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Resumo

Esta tese comecou com um desencontro. Diante dos desdobramentos da cibernética, diante de
modelos e metaforas, no inicio estavamos no vestibulo do futuro do humano onde ouviamos uma
voz se levantar e tratar dos riscos de uma iminente superacao do homem pelas mdquinas. Fomos
conduzidos a pensar o estatuto do humano no Ocidente, e se a metaforizacdo frequentemente
apareceu como seu fundamento, ndo foi de outro modo que encontramos a figura futura de uma
Maquina Absoluta, maquina soberana, rainha da produc¢ao metafdrica, centro de uma nova ordem
simbdlica, em suma, recepticulo dessa transferéncia de uma tecnologia linguistica que teria
marcado o humano e o distinguido até aqui na grande cadeia dos seres. Mas por que teriam as
metaforas de passar as maquinas nessa espécie de possibilidade estranha de metaforizacdo sem
corpo? Com esse estranhamento, as questdes tiveram de ser reabertas, e demos assim um passo
atrds antes de qualquer passo a frente, saindo do vestibulo do futuro do humano. Nesse momento,
o encontro. Percorremos espacos, sentimos diferentes velocidades, e a espreita inicial se abriu na
total instabilidade do olhar. Menos linguagem verbal, menos apenas o dizivel, movemo-nos, no
encontro com Foucault e em todos os outros que esse pode disparar, em meio as vertigens da
relacdo entre dizivel e visivel. A metdfora perdeu espaco, e através principalmente da pintura
acompanhamos a representacdo se curvar diante das forcas. Mais do que a tentativa de
mostrarmos uma figura do futuro do humano, uma possivel Maquina Total, buscamos acessar
com Foucault e Deleuze o plano da disputa de forgas através de um espelho virtual, esperando
com ambos que uma nova forma ndo seja pior do que as anteriores, a cldssica forma-Deus e a

moderna forma-Homem.

Palavras-Chave: Arqueologia do Saber, Epistemologia, Visivel e Dizivel, Pintura, Futuro do

Humano, Foucault.
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Abstract

This thesis has begun with a mismatch. In front of the unfolding of Cybernetics and its models
and metaphors, at the beginning we were in the vestibule of the human future where a voice stood
up to deal with the risks of an imminent overrun of man by machines. We were herded into
thinking the human's status in Western, and if metaphorization often appeared as its foundation,
we have not found otherwise the figure of a future Absolute Machine, sovereign machine, Queen
of metaphorical production, center for a new symbolic order, in short, receptacle of the transfer of
a linguistic technology that would have marked the humans and distinguished them until here in
the Great Chain of Beings. But why would the metaphors have to be transferred to machines on
this kind of strange possibility of metaphors without body? Because of this strangeness, questions
had to be reopened, and we stepped back before any step ahead, leaving the vestibule of the
future of human beings. At this point, the meeting. Going through spaces, we felt different
speeds, and the original peep opened in a total instability of the gaze. Less verbal language, less
the articulable only, we moved with Foucault and all other meetings provoked by him among the
vertigo of the relationship between visible and articulable. Then metaphor lost its space and we
observed representation bowing down in face of the forces mainly through painting. More than
trying to show a picture of the future of the human, a possible Total Machine, we tried to access
the plan of the dispute of the forces through a virtual mirror with Foucault and Deleuze, waiting
with them that a new form will not be worse than the previous ones, the classic God-form and the

modern Man-form.

Keywords: Archaeology of Knowledge, Epistemology, Visible and Articulable, Painting, Human

Future, Foucault.
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A espreita

O encontro com o além-do-homem, o pés-humano, o homem ampliado, o transumano, o
poOs-organico, o ciborgue, o surhomme, o homem bidnico, o neo-humano, o hibrido, o para-
humano, o cibd, o meta-humano, o sobre-humano, o homem virtualissimo, o cibrido, o apds-
homem, o iibermensch, em suma, o encontro com essas evocacdes sem faces tampouco contornos
precisos — e talvez por isso mesmo muitas dessas nomeagdes aparecam envoltas por projecoes
que tentam capturd-las em alguma forma — s6 pode acabar por nos desconsertar. Visivel e dizivel
nao se ligam facilmente nesse caso, e € como se uma disjun¢do sem perspectivas de resolucdo se
instalasse. Mas, ao invés de lamentacdes pelo que desconhecemos e da tentativa de busca por
referéncias apaziguadoras, partamos, a partir de uma pequena digressao, tomando o desconforto
como uma sensacao produtiva.

Em blogs sobre tecnologia e futuro, o velho tema das transformacdes do homem,
potencializado agora pela centralidade das tecnociéncias apds a chamada virada cibernética
iniciada nos anos 1940, gera extensas polémicas que fazem com que ndo possamos parar a
rolagem de nossas barras laterais. Multiplicam-se os links, de sitios de organizagdes
especializadas em ética referente a nanotecnologia a videos tratando de como seremos assim que
a tecnologia tiver instalado derradeiramente em nossos corpos seu programa. Dividem espago
euforia tecnocientifica e visdes apocalipticas, distopicas, movimentos opostos e, talvez por isso
mesmo, complementares. No video LIFE 2.0', por exemplo, a cidade de Paris, cendrio para um
experimento visual, € revelada através da ubiquidade de displays. Nao hd mais imagem que
promova o repouso visual. Mas, atencdo, pois a cidade continua, em certo sentido, a mesma. A
verdadeira tela ja é interna nesse momento’, e nada sabemos sobre qualquer tela de descanso
como as dos PCs. Por isso mesmo, a possibilidade de repouso visual desaparece por completo.

Tela moldada como interface, muda assim a visdo e a face desse novo homem novo, promovendo

" Disponivel em <http://www.dailymotion.com/video/x36azw_life-20_creation>.

? Foram noticiadas recentemente pesquisas em curso nos EUA (ainda embriondrias) sobre lentes de contato que
integram circuitos computacionais, tornando os olhos interfaces semelhantes as chamadas, no dominio da
informatica, interfaces interativas. E como se, ao invés de entrarmos no ciberespaco, o que no inicio da Internet
ocorria inclusive com a marcagdo sonora de uma conexao telefonica sendo estabelecida, passdssemos a autorizar que
ele entre em nés. De certo modo, as lentes com circuitos integrados deverao aprofundar o movimento atual de
conectividade total das chamadas tecnologias mdveis (telefones celulares com acesso a Internet, netbooks etc).
Matéria disponivel em: <http://idgnow.uol.com.br/mercado/2008/01/18/universidade-apresenta-prototipo-de-lentes-
de-contatos-com-circuitos/>.
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uma mediac¢do que parece inédita: do inconsciente 6tico revelado por Walter Benjamin em suas
andlises sobre o dispositivo fotografico na aurora do século XX, passariamos entdo a integrar em
nossos corpos uma tecnologia capaz de revolucionar mais uma vez nossas experiéncias,
revelando ndo s6 o que desconheciamos antes da entrada em cena da imagem fotogréfica, mas o
que, podendo se atualizar nesse acoplamento muito intimo de tela sobre tela, talvez sequer
existisse: uma “realidade expandida”. Poderiamos resumir essa formulacdo lembrando que em
Blow-up, filme de Michelangelo Antonioni, 0 corpo no parque preexiste a cAmera que o revela ao
olho, mas, quando percorremos uma cidade com auxilio de um aparelho de GPS (Global
Positioning System), parece estar em jogo uma operacdo de percepcao diferente. Af ndo se subtrai
uma camada de tempo ou velocidade, através de uma fixagdo pela e na imagem, para entdo se
revelar algo, mas sim é somada uma camada nova e de velocidade prdpria que se acopla a
paisagem (veremos, mais adiante, como essa ideia de camadas espago-temporais que se
acumulam € fundamental no campo das artes), uma espécie de excesso de real para alguns, ou de
sua reconstru¢do digital para outros.

De um idilico, idealmente campestre e considerado cada vez mais improvdvel “olhar
natural”, passamos entdo pelo urbano choque de percepc¢do do fldneur ja prenunciando o ato
fotografico revelador do oculto, como em Henri Cartier-Bresson, deste a toda uma tradi¢io
inumeravel de acoplamentos homem-camera-veiculos mobilizados na histéria do cinema desde o
Homem da camera, de Dziga Vertov, e talvez estejamos chegando agora ao virtual cruising
bidnico’, situacio de intensa sobreposicio de mediacdes (do ambiente potencialmente multimidia
dos automdveis — com DVDs, GPS, telas de acetato com informacdes e mesmo projecdes 3D
sobre o para-brisa — e dos novos gadgets efetivamente implantados nos corpos humanos) que

potencializam a questdo emblemdtica de Benjamin sobre a transformacdo da experi€ncia

* A expressdo cruising, recentemente referida ao errante automotivo pelo filésofo e escritor Bruce Bégout (2008),
parece bastante feliz para tratar do errar nos suburbios estadunidenses. Mas Bégout vé o errante motorizado apenas
como alguém que estd na mesma posi¢do do espectador de cinema diante da tela, em contraste com o fldneur que
vivia a experi€ncia do teatro, de forma que o para-brisa se torna, nesse sentido, tela, com a vantagem de que
podemos regular af a velocidade de “projecdo”. Falta a essa vis@o a antevisdo de que o cruising, como muitas das
experiéncias contemporaneas, tende ao bidnico, ou seja, estd sujeito a reconstrucdo técnica de uma estrutura
bioldgica (DE ROSNAY, J., 2007, p. 265), e, portanto, a uma virtual situacdo em que deverd haver interacdo de tela
(olhos/lentes com circuitos) sobre tela (displays de navegacdo GPS nos automdveis etc) sobre tela (finalmente o
para-brisa e a paisagem), e as velocidades, que sdo fundamentais aos processos perceptivos, deverdo ser resultado da
modulagdo entre todas essas camadas. Discussdo aqui aparentemente anddina e futurista, essa interacdo remota ou
telemdtica com o ambiente ha muito tempo estd no centro das ambicdes militares de paises como os EUA, o que nos
faz supor que o trajeto do cruiser ao cruising e do cruising ao cruiser deverd ser cada vez mais comum, seguindo a
légica do uso civil de tecnologia desenvolvida no contexto militar e da preparacdo de skills militares a partir de
atividades civis aparentemente de mero lazer.
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perceptiva na modernidade®. Nesse contexto, a prépria nogdo de mediacdo, bastante cara 2
chamada Escola de Frankfurt, que parece ter tradicionalmente carregado o pressuposto da
separacdo entre um sujeito que percebe e um objeto da percepcao, vé-se colocada diante de uma
rede complexa, na qual parece cada vez mais tomar parte uma espécie de olhar ndo-humano, um
olhar que estaria antes de tudo nas préprias coisas, formulacdo que pode ser em alguma medida
remetida ao proprio Benjamin (suas Passagens atestam isso) e que depois foi perseguida por
Gilles Deleuze na esteira de Henri Bergson5 , notadamente em seus estudos sobre cinema e
pensamento. Sem aprofundar essa questdo aqui, € possivel dizer que pensar que hd um olhar
préprio as coisas pode nos aproximar de uma vasta literatura em torno de nocdes como a do
animismo, mas ao mesmo tempo pode também nos levar a tecnociéncia de ponta que projeta a
Internet dos objetos ditos inteligentes, independentemente de interlocutores humanos. O high-
tech reencontrando, portanto, o tradicional no curso de seu desenvolvimento, enquanto inimeros
povos tradicionais, a seu turno, lutaram para se esquivar de uma completa secularizacdo
sociocultural e hoje buscam, a exemplo dos xavantes e dos ianomamis, estabelecer conexdes
positivas para si com a tecnologia do branco®.

Essa pequena digressao sobre a percep¢ao na contemporaneidade, disparada por LIFE 2.0,
titulo que ndo por acaso sugere uma relacdo entre vida e alta velocidade, constitui apenas uma
espécie de abertura a escrita que sintoniza sua questdo na busca por uma expressdo. De fato,
poderiamos passar dias trafegando entre os incontdveis sitios que nos sugerem os materiais mais
diversos sobre o futuro do humano, uma escolha fadada ao insucesso, especialmente se a
expectativa for a de obten¢do de uma sintese. Tentar dominar esse material € como assinar um
atestado de 6bito do préprio pensamento, pois ndo hd como evitar que ele seja sufocado em meio
a avalanche do que se produziu e produz sobre o futuro do humano em diferentes dominios.
Mesmo o esfor¢o de re-reproducdo do que se diz de algo anteriormente dito pode esgotar as
forcas vitais desse paciente em observacgao, e se em parte € preciso fazé-lo, como ficard expresso
em nosso contato com o socidlogo portugués Herminio Martins, temos de ter cuidado para nio

permitir que o panorama invada todo o quadro, e que a condenacdo de um sentido diagnosticado

* Além do conhecido trabalho de Benjamin (1987), o de Jonathan Crary (1992) constitui uma referéncia importante
envolvendo modernidade e percepg¢ao.

> Sem mencionar, evidentemente, as posicdes da fenomenologia sobre essa questio, o que abriria um enorme
paréntese no nosso trajeto. No caso de Bergson, a no¢dao do corpo como uma imagem particular entre outras imagens
aparece ja nas paginas da belissima abertura de Matéria e memoria (1933).

% Atesta esse movimento o surgimento, nas ultimas décadas, de cineastas indigenas, como o xavante Caimi Waiassé.
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nas transformacdes tecnoldgicas coloque, de modo prescritivo, no lugar da urgéncia de uma
politizacdo dos préprios objetos técnicos, o envelhecido, pois ineficaz no turbo capitalismo,
discurso da manutencdo da pureza organica, natural e humana. Ao contrério, € preciso buscar
encontros com materiais sem prévias esséncias de um lado e de outro; nada € sujeito ou tudo o é,
nada € objeto ou tudo o €. Como escreveu Foucault, a primeira vista tratando “apenas” de uma
pintura: “(...) nesse lugar preciso, mas indiferente, o que olha e o que € olhado permutam-se
incessantemente. (...) 0 sujeito e o objeto (...) invertem seu papel ao infinito” (FOUCAULT, M.,
1966, pp. 20-21). Sem a defesa prescritiva da manutencdo de formas e sem a tentativa de dominio
do material, o encontro pode ocorrer no plano de imanéncia ou consisténcia, fazendo da propria
expressdo uma vida, o que é diferente de dizer, de modo mais corriqueiro, que alguém foi
habilidoso a tal ponto que pdde “dar vida a expressao”. Se, em termos romanticos, a linguagem
podia equivaler a criatura de Frankenstein, matéria inerte aguardando pela transferéncia de um
impulso elétrico que a animaria, aqui a linguagem ja deve funcionar de modo tao vital quanto a
prépria eletricidade nos parece ser, e teremos adiante a ocasido de experimentar isso mais de
perto.

Evidente que ainda ndo sabemos bem, a essa altura, o que mais precisamente € “material”,
e que material pode se expressar aqui. Mas nos importa, muito mais do que defini¢cdes, sobretudo
que um funcionamento gradualmente se afirme e uma espécie de selecdo, ainda que oscilante,
acabe por se impor. Funcdo e sele¢cdo de materiais dependem de antenas de captacdo e de seus
seletores, que parecem funcionar aos poucos, a medida que os sinais chegam com maior
intensidade. Desconforto da incerteza novamente, mas se € esta uma sensagao produtiva, que se

instale entdao definitivamente.
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O encontro: material-Foucault; material Deleuze-Foucault

1. Arqueologia do visivel. As meninas

Se considerarmos que o proprio material, enquanto espreitado, também nos espreita,
buscando alguma via de expressdo, certamente nio estaremos muito longe de Michel Foucault,
cujo trabalho filoséfico sugere que nada deixa de ser enunciado em determinado periodo se
houver as condi¢des histdricas para tanto. E sdo as condi¢des de aparicdo do enunciado, em
relacdo com outras instancias, que lhe interessam particularmente, especialmente em seus estudos
ditos arqueoldgicos. Vamos tentar a seguir desenvolver isso um pouco mais detidamente, para
seguirmos com o tema da espreita e do material.

Na chave de Foucault, o enunciado ndo pode ser tomado como algo que um sujeito da
enunciacao decide langar tomando parte da historia. Ao contrario, a condicao de possibilidade, ou
o solo arqueoldgico, ou, ainda, o campo enunciativo, todas essas nocdes relacionadas a uma
formacdo histérica, delimitam a enuncia¢do, que ganha um estatuto diferente daquele a que
muitos de nds estamos acostumados — a no¢ao atomista ou mesmo solipsista de sujeito nio
interessa a Foucault arquedlogo. Evidentemente, Foucault escreve apoiando-se na tradi¢do
filoséfica, e normalmente revisando-a. Condi¢des de possibilidade, por exemplo, sdo uma nogao
muito empregada por Kant. Nao pretendemos de modo algum fazer um trabalho de histdria da
filosofia, e ndo serd dificil ao leitor interessado encontrar nos comentadores de Foucault esse
nivel de investigacdo que busca ligar seus conceitos a tradi¢do filoséfica. No caso brasileiro, é
possivel encontrar frequentemente em Roberto Machado (2000) esse tipo de trabalho. N’A
arqueologia do saber, o filésofo desenvolve amplamente consideragdes sobre a enunciagao,
contrastando-as frequentemente com seus sinais mais tipicos, nutridos sobretudo no dominio dos
estudos da linguagem. Isso ocorre, por exemplo, quando Foucault exclui do discurso (entendido,
com “d” mindsculo, como grupos de enunciados compondo uma formacdo discursiva’) a figura

. .. . N ~ 8 Z
indicial do rastro ou do traco, normalmente associado a mao que traca’, uma espécie de

" Deleuze recupera essa definicio e trabalha suas implicagdes. Cf. DELEUZE, G., 1986, p. 22.

¥ H4 pelos menos dois momentos em que a palavra frace aparece n’A arqueologia do saber. No primeiro deles, o
enunciado é diferenciado de um puro trago ou de uma marca, e sentimos que Foucault se refere ai a um puro
grafismo. No segundo, o filésofo busca combater a imagem de um enunciado ou discurso que carregue e mantenha
postumamente a interioridade de seu portador. Trace nesse momento surge entre aspas, 0 que sugere uma apreensio
semantica mais abrangente. A tradugdo brasileira opta por “rastro”, mas vestigio ou marca parecem também
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metonimia do autor, e este, seria até desnecessdrio dizer, carregando o emblema de sujeito da
enunciacdo. Tal exclusdo transfigura a relacdo convencional entre sujeito, visto como ativo, e que
aqui se converte em posicoes de subjetivacdo, e campo discursivo, visto apenas como contextual,
e que aqui aparece em termos de regras ativas de formacdo (portanto, de regulacdo) de

enunciados, como fica evidente no seguinte excerto:

Na anélise proposta, as diversas modalidades de enunciagdo, ao invés de
remeterem a sintese, ou a func@o unificante de um sujeito, manifestam
sua dispersdo. Nos diversos estatutos, nos diversos lugares, nas diversas
posicdes que ele pode ocupar ou receber quando sustenta um discurso.
Na descontinuidade dos planos de onde fala. (...) Renunciaremos,
portanto, a ver no discurso um fendmeno de expressdo (...) antes,
buscaremos ai um campo de regularidade para diversas posi¢des de
subjetividade (FOUCAULT, M., 19609, p. 74) — grifos no original.

Foucault, como aparece acima, transfigura a expressdo autoral, algo que ganha um
desenvolvimento especial n’O que é um autor?, também publicado em 1969, mas ele ndo indica
apressadamente uma imagem que pudesse ocupar esse espaco deixado pela exclusdo do trago
como emblema da enunciagdo, apenas alude em alguns momentos a certa verticalidade’ como
dimensdo que mais interessaria a sua andlise dos enunciados. Entretanto, essa verticalidade
parece menos importante em si mesma quando comparada a sua atuacio como uma marca
distintiva das descricdes arqueoldgicas em relagdo a andlises hermenéuticas ou de exegese dos
enunciados, nas quais interessam, segundo o filésofo, dimensdes escondidas atrds ou abaixo do
que é enunciado (Idem, 1969, p. 143). De forma que o vertical aparece aqui menos como um
novo emblema da enunciacio do que como figura da distingdo (propriamente espacial,

geométrica) entre métodos, o que ainda deixa o enunciado, a grande preocupagdo d’A

possiveis, além de “traco” que, com apari¢des frequentes na lingua portuguesa em expressdes como ‘“‘traco de
personalidade”, “seus tragos” (referindo-se ao rosto de alguém), seria facilmente associdvel a imagens de
interioridade e pessoalidade resguardadas pelo discurso e das quais Foucault tanto buscou se esquivar. Em francés, a
forma trait parece mais associdvel simplesmente ao traco em sua acep¢do geométrica. Cf. FOUCAULT, M., 1969,
pp- 150 e 285. Na edi¢do brasileira: FOUCAULT, M., 2008, pp. 123 e 236.

? Deleuze trata de modo breve, mas muito instigante, a partir do maestro Pierre Boulez, da arqueologia como uma
diagonal cortando o espago, e ndo o plano. Cf. DELEUZE, G., 1986, p. 30.
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arqueologia do saber, sem um correspondente visivel que substituisse sua frequente apari¢ao
anterior como trago ou rastro'’.

Antes mesmo de nos certificarmos da inexisténcia dessa figura vasculhando escritos de
Foucault desse mesmo periodo, podemos adiantar que tal auséncia nido parecerd estranha se nos
lembrarmos bem do belissimo tratamento dado pelo filésofo ao quadro As meninas, de Diego
Veldsquez, primeiro capitulo do célebre As palavras e as coisas. Nao ha ai pretensdo alguma de
equalizacdo da relacdo entre a linguagem verbal e a pintura. Foucault ndo espera aplainar as
arestas infinddveis geradas pela correspondéncia problemdtica do dizivel e do visivel, cujo
entrelacamento teria sido uma marca da Renascenca (Idem, 1966, p. 53), mas sim tratar d’As
meninas no proprio cerne dessa incompatibilidade, tarefa que considera infinita. Se aqui, entdo, a
linguagem ndo pode tomar plenamente as rédeas diante da pintura, e apenas espera falar
anonimamente para que esta, “pouco a pouco, acenda suas luzes” (Ibidem, p. 25), como
poderiamos esperar do filésofo um movimento simetricamente inverso, ‘“parafraseando” em
imagens transparentes suas expectativas sobre a enunciacdo no momento em que ela se torna seu
tema privilegiado, ou seja, simplesmente cedendo as facilidades de uma linguagem metaférica?

A arqueologia do saber ¢ um dos livros de Foucault, como muitos ja disseram, mais
tedricos. Sentimos facilmente que ele responde as criticas, assim como fazia em entrevistas
diversas nos anos 1960, e busca contornar ai os mal-entendidos gerados por seus livros
anteriores'', cuja caracteristica marcante havia sido a aplicacio de seu método ou prética
arqueoldgica a problemas historicos especificos. Tais livros, como O nascimento da clinica,
Historia da loucura e As palavras e as coisas, normalmente envolviam campos de formacao de
saberes ditos positivos, como o fildsofo ndo temeu os nomear, apesar de sua distancia em relagdo
ao positivismo francés do século XIX, esclarecendo ainda que a “arqueologia (...) designa apenas
uma das linhas de ataque para a andlise de performances verbais: especificagdo de um nivel, o do
enunciado e do arquivo” (Idem, 1969, p. 269). De forma que enunciados ndo-verbais, se em
principio considerarmos que essa expressao possa fazer sentido, parecem excluidos do método

arqueoldgico de descricao de regularidades enunciativas. Mas, antes de nos perguntarmos sobre a

19 N30 € nosso objetivo estabelecer, nesse encontro com Foucault, um desvio Jacques Derrida. Entretanto, esse seria
um dos pontos em que isso poderia ser feito, j& que Derrida investiu esforcos em temas correlatos aos que
mobilizaram Foucault. Cf., por exemplo, DERRIDA, J., 1972.

