas de suas préticas, e criticando outras. Nesse mesmo sentido,
lembramos que pintores e escultores ndo eram valorizados na Antiguidade tais
como o0s poetas, por serem, diferentemente destes, trabalhadores manuais. O
contexto cultural em que viveu Platio, onde os discursos e as aulas sofisticas
comec¢am a tomar o lugar da mentalidade poética grega, épica, principalmen-
te, obviamente direciona sua atencio, sendo tematizados diretamente em boa
parte de seus didlogos em preferéncia as obras plasticas.

Apesar disso, como vimos, a imagem das artes plasticas serve-lhe de
modelo na abordagem de temas centrais do seu pensamento. Sua propria me-
tafisica é construida tendo como um de seus principais alicerces o conceito de
imitacdo, piunoig, que nasce do campo das artes plasticas. Além disso, a centra-
lidade e a importincia da metafora visual no seu pensamento, exemplarmente
exposta nas, sublinhemos, imagens da Linha Dividida e da Alegoria da Caverna
n’ A Reptblica também evidencia a relevancia da questdo das produgoes visuais,
as artes plasticas, para Platao.

Segundo as passagens dos didlogos que analisamos neste estudo, vimos
que nio se poderia afirmar, por um lado, que Platdo condena e rechaca a imita-
¢ao, pipnoig, em geral, inclusive pintura e escultura, em seu pensamento, assim
como, por outro lado, ndo diriamos que exalta estes géneros artisticos de forma
especial. De acordo com os diversos usos das no¢des de pintura e escultura dos
quais tratamos, vimos que o fil6sofo é atento as ambiguidades e complexidades
envolvidas nas obras plasticas, seus poderes e suas fraquezas.

Por vezes, Platdo usa a imagem da pintura no sentido de que ela nio
deve ser levada a sério, pois se trata de somente uma imagem, distante da re-
alidade ou da verdade. Este sentido aparece quando, por exemplo, afirma que
o demiurgo divino pinta o céu, usando o dodecaedro, no Timeu. Os fendmenos
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celestes sio como uma pintura, uma imagem, nio a realidade mesma do mundo,
kéopog. JA em outras passagens, usa a imagem da pintura para retratar, por
exemplo, o trabalho da filosofia, ressaltamos, de forma muito mais recorrente
que a poesia, cujo paralelo se reduz, alids, a poucas passagens do Livro X d’ A
Reptiblica, como vimos. Dentre outras razdes, como uma pintura que retrata
seu modelo de forma fiel, a filosofia se esfor¢a para construir uma imagem,
feita por palavras, da realidade. Esses géneros artisticos sdo apresentados em
seu carater dabio, incitando, quando belos, uma aproximacio entre os homens
e a(s) Ideia(s) do bem e do belo e, quando nio belas, nos lan¢ando para longe
delas. Ndao podemos considerar pinturas e esculturas como objetos de exclu-
sivamente elogios ou censuras — no campo das aparéncias, seu cariter é mais
complexo, misturando luz e sombra frente aos olhos do corpo humano, que sé
veem imagens.

Sendo assim, parece-nos que ambas as posi¢oes extremas, tanto da des-
valorizagdo radical, quanto da elevagdo a uma grande importincia por Platio
no que diz respeito as obras pldsticas sdo faltosas com o que de fato aparece
nos didlogos. Ao mesmo tempo em que continuamente chama a aten¢io para a
diferenca entre imagens e originais, fala também do poder politico e paradig-
matico das representacdes pictoricas e escultoricas na modelacio do carater e,
assim, na construcio dos fundamentos de uma cidade. Este poder, vale também
lembrar, pode ser usado para a inspiracio da virtude, mas também do vicio. Por
fim, as artes plasticas, que frequentemente ilustram a filosofia, também retra-
tam técnicas sofisticas. Isto é: o tema destas artes, nos didlogos que estudamos,
evidenciou seu cariter ambiguo e complexo que, alids, permitiu que o filésofo
as empregasse para abordar temas tio diversos como as formas do discurso, a
confec¢do do mundo e a educacio.

