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No dialogo Critilo, a certa altura dos acontecimentos, Socrates dis-
poe-se a convencer Cratilo, personagem que da nome ao dialogo, de que ¢é
possivel verdadeiramente dizer o falso (pevén AéyeLv). Dizer o falso por forca
de uma falsa designacdo como, por exemplo, a de invocar Cratilo pelo nome
de “Hermdgenes” . Ora, “Hermoégenes” nio ¢ o nome de Cratilo, embora
seja um nome, precisamente o atribuido a personagem que atende pelo nome
de “ Hermogenes”, no contexto do dialogo em questao.

Para Cratilo, o problema nio se resume simplesmente em dizer ou
nao dizer o falso, mas em falar falsificadamente, ou seja, falsificando a fala,
pois, sequer fala quem enuncia o nome “Hermoégenes” para chamar a atencao
dele, Cratilo. Este parece mal suportar que Hermoégenes se chame
“Hermogenes”: pertence aquela estirpe que defende ser o nome ¢ioeL, ou
seja, ja assumir, na enu?ciagﬁo, um feitio, uma forma (témog) que lhe é impri-
mida, desde a origem. E Hermogenes, afinal, nido ¢é assim tao 3ﬁlho de um
deus, cuja exceléncia repousa exatamente no vigor da enunciagio , para mere-
cer ser chamado de “Hermodgenes”. Ja os nomes de Cratilo e Soécrates sao
verdadeiramente nomes porque sugerem, por forga de sua filiagao lingiifstica,
o vigor fisico e mental que caracteriza tanto um quanto o outro, € que, portan-
to, se lhes assemelha, enquanto xpdTioToL que sio, vale dizer, enquanto aque-

' PLATAO. Critilo, 429 c. Texte établi et traduit pard Louis Méridier. In: ------- . Ocuvres complétes. Paris: Les
Belles Lettres, 1989. t. 5. Doravante, apenas serdo citados os titulos e os passos dos didlogos de Platio que

_ pertencem a esta colegio.

; Cf. PL@TAO‘ Cratilo, 383 b, 439 e.

" PLATAO. Critilo, 383 a, b. Certamente, aqui ¢ antecipado o jogo das etimologias, de forma implicita. Cf.
também a nota 2 do rodapé da ed. citada da Belles Lettres.
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les que agem poderosamente, enquanto aqueles que agem xoTa XPETOC.

Como a fala dialética é nitidamente uma produgio (moinotg), Socrates
se mune do recurso tetdrico de comparar 0 nome e a imagem pintada (ypdipLpo)
de Cratilo, para construir discursivamente uma relacio de assemelhamento
entre estas duas idéias afins (a do nome e a do retrato), com apoio na concep-
¢ao de um principio de analogia universal.

Em que sio semelhantes o nome e a imagem pintada de Cratilo?
Primeiramente, sao ambos pLPAPATE, ou seja, além de assemelharem-se en-
tre si mesmos, sio semelhantes também as coisas de que sio pipfuote. E
assemelham-se, no caso, pelo fato de fazerem aparecer, pelo fato de darem
conta da coisa a que se assemelham: Cratilo. O nome “Cratilo”, pelas razdes
aduzidas, é o que melhor convém (t6 mpooTpcov). Ou seja, aquilo que aponta
para o que faz da coisa nomeada o que ela propriamente ¢, em outras palavras,
sua obolo.

E quanto, em particular, a imagem pintada de Cratilo? Sécrates é
bem claro em relagdo a isto: Cratilo e a imagem pintada de Cratilo sdo coisas
diferentes que apenas se assemelham, assim como o nome se assemelha ao
nomeado. A imagem de Cratilo, para ser o que ¢, nao necessita, por exemplo,
apresentar entranhas com o mesmo grau de ductilidade e calor das entranhas
reais de Cratilo; nem o mesmo movimento real, nem a mesma alma ou a mes-
ma ¢pévnoic do Critilo real. Em suma, uma imagem, para setr imagem, nao
precisa reproduzir todas as particularidades do objeto de que é imagem.

A imagem produzida por um pintor necessita apenas mimetizar a
figura (oxMuo) e a cor (xpwpe) de Cratilo. Logo se vé que a imagem, aqui,
quer-se imagem, quer resguardar o sentido de sua diferenca .

Que a imagem de Cratilo e o nome de Cratilo sio pLpfjpota, sabe-
mos pelo proprio Sécrates . O nome é uma certa imitacao da coisa (npocw.oc)
a imagem pintada é um outro modo de imitagao (Tpémov TLvol ocMov) Por-
tanto, ha duas espec1es de imitacdo, aqui, no caso: a das imagens (‘ngLg) ca
dos nomes (ovo#ocow) Isto tudo contextualiza uma questdo: a de se poder
dizer “o que &

Do mesmo modo que para o nome, ha um critério de verdade para

" PLATAO. Critils, 432 b-d.
PLATAO Cratilo, 430 b.
PLATAO. Critilo, 430 b.

