s CAPITULO 2 =

PLATAO E A MIMESIS

Neste capitulo, vocé estudard a primeira de-
fini¢do geral das belas-artes. Platdo separou
as belas-artes dos oficios e agrupou-as sob o
conceito geral de “imitag¢do”. Distinguiu tam-
bém as operagoes envolvidas em criar obras
de arte e usufrui-las das operagoes envolvi-
das na busca do conhecimento. Tais opera-
¢oes geram resultados frontalmente opostos.
Assim surgiu uma oposigdo frontal entre arte
e Filosofia. Entender o contraste entre arte e
conhecimento é, portanto, fundamental para
entender a prépria visdo platonica do que
seja arte.
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2.1 ARTES E BELAS-ARTES,
TECHNE E MIMESIS

Quem foi o primeiro filésofo da arte? Talvez devamos escolher
Aristoteles, pois ele escreveu um didlogo chamado Sobre os poe-
tas (ha muito tempo perdido) e o conjunto de anotagdes intitula-
do Poética, cuja primeira parte, sobre a tragédia, chegou até nds.
A, encontramos uma classificagdo completa das artes segundo os
meios, objetos e modos. Por outro lado, ndo ha nenhum dialogo
platonico dedicado especificamente a busca da definicdo da arte.
Platao freqlientemente trata, em um mesmo dialogo, de varios as-
suntos diferentes. No caso da arte, preferiu trata-la em um con-
texto em que o principal fim visado ¢é a reforma da educagio; tal
reforma pressupde uma nova concepgio de saber.

Ainda assim, Platao foi o primeiro a tracar uma distingao niti-
da entre a arte no sentido de “oficio” (téchne) e arte (mimesis) no
sentido em que falamos das belas-artes, dando a cada uma sua
definicao. Platdo define as belas-artes como instincias da imita-
¢do e como o inverso do verdadeiro saber, e por isso se tornou o
primeiro filésofo da arte.

A classificagdo aristotélica deve o essencial a Platdo. Ela ja pres-
supoe a definicdo platonica de arte como mimesis. De fato, a ori-
ginalidade da contribuicdo esta em outra parte da Poética, a saber,
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na reabilitacdo da imitaciao e na famosa teoria da catarse tragi-
ca. Voltar-se-a a esses temas no préximo capitulo.

Este capitulo e os proximos estao organizados de maneira se-
melhante. Todo este livro estd baseado na hipotese de que estudar
a visdo filosofica da arte ¢ um modo de estudar a prépria Histdria
da Filosofia. As consideracgdes iniciais visardo esbocar uma visdo
geral do filésofo a ser discutido, pois sua visdo da arte sempre tera
uma relagdo estreita com suas teses centrais. De fato, espera-se de
um grande pensador uma certa continuidade ou articulagdo entre
os diversos temas que aborda. Ndo se espera que ele o faga por
uma adesdo dogmatica a coeréncia, mas por desdobrar um pensa-
mento vivo e fértil. No caso de Platao, se a sua doutrina central é a
da participacio, sua Filosofia da arte definir-se-a em relagdo a ela.
A seguir, as perguntas principais serdo: as obras de arte sdo ma-
neiras de participa¢do nas Formas? O artista se concentra sobre as
Formas ao criar ou a imitacdo é indiferente as Formas? O filésofo
pode ser um imitador?

2.1 A REJEICAO MORAL A HOMERO

Citou-se no capitulo anterior a visao aristotélica sobre o nasci-
mento da Filosofia, a saber, que Platdo visou uma disciplina prati-
camente inédita, se comparada com o pensamento sobre a arché
dos pré-socraticos. Nao se quer dizer com isso que o fildsofo te-
nha formulado o seu pensamento por contraste explicito com os
pré-socraticos. Seus comentdrios sobre os antigos sao fortuitos. S6
homenageou Parménides de Eléia, fazendo dele o protagonista de
um didlogo de mesmo nome. Certo grau de decepgao se declara em
outras passagens, como o comentario do Fédon sobre Anaxagoras
de Clazomenas: ele pode até ter feito mengdo ao espirito (noils),
mas desapontou os leitores que esperavam dele uma investigacdo
sobre principios racionais, pois explicou o universo mediante cau-
sas como “o éter, a agua e outros absurdos” (Féd. 98b). Anaxagoras
ndo se distinguiu, contrariando sua promessa, de todos os outros
pensadores da phusis ligados s6 a matéria (Aristdteles, do mesmo
modo, viu na arché pré-socratica apenas o que ele mesmo nomeou
como a causa material). A polémica platdnica se dirige menos aos
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“fisicos” do que aos poetas e aos sofistas. Platdo se distancia dos
sofistas, como vocé estudou na disciplina do seu curso dedicada
a Filosofia politica antiga, e dos artistas, como vera agora. Sob al-
guns aspectos, chega a reunir sofistas e artistas sob a mesma estirpe
dos “ilusionistas profissionais” De Platao pode-se dizer que a arte
desempenha um papel crucial no seu pensamento, pois se opoe
frontalmente ao que a Filosofia deve ser. Tal juizo nunca se repete
em relacdo aos pensadores fisicos, mesmo quando sao rejeitados. A
nova disciplina iniciada, a Filosofia em sentido préprio, caracteri-
za-se, em passagens cruciais da obra platonica, mediante o contras-
te com as belas-artes e, em particular, com a poesia de Homero.

© © © 0 00 000000000000 00000000000 00000000000 0000000000000 0 o

Decerto, Platdo rejeita a arte por mais de um motivo. Pode-se
frisar o papel entdo predominante da poesia como repositério do
saber pratico, e como tal é considerada pela geracdo precedente
(cf. Lis. 214a), de tal modo que suplanta-la apresenta-se como
tarefa essencial para qualquer reformador politico, o que Platdo
também o foi. De fato, na Republica, o tratamento inicial da arte
se encontra nos livros II e III, em que Sécrates — nesse didlogo o

protagonista e porta-voz do ponto de vista platonico — considera

Busto em mdrmore de
Homero. Ele é um dos
autores das famosas obras
lliada e Odisséia.

necessaria uma avaliacio critica da poesia de Homero, uma vez
que a educacgdo dos jovens atenienses de entdo consistia, em boa
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parte, na memoriza¢ao e na dramatizacdo dos poemas homéricos.
Dai também o carater edificante, isto é, moral da recusa da poesia.
Platao critica a imoralidade dos deuses retratados por Homero e a
sua inépcia como modelos para os jovens tanto no Eutifron (Eut.
6 b-c) como nos livros II e III da Repiiblica. O aprendizado da vir-
tude exige a apresentacdo de belos modelos a serem seguidos, e a
exclusdo dos maus? O Socrates platonico nao se limita a tais consi-
deragoes imediatamente tteis (pedagdgicas e morais), mas conduz
a investigacdo sobre a arte em uma pergunta pelo seu modo de
ser. Suponhamos que os poetas s mostrassem homens corajosos e
deuses de carater nobre e magnanimo. Eles estariam a altura da sua
missdao formadora de carater? Em algumas passagens, Platao da a

Platé@o ndo levanta objecbes entender que sim, mas na maioria delas, que nao. A poesia, mes-

contra certo tipo de poesia, mas

o ) mo quando edificante, teria um efeito indesejdvel sobre a mente,
quanto a esséncia da poesia.
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advinda de suas limitacées intrinsecas. Existe uma rejei¢do a arte
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de teor pedagdgico e moral, mas se limitar a comentar apenas esse
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aspecto seria ignorar o que ha de mais importante no platonismo.
As ressalvas feitas a arte — cujo exemplo consumado sempre sera
Homero - sé podem ser compreendidas de maneira adequada se
forem compreendidas de maneira ontoldgica.