" Deleuze aponta também que “a arqueologia ndo era apenas um livro de reflexdo ou método geral, era uma
orientacdo nova, como uma nova dobra agindo sobre os livros anteriores”. Cf. DELEUZE, G., 1986, p. 38.
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razdo dessa exclusio no trabalho de Foucault, caso ela possa se confirmar, € preciso pensar o que
poderiam ser tais enunciados nio-verbais'?.

Seguindo o rastro do traco (ou o tragco do rastro) como imagem que se cola ao enunciado
verbal convencional, somos levados a supor que enunciados ndo-verbais poderiam ser
simplesmente imagens, imagens que estabeleceriam relagdes referenciais ou figurativas, de tipo
metaférico, com enunciados verbais. Ora, mas se Foucault defendeu a ndo-equivaléncia do
dizivel e do visivel, e reagiu frequentemente contra uma leitura ingénua do titulo As palavras e as
coisas como mera ligacdo ou correspondéncia entre o que € dito e o que € visto, esse ponto de
partida parece mais do que problematico. S6 faria sentido uma arqueologia das imagens enquanto
imagens, ndo enquanto meros signos intercambidveis das palavras, o que logo nos coloca diante
da dificuldade seguinte: conceber uma imagem pura, imagem tout court. O interessante € que o
préprio Foucault, n’A arqueologia do saber, mas ndo sé ai, contorna esse impasse. Ele é capaz,
em sintonia com seus escritos sobre pintura, de se esquivar da pobreza das imagens meramente
ilustrativas, prisioneiras das palavras, mas sem buscar langar propriamente uma teoria sobre
imagens puras; ao contrario, Foucault rapidamente encontra nesse trajeto a forma relacional, sem
ser causal, do nao-discursivo. Os dois niveis ndo se refletem mutuamente. O que motiva o
filosofo parece ser partir da ndo-correspondéncia entre ambas as formagdes, discursiva e nao-
discursiva, ainda que a propria arqueologia se desenrole, mesmo enfatizando os enunciados,
necessariamente nesse espaco de articulacdo (e essa incontorndvel articulacdo entre visivel e
dizivel € explorada em diversos de seus livros, com certo destaque para Raymond Roussel e Isto
ndo é um cachimbo). Articulagio aqui ndo significa reflexo, e esse espaco relacional nao impede,
no entanto, que o foco manifesto do livro de 1969 sejam “ditos e escritos”, que logo percebemos

também como impuros, partes de relacdes que notadamente interessam a Foucault:

Elas [as relacdes discursivas] estdo de algum modo no limite do discurso:
oferecem-lhe os objetos dos quais ele pode falar, ou ainda (pois essa
imagem da oferta supde que os objetos sdo formados de um lado e o
discurso de outro), elas determinam o feixe de relacdes que o discurso
deve efetuar para poder falar de tais ou tais objetos, para poder aborda-

'2 Caminhos correlatos a essa exploracio do ndo-verbal através da arqueologia de Foucault podem ser encontrados.
Por exemplo, para uma tentativa de aplicacdo bastante sintética da descri¢do arqueoldgica dos enunciados as imagens
cinematograficas, ditas verbo-visuais, Cf. GASPAR, N. R., P., 2004. Um trabalho promissor, caso ainda ndo tenha
sido realizado, seria ainda a andlise dos escritos de Deleuze sobre os tipos de imagens cinematograficas (DELEUZE,
G., 1983 e 1985) a luz da arqueologia de Foucault, destacando-se assim possiveis aproximacdes e distanciamentos.
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los, nomed-los (...). Essas relacdes caracterizam ndao a lingua que o
discurso utiliza, ndo as circunstancias em que ele se desenvolve, mas o
proprio discurso enquanto pratica (Ibidem, p. 63). — grifos nossos.

Vemos claramente nesse excerto que o que se destaca € o discurso enquanto prética, € o
que isso implica sdo as condi¢des de possibilidade dessa pratica e as relagdes que estabelece com
outras ndo-discursivas, ou, como aparece acima, articulacdes do discurso com ‘objetos’ de que
ele pode falar. Ora, tais objetos ndo sdo puros, surgem nas proprias articulagdes entre praticas
discursivas e ndo-discursivas como contraste entre visivel e enuncidvel. Nao hd, portanto,
contradicao (de todo modo, nao é comum encontrar Foucault paralisado diante das contradi¢des,
pelo contrario) em manter o discurso como foco da arqueologia e buscar vé-lo funcionando em
sua relacdo com o que se designa formagdo ndo-discursiva, ainda negativamente como aponta
Deleuze (1986, p.40). O nao-discursivo ndo aparece, em principio, como um dominio positivo ao
qual se voltaria a arqueologia, mas nem por isso poderia ser excluido da pratica arqueoldgica, sob
pena d’A arqueologia do saber perder sua forca de retroagdo sobre livros anteriores, como O
nascimento da clinica, A historia da loucura e mesmo As palavras e as coisas, nos quais estao
inquestionavelmente em foco tanto o enuncidvel quanto o visivel. Deleuze (1986, p. 40) detalha
esse ponto, afirmando, por exemplo, sobre A historia da loucura, que se tratava da loucura tal
qual a viamos no hospital geral e da desrazdo tal como a enuncidvamos na medicina em seus
primérdios. O estudo da articulagdo entre esses dois niveis seria algo destacdvel. Mas Deleuze
afirma ainda que o ndo-discursivo s6 ganhard em Vigiar e punir uma forma positiva que se
tornard frequente em Foucault. De nossa parte, trabalharemos adiante o visivel e o enuncidvel
principalmente a partir d’As palavras e as coisas, abrindo aos poucos espagco para outros
encontros.

Mas se destacamos a importancia da relacdo — ainda que nao interesse a Foucault a busca
de correspondéncia direta, causal, ou mesmo de relacdes de simboliza¢do — entre o enuncidvel e o
visivel, falta-nos delimitar melhor o que seria para o filésofo uma formacao ndo-discursiva e qual
a diferenca disso em relacdo as imagens, j4 que no inicio associamos o ndo-verbal a imagens. E
verdade que ndo hd grande espaco reservado a isso n’A arqueologia do saber, mas é verdade
também que sentimos sua presenca incontorndvel no livro. Foucault define claramente o que
entende por formacdo nao-discursiva e enfatiza, apoiando-se no seu proprio trabalho sobre o

nascimento da clinica, qual sua importancia para a arqueologia:
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A arqueologia também faz aparecerem relacdes entre as formacdes
discursivas e dominios nao-discursivos (instituicdes, acontecimentos
politicos, praticas e processos econdmicos). (...) ela tenta determinar
como as regras de formacdo de que depende [um conjunto de fatos
enunciativos] — e que caracterizam a positividade a que pertence —
podem estar ligadas a sistemas ndo-discursivos. Ela procura definir
formas especificas de articulagdo. (...) Ela quer mostrar ndo como a
prética politica determinou o sentido e a forma do discurso médico, mas
como e por que razdo ela faz parte de suas condi¢des de emergéncia, de
insercao e de funcionamento (FOUCAULT, M., 1969, p. 212-213).

Percebemos assim que, para Foucault, a formacao ndo-discursiva estd, em principio, mais
préxima de uma pratica do que de uma imagem, dependendo do que entendemos por imagem.
Como antes haviamos sublinhado que o interesse do filésofo € o discurso enquanto pratica,
parece que somos levados agora a pensar que a arqueologia se faz entdo sobre as condicdes de
emergéncia da pratica do discurso em sua articulagdo com praticas ndo-discursivas, institui¢des,
que ndo sdo meramente imagens se por estas entendermos algo como projecdes mentais,
representagdes internas diversas de um mundo fenoménico externo'>. Mas, se entendermos
imagens como parte de um regime de visibilidade (distribuicdo do visivel e do invisivel) que,
assim como os discursos, participa efetivamente de partilhas temporais e espaciais nos sistemas
de saber e de poder, é bastante plausivel passarmos assim a considerar que préticas e institui¢oes
sdo, em grande medida, produtos e produtoras de imagens. Vigiar e punir é, sem divida, o grande
expoente dessa relagdo entre institui¢do e imagens, € veremos mais adiante que as imagens, para
Foucault, sdo importantes por sua dimensao visivel, mas também, ou principalmente, por sua
relacdo com o invisivel. Voltaremos a tratar do modo como saber, poder, espaco e tempo podem
ser conectados com auxilio dos escritos de Foucault. A questdo que se impde nesse momento é: o
funcionamento desse regime de visibilidade €, de certo modo, andlogo ao que rege as condi¢des
de apari¢do dos enunciados verbais? Foucault ndo desenvolve muito amplamente essa questao
n’A arqueologia do saber, e precisamos avangar um pouco mais para tentar ver em que medida
ela pode ganhar alguns desdobramentos.

Supomos que a nao-correspondéncia entre uma formacao discursiva e uma nao-discursiva,
que torna possivel o estudo das articulacdes varidveis e histéricas entre ambos os niveis, como foi

o caso, pelo menos, d’O nascimento da clinica e d’A histéria da loucura, impede que

13 ~ o A . . . . . . ~ oz :
Nio pretendemos negar a existéncia dessas imagens internas, porém o interesse da arqueologia ndo ¢ realizar uma
histdria das mentalidades, ou um estudo de universos psicossociais especificos.
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encontremos em Foucault a captura de uma figura servindo de ilustragdo ao enunciado e
substituindo a enunciacdo vista como trago. Por sinal, ndo é dificil percebermos agora que
tampouco a figura do trago tinha algo de ingénuo ou de objetivo, sendo talvez menos uma mera
imagem (um correspondente imagético) como poderiamos pensar, do que algo visivel
relacionado a uma formagdo nao-discursiva. Seguramente o enunciado-trago ou enunciado-marca
deve ter estado as voltas com préticas e institui¢des articuladas com uma formagao discursiva
especifica, e ndo seria surpreendente se uma arqueologia do visivel pudesse demonstrar ter sido
essa uma institui¢do literdria como a do romantismo oitocentista. Uma pista disso € que Foucault,
discutindo o traco autoral, usa nesse contexto a expressiao génie, cara ao romantismo (Ibidem, p.
273). Um melhor exemplo talvez esteja n’O que é um autor?, em que fica claro que Foucault
busca esbocar uma arqueologia da funcio autoral. E verdade que, ao contrario do que ocorre em
seus principais livros arqueoldgicos, nesse texto o corte temporal é mais “selvagem”.
Evidentemente que seu formato abreviado, na verdade uma conferéncia, deve ter estimulado essa
escolha, mas, de todo modo, encontramos ai a indicacdo de que no século XVIII e no inicio do
XIX o discurso “literdrio” passa a ser dotado da funcdo-autor, entre outras coisas por sua entrada
no sistema de propriedade (DAVIDSON, A. I.; GROS, F., 2004a, pp. 290-318). Foucault evita a
palavra ‘romantismo’, talvez pela mesma razdo pela qual tenha, por exemplo, evitado a palavra
‘racionalismo’ em outros momentos, e frequentemente se esquivado de outras etiquetas comuns,
mas € bastante plausivel pensar que ele estivesse tomando esse movimento literdrio como uma
forte referéncia. Essas observagdes, em principio, sugerem-nos que o estudo arqueoldgico de um
regime de visibilidades € realizdvel e talvez até inevitdvel, aparecendo em Foucault sob formas
diversas, mas ndo ganhando um grande desenvolvimento tedrico, sendo apenas um paragrafo n’A
arqueologia do saber. Isso ocorre quando Foucault estd tratando de ‘“outras arqueologias”
possiveis, ao lado daquelas envolvidas com figuras epistemoldgicas. Mas € preciso notar que uma
arqueologia do visivel deve ser, na pratica, extraida a for¢a desse pardgrafo indicativo, na
verdade, de uma possivel arqueologia da pintura, que, como veremos, o préprio Foucault realizou
silenciosamente, por exemplo, n’As palavras e as coisas. Nosso encontro com o material

Foucault-Veldsquez parecerd, a partir do trecho abaixo, cada vez mais incontornavel:

A andlise arqueoldgica [da pintura] teria um outro fim: pesquisaria se o
espaco, a distancia, a profundidade, a cor, a luz, as proporcdes, 0s
volumes, os contornos, ndo foram, na época considerada, nomeados,
enunciados, conceitualizados em uma prética discursiva; e se o saber
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resultante dessa pratica discursiva ndo foi, talvez, investido em teorias e
especulagdes, em formas de ensino e em receitas, mas também em
processos, em técnicas e quase no proprio gesto do pintor. Nao se trataria
de mostrar que a pintura € uma certa maneira de significar ou de "dizer",
que teria isto de particular: que ela dispensaria as palavras. Seria preciso
mostrar que, em pelo menos uma de suas dimensdes, ela € uma pratica
discursiva que toma corpo em técnicas e em efeitos. Assim descrita, a
pintura ndo € uma simples visdo que se deveria, em seguida, transcrever
na materialidade do espaco; ndo € tampouco um gesto nu cujas
significacOes mudas e indefinidamente vazias deveriam ser liberadas por
interpretagdes ulteriores. Ela € inteiramente atravessada — e
independentemente dos conhecimentos cientificos e dos temas
filosoficos — pela positividade de um saber (FOUCAULT, M., 1969, pp.
262-263) — grifos nossos.

O excerto acima € incisivo, e simplesmente fundamental para tudo o que vird. Além da
recusa de Foucault de uma exegese aplicada ao visivel, esta clara ainda sua atitude de submeter a
pintura ao crivo da arqueologia, ou melhor, do préprio saber. Nao se trata de traduzir verbalmente
o0 “gesto nu do pintor” ou de “transcrever na materialidade do espaco” uma “simples visdo”. E
como se o filésofo se esquivasse nesse momento de puros gestos, puras visdes, puras imagens,
como dissemos antes, e, consequentemente, da necessidade de interpretacdes simbolicas, de
tradugdes. Visivel e dizivel ndo estariam em lados opostos, ainda que mantenham sua
especificidade nessa tensa relagdo. Estd patente que Foucault espera justamente sublinhar que
“em pelo menos uma de suas dimensdes” a pintura “é uma pratica discursiva que toma corpo em
técnicas e em efeitos”. Ora, se assim for, € evidente que ela deve mesmo estar submetida ao filtro
arqueoldgico, ao menos nessa sua dimensdo discursiva, mas o que devemos destacar nessa
passagem € menos a pintura como pratica discursiva do que tal pritica tomando corpo em
técnicas e em efeitos. Se relermos o inicio do excerto, perceberemos ainda que essa dimensao
deve ser, para Foucault, menos uma préatica discursiva da propria pintura do que uma prética
discursiva investida na pintura, que teria, assim, parte de sua materialidade articulada
necessariamente segundo uma dimensdo discursiva. Portanto, ndo se trata mesmo de dispor
discursivo e nao-discursivo em lados opostos, que se aproximariam mediados pelos sistemas
simbdlicos; pelo contrério, apesar de irredutiveis entre si como estratos do saber, o interessante é
que seriam também dependentes. Ambos seriam atualizados em conjunto, mas a seu modo. E o
que Foucault afirma, em contrapartida, quando diz que interessa também a outras arqueologias se

elementos fundamentais da pintura, como “o espaco, a distancia, a profundidade, a cor, a luz, as
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proporgdes, os volumes, os contornos, nao foram, na época considerada, nomeados, enunciados,
conceitualizados em uma prética discursiva”.

Em suma, vemos acima que estamos no campo relacional novamente, e nada nos autoriza
a transformar tais relagdes em uma precisa traducao intersemiotica. H4 um investimento mutuo (e
talvez desigual, a julgarmos em cada caso) entre o enuncidvel e o visivel, mas ndo se pode dizer
que exista equivaléncia. A tonica dessa pequena passagem parece ser a de indicar que ndo hd uma
plena autonomia do visivel. Deleuze avanga, inclusive, em algumas passagens de Foucault,
detalhamentos filos6ficos complexos para definir a primazia do dizivel sobre o visivel na
arqueologia (espontaneidade da condicdo da linguagem no primeiro caso como determinante
contra a receptividade da luz como determindvel) e, depois, mostra a mudanca de Foucault a
partir da nocdo de diagrama presente em Vigiar e punir'*. E nessa relacdo desigual e necesséria
que a arqueologia pode encontrar seu campo de atuag@o — inclusive em dire¢ao as visualidades —,
e vale atentarmos desde ja para o fato de que, como temos insistido, Foucault submete ao menos
uma das dimensées da pintura ao filtro arqueoldgico, o que, por um lado, sustenta tudo o que
desenvolvemos acima sobre uma arqueologia do visivel, e, por outro, abre para a seguinte
questdo, que comega a se nutrir desse encontro com um material Deleuze-Foucault'”: que outras
dimensdes da pintura, implicitas no discurso de Foucault quando trata da relagc@o entre visivel e
discursivo, seriam essas, € quais podem ser suas relacdes com o saber?

Deleuze, em Conversagcoes e principalmente em Foucault, mostrou convincentemente,
apoiando-se nos textos do préprio Foucault discutindo as formagdes ndo-discursivas a partir dos
casos d’O nascimento da clinica e d’A histéria da loucura, que realmente nunca se tratou, nos
estudos arqueoldgicos, de optar entre visivel e enuncidvel, ainda que o primeiro tenha, em sua
visdo, aparecido de forma positiva apenas em Vigiar e Punir (DELEUZE, G., 1986, p. 40).
Ambos sempre teriam feito parte dos escritos de Foucault. Seguindo ainda Deleuze, em
raciocinio preciso, 0s arquivos que interessariam a arqueologia seriam propriamente oS
audiovisuais (Ibidem, p. 58). E Deleuze ndo se restringiu apenas, na defesa dessa posi¢do, a esses

dois livros do amigo, incorporando com frequéncia em seu argumento geral Raymond Roussel e

'Y Cf. DELEUZE, G., 1986, pp. 41-2, 67-8 ¢ 74-5.

15 Deleuze sugere a existéncia ndo apenas de um limiar de cientificidade relativo ao estrato do saber, mas de outros
limiares, como o de estetizacdo, algo que pode auxiliar a pensar a relag@o entre o visivel e o saber e, quem sabe, abrir
também espaco para aquilo que escapa ao saber, que estd fora do saber. Cf. Ibidem, p. 58. Parece-nos que vai nessa
mesma dire¢do a conclusdo de Rachida Triki sobre a andlise de Foucault da pintura, que seria, “a um sé tempo,
arqueoldgica e estética” (LENAIN, T., 1997, p. 124). Seria interessante, no nosso entendimento, buscar ndo opor
esses termos, pois certamente a arqueologia ganha com a estética e a estética com a arqueologia.
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Isto ndo é um cachimbo, trabalhos a primeira vista muito diferentes daqueles de arqueologia do
saber, pelo simples fato de que estdo no centro da cena nesses escritos, respectivamente, literatura
e pintura, € ndo a investiga¢do, com base no que Foucault chamou arquivo, da transformacao de
dominios cientificos.

A medida que mergulhamos no encontro com Deleuze-Foucault, percebemos que ambos
niao sdo livros isolados no percurso de Foucault, como se constituissem um folego ao seu
pensamento, voltando-se as artes e nao mais aos problemas da verdade e do saber. Se hd, no
trabalho do filésofo, grande heterogeneidade, hd também interferéncias possiveis por toda parte,
conexdes potenciais a serem ativadas, considerando que nosso foco mais imediato sdo, sobretudo,
escritos dos anos 1960 e 1970. E o que o comprova é todo o desenvolvimento de Deleuze
mostrando as relativamente insuspeitdveis e, no entanto, estreitas relagcdes que se nutrem na
guerra do visivel e do enuncidvel em Raymond Roussel e Isto ndo é um cachimbo'®, paralelas as
ndo-correspondéncias entre esses niveis presentes, por exemplo, n’O nascimento da clinica e n’A
historia da loucura.

Entretanto, € na andlise do quadro As meninas, de Veldsquez, realizada por Foucault, que
desejamos nos concentrar a seguir, iniciando uma intervencao, inclusive no sentido comumente
atribuido a esse termo no campo das artes, na arqueologia do saber. Em parte, esse procedimento
responde ao apenas discreto tratamento dado por Deleuze ao tema em Foucault e na breve
resenha d’As palavras e as coisas intitulada “O homem, uma existéncia duvidosa”; em parte, ele
¢ fruto de um encontro, puro afeto que arrasta sem deixar muitas escolhas; em parte, ha ainda
razdes bastante metddicas: nesse breve escrito de Foucault sobre essa pintura, muitos dos
elementos encontrados por Deleuze em, como ji dito, Raymond Roussel e Isto ndo é um
cachimbo, estdo também condensados, outros se encontram como potenciais, € com a vantagem
do lugar em que o texto estd disposto, a saber, a abertura daquele que nos parece o livro mais
marcante de Foucault fazendo arqueologia do saber: As palavras e as coisas. Veremos como esse
posicionamento envolve espaco e tempo de modo bastante peculiar, envolve conexdes varidveis,
em suma, constitui um “material”.

Podemos considerar que é até possivel ler Raymond Russel e Isto ndo é um cachimbo,

2517

assim como a conferéncia do filésofo “A pintura de Manet” ', que Deleuze ndo deve ter

16 . . . . A . .
No caso desse livro, € particularmente interessante acompanhar a correspondéncia entre Foucault e René Magritte.
17 . . . .
Considerando que o manuscrito de Foucault sobre Manet ao qual Deleuze se refere algumas vezes foi perdido, essa
conferéncia talvez seja o tinico material restante acerca desse tema. O livro se chamaria Le noir et la couleur. “A
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acessado, esquecendo-nos um pouco do projeto arqueoldgico. Mas, no caso d’As palavras e as
coisas, € dificil tomarmos a andlise sobre Veldsquez independentemente da arqueologia do saber
na qual ela funciona e para a qual ela também multiplica questdes. Tendo isso em vista, talvez
aquele certo incomodo que A arqueologia do saber por vezes provoca quando coloca o visivel
nas margens de seu projeto principal seja substituido pela certeza, afirmada por Deleuze, de sua
onipresenca, mesmo que em alguns momentos quase silenciosa. Para além dessa constatacdo de
que o visivel € parte fundamental da arqueologia, pretendemos com isso avancar algumas
andlises sobre o uso feito por Foucault da pintura em seu projeto dos anos 1960, que de antemao
nos parece mais rico e complexo do que pode fazer supor A arqueologia do saber, que, como
vimos, explora a pressuposi¢c@o reciproca e a irredutibilidade de visivel e dizivel proprios a um
dado regime de saber, regime que, no entanto, ¢ prioritariamente referido em termos discursivos.
Para isso, interessam-nos, além de uma arqueologia da pintura centrada na dimensdo dos
discursos que a investem, as relacdes de outras de suas dimensdes, implicitas no discurso de
Foucault, com o saber — interessa-nos, formulando de uma outra maneira, a pintura na
arqueologia, inclusive com seu potencial de explosdo dos limiares do saber e de exposi¢dao do que
pode haver no “avesso” da prépria arqueologia. Isso tudo, ainda que pareca muito distante a
primeira vista, é condi¢io para retornarmos posteriormente a nossa espreita inicial sobre o futuro
do humano.

