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Resumo: O artigo estuda a importancia da experiéncia visual ao
longo do pensamento de Michel Foucault. Discute, nesse sentido, a
articulacdo da pintura como foco tematico de diferentes momentos
da sua pesquisa filosofica a partir de um enfoque arqueolégico que
analisa o regime de funcionamento e as descontinuidades de quatro
obras: A nau dos loucos de Bosch, As meninas de Velazquez, Um bar
do Folies-Bergére de Manet e O balcdo de Magrittte. Finalmente,
apresenta uma reflexdo geral sobre a questdo do olhar, o poder, a
resisténcia e a escrita em Foucault a partir dos trabalhos de Martin
Jay e Michel De Certeau.

Palavras chave: pintura, filosofia, Michel Foucault

Resumen: El articulo estudia la importancia de la experiencia visual
a lo largo del pensamiento de Michel Foucault. Se discute, en tal
sentido, la articulacién de la pintura como foco tematico de
distintos momentos de su investigacién filoséfica a partir de un
enfoque arqueoldgico que analiza el régimen de funcionamiento y
las discontinuidades de cuatro obras: La Nave de los Locos de El
Bosco, Las Meninas de Veldzquez, Un bar del Folies-Bergére de
Manet y E/ Balcon de Magritte. Finalmente, se presenta una
reflexion general sobre la cuestién de la mirada, el poder, la
resistencia y la escritura en Foucault a partir de los trabajos de
Martin Jay y Michel De Certeau.

Palabras clave: pintura, filosofia, Michel Foucault

Abstract: The article studies the importance of the visual experience
over the thought of Michel Foucault. It is discussed, in this sense,
the articulation of painting as a thematic focus in different
moments of his philosophical research from an archeological
approach that analyzes the way of operating as well as the
discontinuities of four paintings: "The Ship of Fools" by El Bosco,
"Las Meninas" by Veldzquez, "A Bar at the Folies-Bergere" by Manet
and "The Balcony" by Magritte. Finally, it is introduced a general
reflexion on the matter of the look, power, endurance and writing
in Foucault from the works of Martin Jay and Michel De Certeau.
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(...) arelacdo da linguagem com a pintura é uma relacdo infinita. Ndo que
a palavra seja imperfeita e esteja, em face do visivel, num déficit que em
vao se esforcaria por recuperar. Sdo irredutiveis uma ao outro: por mais
que se diga o que se vé, o que se vé nado se aloja jamais no que se diz, e
por mais que se faca ver o que se estd dizendo por imagens, metaforas,
comparacoes, o lugar onde estas resplandecem nido é aquele que os olhos
descortinam, mas aquele que as sucessOes da sintaxe definem. Ora, o
nome proprio, nesse jogo, ndo passa de um artificio: permite mostrar com
o dedo, quer dizer, fazer passar sub-repticiamente do espaco onde se fala
para o espaco onde se olha, isto é, ajustd-los comodamente um sobre o
outro como se fossem adequados. Mas, se se quiser manter aberta a
relagdo entre a linguagem e o visivel, se se quiser falar ndo de encontro a,
mas a partir de sua incompatibilidade, de maneira que se permaneca o
mais proximo possivel de uma e de outro, é preciso entdo por de parte os
nomes préprios e meter-se no infinito da tarefa. E, talvez, por intermédio
dessa linguagem nebulosa, anonima, sempre meticulosa e repetitiva,
porque demasiado ampla, que a pintura, pouco a pouco, acenderd suas
luzes.

Michel Foucault, As palavras e as coisas

Em 2004, no vigésimo aniversdrio de morte de Michel Foucault, a
Editions du Seuil publicou La Peinture de Manet, uma conferéncia
feita pelo filésofo francés em Tunis, durante o ano de 1971. Este
texto se inscreve em uma série de intervencoes publicas realizadas
por Foucault (aulas, semindrios, conferéncias) que foram editadas
postumamente, especialmente na tultima década. No entanto, esta
breve conferéncia sobre Manet possui um interesse especifico com
respeito a outros escritos inéditos, uma singularidade que, talvez,
ndo tenha sido devidamente observada e que, em nosso juizo, teria
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relacdo com a paixdo de Foucault pela pintura. Este interesse ndo se
limitaria a andlises sobre certos artistas (Bosch, Veldzquez, Manet,
Magritte, etc.) que Foucault efetivamente realizou, sendo que seria
preciso po-lo em conexdo com uma forma de entender o
pensamento.

Como em tantas outras oportunidades, é atribuido a Deleuze o
mérito de ter vislumbrado de um modo profundo o sentido da
escritura foucaultiana e, neste aspecto, estabelecer um vinculo entre
o exercicio do cartégrafo — como aquele que traca o mapa do campo
social — e a tarefa artesanal do pintor em seu fascinante trabalho
com as imagens. Segundo Deleuze: “Foucault sempre soube pintar
quadros maravilhosos como fundo de suas andlises” (Deleuze, 1991,
p. 33). A partir de tal perspectiva, caberia perguntar-se sobre o
lugar e o sentido que a pintura tem no pensamento do fildsofo
francés. Nao s6 como objeto de um estudo erudito que problematiza
a relacdo entre a figura e o texto, ou o que converte a pintura no
rastro de um regime epistémico, mas, sobretudo, como uma
experiéncia do visual que serve de modelo para o pensamento
critico.

Nas paginas seguintes percorreremos por essa experiéncia visual
de Foucault, em algumas ocasioes atravessada pela fascinacao e, em
outras, assaltada pelo horror da tirania do olho. Nesse caminho
discutiremos a articulacdo da pintura como foco tematico de
diversos momentos de seu pensamento. Também tentaremos
descobrir algumas chaves que nos permitam estabelecer um nexo
entre a paixdo foucaultiana pela imagem e sua prépria arte das
palavras. Para realizar tal tarefa, selecionamos quatro pinturas que
cativaram Foucault e que, de um ou outro modo, torna manifesta a
importancia e o complexo significado da pintura em sua filosofia.
Trata-se de uma arqueologia de quatro imagens situadas em uma
dispersao histérica, que tenta esclarecer alguns de seus principios
operativos, o regime de funcionamento que as caracteriza e suas
eventuais descontinuidades entre si.
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[Fig. 1]

A Nau dos Loucos (Hieronymus Bosch, 1503-1504). Ea figura mais
simples e mais simbdlica da experiéncia da loucura durante o
renascimento: uma embarcacdo que navega a deriva, como se
realizasse uma viagem que é, ao mesmo tempo, uma condenacéo. O
célebre quadro de Bosch [Fig. 1] pertence a este motivo imagindrio,
que Foucault também identifica nos relatos novelescos ou satiricos
de Van Destvoren (1414), Brant (1497) ou Bade (1498) (Foucault,
1998, p. 9). A imagem e o texto se entrelacam aqui com uma
pratica real — a qual se acredita ser um acontecimento histérico —
que consistiu em embarcar os insensatos dentro do que se poderia
denominar um “exilio ritual” (Foucault, 1998, p. 11). Nesse sentido,
essa relacdo entre as palavras, as imagens e as coisas manifesta a
histéria de uma expulsdo da loucura em direcdo ao horizonte no
qual o discurso das semelhancas se converte em siléncio. A Nau dos
loucos emergiria, entdo, como o murmurio inassimildvel de uma
loucura que, em seu excesso, sempre € algo mais que o jogo dos
signos, algo que ndo se deixa inscrever na alteridade da razdo ou
algo que excede qualquer consideracdo como objeto de um olhar
psiquidtrico.
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No caso da pintura de Bosch, a loucura parece estar capturada
em um universo aqudtico. Esse mundo é governado pelo paradoxal
principio de uma reclusdo no exterior, ou seja, opera lancando o
louco a uma errdncia na qual serd prisioneiro. Por esse motivo, a
nau que observamos na pintura estaria irremediavelmente
condenada a uma viagem ciclica, a uma travessia que nao se dirige
a destino algum, posto que se encontra atravessada pela confusao e
pela cegueira de seus tripulantes embriagados. Estes enchem a
pequena embarcacdo situando-se na cena como se desenhassem
uma danca circular, cujo elemento principal é, precisamente, a
agua. Observemos detidamente a parte inferior da obra: dois loucos,
depois de cairem na agua, tentam voltar ao barco. Um deles levanta
entre suas maos — como se se tratasse de uma oferenda — um pote
com 4gua. Podemos supor que se trata do mesmo liquido que
reaparece mais tarde (e mais acima) no copo depositado sobre a
mesa, em torno da qual se realiza o festejo. As bocas dos
personagens centrais se abrem como enormes buracos que bebem e
convertem a agua em vinho. Finalmente, essa transformacdo do
elemento vital terminaria na cena da direita, na qual o louco que
vomita em dire¢do ao mar assinala, de algum modo, o desenlace de
todo este circulo de fluidos.