2.3 A REJEICAO ONTOLOGICA A ARTE

A afirmagdo feita desde cedo por Platdo na Defesa de Socrates, a
saber, que os poetas ndo conhecem aquilo sobre o que falam e que
a arte ndo transmite um saber verdadeiro sobre o assunto de que
trata, s6 é fundamentada na Republica, porque é fundamentada
metafisicamente (Def. 22a-b). A explicacdo dessa ultima sentenca
é o assunto deste topico. O tratamento mais extenso e claro dado
por Platdo a arte se encontra no dialogo que é também a exposi¢ao
consumada da teoria das Formas — a Republica — e talvez ndo seja
mera coincidéncia. A superagdo da arte é um dos motores princi-
pais do pensamento platdnico, enquanto a teoria das Formas, de
modo implicito ou explicito, é o ponto de vista do qual é permitido
esperar tal superagao.

No comego do livro final da Repuiblica, Sdcrates compara trés
tipos de criadores: o demiurgo divino, o marceneiro e o pintor.
Tomemos por exemplo uma cama para explicar as diferengas entre
a atividade de cada um. Ha uma cama por si mesma, criada pelo
demiurgo, em referéncia a qual toda a multiplicidade de camas ¢é
nomeada. E a Forma da cama. Ela nio tem nem tamanho e nem
figura definidos, nao pode ser feita de nenhum material em par-
ticular, nem pertence a nenhum periodo ou estilo particular da
historia do mobiliario. Ela ndo pode ter nenhum trago visivel, pois
isto a tornaria novamente algo singular. A Forma da cama se define
por oposi¢do aos individuos e nunca se identifica com individuo
nenhum, preservando sua universalidade deste modo, bem como
sua heterogeneidade diante do sensivel. Se ela tivesse qualquer
caracteristica individualizante, seria necessario que Deus criasse
ainda uma outra, mais universal ainda e acima dela. Quando um
marceneiro (o technites, artesdo) planeja fabricar uma cama, ele
precisa concentrar-se sobre essa cama realissima e esfor¢ar-se com
o auxilio do calculo para fabricar uma cama que seja adequada ao
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Vincent Van Gogh, Noite estrelada, 1889. Um original de arte de 6leo sobre tela, 64 x 80.
De acordo com a teoria platénica, nem mesmo pinturas que alguns consideram tao
valiosas, como esta, teriam um status digno

uso. Pensemos agora na relagao do artista com a cama. O pintor
que apenas pinta a cama fabricada pelo marceneiro esta dupla-
mente distante da Forma da cama, ou cama em si, ou cama ideal.
Como o pintor imita a cama do marceneiro, que ja estd a dois pas-
sos afastado da cama em si, ele se afasta trés passos da cama em si:
“aquele que esta trés graus afastado da natureza chama ‘imitador™
(Rep. 597e). (Lembremos que o grego antigo ndo conta a partir do
zero, mas a partir do um, antes de o Ocidente introduzir o zero na
aritmética.). Assim, as belas-artes, isto é, as imitagcdes encontram-
se “a uma distancia de trés graus da verdade” (Rep. 602c). As imi-
tacdes sao copias de copias de coisas verdadeiras.

De fato, o livro X é preparado pela alegoria da caverna, no livro
VII da Republica. Vocé decerto ja tem algum conhecimento a res-
peito. Retomemos, contudo, seus pontos principais. Ela nos convi-
da a imaginar uma caverna subterranea em que prisioneiros acor-
rentados numa mesma posi¢ao desde a infancia estdo condenados
a ver apenas sombras refletidas em uma das paredes por marione-
tes ou bonecos que sdo exibidas atras deles. Como os prisioneiros



40 o ESTETICA

nao podem ver as figuras que projetam as sombras, consideram as
sombras as unicas realidades. Se pudessem se libertar das corren-
tes, veriam que as sombras anteriormente vistas sao reflexos de bo-
necos e que os bonecos, por sua vez, sdo copias das coisas reais que
se encontram fora da caverna, na superficie. A realidade mais real,
portanto, nunca se encontra na caverna, apenas os seus reflexos e
sombras. Segundo a explicagdo que o préprio Platdo d4, a caverna
subterranea é o mundo em que nos movemos cotidianamente, e a
superficie é o mundo inteligivel, banhado pela luz verdadeira da
inteligibilidade. Ao sair da caverna, isto ¢, trocar o mundo visivel
pelo inteligivel, o ex-prisioneiro vé pela primeira vez a realidade,
nao as simples marionetes e sombras de marionetes que conhecia
até entdo. A alegoria retrata a saida do mundo sensivel e aparente
na direcdo do mundo supra-sensivel e inteligivel.

A alegoria da caverna retoma uma outra, imediatamente ante-
rior, a da linha dividida, ao final do livro VI, em que uma linha
vertical é dividida em segmentos de diferentes comprimentos.
Primeiro, a linha é dividida em duas partes, a inferior tendo um
comprimento duas vezes maior que a superior. A primeira divi-
sao corresponde as coisas visiveis, que sdo em quantidade mui-
to maior que as invisiveis (dai a diferenca de comprimento). Ela
corresponde também as nossas operagdes ou atividades: na maior
parte do tempo, ocupamo-nos com as coisas visiveis. Novamente,
cada segmento ¢ dividido na mesma proporg¢ao de um tergo supe-
rior para dois tergos inferiores. Em suma, os entes sao classificados
em ordem crescente de acessibilidade e, em udltima instancia, de
ser, a0 mesmo tempo que as atividades cognitivas sao classificadas
em graus crescentes de dificuldade e veracidade — de acordo com
o objeto sobre o qual se debrucam (Repuiblica. 509d-511e). Quan-
to mais o homem se dedicar ao que tem ser, deixando de lado o
que ndo tem ser, mais verdadeiro o resultado sera. Assim, a linha
¢ dividida em segmentos que representam tanto diferentes tipos
de coisas como diferentes atividades cognitivas. A Forma do Bem
esta na extremidade superior da linha, portanto, ja quase excluida
da alegoria. Uma representagao da alegoria da linha que néo res-
peite proporg¢des indicadas pelo autor seria a seguinte:
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Dentro do mundo visivel, os reflexos

) atividades . . ,
objetos cognitivas e as sombras existem em maior nime-
externos . . ~
( ) (internas) ro que as coisas de que sao reflexos e

inticio sombras. Ocupamo-nos delas com
formas s . A . ; .
intelectual
tipos de maior freqiiéncia também, visto que
o ciéncia nos orientamos por conjecturas e por
ﬁguras raciocinio L. . e
geométricas discursivo suposi¢des mais do que por opinides
que por acaso coincidem com a verda-
entes naturais fé (opiniao . . . .
produtos verdadeira) y de. Os dois tercos inferiores da linha
tipos de , .
inia representam o mundo sensivel e as coi-
reflexos e sUDosicio el p
sombras B sas que se encontram nele. Dentro des-

sa sec¢do, os dois tercos inferiores, no-

vamente, representam os reflexos e as
sombras, e 0 ter¢o superior representa as coisas de que ha reflexos e
sombras. Os reflexos naturais sobre os lagos e outras superficies li-
sas e brilhantes, bem como as sombras langadas pelos entes quando
iluminados, tém o grau mais baixo de ser e realidade (Rep. 510a).
Se os segmentos de linha, porém, representam também diferentes
atividades cognitivas e seus “resultados”, ou melhor, 0 modo como
cada tipo de coisa se apresenta a mente, o mundo sensivel s6 apre-
senta entes passiveis de déxa (“opinido’, mas também a “fama” e a
“reputacao” de alguém). Grande parte da nossa atividade cognitiva
no mundo sensivel se limita a suposi¢éo, a um jogo de adivinhagao,
e a parte menor é constituida por uma fé ou confianga que pode,
por acaso, coincidir com o conhecimento, mas nao esta fundada
em nada sélido e confiavel. Ja no terco superior da linha, corres-
pondente aos objetos e as atividades inteligiveis, temos dois tipos
de objetos, as figuras matematicas e as Formas ou Idéias, e s6 deles
se pode ter conhecimento. No caso do mundo em que se encon-
tram as coisas invisiveis e apenas inteligiveis, as figuras geométricas
também existem em maior numero que as Formas. Mais ainda, o
modo de pensar do gedmetra é mais comum e mais falivel do que o
do filésofo. De fato, Platao considera a demonstragdo matematica
um procedimento circular, em que a premissa determina como a
demonstragdo se desenrola e a demonstragao justifica a premissa.