. PLATz—}O Cratilo, 430 d.
PLATAO. Crtilo, 429 d.
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a correta realizagdo daquilo que aqui foi designado como “imagem”, enquan-
to retrato pintado: na acao de dar forma (Tuméw), tal imagem implica a conside-
racdo do témog, em que se dispdem os elementos como ¢é devido, como con-
vém, vale dizer, conservando, na descri¢do pelo esquema e pelas cores, o vigor
proprio de cada coisa. Diga-se de passagem que, nesta circunstancia, teremos
a bela imagem (xoh1} 1) €lxwWv €otat) ou figuras belas (xoha Ta Ypdppotd),
preservada que ¢ a obolae da imagem. Por este motivo, quem retrata Cratilo
“mostra” Cratilo, no sentido de que “poe” a imagem verdadeira de Cratilo
diante de n0s$0s olhos (T0 8¢ Sel€an Méyw €lg TNV TWV dpFoAuwy dloInoLy
xoc‘toccr‘rncou) e nio a imagem de Hermoégenes, por exemplo, ou a de uma
mulher.

Se 0 nome e a imagem pintada de Cratilo tém um compromisso
inevitavel de preservagao de sua marca ontolégica (Témog), ambos nao se
podem furtar a captacao de relagées privilegiaveis, ontologicamente “an-
teriores” ao proprio ato do “ver a primeira vista” e de delinear concretamente
a figura de Cratilo. E assim € por for¢a da unidade, no plano ontolégico, de
nome e imagem pintada, o que nao anula, como ¢é de ver-se, a especificidade
de cada uma dessas formas de realizagiao. Este algo virtualmente implica-
do com o témoc da imagem de Critilo (seja 0 nome-imagem, seja o retra-
to-imagem) ¢, repito, o oxMue, que, acredito, podemos também chamar de
Ta ex6peva, ou seja, o atinente, o pertinente o referente, o conveniente a
Cratilo, e que é captavel no seguir de perto a “natureza” de Cratilo, aqllnlo para
que ¢ dirigida a vista, aquilo que é seguido de perto pela vista da alma . E isto
nao deixa de ser um presente de Prometeu, uma promessa de pré-vidéncia
(mpoptidela), o saber prévio que acompanha esta espécie do fazer da téxwn
(évtexvoc copla ovv Tupl).

Sem duvida, o que alimenta estas afirmagdes todas é a pergunta-eixo,
socratica, fundamental, af implicada, a velha, a indefectivel Tt T 6v; “O que é
isto?”. No caso, “O que ¢ isto, a pinturar”, conforme referéncia acima feita.

De inicio, podemos “deduzir” que quando tratamos de pintura, neste
contexto cratflico, ndo podemos deixar de imaginar uma espécie de matéria
“originaria”, exatamente aquela forma de ser do sensivel, o pastoso da tinta,

" PLATAO. Critilo, 430 e.
Cf. FRISK,H. Griechsches Etymolgisches Wirterbuch. Heidelberg: Carl Winter, 1970. 2v.  BOISACQ, Emile.
Dictionnaire étymologique de la langne grecque. Heidelberg: Carl Winte,1950; e, MOURCIN, J. T. Lexigue grec-francais.
., 3 ¢d. Paris: Imprimerie et Librairie Classiques, 1864.

PLATAO. Protdgoras, 321 d.
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sua indeterminagao de tinta, de carvao, de grafite. Exatamente a matéria sensi-
vel, trabalhada com fins de transparecimento da oboflor da coisa que inspira a
imagem que advém e que com-forma de uma determinada maneira a realida-
de a que ela mesma pertence e de que é parte substancial. E como se o que
antes era matéria en-formada (enquanto complexo de impressGes materiais)
recebesse uma forma outra, nova configura¢ao, em funcao de uma realidade
escondida que a suscita e a que pertence indissoluvelmente. O desordenar a
ordem implicada em determinada forma (a aparéncia sensivel de Cratilo) significa
obter um novo ganho de ordem, uma pro-dugio que ja nio mais ¢ pioet.

A imagem vinda a luz ganha, de certa forma, inteligibilidade e, con-
sequientemente, ganha verdade, ostentagao daquilo que ela realmente é: ima-
gem, ou seja, algo que “descreve”, de uma certa maneira, o vigor que efetiva a
“natureza” do real que ¢ Cratilo. E esta verdade é apari¢io mediante a cor, cor
esta que ¢, a0 mesmo tempo, o limite sensivel da pura transparéncia do que
trans-aparece, no auto-estruturar-se da propria realizacdo da pintura. O que
trans-aparece ¢ a estrutura ordenada que possibilita a exceléncia e a beleza dos
seres e das coisas. Neste sentido, creio podermos considerar que o papel do
muntrg, do pintor, é mais o de captar a beleza oculta das coisas, no transito
constante do olhar entre a imagem e a idéia, em linguagem propria, a dos
esquemas e das cores, como ja vimos, do que a de “inventar” uma “beleza”
que pouco tenha a ver com aquela beleza da prépria coisa imitada; é fungao
ontolégica deste belo propiciar aquele transito que encurta a distancia entre o
que é e o que aparece. F assim que se imita: “imitar” e “criar” sio o mesmo, até
porque o fazer (qgtezv) aqui em foco propicia a passagem do nao-ser ao ser-
imagem-pintada. Portanto, a imagem pintada, enquanto linguagem prépria
da téxvn, implica uma ontologia virtual que informa a disposi¢ao, a ordena-
¢do ((Stoix‘}c-:cng)13 e o esforco ({ftotg) de ver o que é digno de ser visto, e que
nio sio propriamente formas novas, individuais ou inventadas. O “novo”,
nestas circunstancias, ¢ uma espécie de “permissiao” que a pioLg oferece, face
a incompletude virtual de todas as coisas de sua doagao ‘Eo que ¢ valido
para o nome, do contexto do Critilo, o é, por analogia, como ja mencionado,
para a imagem pintada.