Partindo, entdo, para a andlise d’As meninas, algo salta aos olhos literalmente nesse
empreendimento de Foucault que, no entanto, ao leitor desprevenido, pode passar como mera
ilustragdo espirituosa do que vird: ela se apoia na linha como elemento que se projeta do quadro
de Veldsquez e atravessa, a partir da indetermindvel zona de vizinhanga e conflito entre o verbal e
o visivel, todo o livro. O espago que essa linha demarca ndo habita apenas o quadro e o seu
entorno, mas o proprio texto em seus diferentes momentos (atestando a relacio entre elementos
pictoricos e praticas discursivas), e nesse caso ndo se trata de pensar esse espaco como metafora
ou alegoria relativa ao que estd sendo dito. Mesmo nao fazendo uma arqueologia autoproclamada
do visivel na pintura, o filésofo a dispde em local privilegiado, pois além de estar n’As palavras e
as coisas, que flerta com a epistemologia das ciéncias e a renova amplamente, o quadro abre esse

livro, seguindo um prefacio que se volta a literatura, inscrevendo uma linha de fuga sobre a qual a

pintura de Manet”, em sua ultima versao proferida por Foucault no ano de 1971 na Tunisia, além de um conjunto de
artigos comentando o texto, pode ser acessada em SAISON, M. (dir.), 2004. Propusemos, em nossos anexos, uma
traducdo da transcri¢do do texto para o portugués.
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narrativa da formacio cléssica é remetida (nisso vemos Foucault, de certo modo, mostrando
como uma pratica discursiva investe a pintura), e sobre a qual a narrativa da formacdo moderna
se articula discreta, mas muito intensamente (desenvolveremos, na sequéncia, que tipo de
articulacdo pode ser essa). E certo que o encontro de Foucault com As meninas multiplica fios
que podem ser amarrados a outros de seus escritos'®, o que nos indica quéo frégeis podem ser os
limites de algo que costumamos — evocando uma imagem de algo acabado — chamar de livro.
Essa remissdo e essa articulagdo que se estabelecem entre o texto d’As palavras e as coisas € o
visivel que se projeta do quadro ndo indicam, no entanto, equivaléncia entre visivel e enuncidvel
de determinada formagao histérica ou épistéme, a palavra que Foucault elegeu naquele momento
por estarem no foco de sua arqueologia as condi¢des de transformacdo de certos dominios
marcados por gradientes de cientificidade. Ainda que graus de correspondéncia possam até se
insinuar, eles sdo contingentes, o visivel tem seu modo de atualizacdo, e veremos como o préprio
Foucault mostrard, sem dizé-lo, n’As palavras e as coisas, que além daquela dimensao em que a
pintura estd sob o filtro do saber de determinada época (investida, em sua materialidade, por
praticas discursivas), hd outras em que isso ndo parece sequer tdo evidente: confrontar essas
dimensdes com a prética arqueoldgica, interferindo nessa pratica'’, parece-nos ainda mais
interessante do que submeter inteiramente a pintura a positividade de um saber, o que, de todo
modo, ja é um gigantesco avango diante simplesmente de hipostasiarmos a autoria e a simpléria
autonomia nas artes.

Comecamos a perceber que essas outras dimensdes da pintura, ndo como pratica
discursiva tomando corpo em técnicas e em efeitos, aparecem n’As palavras e as coisas, uma vez
que ao visivel d’As meninas (que, na verdade, Foucault entende como jogo do visivel e do
invisivel) podem se voltar ao mesmo tempo enunciados e olhares de formacdes epistémicas
diferentes. Isso, em principio, seria um tanto quanto paradoxal no projeto arqueoldgico, voltado a
historicidade das coisas, ndo recebessem a pintura e a literatura, em Foucault, o sutil, mas muito

920

relevante, estatuto de verdadeiros divisores d’dgua “epistémicos”” — lugares de passagem,

'8 Na conferéncia ja mencionada “A pintura de Manet” hd, como lembra Claude Imbert, certo prolongamento das
analises sobre As meninas presentes n’As palavras e as coisas. Cf. SAISON, M. (dir.), 2004, p. 152.

' Sobre as condi¢des de realizacdo da prépria arqueologia, ou seja, sobre o fato de ser ela também uma pritica
discursiva, Foucault dedica intimeras passagens. Vale acompanhar, sobretudo, a interessante conclusio d’A
arqueologia do saber que lida com a voz do arquedlogo na arqueologia. Cf. FOUCAULT, M., 1969, pp. 259-275.
*Esse ponto é muito relevante, pois nos parece que o estatuto diferencial das artes no projeto de arqueologia do saber
depende também de uma arqueologia das proprias artes, o que pode tornar pintura e literatura, por exemplo,

32



travessia, sem divida, mas também de encontro necessério. E como se o quadro apresentasse, no
seu encontro com a linguagem de Foucault, ndo apenas uma figura cldssica — visto que, em
grande medida, as técnicas e os efeitos da pintura de Veldsquez sdo mesmo bastante cldssicos —
investida pelo saber discursivo cldssico, cujas condicdes de apari¢do € um dos objetivos de
investigacdo d’As palavras e as coisas, mas sofresse e reunisse também as transformagdes nas
condicdes de visibilidade da propria passagem entre as formagdes historicas que mais parecem
interessar ao filésofo, a cldssica e a moderna. Tal figura, no entanto, ndao forma emblema, nio
paira sobre as coisas como um simbolo — entendido aqui, de modo operatdrio, como imagem ou
signo a ser preenchido a posteriori por significacdes. Sabendo do desgaste da ilustracdo, o
filésofo utiliza uma linguagem nuangada, “cinzenta, anonima” (FOUCAULT, M., 1966, p. 25),
de forma que a colocacdo da pintura no ponto preciso, mas ainda desconhecido ao leitor, de
inflexdo entre duas formagdes®', é tdo mais bela e visivel quanto é quase silenciosa enquanto se
move, audivel apenas a posteriori, quando Foucault volta a tratar, no capitulo IX, d’As meninas, e
o ruido dos encaixes e desencaixes entre palavras e coisas aumenta — um funcionamento portanto
circunstancial desse material-Veldsquez substitui assim qualquer apelo ao universal, qualquer
interpretacdo ou exegese definitiva. Isso, no entanto, ndo arrefece esse encontro, € sim o
amplifica e o singulariza. A pintura simplesmente funciona dentro da arqueologia e a arqueologia
dentro da pintura, o que ndo significa que questdes sobre esse entrelacamento deixem de se
multiplicar. De todo modo, diferentemente da impressio que, por vezes, pode causar A
arqueologia do saber, o visivel dificilmente poderia ser considerado secunddrio nos trabalhos de
Foucault do periodo. Mas como isso ocorre na imagem e como se da entdo a relac@o entre visivel
e enuncidvel, considerando diretamente a andlise d’As meninas e o projeto d’As palavras e as
coisas?

A tarefa de abrir um livro sobre arqueologia dos condicionantes dos discursos cientificos
sobre a vida, o trabalho e a linguagem entre os séculos XVI e XX com um quadro®® parece trivial
apenas se nos contentarmos com um uso ilustrativo desse material. Entretanto, estamos

convencidos de que Foucault ndo optou por um uso desse tipo, e sua posi¢do de tentar deixar a

dominios andlogos, mas bastante diferenciados de investigacdo e, consequentemente, sua entrada na arqueologia do
saber pode ser também, em certa medida, particular.

2! H4 quem, de modo original, veja a Renascenca e o Classicismo nesse ponto de inflexdo, e nio o cldssico e o
moderno. Trataremos da diversidade de visdes que comentadores de Foucault t¢ém mobilizado sobre isso.

22 Pritica comum nos livros de Foucault dos anos 1960, como destaca Stefano Catucci. Cf. ARTIERES, P. (dir.),
2004, p. 128.
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propria pintura “acender suas luzes” o coloca em uma situacdo nova. A irredutibilidade que
caracteriza visivel e dizivel nesse lugar de onde ainda pensamos para Foucault, o moderno, faz
com que a busca por correlacdes entre imagens e palavras fique subsumida diante de algo
diferente. Ainda que essas correlacdes possam se multiplicar com algum investimento, o que
também indica que costumam transbordar de um determinado campo histérico do saber, elas sdo,
na verdade, a “poeira levantada pelo combate”, como diria Deleuze, sendo fundamental um
movimento anterior responsavel pelos arranjos atuais e virtuais entre visivel e dizivel. A efetiva
participagdo, a partilha e mesmo a disputa que ocorre em um espaco-tempo dado, no qual pintura
e enunciados se relacionam, sendo tdo irredutiveis quanto insepardveis, ¢ uma atualizacdo de
relacdes de forca. De forma que tais arranjos ndo sdo armacdes rigidas entre, se quisermos,
palavras e coisas, e, por isso, como dissemos antes, ndo formam emblemas, ao menos nio
duradouros. S6 o sd@o ao observador cativo em relagdo a determinada velocidade de observagao.
Deleuze indica que Foucault, em Vigiar e punir, acessa de modo mais direto esse campo de
forgas, atribuindo-lhe o nome de diagrama. Mas, percebemos que n’As palavras e as coisas ja se
tratava, em termos nietzscheanos, de pensar as relacdes de forca, ainda que aparecessem no
primeiro plano do projeto as concretizagdes marcantes sobre os dominios da vida, do trabalho e
da linguagem nos diferentes regimes de saber. Talvez a forte énfase, em termos kantianos, sobre
as condi¢des de possibilidade® tipicas de dada épistéme ainda bloqueasse a formulacdo de uma
no¢ao como a de diagrama de forcas.

Nossa inten¢do a seguir é, através do excerto em que Deleuze trata do diagrama de
Foucault, comecar a abrir condi¢des para fazer aos poucos, ao longo de nosso encontro com o
material Foucault-Veldsquez, retroagir sobre o projeto d’As palavras e as coisas o funcionamento

diagramatico,

... isto €, um “funcionamento abstraido de qualquer obstiaculo ou atrito...
e que se deve destacar de qualquer uso especifico”. O diagrama nao é
mais o arquivo, auditivo ou visual, € o mapa, a cartografia, co-extensiva
a todo o campo social. E uma mdquina abstrata. Definindo-se por
fun¢des e matérias informes, ela ignora toda distingdo de forma entre um
conteido e uma expressdo, entre uma formacdo discursiva e uma

» Deleuze, tratando desse ponto, afirma: “Ao invés de um estudo histérico das opinides (ponto de vista que rege
ainda a concepg¢do tradicional de histéria da filosofia), desenha-se um estudo sincrdonico do saber e de suas
condi¢des: ndo condi¢des que o tornam possivel em geral, mas que o tornam real e o determinam em um dado
momento” (ARTIERES et al., 2009, p. 70). Em Foucault, Deleuze desenvolve argumentagio similar, remetida
justamente ao “neo-kantismo” de Foucault. Cf. DELEUZE, G., 1986, p. 67.
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formacdo nao-discursiva. E uma maquina quase muda e cega, ainda que
seja ela que faca ver e que faga falar. Se hd muitas funcdes e mesmo

7z

matérias diagramadticas, é porque todo diagrama ¢ uma multiplicidade
espaco-temporal (DELEUZE, G., 1986, p. 42).

Com o diagrama de forcas em mente, vamos participar da andlise de Foucault d’As
meninas. E verdade que expressdes como “talvez”, “como se” e “amariamos” ndo estdo ausentes
“n’As acompanhantes”, titulo do capitulo em que o filésofo trata da pintura de Veldsquez, mas,
ao mesmo tempo, essa linguagem que nao pode afirmar tampouco nos transmite a impressao de
algo de intensidade mediana. Sabemos do valor, para Foucault, de fazer funcionar uma verdade
dentro de uma ficcdo, e este pode ser precisamente o caso aqui. E “como se”, usando a mesma
férmula de Foucault, o contato do filésofo com As meninas fosse suficientemente forte e intenso
que acabasse por marcar o proprio projeto arqueologico d’As palavras e as coisas. O quadro, nao
sendo visto como mero emblema do corte epistémico entre as formacdes cldssica e moderna —
assim como também ndo o € a literatura para Foucault —, entra em um outro funcionamento,
muito mais complexo do que qualquer investimento simbdlico pode fazer supor. Posicionado de
forma que possa se projetar como imagem em articulacdo com o texto, como imagem investida
pelos enunciados, mas também, em uma de suas dimensdes, € certamente a mais interessante
delas, como imagem que vem antes do tempo, jd contrastando com alguns enunciados e
anunciando um espaco novo que se abre, o quadro escapa ao alegdrico tipico. Como alegoria
(figura cldssica), costumamos pensar que ele estaria no lugar de outra coisa, expressando-a
indiretamente, de forma imagética, ao passo que As meninas acabam por dividir efetivamente os
mesmos espagos € tempos em que os enunciados cldssicos se instalam, e, como veremos, ainda
abrem para outros, seja quando Foucault recorre verbalmente a pintura outras vezes, seja quando
apenas uma linha dela se lanca, ligando e recortando planos no tempo. Isso nos obriga a tentar ver
melhor como essa linha que sai do quadro se projeta quase em siléncio sobre o texto € como o
texto volta ao quadro, ou seja, a finalmente retomar agora nossa questio: “‘como isso ocorre na
imagem e como se da entdo a relagdo entre visivel e enuncidvel considerando diretamente a
andlise d’As meninas e o projeto d’As palavras e as coisas?’ Em outros termos, aos poucos
teremos de lidar com a questdo: que forgas s@o atualizadas na pintura, e quais estariam em estado
virtual, ativadas por Foucault como antncio de algo por vir e em contraste com o tempo de

Velasquez? Desenvolver esse tema constituird um experimento intenso de tentativa de acessar
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diagramas de forcas, procedimento a nosso ver indispensdvel para pensar o problema do futuro
do humano.
Olhando, com Foucault, para a tela, em primeiro lugar, que linha € essa que sai da pintura

e para onde ela vai? O filésofo nos indica que:

Dos olhos do pintor aquilo que ele olha, uma linha imperiosa esté tragada
que noés, que olhamos, ndo temos como evitar: ela atravessa o quadro real
e alcanga, a frente de sua superficie, esse lugar de onde nés vemos o
pintor que nos observa; esse pontilhado infalivelmente nos atinge e nos
liga a representacdo do quadro. (...) O pintor dirige seus olhos a nds na
medida em que nos encontramos no lugar de seu modelo. (...) nesse lugar
preciso, mas indiferente, o que olha e o que é olhado permutam-se
incessantemente. Nenhum olhar € estavel, ou antes, na fenda neutra do
olhar que transpassa a tela na perpendicular, o sujeito e o objeto, o
espectador e o modelo invertem seu papel ao infinito (FOUCAULT, M.,

1966, pp. 20-21).
E essa linha do olhar que viabiliza o grande artificio de Veldsquez apontado por Foucault.
Tal artificio € geométrico e formal, se considerarmos aqui tais termos também efetivamente
ligados ao espaco, e ndo apenas abstragdes ou representagdes dele, o que tampouco deixam de
ser, dependendo das relagdes em que podem aparecer. Trata-se de um duplo registro que ndo
deixa de considerar a forma (linha, nesse caso) como modelo de algo e, simultaneamente, como
elemento real no espaco e no tempo. O quadro representa a representacdo cldssica. Na cena,

~ . . 24
representa-se o que se passa durante a transformacao do rei em pintura” . De forma que o quadro
real (lembrando que hd uma tela representada na pintura) € o reverso de um retrato tradicional, é
a representacdo sendo representada, ou, em linguagem de hoje, a figuracdo dos bastidores da
cena. Representar a representacdo de dentro reduplicando-a, por assim dizer, lancando mao de
seus proprios artificios pictéricos, como o uso naturalista da perspectiva (que forma, a0 mesmo
tempo, um espago concreto e abstrato), parece, a primeira vista, constituir o dpice do préprio
.. . 25 £ . . .

Classicismo, tal como Foucault o considerava™. E o € de fato. Pleno virtuosismo na imagem.

Entretanto, o movimento rotativo d’As meninas dificulta uma apreensio simplista, pois o tema

(sujet classique) aparece de modo incomum para o periodo, antecipando um tremor que afetard a

24 Veremos como essa tese, talvez a mais recorrente acerca d’As meninas e da qual Foucault compartilha, sofreu
criticas recentes. Mais a frente iremos nos concentrar nas consequéncias dessas criticas.

0 item IV do capitulo III d’As palavras e as coisas, intitulado “A representacdo reduplicada”, detalha a relacio
entre Classicismo e representagdo. Cf., sobretudo: Idem, 1966, p. 78.
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constancia dos géneros. Os soberanos surgem somente como reflexo, figuras mal delimitadas que
aparecem apenas no espelho”® ao fundo da sala, em posicio mais ou menos central na pintura. O
que vemos mais imediatamente sdo o pintor trabalhando e um grupo de pessoas em torno da
pequena princesa Margarida Teresa. Ora, € nisso, nessa engenhosa inversdo de verso e reverso,
procedimento que Foucault depois ird explorar de modo diferente em sua conferéncia “A pintura
de Manet”, que reside todo o artificio d’As meninas: colocando os nobres a frente do quadro real,
os quais vemos apenas pelo reflexo ao fundo, Veldsquez, representado a esquerda da tela, deixa
que coincida aquele posicionamento, visivel apenas indiretamente, ao do espectador real de seu
quadro (real, sem ser atual, pois bloqueado no Classicismo em favor do olhar soberano, como
sugere Foucault), e ao de si mesmo enquanto realmente pinta, espaco marcado geometricamente
pela linha de visdo do pintor representado e daqueles que, também representados, olham a cena.
Por isso diz Foucault que nos encontramos, como observadores modernos do quadro, no lugar do
modelo, o rei e a rainha, temas por exceléncia, em todos os sentidos, do Classicismo, e ai
aparentemente sofrendo o revés da representacdo como auséncia ou mero reflexo que reforga tal
lacuna, tal exterioridade em relagdo a cena mais imediatamente visivel.

Mas ligar o artificio da inversdo de verso e reverso do quadro a um revés da representacio
classica exige algum cuidado diante do breve, mas complexo, material deixado por Foucault
sobre o tema. Seria muito facil tomar o quadro como mero simbolo da passagem do cldssico ao
moderno, espreitando-o e vendo, nessa crise da representacdo, a emergéncia de pintor e
espectador. Mas a lacuna que indicaria esse revés €, para o filésofo, mais efeito de um discurso
que “laboriosamente decompde o quadro™’ do que da prépria pintura, que, representando a
atencdo do pintor e o respeito dos personagens, mostra que estd realmente habitada (Ibidem, pp.
318-319). Signos, olhares, formas, incluindo o verso da grande tela representada em que a
representacdo dos soberanos deve estar em curso, indicam a representacdo cldssica se
representando em ato. Ao mesmo tempo, o quadro funciona também como a figura do
Classicismo que ordena os seres € as coisas em sua representacao que se representa — ou seja, €
uma moldura que delimita um espago e um tempo que poderiamos até chamar de espaco-tempo

da ontologia cldssica, na medida em que € essa borda que permite a existéncia e a disposi¢ao de

*® Foucault trata do uso diferente do espelho n’As meninas em relagio a pintura holandesa (Ibidem, p. 23). Um
exemplo muito conhecido de reduplicagdo do visivel da cena, e ndo de indicacdo do invisivel, pode ser visto no
quadro O casal Arnolfini, de Jan Van Eyck.

*" Foucault langa essa indicacdo no tnico trecho, entre as paginas 318 e 323 d’As palavras e as coisas, em que ele
volta ao quadro de Veldsquez apds sua andlise inicial.
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determinados “seres e objetos” em seu interior. Evidentemente que esse modo de existéncia
indicado € aqui entendido como visibilidade, parte integrante, mas nao suficiente, do saber sobre
seres e coisas. Mas o mesmo pode ser dito da ciéncia, que costuma se alojar entre o visivel e o
dizivel. Ela € também parte integrante, mas ndo suficiente, do saber sobre seres e coisas.

Nao € a toa que a palavra ‘quadro’ tenha tamanha importancia na descri¢do do filésofo da
era cldssica: o quadro como o espago-tempo”® aberto pela representacdo, ou melhor, nas palavras
de Foucault, “representacdo em quadro” (Ibidem, p. 319). De fato, é do mesmo quadro que
estamos tratando no caso da figura classica do saber e da pintura do século XVII, ambos dotados
do poder da representagdo ou por ele limitados. Talvez, ndo por acaso, o quadro de Veldsquez
tivesse inicialmente sido chamado de A familia de Felipe IV, rei da Espanha na época, titulo mais
ortodoxo do que As meninas. Como enfatiza Foucault, todas as personagens representadas estao
na sala daquele modo porque diante deles estdo rei e rainha. Esse espetdculo externo estd
prescrito por todas as linhas da composi¢ao interna do quadro, e, a0 mesmo tempo, condiciona-as
(Ibidem, p. 29). H4, se quisermos dizer de outro modo, uma geometria (de novo, envolvendo
espacos abstratos/representados e concretos) de corpos que respeita a hierarquia ou a ordenagdo
daquela formacao social, algo que acaba se estendendo do pintor ao cdo, “que ndo olha e nem se
move, porque ele, com seus grandes relevos e a luz que brinca em seus pélos sedosos, nao € feito
sendo para ser um objeto a se olhar” (Ibidem, p.29)”. Isso exemplifica o modo de operar do
quadro cldssico em relacao a disposi¢do de seres e coisas, um dos grandes temas d’As palavras e
as coisas. Lembrando-nos d’A arqueologia do saber no que tange a relacio entre pintura e saber,
poderiamos ainda dizer que hd sobreposi¢ao das bordas da era cldssica e da pintura cldssica, e
seria como se colocdssemos o quadro de Veldsquez sobre aquele do saber cldssico e vice-versa,
de forma que um quadro sempre estaria dentro de outro, ou, dito ainda de outra maneira, a
arqueologia (o saber) estaria na pintura e a pintura na arqueologia (no saber). Mas existe, como
veremos a seguir, um diferencial nesse de Veldsquez diante do quadro do saber cldssico, ou, ao

menos, parece ser justamente através da pintura, tomada ndao como metifora, mas

2 N’As palavras e as coisas é possivel sentir certo destaque ao espaco em relacio ao tempo no que se refere 2
épistéme ou ao saber. Entretanto, olhando esse ponto mais de perto, o privilégio do espago ocorre sobretudo na
épistéme classica e, no caso do moderno, o tempo ji aparece com grande importancia, prioritariamente relacionado a
histéria e a finitude, como ainda desenvolveremos.