Foucault afirma, com clareza, na Historia da loucura na idade
cldssica que “a agua e a loucura estardo ligadas por muito tempo
nos sonhos do homem europeu” (Foucault, 1998, p. 12). Nao
obstante, essa unido se encontra marcada por uma ambivaléncia
que também aparece na Nau dos loucos. De um lado, o reino da
agua conecta-se com o limite do real, a fronteira em que os signos ja
ndo permitem ler o texto césmico escrito pelo Deus criador. Ali a
ordem se esvai e o saber se dissolve na fluidez incontida do nada.
Deste modo, a loucura repousa como uma exterioridade selvagem
inominavel. No entanto, por outro lado, a embarcacdo dos
insensatos também representaria uma ameaca frente a seu mudo
espectador: o perigo da surda invasdo da loucura que anuncia a
iminente catastrofe final do mundo. Neste ultimo sentido, a dgua
adquiriria a conotacdo de uma forca purificadora que poderia
transfigurar a multidao infame que navega neste barco delirante.

Os personagens, entdo, jd ndo sdo monstros antidiluvianos que
habitam os confins longinquos da Terra, mas rostos especialmente
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familiares e préximos que nos ensinam. Agora as bocas abertas sdo
a marca da gula; a freira e o alatide nos indicam a luxuria e; o bau —
rigorosamente fechado em um canto da nau - simboliza a avareza.
Todos sdo buracos e recipientes pelos quais nada fluem, orificios
que se abrem somente como espagos através dos quais se enuncia
um discurso moral.

Ha um desdobramento manifesto, portanto, na pintura de Bosch.
Trata-se da tensdo entre uma loucura obscura e tragica e uma
loucura humana e portadora de verdades. No primeiro nivel
encontrariamos a dimensao fascinante e fantastica do enigmatico
segredo da natureza, que se anuncia nos gestos do insensato, como
um saber inacessivel para o homem comum e como a expressao de:
“significantes (que) dao a ver o real (...), porém, sem significacdo”
(De Certeau, 2006, p. 67)'. No segundo nivel, este saber obscuro se
converte no “castigo de uma ciéncia desregrada e inttil” (Foucault,
1998, p. 24), que arrasta o homem, do interior do seu proprio ser,
para o erro. A loucura, a partir dessa ultima perspectiva, se
apresenta como uma forma do humano, um efeito das debilidades e
ilusdes enganosas que nos atravessam. Neste ponto, segundo
Foucault, se encontraria o registro de Erasmo que é quem observa
criticamente a loucura para, a partir dela, indicar ao homem uma
verdade moral e as regras de sua natureza (Foucault, 1998, p. 44)?

Como ¢€ sabido, a tese de Foucault passa por afirmar que essas
duas experiéncias da loucura no renascimento — o elemento tragico
e o elemento critico — estiveram sujeitas a mudancas incessantes e a
uma oposi¢do cada vez mais crescente. A histdria da loucura, em tal
sentido, poderia resumir-se como o processo mediante o qual se
abriu uma brecha na unidade profunda da loucura, entre o césmico
e o moral, uma ruptura que nao cessou de se aprofundar até o
ponto em que a experiéncia tragica chegaria a desaparecer (ainda
que ndo morra como o demostrariam as obras de Van Gogh,
Nietzsche ou Artaud) e a experiéncia critica “triunfaria” mediante
sua apropriacao discursiva da no¢do de doenca mental.

! Essa é uma das chaves da interpretacio que De Certeau realiza de outra
célebre pintura de Bosch: E/ Jardin de las Delicias.
2 Cf. Erasmo de Rotterdam. Elogio de la Locura. Madrid: Alianza, 2006.
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Porém: seria possivel imaginar ou relatar essa unidade arcaica da
loucura que fora perdida? Neste ponto a arqgueologia do siléncic®
foucaultiana pareceu ser a unica resposta que seria possivel
vislumbrar, posto que, precisamente, a cisdo da loucura equivaleria
a um divdrcio entre as imagens e as palavras. Dito de outro modo:
tudo o que agora poderiamos imaginar ou dizer acerca da loucura
constituiria inevitavelmente em uma fragmentacdo, uma necessaria
renuncia a seu ser mais intimo e misterioso.

A partir deste ponto de vista, A Nau dos Loucos pode ser
catalogada como um dos rastros mais primitivos que nos
aproximam da perigosa fronteira em que se vislumbra o
inexpugnavel territério da loucura. Bosch jogaria em um limite, ou
em uma instavel zona fronteirica, onde as palavras e as imagens
ainda mantém uma relacdo combinatdria e problematica. Esta é a
oscilacdo que coloca a pintura em movimento frente ao espectador e
é também o segredo de seu encanto. A embarcacdo extraviada
oferece os meios para perder-se na seducdo de imagens que tenta
solapar todos os esforcos de inteligibilidade. Aqui a razdo néo reina:
somente a morte convertida em uma caveira escondida na folhagem
da “arvore-mastro” pode governar o caos da nau. Nao hd império do
conhecimento neste mundo sem lei que pertence a patria da lua
minguante. Porém, também A Nau dos Loucos encarna o discurso
simbdlico do artista que denuncia o homem pecador. Nessa ultima
dobra retdrica da obra, a caveira se converte em uma coruja imdvel
que representa o erratico saber dos loucos. Os personagens falam da
gula, da luxuria, da avareza e da heresia (esta é a outra cara da lua
minguante, agora convertida em bandeira e emblema). Desse modo,
A Nau dos Loucos circularia entre a satira e os poderes inquietantes
da noite dos tempos.

