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Esta comunicagdo ndo pretende investigar a mimesis em Plat&o® mas abordar as passagens
em que o filésofo recorre a0 paralelo com a pintura, para tentar detectar ndo apenas as
motivactes que originam esse paraelo, como também a concepcdo de representacdo mimeética
gue o enforma. Fazendo dialogar alguns textos escolhidos, deixarei estrategicamente de lado a
problematica maior de cada didlogo, quando esta ndo apresentar uma relacdo direta com 0 campo
problematico que tento construir.

Como ponto de partida, o famoso requisitério contra a mimesis pictural na Republica (X,
597). A questdo central dessa parte do didlogo é ade ndo fornecer direito de cidadania a poesia,
devido essencialmente a sua natureza mimética. Para definir a poesia imitativa torna-se
necessario, em primeiro lugar, saber o que € a imitagdo em geral. Como ilustracéo desse ponto,
Socrates refere-se a0 que se tornaria uma metafora classica da mimesis: o espelho, por meio do
gual se pode reproduzir tudo o que existe no universo, bastando “andar com ele por todo lado”
(596 d). Semelhantes aos objetos meramente aparentes, desprovidos de existéncia real, que
constituem os reflexos no espelho — eis a caracterizagdo das pinturas. Para explicitar aanalogia, 0
filosofo recorre a0 exemplo da cama, referindo-se as trés formas existentes desse objeto: a
natural, confeccionada por Deus e pertencente ao reino das idéias; a executada pelo marceneiro e,
finamente, aquela criada pelo pintor (597 b). Quanto a este Ultimo, a questéo é saber se também
se inclui na categoria de artifice, a qual pertencem os outros dois. A resposta de Socrates é

peremptoria:

! Sobre esse tema, consultar Costa Lima (1980, p.1-66; 1995, p. 63-76) e Barbara Cassin (1995).



— De modo algum. [...] O titulo que me parece gque se lhe gjusta melhor é o de
imitador daquilo de que os outros s8o os artifices.

— [...] Chamas, portanto, ao autor daquilo que esta trés pontos afastado da
realidade, um imitador.

— Exatamente. (597 €)

Assim, seguindo o costume grego de contar os dois extremos de uma série dada, o pintor
se distanciaria em trés graus da verdade original, da physis da cama. Curiosa topografia platonica,
em que as posicoes se definem sempre consoante a distancia adequada em relacdo a realidade.
Como esta, para o fildsofo, € o mundo das idéias, cria-se a partir dai uma hierarquia, segundo 0s
diferentes graus de afastamento, que, conforme veremos, serd a base do procedimento de
exclusdo, capital para o pensamento platénico. Sera ela também o motor da aproximacdo entre
poesia, retérica e pintura.

Seguirei, como fio condutor, o tema do afastamento em relacdo ao modelo original,
central nesse didlogo. O paradigma ainda é o da analogia entre diferentes tékhnai, s6 que agora se
trata de um parentesco com atividades menos nobres, visto que, para Platéo, as técnicas imitativas
sdo taumatUrgicas, manifestagdes magicas. Leiamos:

[...] @amesma grandeza, vista a nossos olhos, de perto e de longe, n&o parece igual.
[...] E 0s mesmos objetos parecem tortos ou direitos, conforme os observemos na
agua ou fora dela, concavos ou convexos, segundo uma outra ilusdo de Otica
produzida pelas cores, e é evidente que tudo isso langa a confusdo na nossa aima.
E a essa enfermidade de nossa natureza que a pintura de sombreados
(skiagraphia), a arte do charlatdo e cem outras invencbes do mesmo género se
dirigem e aplicam todos os prestigios da magia. (Republica X, 602 c-d)