% Pierre Somville escreve um artigo chamado “Retrato de grupo com um cdo” tratando justamente desse tema. Cf.
ARTIERES et al., 2009, pp. 153-161.
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antecipadamente como objeto real, que podemos conhecer melhor as caracteristicas de
transformacdo do terreno do cléssico.

Dissemos do revés da representacdo pela representacdo de uma auséncia ou de um
reflexo, mas vimos, na sequéncia, que isso aparece em Foucault simultaneamente a sua defesa de
que As meninas, com efeito, funcionam como o guadro da representacdo classica. Nao podemos
negar que o que vemos ai figurada € a representacdo se representando, algo que o filésofo
identifica também no modo de operar do romance Dom Quixote, de Miguel de Cervantes,
capturado pelas supostas verdades da representacdo na passagem da Renascenca ao Classicismo e
deixando para trds, com isso, o mundo da similitude, da delirante semelhanca sem leis (Ibidem,
pp. 222-223). Somos motivados a dizer, diante do uso que Foucault faz d’As meninas, que o
tempo de Veldsquez € outro, independentemente del siglo XVII e do barroco espanhol que
parecem de algum modo o unir a Cervantes. Foucault, de qualquer maneira, ndo é nada afeito as
etiquetas de época.

Se haveria, entdo, alguma passagem surgindo em Veldsquez, seria a do cldssico ao
moderno, como ja indicamos em diversos momentos alimentados pelo texto d’As palavras e as
coisas, mas parece que o revés da representacdo pela representacdo de uma auséncia ou de um
reflexo € menos algo que rompe o quadro cldssico do que algo que cresce a partir dele. Em
Foucault, ¢ como se uma camada de fora da pintura, mas dela totalmente dependente, emergisse
necessariamente nos intersticios da propria figuragao da representagdo da representagdo cldssica,
dando uma espessura que ao poucos se tornard problemdtica diante daquilo que antes parecia
repousar na tranquilidade de uma superficie. Os soberanos, colocados fora do quadro, nio
provocam por si s0, em sua auséncia ou fragil presenga, um questionamento da representacao
(classica), pois vimos como o visivel da cena depende, inclusive formalmente, dessa relagdao
preservada com o sujet classique. Essa leitura é uma facilidade a que Foucault ndo se rende, e
dizer da saida de cena dos soberanos em relacdo a crise da representacdo seria ficar no campo das
consequéncias e dos reflexos, e ndo das condi¢des de ocorréncia dos acontecimentos — algo que
ndo interessa a arqueologia do saber, nem tampouco a uma tentativa de acesso a diagramas de
forca revolvendo ndo apenas o solo das épistémes, mas a prépria arqueologia. O que esse
transporte dos nobres ajuda a indicar, e que parece chamar a aten¢do de Foucault, € o
funcionamento de um espaco que € o espago proprio a representacdo, o proprio espaco da

representacdo. Sao os olhares acumulados nesse verdadeiro lugar a frente do quadro, preciso e
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indiferente, que diferenciardo dois movimentos: no primeiro deles, trata-se da “pura
representacdo de um vazio essencial” (Ibidem, p. 319), terreno do cldssico em que a
representacdo se representa; no segundo, trata-se de um reportar a “um olhar de carne todo o
espaco da representacdo” (Ibidem, p. 223), terreno que abre o espago em que se instalard o
moderno.

No primeiro caso, esse vazio, ao contrario do que é possivel supor, ndo € o causado pela
auséncia das figuras soberanas, mas pelo que essa auséncia ajuda a indicar segundo um jogo mais
complexo de interrelagdes. O transporte de rei e rainha para frente do quadro auxilia a apontar a
invisibilidade anterior de pintor e espectador, congelados nesse espago enquanto aos nobres fosse
garantida uma irrestrita presenca direta na cena. E, portanto, somente quando os soberanos sio
lancados no espaco a frente do quadro que esse vazio essencial se mostra, pois o sistema todo se
poe a rodar, adquirindo uma nova propriedade que ndo exclui a possibilidade de volta a posicao
anterior desse eixo rotativo, o que, por sua vez, tampouco significa que esta dltima possa apagar o
que o movimento de rotagdo causa uma vez langad03o. E quando a mutua dependéncia entre
visivel e invisivel se revela, fazendo com que o espaco real a frente do quadro, antes ocupado de
modo imperceptivel por pintor e espectador, torne-se também o espago-foco da representacao,
definido pela alocacdo do sujet classique e por todo o plano formal interno ao quadro que o
indicam, das posi¢des dos corpos as linhas do olhar representadas — com destaque para o olhar de
Veldsquez que sai da tela. Foucault, fazendo isso, aos poucos passa por cima da comum oposi¢ao
entre o real e o representado, e, reconectando esses polos, condiciona-os a atuar juntos
(lembremo-nos que lhe interessa fazer funcionar uma verdade dentro de uma fic¢@o), o que trard
consequéncias a sua avaliagcdo sobre as formagdes historicas. Tratando ainda do Classicismo e da

“pura representacao de um vazio essencial”, o filésofo afirma:

Essa lacuna deve-se a auséncia do rei — auséncia que € um artificio do
pintor. Mas esse artificio recobre e designa um lugar vago que é
imediato: aquele do pintor e do espectador quando olham ou compdem o
quadro. E que talvez, nesse quadro, como em toda representagio de que
ele é, por assim dizer, a esséncia manifesta, a invisibilidade profunda do
que se vé € soliddria com a invisibilidade daquele que vé — apesar dos

3% Veremos adiante como é o diagrama, anunciado mais tarde por Foucault, que também possibilita esse acimulo de
espacos e tempos. A rota¢do €, no entanto, apenas uma possibilidade “inscrita” no diagrama, e veremos como
Foucault, “n’ A pintura de Manet”, passa a outras possibilidades, sendo talvez o Material Deleuze-Bacon o dpice
desse acesso ao diagrama de forgas a partir da pintura.
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espelhos, reflexos, imitagdes, retratos. (...) Na profundidade que
atravessa a tela, que a escava ficticiamente e a projeta a frente dela
prépria, ndo € possivel que a pura felicidade da imagem ofereca alguma
vez, em plena luz, o mestre que representa € 0 soberano representado
(Ibidem p. 31).

Portanto, nesse sistema giratério o espago da representacdo e o espago real coincidem e se
validam mutuamente em ambos os lados desse verdadeiro mecanismo ou dispositivo, ou seja,
quem estd no quadro passa a poder olhar e quem estd a frente dele passa a ser também modelo, do
mesmo modo que € preservada a possibilidade da relacdo mais tradicional do modelo no quadro e
do observador a sua frente. O interessante € que Foucault, mostrando que o espaco real a frente
do quadro pode ser representado, é levado também a concluir que, no moderno, o préprio espaco
plano da representagdo classica € também real, ou seja, que o quadro é, antes de mais nada, um
objeto no espago real®’, o que equivale ao segundo caso ou movimento que mencionamos, de que
0 moderno passa a reportar a “um olhar de carne todo o espago da representacao’.

Isso posto, compreendemos melhor que ndo se trata, nesse funcionamento arqueolégico
d’As meninas, de ilustrar a passagem do cldssico ao moderno através da mera substitui¢do de
soberanos por pintor e espectador na cena da representacdo. A prépria representacdo muda nao
somente por meio de uma revolugdo nos géneros, nos temas, que ¢ uma atualizacdo das
mutagdes, mas € de espaco e tempo que se trata, de condi¢des a essas mudangas, de relagcdes de
forcas. Se As meninas estdo colocadas no encontro com Foucault no lugar de inflexdo entre as
duas formagdes, € porque, na nova espessura desse quadro, estd anunciado que o terreno do saber
serd logo deslocado. O artificio do giro do quadro pode ser ele préprio, se lembrarmos
d’Arqueologia do saber, parte dessa nova configuracdo do solo do saber que se esboca, mas
indica também uma outra condi¢cdo de possibilidade ao visivel sendo somada ao quadro cldssico
entendido como manifestacdo visual de dimensdes discursivas ai investidas, situacdo em que o
quadro de Veldsquez e o quadro cldssico do saber estdo sobrepostos na arqueologia € com seus
funcionamentos coincidindo. Para romper o quadro cldssico € necessdrio que ele, antes de mais
nada, seja movido. O rompimento ndo o destréi totalmente, mas o reordena, e sdo as condicdes de
possibilidade (ou, se fizermos, como temos buscado, retroagir o diagrama sobre As palavras e as

coisas, o acesso a novas relagcdes de forca) dessa reordenacdo que Foucault indica com

3N’ As palavras e as coisas, isso ainda aparece de modo sutil (Ibidem p. 319). “N’A pintura de Manet”, essa ideia
toma a cena principal do texto de Foucault, o que € bastante compreensivel tendo em vista que j4 se trata ai do século
XIX.
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Veldsquez. O pintor gira a tela. Com o espectador e o modelo podendo inverter seu papel ao
infinito (Ibidem, pp. 20-21), a invisibilidade ndo serd mais condi¢do necessdria aquele que olha, e
isso € possivel gracas a um movimento inicial de giro no espago que, como nao pode deixar de
ser quando se trata de movimento, insere o tempo naquilo que parecia congelado, eterno, e

“rende” uma dimensao virtual d’As meninas:

(...) no movimento profundo de uma tal mutagdo arqueoldgica, 0 homem
aparece com sua posicdo ambigua de objeto para um saber e de sujeito
que conhece: soberano submisso, espectador olhado, ele surge ai, nesse
lugar do Rei, que lhe designavam antecipadamente As meninas, mas de
onde durante muito tempo sua presenca real fora excluida. Como se,
nesse espaco vacante rumo ao qual estava voltado todo o quadro de
Veldsquez, mas que, no entanto, ele so refletia pelo acaso de um espelho
e como que por delito, todas as figuras das quais supinhamos a
alternincia, a exclusido reciproca, o entrelacamento e a oscilagdo (o
modelo, o pintor, o rei, o espectador) cessassem repentinamente sua
danca imperceptivel, fixassem-se em uma figura plena, e exigissem que
fosse enfim reportado a um olhar de carne todo o espaco da
representacdo (Ibidem p. 323).

Vemos que se trata de essa situagdo especial da pintura (também da literatura e da
filosofia nietzscheana) de, em certa medida, desrespeitar os tempos da histdria, submeter-se ao
filtro do saber e, a0 mesmo tempo, passar por cima dele, algo que Foucault nega aos trés
dominios fundamentais a partir dos quais ele espera descrever a acdo de um sistema de
positividades sobre a figura moderna do homem, a saber: vida, trabalho e linguagem (excluindo-
se a linguagem explorada pela literatura moderna, que escaparia da épistéme da qual nasce). Ha
uma rigorosa tentativa do filésofo de mostrar que nao ha camadas sobrepostas nesses dominios, e
o estudo da superficie das coisas e dos discursos (formas) constitui a meta da arqueologia, mas
nesse movimento a abertura de espacos tem primazia sobre a formacao dos discursos, o que torna
as passagens entre épistémes muito interessantes na medida em que elas levam o método
arqueoldgico, de certo modo, ao seu limite, expondo o seu poderoso avesso, de certo modo
acumulando camadas espacgo-temporais. Ora, Foucault ndo se cansa de usar a construgdo il n’y a
pas et il ne peut y avoir..., ou seja, ndo hd e ndo pode haver evolucionismo no pensamento
classico, ndo hd e ndo pode haver a forma-Homem na Renascenga, ndo hd e ndo pode haver a
exegese Renascentista funcionando no moderno. Mas hd essas zonas cinzentas de passagem entre

épistémes, que Foucault acessa pelas artes principalmente, o que nos coloca ainda mais viva a
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questdo da ligacdo entre elas e a arqueologia, entre forma e devir, devir de formas e o informe

que o possibilita nas atualizagdes.

2. O circulo e a serpente

Vimos, até agora, Foucault voltando ao quadro As meninas, quando percebemos o
acimulo do cldssico e do moderno manifesto na transformacdo dos olhares e na abertura de
espacos, mas diziamos também que havia algo como a linha de Veldsquez se projetando como
imagem sobre o texto. O que queriamos dizer com isso? Bom, para Foucault a arqueologia nao se
parece em nada com uma histéria das ideias, antes com a investigagao do espaco (e do tempo) em
que elas se tornam possiveis ou até inevitaveis, de modo que ndo parece estranho que o filésofo
atento a isso se autodenomine cartégrafo. E € nesse movimento de mapeamento que vemos
melhor como uma espécie de sombra do quadro de Veldsquez acaba acompanhando algumas
descricdes de Foucault, circunscritas do século XVI a algo por vir. Confirmando que ndo é com
ideias ou pessoas que se preocupa a arqueologia, mas com o desfiar de espacos™” e figuras, vemos

Foucault afirmando:

O centro do saber, nos séculos XVII e XVIII, € o guadro. Quanto aos
grandes debates que ocuparam a opinido, alojam-se bem naturalmente
nas dobras dessa organizagdo. (...) depois de ter dispersado o circulo
indefinido dos signos e das semelhancas, e antes de organizar as séries da
causalidade e da historia, a épistéme da cultura ocidental abriu um espago
em quadro que ela ndo parou de percorrer desde as formas calculdveis da
ordem até a andlise das representacdes as mais complexas. (...) Os
conhecimentos atravessaram de ponta a ponta um “espago de saber” que
tinha sido disposto de uma s6 vez, no século XVII, e que s6 devia ser
encerrado cento e cinquenta anos mais tarde (Ibidem, p. 89) — grifos no
original.

Circulo, quadro, dobras, séries, estamos indubitavelmente acompanhando uma cartografia
de espacos e, seguindo Blanchot, dos vazios de que eles parecem depender. E se a Renascenga
ndo estaria ao alcance das dimensdes ou camadas do quadro de Veldsquez (apesar da existéncia

de posi¢des diferentes sobre isso, como veremos), e parece ser sobretudo Dom Quixote que ocupa

32 Comentando A histéria da loucura, de Foucault, Maurice Blanchot afirma: “...antes dos loucos, hd os leprosos, e é
nos espacos — espacos a0 mesmo tempo materiais e espirituais — deixados vazios pelos leprosos desaparecidos que
se dispdem os abrigos de outros excluidos...” (BLANCHOT, M., 1986, pp. 13 — 14). — grifos nossos.
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esse lugar, nem por isso Foucault nos priva de uma “leitura espacial” do periodo que antecede a
representacdo cldssica. A figura de um circulo enigmdtico que mistura figuras do mundo, marcas
e signos em um jogo de semelhancas fechado em si mesmo (Ibidem, p.49) torna, no século XVI,
possivel o trabalho de naturalistas como Ulisse Aldrovandi, e ndo deve ser mera casualidade que
Foucault cite justamente seus escritos sobre as serpentes para tratar da Renascenca! Lemos essa
passagem como se a propria forma serpente, € o que a ela se liga, informasse Aldrovandi, cuja
descricdo acaba também se redobrando sobre si mesma e arrastando consigo aspectos
inconcilidveis no pensamento cldssico, como os anatdomicos e fabulescos, ou, dito de modo
diverso e em uma dicotomia simplista que agrada nossos ouvidos, os naturais e mitolégicos, que
surgem no texto do naturalista, segundo Foucault, totalmente entremeados (Ibidem, p. 54).
Visivel e dizivel, na Renascenca, ndo haviam sofrido ainda a separacdo™ que lhes impusera a
representacdo, dotando a linguagem da fung¢do de duplicacdo. Havia, no entendimento de
Foucault, um ser da linguagem no século XVI que a tornava, por assim dizer, uma coisa do
mundo entre outras, e ndo exatamente parte de um sistema semidtico de dupla articulacdo,
envolvendo a ligacdo de um significante e de um significado®. Sem diivida estamos aqui mais no
terreno das ontologias do que no da linguistica ou da semidtica. Talvez por isso também as
figuras espaciais das escritas dos povos chamem a aten¢do do filésofo, que destaca, entre outros
tipos, a dos mexicanos, em “linhas espirais, como as que o Sol faz em seu curso anual sobre o
Zodiaco” (Ibidem, p. 52). Linguagem e natureza podiam, nesse espago € nesse tempo, desfilar
juntas.

Mas se diziamos que a figura do saber cldssico € o quadro, cuja propriedade é a da
ordenacdo segundo as leis da representagdo, e se viamos, com Foucault, n’As meninas, o quadro
do quadro cléssico da representagdo, deixando de lado a ilustra¢do, ndo estariamos dissolvendo
também af a irredutibilidade do visivel e do enuncidvel de modo a aproximarmos esse movimento
daquele que se estabelece entre o circulo e a serpente? Talvez haja vérias respostas para esse
“enigma lancado pela serpente”. J4 respondemos a isso tratando do excesso que caracteriza As
meninas, excesso em relacdo aos discursos que investem suas imagens, pois ha no quadro mais
do que a disposicao de corpos e objetos segundo o Classicismo, sendo também antecipadamente o

espaco do moderno que encontra Foucault. Além disso, a transparéncia entre discurso cldssico e

33 1~ - . . . . . .
Diz Foucault: “Desaparece entdo essa camada uniforme onde se entrecruzavam indefinidamente o visto e o lido, o

visivel e o enuncidvel. As coisas e as palavras vao se separar’ (Ibidem, p. 58).

4 o~ o , . . 4, . , .

3* Foucault trata dessa condicfo bindria do signo cldssico no século XVII (Ibidem, pp. 57-58).

44



pintura tampouco parece equivaler ao emaranhado que vigorava entre visivel e dizivel na
Renascenca. Para compreendermos melhor tudo isso, serd preciso explorar mais a visdo do
filésofo sobre o saber na Renascenca para, na sequéncia, podermos acompanhar seu pensamento
sobre as relacdes do moderno com esse periodo e com o Classicismo no que tange ao bindmio
visivel e enuncidvel, fundamental para o movimento de vai-e-vem de sua arqueologia.

Como vimos, Foucault considera que a Renascenga cultivava o ser da linguagem como
uma coisa do mundo entre outras, e a elas intimamente articulada. Mas aqui parece valer de novo
a relacdo estabelecida entre formacao discursiva e nao-discursiva, ou seja, € apenas o estudo das
articulagdes efetivas entre as duas formagdes que pode mostrar o que € o saber na Renascenca. E
de certo modo o que diz o fil6sofo, tratando da sobreposi¢@o, propria ao periodo, entre o discurso

e seus objetos:

Vé-se que a experiéncia da linguagem pertence a mesma rede
arqueoldgica a que pertence o conhecimento das coisas da natureza.
Conhecer essas coisas era desvendar o sistema das semelhangas que as
tornavam proximas e soliddarias umas as outras; mas, ndo se podiam
levantar as similitudes sendo na medida em que um conjunto de signos,
em sua superficie, formava o texto de uma indica¢do peremptoria. Ora,
esses mesmos signos ndo eram sendo um jogo de semelhancas e
remetiam a uma tarefa infinita, necessariamente inacabada, de conhecer
o similar (Ibidem, p. 56).

Portanto, a infinitude no Renascimento ndo equivalia a do Classicismo (que passou a

o

separar palavras e coisas, dizivel e visivel, instalando ai uma articulagdo infinita), mas sim
tarefa de tentar conhecer através do encontro das ilimitadas semelhangas entre escrita/signos e
natureza/coisas. No caso do Classicismo, “a semelhanca € repelida aos confins do saber (...) e
implica uma génese que se eleva dessas formas primitivas do Mesmo aos grandes quadros do
saber desenvolvidos segundo as formas da identidade, da diferenga e da ordem” (ibidem, pp. 85-
86). Se Foucault s6 pode tratar d’As meninas a partir da distancia entre visivel e enuncidvel, é
pela simples razdao de que ele escreve nesse espaco inicialmente aberto pela transformacio
arqueoldgica que substituiu o Classicismo a Renascenga. De modo que, como quadro cldssico, a
pintura de Veldsquez nao pode se ligar aos objetos cldssicos sendo pelas leis da representacio, ou
seja, enquanto na Renascencga era possivel tratar infinitamente da serpente, como do cosmos,

indistintamente olhando-a e colhendo as narrativas a ela dedicadas verdadeiramente como se
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colhem os frutos de um bosque, no caso d’As meninas algo novo acontece, pois € a0 menos em
um duplo regime que o encontro de Foucault com a tela pode se dar, como se o espago do
classico ainda estivesse proximo dos ‘“observadores modernos”, mas ndo aquele do saber
Renascentista, a0 menos ndo a partir de sua forte ligacdo entre olho e ouvido, natureza e
linguagem (Ibidem, p. 58). De um lado desse encontro, o quadro mostra que preserva a
irredutibilidade do visivel e do enuncidvel, na forma da transparéncia e ndo da indistin¢do, pois
s6 pode representar a representacdo cldssica e, ndo fugindo as suas disposi¢des, s6 pode se
entrelacar a ela como representagdo, ou seja, sé pode constituir uma duplicacio da duplicacio; de
outro, o quadro ainda preserva a mesma irredutibilidade, s6 que de outro modo, ndo mais como
representacdo, mas sim virtualmente no préprio brilho de seu ser que se reascende — ndo ha, nesse
caso, duplicac¢do, mas espessura propria ao espaco da tela, ou melhor, aberto pela tela, e € aqui
que parece se abrir quase silenciosamente (pois € a imagem que invade o texto) a andlise de
Foucault sobre o moderno a partir d’As meninas. Por sinal, € a pintura que marcard o ritmo, que
dard o tom dessa andlise.

Tendo em vista esse ao menos duplo regime do encontro de Foucault e d’As meninas,
voltemos entdo a impressdo de que uma espécie de linha do quadro se projeta sobre o texto d’As
palavras e as coisas nos momentos em que cldssico e moderno estdo em foco. Ja dissemos em
mais de uma oportunidade que As meninas sdo o quadro do quadro cldssico, duplicacdo da
duplicagdo, o que significa dizer que a pintura parece estar duplamente habitada pela propriedade
da representagdo cldssica, enquanto algo sujeito as suas leis e enquanto algo que as expdem, ou
seja, a pintura € cldssica nos planos da forma e do contetido, se quisermos usar essa dicotomia
precdria. Isso tem como consequéncia, no nosso entender, que junto a descri¢do textual de
Foucault sobre a ordenacdo em quadro do saber cldssico se projeta a figuracdo de Veldsquez,
parte especifica de um mesmo movimento da representacdo, o que nos leva a concluir algo
aparentemente paradoxal: As meninas sdo realmente o quadro cldssico e o quadro do classico na
medida mesma em que o representam, em que podem o representar, em suma, em que ndo podem
deixar de o representar. Aqui, a linha que delimita o espaco do cldssico e a linha que delimita a
pintura coincidem de fato, mas justamente emoldurando aquilo que nds agora vemos
fundamentalmente como fic¢do, que € a representacao.