% A ideia da histdria da locura como uma “arqueologia do siléncio” aparece
no prefacio da primeira edicdo da Historia da loucura na idade cldssica, no
ano de 1961. Esse prefacio desaparecera nas edi¢des posteriores da obra.
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[Fig. 2]

Las Meninas (Diego De Velazquez, 1656). A obra contém um
labirinto enigmatico que conduz finalmente em direcdo ao limite
instavel em que uma forma de pensamento — nesse caso a ordem
epistémica da época cldssica — tenta representar suas proprias
condicdes de possibilidade (Foucault, 1999, p. 13). Nesse sentido,
Michel Foucault converteu o paradoxal empreendimento dessa obra
de Veldzquez, em um signo que manifesta as regras que estruturam
o que se diz, se sabe e se faz em determinada época. No caso
especifico de ZLas Meninas [Fig. 2] se trataria de uma marca do
modo de olhar o mundo que impera no século XVII. Porém,
constituiria um rastro estranho, que dificulta toda pesquisa, posto
que seu jogo consiste, precisamente, em ocultar seu sentido.
Podemos, entdo, perguntarmo-nos: o que exatamente Velazquez
pintou neste quadro? Os sucessivos titulos com os quais tem sido
batizada a pintura nos inventarios dos séculos XVII, XVIII e XIX
evidenciam uma dificuldade histérica para identificar o motivo
principal da tela. Seu primeiro titulo £/ Cuadro de la Familia e outro
mais tardio como La Familia de Felipe IV destacam sentidos da obra
que ndo correspondem com a presenca em primeiro plano da
infanta Margarita, uma figura que parece dominar toda a cena da
sala. O titulo posterior de Las Meninas, com o qual, finalmente, se
reconheceu a obra, tampouco remete com precisdo a imagem, uma
vez que assinala somente duas das personagens: as damas de honra
da infanta Dona Isabel de Velasco e Dona Maria Agustina Sarmiento
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de Sotomayor. Existe, portanto, desde o principio da histdria dessa
pintura, algo inominado nela, quer dizer, parece que o elemento
estruturador, ao explicar a cena, retira a acdo interpretativa do
espectador que tenta capturd-lo.

Em um primeiro olhar, a seducdo da obra estd no fato de nos
fazer mergulhar no espaco (a sala) que se abre e volta a se fechar
em um mesmo movimento fugaz. Com efeito, a sala na qual o
pintor empreende sua tarefa (o atelié de Veldzquez) nos surpreende
introduzindo o vazio de um objeto que se oculta aos nossos olhos e
que, no entanto, parece atrair o olhar de varios dos personagens da
cena. Por um instante, a obra nos desestabiliza como espectadores
ao nos ocultar seu centro, efémero momento de desordem e
incerteza que o autor resolve com a instalacdo de um espelho ao
fundo da sala. O reflexo luminoso que ali se observa, dissipa todas
as duvidas ao nos apresentar a figura dos Reis como o elemento
soberano que, definitivamente, rege e ordena a obra. A partir desse
momento, se torna possivel para o espectador construir um relato
que dissipa a confusdo inicial: a infanta veio, acompanhada de sua
corte, visitar seus pais enquanto estdo sendo retratados. Essa
solucdo se produz gracas ao gesto fantdstico de um espelho que,
abrindo o quadro, quer dizer, introduzindo na cena a superficie do
que ndo se vé, alcanca o objetivo de fechar-se mais sobre si mesmo.
De algum modo, o espelho atravessa a tela para completar a obra
com o que existe ali em frente. O quadro se envolve em si mesmo
transformando a sala em um universo sem fissuras, suprimindo a
eventual exterioridade de um sujeito observador.

Essa expulsdo do espectador que se produziria em Las Meninas
corresponde a um olhar que opera como “um ponto transcendente
de visdo que se desfez do corpo fisico e existe somente como um
punctum incorporeo’ (Bryson, 1991, p. 117). Se impde um olho
absoluto, sem corpo nem histéria, um olho universal que observa a
realidade de fora, uma observacdo que nado pode observar-se a si
mesma. Como assinala Foucault em As palavras e as coisas, a
episteme cldssica ndo pode articular um sujeito que seja capaz de
aparecer como sujeito e objeto da representacao.

O olho absoluto, portanto, contém uma impoténcia que é sua
propria invisibilidade, uma opacidade que ordena o campo do
saber. Trata-se da mesma invisibilidade ordenadora que caracteriza
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o pandptico de Bentham; esse olho supremo e desencarnado que em
sua propria subtracdo impde um regime de dominio absoluto?
Certamente, no pandptico hd um centro politico que governa o
espaco do multiplo a partir da invisibilidade, de uma forma
equivalente ao ordenamento que o classicismo faz do representado
e do representdvel. Nao obstante, as duas economias do olhar ndo
sdo assimildveis, posto que tanto o sujeito como o objeto das formas
de visibilidade se distribuem de modos diferenciados.

Neste sentido, deve-se advertir que o fechamento totalizante da
representacdo se manifesta em Las Meninas mediante um jogo que
o pintor estabelece com o espectador. Este é o segredo do olhar que
Veldzquez nos dirige na pintura: um convite a participar da solucao
do enigma, o desafio de compor as pecas de um puzzle cujo
desenlace implica paradoxalmente o exilio do jogador. “Descobriu a
chave dessas imagens oscilantes? Atrds de mim hd um espelho que
néo reflete teu rosto, mas te converte em siléncio”.

Las Meninas contém a exigéncia de uma reciprocidade entre
pintor e espectador, um cara-a-cara efémero, porém, determinante
do efeito que a obra persegue. Ao contrario, a logica do pandptico
envolveria a unilateralidade da vigilancia, uma disposicdo que
captura o espectador em um ponto fixo e estavel, sem leva-lo a
nenhuma exterioridade. O pandptico constitui uma maquina de
incorporar individualidades, por isso precisa dessa invencao
estranha que é o homem, quer dizer, exige a presenca de corpos-
objetos e nédo de virtualidades deshistorizadas ou desencarnadas. No
dispositivo carcerdrio, o olho absoluto torna-se, forcosamente, um
sistema olho-corpo ou, o que é o mesmo, como o “fora”
inapreensivel para a representacdo classica que aqui é capturado.

Com efeito, para Foucault, a chave de interpretacdo dessa
pintura de Veldzquez reside na impossibilidade de a representacdo
captar sua prépria atividade ou, dito de outro modo, na
incapacidade de a episteme cldssica dar conta do fundamento da
representacdo. Isto significa: dar conta do homem como sujeito
unificado e unificante das significacoes. Dessa maneira se explicaria
que “aquilo que nao se pode ver” se converte em um dos eixos da
obra: a luz que se encontra fora da sala e que, ainda assim, torna
possivel que vejamos a cena, o gesto do pintor que sai de sua tela
por um minuto e, cujo trago, logo desaparecerd atrds da mesma, ou
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os pdlidos modelos que apenas se vislumbram no artificio do
espelho. Encerrada em si mesma, a representacdo cldssica
permaneceria “condenada” ao espac¢o do “nao ver”.

No entanto, a exclusdo se entrelaca com a imagem para nos
oferecer a experiéncia fascinante de uma arte que enfrenta o limite
e a condicao irredutivel do “fora”, ndo s6 como suas proprias e
particulares fronteiras, mas também como o horizonte em que se
complete o olhar que uma época tem acerca do mundo e de si
mesma. O pensamento se aproxima de pensar o impensado nessa
pintura, deixando entrever por um instante fugaz, as sombras e os
fantasmas que Veldzquez também desenhou.

