PINGENDA HISTORIA:
UMA ARQUEOLOGIA DA “UT PICTURA POESIS”
Profa. Mary Murashima(UERJ / FGV)

Resumo: Uma leitura da raizes histéricas da relagio entre pintura e retdrica, no seio
do discurso cldssico, desde a marginaliza¢do da imagem na metafisica platonica
até a dessublimagio da idéia de belo — via influéncia aristotélica —, chegando ao Ut
pictura poesis, de Hordcio, tendo em vista a revisitag@o dos conceitos de historia-
arte e histéria-ciéncia a luz da arqueologia foucaultiana.

Palavras-chave: Pintura; Poesis; Histéria

“Qs sabios sio pintores; pintura é poesia; pintura ¢ histo-
ria; enfim, toda composi¢ao de pessoas habeis € pintura.”

L. Dolce

I. Pingo, -is, -ere, pinxi, pictum: 1. Bordar com diferentes cores;
tatuar. 2. Pintar (prop. e fig.); colorir; embelecer; representar (em pintura),
representar (fig.). 3. Ornar. 4. Retratar, descrever. escrever. 5. Gravar.

IMAGEM: A MARGINALIZACAO HISTORICA

Uma arqueologia da histéria através de seu regime de enunciados e
de visibilidades: esse foi o fruto do olhar atento de Michel Foucault, que
dirigiu a escritura aos grandes siléncios e auséncias que margeiam a hist6-
ria oficial, como o elemento que, como se pretende mostrar, termina por
recolher duas grandes exiladas pela metafisica platonica no inicio do mun-
do das idéias: pintura e fic¢do.

Destituida de posi¢do relevante no seio do pensamento filoséfico
que acalentou o ideal platonico de Verdades inalcangdveis pela experién-
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cia sensivel, a imagem foi reduzida a sombra — simulacro sem ressonancia
nas paredes de uma caverna. Imagem de uma imagem, cépia de uma
cOpia, para a qual s6 atentam os olhos cegos dos pintores que trasladam a
verdade absoluta para a regido do multiplo e do varidvel, afastando-se do
imutédvel e do eterno. Aos pintores, assim como aos poetas, Platdo fechou
as portas de sua Repiiblica ideal, por considera-los trés vezes afastados de
sua 1déia real, imitadores que sdo da natureza, meros criadores de aparén-
cias:

Podemos dizer, por exemplo, que o pintor nos pintard um sapateiro,
um carpinteiro ou qualquer outro artesdo sem conhecer o oficio de nenhum
deles; e se for bom pintor, nao deixara de iludir as criangas e os ignorantes
pintando um carpinteiro e mostrando-o de longe, porque lhe tera dado a
aparéncia de um carpinteiro de verdade.'

Contudo, o filésofo ndo levou em consideragdo que a ilusdo pictori-
ca, no préprio limite da compreensao dos artistas de seu tempo, “nao quer
durar, mas, ao contrério, pretende apagar-se no exato momento em que
seus efeitos triunfam, para poder despertar a admiracdo dos que, por um
instante, foram suas vitimas”.? E assim que se afirma a gléria daquele
famoso Apeles: gratificado ao ver reconhecido o poder de ilusdo de sua
obra, mas seguro de que no limite dessa imitacdo (e apenas nela) encon-
tra-se a sua unica for¢a criadora, nesse jogo habitual das identidades que
desaparece tao logo se instala. Ne sutor ultra crepidam: ao filésofo nada
além da Idéia; enquanto que ao pintor nada além da cépia. *

PINTURA E ORATORIA: OS SIMULACROS DA APARENCIA

Conforme expressa Platdo, no Gorgias, pintores e ainda oradores
confundir-se-iam no culto sofista dos simulacros da aparéncia, através da
“natureza supérflua” — seja das linhas e cores de um quadro, seja de um
corpo —, que na oposic¢do platonica a retérica € revestido de uma indignida-
de quase ontolégica como elemento de produgdo de imitagdes enganado-
ras. A esse tipo de atividade mimética — a de pintores e oradores — Platdao
chamou “vaidades” e considerou-as “feias”, sentenciando-as a
marginalidade por visarem ao agraddvel sem a preocupacdo com o me-
lhor. Acusagdo que deitara suas sementes na histéria e da qual a pintura e
a retorica tentardo se defender, como afirma Jacqueline Lichtenstein:

Identificando os valores estéticos aos valores morais, essa defini-
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¢do da feiura garante o triunfo da metafisica que passa a ser, assim, O
vinico fundamento e garantia da beleza. Para existir, o Belo sera obriga

do a exibir seus atestados de boa conduta moral e metafisica. Como nao
deve procurar apenas agradar, seu lugar estd filosoficamente designado:

entre a Verdade e o Bem.*

A critica de Platdo a retérica é contundente, pois, se, para o fil6sofo,
a linguagem é sempre suscetivel de dizer a verdade, a retérica seria a
perversio de uma fungdo natural do discurso, que a filosofia, afirmando-se
contra a sofistica, deveria ser capaz de restaurar.