A alegoria da linha dividida estabelece uma hierarquia entre coi-
sas e atividades distintas, mas nao explica de maneira satisfatoria a
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doutrina central de Platao, a da participagao. Faz-se alusdo a Forma
do Bem como a mais importante e a que ultrapassa todas as demais
em dignidade e poder, embora nao tenha esséncia. Mas o que signi-
fica isso? Significa, como explicado pela alegoria da caverna, que o
conhecimento que o mundo sensivel possa proporcionar se deve
exclusivamente ao grau em que ele participa do mundo inteligi-
vel. As coisas refletidas ou que projetam sombras ja sao, de certa
maneira, reflexos ou sombras das Formas. O que apenas participa
nas Formas jd ¢ instdvel e mutante, e ao projetar suas sombras e re-
flexos cria aspectos ainda mais instaveis, mutantes e enganadores.

Assim como foi penosa para os olhos a passagem da escuridao
para a luz, assim também ¢ penosa a passagem da luz de volta a
escuriddo. Se o prisioneiro retornasse a caverna para comuni-
car aos outros o que aprendeu, passaria de novo por um perio-
do de adaptagio. Para ser capaz de se comunicar com 0s outros
prisioneiros, o ex-prisioneiro teria de se conformar e restringir,
novamente, a debater as sombras das marionetes projetadas sobre
a parede da caverna, isto é, as Uinicas coisas que conhecia antes da
saida da caverna e que por isso lhe pareciam reais, como ainda pa-
recem reais aos que nao se libertaram. Se ele tivesse de “competir
com eles em discernimento’, estaria em desvantagem (Rep. 516e).
Faria uma figura risivel e talvez fosse assassinado pelos prisionei-
ros — uma alusdo a condena¢ao de Sdcrates e a retorica: o discurso
sedutor baseado na opinido e formador da opinido do ouvinte, que
governa a democracia ateniense e permite a distor¢ao da verdade.
Aos olhos do filésofo, a assembléia politica e o tribunal ateniense
sdo competi¢des entre cegos para decidir qual deles se destaca. Os
belos discursos, tao eficazes quando se trata de persuadir a maioria
a votar nesta ou naquela proposi¢ao, nada mais sdo que jogos de
sombras, ainda que habilidosos. A democracia ateniense é descrita
como um debate sobre sombras de sombras e reflexos de reflexos.
O homem que os concidadaos mais respeitem por suas opinides,
como lider politico e militar ou como magistrado, é rigorosamente
tdo ignorante e inapto quanto todos os outros. S6 o favor divino
pode ajuda-lo, assim como ajuda o poeta. Por isso mesmo, a re-
torica ndo ajuda em nada quando trata de diferenciar o sofista do
filésofo, o corruptor da juventude do professor da juventude.
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Os individuos que ficaram
dentro da caverna, por ndo
ter o conhecimento, ndo
conseguem perceber que
quem conseguiu sair da
caverna estd correto.



Platdo, portanto, ndo
considera que o prazer estd
necessariamente atrelado ao
que é correto, verdadeiro.
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Assim temos uma recusa da déxa em favor da epistéme moti-
vada por um propdsito muito concreto e premente: impedir que a
condenacao de Socrates ao suicidio se repita.

Tanto os discursos na assembléia como as obras de arte, porém,
podem ser comparados a esses reflexos de reflexos. As artes po-
dem ser vistas como formas da déxa. E preciso admitir que ndo
existe uma referéncia expressa as belas-artes e a imitacao nem na
alegoria da linha dividida e nem na alegoria da caverna. Mas exis-
te um parentesco importante entre a recusa platonica da sofistica
e da poesia.

Em favor da visdo segundo a qual a arte seria um subtipo de opi-
nido ha varias passagens. A poesia imitativa de certa forma é des-
crita como o reflexo de um reflexo nos livros II e III da Republica.
A arte ja é introduzida na Repiiblica em func¢do de ser o meio pri-
vilegiado da educag¢ao dos futuros lideres militares e politicos (cf.
também Protdgoras 32b), e sua influéncia negativa ja recebe uma
caracterizagdo inicial. Passagens de Homero e Hesiodo sdo esco-
lhidas porque retratam os deuses como caprichosos e inclinados
a exibir uma variedade de figuras visiveis. O que é apropriado ao
deus é mostra-lo como estavel, imutavel e impassivel, e nao frivolo
e inconstante (Rep. 380d). Além do péssimo exemplo que ¢ um
comportamento traigoeiro, vindo de tdo alto, o poeta dd uma ima-
gem inadequada dos deuses ao atribuir-lhes a mutabilidade, que na
verdade caracteriza o mundo sensivel. O efeito sobre quem recita
ou ouve tais poemas ¢ prejudicial. Da poesia recitada ou encenada
e da tragédia foi dito que prejudicam a formagdo dos guardiaes
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por serem mutantes, nunca se deve apresentar uma figura estavel
e obrigar tanto o rapsodo como o ator a trocar de aspecto em uma
sucessao atordoante, ainda que prazerosa. Cultivar a pratica da ré-
cita e da encenagdo dramatica incentiva uma absor¢ao das caracte-
risticas tanto do estilo imitativo quanto dos personagens imitados.
A convivéncia com o estilo imitativo estimula a personificagao de
todo tipo de papel, até os mais ridiculos (por exemplo, fendomenos
climaticos) e vergonhosos (por exemplo, femininos). A sucessao
repentina impede que o carater se firme e, por fim, leva a prépria
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falta dele. O jovem guardido, depois de permutar papéis e vozes,
podera adquirir qualidades infantis ou femininas francamente in-
desejaveis e jd nem saberd mais ao certo quem ele mesmo é. No
livro X, o artista imitativo ¢ comparado a um homem que carre-
gasse um espelho por toda parte e, ao aponta-lo para cada coisa,
“criasse” todas as coisas da terra, seres vivos, coisas fabricadas pelo
homem e até homens. Ele cria todo tipo de coisa, mas o que cria é
limitado, mutante e plano. No caso do pintor, o que cria é chama-
tivo, variado e atraente, por isso proporciona prazer. Mas o prego a
ser pago por esse prazer é a inconstancia do pensamento, que nao
consegue se concentrar sobre o que é fixo, a saber, os contornos
dos objetos concedidos pela Forma. No caso do poeta, ele também
cria imagens e personagens atraentes e variadas que dispensam o
conhecimento do que ¢é retratado. O ator, além de criar uma ilusao
para os outros, perde sua propria identidade. Homero ¢é expressa-
mente comparado com o homem que carrega o espelho - de fato
ele o faz na condi¢ao de “chefe de todos os poetas de estilo tragico”
(Rep. 598 d). E curioso ver Homero na posicao de representante
da tragédia. Desde entdo hda uma série de hipdteses sobre a poesia
épica como origem da tragédia; o proprio Aristételes afirma ter
a tragédia nascido, em parte, da epopéia (Poé. 1448 b 35). Nao
parece, porém, que o argumento de Platdo dependa de testemu-
nhos historicos: conforme a poesia de Homero era transmitida
oralmente, recitada e encenada, Platdo nao parece ver nenhuma
diferenca essencial entre drama e poesia cantada - veremos que
Aristételes, afastando-se de Platdo neste ponto, atribui ao drama
uma dinamica especifica. O que torna Homero chefe dos tragicos
é ser o grande representante da poesia imitativa.