 CF. PLATAO. Banguete, 205 b.

Cf. PLATAO. Fedro, 236 a. Creio que podemos fazer a transposi¢do do dito de Sécrates para o caso da pintura,
,,uma vez que o proprio Socrates estd sempre pensando a retérica em termos de pintura e vice-versa.

Cf. PLATAO. Critilo, 436 a
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Face a um retrato de Cratilo, serfamos verdadeiramente videntes se
pudéssemos ver a forma externa, a disposi¢ao das linhas, o aspecto puramente
visual da imagem — o puro e s6 visivel das coisas. Um delineamento (Stoypoupt))
puro, sem a carne real de Cratilo, invisivel a olhos desatentos, delineamento
este que, de certo modo, copia a forma (€i8og), ndo a coisa material que é a
carne de Cratilo; algo assim como a projecao do contorno de uma sombra, na
superficie em que se expande. E a partir deste oxnua que se pode dar o
aparecimento da propria imagem pintada de Cratilo. Quanto mais o retrato
propicia isto, mais ele é uma be/z imagem e isto tem pouco a ver com a beleza
ou a feidra de quem ¢ retratado, quero crer. Soécrates chega mesmo a ser bem
explicito a este respeito em A Repriblica , quanto a visio do embevecimento
dos que “se prendem a belas formas” ou se detém na “contemplagdo das
obras de arte”, mas que possuem uma alma incapaz do nddog da verdadeira
18éo do Belo.

Isto significa também que, no ver adequadamente a imagem de
Cratilo, ha mais que simplesmente um ponto de vista de observagdo comum.
Neste sentido, o pintor nao ¢ de forma nenhuma, um ilusionista — antes se
move no ambito da prépria verdade da imagem, ou seja, da verdade da aparén-
cia, em seu sentido mais originario, que talvez fosse melhor denominar de
“aparecimento”, sem mais. Esta verdade da aparéncia aponta inclusive para as
vicissitudes da agdo de assemelhamento, face as imposi¢coes da propria maté-
ria e do espago implicados na efetivacio do que se efetiva. Ha que ser preset-
vado o paradigma, face a antropofagia da imagem, devoradora que é do ser do
modelo, deglutindo sem d6 também a propria semelhanca.

O Cratilo do retrato, se se quiser redutivel ao Cratilo mesmo, nada
mais sera que um melancélico fracasso, um pastiche, uma imitacao grosseira,
dada a mais absoluta impossibilidade de redu¢ao de um ao outro. Esse privile-
giar a execugao material manifestaria, sem duvida, uma grande habilidade téc-
nica, com simula¢bes de aprofundamento, colorido bem langado em propot-
¢Oes ilusorias, etc., posto que se aceita o modelo tal qual se apresenta a nossos
olhos sensiveis. HAa uma tentativa de transposi¢ao servil, na busca de fazer
assemelharem-se Cratilo e sua imagem pintada, a base de ilusdes de 6tica que
transformam os que olham sem ver, em passaros sedentos que vao bicar as
uvas pintadas de Zéuxis, pintor grego do século V a.C,, de tal modo elas se

" PLATAO, Repiblica, 476 b.
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assemelham a uvas reais.

Niao confundir, portanto, a verdade da imagem com a verdade da
“realidade objetiva”, contida nisto que hoje chamamos “representacio”. A
pintura como aqui visualizada, e no que se refere as uvas pintadas da obra de
Z.éuxis, no esta meramente apontando para uma auséncia real, mas se quer a
exibi¢ao de uma presenca dissimulada. E, neste caso, a imagem verdadeira de
Cratilo, ante nossos olhos, seria substituida por uma forma de aparecimento
ilusorio, a maneira de “como se Cratilo estivesse em pessoa ante nosso olhar”.
Eis a imposi¢cao do simulacro contra a “mostracao” implicada na nogao de
mimesis como a entende Socrates, e em que se faz ver realmente alguma coisa:
a imagem. Tal acontecimento faz com que a pintura seja isto o que ela é, ou
seja, pintura, na verdade de sua manifestacdo. E, sendo assim, a imagem ver-
dadeira das uvas, ante nossos olhos. Ha, pois, uma verdade plastica da ima-
gem, uma supetior mo{noig da verdade.