De acordo com as passagens que estudamos, podemos dizer que as
nog¢Oes de pintura e escultura sio usadas mais frequentemente para caracterizar
o que ¢ louvavel aos olhos de Platio, como a filosofia, temas relevantes como o
principio do mundo e os poderes do discurso, e de valor politico e cultural como
o poder conservador da tradi¢do, educativo enquanto estas obras sdo paradig-
mas, moldando o carater dos homens. E certo que Platio sabe do perigo de se
tomar como paradigma o feio, o vicio. O que ressalta, portanto, é o poder destas
obras e das imagens em geral, principalmente quando postas em movimento
e se tornam vivas pela imitacdo humana, como vimos anteriormente. Quando
as esculturas de grande porte ilustram a arte simuladora, a téxvn gavraoTiki, no
Sofista, vimos que elas caracterizam a sofistica, mas também artimanhas em-
pregadas pela prépria filosofia. J4 quando a pintura é usada para caracterizar a
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imitacgdo, piunoig, em geral neste mesmo didlogo, sua imagem convém porque
este género mimético é o que mais facilmente se deixa ver como mimético,
nio se trata de uma condenacgdo da imitacdo, piunoig, ou da pintura. De forma
rigorosa, ndo se pode dizer que se trata de uma depreciacio das obras plasticas
que empregam ilusdes oOticas, nem mesmo, strictu sensu, daquilo que elas retra-
tam analogicamente, como a pipnoig em geral ou os poderes do discurso, A6yog.
De todas as passagens dos didlogos que estudamos, a inica que, a principio,
parece envolver um tom depreciativo das artes plasticas é a retratacdo do céu
como uma pintura, como dissemos anteriormente. Todavia, mesmo nessa pas-
sagem, a critica de Platio nio recai sobre a pintura mesma, mas sobre aqueles
que estudam os fendmenos celestes como realidades, os cosmoélogos, segundo
Vlastos, a ele contemporineos. Estes ndo percebiam que as luzes noturnas no
céu sio como pinturas, imagens, diferentes da realidade. Platdo ndo tem a inten-
¢do de criticar a pintura em si.

Sendo assim, sem deixar de considerar o cariter dubio que Platio
percebe nas obras plasticas, nio nos parece arbitrario afirmar que, de acordo
com o uso que faz delas nas obras que analisamos, seu olhar é mais positivo
que negativo, elogioso que critico. Afinal, além de todos os usos positivos da
imagem de pinturas e esculturas que arrolamos anteriormente, no Livro II d’
As Leis, o Ateniense, a que tudo indica, propde que pinturas e esculturas sejam
copias diretas do belo em si, das virtudes, como coragem e temperanca.

Dado o exposto, nossa compreensio do sentido das obras plasticas para
Platdo alarga-se no que diz respeito a sua leitura tradicional. Pintar uma tela ou
moldar uma estitua partilha elementos comuns ao proprio principio do mundo,
K6opog, ilustrado no mito de Timeu como uma confecc¢io artistica. Um escultor
usa a inteligéncia, o voUg, para ordenar a massa informe, colocando em didlogo
Inteligéncia e Errancia tal qual ocorre na natureza. As obras plasticas sio como
o proprio mundo, enfim: imagens de um paradigma e feitas de forma proporcio-
nal. £ como se o escultor ou o pintor exercessem uma atividade metafisica, num
plano microc6smico, como vimos em Leis X.

