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1. Introducao

O titulo “Platio e as vanguardas artisticas do século XX a pri-
meira vista soa estranho, em particular por seu evidente anacronismo.
Afinal, o que tem em comum Platio, alguém que viveu no século IV
a. C., com uma série de fenémenos artisticos do século XX e que
inauguraram a modernidade nas artes? Além do mais, sabemos que
Platio nio possui uma estética em sentido afirmativo. Pelo contrario,
expulsou os poetas de seu Estado ideal e tinha fortes desconfiancas
quanto ao valor da arte, principalmente no que toca ao melhoramen-
to moral dos homens. Por outro lado, se considerarmos que a maior
parte das vanguardas tinha como proposta a exploracio dos varios
meandros da sensibilidade e da visibilidade, bem como do incons-
ciente, do desejo, etc., depreende-se entio que estdo situadas numa
oposicio completa a Platdo. Com efeito, se ha um traco filoséfico
que define o século XX ¢ a atitude antimetafisica e anti-idealista, em
suma, antiplatdnica. Isso se deve principalmente as reflexdes inicia-
das ja com as correntes filoséficas do século XIX, que via de regra
defenderam ora a dimensio puramente material (marxismo), ora o
empirismo e as ciéncias (positivismo) ou mesmo a vida e a existéncia
em geral (Dilthey, Nietzsche, etc.). E todas essas tradi¢des negam a va-
lidade das chamadas “verdades eternas” ou a existéncia de um mundo
transcendente e, por conseguinte, o platonismo.

Entretanto, apesar dessas diferencas, se examinarmos a filosofia
de Platio sob um outro angulo, menos por sua imagem perpetrada
e sacralizada ao longo dos tempos, a saber, de um defensor ferre-
nho do mundo das ideias e opositor da sensibilidade, veremos que
sua filosofia nio estd tio longe assim como parece de nosso tempo.
No campo da estética, pode-se dizer que a atualidade de Platio se
coloca no horizonte de sua critica ao principio da imita¢io na arte.
A imitacdo, o conceito de mimese, é sem davida um dos principais
temas da estética de todos os tempos e justamente teve sua primeira
abordagem junto aos antigos, de maneira negativa com Platio e de
maneira positiva com Aristoteles. E este a transformou em principio
de toda a producio artistica ocidental. No Renascimento, com a des-
coberta da perspectiva, a imitacio alcan¢a um estatuto cientifico, mas
isso perdurara somente até o século XIX, quando o inicio da época
moderna rejeitard a tarefa da arte como sendo a da reprodugio e da
figuracio da realidade. E ¢é aqui que Platio ressurge novamente como
referéncia tedrica, quando a longa tradi¢io aristotélica, ligada a énfase



do fazer (teckné) artistico, entra em crise no fim do século XIX. Nesse
momento, o proprio oficio do artista se torna questionavel e, de certa
maneira, também nessa época comeca o processo, que perdura ainda
hoje, de desaparecimento gradual das profissdes tradicionais. Ndo ¢é
a toa que surgira a figura do artista marginal. Pois, ndo se trata mais
no universo artistico de um saber técnico especifico. Um pintor, por
exemplo, nio se definird mais pelo conhecimento profundo das tintas.
Exige-se, antes, que o artista possua uma sintonia mais ampla com o
mundo e seu tempo, que opere com o sensivel por meio da atividade
da imaginac¢io e do pensamento, enquanto faculdades que se realizam
além de um dominio restrito. Diante disso, notamos que o universo
das artes se aproxima novamente de uma instancia essencialmente
interrogativa, de indefini¢io do lugar do artista, tal como se afigurava
a questdo da arte na época de Platio. A abordagem platonica consiste
precisamente numa indagagao ou numa interrogagao do papel especifico
da arte, antes ou acima de ela se constituir como uma técnica, um
fazer setorizado da existéncia humana.

Antes de prosseguirmos em nosso artigo, cabe um esclareci-
mento sobre seu campo de abordagem e intencdo: trata-se de um
ensaio, que muitas vezes fard aproximag¢des um tanto quanto livres en-
tre um pensamento do passado e uma situacdo de um presente ainda
préoximo de nds, tendo como pano de fundo uma visio de historia
como processo de retomadas, recuos e avangos. A intengio, nesse caso,
nio consiste nem numa abordagem especializada de Platio nem da
arte moderna e contemporanea, embora partamos de alguns estudos
classicos acerca do tema. O carater da abordagem ¢ estético, na medida
em que se compreende que essa disciplina possui seu domicilio mais
proprio num terreno tanto filosdfico quanto artistico, relacionado a
uma tradi¢io classica de pensamento nio fechada em si mesma ou
aprisionada pela “Histéria da Filosofia”. Da mesma forma, compre-
ende-se que os fendmenos artisticos nio necessariamente tém de
ser tomados apenas em sua particularizagio, como se devessem ser
“decifrados” somente ou pelo critico ou pelo historiador da arte. Ao
contrario, parte-se do fato de que a arte possui um aspecto universal
e histérico de pensamento, de modo que necessita ser conectada ao
percurso da histoéria mundial e a realidade da cultura, tomada aqui
como Bildung, em sentido amplo.