[Fig. 3]

Um Bar Do Folies-Bergere (Edouard Manet, 1882). Manet, para
Foucault, é o nome de uma ruptura e de uma condicdo de
possibilidade. Nao sé representa uma figura artistica que
transformou as técnicas pictéricas inaugurando o movimento
impressionista, sendo que, de alguma forma, se constitui como o
precursor decisivo da arte do século XX (Foucault, 2005, p. 10-11)
Em sua obra, pela primeira vez, o artista se permitiria jogar no
interior do quadro com as propriedades materiais do espaco,
depreciando qualquer esforco por dissimular o fato de que a pintura
esteja inserida ou enquadrada em um lugar especifico (Foucault,
2005, p. 11-12). Manet inventaria o que poderia se denominar
como o quadro-objeto, isto é: “o quadro como materialidade, o
quadro como objeto pintado que reflete uma luz exterior, e frente
ou em torno da qual o espectador se move” (Foucault, 2005, p. 14)
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Essa producdo do gquadro-objeto — que supde uma modificagéo
dos valores fundamentais da pintura ocidental — se faz evidente em
trés procedimentos que Manet utiliza: no uso das caracteristicas
espaciais da tela, no modo em que aborda o problema da
iluminacdo e, finalmente, no tratamento que da a posicdo do
espectador em relacdo com o quadro (Foucault, 2005, p. 15). No
primeiro caso, as pinturas de Manet jid ndo se regeriam pelo
imperativo da representacdo exata e minuciosa do real, sendo que
constroem um espaco alternativo préprio do universo pictdrico, no
qual as distancias, as profundidades, as propor¢oes e o0s
personagens se definem exclusivamente no interior do quadro. A
pintura, em certo sentido, se mostra estranha ao mundo, na medida
em que ja ndo pretende reproduzi-lo. Sua intenc¢éo consiste mais em
recorrer a uma linguagem diferente daquela de duplicacio para dar
conta do mundo.

Por tal razdo, os quadros de Manet se servem da anomalia do
fragmento e se interrompem no invisivel. Os olhares dos
personagens contemplam paisagens que nao podemos olhar porque
o quadro, intencionalmente, guarda siléncio a respeito, como se,
dessa forma, nos confessasse que a época da representacdo
transparente do mundo chegou ao seu fim. Indicar-se-ia o invisivel
através dos olhares contrapostos: o da mulher, que se dirige ao
mudo espectador da cena; e a do homem que, enquanto fuma,
contempla absorto uma bailarina que ndo conseguimos ver
(Camarera con Jarras, 1878) (Foucault, 2005, p. 31) ou a da
menina que contempla um trem oculto para nés por uma gigantesca
nuvem de vapor (£/ Ferrocarril, 1872) (Foucault, 2005, p. 34).
Todas essas imagens assinalam que ha algo a olhar, porém, algo que
¢ necessariamente invisivel (Foucault, 2005, p. 36). Se trataria de
uma invisibilidade que ja ndo pode ser encerrada e resolvida no
espaco totalizante da obra, como acontecia em Las Meninas de
Veldzquez. O invisivel permanece em uma exterioridade
inexoravelmente selvagem e indomita.

Por outra parte, o problema da iluminacdo poria em evidéncia
aspectos similares aos mencionados a propdsito do espaco e da
invisibilidade. Manet subverte a légica da iluminacdo caracteristica
da pintura classica, quer dizer: a identificacdo precisa de uma fonte
de luz que se distribui pela cena da tela, utilizando uma luz exterior
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e frontal que converte o quadro em uma superficie plana, a qual
intensifica sua condi¢do de objeto para a contemplacdo (Foucault,
2005, p. 37). Essa luminosidade, prépria do universo pictérico de
Manet, confirma também a divisdo entre o visivel e o invisivel. Dito
de outra maneira, a luz se deslocaria no interior da pintura para nos
indicar o invisivel, mas ndo com o propdsito de ordenar a cena
conforme as propriedades da luz do dia e da noite préprios do
mundo real.

Todos esses elementos, somados ao singular tratamento que se
faz do espectador, podem ser identificados em Um bar do Folies-
Bergére [Fig. 3]; um quadro que tem na distorcao do olhar uma de
suas motivac¢des principais (Foucault, 2005, p. 53). Quem olha essa
mulher com ar indiferente do outro lado do balcdo? Como ocorria
com Las Meninas, aqui também a instabilidade assalta o espectador,
que se percebe inicialmente como objeto do olhar da garconete do
bar. Porém, nessa oportunidade, o espelho ndo irrompe na cena
como um ardil que vem solucionar o conflito ou a perplexidade,
mas, ao contrdrio, ele mesmo vai se colocar no nticleo do problema.

Se na obra de Velazquez, o espelho aparecia para refletir a
presenca dos Reis e, com isso, permitir a compreensdo do que
observamos, em Um bar do Folies-Bergére o espelho mostra
precisamente aquilo que nédo deveria refletir (Foucault, 2005, p.55).
A imagem do homem de chapéu que olha fixamente a garconete
ndo pode ser o reflexo da figura a qual ela dirige seus olhos. Se, por
exemplo, o espectador ocupar o lugar frontal da obra, de frente
para a jovem, o homem de chapéu teria que estar situado a
esquerda do espectador. Essa ideia se vé reafirmada se
consideramos a inclinacdo da cabeca da mulher. A diferenca de
altura com relacdo ao homem de chapéu e o leve deslocamento do
rosto para a direita do sujeito — tudo isso refletido no espelho —
indicariam a presenca de um terceiro personagem. Esse terceiro
personagem equivale ao ponto de vista do artista ou ao lugar
silencioso do espectador? Trata-se de outro dandi de bigode e
chapéu que pretende seduzir a mulher?

Nao podemos saber, pois, de uma forma enigmadtica, esse
personagem ndo se reflete no espelho, como necessariamente teria
que ocorrer. Porém, tampouco a garconete é refletida no espelho
conforme a perspectiva de um espectador que a observa de frente.
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Portanto, estamos diante de uma dupla negacdo do espectador que
é convertido em algo ausente e, talvez, ilusério.

Assim, pois, os dois estranhos personagens refletidos no espelho
nos fazem pensar que esta pintura foi criada para ser observada de
lado, do angulo esquerdo. A partir desse ponto de vista anémalo, a
perspectiva central se mantém como um vazio, e o homem de
chapéu poderia converter-se em um prolongamento de nés mesmos
dentro da cena. No entanto, aceitar este deslocamento significaria
anular a primeira cena. Os reflexos das costas da mulher e do rosto
do homem, entdo, nos falariam de outra pintura que se oculta em
relacdo a imagem frontal da mulher no balcio do bar (imagem que
se apresenta sem nenhum reflexo no espelho do homem que ela
olha). Poderiamos aceitar o fato da existéncia de duas pinturas em
uma, se ndo fosse porque a propria obra converte a impossibilidade
em seu tema decisivo excluindo como solucdo, por exemplo, a
alternativa de que o espelho esteja situado obliquamente. O que
confirma isso é o fato de que a moldura do espelho corre paralela
com o balcdo de marmore. De tal modo que ndo é uma ou outra,
sendo que sdo ambas as cenas que se excluem entre si, expressando-
se simultaneamente. Como assinala Foucault: “o pintor ocupa - e,
com ele, convida o espectador a ocupar - dois lugares
sucessivamente, ou melhor, simultaneamente incompativeis: aqui e
14” (Foucault, 2005, p. 56).

Ha um jogo da invisibilidade que transgride qualquer pretensao
do quadro de representar o real. Nao se vé o que se deveria ver se
isto fosse um espelho e se as leis da dtica tivessem algum poder no
reino desta imagem. Assim mesmo, nao s 0S personagens
principais da pintura propdem este jogo, mas também as imagens
do fundo: a luminosidade estranha das lampadas, a fumaca que
envolve e esconde os outros personagens e o detalhe mais curioso:
as botas verdes de um artista de trapézio que apenas se mostram na
parte superior esquerda da obra. Este jogo de invisibilidade, como ja
dissemos, exclui o espectador de um lugar estavel e definido onde
situar-se e interpretar a pintura (Foucault, 2005, p. 59), e o obriga a
girar em torno dela, em um exilio que em nenhum caso se
identificaria com a expulsdo do espectador que articulava LZas
Meninas. Aqui, efetivamente ndo se atribui ao observador um lugar
exato e imdvel, porém, isso ndo acontece pela especifica e propria
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normatividade da ordem epistémica que determina a obra
(impossibilidade de representar o sujeito da representacdo no caso
de Las Meninas), mas pela abertura de Um bar do Folies-Bergere a
um jogo intermindvel que supde a participacdo do espectador e que
nasce das regras que o pintor inventou.