Com certeza, Socrates teria imenso prazer se pudesse ouvir ecos
dessa sua conversa com Critilo, por exemplo, em declara¢cdes como as que fez
Paul Klee (1879-1940), em uma conferéncia em Bauhaus. Falava Klee de
como comegara a selecionar linhas, sombras e cores entre si, sublinhando aqui,
esmaecendo ali, a fim de alcancar a sensacdo de equilibrio ou “correciao” que
todo artista, a seu ver, almeja conseguir. Descreveu ele a maneira como as
formas que emergiam de suas mios sugeriam gradualmente algum tema real
ou fantastico a sua imagina¢ao; menciona como seguiu esses indicios sempre
que pressentiu que poderiam ajudar e nao dificultar as harmonias, completan-
do a imagem que tinha “encontrado”. Teve a convic¢dao de que este modo de
criar imagens era mais “fiel a natureza” do que qualquer copia servil jamais
poderia ser. A propria natureza, assim argumentava ele, cria, por uma espécie
de poder misterioso, através do artista.

O fato é que esta ¢ uma questdo central, se nao a questio central da
pintura, até hoje. Que se pense, por exemplo, em René Magritte (1898-1967),
pintor belga, surrealista, que certa vez pintou um cachimbo de forma ilusio-
nista em uma tela que denominou de A Traicao das Imagens. Embaixo da ima-
gem pintada, escreveu: “Isto nao é um cachimbo”. Posteriormente, repetiu o
quadro dentro de outro quadro e legendou: “Isto continua nio sendo um
cachimbo”. Em outras palavras, em outras condi¢oes, e guardadas as devidas

N GOMBRICH, E. H. A histdria da arte. Tradugio de Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Livros Técnicos e Cientifi-
cos, 1999. p. 578.
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proporgoes, Magritte estava dizendo o mesmo que Sécrate7s: “Isto é uma ima-
gem, e a propria palavra ‘cachimbo’ nao é um cachimbo”

Talvez caiba aqui ainda uma outra digressao que nos leve até um
pintor do século XIX, mais precisamente Gustave Courbet (1819-77), que é
tido como pioneiro do chamado “realismo moderno”, e que era, consta, mui-
to combatido em razio de seus principios estéticos. Tal realismo que o pré-
prio Courbet se atribuiu, assim denominando uma de suas célebres exposi-
¢oes, haveria de ser devastador no que se refere as técnicas da pintura. Para
Courbet, nao era nada importante pintar figuras belas ou gra%osas: nao queria
formosura, queria verdade, contra a tradicdo que contestava . Conta-se a seu
respeito que, trabalhando um dia em alguma de suas paisagens, percebeu, de
subito, que havia pintado um objeto longinquo, cuja natureza ignorava. En-
viou, entdo, alguém ao local em que estaria situado tal objeto, para identifica-
lo. Esse alguém voltou dizendo que se tratava de um feixe de ramagens ou
coisa que o valha. Courbet havia, entdo, pintado um objeto “nio identificado”
e isto sem nenhum tipo de particular constrangimento, dado que ele, como
pintor, nao considerava que tivesse alguma coisa a ver com a questao da iden-
tidade das coisas. Nio seria, portanto, fundamental para os fins de sua arte a
reposta a pergunta “O que ¢ isto que eu pintei?”. Ainda menos importante
seria conhecer a fungao do objeto, mas apenas sua aparéncia visual, seu aspec-
to, seus contornos, suas cores. Ha, inclusive, uma outra versdo para este fato,
se ¢ que ele aconteceu: o assistente de Courbet nio teria ido ver 7 /oco o tal
feixe de ramos. Teria, isto sim, examinado mais atentamente este pormenor
do quadro em questao, no qual o pintor teria representado com exatidao aqui-
lo mesmo que nao havia reconhecido. Consta que Courbet teria dito, na cir-
cunstancia, mais ou menos isto: “Eu nio tinha necessidade de saber o que era,
fiz o que vi sem me dar conta disso”. Depois, recuando ante seu quadro, teria
acrescentado: “E verdade, sio feixes de ramos”. Com esta atitude, sua percep-
¢a0 ja estaria inoculando, nas veias do ato de pintar, o virus da destrui¢cao do
objeto, o que, posltgeriormente nao deixaria pedra sobre pedra, no territério
das artes plasticas. Mas, esta ja é uma outra historia.

Sob todos estes aspectos, o pintor que pinta o retrato de Cratilo

1"ARGAN, Giulio Carlo. René Magritte. Arte moderna. Tradugio de Denise Bottman e Frederico Carotti. Sao
s Paulo: Companhia das Letras, 1999. p. 480.
"GOMBRICH, E. H. op. it p. 511, n. 17.
GENETTE, Gérard. L’attencion esthétique. In: ------- . Loenvre de l'art. La relation esthétique. Paris: Seuil,
1997, p. 14.
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como deve ser pintado, nio como Zéuxis pintou suas uvas, nao ¢
“perspectivista” ou “realista”, no sentido que comumente se da a estes ter-
mos, no jargao da teoria das artes plasticas. E quem quer que busque pintar
como se deve pintar, quem renuncia a “iludir passaros sedentos”, dira certa-
mente o que disse um dia o mestre impressionista Pierre Auguste Renoir (1841-
1919): “Como ¢ dificil encontrar exatamente em um quadro o ponto em que
se deve cessar a imitacao da natureza”.