Ainda que nossa condi¢cao de modernos em transicao tenha imposto um ar de paradoxo na

consideracdo de que o quadro de Veldsquez é de fato o quadro cldssico porque o representa
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(através de sua inscricdo material que ndo equivale a dos enunciados cldssicos, mas participa
inevitavelmente de uma formagdo nao-discursiva, € investido por préticas discursivas do periodo
que se ligam a praticas da pintura do século XVII também condicionadas as leis da representa¢ao
— hé bordas, limites, nesse sentido, que parecem de certo modo comuns ao dizivel e ao enuncidvel
no periodo), somos capazes de ver com certa facilidade esse espaco classico desfilar, em
articulagdo com os contornos das palavras de Foucault, também quando ele trata do Classicismo,
e ndo apenas nos trechos em que a andlise direta da pintura de Veldsquez aparece. No trecho ao
qual nos referimos ha pouco, “a semelhanca € repelida aos confins do saber (...) e implica uma
génese que se eleva dessas formas primitivas do Mesmo aos grandes quadros do saber
desenvolvidos segundo as formas da identidade, da diferenca e da ordem” (Ibidem, pp.85-86),
notamos a a¢do da forca da representacdo de modo equivalente ao que podemos perceber quando
nos voltamos a ordenacdo dos elementos no primeiro plano da pintura de Veldsquez. Ou serd que,
analisando As meninas, poderiamos ver nobres, criados e até mesmo o ciao que repousa de olhos
fechados no canto inferior direito da tela sem aceitar que o que dispdem tais figuras sdo também
as formas vigentes da identidade, da diferenca e da ordem no Classicismo? Como ver as criadas
em reveréncia, de joelhos, sendo como uma manifestacdo de um regime de visibilidade dos
corpos™ préprio ao Classicismo? A forca da representacio cldssica sobre o regime de visibilidade
da época nos conduz a pensar que a arqueologia exercitada n’As palavras e as coisas, mesmo que
temerosa em nomear isso e fazendo um uso da pintura, ainda que muito intenso, por vezes quase
silencioso, teria encontrado n’As meninas um material muito rico aos seus propdsitos. Material
esse que, seguramente, articulava-se de modo especifico com o regime discursivo (cléssico), tal
como Foucault formulou em termos mais gerais n’A arqueologia do saber, ainda que isso nao
tenha integrado os propdsitos de sua pesquisa, € que certamente partilhava com este regime o
mesmo terreno arqueoldgico, em suma, o quadro da representacio setecentista, o que por si SO
abre um espago dos mais interessantes ndo apenas para pensar a representacdo cldssica a partir
dos jogos do visivel e do enuncidvel no periodo, como também para acompanhar o préprio
pensamento de Foucault sobre o estatuto do visivel para um regime de saber e, doravante, de

poder™.

3% Sobretudo uma vez que sabemos da relevancia das disposicdes dos corpos nos estudos foucaultianos posteriores,
notadamente em Vigiar e punir.

* Como vimos, Deleuze considera que o visivel ganha uma forma positiva em Vigiar e punir, trabalho de Foucault
em que a preocupacdo com o poder indubitavelmente toma a cena.
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Mas j4 desenvolvemos longamente essa relacdo ‘As meninas — Classicismo’, seguindo o
proprio fascinio manifesto de Foucault pelo tema, faltando-nos agora comecar a tratar de algo até
aqui somente esbocado em relacdo com a descri¢do verbal do fildsofo: como a pintura se projeta
e abre também o espaco e o tempo do moderno enquanto figuragdo, ou seja, como a pintura
escapa do terreno arqueoldgico setecentista?

No caso d’As meninas como quadro cldssico, parece valer um principio que Foucault
destaca na era cldssica, que é o da transparéncia. E a superficie das coisas dispostas na
representacdo o0 que conta, € a pintura de Veldsquez a primeira vista parece se entregar
inteiramente ao observador cldssico por exceléncia, o préprio soberano. Mas quando Foucault
comeca a tratar da abertura do espaco do moderno, aparentemente esquecendo-se d’As meninas,
uma palavra, que se opde a superficie, vai aumentando sua frequéncia de apari¢des. Essa palavra
€ espessura. Normalmente, associamos um quadro a uma figuracdo bidimensional, mesmo que
seus objetos sejam representados em trés dimensdes, € € aqui que as coisas comeg¢am a mudar
antes mesmo das exploracdes tecnoestéticas das colagens contemporaneas, pois a descricao do
filésofo sobre a formagdo da épistéme do moderno convoca, longe de uma evocagdo direta, uma
densa sombra ou um volume d’As meninas. Esse volume se projeta sobre o texto e mostra que o
moderno tem uma espessura propria que ja podia ser antevista em Veldsquez. O resultado disso
deixa de ser a coincidéncia de bordas no mesmo plano (da representacdo) e passa a uma
composi¢cdo nova que se faz em um espago volumétrico do qual ndo podemos mais excluir a
varidvel tempo. E bem verdade que essa sombra se alimenta, como veremos, das descricdes
textuais de Foucault sobre o espaco do espectador aberto pelo quadro, presentes no capitulo “As
acompanhantes”, mas ela se projeta como imagem nos momentos em que o moderno vai se
desenhando n’As palavras e as coisas, mesmo porque, Foucault s6 enuncia diretamente sua
espécie de hipdtese de que As meninas antecipam o espaco do moderno no peniltimo dos dez
capitulos do livro, intitulado “O homem e seus duplos”. O curioso € que a timidez dessa
enunciacdo marcada por um ‘“como se” (Ibidem, p. 322), contrasta enormemente com a
clarividente percepcdo de Foucault sobre a propriedade transistérica da pintura, que acaba
esbocando, no nosso entender, uma finissima andlise de histéria da arte, livre de determinismos
factuais e de certo modo préxima a démarche deleuziana sobre a arte como captagdo ou captura

de forgas.
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Essa introducdo do espago do moderno e da possibilidade de circulacido de suas figuras é
feita, por Foucault, de modo bastante cadenciado ao longo do livro, apoiando-se sobretudo nas
descrigdes das sutis mudancas nos dominios da vida, do trabalho e da linguagem, que passariam a
ocupar o novo lugar aberto pela dissolucdo daquele ordenado pela representacdo e,
correspondentemente, habitado até entdo por uma histdria natural, por uma andlise das riquezas e
pelo discurso ou pela gramdtica geral. Tais eram formas positivas que no Classicismo
compunham seu regime do saber, ou melhor, que eram por ele tornadas formas possiveis, e as
trés ganham andlises detidas de Foucault notadamente na primeira parte d’As palavras e as
coisas. E nesse contexto de transformagio das condi¢des de possibilidade para o surgimento de
formas positivas, ou seja, nesse momento em que o lugar do moderno se instaura e abre
condicdes de emergéncia a novos objetos e discursos, que Foucault busca reunir seus materiais,
de modo que a seguir veremos exemplos dessa compilacdo sempre referida aos trés dominios
fundamentais de positividade estudados pelo filésofo, mas sobre os quais sentimos também a
projecao do volume d’As meninas, que ndo recebe um estatuto bem definido, mas sim um
tratamento diferencial na arqueologia.

Foucault definitivamente ndo escreve um livro dos mais simples, pois faldivamos que ele
introduzia de modo cadenciado o espaco do moderno, e talvez seja mais do que isso o que
realmente ocorre. Na pratica, ndo podemos nos guiar facilmente pelo indice d’As palavras e as
coisas, pois as andlises do filésofo sdo frequentemente comparativas, constroem-se por contato e
contdgio, por assim dizer, e ndo podemos entender muito do espaco do moderno sem a
complementaridade do cldssico tal como Foucault propde. Mas complementar aqui ndo exclui
figuras como a do oposto, bem pelo contrario, dela depende em um movimento de pressuposi¢ao
reciproca que, no entanto, ndo pode ser associado ao materialista-dialético, justamente pela
auséncia de qualquer dialética. Um exemplo que torna essa pressuposicdo clara é que Foucault
nao considera que novas positividades se instalam no lugar exato das pretéritas; ao contrario, é o
desaparecimento destas que abre um espaco novo para que aquelas se instalem. O espago novo
estd, nesse sentido, pressuposto no anterior, em condi¢do, em termos deleuzianos, virtual. Isso
parece contraditério diante do método geral da arqueologia de escansio das épistémes a partir do
axioma de que tudo que pode ser enunciado vai ser em determinada formagdo histérica.
Entretanto, Foucault diferencia com certo vigor as ‘positividades’ do ‘espaco’ em que elas se

dispdem, o que torna possivel pensar que o espaco ou solo arqueoldgico se constitua justamente
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nesse momento de esgotamento do lugar anterior, possibilitando novos enunciados e novos
objetos. De novo, € a formulacdo de Deleuze que torna tudo mais claro, pois as positividades
seriam as formas, enquanto a épistéme estaria mais proxima das forcas em jogo naquele
momento, de modo que a histéria das formas seria duplicada, em Foucault, por um devir de
forcas. Reconhecendo a dificuldade de toda periodizagdo, o fildsofo trata da passagem do cldssico
ao moderno a partir desse movimento prévio de abertura de espago — ou a¢do do diagrama de
forcas, se fizermos retroagir sobre a arqueologia do saber a terminologia de Vigiar e punir — que
antecede a formacdo de uma positividade, em suma, antecede, por exemplo, 0os novos enunciados
possiveis e a formacdo de outros objetos do saber, pois “o grande desvio que ird atingir, do outro
lado da representacdo, o ser mesmo daquilo que € representado, ndo se realizou ainda; estd apenas
instaurado o lugar a partir do qual ele serd possivel” (Ibidem, p. 253).

Portanto, é dificil supor que enunciados e objetos novos se insinuem sem uma
transformacao arqueoldgica que os antecedam e possibilitem, de forma que a complementaridade
das formagdes, paralelamente a singularidade dos enunciados, passa a ser mais compreensivel se
pensarmos de novo em termos de espacos e lugares, agora claramente como instincias que abrem
ou fecham as condi¢des de possibilidade aos enunciados e a formagao de figuras do saber. Ora,
lendo A arqueologia do saber percebemos que a singularidade do enunciado se refere menos a
sua condicdo de conjunto de signo do que a sua entrada em um sistema complexo de relacdes
com objetos e praticas a partir de um solo arqueoldgico dado. Tudo que pode ser serd de fato
enunciado em determinada formacdo, e se algo que se enuncia parece romper com a épistéme
vigente, é porque provavelmente um vazio, como bem notou Blanchot, ji possibilitou a abertura
de um novo espaco de possibilidades. A chave &, portanto, a passagem entre épistémes™ .

Essa longa digressdo sobre a pressuposi¢do do moderno no limite do cldssico, pois é
dessa passagem no final do século XVIII que Foucault trata se referindo ao “grande desvio”,
justifica-se na medida em que ela também da forma ao proprio livro As palavras e as coisas.
Vemos “temas” do moderno sendo tratados na primeira parte, assim como vemos que o filésofo
nao abandona o cldssico na segunda parte. As fases sao distintas, as diferencas marcantes, mas ha
no apontamento das descontinuidades também um movimento de demonstragdo das

z

complementaridades que desautoriza leituras estanques. Ndo é sendo sobre uma linguagem

37 A ~ . 1e1s ~ . Z
Ainda que a no¢do de diagrama de forcas abra outras possibilidades de pensamento, ndo consideramos necessario
descartar a nogao original de épistéme, marcante nos escritos de Foucault dos anos 1960.
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ordenada de modo similar aos seres tal qual os dispunham a histdria natural entre os séculos XVII
e XVIII que, segundo Foucault, os historiadores do século XIX ‘“se empenhardo em escrever uma
histéria enfim ‘verdadeira’ — isto €, liberada da racionalidade cldssica, de sua ordenacdo e de sua
teodicéia, uma histdria restituida a violéncia irruptiva do tempo” (Ibidem, p. 144). Para sermos
mais precisos, sequer as marcas da Renascenca, essa época da qual j& n@o nos restariam
lembrancas, sdo abandonadas nesse movimento, porém Foucault as recupera de modo diferente,
no ambito das especificidades da épistéme moderna, com um tom mais de esbogo e hipdtese.

Desde a primeira parte d’As palavras e as coisas nos encontramos com uma descri¢do que
apenas aparentemente trata de modo exclusivo do Classicismo. O moderno vai se insinuando em
verdadeiras frases lapidares, normalmente posicionadas nas passagens de itens, em momentos
que, como que pela defesa de um estilo, insinuam-se sem se revelar integralmente, prometendo
uma nova incursdo. Desde a primeira parte temos contato com a espessura como figura
complementar e oposta a superficie e com a historia se tornando possivel a partir do
estabelecimento do quadro; este, a seu turno, parece ter se desenhado, de certo modo, dentro do
circulo Renascentista, ainda que Foucault nada diga a esse respeito. Vamos finalmente, a seguir,
selecionar alguns momentos que tratam dessa passagem ao espaco que abre ao moderno, sempre
relacionados ao visivel e ao enuncidvel e aos trés dominios fundamentais de positividade
estudados por Foucault, vida, trabalho e linguagem, para vermos ao mesmo tempo como o
volume d’As meninas se relaciona com tudo isso.

Tratando, em uma dessas passagens de itens de estilo musical d’As palavras e as coisas
em que o texto muda de tom, da passagem da histéria natural cldssica, sobretudo em seu
privilégio da botanica sobre a zoologia, as disposi¢des iniciais da biologia moderna, Foucault

afirma:

(...) n@o € porque nos séculos XVII e XVIII houve interesse pela botanica
que se dirigiu o exame aos métodos de classificacdo. Mas porque ndo se
podia saber e dizer, sendo em um espago taxiondmico de visibilidade, é
que o conhecimento das plantas devia de fato ter primazia sobre o dos
animais. Jardins botanicos e gabinetes de histéria natural eram, ao nivel
das instituicdes, os correlatos necessarios desse corte. E sua importancia
para a cultura cldssica ndo reside essencialmente naquilo que permitem
ver, mas naquilo que escondem e que, por essa obliteragdo, deixam
surgir: eles disfarcam a anatomia e seu funcionamento, ocultam o
organismo, para suscitar ante os olhos que esperam sua verdade, o visivel
relevo das formas (...) Um dia, no final do século XVIII, Cuvier saqueara
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os frascos do Museu e ird quebra-los, dissecando toda a grande conserva
classica da visibilidade animal. (...) e serd também o comeco do que
permite, substituindo a anatomia a classifica¢do, o organismo a estrutura,
a subordinagdo interna ao carater visivel, a série ao quadro, precipitar no
velho mundo plano e gravado em preto e branco de animais e de plantas
toda uma massa profunda de tempo a qual se dard o nome renovado de
histéria (Ibidem, p. 150).

Selecionamos inicialmente um excerto longo relacionado a histéria natural e a biologia
nascente, pois € bem fécil perceber ai que a passagem entre épistémes ocorre também no plano
das visibilidades, ao contrdrio do que uma leitura estreita d’A arqueologia do saber pode sugerir.
Temas indispensdveis para pensar os enunciados que aparecem nesse livro ja se encontram em
ato no excerto acima, como a relagdo entre formacao discursiva, aqui representada pela nocao de
classificacdo, e espaco de visibilidades ou formacgdo ndo-discursiva, que aparece aqui como
espaco taxiondmico ligado a institui¢des como jardins botanicos e gabinetes de histéria natural.

Do trecho selecionado, o que € mais marcante aos nossos olhos é a passagem da
transparéncia das coisas na era cldssica a sua profundidade, resultado de uma acdo renovada do
tempo. Ora, quando tratamos d’As meninas como quadro clédssico, percebemos que a nocao de
transparéncia funcionava. Mas quando Foucault se apdia na figura provocativa que lanca de
Georges Cuvier dissecando a visibilidade animal cldssica, ele apenas parece estar tratando
exclusivamente de zoologia, quando, na pratica, seu foco sempre recai sobre as condicdes de
possibilidade que fazem com que, nesse caso, o conhecimento da profundidade dos corpos
animais possa ocupar um espaco na ordem do saber, do mesmo modo que a espessura das
palavras comega a ser notada (ou novamente notada se pensarmos no que ocorria na Renascencga)
na passagem da gramatica geral a comparada, e a antiga anélise das riquezas € sucedida por uma
nova concep¢do de valor. Em todos os casos, € o novo lugar do saber como arranjo de um outro
diagrama de forcas que gere as condi¢des de possibilidade de emergéncia de formas positivas, e
esse plano, que sucede a superficie do quadro, é atualizado na figura da dobra nas séries de
palavras e coisas marcadas agora por uma nova concepcao de histéria, livre da representacio
classica, concepg¢ao essa que vemos indicada no final desse excerto de Foucault.

A transparéncia da visibilidade cldssica se sucede a opacidade, o volume ou a sombra da
espessura das palavras e das coisas, para seguirmos usando mais um desses bindmios precarios,
no espaco aberto ao moderno. Nessa épistéme, é a profundidade das coisas que ganha destaque.

Percebendo isso desde os momentos em que Foucault estd tratando prioritariamente do
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Classicismo, podemos voltar a andlise inicial d’As meninas, e veremos que de modo similar ao
funcionamento da transparéncia que ligava, aos olhos do filésofo, a pintura a representacio
cléssica, desde o capitulo inicial d’As palavras e as coisas uma certa figura volumétrica e espessa
também marcava seu encontro com o quadro, mesmo que a palavra ‘moderno’ ndo fosse usada
“n’As acompanhantes”.

Quando diziamos que o quadro As meninas era a representagdo cldssica na medida em
que a representava, ndo estavamos pretendendo dizer que a pintura traduzia em imagens oS
enunciados cléssicos, mas, seguindo Foucault, que deveria se relacionar como imagem investida
por esses enunciados no lugar aberto pela épistéme classica. Nesse caso, a imagem se projetava
sobre o texto do filésofo tratando do Classicismo segundo o principio da transparéncia, que nao
significa equivaléncia diante de outras formas sensiveis ou inteligiveis, ja que o transparente esta
aqui referido ao proprio quadro de Veldsquez diante da representacdo cldssica, e ndo
particularmente a circulagdo de enunciados possiveis no periodo, incluindo aqueles possiveis
sobre a propria pintura. Se a ordem dispde os elementos do saber na representacdo classica e é
visivel n’As meninas, € porque aparece ai também como principio organizativo, mas que autoriza
niao um campo discursivo, mas sim um campo de visibilidade que pode se atualizar, mesmo que
seja ele investido fortemente nesse periodo pelos discursos. No caso d’As meninas diante do
espaco do moderno, a situagdo ndo € muito diferente. O segundo registro do encontro de Foucault
com o quadro indica que, em sua espessura, aparece o espago do moderno, mas ele ndo pode se
insinuar representado classicamente, mas sim entre a profundidade e o espago exterior do préprio
quadro, antecipando o lugar das imagens que vao aos poucos desestabilizar a primazia dos
investimentos discursivos na pintura, e que para Foucault ligariam Veldsquez, passando por
Manet, a Klee.

No capitulo “As acompanhantes”, como dissemos, o lugar do moderno nao € diretamente
enunciado, ainda que ja longamente desenvolvido no contato com a tela, de forma que essa figura
do espesso ainda andnimo se projeta sobre o texto do filésofo e acompanha suas descri¢des
propriamente textuais sobre o moderno. O que difere, portanto, nesse momento, € que o principio
da transparéncia entre pintura e representacdo deixa de funcionar, pois € outra camada da tela que
emerge. E emerge como figura sombria, entre a profundidade e a exterioridade que se confundem
em um reflexo, em um espelho. Isso a torna quase imperceptivel ao longo de mais ou menos

trezentas das quatrocentas paginas do livro, mas presente em sua intensidade antes mesmo que a
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hipétese de sua ligacdo com o espago aberto ao moderno seja enunciada por Foucault. Dito de
outra maneira, aqui também € dificil — como fora dificil ndo ver a imagem da representacdo
representada a0 mesmo tempo em que se sucediam as descrigdes sobre o Classicismo — que
deixemos de perceber uma sombra d’As meninas se projetando sobre o texto de Foucault que
introduz o lugar do moderno, com a diferenca de que agora estamos falando prioritariamente de
sombra, volume ou reflexo, profundidade e exterioridade, enquanto antes a questdo era a imagem
e a transparéncia de uma superficie, ainda que, ou justamente porque nesta houvesse uma
profundidade “ilusionisticamente” representada.

Voltando ao excerto que selecionamos anteriormente, percebemos facilmente que se € de
plantas e animais que Foucault estd prioritariamente falando, nem por isso deixamos de ver que a
precipitacdo de uma massa profunda de tempo chamada renovadamente de histéria ocorre
também na pintura, no segundo registro do encontro de Foucault com As meninas, na espessura
renovada de sua imagem pelo desfile de suas camadas até entdo aprisionadas pela fixidez
temporal da representagdo cldssica. A emergéncia dessas camadas ainda depende muito da
representacdo de um espelho, mas As meninas langam, de certa forma, uma profecia contra a
representacdo que perseguird Foucault. Vamos ver na sequéncia outro excerto d’As palavras e as
coisas em que possamos sentir a sombra projetada da pintura de Veldsquez, que se revela no
encontro com Foucault ndo como representacdo do lugar do moderno, mas como imagem espessa
que se dirige ativamente a um olhar antes impossivel, ao qual o espaco do moderno da a condi¢do
até entdo insuspeitada de atravessar a tela perpendicularmente. Mantendo-nos um pouco mais na

passagem da histdria natural a biologia, vemos Foucault detalhando:

Classificar, portanto, ndo serd mais referir o visivel a si mesmo,
encarregando um de seus elementos de representar os outros; serd, em
um movimento que faz revolver a andlise, reportar o visivel ao invisivel,
a sua razdo profunda, depois se elevar dessa secreta arquitetura aos
signos manifestos que ai s@o dados na superficie dos corpos. (...). A
partir de entdo, o cardter recupera seu velho papel de signo visivel
apontando para uma profundidade escondida; mas o que ele indica nio é
um texto secreto, uma palavra encoberta ou uma semelhanc¢a por demais
preciosa para ser exposta; € o conjunto coerente de uma organizagdo, que
recupera na trama Unica de sua soberania tanto o visivel como o invisivel
(Ibidem, p. 242).
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Como temos cotejado ao proprio texto de Foucault a traducdo brasileira, vale destacar
dessa passagem o feliz uso da expressd@o “revolver” a andlise no lugar da original “pivoter
I’analyse”, que acabou remetendo a arqueologia de modo bastante consistente. Na comparagao
desse excerto ao que selecionamos previamente, chama a aten¢do que Foucault retome o tema
“d’As acompanhantes” da relagdo entre visivel e invisivel na passagem da histéria natural a
biologia. La se tratava do visivel como relevo de formas permitidas ao olhar, formas que surgem
a partir do que a representacdo classica obliterava. Aqui ndo hd mais obliteragao, e o visivel passa
a se reportar ao invisivel, sua razdo profunda. Agora comparemos essa démarche de Foucault
acerca dessa transformacao manifesta nas novas positividades emergentes com o que ele diz d’As
meninas de modo a percebemos que, mesmo nos momentos em que a andlise verbal ou textual da
pintura parece distante, imagens e sombras despertadas pelo filésofo “n’As acompanhantes”,
através de uma linguagem anonima, ndo cessam de se colocar ao lado das palavras aparentemente
mais metddicas de Foucault arquedlogo do saber. Os trechos a seguir aparecem bem antes, n’As
palavras e as coisas, do que este que acabamos de destacar envolvendo a passagem da histéria
natural a biologia, e é notdvel que palavras como “profundidade”, “interior”, “visivel”,
“invisivel”, “sombrio” e “escondido” ou “oculto”, fundamentais na descri¢do das transformacdes
arqueoldgicas novecentistas nos dominios de positividade estudados pelo filésofo, tenham sido
também vastamente mobilizadas ao longo da descri¢do da pintura. Aconselhamos ao leitor que
tenha em mente os excertos anteriores de descricdo propriamente arqueoldgica para acompanhar

essas frases que aparecem na andlise de Foucault d’As meninas:

(...) entre todas essas telas suspensas, uma dentre elas brilha com um
clardo singular. Sua moldura é mais larga, mais sombria que aquela das
outras; entretanto, uma fina linha branca a duplica para o interior,
difundindo sobre toda sua superficie uma luz dificilmente determindvel,
pois ela ndo vem de parte alguma sendo de um espago que lhe seria
interior. (...) Em sua clara profundidade, ndo € o visivel que ela fita. (...)
Ao invés de girar ao redor de objetos visiveis, esse espelho [essa tela é
espelho] atravessa todo o campo da representacio, negligenciando o que
ai poderia captar, e restitui a visibilidade ao que permanece fora de todo
olhar. Mas essa invisibilidade que ele supera ndo é aquela do oculto: ele
ndo contorna um obstdculo, ndo desvia uma perspectiva, enderega-se ao
que € invisivel ao mesmo tempo pela estrutura do quadro e por sua
existéncia como pintura (Ibidem, pp. 22-24) — grifos nossos.
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Se ndo podemos ir tdo longe a ponto de concluir de modo paroxistico que a pintura de
Veldsquez e a biologia nascente s@o ambas dominios positivos andlogos, a0 menos somos
obrigados a reconhecer que, através disso que Foucault chamou linguagem an6nima em contato
com a tela, um conjunto de elementos foi mobilizado na pintura como quadro cldssico, enquanto
outro conjunto surgiu como antevisao do espaco do moderno, e cada qual se aproximou bastante
dos principios de operar, respectivamente, da histéria natural e da biologia moderna segundo
Foucault. Se fosse diferente, o uso das mesmas palavras que auxiliaram o filésofo a apontar para
espacos estruturais e ontoldgicos n’As meninas dificilmente faria sentido nos levantamentos das
caracteristicas das positividades marcadas por cada épistéme. No caso do classico, tais palavras
eram, entre outras, superficie, transparéncia e quadro; agora, sdo as de que acabamos de tratar,
com destaque para interioridade e profundidade. De forma que se estas palavras surgem “n’As
acompanhantes” e apontam para o espaco do moderno n’As meninas, somos conduzidos a
considerar que sua reapari¢ao nos textos descritivos ocorre necessariamente acompanhada pela
sombra desse espago insinuado desde as pdginas iniciais d’As palavras e as coisas. Se a
espessura da palavra ‘espessura’ ndo equivale a espessura sensivel do espaco que aparece com
Foucault a frente da tela As meninas, isso seguramente ¢ outra questdo, e talvez ela interesse a
fenomenologia; o que afirmamos aqui, € que o uso das mesmas palavras, para além de nos
perguntarmos sobre se isso seria ou ndo uma estratégia consciente do filésofo, provoca um efeito,
e que esse efeito nos parece ser uma mobilizacdo d’As meninas ao longo do texto d’As palavras e
as coisas que nao é necessariamente verbal, e sim manifesta na forma de imagens e sombras
disparadas no encontro com Foucault.