Nesse ultimo sentido, Um bar do Folies-Bergére constituiria uma
espécie de inversdo de Las Meninas de Veldzquez, uma vez que poe
em deslocamento o sujeito-observador, langando-o de um lado a
outro das multiplas interpretacoes da obra. Dito de outra forma:
Manet exclui o espectador de seu papel passivo para incorpora-lo ao
movimento infinito das imagens, inventa o homem como sujeito
observador e objeto observado no universo pictdrico. Ndo obstante,
como mostrou Foucault em As palavras e as coisas, o nascimento do
homem como protagonista do sentido da imagem nao pode realizar-
se sem introduzir a finitude nessa nova soberania da arte (Foucault,
1999, p. 334)"“.

Néo se trata somente da duplicacdo do homem espectador. o
sujeito-observador que aparece no olhar da garconete e o objeto-
observado que nao se reflete no espelho. A finitude atravessa o
gesto de Manet no desdobramento do espectador, mas também no
fundo sombrio que subjaz na experiéncia de sua pintura. O hAomem
duplicado nao s6 se pergunta nessa cena “onde estou” e “de onde
sou”, mas também descobre a irrealidade e o ilusério do mundo
noturno do Folies-Bergére em que se encontra. Ninguém soube
desvelar mais acertadamente este significado ultimo da obra de
Manet do que outro génio da pintura: Magritte. Ele soube dar um

* Foucault assinala que o nascimento do homem e o desenvolvimento da
analitica da finitude se encontram intimamente ligados. De tal maneira
que a génese das ciéncias humanas passaria necessariamente por um
anuncio da finitude humana na positividade mesma do saber. Foucault nos
oferece um exemplo dessa nova ordem epistémica no campo da pintura
(como o faz com a episteme cldssica e com Las Meninas) ao afirmar que
Um bar do Folies-Bergére representa o contrario exato da célebre obra de
Veldzquez nos leva a supor que a pintura de Manet poderia ser a expressao
estética do sonho antropoldgico descrito em As palavras e as coisas.
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nome a essa experiéncia que se oculta na luminosidade ambivalente
das pinturas de Manet: o sussurro inoportuno da morte.

[Fig. 4]

[Fig. 5]

O Balcdo de Manet (René Magritte, 1950). A relacdo entre Manet e
Magritte pode ser objeto de reflexdo a partir de uma obra que foi
desdobrada: O balcdo [Fig. 4 e 5]. Na versao do primeiro, assistimos
a uma cena tipica da vida burguesa do século XIX: trés personagens
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em uma atitude fixa observam a rua a partir de uma sacada. A luz
lhes atravessa por completo, de tal modo que se produz um forte
contraste entre eles e o fundo obscuro da sala. Se no primeiro
plano, por exemplo, é possivel perceber todos os detalhes do vestido
branco da mulher sentada, seu colar, o leque em suas maos e a
pequena mascote aos seus pés, no segundo plano apenas
conseguimos entrever alguns objetos imprecisos pendurados na
parede e a presenca obscura de um quarto personagem que tem em
suas mdos uma jarra. Foucault identificou nessa pintura a presenca
dos temas caracteristicos das obras de Manet que ja comentamos: 0s
limites que determinam a luminosidade, a manifestacdo da
invisibilidade (neste caso: o quarto personagem ou o fundo da sala),
a reproducdo do espago como quadro-objeto (a grade da sacada e as
persianas verdes simulariam uma tela dentro da tela) e o lugar
instavel do espectador (cada um dos trés personagens olha em uma
direcdo diferente, como se tentassem seguir com o olhar os possiveis
deslocamentos do espectador frente ao guadro-objeto) (Foucault,
2005, p. 47).

No entanto, existe outro tema substancial nessa obra que
somente Magritte manifestou em sua versdo particular da pintura.
Nessa recriacdo da cena, se conserva a sacada com suas persianas, o
banquinho, as horténsias em seu pote e a sala de fundo, porém, as
quatro pessoas sao substituidas por caixdes. Ndo se trata da unica
modificacdo surpreendente introduzida por Magritte. Também se
apresenta uma economia diferente da luz, tornando-se esta muito
mais forte e reduzindo ao minimo o espaco obscuro da sala. Além
disso, desaparece o insignificante personagem da pequena mascote,
como se com isso ndo nos quisesse dizer que toda forma de vida
havia sido expulsa desse lugar ou, o que é o mesmo, que o principal
segredo de O balcdo de Manet consistiria em que as horténsias que
ali aparecem sao realmente artificiais (sé assim poderiam estar
presentes nas duas pinturas).

Dessa maneira, segundo Foucault, a obra de Magritte
evidenciaria que o tema principal dessa pintura de Manet tem
relacdo com o limite entre a vida e a norte (Foucault, 2005, p. 51),
com essa sutil linha entre a luz e a obscuridade na qual,
precisamente, esses personagens se encontram suspensos. Trata-se
da precariedade dos vestidos brancos de seda que agora sdo

23



Rodrigo Castro Orellana

substituidos pela inexoravel frieza da madeira dos féretros. Dessa
contemplacdo bucdlica do mundo presente em O Balcdo de Manet,
nada permanece. Tudo foi devorado pelo tempo, de uma forma que
o préprio Manet ja sugeria ou anunciava, através da postura rigida
dos personagens, da obscuridade que os envolvia e da silhueta
fantasmagorica das horténsias. Se a pintura de Manet inventou o
homem como sujeito-observador e objeto-observado, Magritte seria
aquele que tornou manifesto tudo o que abala, desestabiliza e
destréi o homem. Nesse sentido, a arte de Magritte viria consumar o
gesto transgressor da criacdo pictdrica de Manet.

Isso significaria, em primeiro lugar, que a negacéo realizada pela
obra artistica de Manet sobre a possibilidade de representar
alcancaria sua expressdo mais radical com a opcao de Magritte por
perverter e inquietar “todas as relacoes tradicionais da linguagem e
da imagem” (Foucault, 1981, p. 35). De fato, este é o aspecto no
qual Foucault mais insiste: Isto ndo é um cachimbo. Ensaio sobre
Magritte.

Haveria, segundo ele, dois principios que poderiam ser
considerados como dominantes na pintura do século XV ao século
XX: a separacdo entre representacao plastica e referéncia linguistica,
e a equivaléncia entre o fato da semelhanca e a afirmacdo de um
laco representativo (Foucault, 1981, p. 47). O primeiro principio
envolveria um sistema de regulacoes por meio do qual se estabelece
a soberania da imagem em relacdo ao texto ou vice versa, sem que
jamais o signo verbal e a representacdo visual possam se dar
simultaneamente. Essa ordem hierarquica teria sido abolida — na
opinido de Foucault — pela obra de Klee, que construiria um espaco
reversivel no qual se combinam os signos e as formas (Foucault,
1981, p. 48). As figuras e as manchas de escrita convergiriam nas
paisagens de Klee® evidenciando que o discurso e a forma se
deslocam um em relacdo de dependéncia com o outro (Foucault,
2005, p. 79). Quanto ao segundo principio, a obra de Kandinsky
poderia servir de exemplo de uma acéo criativa de transgressao da

> Alguns exemplos desse aspecto da obra de Klee poderiam ser as pinturas:
Inicio de um poema, Esta¢do L-112, Lenda do Nilo, etc..
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semelhanca e da representac¢do.® No caso do pintor russo, a pintura
superaria a alternativa esquematica de ser remetida ao visivel que a
rodeia ou de criar um invisivel que a ele se assemelhe, mediante um
procedimento que consistiria no gesto improvisado de cores que sao
coisas sem semelhanca (Foucault, 1981, p. 50).