2. Tracos gerais da critica de Platao a imitacao

O que é em linhas gerais, para Platio, a imitacio, em grego mimese,
e qual é o seu lugar na atividade humana? Platio se dedica a esse as-
sunto, como se sabe, principalmente no livro X da Repiiblica, usando
como exemplo a atividade do artifice que pretende fazer uma cama
e do pintor que, partindo da cama feita, a imita em imagens figu-
radas. Segundo o argumento de Platio, apresentado aqui em linhas
gerais, nesse processo colocam-se em jogo trés niveis de verdade: 1.
Em primeiro lugar, existe a ideia, a realidade ideal que se identifica
com a esséncia do ser (a ideia de cama). Essa realidade é sempre
singular e coincide com a verdade absoluta, cujo produtor é Deus.
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2. Em segundo lugar, situa-se a realidade resultante da imitacdo feita
pelo artesio ou marceneiro. Ela implica a reprodu¢io material de um
objeto, manifestando uma visio particular daquela realidade primeira
ou ideia. 3. Finalmente, situa-se a realidade em terceiro grau, que
abrange a imitacio realizada pelo artista — pintor, poeta ou outro — e
cristalizada na obra de arte. Nesse caso, a imita¢io do pintor, por nio
se identificar nem com a ideia abstrata nem com o objeto concreto,
embora se apoie neste, enraiza-se no mais amplo e variado campo das
percepc¢des humanas. O pintor é “imitador daquilo que os outros sio
artifices”?, de modo que a pintura imita a aparéncia e nio a verdade.
Ou seja, como diz Platio: “a arte de imitar estd bem longe da verdade,
e se executa tudo, ao que parece, é pelo fato de atingir apenas uma
pequena por¢io de cada coisa, que nio passa de uma apari¢cio” (598b,
p. 455).

Nessa analise do lugar da poesia e da pintura estd implicada a
concep¢io metafisica de Platio da separacio entre o mundo sensivel
e inteligivel, apresentada no livro VI da Repiiblica, bem como sua teo-
ria das partes da alma, apresentada no livro IV da mesma obra. Mas, é
na famosa alegoria da caverna, do livro VII, que essa separacio alcanca
uma visualidade exemplar, quando nos sdo apresentados inicialmente
homens acorrentados ao fundo de uma caverna, que apenas veem
sombras. A verdade, porém, estd fora da caverna, iluminada pela ideia
suprema, a ideia do bem e cujo equivalente sensivel é o sol, que a
tudo ilumina e permite que nossa visio enxergue algo. O problema
do pintor imitador é que ele se assemelha, por suas obras, aos homens
ligados as sombras, pois nio realiza nada real, efetivo.

O pintor nio sabe o que é fazer uma cama, nio possui nenhu-
ma especialidade, mas apenas se apoia no modo aparente de como
as coisas se mostram, ele “anda com um espelho por todo o lado”
(Republica, 596e, p. 452). O interlocutor de SOcrates se refere ao artista
como se fosse um sofista, aquele que possui um pseudossaber acerca
das coisas sobre as quais fala. Com efeito, sabemos que o sofista é
um personagem da época de Socrates e Platio que di a impressio
de poder falar de tudo e se interessa somente em conseguir vencer
disputas nos tribunais, mediante a persuasio. Seu interesse nio € a
verdade efetiva das coisas, a verdade ideal. Platio afirma que a arte
do sofista “pelo género que produz os simulacros, se prende a arte de
criar imagens possuindo o discurso por dominio proprio, através dele
produz suas ilusdes’.