A forma de mostrar o que é e ndo o que parece ser implica a ocultagdo
de certos aspectos materiais da coisa que se mostra aos olhos do pintor; e esta
oculta¢io proporciona o aclaramento do que era sombra e o ensombreamento
do que era luz. Fazendo realgar o que era incégnito (a obofar), invisivel, no
modo cotidiano de ver Cratilo, a fabrica¢ao da imagem traz a luz “o que antes
nao era”, conforme ja vimos. E isto que vem brilha no siléncio dos contornos,
das linhas, como uma bela apari¢io liberta da banalidade que a obscurecia.

S6 quem ¢ capaz de um olhar que despoje o que vé de sua mera
aparéncia externa, s6 quem ¢é capaz de ver “dentro” todo um complexo de
pulsacdes vitais que penetram o espaco que elas mesmas animam; s6 quem ¢
para isto vocacionado, s6 quem ¢é Paul Valéry é capaz de confiar a mao pinta-
da de um anjo a retomada e o prolongamento do significado do olhar de uma
Virgemm, que mal se recorta no claro-escuro do jogo de sombras de onde
aparece, como sucede com A Virgem dos Rochedos, de Leonardo da Vinci. O
mesmo da Vinci que, a0 que parece, contra todo o saber do Renascimento,
privilegiava, por exemplo, o “estado de espirito” nas figuras que retratava, em
vez de seguir unicamente a trilha da beleza e a perfeicao das partes.

O pintor ha que saber discernir o que houver de pictural no visivel,
ha que saber reconhecer que elementos da realidade sdo suscetiveis de entrar
em composi¢ao plastica.

Quem ja se aventurou a pintar uma natureza morta, por exemplo,
mesmo que seja na incipiéncia do mais tosco aprendizado, pode vivenciar a
experiéncia do aparecimento da beleza escondida nas coisas, a experiéncia da
virtual implicacio de doig e Téxvn, na simples refracdo da luz no vidro de

» Cf. MARANGONI, Matteo, La vraisemblance. In: -—----- . Apprendre a voir. Traducio de Denise Lombard.
,, Neuchitel: Griffon, 1947. p. 77.
Cf. VALERY, Paul. Introduction a la méthode de 1.éonard da Vinci. Traducio de Geraldo Gérson de Souza. Sio
» Paulo: Editora 34, 1998.
" DA VINCI, L. Come il buon pittore ha da dipingere due cose, I’ uomo e sua mente. In: ------- Tratatto della
pittura. Roma: Unione Coopeerativa Editrice. 1890. par. 176, p. 73.
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um copo.

Implica tudo isso que o retrato pintado de Cratilo seja resultante de
virtualidades construtivas, reminiscéncias daquela beleza que é preciso ver com
a alma, para o vislumbre, do que deve ser visto, através da beleza sensivel,
sempre incompletamente realizada; e, mesmo assim, virtual encaminhamento
da alma a contemplacido das formas eternamente inspiradoras. Aquela beleza
apenas possivel de recordar quando a paixao, o pdthos da verdadeira lembranca
nos move a partir da imagem, em diregao a luz mais pura das aparigbes perfeitas.

A partir destas consideracdes, acredito nao ser demais a afirmativa
de que o legitimo ato do fazer pictérico, a p{pnoig, impoe necessatiamente
deformacgio. Isto porque o que a define, neste caso, nao ¢ uma pura relacio de
dependéncia formal entre dois entes, quais sejam a imagem de Cratilo e Cratilo
mesmo. Esta deformacio, porém, é fundadora e nio depende da vontade de
quem pinta. E diferente daquela deformacio que o Estrangeiro de Eléia, no
Sofista, condena nos deformadores que deformam a deformagio originaria,
“corrigindo” o oM para compensar tais deformacdes, resultantes do pon-
to de vista individual de quem olha de determinada posi¢ao. Adaptagao, por-
tanto, da L{NOLC 2 essas necessidades visuais “deseducadas”, que reivindi-
cam ver o que querem ver, sem a disposi¢ao necessaria a impositividade de um
modo de ser verdadeiro. Nao é também deformacio no sentido moderno de
“abstracao formal”, “estilo”, ou coisa do género, suscetivel até de transfor-
mar-se em “deformismo”, como acontece freqliientemente.

De outra coisa nao falava o Estrangeiro de Fléia, ao proclamar a exis-

2 ¢
5

téncia de uma forma “nobre’” da mimética, face a outra “bastarda”, “sofistica”,
“aduladora”. F a que produz nio propriamente imagens (€lxéva), mas enga-
nos, contrafacdes (pavtdopate). llusdes de dtica que co-movem a alma, que
movem a sensibilidade, rumo a facilidade de uma contemplagio que deseduca
os olhos carnais e atrofia os olhos da alma. Esta face bastarda da mimética se
resolve em uma figuratividade especificamente capciosa, cujos efeitos sao fun-
damentados em uma adesibilidade complacente, pela seducio dos sentidos.
De fato, a ilusdo requer um espectador mais crédulo que advertido, menos
alma que sentidos, mais afeito a contrafagao das aparéncias configuradas pelas
cores, por aquele verniz superficial, pela matéria, pura e simplesmente, um
espectador mais disponivel a uma beleza emprestada do que a beleza “natu-

» PLATAO, Sofista, 236 b.
* PLATAO. Sofista, 235 a.
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ral” das coisas.