Anadlisando as técnicas pictéricas referidas pelos termos gregos skiagraphia e
skenographia, Wedey Trimpi (1978, 403) constata que sdo amilde empregadas em metaforas
ilustrativas que as comparam com deficiéncias em diferentes campos, tais como metafisica,
epistemologia, Gtica, retérica e poesia. Por exemplo, pode-se usar um desenho skiagrafico como

metafora da incompletude do conhecimento ou uma perspectiva skenografica cuidadosamente

projetada para representar a falsidade da argumentagio sofistica. E recorrente nos Didlogos,



como na citagdo acima, 0 uso do desenho sombreado visto a distdncia como analogia geral para
ilustrar 0 engano suscitado pelas aparéncias (cf. Teeteto 208 e, Parménides 165 c-d). Novamente
0 que estd em questéo € a distncia adequada — as vezes, basta aproximar-se do objeto para
perceber o cardter ilusorio das aparéncias — e a melhor demonstracdo para isso € a pintura. Os
exemplos se repetem, em diferentes textos:
Assim, como as coisas hum guadro, quando vistas a uma distancia, parecem estar
todas numa Unica e mesma condi¢do e serem semelhantes, mas, quando se chega
perto delas, parecem ser muitas e diferentes. (Parménides 165 c-d)
[..] A manera de certos quadros. de longe temse a impressdo de unidade,
parecendo, assim, de caracteristica uniforme e semelhante. [...] Porém, de perto,
aparecem como multiplos e diferentes, e esse smulacro de diferenca lhes empresta
carater de diversidade e de dessemelhanca consigo mesmo. (Filebo 42 a-b)
Voltemos a Republica e a tentativa de neutralizacao das artes miméticas, operacionalizada
pelo logos filoséfico. Facilmente se depreende que a andlise darepresentacdo pictural, em vez de
ser apenas um desvio da problemética central de Platdo, revela-se uma poderosa estratégia para
fortalecer a argumentacéo posterior. Fica evidente, assim, o verdadeiro alvo a atingir por meio
dessa desqualificacéo da pintura:
— Eraaesse ponto que eu queria chegar, quando dizia que a pintura e, de um modo
geral, a arte de imitar, executa as suas obras longe da verdade e, além disso,
convive com a parte de nés mesmos avessa ao bom senso, sem ter em vista, nesta
companhia e amizade, nada que sgja séo ou verdadeiro. [...] N&o acreditemos,
contudo, apenas na semelhanca com a pintura, mas avancemos até aguele setor do

espirito que convive com a imitacdo poética, e vegjamos se € inferior ou valioso.
(Republica 603 a-c)

Ut pictura poesis... como formularia Horacio, séculos mais tarde. Pelo viés desse recurso
a pintura, deixa-se entrever o verdadeiro alvo: a imitacao poética. Com efeito, a passagem acima
€ bastante reveladora dos pressupostos que fundamentam a definicdo platdnica da mimesis e dos
critérios usados para determinar o seu valor. E um bom exemplo, entre vérios outros, da

desconfianca face as artes “ avessas ao bom senso”, que a filosofia cléssica ndo mais abandonaria.



Tratase sempre de reafirmar o primado da verdade, submetendo a pintura as condi¢tes
filostficas que regulam o estatuto da aparéncia, isto é de imagens cuja referéncia é
necessariamente constituida pelo que se considera como real. Desse modo, o0 pintor ndo produz o
ente verdadeiro, mas a aparéncia, o fantasma (Republica 598 b), ou sgja, aquilo que ja configura
uma simulacdo de cOpia, razéo pela qual geramente se traduz phantasma (copia de copia) por
simulacro. Desqualificada a pintura e enunciada sua semelhanga com a poesia, € chegado o
momento de Socrates avaliar 0 poeta imitador:
— Por conseguinte, temos razéo em nos ocuparmos dele desde j&, em o colocarmos
em simetria com o pintor. De fato, parece-se com ele no que toca a fazer trabalho
de pouco valor em relacéo a verdade. [...] Da mesma maneira, afirmaremos que
também o poeta imitador instaura na ama de cada individuo um mau governo,
lisonjeando a parte irracional, que ndo distingue entre o que € maior e 0 que €
menor, [...] que estd sempre a forjar fantasias, a uma enorme distancia da verdade
(605 a-c).