Ainda no didlogo Sofista, Platio especifica que o pintor, ao imi-
tar, produz imagens que sdo da ordem do simulacro e nio da copia.
“A imitacio é, na verdade, uma espécie de producio, producio de
imagens, certamente, e nio das proprias realidades” (265b, p. 199).
Segundo a analogia apresentada nesse didlogo, hi uma producio di-
vina e outra humana. A producio divina se refere as coisas reais na
natureza e as suas sombras, assim como a produ¢ido humana produz,
de um lado, as coisas (a arquitetura) e, de outro lado, a imagem das
coisas (€ o caso da pintura) (266d, p. 201). Essa imagem, por sua vez,
pode ser feita como uma copia, quando sio seguidas as determina-



¢des da propria coisa, ou por simulacro, quando o pintor simula as
propor¢des das coisas tal como a visio as percebe; por exemplo, o que
fica mais longe é pintado menor do que o que fica mais perto (trata-
se aqui do principio da perspectiva, que alcangara fortuna a partir do
Renascimento). Dessa forma, o mimético é aproximado de um ma-
gico, de um “homem que se julga capaz, por uma tnica arte de tudo
produzir, mas, como sabemos, nio fabrica, afinal, senio imita¢des e
homonimos das realidades. Habil, na sua técnica de pintar, ele podera,
exibindo longe os seus desenhos, aos mais ingénuos meninos, dar-
lhes a ilusio de que podera igualmente criar a verdadeira realidade, e
tudo o que quiser fazer” (534b, p. 159-160).

Mas, qual é mesmo o problema da pintura que, segundo alguns
estudiosos de Platio, remete a um problema especifico da pintura da
época de Platio e que ele rejeita? De inicio, notemos que Platio tem
em vista o fato de que a pintura concentra todo o seu poder de su-
gestio naquilo que o olho vé, sendo que trabalha unicamente para a
verdade da visio e de alguma maneira pretende substituir a verdadeira
“visibilidade” (a ideia do bem como o sol) pela visibilidade do olho.
No caso da cama feita pelo marceneiro, o pintor nio leva em conta
a estrutura complexa da cama, mas o modo como nds a vemos, tal
como ela nos aparece segundo um perfil. E Platdo critica justamente
na atividade da pintura nio o fato em si de ela ressaltar apenas um
aspecto da realidade, mas em sugerir que esse Gnico aspecto, enquan-
to parcial, é a expressio efetiva e verdadeira do todo. E essa confusio
do todo com as partes o ponto central. “Por conseguinte, a arte de
imitar estd bem longe da verdade, e se executa tudo, ao que parece, é
pelo fato de atingir apenas uma pequena por¢io de cada coisa, que
nio passa de uma apari¢io. Por exemplo, dizemos que o pintor nos
pintard um sapateiro, um carpinteiro, e os demais artifices, sem nada
conhecer dos respectivos oficios” (Repuiblica, X, 598b, p. 455).

Se fizermos aqui um pequeno salto histérico para compreen-
der a perspectiva platdnica, veremos nesse modo de argumentar um
paralelo interessante com a passagem da pintura, que segue o modelo
renascentista, para a pintura da época moderna posterior ao impres-
sionismo. Tomemos o caso do cubismo* que, diante do ideal repre-
sentativo tradicional, nio tinha como objetivo principal distorcer e
desfigurar o “real”, e sim apontar para os varios lados de um objeto
e, portanto, superar a ideia de perspectiva ou de perfil. E esse o sen-
tido da “deformacio” que o cubismo opera sobre retratos, ou seja, ha
aqui uma critica a ideia da simulacdo da tridimensionalidade na tela
bidimensional, pretendida pelo Renascimento.

Voltando para Platdo, notamos que seu alvo nio é apenas o
estilo figurativo, mas a implica¢do ética do estilo, com consequéncias
para a formacio dos homens. Pois, o pintor, “nem por isso deixard
de ludibriar as criancas e os homens ignorantes, se for bom pintor,
desenhando um carpinteiro ¢ mostrando-o de longe com a seme-
lhan¢a, que lhe imprimiu, de um auténtico carpinteiro” (Repiiblica, X,
598c, p. 455). De certa forma, o pintor ou o artista reflete um tipo de
homem que nio possui saber algum, que nio se situa num campo es-
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dos pintores, o vocabulirio
técnico dos ateliés. Sem davida
as indica¢des do Timeu sobre a
mistura das cores correspondem
em parte a pratica do tempo”
(Platon et art de son temps,

XI). Por outro lado, temos

que convir que muitos dos
argumentos de Schuhl apenas
puderanl surgir €m uma leitura
de Platio feita no século XX,
tendo diante de si experiéncias
contemporaneas (justamente

as das vanguardas). E aqui
confessamos que a inspira¢io
desse nosso artigo veio em
grande parte da interpretagio
feita por Schuhl.
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Sio Paulo: Perspectiva, 2001, 3
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pecifico, mas se arroga como estando acima de toda limitacio. O que
significa, em outros termos, que ele se pretende acima das restri¢des,
da condic¢io propria ao homem e se imagina como um deus.