Agora, essa dupla dissociacdo dos principios dominantes da
pintura tradicional encontraria seu complemento na obra de
Magritte. Enquanto aparentemente Magritte se distancia de Klee e
de Kandinsky, em seu exercicio de multiplicacdo obsessiva das
semelhancas e no uso do enunciado como negacdo constante da
identidade manifesta da figura, haveria, finalmente, um sistema
comum que os vincula (Foucault, 1981, p. 51). Magritte incide
reiteradamente na exterioridade do grafismo e da plastica, abrindo
uma longa distancia entre a obra e seu titulo que impossibilita
poder ser, ao mesmo tempo, seu leitor e seu espectador (Foucault,
1981, p. 53). Isso € o que ocorre quando o enunciado: “Isto néo é
um cachimbo”- que aparece na célebre série de quadros A traicao
das Imagens - retarda o ato da denominacdo e subtrai, por um
momento, a imagem das palavras, produzindo uma série de relacoes
estranhas que intensificam a inquietude daquele que observa. Se
seguimos o sentido do discurso, o poder representativo da imagem é
negado (a palavra nega a figura) e, se, pelo contrario, seguimos o
sentido da imagem o que € evidenciado é a falsidade do enunciado
(a figura verdadeira valida o erro da palavra).

Mas também é possivel uma combinagdo tautolégica na qual o
texto e a forma repitam a mesma realidade daquilo que
observamos-lemos efetivamente “ndo é um cachimbo”. Esta
possibilidade, entretanto, fragiliza a imagem de um modo radical,

® Alguns exemplos deste aspecto da obra de Kandinsky poderiam ser as
pinturas: Preto e Violeta (1923), Sucessdo (1935), A wvolta do circulo
(1940).

7 Magritte realizou a série entre 1928 e 1929. O quadro mais célebre
mostra o desenho de um cachimbo acompanhado de um texto em que se
1é: Ceci n’est pas une pipe. Em outra versio aparece desenhado um quadro
que contém, novamente, a imagem de um cachimbo e o texto ceci n’est pas
une pipe, e que esta sobre um cavalete. Sobre esse cavalete flutua — como
se se tratasse de um globo suspenso — o desenho de um enorme cachimbo.
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banaliza o texto (O que seria, entdo, essa forma que flutua no meio
do quadro? Como justificar um enunciado tdo evidente como o que
indica que esse desenho ndo é um “cachimbo real”?) e questiona
qualquer assimilagcdo entre discurso e forma. Na experiéncia do
olhar dirigido ao quadro, parece que sempre vemos de modos
diferentes as palavras e as imagens (Foucault, 1981, p. 58).

Magritte se serve deste desdobramento para introduzir o império
de uma representacdo que reina somente na superficie, posto que
por baixo ndo had nada (Foucault, 1981, p. 61). As palavras e as
imagens se desautorizam entre si criando um universo proprio que
ndo remete a nada e que comunica a partir da abertura de tal vazio.
Dessa maneira, a auséncia encontra seu lugar no quadro, como
ocorria com os caixdes de O balcio de Manet, fazendo surgir o
“ndo-lugar” em pessoa, no lugar das pessoas (Foucault, 1981, p.
62). Assim o texto e a forma colidem em um sistema sem referéncia
exterior alguma.

Essa operacdo, segundo Foucault, deve ser compreendida a partir
de uma dissociacdo entre a similitude e a semelhanca (Foucault,
1981, p. 64), que seria efetivada pela obra de Magritte. De fato, a
semelhanga possuiria uma sequéncia de semelhantes que remete a
um primeiro padrao que legisla e ordena, enquanto que a similitude
produziria séries sem comeco nem fim, carentes de hierarquia. Dada
esta distincdo, Magritte oporia a similitude a semelhanga
introduzindo o jogo do simulacro como forma de separar a imagem
de um modelo exterior ou, o que é o mesmo, como meio para
anular qualquer funcéo representativa da figura. Se a semelhanga
conhece o que é manifestamente visivel, a similitude mostra o que
os objetos reconheciveis escondem (Foucault, 1981, p. 68). Se a
semelhang¢a reproduz o Unico e assegura o retorno do mesmo, a
similitude repete as diferencas. Se a semelhan¢a repousa em um
discurso afirmativo, Magritte a esquiva ligando signos verbais e
elementos plasticos (Foucault, 1981, p. 79).

Trata-se, portanto, de uma arte que deseja expulsar a
semelhanca do espago do quadro, o que ndo significa que ela
finalmente desapareca. Neste ponto, Foucault formula uma
pergunta decisiva: onde a semelhanca poderia estabelecer sua lei
sem ser afetada por essa subversdo da similitude? A resposta foi
dada pelo préprio Magritte, em uma carta de 23 de maio de 1966,
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na qual o pintor reflete sobre As palavras e as coisas: “S6 ao
pensamento é dado ser semelhante. Ele se assemelha sendo o que
vé, ouve ou conhece, ele torna-se o que o mundo lhe oferece”
(Foucault, 1981, p. 84).

Isso quer dizer que a semelhan¢a nao se inscreveria nas coisas
mesmas, mas que corresponderia a uma propriedade do
pensamento que “assemelha sem similitude, tornando-se ele préprio
essas coisas cuja similitude entre si exclui a semelhanca” (Foucault,
1981, p. 69). Cabe afirmar, entdo, que a semelhanga constitui o
elemento essencial que define o pensamento ou, pelo contréario, ela
supOe somente uma de suas multiplas imagens possiveis? Que
relacdo poderiamos estabelecer entre o pensamento e o sistema
multiplo das similitudes?

Essas perguntas, que surgiram a partir do entrecruzamento da
criacdo artistica de Magritte com a investigacdo arqueoldgica de
Foucault, evidenciariam a forca transgressora da pintura. Aqui, ndo
estaria em jogo apenas a desautorizagdo dos principios dominantes
da pintura cldssica; nem se trataria somente da construcdo de uma
paisagem nua, desprovida de sentido, que ndo se submete a
nenhum sujeito-espectador. Em Magritte ha algo mais: a
interpelacdo das fronteiras do pensamento. O desafio propriamente
foucaultiano de tentar pensar de um modo radicalmente diferente
de como pensamos.

Jay, De Certeau e a inocéncia do olho. Em sua obra Downcast Eyes,
Martin Jay assinala que se Foucault — assim como boa parte dos
pensadores franceses do século XX — estava fascinado pelas questoes
visuais, ainda assim ndo deixava de ter duvidas sobre a suposta
inocéncia da visdo (Jay, 2007, p. 292-293). Essa ambivaléncia que,
de alguma maneira ja observamos nas andlises foucaultianas sobre
as pinturas de Bosch, Veldzquez, Manet ou Magritte, emergiria em
diferentes momentos do itinerdrio intelectual do pensador francés.
Assim, por exemplo, Jay constata que na introducdo da obra de
Binswanger Sonho e existéncia — um dos primeiros trabalhos de
Foucault (1999, p. 65-120) — é apresentada uma critica ao privilégio
outorgado pela psicandlise a linguagem em detrimento da visdo. A
compreensao psicanalitica do sonho deveria avancar a partir de um
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enfoque fenomenolégico da visdo que colocasse em causa a
apropriacgdo cartesiana da mesma, responsdvel pela reducao de toda
experiéncia ao dualismo sujeito/objeto (Jay, 2007, p. 293).
Tampouco poderia, contudo, reduzir a imaginacdo onirica a puro
conteudo visual, uma vez que o sonho aportaria uma verdade
ontoldgica que excede qualquer dimensao exclusivamente sensorial.