Segundo parece evidente, enuncia-se mais uma vez o critério decisivo da distancia em
relacdo a verdade. A partir desta, justifica-se a grande proximidade entre a pintura e a poesia,
dois modos de representacdo profundamente cumplices, j4 que produzem os nesmos efeitos:
desviando a alma da posicéo ascendente ideal, arrebatam: na para baixo, dirigindo-se a sua parte
irracional — a parte desgjante —, que sO reage aos estimul os de prazer e de dor. Dagui se infere que
a critica da poesia desenvolvida nos textos platénicos nunca € uma questao de técnica, mas de
ética e de politica.

Na etapa final do requisitorio contra as artes miméticas, o veredicto € categérico: ndo ha
lugar na Republica para pintores e poetas, essas almas sedentas que beberam hybristicamente da
agua do rio Ameles e, por isso, esquecidas do mundo eidético, contentam-se com os prazeres do

sensivel (Republica 621 ab). Entretanto, eles ndo sdo os Unicos a sofrer desse mal. Para

identificar seus companheiros de infortunio, retomemos o paralelo com apintura, nosso fio



condutor, por constituir uma estratégia freqiientemente empregada por Platdo no seu processo de
caca aos desmemoriados.

O segundo didlogo selecionado é o Fedro. Deixando de lado os diversos temas abordados,
enfoquemos a discussdo central sobre a retdrica, que se relaciona diretamente ao questionamento
da escrita. Como falar em publico, por que escrever ? — eis 0 assunto do debate que empolgava
dois atenienses, no século V aC. Para Fedro, a retérica € uma arte da faa que se exerce
sobretudo nos tribunais (Fedro 261 b) e cujo principal representante é Lisias, autor de discursos
de defesa para ler em processos. Ja Socrates, ampliando o campo de agéo da retdrica, define-a
como arte de influenciar as dmas por meio do discurso, nos tribunais e em todos os tipos de
reunides (261 ab). Desenvolvendo uma critica a retérica tradicional, devido a semelhanga com a
sofistica na busca do sucesso politico, Sdcrates enuncia seu projeto para uma verdadeira ciéncia
do discurso — a boa retérica filosofica —, fundada no método dialético, o Unico capaz de conduzir
a ama a apreensdo do inteligivel. Em contrapartida, descaracteriza a retorica sofistica, praticada
por especialistas em logografia, atividade de ma reputacéo por ser escrita e remunerada. Sua
estratégia perfaz um duplo movimento (cf. Brisson, L.: 1989, 59): primeiro, a ampliacdo do
espectro semantico do termo logographos, de um sentido limitado de “escrivéo judiciario” ao
sentido geral de “escritor”, “prosador” (257c - 258d); em seguida, a depreciacéo da escrita—e ai
intervém o paralelo com a pintura:

O que ha de terive [..] na escrita, € também, Fedro, que ela tenha
verdadeiramente tanta semelhanca com a pintura. E, por esse fato, os seres que cria
passam por seres vivos, mas, que se lhes faga alguma pergunta, plenos de
dignidade eles se calam! Acontece 0 mesmo com os escritos. Falam das coisas
como se as conhecessem, mas, quando alguém quer informar-se sobre qualquer
gggtg_g;) assunto exposto, eles se limitam a repetir sempre a mesma coisa. (Fedro