Em termos da historia da arte grega, pode-se dizer que a critica
de Platio a pintura procura atingir o modo como procede Zéuxis,
um pintor da segunda metade do séculoV a. C. que se tornou fa-
moso, segundo a lenda, por ter pintado tio perfeitamente as uvas
que até enganaram os passaros, que foram bica-las. Uma outra lenda
sobre Zéuxis diz que quando foi incumbido de decorar o templo de
Hera em Crotona, decidiu representar o ideal de beleza feminina e,
para isso, solicitou como modelos cinco formosas mulheres, entre as
quais a natureza teria partilhado suas perfeicdes. Nesse procedimento,
porém, visto segundo olhos platonicos, o pintor confunde o que é a
ideia do belo, pois esta nio pode ser atingida mediante comparac¢des
entre o que é da ordem do real e do aparente. Pois a ideia nio é
imagem, conforme comenta Erwin Panofsky, em seu livro Idea: “ora,
a imagem, apesar de sua aparente semelhanca com a Ideia, sob mui-
tos aspectos estd em contradi¢io com ela e tio afastada dela quanto
o ‘nome’, com a ajuda do qual o filésofo, submetido a necessidade
(da linguagem), exprime suas reflexdes”. Zéuxis se enquadra, por-
tanto, na critica platdnica do exemplo da cama, pois se baseia em
mulheres reais para chegar a ideia. Platio, por seu lado, defende um
determinado principio de arte que parte nio das aparéncias, mas da
propria ideia, o que implicard numa arte por assim dizer geométrica
e numeérica.

Numa outra obra, Significado nas artes visuais, Erwin Panofsky
nos di uma pista interessante do que estd em causa em Platio, ao
investigar a diferenca entre a pintura egipcia e a pintura grega. A arte
egipcia procede com medidas previamente definidas, ao passo que a
grega mediante a percepg¢io visual e a estrutura organica viva. A pin-
tura egipcia segue o método da reconstrucio, no qual todas as partes
estdo sempre previamente definidas quanto ao seu tamanho (faz-se
um tracado de quadrados sobre a tela), ao passo que a pintura grega
parte da propor¢io dos membros, de modo que opera por imita-
¢io®. Ou seja, o conceito de imitagdo é peculiar a cultura grega, uma
invencdo grega e essa concepg¢io especifica, que implica uma certa
atitude diante do mundo, é visada por Platio. Diz Panofsky: “Na arte
egipcia somente o objetivo tinha valor porque os seres representados
nio se moviam por voli¢io propria e consciéncia, mas pareciam, em
virtude de leis mecanicas, estar eternamente detidos nesta ou naquela
posi¢io; porque nio ocorriam perspectivacdes e porque nio faziam
concessdes A experiéncia visual do espectador” (idem, p.138). A isso
acrescenta em nota que as obras de arte egipcias nio eram criadas
com o proposito de serem vistas. E é justamente esse ponto que
deve ser ressaltado, porque para noés hoje parece dbvio que toda obra
de arte ¢é feita para ser vista. Ora, isso somente ¢ 6bvio para quem
admite tacitamente o principio da imita¢io na arte, o predominio
“logocéntrico” ocidental de cultura. Mas ha que se perguntar se uma
arte, enquanto um fazer realmente instaurador e originario, do qual



fala Heidegger, em seu ensaio A origem da obra de arte, ndo seria pos-
sivel e justamente mais verdadeira quando estd para além da nocio
de imitacio’. Nesse ponto parecem convergir Platio e boa parcela da
modernidade.

A essa arte de seu tempo, Platio opde uma alternativa por as-
sim dizer classicista, que também se fundamenta na teoria das ideias.
Diante de uma arte que valoriza o fugaz, o virtuosismo e a aparén-
cia, a impressdo e a verossimilhanca, Platio sustenta uma imitacio
com conhecimento de causa. Ele considera como verdadeiros artistas
aqueles que procuram em suas obras valorizar a Ideia. Segundo a
Repiiblica, V1, 501, esses artistas, depois de terem limpado a superficie
do quadro e esbocado as linhas principais, passam a execugio: “En-
tao eles deixam seu olhar demorar-se ora de um lado, ora de outro,
voltados primeiro para o que ¢ verdadeiramente justo, belo, sobrio e
pertence a mesma ordem, depois, para o que os homens consideram
como tal; misturando e combinado suas cores, eles fazem assim o
retrato do homem e deixam-se guiar nessa composicio por aquilo
que Homero chamava de divino ou semelhante aos deuses, toda vez
que isso aparecia aos homens” (citado por Panofsky, Idea, p. 8). A arte
teria de procurar expressar a estrutura fundamental do universo, ope-
rar com os elementos basicos, por exemplo, com a cor branca, que é
dentre todas as cores a mais pura e, por conseguinte, a mais virtuosa®.
O artista deve procurar a “beleza das formas” (Filebo, 51, p. 105), que
se refere nio a “‘seres vivos ou a pinturas, mas a uma certa linha reta
e um calculo, e superficies e corpos produzidos por meio do fio de
alinhar e do compasso” (Filebo,51, p. 105). Estas nio sio belezas relati-
vas, mas sempre sio belas em si e para si (ibid., p.105, Schuhl, p. 39).