Essa critica ao império do olhar do sujeito no cartesianismo se
converte, no trabalho posterior de Foucault, em uma critica ao
totalitarismo de uma ilustracdo que apostaria em uma nogao ocular-
céntrica da razdo como verdade universal. A partir de um suporte
arqueolodgico radicalmente oposto a orientacdo fenomenoldgica de
seus primeiros anos, Foucault empreenderd a descricio dos
processos que conduziram o nascimento do olhar clinico na
medicina moderna (irrupcdo da “evidéncia visual”, penetracdo
visual do caddver como forma de construir um saber positivo
(Foucault, 2001, p. 177), etc.) ou a génese da razdo observadora na
psiquiatria moderna (por exemplo: a loucura como enfermidade
mental objetivada no espaco do asilo) (Jay, 2007, p. 296). A
arqueologia, entdo, se converte no sistema que registra o vinculo
decisivo entre o olho e a ciéncia moderna, como um campo de
producao de conceitos e prdticas acerca do homem. Esse sistema
estabelece a importancia histérica de uma forma especifica de
ordenar o discurso, mas também relativiza o carater essencial das
nocoes em jogo e evidencia a légica excludente dessas disposicoes
do saber. No caso da arqueologia da psiquiatria, por exemplo, isso
significaria que a experiéncia da loucura se encontra dividida na
construcdo histérica da doenca mental como um objeto de
observacao.

Essa suspeita sobre o lugar da visdo na historicidade das
epistemes sera radicalizada ao longo dos trabalhos genealdgicos de
Foucault. Neles, o olho do sujeito de conhecimento se converterd no
olhar absoluto da vigilancia. A visdo ndo serd somente o suposto de
um discurso com pretensdes de verdade, mas também um
dispositivo com efeitos produtivos que atravessa os corpos. O
panoptico, como € sabido, encarnaria o melhor exemplo dessa
funcao disciplinar do olhar, que se materializa arquitetonicamente
no século XIX como uma grande metafora da légica carcerdria que
configura a sociedade moderna em seu conjunto.
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Néo obstante, esse juizo critico de Foucault, acerca da
intencionalidade hegemoénica dos dispositivos de poder, parece
conjugar-se com um ponto de vista que ndo esconde sua fascinacdo
pelas infinitas possibilidades que a resisténcia oferece. Essa
potencialidade da resisténcia: pode encontrar um ambito de
expressdo visual que encarne algo assim como uma contra-conduta
frente a normatividade do dispositivo pandptico? Shapiro, em sua
Archaeologies of vision, defende a tese de que Foucault ofereceria
prdticas escopicas subversivas como acOes de resisténcia frente a
regimes hegemonicos que utilizam a visibilidade, seja no
ordenamento dos discursos ou no disciplinamento dos individuos.

Este seria o caso da andlise foucaultiana sobre a pintura de
Manet, a qual se apresentaria como o reverso critico do panoptismo.
Com efeito, segundo Shapiro, se o pandptico fixa o olhar sobre o
individuo a partir do ocultamento do olho-vigilante, Manet, pelo
contrario, estabeleceria um olhar que “ndo encontra objeto, nem
pessoa, apesar de vermos sua fonte. O que vemos (...) € um olho
desconectado de um conteudo da visdo” (Shapiro, 2003, p. 310).
Quer dizer, Manet minaria o regime visual perspectivista da pintura
ocidental contrapondo, por exemplo, o plano da tela (no caso de a
obra ser um quadro) com a pretensdao de que a pintura seja uma
janela aberta ao mundo. Assim, Manet levaria a moldura para o
interior da obra para tornar possivel um espaco imaginario da vida
e da morte, e ndo com a intenc¢do — caracteristica do perspectivismo
e do pandptico — de tornar visivel um espaco interior recortado
artificialmente (Jay, 2007, p. 312). Na primeira logica, o regime
escopico oferece imagens de uma exterioridade inapreensivel,
enquanto que na segunda modalidade se desenha um campo de
visibilidade interior que “encerra o fora”.

Por outro lado, Jay considera que Shapiro estaria correto ao
sustentar que a andlise sobre Manet realizada por Foucault tenta
interferir sobre o probleméatico regime escopico de origem
cartesiana (Jay, 2007b, p. 17). Diferentemente do argumento de
Shapiro, no entanto, Jay estima que Foucault ndo conseguiu
transformar este elemento de interferéncia na alternativa concreta
de um “antidoto visual” frente ao poder disciplinar do olhar. Nesse
sentido, os estudos foucaultianos, sobre as interferéncias que Manet
ou Magritte realizaram no que se refere as pretensdes hegemonicas
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da pintura ocidental, ndo seriam capazes de se materializar em uma
proposta esclarecedora acerca do que seria um regime escopico
positivo que definisse o papel da experiéncia visual na tarefa da
resisténcia.

Foucault, de acordo com a abordagem de Jay, teria esbocado
uma relacdo eventual entre formas visuais e modos de resisténcia ao
poder. Essa intuicdo, no entanto, teria permanecido limitada a um
sentido exclusivamente negativo ou reativo diante da visualidade
hegemonica de uma época (Jay, 2007b, p. 19). O pensador franceés
ndo teria conseguido identificar expressdes propriamente positivas
de uma ordem visual alternativa que o conduzissem além do
potente descrédito do olhar que a maioria de suas obras realiza
eficazmente. Tampouco seria possivel, na opinido de Jay,
desprender essa alternativa visual da aposta ética do chamado
“tltimo Foucault”. Neste dltimo caso, o cuidado de si envolveria um
“certo modo de agir de forma visivel para os outros”. Para Jay a
auto-subjetivagcdo ético-estética nao chegaria a se configurar como
uma opc¢do além da exibicdo dandista (Jay, 2007, p. 313). O
cuidado de si incorreria em uma pratica elitista e individualista
dificilmente compativel com uma compreensdo comunicativa,
intersubjetiva ou mais aberta da visao.

Em suma, Jay pensa que embora Foucault tenha identificado
praticas visuais dispares e contraditérias entre si, essas praticas
visuais alternativas nao conseguiram “restaurar a absoluta inocéncia
do olho” (Jay, 2007b, p. 11). Isto quer dizer que o autor francés
seguiria preso a uma extensa tradicdo do pensamento ocidental
denegridora da visdo, e que ndo chegaria a propor nenhuma forma
real de escapar ao império do olhar que pudesse conduzir a uma
situacdo heterotdpica mais benigna (Jay, 2007, p. 314). As praticas
visuais alternativas que Foucault resgata nao iriam além da
interferéncia de uma ordem hegemonica, ndo chegariam a se
articular como formas de vida critica ou prdticas de liberdade.
Padeceriam de um sentido criativo ou pldstico, no qual a imagem
ofereceria algo a mais que a pura subversdo, quer dizer: a
possibilidade de um pensamento diferente.

Parece-nos, no entanto, que essa andlise de Martin Jay
negligencia a significacdo decisiva que teria a pratica do
pensamento exercida por Foucault enquanto relacdo entre texto e
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imagem. Ainda que Jay mencione a singularidade do estilo de
escrita do pensador francés, prefere deter-se exclusivamente em um
estudo acerca dos conteudos temdticos sobre a visdo ou a pintura
que se encontram no conjunto da obra, sem abordar o aspecto
muito mais geral e transversal do modo de pensar. Desde esta
ultima perspectiva, se poderia observar um aspecto completamente
desconsiderado por Jay: a existéncia em Foucault de uma
experiéncia visual intimamente ligada a escrita e ao trabalho critico
do pensar.