Nessa comparagdo entre a escrita e o retrato — o grafema e o zoografema —, o trago de

semelhanca que faz da primeira um homdlogo da pintura €, segundo Jacques Derrida (1972, 156),



a seguinte deficiéncia compartilhada: “0 seu siléncio, esse mutismo obstinado, essa mascara de
gravidade solene e interdita que disssmula tdo mal umaincuravel afasia, uma surdez de pedra, um
encerramento irremediavelmente débil a solicitagdo do logos”. O texto escrito pode ser
comparado a uma imagem pintada, tanto mais facilmente ja que € o mesmo verbo (graphein) que
designa os atos de escrever e de pintar. Todavia, apesar de semelhante a pintura, o discurso
escrito ocupa um degrau mais baixo na hierarquia das artes mimeéticas, devido ao paradoxo de
base que o congtitui: dase como imagem da fala, mas € silencioso, ou sga, tratase de uma
estranha arte imitativa que trai aguilo mesmo que pretende imitar. Assim se compreende que néo
possa responder a qualquer questéo que se lhe faca, ndo possa escolher seus destinatarios nem se
defender sem a ajuda daquele que o compés. O diagndstico é simples, segundo a Carta VIl de
Platdo: “paralisia, enfermidade de que sofrem efetivamente os caracteres escritos’ (343 a).

Mas ndo silenciemos sobre as motivagdes que regem tal condenacdo da escrita, por
intermédio da analogia com amimesis pictural, apesar de esse problema ultrapassar 0 nosso tema.
Pode-se continuar a ampliacdo do campo semantico de logographos: o Ultimo movimento de
Socrates € 0 de também incluir os retores em geral e, com isso, baralhar mais as fronteiras entre
retérica e sofistica. Ao avaliar a escrita e a pintura com a medida do ser e da verdade, critérios
gue ndo consideram a especificidade do objeto anaisado, o filésofo prepara o terreno para
edificar a boa retérica filosofica: a sua, evidentemente. Dada a fortuna de tal condenacdo no
pensamento classico, € Jacqueline Lichtenstein (1989, 59) que nos esclarece sobre os seus
drésticos efeitos:

Platdo deporta a andlise para um terreno totalmente estranho ao seu objeto e onde
iria permanecer durante séculos. Tal identificacdo da pintura e da retérica com a
sofistica, obrigando a pensar esses dois modos de representacdo através das
categorias l6gicas da verdade, colocard um peso considerével sobre toda a histéria

das artes visuais e das artes da linguagem. Pintores e oradores terdo sempre que se
defender de serem sofistas.



Desse modo, pode-se inferir que as consideragdes do fildsofo acerca da mimesis pictural
tém, em primeiro lugar, a finalidade estratégica de, através da pintura, visar, mais genericamente,
a sofistica. E mais. a escolha da estratégia,longe de ser gratuita, revela uma caracteristica
basica do alvo, conforme nos indica a mesma autora:

Com efeito, por que proceder a esse desvio pela imagem pictura para atacar a
sofistica, se ndo for porque esta é acusada em razdo das suas “pinturas’? Sem
davida alguma, esse discurso concerne a sofistica, mas principalmente porgue ele
visa aquilo que, nela, se assemelha a pintura: esse poder de ilusdo cujo modelo
exemplar € fornecido pelas imagens pintadas. (idem, p. 57)

Claramente se verifica a referéncia ao visualismo patético, traco marcante do discurso
sofistico, que descreve as coisas colocando-as diante dos olhos do receptor, através do recurso a
simulacros verbais como a enargeia e a ekphrasis. Essa prética pressupde uma concepcao da
linguagem que privilegia seu caréter persuasivo, o efeito sobre o ouvinte, reconhecendo para isso
gue as imagens encantam o espirito por meio de um poder que suplanta o das palavras. Cabe
enfatizar as implicagdes dessa identificag8o entre sofistica e pintura, retomando alguns trechos
do didogo Sofista:

Assim, o homem que se julgasse capaz, por uma Unica arte, de produzir tudo,
conforme sabemos, so fabricaria, afinal, imitagdes e homonimos das realidades.
Habil, na sua técnica de pintar, ele podera, exibindo de longe os seus desenhos, aos
mais ingénuos dentre os jovens dar a ilusdo de que podera iguamente, de tudo o
gue quiser fazer, criar a verdadeira redidade. [...] N&o devemos admitir que
também o discurso comporta uma técnica por meio da qual se podera levar, aos
ouvidos de jovens ainda separados da verdade das coisas por uma longa
distancia, palavras enfeiticadoras e apresentar ficcbes verbais sobre todas as
coisas, dando-lhes assim a ilusdo de ser verdadeiro tudo o que ouvem e de que
guem lhes fala conhece tudo melhor do que ninguém? (234 b-c)