A alternativa platonica passa pela defesa de uma arte imutavel,
cujo modelo ele encontra, por exemplo, na arte egipcia’. Nesse sen-
tido, Platio tem uma posicio arcaizante da arte, a0 opor uma visio
tradicional, “classica”, da arte a essa nova tendéncia. Podemos aqui
lembrar de sua visio dos deuses, na Repiiblica, livro 11, e de que na po-
esia Platdo também parece defender um ponto de vista pré-homeérico
ou uma poesia ligada as origens. Algo como uma Téogonia, mas nio
a Iliada, duramente criticada por misturar o divino e o humano. Na
critica ao elemento da cor, Platdo parece privilegiar um ponto de
vista mais proximo da escultura (a cor branca) e valorizar a estrutura
geométrica do desenho diante do elemento sensivel e estimulante
das cores. Enfim, segundo sua posicio, a arte deve seguir leis eternas
e imutaveis.

3. Alguns fundamentos das vanguardas
artisticas do século XX

Ha em toda essa critica 4 poesia e a pintura mimética uma certa
atualidade de Platio, se pensarmos no percurso feito pela arte moder-
na, que também superou o figurativo e possuia toda uma tendéncia
para a pureza da forma e do contetido, comecando, por exemplo,
com o impressionismo, a despeito de todo o seu apelo ao visivel. Na
base do impressionismo existe uma profunda inten¢io de evidenciar
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que um quadro é um quadro, ou seja, a0 ser uma obra-prima para
o olhar e somente como tal uma tela deixa de se apresentar como
“representacio” e se afirma como ato puro de pintar. Essa tendéncia
de questionamento do olhar ou de insisténcia no olhar como olhar
se aprofunda cada vez mais no expressionismo, cubismo e na arte
abstrata. Ernst Gombrich, em A histéria da arte, se refere ao fato de
que a arte moderna pretende ser uma volta ao ideal “egipcio” que
hi em cada um de nds ou a “crianca em nds”, ou seja, exatamente

1. No periodo anterior a I Guerra

aquilo que Platio havia defendido
Mundial, esse ideal foi buscado nas mascaras africanas, que nio eram
nem imitacdo da natureza nem uma expressio meramente ideal da
arte, mas “‘possuiam precisamente o que a arte europeia parecia ter
perdido nessa longa busca — expressividade intensa, clareza de estru-
tura e uma simplicidade linear na técnica” (idem, p. 563).

Diante disso, fica a pergunta: qual é precisamente a marca da
modernidade nas artes? O conceito de modernismo, como se sabe,
permite inGmeras interpretacdes que dificultam uma caracterizacio
mais precisa. Modernismo remete, num sentido mais imediato, ao
processo de modernizagdo, que se refere a uma série de processos tec-
noldgicos, econdmicos e politicos associados a Revolu¢io Industrial
no século XIX. Por outro lado, alguns estudiosos, tal como Argan'',
fazem remontar o modernismo ao romantismo. Para Clement Gre-
enberg, que sem davida foi o grande critico da arte moderna, um
traco geral do modernismo é o rompimento com o figurativo no
comeco do século XX (segundo os ensaios do livro Arte e cultura).
Outro aspecto, ligado a historia e a politica, indica que o moder-
nismo atinge seu auge entre as duas grandes guerras mundiais. Seja
como for, uma série de acepc¢des aparecem como tentativa de definir
o modernismo: a) modernismo como expressio de uma tentativa de
purificagio, de depuracio da arte diante dos esquemas antiquados,
dos objetos, da imitacdo, da natureza, da figura¢io; b) modernismo
como a convivéncia de intimeras priticas artisticas uma ao lado da
outra, inclusive com a retomada de praticas tradicionais, na forma
da citacio e da referéncia irdnica. Aqui a arte deixa de estar presa
somente a0 seu tempo; ¢) modernismo como experiéncia do outro,
de busca de alternativa, como experimento e nio afirmag¢io cabal do
que ¢ acabado, do que é obra; d) modernismo como experiéncia da
multidio, da cidade, ou melhor, das grandes cidades (Paris, Berlim,
Londres); ¢) modernismo como aboli¢io do tema da pintura (ligado
desde os antigos a0 mitoldgico, seja cristdo, seja da mitologia grega) e
a experiéncia da finitude do homem, de sua interioridade e emotivi-
dade, de seu carater de sonho, de primitivismo, etc.