As imagens que mimetizam de forma verdadeira respeitam as leis da
simetria do paradigma, vale dizer, preservam as proporgoes reais de compri-
mento, largura e profundidade. Conferem a cada parte as cores e as formas
apropriadas — disso resulta a perfeicao da imagem, da bela imagem. Nem sem-
pre a verdadeira simetria da beleza verdadeira é resguardada, face ao desejo de
ilusdao, como dito acima. Nem sempre o jogo das proporgoes ignora o que é
mutavel, em favor do permanente. E o que sucede com as obras de propor-
¢Oes monumentais, como bem nota o Estrangeiro. Nestas, as partes supetio-
res, as de grande altura, parecerdo menores que o natural e, glaiores que as de
baixo, por contemplarmos umas de perto e outras de longe . Aqui, imperam
os truques, os “poderes magicos”, acionados pela técnica que desconhece ou
renuncia aos seus proprios fundamentos ontolégicos, em favor da ilusao de
beleza, da “corre¢io” das fraquezas de nossa humana visdo: reproducao do sé6
aparente da aparéncia, do parecer belo sem o ser. E, entretanto, hd uma verda-
de artistica da beleza sensivel da imagem constituida pelo ato de pintar, a bele-
za das verdadeiras proporgoes, a beleza da verdade; beleza esta que ¢ parte da
Beleza em si, e é preciso ndo esquecer este fato, se quisermos apreender a
natureza disto que se chama “pintura”, na perspectiva aqui abordada.

Dessas coisas falava também o Sécrates de outros contextos, finali-
zando, por exemplo, uma longa discussio com o sofista Hipias: “o belo é
dificil” (10 xohema o YOG ) Quem fala do belo (T6 xaA6v) fala de algo que
¢ em si mesmo (QLTO TO XOAGV) e nao por forca, muito ao contrario, da exis-
téncia de qualquer coisa que seja bela . Seja esta coisa uma bela jovem, um
belo cavalo ou uma bela panela, desde que fabricada esta por um bom oleiro,
belamente cozida, no ponto, polida e arredondada, etc..

Este algo que ¢ em si mesmo, mas que se faz visivel em uma bela
jovem, em uma bela égua ou em uma bela panela assemelha-se a um corpo
mole, macio e brilhante de 6leo, que resvala de nossas maos, dada a sua natu-
reza ("Eolxe YOOV JLOAOKE %O )\etw )\Lnocpw) . E essa coisa escorregadia bem
pode bem ser o Sécrates que Alclblades comparou, em O Banguete , a um
sileno, daqueles que, quando destampados, exibem em seu bojo varias estatu-

PLATAO Sofista, 235 e, 236 a.
» * PLATAO. Hj ippias Maior, 304 e.
PLATAO Hipias Maior 288 a.

2 PLATAO Lisias, 216 c-d.
PLATAO. Banguete, 215 b.
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as da divindade, belas imagens, escondidas sob a capa surrada da feitra sensi-
vel " e que o “olho do pensamento” (tng Stavolac BPLg) s6 comeca a vet,
com agudeza, quando os do corpo come¢am a enfraquecer.

E, no entanto, a Beleza é, de todas as idéias, a mais brilhante e a
mais claramente percebida porque o é atrave;ls do mais claro de nossos senti-
dos, a visdo, e por meio da beleza sensivel . Visdo esta que se encaminha
sempre mais para a perfeicao, mediante a convivéncia freqiiente com esta be-
leza sensivel, que potencializa a alma para a contemplacio daquela Beleza es-
sencial, que faz serem belas todas as coisas belas.

E ainda no Hipias Maior que esti em jogo essa beleza das qualidades
sensiveis, posto que por todo o teor do dialogo, nunca é superada a cor;vicgﬁo
de que o belo é proporcionado unicamente pela visio ou pela audigao . Mas,
como todo visivel, a beleza sensivel da pintura de qualquer coisa bela nio se
reduz a uma simples duplicacio mimética do real. Tal beleza ha que confor-
mar-se aos critérios de semelhanca, mas igualmente aos da conveniéncia, para
além da simples aparéncia e da semelhanca empirica. Ela ha de ostentar, tam-
bém, a sua verdade, como temos visto, ou seja, a verdade da arte. Do artificio
via cores, tintas, “carnacio”, via todos os sentidos que a palavra xpwpor encer-
ra em seu bojo. .

Pisamos o chio daquilo que o belo faz nas coisas belas: xoopeltot,
em outras palavras, aquilo que imprime nessas coisas a marca de bela ordena-
¢do, de uma boa disposi¢ao das partes, enfim, de um x6éopog, como ja assina-
lado, fruto do feliz encontro de uma disponibilidade do olhar humano e do
real em sua totalidade. Ou seja, aqui as técnicas estdo a servigo da producao de
um mundo que ¢é fruto da busca de uma imagem geradora, por sua vez, de
formas puras de pintura. Habitamos este territorio que medeia o sensivel e o
inteligfvel, na vigéncia do belo como idéia, como algo transcendente que se
manifesta como exceléncia, como plenitude vigente, em todas as acepgoes
que este termo possa apresentar.