Expostos a visdo de Platio sobre as artes plasticas e o lugar que ocupam
no todo do seu pensamento de acordo com os didlogos que selecionamos de
sua ultima fase, falta-nos, por fim, de acordo com os objetivos desta pesquisa
estabelecidos na Introducio, responder se hd uma mudanca no pensamento de
Platio sobre as no¢des de pintura e escultura d’ A Reptiblica, especialmente o
Livro X, que desenvolve a principal abordagem do tema e que se tornou tra-
dicional quando pensamos na questdo da arte em Platdo, a tltima fase do seu
pensamento, de acordo com o recorte do corpus platonicum deste estudo.
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Vimos que ndo ha uma mudanca radical na posicio de Platio em relacio
ao que afirmara sobre as artes plasticas d’ A Reptblica ao Sofista. De forma gené-
rica, encontramos o mesmo uso destas artes em ambos os didlogos no intuito de
ilustrar géneros do discurso: a pintura ilustra a poesia no Livro X d’ A Republica
e pinturas e esculturas retratam exemplarmente o discurso, Adyog, filosofico e
sofistico no Sofista. Dado o tema deste didlogo, a saber, alcancar a definicio do
sofista, fez-se necessario distinguir géneros miméticos. HA uma imitacio que é
fiel as proporc¢des do modelo e outra que realiza distor¢des para aparentar fide-
lidade. E fato que esta diferenciacdo nio é feita n’ A Reptiblica. Todavia, dados os
temas centrais e os objetivos deste didlogo, parece-nos que especificacoes sobre
os tipos de imitacdo, piunoig, ndo convinham entdo. Nao se trata, portanto, a
nosso ver, de uma mudanca no pensamento de Platio quanto a questio das artes
plasticas, mas de desenvolvimentos pertinentes aos temas em questio.

No Timeu vimos que muitos usos da noc¢do de pintura repetiam ou
estavam de acordo com usos d’ A Reptiblica. No proémio, a comparacio entre
cidade ideal e pintura concorda com diversos paralelos entre obras filoséficas
e pictoricas, presentes principalmente no Livro V d’ A Republica. A imagem
da confeccio pictorica para retratar a criacdo do céu pelo demiurgo divino
também repete paralelos entre pintura e céu do Livro VII, e, a nosso ver, com
o mesmo intuito de ressaltar a falta de realidade nos fendmenos celestes, assim
como a certeira frustracdo de quem pretender alcancar a verdade sobre o uni-
verso, koopog, por meio destes. Quanto a aproximacao entre pintura e memoria,
dado o poder conservador das obras pldsticas, principalmente pela técnica en-
caustica, trata-se de um tema que ndo é tratado diretamente ou explicitamente
na Republica, sendo assim, nio nos parece possivel comparar.** O mesmo se
pode dizer sobre o uso da no¢io de pintura para tratar dos sonhos proféticos
cuja descri¢do em detalhes é reservada ao Timeu, assim como os diversos usos
de técnicas e propriedades escultéricas para ilustrar o nascimento e o devir, o
principio do mundo, a apxn do kéopog.

No que diz respeito as Leis, sabemos que as artes plasticas desempe-
nham um papel relevante no projeto educativo da Magnésia, a segunda melhor
cidade imaginada por Platio. Se o personagem Ateniense ressalta a necessidade
de nio haver nenhuma transformacio neste género artistico, em primei-
ro lugar, e na imitacdo, pipnoig, em geral, e se pinturas e esculturas expoem

483 Vale notar que quando se discute a questido da educacio nos Livros II e IIT d° A Reptblica, sio
determinados padrdes ou moldes, TUTTOI, tais quais os usados na modelagem escultorica, como referéncias
tematicas e estilisticas nas quais os poetas deverio se basear para a producio de seus mitos e cantos.
H4, portanto, o uso de um vocabulério técnico da escultérica para tratar da conservagdo do processo
educacional. Cf., por exemplo, PLATAO. A Reptblica, 379a.
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modelos éticos a serem imitados pelo coro, que treina os homens para a virtude
transmitindo-lhes ritmo e harmonia, a relevancia das artes plasticas é explicita.
Platio cita o modelo egipcio de conservagio das obras plasticas, o que indica
que nio se restringe a falar de usos gregos usuais destas obras. Ele pretende
transformar estes usos, concedendo um valor maior as artes plasticas do que
o que tinham em sua cultura: o valor de paradigma ético. Dai a urgéncia de
sua construcdo. Por fim, n’ As Leis, temos que estas artes podem imitar a Ideia
do Belo, a Coragem e a Temperanca diretamente. J4 na melhor cidade platoni-
ca construida n” A Reptiblica, ndo hi destaque no papel destas artes. No Livro
III, Sécrates as cita como componentes da educagio, sem, todavia, apontar-lhes
qualquer papel de importancia.*** No Livro X, como sabemos, ela é usada para
ilustrar a poesia como pertencente ao tltimo grau mimético, mais distante da
realidade. A primeira vista, portanto, parece haver uma mudanca consideravel
no que diz respeito ao papel das artes plasticas no projeto educativo de Platio
da Republica as Leis.