Talvez tenha sido Charles Baudelaire, antes mesmo de o moder-
nismo irromper como um movimento com todas essas conotagdes,
que captou o sentido amplo da ideia mesma de modernidade. Para
ele, o modernismo ¢ sobretudo uma atitude e menos um conjunto
de doutrinas ou pontos de vista. No famoso ensaio O pintor da vida
moderna, Baudelaire considera que o pintor moderno é aquele que
nao lida somente com o belo eterno, mas com o belo transitorio, de



modo que a modernidade é “o transitério, o efémero, o contingente,
a metade da arte, sendo a outra metade o eterno e o imutavel. Houve
uma modernidade para cada pintor antigo: a maior parte dos belos
retratos que nos provém das épocas passadas estd revestida de costu-
mes da propria época”!?. A modernidade é, portanto, uma espécie de
“poténcia” de toda e qualquer arte que se preze, a qual, todavia, se
revelou de modo mais forte num certo momento historico, mas que
de modo algum detém a exclusividade do “ser moderno”. O artista
da época moderna possui a caracteristica de ser um flaneur, um obser-
vador, filésofo, “é o pintor circunstancial e de tudo o que este sugere
de eterno” (idem, p. 164), que responde ao seu tempo.“A multidio é
seu universo, como o ar é o dos passaros, como a agua, o dos peixes.
Sua paixido e profissio ¢ desposar a multidio. Para o perteito flaneur,
para o observador apaixonado, é um imenso jabilo fixar residéncia
no numeroso, no ondulante, no movimento, no fugidio e no infi-
nito. Estar fora de casa, e contudo sentir-se em casa onde quer que
se encontre; ver o mundo, estar no centro do mundo e permanecer
oculto a0 mundo, eis alguns dos pequenos prazeres desses espiritos
independentes, apaixonados, imparciais, que a linguagem nio pode
definir sendo toscamente. O observador é um principe que frui por
toda parte do fato de estar incognito” (idem, p.170).

Em termos estéticos ou da filosofia da arte, um aspecto platoni-
co central das vanguardas consiste em transformar a pintura em uma
atividade de pensamento, para além de uma mera operag¢io ilusio-
nista. Clement Greenberg considera que a modernidade é marcada
por uma atitude reflexiva e autocritica que tende a afastar de seu ambito
tudo aquilo que nio lhe diga exclusivamente respeito. “As limita¢des
que constituem o meio da pintura — a superficie plana, a forma do
suporte, as propriedades do pigmento — eram tratadas pelos grandes
mestres como fatores negativos, que podiam ser reconhecidos apenas
implicita ou indiretamente. Sob o modernismo essas mesmas limita-
¢des vieram a ser vistas como fatores positivos e foram reconhecidas
abertamente. As telas de Manet tornaram-se as primeiras pinturas
modernistas em virtude da franqueza com a qual elas declaravam
as superficies planas sob as quais eram pintadas”."® A diferenca ba-
sica entre a pintura anterior, que se estende desde o Renascimento
até Courbet, e a pintura moderna, é que a primeira estabelece uma
ilusio de espaco tridimensional sobre uma superficie plana, ao pas-
so que a segunda torna a tela sempre mais plana, conforme explica
Greenberg no artigo de 1954 intitulado “Abstrato, figurativo e assim
por diante”: “De Giotto a Courbet, a primeira tarefa do pintor era
estabelecer uma ilusdo de espaco tridimensional sobre uma superfi-
cie plana. Olhava-se através desta superficie como se olharia através
de um proscénio dentro de um palco. O modernismo tornou esse
palco cada vez mais raso até que, agora, seu pano de fundo passou a
coincidir com sua cortina, que agora se tornou tudo o que restou ao
pintor para trabalhar sobre... 0 espago pictdrico perdeu seu ‘interior’
e tornou-se inteiramente ‘exterior’... o olho tem dificuldade em lo-
calizar a énfase central e é compelido a tratar diretamente o todo da
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superficie como um Gnico campo indiferenciado de interesse” (Arte
e cultura, p. 147-148). A pintura e a arte moderna tornam-se cada vez
mais intelectuais, trabalham para a inteligéncia do espectador, exigem
que este reflita diante de uma tela. No ensaio “Vanguarda e Kitsch”,
Greenberg enfatiza o fato de que o artista moderno expde ao publico
a oficina da arte, no sentido de que a arte se tornou uma atividade
de critica e ndo apenas a obra acabada: “O artista medieval tinha de
esconder sua preocupac¢io profissional em publico, era sempre cons-
trangido a suprimir e subordinar o elemento profissional e o pessoal
na obra de arte acabada e oficial” (idem, p. 35).