Em sintese, a discussdo central da obra se desenrola em dois planos: as tentativas de
definicdo do sofista e a demonstragdo da possibilidade de existéncia do erro, fundada no

reconhecimento de uma certa realidade do ndo-ser. Aparentemente, o objetivo primordial do

didogo é chegar a uma definicdo do sofista que possibilite distingui-1o do politico e do filésofo.



Como o Estrangeiro e Teeteto sabem que isso ndo sera fécil, precisamente porque o sofista se
furta as definicbes, experimentar-se-a de inicio, acerca de um tema aparentemente banal, o
método |6gico apropriado a investigagdo pretendida. Trata-se de definir o pescador de linha,
através de uma série de divisdes sucessivas: eis 0 método dialético? em aco.

Quando se passa a0 sofista, percebe-se que a pesca ndo era um mero exemplo, mas a
ilustragdo patente do préprio procedimento de captura, em funcionamento no texto. Como o alvo
€ movel, fugidio, nenhuma definicdo consegue captura-lo. Dentre as diversas caracterizacoes
apresentadas, destaquemos a seguinte: contraditor de profissdo, capaz de superar a todos em
gualquer tema (233 b), o sofista possui, em aparéncia, a ciéncia universal (233 ¢) — sabe tornar
verdadeiro o que é falso. Essenciamente falsificador, ele consegue, por meio das imagens
plasmadas por sua fala artificiosa, dar o0 ser ao que ndo existe E esta é, de fato, a esséncia do
falso, nas coisas e nas palavras.

Para definir o sofista como produtor de imagens falsas, ou sgja, que ndo reproduzem
acuradamente as proporgdes do original, o Estrangeiro recorre ao paradigma do desenhista. Em
primeiro lugar, este pode produzir desenhos exatos ou inexatos de seu tema, o origina da
imagem. Um desenho exato, ou icone, corresponde a uma afirmativa verdadeira de quem possuli
um conhecimento genuino, ja o desenho inexato corresponde a uma afirmativa falsa e é
denominado de fantasma. Leiamos:

ESTRANGEIRO: A primeira arte que distingo ra mimética € a arte de copiar.
Ora, copia-se mais fielmente quando, para aprimorar a imitacéo, transportam-se do
modelo as suas relagcbes exatas de comprimento, largura e profundidade,
revestindo cada parte com as cores convenientes.

TEETETO: E dai? Todos o0s que imitam ndo tentam agir assim?

ESTRANGEIRO: Menos agueles, pelo menos, que devem modelar ou pintar
alguma obra de grandes dimensdes. Com efeito, se eles reproduzissem essas

belezas em suas verdadeiras proporgOes, sabes que as partes superiores nos
pareceriam peguenas demais e as partes inferiores, exageradamente grandes, pois a

% Sobre o método dialético platonico, cf. Deleuze, G.: 1968, 82-91 e 1969, 292-307.



umas vemos de perto e aoutras, de longe. [...] Abandonando a verdade, os artistas,
de fato, ndo sacrificam as proporgcdes exatas para substitui- las, em suas figuras,
pelas proporcdes que criardo ilusdo? (235 d - 236 a)