Ja fora dito que a poesia envolve duas “dic¢des’, dois “modos
de dizer” ou “estilos” (Rep. 392a). Ora o autor recorre a figura de
um narrador que evoca a inspirag¢do divina para poematizar certos
feitos, ora suprime o narrador e dd a palavra, por assim dizer, aos
proprios personagens. Ao segundo tipo de poesia, que envolve a
possibilidade de encenagdo dramatica, Platao chama “imitativo”
Ja a poesia lirica e a oratdria envolvem uma arte puramente “nar-
rativa’, pois ndo exigem a personificacio dramatica. Para quem
ja sabe que todas as belas-artes serdo consideradas imitagdes, no
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O ator, por imitar vdrios
personagens, jd nem saberia
0 que ele é porque o processo
de incorporagdo dramdtica
teria incutido nele essa
mutabilidade. Como o correto,
o belo, o verdadeiro é algo
imutdvel, estdvel, a arte

ndo é edificante para quem
acria ou encena.
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livro X, nao deixa de ser uma surpresa ouvir falar em dois “mo-
dos de dizer” ou “estilos” dentro da prépria arte, um deles sendo
a poesia imitativa, como se toda poesia nao fosse, de modo geral,
mimesis (Rep. 392c). A poesia narrativa ndo seria uma maneira
de imitagdo? De fato, as vezes Platao se refere a uma poesia nao
imitativa como sin6nima de ndo dramatizavel; em sentido préprio,
porém, toda poesia é imitacao, visto que o poeta nunca sera um
homem de ciéncia. E quase uma precondicio da poesia que o po-
eta sacrifique o teor de adequacéo e veracidade do seu discurso ao
efeito buscado. O que torna Homero capaz de escrever uma obra
tdo ambiciosa é justamente o fato de nao ter se preocupado com a
aquisi¢cao de um conhecimento universal e exaustivo de tudo que
se encontra na natureza ou foi criado pelo homem.

Retoma-se aqui um tema ao qual Platdo ja havia dedicado um
didlogo de juventude, o fon. on é um rapsodo homérida, alguém
que se dedicava a cantar poemas homéricos e a debater sobre eles.
Quando convidado por Sécrates a explicar por que é tdo bem-su-
cedido nos debates em que sustenta a superioridade de Homero
diante de outros poetas, ndo consegue, ao que Sdcrates lhe res-
ponde que essa exceléncia (tanto de Ion como a de Homero) se
deve a uma inspiracio divina, ndo ao conhecimento (lon 535a). A
arte de compor nao substitui nenhuma das outras, nem exige o co-
nhecimento de assunto algum. Mesmo quando Homero introduz
um narrador, continua a ser um imitador, pois d4 uma impressao
falsa de ter certos conhecimentos e dizer a verdade: ele conhece
da guerra o minimo para criar uma cena de batalha, da arte da
navega¢do o minimo possivel para criar uma cena maritima, da
arte de governar o minimo para criar um monarca, e por ai vai. O
poeta consegue até enganar alguns ouvintes, que imaginam que
ele deve mesmo possuir tais conhecimentos, pois, de outro modo,
pensam eles, nem seria capaz de criar composigdes tao magnificas.
Para que lon pudesse explicar a superioridade de Homero ao po-
ematizar uma corrida de cavalos, teria de ser auriga; para explicar
a superioridade das recomendagdes sobre a pesca, um pescador;
para explicar o melhor remédio, um médico. O poeta que melhor
conheca a sua arte nem por isso vai conhecer as outras artes, nem
o homérida que nao conhe¢a nenhuma arte além da do rapsodo,
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ainda que bem, sabera julgar se o poeta cuja obra recita conhece o
assunto de que estd falando. De fato, “aquele que ndo possua uma
arte particular serd incapaz de julgar corretamente as palavras e
obras relativas aquela arte” (Ion 538 a). Do mesmo modo, ndo sen-
do nem auriga, nem médico, nem pescador, nem general, lon nio
consegue explicar em que consiste a superioridade de um poeta
sobre outro. Na Repuiblica, Sdcrates acrescenta que é incompre-
ensivel que alguém, podendo ter o conhecimento, opte pela mera
aparéncia do conhecimento. De fato, ndo se conhece nenhuma ci-
dade que tenha recebido sua constituicao das maos de um poeta,
ou que tenha ganhado uma guerra sob a lideranc¢a de um deles, o
que nos leva a concluir que o poeta nunca foi reconhecido como
homem de conhecimento e de utilidade publica.

Ha, portanto, um parentesco entre doxa e mimesis. Para Eric
Havelock (1903-1988), nao deixa de haver um parentesco entre
os argumentos anti-sofisticos e os antipoéticos. A retdrica é men-
cionada expressamente como parte das ocupagdes levadas a cabo
pelos prisioneiros, na alegoria da caverna. As belas-artes nao sao
mencionadas expressamente em nenhuma das duas. No entanto,
implicitamente, pode-se dizer que elas estdo representadas pelas
mesmas sombras e reflexos de que se fala tanto na alegoria da linha
dividida como na alegoria da caverna. Ambas sdo instancias de

doxa, ou seja, de rejeicdo ao conhecimento:

A poesia é apresentada pela primeira vez [no livio X] como a corrup-
cao dointelecto. Isso pode ser uma reminiscéncia da parabola da Linha,
na qual o intelecto matematico preside a terceira secao da Linha. Essa
reminiscéncia da Linha é reforcada quando os objetos da mimica sdo
comparados aquelas aparéncias fisicas refletidas ao acaso num espelho
deformador — de todos os tipos, formas e tamanhos, indiscriminada-
mente. Isto é, a mimesis corresponde a divisao inferior da Linha, onde
até mesmo os objetos dos sentidos sdo apenas refletidos na dgua ou
coisa semelhante. A caracteristica desse conteldo mimético é entao
exposta, no que diz respeito ao pintor, como constituindo numa apa-
réncia fantasmal. Isso porque a mimesis pode retratar apenas um aspec-
to, frontal ou lateral, e assim por diante, de um objeto, nunca o objeto
como um todo de uma sé vez. Esse retrato é o oposto do que é. (HAVE-
LOCK, Eric. Prefdcio a Platdo. Tradugao de Enid A. Dobranzsky. Campinas:
Papirus, 1996. p. 253)
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Eis af as razdes basicas e ontologicas que justificam a oposi¢ao
frontal entre o dominio inteiro da déxa e o da ciéncia. As duas
alegorias retinem, fundamentando-as, as vdrias passagens sobre as
belas-artes encontradas no conjunto da Republica. No livro X da
Republica, para concluir, todas as teses sobre a arte como mimesis
dos livros IT e III, mais as alegorias sobre a verdade dos livros VI e
VII, sao condensadas.

Os simples oficios ou artes, assim como as belas-artes, carecem
de utilidade publica, mas ao menos tém utilidade técnica. Dentre
as produ¢des humanas, as belas-artes ou imitagdes estao no de-
grau mais baixo, por conter o minimo de fidelidade a limites que
podem ser buscados racionalmente.