E fato, portanto, que T xaAév, o belo, ndo é redutivel ao puro
ornamento do xoopeLton, o belo nio é cosmético no pior sentido derivado a
que possa ter chegado esta palavra. Ndo atentar para isto sera confundi-lo,
confina-lo a superficialidade da aparéncia pela aparéncia, em seu mais restritivo

+ PLATAO, Banguete, 219 a.

“ PLAT@O. Bangunete, 219, a-c.

s PLAT[}O. Hipias Maior, 250 b-d.
PLATAO. Hipias Maior, 298 a.
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sentido, quando ¢, na verdade, a luz do ser. A luz do ser, embora ambiguamen-
te “dependa”, de certo modo, das aparéncias sensiveis, por forca de seu esta-
tuto de similitude.

E em funcio dessa mesma ambigiiidade que Zéuxis, aquele mesmo
das uvas pintadas, instado pelos habitantes de Crotona, pode realizar o retrato
de Helena, a mais bela das helenas, da forma em que o fez. E o fez através de
uma inflexao da plpeoig: escolhidas entre todas as jovens da cidade as cinco
mais belas, selecionou o que parecia mais belo em cada uma, para criar uma
espécie de tautologia do visto, mera reproducao do visto, na produgio de um
modelo de beleza petfeita, a seu modo de ver, a guisa de canon de sua arte .

Estamos, pois, a caminho daquilo que hoje ¢ denominado, na hist6-
ria da arte, de “naturalismo”, entendido como o triunfo da aparéncia, sem
mais, da exterioridade pela exterioridade, morte daquele arte-fazer artefatos,
em que o artificio é naturalidade, se por “naturalidade” nossos ouvidos mou-
cos puderem ouvir “inteligibilidade”. F sob este aspecto que “o belo ¢ dificil”;
por seu teor de inteligibilidade, por sua vigéncia entre o sensivel e o inteligivel,
nesse lugar que ¢ mais um nao-lugar: XOPOL?

O belo ¢ dificil porque é pura virtualidade, possibilidade de ver,
visibilidade dispensada pelal&éa e que di a ver, em seu jogo de presenca e de
auséncia, a forma (ovole) comum aquilo que esta presente e aquilo que estd
ausente, neste lance de instauragdo da imagem, seja dita, seja escrita, seja pintada.

E ainda neste sentido que nos é permitido aceitar que a pintura,
como toda apari¢do, sustenta-se a partir de um fundo de invisibilidade, silén-
cio da cor, ligado a esse nao-lugar mencionado. Esta invisibilidade, se quiser-
mos apelar para um exemplo recente, ¢ bem verdade que em termos histori-
cos, e com inspiracao distinta, esta invisibilidade bem pode ser ilustrada, nas
devidas proporgdes, pelo gesto do construtivista Kazemir Malevitch (1878-
1935). Um gesto que pretendeu exprimir as vicissitudes da propria expressao,
apontando para a “sensibilidade da auséncia do objeto”. Como se deu tal
gesto? Malevitch pintou um quadrado branco, ligeiramente diferenciado de
tonalidade, sobre o fundo branco de uma tela em branco; isso como o resulta-
do de um percurso abstrativo, em direcdo a formas geométricas cada vez mais
puras. Este percurso se resolve na redu¢ao de formas a quadrados, circulos,
retangulos, etc., cada vez mais descoloridos, cada vez mais s6 pretos, brancos

* Cf. XENOFONTE. Ditos e feitos memoraveis de Socrates, I11, 10. In: Sdcrates. Tradugio de Mirtes Coscodai.
Sao Paulo: Nova Cultural, 1999. (Cole¢io Os Pensadores).
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e cinzentos, até se esvanecerem. E isto nao deixa de ser paradoxal: a caminho
da abstragdo, gestos como este, apos eliminarem a figura e o espago ficticio da
tela, defrontam-se com a aporia da relacdo figura-fundo. Aporia esta que é
constitutiva da propria experiéncia perceptiva: tudo aquilo que percebemos,
percebemos em um fundo, vale dizer, tudo o que é percebido é uma figura ou
figuras degtacadas sobre um fundo. Isto significa, ja se vé, que a percepgio é
figurativa .

Se Socrates tivesse podido visitar o atelié de Malevitch, como um
dia, no dizer de Xenofonte, visitara o ateli¢ do pintor Parrasio, quando 1}7’166
cobrara que pintasse coisas “invisiveis”, coisas sem propot¢io e sem cores
certamente também faria “reivindicag¢des” ironicas. Exigiria, talvez, mais
“radicalidade”: Por que nao deixar, entdo, a tela totalmente em branco? Assim
ficaria eliminada a figura do quadrado branco. Se Malevitch se apressasse em
concordar, como Hipias, no dialogo Hipias Maior, ja referido aqui, o mestre de
Platao certamente continuaria na sua dialética: por que, neste caso, nao elimi-
nar também o fundo em que se insere a tela em branco, ou seja, o espago do
atelié, e assim sucessivamente, até que se tivesse que eliminar o préprio X6 JLog,
para chegar-se talvez ao Nada, melhor: a pura tensio entre ser e nao-ser? Isto
porque o quadro teria sido reduzido, de um espaco virtual a um espago real do
mundo, perdida sua transcendéncia primitiva, de volta a sua banalidade pri-
meira de pedago de pano, de madeira, de grampos, etc. Afinal, foi o que Malevitch
terminou mesmo fazendo, de fato. Tendo “desmaterializado” a forma, buscava
talvez uma outra espécie de forma, imaterial, uma nao-forma; realidades es-
senciais, ndo mais precarias e relativas, mas arquétipos geométricos. E um
caso a pensar o problema da destruicio do objeto, que culminaria, pode-se
dizer, por anular a distingdo originaria entre a imagem da realidade e a realida-
de mesma, ja que a realidade estaria assim amputada. . claro que tal compor-
tamento viria a deflagrar toda a revolugao que deflagrou até chegar as embala-
gens da sopa Campbell, de Andy Warhol (1930-1987), por exemplo. Warhol (1930-
1987) chegou a fazer composicoes com essas embalagens, no espaco real,
apondo-lhes, por exemplo, uma placa contendo a pergunta: “Isto é pinturar”.