Ta é o esbogo do paradoxo da mimesis pictural que se pretende cOpia: distorce as
proporcdes do proprio original para se acomodar as leis da perspectiva, mas o resultado dessa
compensacao artistica para uma distorcao 6tica € que imagens inexatas nos fornecem imagens
exatas do original. Portanto, ser uma imagem €, de algum modo, ser e ndo ser o origina: eis o
seu estatuto paradoxal, eis 0 seu perigo, do ponto de vista de uma légica regida pelo principio
metafisico da identidade. Essas observagdes nos levam a concluir, com Stanley Rosen, que “para
estabelecer a existéncia de imagens e a partir dai definir a arte do sofista, devemos demonstrar
gue é possivel falar e pensar falsidades sem nos contradizermos’ (1983, 150). Como a falsidade
€, aparentemente, uma combinagdo auto-contraditoria de ser e de ndo-ser, 0 proXimo passo,
obrigatdrio — e entramos no segundo plano do didlogo —, sera procurar um modo de dizer que o
falso é real, sendo paraisso necessario provar arealidade do ndo-ser. O parricidio, afinal:

ESTRANGEIRO: E que, para nos defender, teremos que, necessariamente,
guestionar a tese de nosso pai Parménides e demonstrar que, em certo sentido, o
nao-ser € e que 0 ser, por sua vez, de alguma maneira ndo €. [...] Enquanto ndo se
fizerem nem refutacéo, nem demonstracdo, ndo se podera faar de
discursos falsos nem de opinides falsas, nem de imagens, de copias, de imitagdes
ou de simulacros, e muito menos de qualquer das artes que deles se ocupam, sem
cair, inevitavelmente, em contradicdes ridiculas. (Sofista 241 d-€)

Consumado o crime, a etapa seguinte consistira na definic¢éo do ndo-ser — posto que agora
jA se pode fadar dele — como alteridade, isto € como o outro do ser. Para uma melhor
compreensao dessa passagem, recorrerei a andlise de Costa Lima (1980, 43):

O néo-ser, por conseguinte, € uma modalidade do ser, identificado pela relacdo de
alteridade que supde quanto ao verdadeiro. O ndo-ser penetra nos discursos e nos
julgamentos como o falso que vem a caracteriza-lo. O discurso do ndo-ser é o
discurso do falso e este é propriedade do sofista. A obra do imitador € perigosa ao

filésofo, ndo sO inferior a sua atividade, justamente porgue lida com o outro do ser,
COM O Seu avesso.



Tais consideragcBes nos levam a retomar as andlises do Fedro e da Republica e a
aproximar todos os que lidam com perigosa alteridade. Sob as diversas mascaras assumidas
pelo “sofista de cem cabegas’ (Sofista 240 c), encontram-se todos os produtores de diferenca:
pintores, poetas, retores e sofistas — € tudo farinha do mesmo saco-de-gatos platénico. Barbara
Cassin, em sua decisiva andlise do discurso sofistico, define-o como “um performativo, no
sentido austiniano do termo: How to do things with words” (1990, 261). Explorando as poténcias
do logos, tal discurso se afirma como produtor retérico de um efeito sobre o outro — a persuaséo,
através da adulacéo dos sentidos — e de um efeito-mundo, de uma ficgdo. A via assim aberta
permite destacar o perigo — para os amigos da sabedoria — representado por essa demiurgia
discursiva, que, segundo a definicdo de Platdo, de base etimoldgica, poderia ser denominada de
poesia, operacdo que provoca a passagem do ndo-ser ao ser (idem, 262).

Para concluir, diagramemos o funcionamento do paradigma pictural em Platdo. Na
comparagdo que enformatal paradigma, a pintura € sempre o termo comparante, fixo, ao passo
gue o termo comparado, flutuante, opera como a casa vazia — ocupada, a cada vez, por um dos
“falsos pretendentes’ que Plat&o esteja quererdo desqualificar — que permite a movimentagdo das
pecas no tabuleiro textual. Resumindo: a comparagdo com a pintura constitui uma das estratégias
aque o filésofo recorre para efetuar o processo de exclusdo dos que ousam pretender a alteridade.
Entre estes, como vimos, incluemse todos aqueles que produzem os avessos da verdade, os

simulacros, que a razéo, sob a égide da filosofia ou de outra ordem dominante, ndo cessara de

perseguir.
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