Mas se essas sombras e imagens “d’As acompanhantes” atingem a descricdo de Foucault
do moderno, uma questdo inevitdvel é como elas, a0 mesmo tempo em que anunciam essa
épistéme, relacionam-se com sua precariedade, pois esse €, sem divida, um dos tracos mais fortes
que se destacam da descricao de Foucault sobre a modernidade. Adiantemos que apenas em seus
trabalhos posteriores ocorre uma verdadeira transforma¢do na imagem, uma ruptura do espelho
do moderno, relaciondvel a essa precariedade, fragilidade da ocupagdo do espaco do rei pela
forma-Homem. “N’As acompanhantes”, o jogo parece ser ainda de antincio e efetivacdo do
espaco do moderno. N’As palavras e as coisas, a sombra “d’As acompanhantes” parece se
projetar a ponto de alcancar o espaco em que ird se dispor a forma-Homem, mas quando Foucault

passa a tratar da crise desse espaco, é a linguagem da literatura moderna que toma a frente da
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cena. Se o estudo das descontinuidades marcantes nas passagens das formacgdes histdricas do
Renascimento ao Classicismo e deste ao moderno pdde ser feito por Focault exercitando seu
método arqueoldgico, diante da transi¢do do moderno a algo por vir, justamente aquilo que para o
filésofo devemos e ndo podemos ainda pensar, a literatura ditaria um certo desequilibrio no curso

das variagdes andlogas entre os dominios da vida, do trabalho e da linguagem, pois:

(...) enfim, ocorre a linguagem de aparecer por si mesma num ato de
escrita que nio designa nada além de si. Essa dispersdao impde a
linguagem, sendo um privilégio, a0 menos um destino que parece
singular quando comparado aquele do trabalho e da vida. Quando o
quadro da histéria natural foi dissolvido, os seres vivos ndo se
dispersaram, ao contrdrio, foram reagrupados no enigma da vida; assim
que a andlise da riqueza desapareceu, todos 0s processos econdomicos
foram reagrupados na produc¢do e naquilo que a tornava possivel;
entretanto, assim que a unidade da gramdtica geral — o discurso —
dissipou-se, a linguagem entdo apareceu segundo seus modos de ser
multiplos, cuja unidade, sem duvida, ndo podia ser restaurada (Ibidem,
pp. 315-316).

2.

E como se o moderno, entdo, nascesse para Foucault diante dessa novidade de uma
linguagem esfacelada, que ndo teria podido se unificar em uma forma positiva andloga aquelas da
biologia e da economia. Ao mesmo tempo, € por essa mesma razao que o filésofo vé o moderno
tendo de investir em uma nova unidade da linguagem, e nessa posi¢do se destacam, n’As palavras
e as coisas, Nietzsche e Mallarmé. Foucault, passando de um tom mais descritivo, marcante em
sua arqueologia dos discursos até entdo, trata dessa questdo da linguagem no moderno de modo
mais especulativo, reencontrando, talvez nesse ponto, uma das dimensdes estilisticas “d’As
acompanhantes”, mas j4 tratando da crise da forma-Homem:

Se essa mesma linguagem surge agora com mais € mais insisténcia em
uma unidade que devemos, mas que nao podemos ainda pensar, isso nao
€ o signo de que toda essa configuracdo vai agora se transformar, e que o
homem estd perecendo na medida em que brilha mais forte no nosso
horizonte o ser da linguagem? O homem, tendo se constituido quando a
linguagem foi condenada a dispersdo, ndo vai ser disperso quando a
linguagem se agrupar? (Ibidem, p. 397).

A imagem “d’As acompanhantes” talvez ndo tenha, n’As palavras e as coisas, ido
suficientemente longe a ponto de se relacionar com a precariedade dessa emergéncia da figura do

homem, surgimento que para Foucault ela anuncia, mas essa sombra e, por vezes, €sse €co

57



arrastou interlocutores e comentadores do fildsofo ao seu trabalho posterior sobre imagem. Se o
primeiro passo para a dispersio do homem ¢ sua formacdo, entdo As meninas t€m
necessariamente relagdo com tudo isso. Vamos a seguir nos concentrar nesses movimentos que
“As acompanhantes” iniciaram, antes de voltarmos a essa dispersao do homem no espaco do

moderno.

3. A sombra “d’As acompanhantes”; O eco “d’As acompanhantes”

(...) que um tal livro seja livre a ponto de inaugurar sua proposta com
uma descrigdo critica d’As meninas, a mais bela andlise de quadro que
me foi oferecida a ler, tudo isso mostra que estamos diante de uma obra

violentamente pessoal (...). Raymond Bellour.

Nos textos recolhidos nos Ditos e escritos, tais como entrevistas com Foucault da época
da publicacdo d’As palavras e as coisas, vemos que o que mais capturou a atenc¢do foi a pintura
de Veldsquez ligada a representacdo classica, ilustrando-a ou simbolizando-a, e a questao de qual
seria 0 quadro que a “substituiria” como ilustracdo do moderno ou do ‘“pensamento nao-
dialético™®. Foucault normalmente respondia a tais questdes recorrendo a Paul Klee ou mesmo
mencionando Vladimir Kandinsky como pintores que estariam, no espagco do moderno, na
condicdo em que Veldsquez se encontrava diante do cldssico, mas o ‘“‘esquematismo” das
perguntas parecia sugerir respostas rapidas do filésofo que, mesmo reticente em alguns
momentos e sublinhando a necessidade de estudos mais detidos, acabava muitas vezes por aceitar
os pressupostos das entrevistas, afastando-se de seu duplo — ou mesmo multiplo — encontro com
As meninas em favor de breves exposi¢des do que poderia preencher, no moderno, a “alegoria”
da pintura de Veldsquez da era cldssica. E preciso que sublinhemos que nio acreditamos que
Foucault visse a pintura como metédfora de algo, pois reflexo ou causalidade nio interessavam a
sua pratica arqueoldgica, e ndo ha razdo para crermos que o estatuto particular de sua andlise d’As
meninas faga com que ela esteja fora da arqueologia; apesar disso, o filsofo responde a questdes
que pressupunham a ilustracdo. O que estamos tentando mostrar até aqui €, ao contrario, que a
pintura justamente funciona na arqueologia, ainda que, ou precisamente porque, tenha ai um

estatuto especial, que inclusive, se olharmos mais de perto, poderia expor o que seria uma espécie

*® Isso aparece nas entrevistas com Foucault realizadas por C. Bonnefoy e P. Caruso. Cf., respectivamente,
FOUCAULT, M., 1994, pp. 540-544 e 601-620.
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de “avesso” da prépria arqueologia, plano das forcas e ndo s6 das formas. Esse avesso, no
entanto, ndo tem e ndo poderia ter nenhum sentido dialético. Trata-se, antes de tudo, de um
gradiente de diferenciacdo que podemos fazer funcionar na propria arqueologia, sem dicotomias
ou totalidades pressupostas. Essa relacdo diferencial ndo tem nenhuma ligagdao com um dentro e
um fora dicotomicos, como na objecdo de Luis Costa Lima (2000) ao trabalho de Foucault
tratando da crise da representagdo, mas talvez tenha com o “de-fora”, tema desenvolvido pelo
filésofo (e também por Deleuze) a partir, sobretudo, de Blanchot. Reproduzimos a seguir uma

dessas passagens de entrevistas, como diziamos antes, em que Foucault trata de pintura:

Parece-me que € a pintura de Klee que representa melhor, em relagdo a
nosso século, aquilo que pode ser Veldsquez em relagdo ao seu. Na
medida em que Klee faz aparecer na forma visivel todos os gestos, atos,
grafismos, vestigios, esbogos, superficies que podem constituir a pintura,
ele faz do ato mesmo de pintar o saber manifesto e cintilante da propria
pintura. (...) As Meninas representavam todos os elementos da
representagdo, o pintor, os modelos, o pincel, a tela, a imagem no
espelho, elas decompunham a prépria pintura nos elementos que a
tornavam uma representagdo. J4 a pintura de Klee compde e decompde a
pintura nos seus elementos que, mesmo simples, ndo sao menos
suportados, assombrados, habitados pelo saber da pintura (FOUCAULT,
M., 1994, p. 544) — grifos nossos.

Ainda que breves, de toda forma tais indicacdes de Foucault sobre que pintores ocupariam
o lugar de Veldsquez no moderno mantém o cuidado exigido pela complexidade do tema e
imposto pelo seu préprio trabalho sobre o visivel realizado até entdo”. Foucault concorda, como
nao poderia deixar de ser, que As meninas tenham uma fortissima ligacdo com todo o
desenvolvimento feito, n’As palavras e as coisas, acerca da representacdo, mas nio chancela
diretamente a ideia de que o quadro ilustra a representacdo cldssica ou a simboliza, como propde
C. Bonnefoy e P. Caruso (Ibidem, p. 544 e p. 614, respectivamente). Como ja desenvolvemos, e
na passagem acima € isso que Foucault reafirma, em Veldsquez a representacdo cldssica estd
representada, e saber que papel t€ém ai a ilustrag@o e a simboliza¢do seria uma outra questao que

exigiria um trabalho em torno dessas nocdes, algo que, sem divida, foi amplamente realizado

% Deleuze vai mais longe, afirmando que as entrevistas, em Foucault, servem de diagndstico que, por assim dizer,
diferem (em sua expressdo, inclusive) do movimento de seus livros, que flertam com a historiografia. Sem duvida,
essa posicdo nos ajuda a ler melhor as entrevistas, mas julgamos necessdrio ressaltar que, tratando particularmente
d’As palavras e as coisas, a dimensao do diagndstico tampouco estd ausente, ocupando lugar até privilegiado,
poderiamos dizer. Cf. DELEUZE, G., 2003, p. 325.
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n’As palavras e as coisas no que toca a no¢do de representacdo. Quando Foucault passa a Klee
como um possivel substituto de Veldsquez no moderno, tomar sua pintura como ilustrativa ou
como simbolo parece ainda mais complicado, e o que faz o fildsofo € justamente mostrar que
Klee, se estd representando algo, “representa” no limite a crise do agenciamento entre pintura e
representacdo cldssica, na medida em que em seus trabalhos o “saber manifesto e cintilante da
propria pintura” apareceria na sua forma visivel. A atengdo total dada a materialidade da tela, a
grande tese que vai emergir posteriormente “n’A pintura de Manet” e que é também muito
relevante em Isto ndo é um cachimbo, esta aqui, portanto, em germe. Tratando de Klee, Foucault
acaba por nos dar elementos que confirmam que o maior problema dessas entrevistas dos anos
1960 nao foi apenas tomar As meninas em seu agenciamento cldssico, o que de fato ndo podemos
deixar de fazer lendo As palavras e as coisas, mas toma-las exclusivamente assim e, para além
disso, como um emblema do Classicismo, do que decorre a busca por seu correlativo moderno
nos mesmos termos. Essa visdo pautada na ilustracdo e, necessariamente, no simbdlico como
reflexo, privilegiado e condensado em uma imagem, de um estado de coisas, acaba contrariando
as intencdes da arqueologia, mais voltada ao “solo do saber”. Foucault, a seu turno, aceita apenas
parcialmente esse conjunto de proposicdes, uma vez que acredita que Klee, em relagdo ao saber
moderno, poderia sim estar na posi¢do de Veldsquez diante do cldssico, mas o filésofo rompe a
cadeia de proposi¢des de seus interlocutores, pois ndo podemos concluir disso que o pintor suico

simbolizaria 0 moderno, pois ele teria sido aquele que:

(...) extraiu da superficie do mundo uma série de figuras que valiam
como signos, e aquele que as orquestrou no interior do espaco pictdrico,
deixando sua forma e estrutura de signos, em suma, mantendo seu modo
de ser de signos e as fazendo funcionar de maneira a ndo haver mais
significacdo. O que hda em mim de ndo-estruturalista, de ndo-linguista,
extasia-se em face de tal utilizacdo do signo, qual seja, signo em seu
modo de ser de signo, e ndo em sua capacidade de criar um sentido
(Ibidem, p. 614).

Havia dito Foucault: “Parece-me que € a pintura de Klee que representa melhor, em
relacdo a nosso século, aquilo que pode ser Veldsquez em relagdo ao seu”. Se somarmos essa
frase ao conteddo do excerto acima, teremos, a0 menos, duas consequéncias claras: a primeira,
como ja dito, é que o filésofo ndo afirma que a pintura de Klee simboliza o moderno, mas

relaciona a posicdo de Veldsquez e de Klee diante do saber de cada épistéme de que participam
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privilegiadamente através da propria nocdo de representacdo; a segunda, é que, ao fazer isso,
Foucault nos coloca na seguinte situa¢do, um tanto paradoxal a primeira vista: no moderno, Klee
combateria a representacao e o proprio sentido a ela atrelado através da materialidade da propria
pintura. A crise da representacdo “representaria” entdo o moderno. Ora, se Foucault mantém a
palavra representacdo em novo contexto como, por sinal, ja ocorria n’As palavras e as coisas, o
que podemos concluir disso € que a no¢cdo mesma de representacdo se transforma. Isso ndo
surpreende tanto se nos lembrarmos que, para o filésofo, o moderno € aquilo que devemos, mas
que ainda ndo podemos pensar, o que, de certo modo, joga luz sobre o registro mais especulativo
e experimental®’ da parte final d’As palavras e as coisas, incluindo esse uso que parece um tanto
quanto frouxo da palavra ‘representacdo’, no livro e nas entrevistas do periodo.

Esse tipo de avaliagdo de Foucault presente no excerto anterior parece estar plenamente
ligado a sua visdo da linguagem literdria nos anos 1960, especialmente desenvolvida no final
d’As palavras e as coisas, e constitui questdo incontorndvel para pensarmos o problema da
passagem entre épistémes. Essa questdo do simbolo ficando do lado do significado em oposicao
ao signo puro € bastante complexa, e nossa intencao, recuperando um pouco as nuangas dessas
entrevistas, foi apenas mostrar que havia seguramente uma diferenca entre as compreensdes
acerca do simbolico dos entrevistadores, ligadas a reflexo e ilustragdo, e de Foucault, que,
evitando esse terreno, na pratica se esquivava dessa nocao em suas respostas. Evidentemente o
simbolico ocidental antigo ou cldssico remete a andlises exegéticas ou hermenéuticas, estranhas a
arqueologia, e quando buscamos mais atentamente, podemos encontrar no proprio Foucault um
uso diferente da ideia de simbolo, como em seu tratamento posterior da pintura A execugdo de

Maximilien, de Manet, diante da tradi¢@o pictérica ocidental:

A percepcdo pictérica deveria ser como a repeticdo, a duplicacdo, a
reproducdo da percepcio cotidiana. O que deveria ser representado era
um espaco quase real em que a distancia poderia ser lida, apreciada,
decodificada, equivalente a quando nds mesmos olhamos uma paisagem.
Aqui [Foucault passa a se referir diretamente ao quadro de Manet], nés
entramos em um espago pictérico em que a distdncia ndo mais se dd a
ver, em que a profundidade ndo € mais objeto da percep¢do e em que a
posicdo espacial e o distanciamento das personagens sdo dados

z

0" Ainda que possamos dizer sem receios que o livro todo é, 2 luz da filosofia que se produzia até entdo,
experimental, por propor inovagdes metodolégicas que geraram, ao mesmo tempo, reconhecimento imediato e
inimeras criticas. A recolha daquelas realizadas entre 1966 e 1968 pode ser consultada no volume recente
organizado por Philippe Artieres (2009).
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simplesmente por signos que ndo tém sentido e funcio sendo no interior
da pintura (ou seja, a relacdo em alguma medida arbitraria, e em todo
caso puramente simbolica, entre o tamanho de umas e de outras
personagens) (SAISON, M., 2004, p. 29).

Nessa passagem Foucault comenta a escolha de Manet por reduzir na pintura o tamanho
das personagens vitimadas pelo pelotdo de execucdo. Os dois blocos de personagens estdo no
mesmo plano, e o que chama a atencdo do filésofo € justamente isso; tradicionalmente, nesse
caso, seria mantida a propor¢do. Manet, ao contrdrio, recorre a um artificio que, para Foucault,
contraria a percep¢do pictorica ocidental naturalista, pois precisamente desnaturaliza a
perspectiva. Nesse sentido, ele diz, em outros termos, que a percep¢ao da profundidade é rompida
e, como consequéncia, algo que vimos no caso de Klee aparece, de modo similar, em Manet, em
cujo quadro A execugdo de Maximilien “a posi¢do espacial e o distanciamento das personagens
sdao dados simplesmente por signos que nio tém sentido e fungdo sendo no interior da pintura”;
Foucault completa: “... ou seja, a relacdo em alguma medida arbitraria, em todo caso puramente
simbdlica, entre o tamanho de umas e de outras personagens”.

Passaremos, em breve, diretamente a relacio de Deleuze com o material Foucault-
Velasquez, algo imprescindivel, uma vez que até mesmo nossa volta a recep¢do d’As palavras e
as coisas sobre esse ponto estd marcada por uma intervencdo de Deleuze. Aproveitando-nos da
discussdo acerca do simbolo, vamos propor um pequeno desvio de rota que nos pode auxiliar a
desfazer possiveis confusdes ainda suscitadas pelo suposto simbolismo “d’As acompanhantes”.
Ha um texto instigante de Deleuze intitulado “Nietzsche e Sdo Paulo, Lawrence e Jodo de
Patmos”, que compde Critica e clinica, e que trata amplamente de simbolo, de alegoria e de
metafora. Nesse ensaio, o filésofo se concentra principalmente em Apocalipse, do escritor David
H. Lawrence, para tratar dos simbolos vitais do mundo pré-cristdo, entendidos como o
pensamento dos fluxos, e, mais precisamente, de sua decadéncia e transformacdo. O curioso é
que a descricdo de Deleuze da “transformacdo dos simbolos em metaforas e alegorias”
(DELEUZE, G., 1993, p. 64) segundo Lawrence, a primeira vista tdo longinqua temporalmente
desse debate acerca de Foucault, da arqueologia e da pintura, auxilia-nos a perceber pelo menos

duas coisas: a primeira delas € até bastante banal, tratando-se da variacao histérica do que um
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simbolo pode ser considerado“; a outra, mais interessante, ¢ o movimento trans-temporal que
podemos fazer cientes dessa variagdo, percebendo se e quando a pintura, e a arte de modo mais
geral, podem atuar ndo somente como simbolos exemplares de uma época, incorporando e
condensando em sua forma visivel o que ela “tem a dizer”, pode dizer e ndo pode deixar de faze-
lo, mas justamente efetivando diagramas abstratos, acumulando, por assim dizer, temporalidades
e espacos diversos e em graus também diversos. Se assim for, podemos especular que pintores
como Manet e Klee, fazendo “do ato mesmo de pintar o saber manifesto e cintilante da propria
pintura”, talvez possam ter reativado em parte um movimento simbdlico pagdo (reinvestindo uma
antiga composi¢do de forcas através de novos agenciamentos) muito diferente daquele a que a
tradi¢do pictérica ocidental nos habituou via mimesis; esse movimento foi descrito por Lawrence,
segundo Deleuze, como portador justamente do objetivo de “nos desconectar do mundo e de nés
mesmos” — seria isso equivalente a uma espécie de perda da perspectiva naturalista cldssica,
acréscimo em nosso aparato perceptivo de dimensdes negligenciadas pela representacdo?