Logo se vé, nunca saimos da questio do Cratilo, que desencadeou as
presentes consideracGes. Consideragoes estas acerca das consideragdes que o

Yt ARGAN, Giulio Catlo. op. cit., p. 480. Cf. também CAVALCANTE, Carlos. Como entender a pintura moderna.
3( Rio de Janeiro: Editora Rio, 1975. p. 157-59.
Cf. XENOFONTE. op. cit., III, 10.
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proprio Socrates nunca se furtou a fazer, em varios dialogos, enquanto perso-
nagem de Platdo. Nunca se furtou a dialogar acerca da pratica sobre a matéria
nao apenas da lingua, caso da nomeagao das coisas do mundo, como da prati-
ca sobre a matéria do mundo do “dar a ver” da imagem pintada das coisas do
mundo. Neste dltimo caso, como ja foi sugerido aqui, ha o esforco de uma
pratica sobre a materialidade dos meios de expressao pela cor, pelo trago, pe-
los esquemas, pelos perfis.

Ha toda uma retérica da imagem que merece atencdo e que nao
mais ¢ ditada pelos esforcos de solu¢iao de problemas da forma, vale dizer, da
imagem, e que a mim parecem estar em germe nessas discussoes de Socrates
com Cratilo, no dialogo homonimo, que vimos; nessas conversas a respeito de
imagens pintadas, de esquemas que promovem o aparecimento do sentido tio
claramente quanto possivel; conversagoes a respeito da for¢a que move a mao
que pinta a pintar como pinta; dessa for¢a que tem tudo a ver com a aparéncia
e seus artificios e, portanto, com o prazer e a beleza.

E a esse mover, a esses efeitos patéticos, que é necessario retornar
um pouco que seja. Implica trazer a baila a tensdo entre o visivel e o dizivel.
Neste particular essas falas de Socrates sempre primaram em pensar a retorica
em termos de pintura e a pintura em termos de retérica, como se uma nao
pudesse ser perfeitamente entendida sem a considera¢do da outra.

No que toca precisamente a pintura, percebemos que a teoria
platonica da mimesis sempre se dispde a domesticar a viruléncia da liberdade de
uma imagem, a imagem pintada. Esta liberdade seria virulenta porque, no fun-
do, no fundo, quem se dispusesse a raspar, como em um palimpsesto, camada
por camada da tinta de uma tela pintada, iria deparar-se com a brancura virtual
de uma tela nua. Nenhuma realidade se dissimula sob as cores; o que se da nio
¢ uma aparéncia ilusoria, mas a ilusio de uma aparéncia. Se a pintura for isso
realmente qualquer que seja o tempo de sua manifestacao, ela merecera todas
as censuras feitas por Socrates, nos dialogos em que o faz. Mas, assim como
encontrou uma forma de “regeneracio” do dizivel, pela institui¢cio de uma
retorica filosofica, do mesmo modo aponta para uma origem da imagem pic-
torica na @uolg, vale dizet, na verdade, como até ji vimos. Esta espécie de
“redencao” se da por forca de submeter-se esta imagem as condigoes filosofi-
cas que regulam o estatuto da aparéncia, isto ¢, de uma acao, a de pintar, cuja
referéncia é o real. E isto nos impele a pensar na possibilidade de uma
eloqiiéncia pictérica, o que implica as qualidades persuasivas da imagem
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pintada, o poder de ilusdo que possa ter, sua capacidade de mostra¢ao da
expressio de um rosto, do movimento de um corpo, infinitamente mais per-
suasivo do que um discurso.

Com certeza, isto tudo é apontado por um Socrates que emerge
desses contextos tedricos, desses discursos “marginais”, de for¢a insuspeitada,
nio fossem suas palavras sempre xatd xpdtog. E preciso sempre atentar para
essas insinuagOes, muitas vezes disfar¢adas nos recursos aparentemente sim-
ples da comparagao. No vigor desse fundo socratico do dizivel, podem dar-se
inauguracoes inesperadas, como a consideracao da alma do espectador, cuja “pai-
x20” (nddog) é de responsabilidade da mio que pinta, para o bem ou para o mal.

E o resto ¢ sempre som, palavra, traco, cot.
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