Os oficios, por sua vez, empregam calculos
e, assim, apelam a faculdade racional do seu
criador. Por envolver um saber de como pro-
duzir algo adequado a um fim, a téchne envolve
certo grau de conhecimento e o apelo a algo
que jd ndo é sensivel: o numero. A reciproca
nao ¢é verdadeira: se o saber pratico e artesanal
deve algo a ciéncia, essa ndo deve nada a téch-
ne. No entanto, ndo ha sequer um vestigio de

oposicdo frontal entre téchne e epistéme, como
existe entre mimesis e epistéme. E verdade que,
por um momento, as belas-artes parecem ter
algum grau de parentesco com a téchne, a sa-
ber, quando observam os mesmos principios
de obediéncia as proporc¢des naturais que o
artesdo. No Sofista, o personagem chamado
simplesmente Estrangeiro se refere a uma arte
de imitar com conhecimento do objeto e outra,
desprovida de conhecimento, a doxomimetiké
(Sof. 267d). Contudo, a posi¢do predominante

¢ que a grande maioria dos artistas, e os mais

Artesao confeccionando sapatos. O artesdo, aquele que . )
detém o que Platao chama de téchne, esta mais préximo importantes, deforma a realidade para desper—

da verdade que o artista, pois possui rudimentos do tar um maior prazer e encantamento no espec-
conhecimento verdadeiro, como o célculo
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tador, pois uma arte sobria e fiel a realidade é tediosa. O preco
desse prazer na ilusdo e na deformacgdo ¢ alto. A poesia de Ho-
mero e todas as outras “de tipo imitativo’, isto é, que permitem a
encenacao dramatica acarretam nada menos que um “ultraje” ou
“corrupcdo da inteligéncia” (Iobe tés dianoias, Rep. 595b). A poesia
imitativa exibe uma sucessdo vertiginosa de imagens e sons que
confunde o ator, obrigado a trocar de cariter sem se fixar em ne-
nhum, e a inteligéncia dos ouvintes também sofre ao ser exposta
a tais imagens. Pela pratica repetida da imita¢do - seja por tomar
parte de uma encenacao teatral, seja por assistir a ela, seja por re-
citar poesia - a inteligéncia do ator, do espectador e do amante da
poesia se torna uma superficie sujeita a todo tipo de impressao ale-
atdria e prejudicial. O poeta imitativo introduz uma constituicdo
terrivel na alma ao bajular a sua parte desprovida de senso e forjar
sempre novos “fantasmas” afastados da verdade (Rep. 605a).

Neste capitulo, a plausibilidade da leitura de Havelock nao sera
negada. Contudo, ¢ importante salientar que existem particularida-
des inerentes a mimesis. Ainda que se indique aqui um parentesco
entre poesia e retorica — e desde entdo na Histdria da Filosofia intei-
ra também -, temos de nos deter um pouco mais sobre a imitagao,
pois dela ndo se diz apenas que esta trés graus afastada da verdade.
O criador da simples imagem, da imitagdo, “ndo sabe nada do ser
(6n) mas apenas da aparéncia (phainémenon)” (Rep. 601b).

A mimesis se afasta do proprio ser, s que o faz precisamente
criando a impressao de proximidade. Seu efeito, por isso, talvez
seja mais insidioso que o da propria retdrica, que apenas mistura
os géneros de discurso veridico e inveridico. Para entender o tipo
especifico de mentira e ilusdo envolvidos na arte, retornemos ao
mito da caverna.

Ao chegar a superficie, o ex-prisioneiro vé que brilha, acima de
todas as coisas reais na superficie (as Formas no mundo inteli-
givel), o sol ou Forma do Bem. Desta foi dito antes que ndo tem
esséncia ou entidade (ousia), porque a “transcende” em dignidade
e poder (Rep. 509b). E superior a todas as outras, pois a Forma
do Bem nao apenas reune a multiplicidade de coisas sensiveis que
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levam o seu nome. A Forma do Bem nao é aquela de que par-
ticipam todas as coisas boas neste mundo: bons martelos, bons
cavalos, boas a¢oes etc. Ela ndo responde pela bondade de todas as
coisas boas, assim como a Forma da animalidade concede a essén-
cia aos animais; ela ndo é responsavel especificamente por alguma
caracteristica das coisas. A Forma do Bem é causa de “entidade”,
pura e simplesmente. Ela é a Forma da participa¢io, em geral.
Para cada coisa que, neste mundo daqui de baixo, ¢, a Forma do
Bem garante que ela s6 ¢ porque participa, mediante a Forma que
lhe diz respeito, do mundo inteligivel. A Forma do Bem ¢ assim
a garantia da materialidade do material, da beldade do belo e da
animalidade do animal - junto com a Forma do material, do belo
e do animal em si mesmos. Chegar a perceber que a participagao
em uma Forma qualquer é a unica garantia possivel de que uma
coisa nao va se dissolver em um fluxo cratiliano é o ponto em que
se consuma a periagogé, a “reviravolta” ou o giro da alma na di-
recdo da verdade e para longe do mundo sensivel. A alegoria da
caverna ¢ apresentada como uma alegoria sobre a esséncia da edu-
cagdo (paideia; pronuncia-se “paidéia”) no comego do livro VII,
pois nesse voltar-se “de costas” para o mundo sensivel consiste a
esséncia da educagao (Rep. 514a).

Para voltar ao exemplo da cama: a primeira cama fabricada pelo
proprio demiurgo corresponde a cama “real” na superficie, com
todas as caracteristicas mencionadas. Ela nao é a Forma da cama
porque possui particularidades visiveis que a caracterizam como
tal. Se tivesse uma cor definida ou fosse feita de um material espe-
cifico, ja ndo seria mais uma Forma, mas uma cama singular sob
uma Forma mais geral. Pois a Forma da cama deve abrigar sob si
todas as camas reais e possiveis. A seguir, seria possivel ao mar-
ceneiro ter a cama universal em mente ao produzir uma cama par-
ticular. Pelo menos, ele teria algo universal e invisivel em mente.
O tipo de imagem visivel que fabrica se reporta sempre, de alguma
maneira, a regra invisivel que dirige sua atividade. O problema com
o artista é que ele julga poder prescindir de tal referéncia. Assim,
fabrica algo unilateral que s6 pode ser encarado sob um ponto de
vista. Eles, os artistas, criam uma imagem que nao faz referéncia a
“nada além de si mesma’, uma pura aparéncia ou “fantasma” (Rep.
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598b). Nem toda imagem ¢ mimesis, e o conceito de mimesis indi-
ca um “afastamento entre ser e sua pura visibilidade”. Nem tudo o
que brilha é, s6 por isso, real. Algo pode parecer real, mas carecer
de esséncia por lhe faltar a referéncia ao que tem realidade, ou seja,
a Forma. E preciso buscar esséncia, isto ¢, a referéncia ao que é
real. A mensagem ultima do livro X, que gira em torno da arte, vai
além da condenacao a retorica porque tem uma tese. O discurso
verdadeiro do cientista nao se caracteriza apenas pela recusa as
figuras de linguagem caracteristicas da retdrica, mas ja parte
de uma outra relagdo com a realidade. A linguagem do homem
de conhecimento nao ¢ mais plana e sobria por motivos estéticos
ou morais, isto é, porque ele renunciou a adornar ou a persuadir,
sempre pensando no publico. Mais importante que o efeito de seu
discurso sobre o publico ¢é atingir algo que permanece estavel e
nao se mostra diretamente, apenas de sustentar todo aparecer.