Ainda que isso seja apenas uma hipdtese que exigiria um contato mais estreito com Manet
e Klee e com o simbolismo vital pré-cristdo, fica aqui ao menos o esbo¢o de que o simbdlico
pode ser qualificado de modos diferentes, e cremos que Foucault buscou dar uma inflexao
bastante prépria a expressdao “puramente simbdlica” quando se referia a Manet. Constitui, com
efeito, outra questdo avaliar se a aproximacio®” disso ao simbolismo pré-cristdo seria mesmo
consistente como procedimento, mas a primeira vista parece ji suficientemente atraente perceber
que assim que sai de cena a representacgdo cldssica (diagrama das sociedades de soberania, como
a denomina Deleuze), o dispositivo da pintura em seu agenciamento moderno pode efetivar ou
captar outras forcas, for¢as que marcam outras épistémes, do passado ou mesmo do futuro. N’As

palavras e as coisas Foucault langa a hipdtese, paralela a essa envolvendo o dispositivo-pintura,

*!'Isso equivale a aspectos da leitura de Michel de Certeau d’As palavras e as coisas, ainda que na passagem a seguir
aparecam com fortes cores estruturalistas misturadas a um caldo prévio de receitas exegéticas: “Em exegese, em
teologia, € o mesmo que em medicina [ele se refere a Historia da loucura]. As mesmas palavras nao designam as
mesmas coisas. Ideias, temas, classificacdes flutuam, passando de um universo mental a um outro, mas cada vez
afetados por estruturas que os organizam e lhes ddo uma significacdo diferente. Os mesmos objetos mentais
“funcionam” diferentemente.” (ARTIERES, P., 2009, p. 190). Notamos claramente que a avaliacdo de Certeau da
conta apenas parcialmente do projeto arqueoldgico de Foucault, equilibrada corretamente entre um movimento de
manutencdo e outro de corte, mas também apoiada em nog¢des que seriam estranhas a Foucault ou ao menos
secunddrias, como a de “objetos mentais”.

*2 De todo modo, sabemos da importancia do Orientalismo para Klee. Ndo podemos ir muito longe sem uma
pesquisa a esse respeito, mas certamente isso poderia abrir indmeras questdes. Sobre a relacdo de Deleuze,
Lawrence, Nietzsche e o Oriente, é possivel conferir, por exemplo, o artigo de Takashi Shirani intitulado Combat-
entre Deleuze et la pensée orientale, em que o autor busca nuancar as objecdes de Deleuze sobre o budismo
mostrando suas variacdes.
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de que a linguagem da literatura moderna estaria recuperando parcialmente um “modo de ser”
daquela Renascentista, pelo menos na busca por uma nova unidade fora da representacio
cldssica. Para fecharmos essa breve digressdo, é interessante acompanharmos Deleuze®
descrevendo Lawrence nos termos a seguir, tdo proximos aos de Foucault sobre Klee e Manet

(notemos que nos dois casos filésofos tratam de artistas, escritor e pintores, respectivamente):

(...) o simbolo [pagdo] ndo quer dizer nada, ndo é nem para explicar nem

a

para interpretar, contrariamente a consciéncia intelectual da alegoria. E
um pensamento rotativo, em que um grupo de imagens gira cada vez
mais rdpido em torno de um ponto misterioso, em oposicdo a cadeia
linear alegérica (Ibidem, pp. 64-5).

Evidentemente, voltando ao excerto anterior de Foucault sobre Manet, percebemos que de
novo estdvamos diante de algo muito breve, que logo se desviou. Se antes eram entrevistas, aqui
se tratava de uma conferéncia. De toda forma, estimulados pelo texto de Deleuze que nos
apresenta uma visdo diversa de simbolo, reforcamos nossa impressao de que o simbdlico, nessa
passagem, afasta-se de fortes visdes que circulam com frequéncia nesse campo, sejam
neopositivistas, sejam peirceanas, sejam as tributdrias das “teorias da metaforicidade original” em
suas diversas Variag(”)es44, entre outras. Frequentemente, tais visdes buscam definir critérios de
validacdo de suas teorias sobre o signo, que podem se basear na formalizagdo 16gica como forma
de mediagdo entre signo e objeto empirico, sublinhar a necessidade de interpretacao/recepcao,
dentre outros caminhos. Ora, mesmo que tenhamos retomado de modo muito sintético e até
caricatural tudo isso, pois essas parcas linhas mal formam um esbo¢o das milhares de pdginas que
jéa foram escritas a esse respeito, vemos claramente que, no caso da andlise de Foucault sobre o
quadro de Manet, o tracejado € outro; ndo ha nenhum juiz mediando a relag@o entre signo e, por
assim dizer, realidade ou materialidade, sendo o “saber da prépria pintura”, que ndo seria outra

coisa sendo a possibilidade de acdo de sua propria materialidade. Nesse sentido, somos mesmo

3 Jean-Louis Leutrat explorou, em um artigo intitulado “Une allégorie 2 la Deleuze” (CAUQUELIN, A., 2004, pp.
87-97), as no¢des de simbolo e alegoria tal como o filésofo as utiliza em algumas ocorréncias em seus trabalhos.
Notamos, com Leutrat, que sd@o nocdes que exigem bastante cuidado, sendo necessario qualificd-las sempre, pois
apesar da disseminacdo dos sentidos cldssicos, ndo parece que estes sejam aplicdveis com frequéncia aos textos de
Deleuze. Nossa discussdo anterior foi nessa mesma direcio, ou seja, de uma variabilidade de empregos que, devemos
enfatizar, é vdlida também para no¢des como a de representacdo, tal qual empregada por Foucault, excegao feita a
representacdo cldssica, evidentemente.

# Giambattista Vico, Jean-Jacques Rousseau e Friedrich Nietzsche estiveram, de um modo ou de outro, as voltas
com a hipétese de uma linguagem originalmente metafdrica. Diversos autores contemporineos ainda apostam nesse
campo de teorias que, ainda que de épocas bastante distintas, partilham alguns de seus pressupostos.
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lembrados da simples circulacdo das imagens pagds que ndo ocupam lugar de outra coisa, nao
formam nenhum tridngulo semidtico, simplesmente “giram”. E se as palavras estdo por perto,
ainda sim o proprio movimento parece ser a principal questdo. Os indicios do real representado,
que passamos a conhecer tdo bem com a pintura ocidental e, marcadamente, com o naturalismo,
comegam a cair por terra nesse encontro Foucault-Manet, e aos signos resta se reagruparem
segundo um espaco pictérico que o filésofo vé&, no pintor, renovado. E no interior desse espago,
que busca se livrar da representacdo cldssica e se abrir a atuagdo revigorada de sua prdpria
materialidade, que os signos da pintura podem agir enquanto signos da prépria pintura, em um

2

novo jogo. E como se o

(3

ser” do visivel (ser-luz na expressdo recorrente de Deleuze em
Foucault) se liberasse da representacdo, movimento cujos germes, como temos visto, Foucault
percebe n’As meninas (mostrando, muito mais do que podendo dizer isso), antecipados
curiosamente em seu proprio principio de representar com grande virtuosismo a representa¢ao
classica. Nao se trata de teleologia, mas de antecipac@o, no plano da captura de forcas, e isso
aparece “n’As acompanhantes”. Se os signos constituem novamente simbolos, fazem isso apenas
no interior do espago pictorico, que passa a ser tdo real quanto seu exterior o é. A duplicacio
representativa do real através do signo perde relevancia, a realidade do préprio signo® ¢é
sublinhada, e talvez seja por isso que Foucault fale de “relacdo em alguma medida arbitréria, em
todo caso puramente simbdlica”. Diferentemente disso, n’As palavras e as coisas o filésofo
mostra amplamente que na era cldssica a relacdo entre signo e objeto ndo podia ser facilmente
explicada em termos de arbitrariedade. Havia no signo uma capacidade de auto-
representatividade que o relacionava de um modo muito especifico as “coisas”. Em uma acurada

resenha do livro, Michel Amiot afirma a esse respeito:

Para que haja, com efeito, organizagc@o bindria do signo — portanto para
que tal coisa possa ser justificada em sua fungdo de signo de outra coisa
—, € preciso que o signo seja, a um s6 tempo, manifestacdo de sua fungdo
e relacdo a um objeto. Nao € por acaso que o exemplo primeiro de um

30 que ndo equivale a dizer, como fazem criticos neo-iluministas do pensamento de Foucault etiquetado como p6s-
estruturalista, que o real sai de cena, deixa de ser relevante. Aqui, em Foucault, vemos como € a realidade do préprio
signo que estd em questdo contra a realidade da representacdo. Um problema comum dessas criticas é que
frequentemente igualam autores os mais diversos sob a égide do pds-modernismo, ou ainda langam indiretamente
acusacdes raivosas, sem mencionar seus alvos, como esta exemplar, de que também omitiremos propositalmente a
origem, em uma espécie de resposta: ‘“Trata-se, sim, de ndo o descartar [o sujeito] da consideragdo critica, como hoje
é ordindrio fazer-se, em nome de fluxos, intensidade e sensag¢des despertadas por cenas ndo ‘representativas’ —
grifos nossos.
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signo que é dado na Ldgica de Port-Royal é o desenho, o mapa ou o
quadro. A ordem cléssica, que se faz imediatamente representacido das
coisas, recobre a sua totalidade sem residuos, e exclui dela prépria uma
teoria da consciéncia significante (pois o signo representa por ele
mesmo) (ARTIERES, P. et al, 2009, p. 100).

A representacdo, entdo, garante a significagdo. Vemos como ndo € a toa, portanto, que
Foucault tenha posicionado tdo privilegiadamente n’As palavras e as coisas sua anélise d’As
meninas, pois ela efetiva em imagens o que acaba de ser dito sobre o Classicismo, estreitamente,
mas a seu modo, como nado poderia deixar de ser, seguindo as relagdes entre o dizivel e o visivel
tal qual trabalhadas pelo filésofo. O lugar vazio da representacdo na ordem cldssica é ocupado,
entdo, pela propria representacdo, que garante a significagdo nesse jogo auto-representacional a
despeito da inexisténcia do homem como decodificador universal das mensagens — na verdade,
Foucault demostra que isso € possivel justamente em fungdo dessa inexisténcia. Ao mesmo
tempo, € esse espagco vazio exposto n’As meninas que sera o campo de batalha do saber moderno,
através da emergéncia ai da figura do homem que, vimos ha pouco e veremos melhor mais
adiante, efetivamente adquire nesse real jogo de espelhos aquilo que podemos chamar de uma
“consciéncia moderna”, ou, para usar parte da expressdao de Amiot, “consciéncia significante”, de
si e das coisas. Vemos claramente agora o quio longe esse quadro — verdadeiro dispositivo no
sentido foucaultiano avant la lettre em relacdo aos seus proprios trabalhos, em sua necessdria
ligacdo ao diagrama abstrato, e que abre para um jogo de distribuicdo, em efetivas imagens e em
inesperadas demarcacdes espaciais, de forcas marcantes de épistémes diferentes — estd de
proposi¢des que o fazem apenas simbolo do Classicismo. Se assim fosse, se representar a
representacdo cldssica equivalesse a simboliza-la, o que exigiria um longo trabalho em torno de
defini¢des contextualizadas e de demonstragdes, ainda sim faltaria contar uma outra parte dessa
histéria, marcada, em sua distribuicdo de visivel e invisivel, necessariamente pela relagdao entre
dispositivo concreto e diagrama abstrato, ou seja, pela diferenciacio e pelo encontro de linhas de
forcas e, se passarmos ainda a considerar a interven¢do de Deleuze em seu “O que € um
dispositivo?”, também pela diferenciacdo de linhas de subjetivacido (optaremos, no entanto, por
deixar em suspensdo sobretudo esse ultimo ponto, mais relacionado aos trabalhos posteriores de
Foucault).

Seguindo Deleuze, podemos dizer que a nocdo de dispositivo em Foucault estd

estreitamente relacionada a de diagrama, mas estando a primeira normalmente ligada a
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agenciamentos concretos (DELEUZE, G., 1986, p. 45). Deleuze diz que um dispositivo comporta
curvas de visibilidade e de enunciagdo, linhas de for¢a e de subjetivacdo. No caso especifico das
curvas de visibilidade, elas nos sugerem que As meninas podem justamente funcionar como um

“dispositivo pintura”. Afirma o filésofo que:

(...) cada dispositivo tem seu regime de luz, maneira pela qual esta cai,
enfraquece-se, expande-se, distribuindo o visivel e o invisivel, fazendo
nascer ou desaparecer o objeto, que ndo existe sem ela. Nao € somente a
pintura, mas a arquitetura’®: tal qual o “dispositivo prisdo” como
maquina dptica, para ver sem ser visto. (Idem, 2003, p. 317).

Comeca a ficar claro que a efetuacdo de um diagrama (que Deleuze também chama de
mdaquina abstrata) em um agenciamento concreto ¢ um processo complexo, pois se trata, ao
mesmo tempo, de algo que abre para o proprio visivel, em uma relacdo frenética de passagem
continua entre um polo e outro, abstrato e concreto, marcada sobretudo por ser parcial, pois “cada
agenciamento efetua a mdquina abstrata, em maior ou menor grau” (Idem, 1986, p. 48). Além
disso, a prépria noc¢do de diagrama abstrato comporta uma multiplicidade de qualificacdes (mas
parece ser justamente o inverso o mais interessante: essa multiplicidade é sobretudo possivel a
partir da prépria maquina abstrata). Deleuze exemplifica com os graus de efetivacdo de diferentes
diagramas no caso do dispositivo prisdo. Em resumo, afirma o filésofo que o dispositivo prisao
efetua o diagrama das sociedades baseadas na soberania apenas em baixo grau, enquanto, no caso
do diagrama disciplinar, esse sim seria “efetuado em alto grau no dispositivo prisao” (Ibidem, pp.
48-9). Ocorreria algo similar com a pintura, ou seja, diagramas diferentes seriam efetuados em
dispositivos, por assim dizer, cldssicos ou modernos?

Estd claro que Deleuze € parte do nosso encontro com o material Foucault-Veldsquez.
Mas ndo tratamos ainda diretamente de sua relacdo, que antes dissemos ser discreta, com a
andlise d’As meninas. Na verdade, o filésofo ndo se concentra “n’As acompanhantes”, em
Foucault, para tratar do dizivel e do visivel, como ja mencionamos, mas nem por isso deixa de
dedicar algumas breves passagens ao tema, nas quais também o conecta ao Classicismo.
Entretanto, ndo ha didvidas de que ndo o toma como metafora ou ilustracdo, mas sim como parte

do diagrama de forcas atualizado no periodo cldssico. Interessa-lhe destacar, assim como fizemos

46 . . . . . . . .
Se pensarmos que Vigiar e punir talvez seja, pelo menos no Brasil, o livro mais conhecido de Foucault, talvez
devéssemos inverter a frase de Deleuze: “ndo € somente a prisdo, mas a pintura...”.
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antes, as condi¢des do visivel para Foucault. As meninas seriam um agenciamento cldssico do
visivel, mas Deleuze ndo diz que as condi¢des se esgotam nessa atualizagdo especifica que € o
quadro. Interessa notar, no excerto a seguir, como o filésofo percebe que nio € s6 a imagem que
estaria no foco dos trabalhos do amigo do periodo, mas, como mencionamos tratando do
dispositivo em Foucault, as formas de luz, o que acaba por dar as imagens tal como as pensamos
comumente um cardter quase secunddrio, manifestacdo ou atualizacdo de parte de um regime
primordial de condicdes de possibilidade do visivel. Nao podemos, no entanto, confundir esse
cardter secunddrio das imagens, inaugurado pela no¢do de “regime de luz” que é, ela prépria,
parte do movimento de transformagdo do pensamento de Foucault, como mostra Deleuze, com
uma visao que associa a metafora a um reflexo imagético de algo concreto. No primeiro caso, tais
formas de luz seriam anteriores ou, mais precisamente, relacionadas a algo que € anterior a um
funcionamento simbdlico — matérias e fungdes puras (Ibidem, p. 41). Elas abririam as condi¢des
do visivel e do invisivel, papel que mais tarde, a partir de Vigiar e punir, Foucault, segundo
Deleuze, encaminhard ao diagrama. No segundo caso, e como demonstra a vastissima literatura
sobre metdfora, o simbolismo é fundamental, pois, grosso modo, € possivel dizer que se trata de
transporte semantico (ou encontro) entre planos equivalentes, significantes ou simboélicos a
priori, ainda que variando mais tradicionalmente segundo os chamados sentidos “préprios” ou
“improprios”. As formas de luz, segundo Deleuze, desconhecem o visivel, pois na pratica
estamos de novo acessando um diagrama de forcas, e imagens, a seu turno, dependem dessa
abertura de condi¢Oes, seja para sua atualizacdo formal, seja para simplesmente seguirem em
estado latente, em termos deleuzianos, real sem ser atual. Nossa discussdo inicial sobre a

arqueologia e as imagens parece aqui ganhar mais elementos:

Seria a imagem ou a qualidade dindmica que constituiriam a condi¢io do
visivel (...) Mas ele [Foucault] chega rapidamente a uma outra solugao.
Se as arquiteturas, por exemplo, sdo visibilidades, lugares de
visibilidade, é porque elas ndao sdo somente figuras de pedra, isto &,
agenciamentos de coisas e combinagdes de qualidades, mas, antes,
formas de luz que distribuem o claro e o escuro, o opaco e o
transparente, o visto e o ndo-visto etc. Em paginas célebres, As palavras
e as coisas descrevem o quadro de Veldsquez, As meninas, como um
regime de luz que abre o espaco da representacdo cldssica, e distribui
nele o que € visto e os que veem, as trocas e os reflexos, até o lugar do
rei, que ndo pode ser sendo inferido como fora do quadro (ndo é um
outro regime de luz totalmente diferente que descrevia o manuscrito
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destruido sobre Manet, com uma outra utiliza¢do do espelho, uma outra
distribui¢do de reflexos?) (Ibidem, pp.64-65).

z

A passagem acima € clarissima no que diz respeito as condicdes de possibilidade do
visivel como formas de luz que se atualizam em um dispositivo, em uma forma-pintura (portanto,
em imagens). Mas, diante do que vimos n’As palavras e as coisas, sobretudo da mutacdo
arqueoldgica que Foucault menciona destacando o andncio da vertigem de um “espectador
olhado” n’As meninas, ndo somente da distribui¢do do que € visto e dos que veem, somos levados
a fazer uma das frases desse excerto de Deleuze crescer pelo meio: “ndo é um outro regime de luz
totalmente diferente que — ‘apenas anunciado n’As meninas quando, colocando o quadro na
representagdo e a representacdo no espago real, abriam necessariamente para a colocacdo do
préprio quadro em um espaco real’ — descrevia o manuscrito destruido sobre Manet, com uma
outra utilizacdo do espelho, uma outra distribui¢do de reflexos?”’. Alguns comentadores de
Foucault que se centraram nesse ponto de fato ressaltaram, apesar das diferengas entre a andlise
“d’ As acompanhantes” e aquela “d’A pintura de Manet”, uma continuidade de projetos.

Deleuze opta por sublinhar a diferenca entre os regimes de luz nos dois casos, no do
material Foucault-Veldsquez e no do material Foucault-Manet. O filésofo sugere que o que estd
manifesto em um caso € diverso do que o que vemos no outro, o que € realmente inegavel. Ele,
na verdade, lanca apenas essa indicacdo sobre as diferencas dos regimes de luz atuando sobre
Veldsquez e Manet, mas nao desenvolve o comentério. Nao sabemos o que o fildsofo acessou de
fato do material que Foucault produzia sobre Manet'’, e que se perdeu, mas o “talvez” aparece
frequentemente nas passagens em que Deleuze fala desse projeto (Ibidem, p. 60). De todo modo,
para compreendermos seu comentdrio, € preciso que notemos que ele € feito durante sua
exposicdo sobre as formas do dizivel e do visivel em Foucault. Faz sentido, portanto, que
Deleuze lance mao de exemplos que tratem de um regime de luz a partir daquilo para o que ele
abre, nesse caso, a representacdo cldssica representada n’As meninas, que seria a atualizagdo de
algo que poderiamos chamar de uma espécie de “luz primeira”48, espaco de condi¢des dadas ao

Classicismo. Da mesma forma, haveria uma luminosidade primeira a ser considerada no caso das

*" A primeira transcri¢do da conferéncia “A pintura de Manet” de que temos noticia data de 1989, sendo, portanto,
posterior ao livro escrito por Deleuze sobre Foucault. Hd mais detalhes acerca do trabalho de Foucault sobre Manet
em SAISON, M. (dir.), 2004, pp. 11-7.

8 Deleuze identifica isso em Raymond Roussel, de Foucault (Ibidem, p. 65).
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pinturas de Manet, o que sO aparece sugerido por Deleuze (e a iluminagdo na pintura, que nao
corresponde as formas de luz, mas necessariamente delas depende, é realmente um dos pontos de
interesse “d’A pintura de Manet”).

Se a preocupacgdo de Deleuze € tratar de visivel e dizivel em Foucault considerando suas
condicdes de possibilidade e sua participagdo como estratos do saber, parece fazer bastante
sentido que ele destaque, sobretudo, o que poderiamos chamar de agenciamento cldssico d’As
meninas. Nao ha dividas de que o quadro efetua em altissimo grau o diagrama soberano,
representativo, através de seus agenciamentos concretos, imagens, luz, formas. Se a questdao de
Deleuze ¢ tratar do visivel, ndo podemos estranhar que ele leia a analise de Foucault da pintura de
Velasquez sobretudo como arqueologia da pintura, como arquivo, como agenciamento concreto
ou efetuacdo do diagrama cléssico; afinal de contas, a passagem de fato do arquivo ao diagrama
ocorreria em Foucault sé mais tarde, em Vigiar e punir, segundo o préprio Deleuze.

Poderiamos finalizar assim essa visdo sobre Deleuze e o material Foucault-Veldsquez,
inscrevendo-o entre aqueles que viram As meninas em sua amarracdo clédssica, ainda que nao
como simbolo tradicional ligado a tarefa de ilustrar o saber discursivo, mas sim como algo visivel
que se relaciona com o dizivel no campo do saber (no caso, cldssico). Mas se, como diz Deleuze,
“nada fecha” em Foucault, tampouco de seus escritos seria facil que extraissemos conclusdes tao
pacificas. Na segunda e dltima passagem em que Deleuze menciona As meninas em Foucault, ele
ndo contraria o que havia dito sobre as formas de luz e a pintura como arquivo, mas trata mais
detidamente da relacdo entre diagrama de forcas e pintura, aproximando-se da questdao do poder,

€ nos motivando a continuar atentos:

Por isso € tdo relevante a solugdo nova que propde Foucault: o quadro-
descricdo € a regulacdo prépria as visibilidades, assim como a curva-
enunciado € regulacdo propria as legibilidades. Vem dai a paixdo de
Foucault em descrever os quadros, ou, melhor ainda, em fazer
descricdes que valem por quadros: descricoes d’As meninas, mas
também de Manet, de Magritte, e as admirédveis descri¢cdes da cadeia de
condenados49, ou ainda do asilo, da prisdo, da pequena viatura
penitencidria, como se fossem quadros, e Foucault, pintor. (...) Voltemos
a descricdo d’As meninas, de Veldsquez: o caminho da luz forma “uma
concha em hélice” que torna as singularidades visiveis, e as transforma
em clardes e reflexos em um “ciclo” completo da representacdo. Assim
como os enunciados sdo curvas antes de serem frases e proposicoes, 0s

* Deleuze utiliza a expressio chaine de for¢ats, que sugere a ideia de condenados a trabalhos forcados.
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quadros sao linhas de luz antes de serem contornos e cores. (...) O
diagrama de forcgas se atualiza a0 mesmo tempo nos quadros-descri¢des
e nas curvas-enunciados. (...) Sem ddvida o poder, se considerado
abstratamente, ndo vé e nao fala. E uma toupeira, que se reconhece
apenas em sua rede de galerias, em seu terreno multiplo: ele “se exerce a
partir de pontos inumerdveis” (Ibidem, pp. 87-88).