Apenas submetendo-se a determinadas condigdes, a imagem foi
aceita pela filosofia: acolhida pela retérica sob a forma de metafora e des-
dobrada nas figuras poéticas, nas quais o visivel tornou-se ele mesmo um
elemento do discurso, sé perceptivel gragas ao poder evocador do verbo e
nao do corpo.

Dessa forma, por serem destinadas a ser ouvidas e ndo vistas, as
figuras poéticas e retéricas ndo foram a principio consideradas capazes de
interferir no primado da linguagem. Ao contrario, aumentavam seu poder,
estendendo-o a novos dominios. Assim, s6 através da metafora a imagem
foi capaz de inscrever-se na ordem das legitimidades tebricas sem, apa-
rentemente, colocar as artimanhas do discurso em perigo.

UMA NOVA DIMENSAO: A DESSUBLIMACAO DAS IDEIAS

Contudo, as imagens visiveis saberiam se aproveitar das brechas
deixadas por Platio para irem ao encontro de outras idéias, em solo roma-
no, pelo caminho j4 aberto por Aristételes. De fato, em seu Orator, Cicero,
empreendendo uma defesa da arte oratéria, desloca habilmente o mundo
das Idéias platonico para o espirito do artista, donde resulta que o conceito
de belo, ao contrério do ponto de vista tradicional em historia da arte, nao
mudou ao longo da histéria cldssica, sendo apenas redimensionado, como
acredita Erwin Panofsky:

Primeiro ponto: as Idéias j4 ndo sdo mais substancias metafisicas
que existem fora do mundo das aparéncias sensiveis, ¢ nem mesmo fora
do Intelecto, num “local supraceleste”; sdo, ao contrdrio, representagoes
ou intui¢des que existem no espirito do préprio homem. Segundo ponto:
o pensador da época considera a partir de entdo perfeitamente natural

62



que as Idéias sejam reveladas preferencialmente na atividade do artista. E
sobretudo no pintor, e ndo mais no dialético, que se pensa agora quando

se discute o conceito de Idea.’

O mais interessante na afirma¢do de Panofsky, também confirmada
por Gombrich®, € que, de fato, a Idéia platonica nunca foi contestada, mas
sim dessublimada, através da valorizag¢do do artista e das artes e, dessa
forma, se o platonismo erigiu doxas para impor a homogeneidade de uma
ordem baseada em um ideal abstrato a representacdo, o aristotelismo pri-
vilegiou as dimensdes estéticas e retoricas da aparéncia, invertendo o con-
ceito de Idéia para uma teoria da arte e, assim, abrindo para a representa-
¢ao o espaco do desejo e do heterogéneo.

Em sua Arte poética e em sua Arte retorica, Aristételes foi mesmo
bem mais preciso ao se acercar da no¢do de mimesis, legando-nos uma
teoria da autonomia do belo ndo apenas subordinado a verdade e ao bem,
mas capaz de legitimar “as liberdades artisticas inerentes as necessidades
da produgio das artes miméticas e o prazer estético fornecido por suas
representagdes”, o que leva Lichtenstein a esbogar, em A cor elogiiente,
os limites de uma teoria pictérica na Renascencga cujas or 1gens reportam a
Arte Poética e a Arte Retorica de Aristoteles.

Filosoficamente, portanto, o Renascimento ndo representou uma
oposi¢do ao pensamento platénico, como acrescenta ainda Gombrich, co-
mentando o neoplatonismo renascentista:

Valendo-se, no entanto, dos mesmos fundamentos, o neoplatonismo
tentou reservar a arte um novo lugar, agarrado logo pelas academias
emergentes. A questdo € justamente, argumentavam eles, que o pintor,
ao contrdrio dos mortais comuns, ¢ uma pessoa que tem o dom divino de
perceber ndo o mundo imperfeito e evasivo dos individuos, mas os pro-
prios arquétipos na sua eternidade.”

Desse modo, de acordo com as idéias de Panofsky, Lichtenstein e
Gombrich, podemos considerar uma nova perspectiva em termos de histo-
ria da arte, diferente do ponto de vista tradicional, e que coloca em questao
de que maneira o conceito de Idéia, a principio identificado com a inferio-
ridade das manifestagOes artisticas, pode-se transformar, quase inversa-
mente, em um conceito da teoria da arte.