Entretanto, levando em considerac¢io o fato de o didlogo As Leis tratar
da construcgio, nio de um modelo de cidade utdpica alternativo ao da Republica,
mas da segunda melhor cidade possivel, mantendo, portanto, o lugar da primei-
ra, a mudanca na releviancia destes géneros artisticos nio significa uma trans-
formacio do pensamento de Platdo sobre eles. Numa cidade a ser implantada
historicamente é natural que as artes, como pintura e escultura, exercam papel
relevante no controle ético e politico dos homens ao longo de todas as fases da
sua vida, enquanto numa cidade em que os homens sio idealmente bons e virtu-
0s0s, este papel tenha menor destaque. Sendo estes bons, o trabalho de controle
ético-politico adquire menor relevincia.

Ja arepresentacio direta das virtudes no Livro I d’ As Leis, assim como
o carater divino atribuido a estas artes no Livro X, por mais que localizem as
artes plasticas num lugar diferente da gradacdo mimética do dltimo livro da
Reptblica, ndo destoam, por outro lado, dos usos metafdricos e analogicos d’
A pintura posta em paralelo a filosofia no Livro V. Além disso: podemos inter-
pretar a critica a pintura como trés graus afastada das Ideias na Republica X em
dois sentidos: primeiramente por se tratar da melhor cidade possivel, onde o
controle ético nio seria de importincia dada a exceléncia dos homens ideais;
em segundo lugar, podemos interpretar o uso da pintura como imagético: a in-
tencdo de Socrates seria rechacar a poesia e usaria a imagem da pintura para
retratar o caridter mimético da poesia e ndo para condenar a pintura mesma.

484 Cf. Ibid., 401b.
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Pelas razoes apresentadas, ndo nos parece que haja uma mudanga no
pensamento de Platdo quanto a questio das artes plasticas.**> O que ha é o trata-
mento de questdes diferentes, preferéncias temdticas diversas, o que leva a uma
abordagem, em somente alguns casos, como vimos, diferenciada do papel de
pinturas e esculturas. Sendo assim, nio poderiamos dizer com razdo nem que
seu pensamento se transforma de forma relevante, nem que continua o mesmo.
A nosso ver, em seus ultimos didlogos, Platido passa a investigar questdes volta-
das para a corporeidade, a historia e praticas e procedimentos politicos, e é por
essa mudanca de foco que, nesse sentido somente, a nosso ver, seu pensamen-
to se transforma quanto a questdo de que tratamos, pois seu olhar sobre estes
géneros artisticos e o lugar destes no contexto mais genérico do seu pensamen-
to ndo se alteram essencialmente. A unidade de seu pensamento nio exclui a
multiplicidade, a nosso ver. E possivel perceber uma unidade na multiplicida-
de, tal qual numa obra plastica harmonica, cujas diversas partes, diferentes,
compoOem um s6 todo que se completa e integra.

Finalizamos assim a expressido de nossa percep¢do sobre as nocoes
de pintura e escultura nos didlogos Sofista, Timeu e Leis. Nosso intuito foi de
construir uma imagem fidedigna, um discurso icdstico, mas sempre corremos
o risco de nos deixarmos enganar por uma ou outra simulacio, artimanha ou
brincadeira com palavras e imagens tdo do gosto de Platdo. Como uma pintura,
este estudo é também inacabado e cumprira seu fim ao despertar o desejo por
mais pesquisas e investigacOes sobre o que sdo pinturas, esculturas e quais seus
poderes na filosofia platonica. E se estas sdo exemplos claros do que sdo imagens
em geral, uma investigacio, por fim, sobre si mesma, dado o cariter imagético
do discurso, pelo qual nos arriscamos a conhecer e divulgar o real no perigo de
nos percebermos sofistas e/ou filésofos, dadas todas as variiveis histéricas e
politicas de ambas as posicoes.

485 Dessa forma, tomando um caminho diverso, concordamos com a tese de Janaway de que a visio de
Platio sobre as artes ndo se transforma, em seus fundamentos, nos ultimos didlogos. Cf. JANAWAY, C.,
op. cit., p. 12.
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