2.4 O PRIVILEGIO INCOMPLETO DA MUSICA

Uma concessao aparente se faz a arte da mu-
sica. De fato, sob o titulo “musica” Platio com-
preende toda a educagdo da alma, cujo oposto
¢ a ginastica, a educa¢ao do corpo. Ela é neces-
saria para contrabalangar o cultivo exclusivo
do corpo. Assim, todas as artes que dependem
da alma para serem executadas de certa forma
sdo musicais. As artes cujas obras perduram de
forma autdénoma (arquitetura, pintura etc.) ndo
recebem esse titulo. Mas a musica é entendida
também de forma mais restrita e mais proxima
a nossa concep¢ao: como arte da combinagédo
harmoénica de sons. As criticas a poesia e ao te-
atro ndo se repetem no caso da musica em sen-
tido estrito, mas nem por isso devemos imagi-

nar que a musica esteja a altura da Filosofia. O

ambito de atuacao da musicanio é a inteligén_ Por Platao considerar que a misica imita a musica das
esferas celestes, este autor a excetua do seu repudio a arte.

Mas, mesmo assim, considera que ela possui limitagdes.
certa forma, inferior, ela pode ser benéfica. Acompanhe por meio do texto quais séo essas limitagoes

cia, mas as paixdes. Nesse dmbito restrito e, de
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Apesar da raridade dos testemunhos, é certo que a trajetdria do
desenvolvimento da teoria musical seguiu passos proprios e dis-
tintos em comparagdo com as outras artes na Grécia. Infelizmente,
hoje s6 podemos pressentir a vivacidade de tais debates mediante
uma variedade de mitos ou pedagos de mitos que chegaram até
nos, relacionados aos deuses e aos semideuses musicais: Apolo,
Dioniso, Pan, Olimpo, Sileno, Marsias e Orfeu. Na origem, a musi-
ca ndo ¢ um produto humano, mas um dom divino, cujos poderes
ndo se exercem apenas sobre os homens, mas sobre o universo
inteiro. Os mitos ligados a Orfeu e legados por Pindaro, Esquilo
e Euripides apresentam essa concep¢do. O poeta e musico Orfeu,
sempre representado carregando a lira com que acompanha o seu
canto, é filho do rei tracio Eagro e da musa Caliope. Apolo lhe deu
de presente uma lira, e as musas o ensinaram a toca-la de modo
tao maravilhoso que encantava as feras, que o seguiam aonde fosse.
Até as drvores e as rochas saiam de seus lugares para ouvi-lo. O
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orfismo ou culto de Orfeu é um tipo de culto dionisiaco baseado,
como esse, na hipdtese do mundo inferior, isto é, dos mortos e das
possiveis idas e vindas entre ele o nosso mundo. A musica, na Gré-
cia Antiga, portanto, tem um sentido mitico por nds esquecido.

Ja depois do periodo arcaico, os ensinamentos de Pitagoras no
século VI a.C. e das escolas pitagdricas nos foram transmitidos por
Platdo e Aristoteles um pouco mais detalhadamente, dada a influ-
éncia que tiveram sobre esses. De Pitagoras louva-se o ensinamen-
to cientifico, e uma longa tradigao lhe atribui a primeira identifi-
ca¢do dos sons que compdem a chamada escala natural das notas
musicais, bem como o calculo dos intervalos musicais principais
ou puros dentro da escala (de quarta e quinta). Uma lenda conta-
da por Boécio, ja no século VI d.C,, conta que a inspiragdo para a
descoberta das proporgdes rigorosas entre as notas da escala veio
da observacdo dos sons produzidos por martelos de pesos diferen-
tes usados pelos vérios ferreiros de uma oficina em frente a qual
Pitagoras passava. Pitdgoras teria entdo calculado a relagdo fixa
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entre a razdo dos pesos e a das notas. Repetiu-se modernamente
o experimento, sem que o resultado relatado se repetisse. Nao se
verificou a correspondéncia entre a variacao dos pesos de metal e
a variacao das notas na qual a lenda se baseia. De qualquer forma,
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uma teoria musical que apenas siga as regras da composicao agra-
davel ao ouvido ndo interessa aos pitagdricos. Além disso, a lenda
ilustra o fato de o som e a musica serem considerados fendmenos
prévios as criagdes humanas e a notagdo musical, ainda que numa
vertente outra que a do orfismo. Nem as propor¢des numéricas e
nem as relagdes de consondncia interessam enquanto nio forem
insinuagdes da organizagdo racional do universo.

Nem as descobertas cientificas e nem a teoria musical de Pita-
goras e dos pitagdricos poderdo nos ocupar aqui se a finalidade
¢ apontar em tragos muito gerais como o pitagorismo moldou o
pensamento musical tanto de Platao como de Aristdteles. Tudo o
que existe segue regras de associagdo com o semelhante. Segundo
outras escolas pitagoricas, também ha regras de oposi¢do com o
seu contrario, pois o equilibrio dos opostos também ¢é harmonico.
Assim, a alma também pode se educar pela exposi¢ao a ritmos e a
harmonias. O som ¢ a linguagem do ritmo e da harmonia, embora
nem sempre possamos ouvi-lo. A musica mais importante de todas
¢ invisivel: é a musica dos planetas girando nas suas drbitas dife-
rentes, mas harmonicas, produzindo consonédncia. Nao podemos
ouvir a musica dessas esferas justamente porque estamos imersos
nela desde o nascimento. Os outros sons come¢am e param, por
isso conseguimos distingui-los: os sons musicais, por exemplo, cuja
composi¢do se baseia, quando correta, nas consondncias produ-
zidas pelos proprios planetas. A versao mais extensa da teoria da
“musica das esferas” se encontra no De caelo de Aristoteles, em que
se diz que os planetas, dada a diferenca de tamanho e de velocida-
de, produzem sons diferentes ao percorrer o espago, mas harmoni-
cos (ARISTOTELES. De caelo. B 9, 290 b 12. apud KIRK; RAVEN.
Os fildsofos pré-socrdticos. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian,
s./d. p. 263). Na Repuiblica, porém, o pensamento musical predo-
minante é o de Damon, filésofo e musico que viveu no século V
a.C. em Atenas. De Dadmon, Fubini explica que “parte significativa
de suas idéias sobre a musica devia estar contida no discurso pro-
nunciado no Aredpago” (colina consagrada a Marte, onde o tribu-
nal superior se encontrava para dirimir assuntos graves) quando
foi condenado ao exilio (FUBINI, Enrico. La estética musical desde
la Antigiiedad hasta el siglo XX. Tradugao de C. G. P. de Aranda.



O cultivo da musica é
defendido como um modo

de moldar o cardter, mas
nunca como um caminho
para o conhecimento. Ela tem
papel auxiliar na educagao,
mas ndo toca no seu cerne:
areviravolta da alma.
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Madrid: Alianza, 2005, p. 56). S6 conhecemos esse discurso por
fragmentos preservados pelo proprio Platdo, Filodemo e Aristides
Quintiliano, dos quais se depreende que seus ensinamentos giravam
em torno do vinculo entre o mundo dos sons e o mundo ético, de
tal forma que a musica tem valor educativo. Ao que parece, trata-se
de uma extensdo da doutrina pitagdrica. Na Republica, Sdcrates se
refere a Damon como grande conhecedor das escalas, dos ritmos
e das melodias que devem ou ndo ser tocados em uma cidade bem
ordenada. As boas harmonias tém o poder de moderar as paixdes e
insuflar entusiasmo na medida certa: o decoro e seu contrario de-
pendem do bom e do mau ritmo (Rep. 400c). A exposi¢do a ritmos
sobrios e suaves despertara uma disposi¢ao de espirito desse tipo.