A essa direcio intelectual, critica e reflexiva da arte moderna,
contra a no¢ao de imita¢io, ainda podemos acrescentar os aspectos da
simplicidade e da pureza, ressaltados por Ernst Gombrich, ao afirmar,
na Histdria da arte, que “dois padrdes opostos se afirmam na arte do
século XX: o anseio da simplicidade e de espontaneidade pueril, que
suscita a lembranca de garatujas infantis numa época da vida ante-
rior aquela em que as criangas comecam a formar imagens — e, na
extremidade oposta, o interesse sofisticado pelos problemas de uma
‘pintura pura’”'*. A partir dessa chave, Gombrich interpreta uma sé-
rie de aspectos da arte moderna. Referindo-se a Paul Klee, acentua o
fato de que o artista moderno nio possui um tema previamente fixo
a ser executado, e sim que se deixa, tal como uma crianga, levar por
questdes formais, entregando-se a uma liberdade onirica no jogo da
inven¢io de formas. Por outro lado, hia uma forte tendéncia na arte
moderna de busca das formas elementares do mundo, de expressar
com poucas linhas e tracos uma densidade de ser (Mondrian, Ben
Nicholson). No caso do escultor Brancusi (e poderiamos pensar em
Rodin), trata-se de encontrar na propria matéria a possibilidade da
presenca em poténcia da obra. Numa escultura de Henry Moore
(Figura reclinada, 1938), Gombrich considera que o artista “nio quis
fazer uma mulher de pedra, mas uma pedra sugerindo uma mulher”
(idem, p. 585). Alias, o topico da materialidade se desdobra nio ape-
nas na explora¢io da matéria, mas na ideia de superacio da matéria,
na desmaterializacio, etc.

Ligado ao tema da criang¢a (tema caro a filosofia de Nietzsche)
estd o tema do primitivo, explorado por Gauguin quando esteve no
Taiti, e do inconsciente, explorado pelo surrealismo, na linha de uma
recep¢do de Freud. A questio do primitivo tinha uma relagio com a
exploracio de culturas primitivas, dos africanos, nas quais a arte era
executada com naturalidade e despojamento (aspecto esse que sur-
preendentemente permitiu uma nova atualizacido de formas artisticas
esquecidas na tradi¢io “ocidental”’), mas também com o popular e o
primitivo de uma cultura. Muitos artistas passaram a valorizar expe-
riéncias proprias, por exemplo, Marc Chagall, que pintou aspectos de
sua infincia ligada as aldeias Russas de onde veio.

No plano formal, a arte moderna insiste nas formas simples, o
que fez com que ela se aproximasse de algum modo do mundo da
técnica, e que se instaurasse também toda uma ideia de funcionali-
dade e de progresso. Nesse ponto entra o projeto da Bauhaus, que foi



fundamental nessa aproximacio da arte do ambito do desenho indus-
trial, o design (Klee, Kandinsky e Lionel Feininger). Também aqui se
coloca a inten¢io de superar toda uma tradi¢io de cultura elevada e
de pompa, dos adere¢os e simbolos tidos como inuteis, para instaurar
uma arte e uma tradi¢io ligada ao povo e ao concreto, ao funcional,
algo analogo a defesa que Platio faz do marceneiro diante do pintor.
No ensino da escola Bauhaus considerava-se que o verdadeiro artista
tinha que dominar certas aptiddes ligadas ao fazer pratico, tinha que
ter a experiéncia do trabalho manual. Além disso, como j4 assinalamos,
Platio colocou também o arquiteto (figura emblematica na Bauhaus
como o signo de toda arte) acima do pintor no didlogo Sofista. Ha em
Platio o mesmo espirito de rompimento com a tradi¢io como hi no
modernismo, também a énfase ao simples, ao espiritual. O exemplo
de Gombrich, anteriormente referido, do artista moderno que extrai
a forma da mulher da prépria pedra, remete a concepg¢io platdnica,
ou melhor, neoplaténica, de recordar a beleza ideal no sensivel. No
didlogo Fedro, Platio considera que a beleza estd na matéria, mas que
ela deve ser vista como ideia e nio como imitacido da forma sensivel
dos objetos da natureza.