UT PICTURA POESIS
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Torna-se mais facil entender assim, como, em sua Epistula ad
Pisones, Horacio, dentro dos limites do projeto de arte representativa, pode,
ao mesmo tempo em que defendeu a valorizagio da Idé€ia identificada com
a razdo, reconhecer que “pictoribus atque poetis quidlibet audendi
semper fuit aequa potestas.”’

Para Horacio, a obra € regida por leis internas que dirigem sua com-
posi¢dlo, estruturando-a através da ordem e da unidade que podem ser
alcangadas pela razdo, pelo trabalho e pela disciplina do poeta. A arte
torna-se, portanto, insepardavel de sua natureza, como fonte autdbnoma de
inspiragdo, associada, contudo, ao elemento capaz de tird-la de seu estado
original, bruto e cadtico, através do engenho — do trabalho posto em ag¢ao —
, desde o plano que se esbog¢a no pensamento até a sua concretizagao final,
0 que tdo bem soube normatizar e demandar o espirito renascentista. E
através, portanto, da associacdo da atitude critica a experiéncia criativa
que Horacio, sem abandonar a Idéia platonica, responde a triplice conde-
na¢do da poesia: a inconsciéncia do poeta, ao ilusionismo da poesia e ao
poder encantatorio do ritmo e da harmonia que compdem o poema.

A poesia ¢ capaz de pensar sobre si mesma e, da mesma forma, a
pintura:

ut pictura poesis: erit quae, si propius stes,

te capiat magis, et quaedam, si longius abstes;
haec amat obscurum, uolet haec sub luce uideri,
ludicis argutum quae non formidat acumen;

haec placuit semel, haec deciens repetita placebit."

A nogio de ut pictura poesis, legada a Antigiiidade por Aristételes
¢ Hordcio, aproxima a literatura das artes visuais, através da necessidade
de rigor no trago que figura verbalmente o objeto, tal qual a imagem preco-
nizada pelos artistas classicos. Para a Antigiiidade cldssica ndo havia divi-
da entre essa rela¢do, da mesma forma que, na base racional que estruturou
0 pensamento € as artes renascentistas em direcfio a esse objetivo, existiu
uina intencionalidade fenomenoldgica comandada pelo critério de verda-
de. O Renascimento foi embalado pela perspectiva racional da mimesis
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¢nquanto representacao do real, em busca da reproducio da natureza a
partir do somatério entre arte, como inspira¢do, e engenho, como técnica,
¢ tal verdade, na medida em que ndo se distanciava em momento algum da
Idea, ndo era colocada em divida pela estética classica.

HISTORIA-ARTE E HISTORIA-CIENCIA: UMA
EPISTEMOLOGIA NO TRACADO DA IMAGEM

Da bifurcagdo em arte e engenho, bem como do paralelo entre pin-
tura e ficgdo, o Renascimento viu ainda nascer duas epistemologias nio
coincidentes: a Historia-arte e a Histéria-ciéncia.'!

O interesse pela histéria, como narrativa de acontecimentos passa-
dos, tornados presentes e visiveis pelo olhar sintético do historiador, en-
quanto observador ficticio muito préximo do artista, testemunhou a diluigio
de limites entre histdria e fic¢do, através de escritos como os de Michelet
e Balzac.

Por outro lado, motivados pelo interesse na pesquisa das fontes da
“verdade histérica”, historiadores como Ranke, no século XIX, caminha-
ram em uma direglio oposta, através da crenca na ndio coincidéncia entre
conhecimento e percepgao, segundo a qual o passado s6 se dd a conhecer
indiretamente e, portanto, fora da esfera do visivel; um ponto de vista que
s6 se pode tornar possivel a partir da revolugdo cientifica empreendida
pelos séculos XVI e XVII.

Uma histéria-arte e uma histdria-ciéncia. Na historiografia que se
orienta por essas duas epistemologias forjadas no mesmo solo humanista
que destacou as artes, trazendo o mundo das Idéias para o interior do
artista, ou que associou o conceito de Verdade platonica ao engenho ou 2
razao, ndo existiria o mesmo paradoxo que apontamos motivar uma revi-
sao historiografica no ambito das artes?