Desse ponto de vista, a musica oferece uma grande vantagem
sobre a poesia mimética: seus ritmos podem corromper, mas tam-
bém educar. A gindstica e a musica devem continuar a ser parte
da educacdo das futuras liderangas, desde que sejam de um tipo
que forma um carater moderado, equilibrado e transparente (Rep.
410b). Assim, a musica nao deixa de ser uma imitacao dos hu-
mores da alma (uma musica impetuosa imita um humor colérico
etc.). Mas pode ser muito benéfica a alma, pois também a alma
pode vir a imitar a musica, e assim se podem produzir as emog¢des
adequadas. Decerto, Platdo ndo ignora o prazer que a musica pro-
porciona, mas, como muitos gregos, concorda que a funcao recre-
ativa ndo explica a razdo de ser dessa arte. Uma fungdo educativa

© © ¢ 0 0 0 00000 0000000000000 0000000000 0000000000000 0000000000000

do caradter é atribuida a musica.

A musica sempre ocuparda um lugar intermedidrio na escala do
conhecimento verdadeiro e ndo podera ser mais do que um auxilio
na formacdo do filésofo. A musica forma o carater, mas nao o
intelecto. A musica prepara a inteligéncia para perceber a harmo-
nia, mas nao a verdade. Pois Platdo ndo considera os pitagdricos
seus predecessores em sentido rigoroso. O pitagorismo ¢ descrito
como um modo de vida honrado e como uma seita, mas nio como
Filosofia (Rep. 600b). Do mesmo modo, a educa¢ao musical im-
pede que o espirito se torne rude e seja negligenciado em relagao
ao corpo, mas ndo tem nada a ver com a ciéncia. A musica “educa
os guardides através dos habitos, transmitindo pela melodia uma
harmonia que ndo é ciéncia” (Rep. 522a, grifo meu).
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Em se tratando de Platdo, contudo, toda interpretacdo unilateral
¢ equivocada. Por isso é que alguns leitores ddao grande énfase ao
seu conservadorismo estético, como se s6 fossem recusadas, na Re-
ptblica, as inovagdes do século que deram uma feigdo mais ador-
nada e recreativa e menos realista a pintura e a musica. Ao ver de
alguns comentadores, Platdo s teria proposto um severo controle
sobre as artes excessivamente inovadoras, mas ndo a exclusao total
da arte. Como evidéncia, recordam a divisdo entre dois tipos de
mimesis no Sofista (supra). Jean Lacoste, um destes comentadores,
recorda-nos que Platao é contemporaneo de certas inovagdes pic-
toricas, como a skiagraphia (pintura de cenarios), que usa a técnica
do sombreado para provocar a ilusdo de tridimensionalidade (LA-
COSTE, Jean. A Filosofia da arte. Tradugio de Alvaro Cabral. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar, 1986, p. 13). A pintura de cendrios explora
as nossas deficiéncias cognitivas, nossa incapacidade de distinguir
o volume verdadeiro do pintado (Rep. 602d). Com a musica acon-
tece algo parecido. H4d uma passagem nas Leis em que se lamentam
as inovagdes musicais contemporaneas, primeiro por poetas e de-
pois pelo publico que eles formaram. Desde que a musica nova fora
introduzida pelo teatro, principalmente o de Euripides, o publico
ansioso por divertimento passou a ditar o que os compositores de-
vem fazer para agrada-lo, em vez de se submeter voluntariamente
as leis musicais antigas. Alega-se que Platao nao condena qualquer
tipo de musica, mas a “teatrocracia’; isto é, o “governo dos especta-
dores”, que da ao publico teatral o direito de transgredir as regras e
exigir a mistura de todos os estilos (Leis 701a).

Contudo, através de toda a sua obra, Platao carrega os tragos
do cientista e do homem religioso ao mesmo tempo. Nos mes-
mos didlogos convivem narrativas miticas e tentativas de elaborar
investigacoes especificamente filosoficas sem recorrer ao auxilio
do mito, que, no entanto, deve ter alguma liga¢ao com o discurso
cientifico, pois o fildsofo nunca abre mao dele. A prépria Repuiblica
¢ um exemplo disso: filosoficamente falando, a justica é a virtude
que torna alguém capaz de ajustar seu pensamento e conduta por
um padrao verdadeiro. Nao se diferencia muito do conhecimento.
Mais importante: é um bem que pode ser desejado por si mesmo
e ndo por medo da puni¢do, pois é o sinal de uma inteligéncia e
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carater corretos e ajustados que garantirao ao seu possuidor uma
vida livre de comportamentos extremos e desesperados. No fim do
livro X, porém, é apresentada uma outra motivagao para sermos
justos, igualmente valida: toda injustica cometida nesta vida terd de
ser expiada obrigatoriamente nas préximas por todos nos, até que
a alma aprenda. Nenhum homem pode ocultar o seu verdadeiro
cardter diante dos deuses, mesmo quando seus malfeitos seguirem
impunes pela justica terrena. A Repuiblica termina com o mito de
Er, o arménio, que trata da metempsicose (transmigra¢do da alma)
e como a alma ¢é purificada pelas sucessivas transmigracoes.

Uma tendéncia muito contemporanea é postular que um autor
tem intengdes secretas e que seu texto diz o contrario do que a pri-
meira vista diz. E possivel descartar o discurso sobre a imortalida-
de da alma alegando que o proprio autor ndo acredita nele e dirige
uma forma de ironia aos verdadeiros adeptos do mito, ou entdo
brande um recurso destinado ao populacho, que nao entende ar-
gumentos sofisticados e tem de ser ameagado para que se obedeca
a lei, em vez de convencido racionalmente. No entanto, temos de
ser cuidadosos, quando nao ha evidéncias. Nao existe, a rigor, ne-
nhum sinal aparente de que haja qualquer ironia na exposi¢ao do
mito sobre a vida além-timulo.

No didlogo Fedro, encontramos também uma convivéncia de
mito e Filosofia, e talvez até maior complementaridade. O autor vé
nos poetas a marca de uma “loucura divina” que lhes da uma visao
da realidade até mais completa do que a das pessoas mais equi-
libradas. Se este mundo visivel fosse o tinico a existir, a loucura
divina seria desnecessaria. Ela é, porém, uma marca de que o outro
mundo existe. As pessoas sds muitas vezes acabam confundindo
equilibrio mental com mesquinharia e ceticismo, como o sofista
Lisias, que escreveu um discurso mostrando os inconvenientes da
paixao e propds em seu lugar um tipo de relagdo erética baseada
no proveito mutuo, desprovida dos tragos que tornam os apaixona-
dos tdo inconvenientes em sociedade. No Fedro o interlocutor de
Sécrates nao é o proprio Lisias, mas o jovem Fedro, muito impres-
sionado com tal visao utilitaria e francamente negativa do amor.
Sécrates, como ¢ do seu estilo, primeiro parece concordar com o
interlocutor, mas depois anuncia que fard a seguir sua “retratagao”
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por ter concordado com essa visdo “horrivel” do amor, que é um
“deus” e por isso nao pode ser nada mau (Fed. 243b, 242e).

A retratagio consiste no elogio da loucura divina e do deus que
a envia. As “maiores béngaos” nos sdo mandadas pela loucura, se
e quando ela é um dom divino. As sibilas e as profetisas possuem
a arte da adivinhagdo, mantiké, que, segundo Platdo, é apenas uma
corruptela de maniké, que seria o nome antigo e correto dessa arte,
ja que depende da loucura (mania) (Fed. 244c). Outro dom divino
enviado pelos deuses € a loucura subita e inexplicavel que acome-
te algumas familias que tém dividas passadas diante dos deuses.
E uma forma de expiagdo por malfeitos passados que conduz ao
servico dos deuses e a piedade, purificando entdo a alma no pre-
sente e depois disso (pois Platdo cré na imortalidade da alma e
na expiacgdo pela sucessao das reencarnagdes). O terceiro tipo de
loucura divina é a que acomete os poetas, quando eles sao inspira-
dos pela propria musa (Fed. 245a). Uma alma gentil e pura é entao
despertada e “langada para fora de si mesma em transporte baqui-
co” — Platao cunha aqui o verbo ekbaxchetio, cuja raiz encontra-se
o nome do deus Baco (Bdkchos, um nome tardio para Dioniso).
As celebragoes dionisiacas eram cercadas por uma atmosfera de
loucura divina, poder-se-ia dizer. Mas ai do poeta que julga pres-
cindir da loucura divina, confiando apenas na propria habilidade
artesanal (téchne): ndo obtém sucesso, e a poesia do homem sensa-
to “desaparece” diante daquela do louco inspirado.