Esse altimo ponto indica que, para entender a relacio de Pla-
tio com a arte moderna, é preciso nio apenas considerar sua critica a
imitacio, mas fundamentalmente a metafisica do belo de Platio, que
alcanca relevancia justamente devido a sua “vagueza” e A rentncia de
confinar a arte a um dominio restrito. Essa metafisica consiste na afir-
macio da ideia do belo como estando acima de toda e qualquer confi-
guracio ou modelo sensivel. A ideia do belo, tal como é abordada por
Platio em didlogos como Hipias e Banquete, é essencialmente negativa,
e para a qual nio hid nenhuma teoria fixa possivel. Ora, essa atitude
“ideal” parece-nos presente em todos os ambitos da arte moderna, no
sentido de que o artista moderno estd a procura de algo, de uma ideia,
enquanto signo de orienta¢io, e nio de uma teoria. A arte deixa de
ser um canone (como era entre os gregos: Canone de Policleto) e de
estar ligada a perspectiva (Renascimento) ou a uma determinada po-
ética (como queria a tradi¢do iniciada com Aristételes, segundo a qual
o artista e o poeta deveriam ser guiados pela teoria). Nio existe uma
teoria ou uma defini¢io para a ideia, pois ela é sobretudo uma tarefa a
ser constantemente experimentada e procurada, um movimento que
nunca se esgota, tal como podemos perceber nos discursos do didlogo
Banguete, na gradual elevagio do belo relativo ao belo em si no discurso
de Diotima. Aqui talvez seja preciso considerar a atualidade de Platio
ndo apenas no modernismo, mas no pds-modernismo, por exemplo, na
arte conceitual, em que se supera inclusive a propria nocio de arte e se
procura afirmar a pura ideia. E assim Platio, de algum modo, também
legitima a antiarte do poés-modernismo.

4. Consideragdes finais

O que nos revela essa aproximacio entre Platio e o século XX? Pare-
ce-nos que trés pontos de contato se colocam: 1) a critica a imitacio;
2) a defesa de uma arte ligada a modelos vitais e “quase artesanais”,
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como a do arquiteto e do marceneiro. Assim como Platio defendia a
necessidade de a arte se aproximar da verdade e sair da mera ilusio,
a arte do século XX também procurou expressar a estrutura funda-
mental do universo e das coisas, enquanto volta as coisas, a origem;
3) isso nos remete ao terceiro ponto, que ¢ a convic¢io de que a arte
deve orientar-se por uma certa ideia, que transcenda cada obra em
particular e remeta a algo mais, que ndo é visivel 4 primeira vista.
Mesmo o mais abalizado juizo de gosto nio pode prescindir dessa
remissdo ao suprassensivel.

Para além desses pontos mais diretos, parece-nos que, em ter-
mos da histéria do pensamento, o que resta a ser destacado ¢ a pro-
pria possibilidade de um autor do passado poder iluminar o presente,
de a tradicio poder ser sempre nova®. O caso de Platio é especial:
digamos que até o século XVIII e XIX era muito dificil aceitar a
condenacdo que ele fazia da arte imitativa mimética em sua Repiiblica,
isso porque imperava a ideia, tida como absolutamente certa e clara,
de que s6 ha arte na medida em que é imitacio. O século XX mudou
isso, parece nos ter apresentado um outro lado. De repente, somos
capazes de compreender melhor Platio. Mas nio é apenas Platio
que se torna mais compreensivel, pois a filosofia dele nos permite
compreender a nés mesmos de uma maneira melhor, permite situar
alguns gestos da arte contemporanea relacionados a uma longa tradi-
¢do. Percebemos que a arte nem sempre foi figurativa e que também
nio necessita sé-la. Tornam-se sem sentido as queixas diante da arte
moderna e contemporanea, de que ela nio diz nada e é incompreen-
sivel. Entre Platio e as vanguardas coloca-se uma espécie de relacio
hermenéutica entre o passado e o presente, que se iluminam reci-
procamente. Ambos acabam ganhando com isso: por meio de Platio,
somos capazes de aceitar melhor a arte de nosso tempo, como nio
sendo apenas expressio de uma moda passageira. Em contrapartida, as
vanguardas também permitem que compreendamos melhor Platio,
aceitemos suas razdes e nio classifiquemos sua condenacio da arte
como mero casuismo ou expressdo de um ascetismo moral.
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