Cabe atribuir a Michel De Certeau o mérito de ter sabido
identificar este traco do pensamento foucaultiano: seu estilo de
escritura optico (De Certeau, 2007, p. 66-67). Esse carater visual
seria uma constante na obra e ndo so viria a luz no contexto das
andlises da pintura, mas a propria escritura tomaria sua forga e seu
sentido através da incorporacdo de cenas e figuras diversas. Deste
modo, as referéncias a A Nau dos Loucos ou a Las Meninas nao se
articulariam exclusivamente como estudos pormenorizados de
determinadas obras de arte. Tratar-se-ia da construcdo de uma
imagem fascinante que atravessa o texto de um extremo ao outro e
que consegue sintetizar em uma cena todo um enorme campo de
problematizacdes. A Nau dos Loucos, por exemplo, expressaria em
uma so figura o nucleo da pergunta pela loucura e percorreria cada
um dos episoddios arqueolédgicos de Historia da loucura na idade
cldssica. Algo similar ocorreria com Las Meninas enquanto essa
pintura é uma imagem que mostra a relagdo do pensamento com
suas proprias condicdes de possibilidades, aspecto medular de As
palavras e as coisas.

Cabe acrescentar, porém, que este recurso niao se esgota na
mencdo explicita a uma ou outra pintura. O estilo foucaultiano
explicita de diversos modos, imagens ou cenas de uma
extraordindria intensidade visual, que capturam o olhar do leitor.
Em Vigiar e punir, por exemplo, se apresenta a cena espetacular do
suplicio de Damiens (Foucault, 1987, p. 8) ou o quadro da cidade
pestilenta (Foucault, 1987, p. 222); em A vontade de saber estaria a
representacdo quase teatral da festa do philanthropimum de 1776
(Foucault, 1998, p. 39), ou em As palavras e as coisas bastaria
recordar o desenho do homem como um efémero rosto de areia na
orla do mar (Foucault, 1999, 413), etc. Segundo De Certeau, em
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cada um desses casos, ndo estariamos diante de uma circunstincia
casual ou frente a simples utilizacdo de vinhetas ilustrativas de uma
ideia. Pelo contrario, se trataria de uma forma de modelar um livro
como “uma sequéncia de imagens a partir das quais se desenvolve o
trabalho sutil de distinguir suas condi¢cdes de possibilidade e suas
implicacoes formais” (De Certeau, 2007, p. 66). No pensamento de
Foucault, as imagens instituem o texto, quer dizer, se desdobram
como cenas que contém uma diferenca ou uma experiéncia
esquecida, cuja simples presenca orienta a teoria.

Tudo isso que descrevemos acerca da consideracdo global do
estilo da escritura, também se manisfesta nas citacbes ou nas notas
que envolvem as frases ou os paragrafos. Antigos regulamentos
disciplinares, documentos de um passado estranho, tratados
cientificos desempoeirados sdo incrustados no livro com um objetivo
minuciosamente calculado: surpreender o leitor que segue as pistas
do arquivista-Foucault. Nao se tenta saturar a obra com citacoes que
déem um valor de prova, mas incorporar “fragmentos de espelho”
que surpreendam o leitor e que conduzam seu olhar em direcdo ao
resplendor de uma alteridade (Ibidem). Dessa maneira, o discurso
se desloca de visdo em visdo, fazendo o relato da descontinuidade e
provocando no leitor a impressio de que vem a tona em uma
historicidade, levando-o a sair dos seus limites.

Agora, atribuir este estilo de escritura-ctica a Foucault pode ser
estranho, especialmente se se confrontar com a denuncia que o
filésofo francés fez dos sistemas de vigilancia e do regime ocular-
céntrico da modernidade. Na opinido de De Certeau, entretanto,
haveria aqui duas préticas do espaco que “chocam no campo da
visibilidade, uma orientada para a disciplina, outra feita de
assombros” (De Certeau, 2007, p. 67). A primeira corresponderia a
insidiosa tecnologia do “ver sem ser visto” e a segunda teria relacdo
com o que o “Ultimo Foucault” denomina: estética da existéncia, na
qual se construiria uma ética do “ver e ser visto”. Se o regime de
visibilidade do olho absoluto recorta as experiéncias possiveis e
converte o sujeito em objeto, a estética dos assombros operaria uma
inversdo que intensifica o campo da experiéncia e transforma a
subjetividade em uma realidade autopoiética.

Essa inversdo do regime de visibilidade ndo teria efeitos
unicamente no territério da subjetividade e da experiéncia, mas
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envolveria, além disso, uma transformacdo do sistema de
conhecimento e do suposto poder do texto. A partir dessa
perspectiva, caberia entender a escritura dtica de Foucault como um
estilo de pensamento em evidente continuidade em relacdo a critica
do modelo ocular-céntrico moderno. O pensador francés buscaria
minar o império histérico de um olhar que coage e minimiza
politicamente; tentaria minar o regime de visibilidade através de
uma escrita que multiplica as afirmacoes diferentes (como Magritte,
em sua reivindicacdo do jogo das similitudes) e intensifica a
experiéncia visual. Estariamos, entdo, diante de uma nova maneira
de construir teoria (De Certeau, 2007, p. 99) que deve ser
compreendida como uma forma especifica de resisténcia.

Certamente Foucault se sentia fascinado pelo poder transgressor
da imagem que irrompe na pintura, porém, essa seducdo nao se
limitava a um tratamento temadtico e isolado do problema da arte. A
imagem adquiriria um novo poder que a conduziria a combinar-se
com o texto e que se materializa em uma modalidade de escritura
visual, cuja tela de fundo equivaleria a um ethos critico e a uma
prdtica da liberdade. Este sentido da escritura, portanto, se
vincularia com o cuidado de si, entendendo este ultimo como uma
pratica social onde o olhar estético se desdobra em relacdo consigo
mesmo e com O outro para imaginar outro modo de ser. Nele nao
hd, como supode Jay, elitismo, dandismo, nem auséncia de uma
alternativa afirmativa a ser proposta frente ao império pandptico. O
lugar da “absoluta inocéncia do olho”, quer dizer: a expressdo
positiva de uma ordem visual alternativa, se encontraria na raiz do
aparato retorico e da caixa de ferramentas foucaultiana.

Ha uma arte de dizer com palavras e imagens que seduz e cativa
o leitor. Este recorre a um pensamento saturado de cenas e figuras
que o golpeiam e o surpreendem, convidando-o a participar do
perigoso jogo de modificar seu proprio olhar ou de abandonar as
frageis segurancas em que pode pretender se refugiar. Trata-se de
um exercicio tanto filoséfico como literdrio. Um gesto filosdfico,
porque se criam evidéncias que invertem as conviccoes
naturalizadas do ser humano e, assim, este ultimo, se vé impelido a
por em prdtica um pensamento radicalmente diferente. Um gesto
literario porque a inversdo nasce do relato pormenorizado das
multiplas ficcoes da histéria, da narracdo do espaco de invencgdo em
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que somos e no qual deixamos de ser uma e outra vez. O conceito, a
imagem e a ficcdo, entdo, estariam a servico de uma abertura a
outras experiéncias possiveis. Como conclui Michel De Certeau: a
imensa erudicdo de Foucault ndo € a razdo principal de sua eficacia,
“é mais sua arte de dizer que é também uma arte de pensar’ (De
Certeau, 2007, p. 98).
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