Chegado a esse ponto, Platao introduz o fa-
moso mito da carruagem e seus cavalos ala-
dos, isto é, da alma e dos desejos que a movem.
Se os desejos de alguém sdo isentos de malda-
de, os cavalos da sua carruagem sdo doceis e
sobem sempre na dire¢do do céu; do contrario,
a subida é mais acidentada e demorada. Assim

¢ que cada alma pode, dentro das suas limi-
tagdes, e precisando de muitas reencarnagdes
para aprender o caminho correto, acompanhar

o cortejo divino dos deuses até o alto da abé-

Na sua busca pela explicacdo do que é o bem,

bada celeste. De acordo com o seu merecimen- Platdo compara a alma a uma carruagem, e os cavalos
que a puxam, aos desejos que movem a alma.
Conforme séo os desejos, é o génio dos cavalos

to, é dado as almas contemplar em maior ou
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menor medida as coisas verdadeiras que se encontram no alto da
abobada celeste, “incolores, desprovidas de imagem e intocaveis™:
a justica em si, a temperanca em si e a ciéncia em si (Fed. 247c). As
almas que contaram com o auxilio de cavalos mais doceis, isto é,
que conservaram as asas por mais tempo, voltam a terra em forma
de “amigo da sabedoria ou da beleza’, isto é, de fildsofo. A alma que
caiu antes mesmo de comegar a subida, por excesso de maldade,
e ndo contemplou nem um pouquinho as coisas verdadeiras nem
sequer reencarna em figura humana.

Assim é que a imortalidade e a capacidade de aperfeicoamento
da alma sdo explicadas. Uma vez tendo reencarnado, a alma que se
distinguiu por ter contemplado durante mais tempo as coisas verda-
deiras sera aquela cuja recordagao sera mais facilmente despertada
pela visao de coisas sensiveis que se assemelhem as coisas verdadei-
ras, as quais se encontram no lugar supraceleste. Em particular, as
coisas belas sdo as mais brilhantes e chamativas, pois participam da
Forma do belo, “a mais atraente e manifesta” de todas (Fed. 250d-e).
As coisas belas aqui em baixo tém um poder de mover a alma na
dire¢dao das Formas — ou melhor, no sentido da recordagao das For-
mas que estavam esquecidas. Nem as temperantes nem as justas
tém tanta forca. Pelo menos no Fedro, a beleza é a Forma suprema
por seu brilho e poder de atragdo, que lhes da o poder de reunir
novamente o mundo sensivel e o inteligivel na alma.

Assim, o quarto tipo de loucura enviada pelos deuses para o bem
dos homens é o préprio amor, especialmente o amor da sabedoria
(Filosofia), que é, a0 mesmo tempo, o amor das coisas belas. A be-
leza atrai, mas também leva a sabedoria. O amor nio é outra coisa
sendo uma nostalgia do lugar supraceleste. Ao nos apaixonarmos
por alguém belo de corpo ou alma, sentimos uma dor provocada
pelo nascimento das asas da alma, semelhante a dor que os bebés
sentem quando nascem os dentes. Se nunca nos apaixondssemos,
ndo nos recordariamos de que estivemos no lugar supraceleste.
Assim compreendemos a relagdo real entre os mundos, que nao
subsiste apenas na alma, embora ela seja 0 emissario mais aparente
entre os dois mundos.

O Fedro fundamenta também, em retrospecto, a recusa da posi-
ao utilitarista do sofista Hipias, esbo¢ada no didlogo de juventude
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Hipias maior, para quem o belo é o util: uma colher talhada em
madeira de figueira é mais bela do que uma de ouro, porque mais
funcional (Hip. mai. 291c).

A definicao sofistica peca logicamente e metafisicamente: nao
exibe a universalidade que caracteriza qualquer definicdo valida,
porque ndo busca o que retine todas as instancias do belo em algo
superior, que ja nao é instancia, mas o belo ele mesmo.

Nao ha, porém, apesar do inicio do Fedro, a possibilidade de
aproximar mais a poesia da Filosofia. A Filosofia, como amor da
sabedoria, pressupde o movimento da alma para cima, assim como
o poeta ¢ atingido, desde o alto, pelo deus.

Se o esquecimento da viagem pela abdbada celeste e seus inci-
dentes ¢ a marca da existéncia terrena, Platdo deve explicar o que
acontece depois do nascimento de modo satisfatério. O dialogo
Fedro é bem representativo das tendéncias ambiguas que convi-
vem no pensamento platonico, isto ¢, da convivéncia, na sua obra,
entre o impulso para encontrar um método cientifico de investiga-
¢d0, que é fruto da convivéncia com Sécrates, e o impulso estético
e religioso. A teoria da Formas pode ser um recurso para expli-
car o fato de haver, na nossa linguagem, classes de palavras que
ndo encontram nenhuma referéncia no mundo palpavel. Platdo
transforma a defini¢ao, um ente de linguagem, em objeto existente
independentemente da linguagem e de nos. Assim, a beleza seria
apenas mais uma entre as defini¢des objetivadas que caracterizam
a doutrina da participagdo, como, por exemplo, no didlogo Hipias
maior e no Banquete. Desse ponto de vista, a beleza ¢ uma Forma
como outras e necessaria a fala cotidiana.

Ja no Fedro, e até mesmo no proprio Banquete, a beleza tem um
papel tnico e privilegiado de despertar eros, amor, constituindo
assim a Unica mediadora entre o mundo sensivel e o inteligivel. A
relagdo de participagdo entre os mundos existe, quer os homens a
admitam, quer nao. Eles s6 despertam, contudo, para esse trago
de unido entre os mundos quando amam. Uma pura curiosidade
racional ndo seria capaz do mesmo efeito. Mais ainda, no Fedro a
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beleza é a Forma suprema, como vimos: a “mais atraente e mani-
festa”. Somos levados a pensar que tudo o mais aqui em baixo, ao
se manifestar e chamar a nossa atencao, de algum modo o faz por-
que participa da beleza. Por um breve momento, pareceria que
nao existe mais oposi¢ao, mas apenas distancia entre verdade e
beleza, e entre ciéncia e arte. Aquilo que torna algo verdadeiro,
isto é, ser manifesto e nitido, a ponto de chamar nossa atencao,
¢ o mesmo que o torna belo. Talvez por isso o Fedro tenha sido
o didlogo preferido do poeta Hoélderlin e inspirado as seguintes
palavras de Heidegger: “verdade e beleza estio referidas ao mes-
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mo, ao Ser, na sua esséncia; elas giram em torno do mesmo”. A
ciéncia, se entendida como o discurso sobre aquilo que torna algo
manifesto e belo, ja ndo se distinguiria da poesia. H4 ambigiiida-
des, decerto intencionais, no platonismo. A tradi¢ao dos séculos
posteriores, porém, tomou uma posi¢ao definida. A Republica, em
vez do Fedro, foi considerada a obra representativa do platonismo,
por boas ou mas razdes. Se foi cometida uma injustica ou nao,
cabe a cada leitor julgar.
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