O OLHAR FOUCULTIANO

Talvez venha dai o interesse na obra de Michel Foucault pela
revisitagdo da estética renascentista através da descri¢io do quadro Las
Meninas, de Diego de Veldzquez: uma obra apresentada pela arqueologia
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de Foucault como capaz de questionar os limites da representag@o
renascentista ainda calcados, apesar das reivindicagdes em contrdrio, na
Idéia de Belo platonica®. Tal interesse é fruto das sedutoras e intrincadas
relagGes desenvolvidas pelo projeto arqueolégico foucaultiano entre histé-
ria ¢ saber, vasculhadas através das conjuncdes entre o visivel e o
enunciavel, acabando por desembocar audaciosamente na problemética
filosofica que percorre os limites entre a imagem escrita e a visual em Isto
ndo € um cachimbo”. Ele existe enquanto possibilidade de introducdo ao
tema da consciéncia histérica que, forcosamente, nos faz pensar na ques-
tdo do discurso historiografico, tanto no campo das artes como no da litera-
tura.

De algum modo, na longa série que vai da Baixa Antigiiidade ao
Renascimento, ndo existiram tantos cortes ou movimentos de oposicio tdo
faceis de serem demarcados, o que tentamos trilhar através do paralelo
entre imagem e discurso, arte e fic¢io. Aparentemente, de modo contradi-
torio, contudo, torna-se também impossivel falar em evolugdo e continui-
dade no dmbito da teoria das artes, em todo esse periodo de longa duracio,
que testemunhou o exilio e, a0 mesmo tempo, a ascensio do valor artistico.
Tal paradoxo nos leva a procurar no campo da histéria, movidos pela ar-
queologia do saber foucaultiana, novas perspectivas para a historiografia
literdria, a partir de um paralelo com o discurso historiografico na esfera
das artes.

Ha varias razdes para se acreditar, de fato, que na tdo complexa
area dos estudos histéricos, exista um veio ndo discursivo ainda inexplorado
e cuja fonte talvez reporte a um tempo em que reis e rainhas figuravam em
deslumbrantes telas a 6leo, renascidos da arte e do engenho de um artista
demiurgo, que os imortalizava para a eternidade numa mdgica mistura de
tintas e cores. Segundo Paul Veyne, a histéria narrativa guarda uma rela-
¢ao0 com o ideal florentino de desenho na pintura e na escultura, enquanto
“percepgdo do mundo visivel através duma experiéncia do olho, muito ela-
borada, onde a perspectiva e a anatomia tinham o lugar duma tépica.”
Para os florentinos, o aprendizado da anatomia era uma ciéncia que se
elevava acima da percepg¢io vulgar e, nesse sentido, a percepgio do corpo
humano era desenvolvida pela aprendizagem de um questiondrio visual
que tematizava um conhecimento implicito e transformava-o em experién-
cia a descrever.
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Tal qual esse ideal renascentista de desenho, para Veyne, a histéria
¢ conhecimento descritivo pois:

o leitor dum livro de histéria sente, ao ver funcionar os sobressaltos
dos assuntos humanos, um prazer da mesma ordem que o dum amador
florentino observando a forma e o0 jogo de cada musculo, de cada tendio.
Tal € o interesse da histéria; ndo € de ordem tedrica, nem humanista, nem
relativo aos valores, nem a existéncia singular.'s

O fascinio de Foucault por uma tela renascentista se faz presente
muito mais como capacidade de problematizagio da histéria, a partir do
momento em que o quadro de Velazquez se apresenta como singularidade,
representativo que € de um novo tempo, expondo esse paradoxo, do que
como possibilidade de introdug@o da perspectiva humanista em sua obra. E
antes a porta de entrada para o questionamento dessa mesma perspectiva
e uma leitura da histéria como obra de arte, caminho para o qual orientou
sua arqueologia em dire¢do a uma topologia dos modos de subjetivacio,
como analisou Gilles Deleuze em seus estudos sobre Foucault, conduzin-
do-nos uma vez mais as conclusGes de Paul Veyne:

O interesse de um livro de histéria estd nisso; e ndo nas teorias,
idéias e concepgdes da histéria, completamente embrulhadas para serem
entregues aos filésofos; ele estd mais no que faz o valor literdrio desse
livro. Pois a histéria € uma arte, como a gravura ou a fotografia. (...) a
histéria, o que quer que fagamos, serd obra de arte apesar dos seus
esforgos no sentido da objetividade, do mesmo modo que um excelente
desenho, por um desenhador de monumentos histéricos, que faz ver o
documento e nio o banaliza, é em certo grau uma obra de arte e supoe
algum talento de seu autor. '

II. HISTORIA, AE: 1. Histéria, narragao de fatos histéricos. 2. Histéria,
narrativa de fatos histdricos ou fabulosos; narra¢do; conto; fibula.
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Elizabeth C. de Melo e Maria Helena de M. Rouanet, p. 55.
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