Pensar os quadros como linhas de luz antes de serem contornos e cores ¢ fundamental
para compreendermos adiante por quais trilhas se moveram comentadores da relacdo entre
Foucault e a pintura. Além disso, Deleuze insiste novamente sobre o diagrama ndo poder ver e
ndo poder falar, o que agora aparece através de uma ressonancia com o agir da toupeira. O
préprio Foucault, veremos, de certo modo trata disso em “A forca de fuga”, e o mais interessante
€ que o faz através da ligacdo animal-pintura-forca.

Mas € no pequeno texto de Deleuze “O homem, uma existéncia duvidosa” que a
impressdo de que também em seus trabalhos “nada fecha” ganha mais intesidade. No livro
Foucault, percorremos ha pouco a pintura como dispositivo atualizando um diagrama. Mas agora,
trata-se de uma resenha d’As palavras e as coisas veiculada no Le Nouvel Observateur no ano do
lancamento da obra. Sentimos rapidamente que o texto nos confirma que Deleuze ja havia
tomado, desde os anos 60, “As acompanhantes” como a figura do Classicismo em Foucault, e
percebemos claramente que essa associagdo estd mesmo pautada na distribuicdo de espagos,
imagens, reflexos e olhares possiveis e atualizados no cldssico. Mas, uma vez que se trata de
apontar a mudanca arqueolégica do moderno, o interessante € notar que Deleuze, nesse texto, nao
hesita em acompanhar Foucault, que volta, n’As palavras e as coisas, direta ou indiretamente ao
quadro de Veldsquez — ou, talvez, Foucault deixe que a prépria pintura, em alguma medida, volte.
Afirma Deleuze que: “Elas [as ciéncias do homem] pretenderam preencher o espaco vazio da
representagdo. Mas esse lugar do rei ndo pode, ndo deve ser preenchido: a antropologia é uma
mistificacdo” (ARTIERES, P., 2009, p. 68). Ora, esse excerto nos indica que o fil6sofo, de certo
modo, participa da avaliagdo de Foucault dessa pintura como antecipacdo da épistéme
subsequente, ou ao menos como um forte arquivo que se relaciona as passagens, ao “‘entre”
épistémes; ainda que a avalia¢do disso seja dificil, esse raciocinio de Deleuze sobre as ciéncias
humanas depende, de todo modo, dos pressupostos de uma articulacdo de espacgos, de épistémes,
mesmo que ndo saibamos bem qual seria seu estatuto no pensamento do filésofo. Vimos acima

Deleuze tratando de pintura e efetuacdo de diagrama de forgas, mas curiosamente ele nao
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explora, nesse seu material-Foucault, o problema de pensar a pintura em relagio a outras disputas
de forgas, a outras épistémes, em suma, aquilo que ndo é diretamente atualizado pela arte como
captacdo ou captura de forgcas, mas que, justamente por isso, garante a manutencdo das
possibilidades de criacdo, de novos encontros, de indicagdo de uma outra geometria possivel de
forcas em disputa em dimensdes que sdo virtuais. Ao mesmo tempo, no entanto, Deleuze fecha
sua resenha afirmando algo sobre a filosofia que nos sugere uma estreita relacdo das ciéncias e
das artes com o diagrama de forcas enquanto multiplicidade espago-temporal, com a antecipag¢ao
ou criacdo de novos “espagos”, o que nos indica que talvez ele pudesse ter tomado As meninas
também como antecipacdo da abertura do espago do moderno, ainda que nao tenha decidido fazé-
lo: “Uma nova imagem do pensamento, uma nova concep¢ao do que significa pensar, € hoje a
tarefa da filosofia. E ai que ela pode mostrar sua capacidade de mutacdes e de novos “espacos”,
ndao menos que aquela das ciéncias e das artes” (Ibidem, p. 71).

De certo, temos o seguinte: As meninas, para Deleuze, sao descritas por Foucault como
um regime de luz que abre o espaco da representacao cldssica, dispositivo que se relaciona, efetua
o diagrama soberano, da mesma forma que o Panopticon se relaciona ao diagrama das sociedades
disciplinares, a sua forma ideal, abstraida de todo obstdculo, como diz Foucault (FOUCAULT,
M., 1975, p. 239). Se Deleuze, até onde sabemos, ndo trabalhou a questdo da pintura nas anélises
de Foucault como antecipa¢do, como passagem entre diagramas diferentes, como captagdo e
efetuagdo varidvel’® de relagdes de forcas, de todo modo foi quem multiplicou as articulagdes
entre formas e forcas, saber e poder, de maneira a mostrar sua necessdria vinculaciao no trabalho
do amigo. Nao cremos, assim, que essa auséncia aparente chegue a significar uma exclusdo do
dispositivo pintura desse jogo diagramdtico que traduz o que temos chamado de passagens entre

épistémes, jogo assim destacado por Deleuze:

Mais ainda, concebe-se diagramas intermedidrios como passagens de
uma sociedade a outra: assim é o diagrama napolednico, no qual a
funcdo disciplinar se conjuga com a funcdo soberana (...). E que o
diagrama € profundamente instdvel ou fluido, ndo parando de misturar
matérias e fun¢des de modo a constituir mutacdes. (...) Ele faz histéria
desfazendo realidades e significacdes precedentes, constituindo um
nimero equivalente de pontos de emergéncia ou de criatividade, de

% Lembremos que é o préprio Deleuze quem trata dos graus ou coeficientes de efetuacio de um diagrama abstrato
em um dispositivo concreto. Cf., Ibidem, p. 48.
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conjungdes inesperadas, de improvaveis continuums. Ele duplica a
histéria com um devir (DELEUZE, G., 1986, pp. 42-3).

Para Deleuze, “toda sociedade tem seu ou seus diagramas” (Ibidem, p. 43), de forma que a
questdo do coeficiente de efetivacdo nos diferentes dispositivos ganha assim muita importancia.
Se Manet, Klee e mesmo Kandinsky estariam diante do moderno na posi¢do de Veldsquez diante
do cléssico, seria, talvez, por efetuarem concretamente em alto grau diagramas abstratos que 0s
selecionaram, com seus regimes de luz, assim como o pintor espanhol havia efetuado em alto
grau o classico. Mas se Foucault volta ao quadro de Veldsquez mais ao final d’As palavras e as
coisas sublinhando seu cardter de antiincio do moderno, talvez exista nisso uma possivel ligacdo
com outras relagdes de forca, com a efetuacdo marginal de outros diagramas. E interessante
notarmos desde ja que ocorre o mesmo “n’A pintura de Manet”, ou seja, acabamos diante do tom
de antncio, de que algo estd por vir, de abertura de condi¢cdes, em suma, aparentemente de

relacdo com um novo ou novos diagramas de forgas:

Manet certamente nio inventou a pintura ndo-representativa, pois tudo
em Manet € representativo, mas ele fez agir na representacdo os
elementos materiais fundamentais da tela, ele estava inventando, se
quiserem, o quadro-objeto, a pintura-objeto, e estava ai, sem ddvida, a
condi¢do fundamental para que um dia finalmente nds nos livremos da
propria representacdo e que deixemos agir O espaco com suas
propriedades puras e simples, suas propriedades materiais em si mesmas
(SAISON, M., 2004, p. 47).

Daniel Defert, companheiro de Foucault, afirmou que um quadro como Un bar a Folies-
Bergere, de Manet, era, para o fil6sofo, o “inverso exato d’As meninas de Veldsquez” (Ibidem, p.
47). De fato, sdo dispositivos diferentes, mas ambos parecem ter em comum uma relagdo com
diagramas de forca que talvez, mais do que apenas atualizacdes, a0 menos em uma de suas
dimensdes funcionem, a seu modo, abrindo para circulos de virtualidades®'. Foucault, sem dizer
claramente, sem muito teorizar, parece ter colocado, em sua arqueologia, prioritariamente as artes

nessa posicao de espécies de maquinas do tempo, moduladores de velocidades diversas.

k ok 3k

> Deleuze trata das multiplicidades e de suas relacdes com o atual e as imagens virtuais em “O atual e o virtual”. Cf.
DELEUZE, G.; PARNET, C., 1996, pp. 179-185.
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Mas nem todos que resenharam As palavras e as coisas 1ogo apds seu lancamento foram
capazes de fazer comentdrios sobre As meninas tdo precisos, ainda que breves, quanto os de
Deleuze. Como vimos, entrevistadores de Foucault ndo puderam se livrar de uma interpretagdo
dessa pintura como simbolo do Classicismo, o que, cremos, indica uma compreensdo de certo
modo precdria da pratica arqueoldgica. Deleuze, ao contrdrio, mostra a pintura em seu
agenciamento cldssico concreto e, de certo modo, partilha de sua ligacdo com a transformagdo do
terreno do moderno. Entretanto, a hipétese que relaciona essa transformacdo com o
preenchimento do espago vazio marcando a representagcdo cldssica ou a pura representacao nao
foi recuperada em resenhas apenas por Deleuze. Nao que pretendamos (ou que fosse de fato
possivel) mapear de modo exaustivo esse campo de intervencdes, mas vale mencionar, a esse
respeito, o texto de Jean d’Ormesson, pois o que ele propde € algo que ndo vimos até 0 momento:
trata-se, a0 mesmo tempo, de tomar As meninas como ilustracdo do cldssico, bem como de
sublinhar seu traco de “pivd epist€émico” concreto, ao menos aparentemente. D’Ormesson diz

que:

As palavras e as coisas substituem a fenomenologia por uma geologia do
pensamento histérico (...), as andlises concretas da realidade cotidiana
por interpretacdes simbolicas d’As meninas de Veldsquez (...). (...) As
meninas de Veldsquez ilustram o estatuto da pura representacdo cldssica.
(...) Ele [o homem] surge bruscamente no lugar do Rei no quadro de
Velédsquez, ou seja, na posicdo ambigua, mas central, de objeto para um
saber e de sujeito que conhece: aqui nasce enfim esse duplo empirico-
transcendental (...) (ARTIERES, P., 2009, pp. 202, 206 e 211).

Vemos que tomar o quadro como simbolo de uma época e, a0 mesmo tempo, como algo
que também se encontra, de algum modo, presente na passagem a outra, foi, portanto, possivel
entre aqueles que trataram “d’As acompanhantes”. O curioso € que, no caso de d’Ormesson, ha
claramente menc¢do ao homem que surge nesse espaco real demarcado por uma geometria
pictorica como duplo empirico-transcendental, tal como trabalhado por Foucault, o que significa
dizer que essa nova figura do homem, para usar uma expressao frequente no filésofo, descobre-se
submetida a mesma finitude (empirica) que, passando ela a ser no moderno fundamento
(transcendental) de todo conhecimento, também aparece nas proprias coisas, limitacdo do mundo
empirico. Em suma, nas palavras de Foucault, o homem passa a ser, a0 mesmo tempo, sujeito e

objeto do saber. Mas se d’Ormesson reconhece esse movimento do homem como duplo
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empirico-transcendental surgindo no espago do rei, por que entdo anteriormente demarcar a
imagem da pintura como mero simbolo do Classicismo que parece pairar sobre as coisas,
ilustrando aquilo que classicamente significaria ‘representar’? Ou serd que essa emergéncia do
homem nesse espago seria também, apesar de seu texto nido deixar isso transparecer, mera
metafora? A representacdo cldssica nao distribuiria, como mostra Deleuze, imagens, reflexos e
olhares segundo um regime de luz préprio, ndo teria, por assim dizer, efetiva participacdo no
mundo empirico como fundamento, anterior a emergéncia da figura do homem ocupando essa
funcdo, de uma ordem cldssica das coisas? Nao podemos deixar de insistir que As meninas
representam a representacdo cldssica, o brilhantismo “d’As acompanhantes” parece residir
justamente em mostrar que a pintura funciona como representacao se representando efetivamente,
algo que € neutralizado quando pensamos apenas em simbolo, ilustra¢ido, metafora ou até mesmo
modelo. E de agenciamento ou de atualizagdo que se trata nesse material Deleuze-Foucault-
Velasquez, e a simboliza¢do pode introduzir como central um elemento interpretativo regulado
pela “consciéncia do significado” que € no minimo estranho a pratica arqueoldgica. A tentaciao do
moderno ndo terd sido justamente tentar preencher diferentemente um espaco repleto de
possibilidades de mudanga, mas que, de todo modo, teria sido sempre real, esse lugar do rei,
mesmo que, como diz Foucault, até entdo ele fosse preciso, mas indiferente? As meninas seguem
nos parecendo mais do que um simbolo do Classicismo, e o proprio d’Omersson mistura em seu
texto uma qualificagdo “d’As acompanhantes” como simbolo e, a0 mesmo tempo, como a prépria
presenca manifesta da representacdo cldssica, pois, para ele: “O que estd manifesto nesse quadro
€ o espaco da representagdo cldssica todo em espelhos, em reflexos, em imitagdes, em retratos”
(Ibidem, p. 207 — grifos nossos). Mas, afinal, estando o proprio espaco da representacdo cldssica
manifesto no quadro, em que medida poderiamos dizer que ele € simbolo? Algo poderia
simbolizar a si proprio? Se sim, que consequéncias teria isso?

Parece mais consistente seguirmos As meninas efetuando um agenciamento fortemente
classico e, mais do que isso, abrindo para outros diagramas, como se os efetuasse em gradiente
menor, através de sua fung@o de “antena” submetida a uma multiplicidade de forcas de diferentes
intensidades, com todas as relagdes que isso pode nutrir com o que Deleuze chama de virtual.
Mesmo alguns que perceberam essa particularidade da pintura de Veldsquez tiveram, a nosso ver,
muita dificuldade de se afastar da arte como o universo do simbdlico, do reflexo de uma realidade

concreta ai traduzida em figuras de sintese, de ilustracdo, quando a concretude da prépria figura
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deveria ser vista em Foucault como parte fundamental do saber. Isso, sem duivida, segue
inovador, se ndo escorregarmos para um discurso que v€ nisso simplesmente o equivalente de
uma simpldria “crise do real”, refletida em um jogo estéril de linguagem ou de imagem, como se
pudéssemos, através de uma misteriosa capacidade humana de representar as coisas, garantir sua
existéncia e sua realidade fora de toda e qualquer linguagem. Em suma, estamos aqui as voltas
com pensamentos sobre a anterioridade das coisas em relagdo a linguagem, sendo com sua
origem ou fundamento extra-linguistico, no mais das vezes. Nao se trata, evidentemente, de negar
a existéncia da funcio simbdlica, constatdvel em qualquer sociedade, mas a questdo é que nessa
linhagem arqueoldgica, sobretudo potencializada em seu encontro Foucault-Deleuze que
interessantemente torna a arqueologia, de certo modo, estranha a si propria, um misto de formas e
forcas, o simbdlico tende necessariamente a ser, caso apareca, secundario, e vimos até aqui
quanta resisténcia isso pode causar — possivelmente operando inclusive a partir de um nivel
inconsciente nesses interlocutores de Foucault. Mas seria possivel que As meninas efetuassem
diagramas de forcas diferentes sendo um operador meramente simbdlico, nesse sentido forte que
as culturas ocidentais ddo ao simbolo, ligando seu funcionamento, em tultima instincia, a propria
representacdo? Essa operacdo simbdlica e a capacidade de captacdo ou de antecipacgao (e, no caso
d’As meninas para Foucault, o que elas designam antecipadamente € a posi¢do do homem
ocupando o lugar do rei, transformado por um “olhar de carne”) poderiam andar juntas?

A julgar pelo texto de d’Ormesson, ndo exatamente. Uma vez que ele deixa o registro
classico, o simbolismo também parece ficar esquecido e, lembrando-se da figura do homem como
duplo empirico-transcendental, parece passar a se destacar mais o literal, como no excerto a

seguir:

Lembremo-nos d’As meninas: dessa pura representacdo, o objeto, o
sujeito, o modelo e o Rei estavam igualmente ausentes. O que essa
auséncia simbolizava era a impossibilidade do racionalismo cldssico de
isolar um dominio préprio e especifico do homem e do pensamento (...)
Rigorosamente, “antes do século XVIII o homem ndo existia”. Ele surge
bruscamente no lugar do Rei no quadro de Veldsquez, ou seja, na
posicdo ambigua, mas central, de objeto para o saber e de sujeito que
conhece. (Ibidem, pp. 210-211) — grifos nossos.

E como se o arranjo cléssico do quadro, com suas imagens, servisse de simbolo ao préprio

classico, ao passo que o espaco do rei, transformado no moderno, é tomado praticamente
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literalmente. Isso nos sugere uma espécie de diferenciacdo, como se o simbdlico funcionasse,
sobretudo, a partir de uma ‘“realidade” prévia, exterior, expressando-a sinteticamente, a0 passo
que, no caso da funcio do que chamamos antes de pivd epistémico, ou do trabalho de efetuacdo
de diagramas abstratos, parece que o simbolo mostraria af suas limita¢des, pois como poderia um
simbolo destacar as forcas “laterais” de uma dada épistéme, os “abalos do real”’, sem
comprometer sua atuacdo como emblema desse regime de saber? Se um simbolo puder captar
aquilo que, por assim dizer, ja estd escapando da épistéme vigente, ndo fard isso, justamente,
invalidando sua natureza, que pressupde o emblematico, o exemplar, em suma, o fato de ser uma
espécie de modelo reduzido, ou um “atalho semidtico”, para aquilo com que ele se relaciona?
Isso ndo explicaria por que, apesar de muitos comentadores partilharem da visdo de que As
meninas antecipam o espaco do moderno em que a figura do homem surgird, ninguém diz que
essa pintura de Veldsquez simboliza o espaco do moderno? A fun¢do do simbolo parece exigir
certa precisio, que nao € outra coisa sendo uma forma de exclusdo, pois quem poderia dizer, sem
sofrer nenhuma objecdo, que: “As meninas simbolizam o classicismo e também simbolizam o
moderno!” Isso parece pouco provdavel como procedimento de pensamento informado pelo
simbdlico. Em resumo: o simbolo, ao menos nesse sentido frouxo que esta refletido na falta de
preocupacdo em defini-lo daqueles que citamos, acaba, portanto, claramente associado a algo
corrente, usual, e nos parece que, se assim for, ele tem poucas condicdes de acesso aquilo que
Deleuze qualificou, a propdsito do diagrama em Foucault, de multiplicidade espago-temporal. Ao
contrério, a0 menos esse tipo de simbolo, de que muitos falam e que raramente aparece discutido
de fato, parece depender de um solo relativamente estdvel para estabelecer suas conexdes, para
garantir as significagcdes no processo de interpretacdo de sua ligacio com o que ele pretende
designar. Talvez nio por acaso alguns tedricos da metaforizacdo, como Ivor A. Richards (1936),
tenham chamado de ground esse espago de articulacdo entre signos.

Salvo engano, “n’ As acompanhantes” Foucault sequer usa as palavras simbolo, simbdlico
ou simbolizar. H4 apenas uma ocorréncia, sem maior relevo, da palavra “simbolicamente”
(FOUCAULT, M., 1966, p. 30). Se hd mistério em sua linguagem, e o préprio d’Ormesson
enxerga o talento de Foucault nisso, pois “essas pdginas consagradas as Meninas sao
propriamente cintilantes e a subtilidade extrema do pensamento e do estilo ai se desenrola com

uma for¢a que provoca a adesdo — mesmo se ela vai, as vezes, longe demais em uma espécie de
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barroco metafisico” (ARTIERES, P., 2009, pp. 206-207), ndo € pelo abuso das metéforassz, senao
pela propria estimulante impossibilidade de dizer algo que estd do lado do visivel e ndo do
dizivel. Voltamos, portanto, ao tema da disjun¢do entre os estratos, € se a linguagem € por vezes
“n’As acompanhantes” andnima e cinzenta (ndo-autoral, mas totalmente singular, talvez
pudéssemos dizer), isso se explica pela propria batalha travada com a pintura, que ainda que nao
seja uma figuragdo do cléssico (podendo ser uma figuragdo cldssica, com imagens investidas pelo
discurso cldssico, ou ainda, efetivando em imagens forcas do Classicismo), tampouco detém a
propriedade afirmativa da linguagem verbal.

Isso explicaria, e aqui € todo o tema do encontro de Foucault e Magritte que surge nas
entrelinhas e arrasta adiante em Isto ndo é um cachimbo a poténcia do material Foucault-
Veldsquez, as férmulas linguisticas frequentes “d’As acompanhantes”, que fazem proliferar
menos uma explicagdo verbal da pintura do que a expressdo do préprio encontro e,
consequentemente, do desencontro entre imagem e palavra, como em: “B que, talvez, nesse
quadro, e em toda representacio de que ele €, por assim dizer, a esséncia manifestada, a
invisibilidade profunda do que se vé € soliddria com a invisibilidade daquele que vé (...) Talvez
haja, neste quadro de Veldsquez, como que a representacdo da representacdo cldssica e a
defini¢do do espaco que ela abre.” (FOUCAULT, M., 1966, p. 31). Dizer d’As meninas que sdo,
“talvez”, “por assim dizer”, a “‘esséncia manifestada” da representacdo, €, cremos, muito mais do
que dizer com duvidas, € lancar um convite ao olhar, pois, no limite, € s6 isso que podemos fazer
diante da aceitacdo da prépria dificuldade de dizermos diante da pintura o que ela é. Em Isto ndo
é um cachimbo, ja dos anos 1970, diz Foucault a propdsito de Magritte: “pintor do ‘Mesmo’,

299

liberado do ‘como se’” (Idem, 1973, p. 60). E como se Foucault mais tarde percebesse e nos
dissesse que cabe a propria pintura — e na prética foi isso, em grande medida, o que ocorreu na
histdria das artes plasticas — liberar-se do “como se”, e nossa discussdo até aqui busca em grande
parte mostrar que Foucault, empregando o “como se” diante do visivel de Veldsquez, nem por
isso deixa de abrir uma possibilidade extremamente interessante, que € considerar, ji no seu
material Veldsquez, o jogo complexo da materialidade da propria pintura, pintura ou quadro que
inevitavelmente existe em um espaco real. Ou, talvez, para dizer de modo mais coerente, pois

essa formulacdo ainda pressupde uma distin¢g@o entre um objeto e um lugar que lhe € exterior, a

prépria pintura seria, antes de mais nada, ela prépria um espago real, um retingulo que

32 Tema discutido por Jacques Bouveresse (2005).
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tradicionalmente delimita um campo especifico que fundamentalmente comporta um jogo entre
visivel e invisivel. Se ndo fosse assim, que estatuto teria esse lugar a frente do quadro do qual
depende a andlise de Foucault, sendo o estatuto também de algo real, dependente justamente da
profundidade ficticia que nos ajuda a ver, através de um espelho representado, a propria crise da
representacdo perdendo o controle do seu espago tradicional?

Como dissemos antes, ficcdo e realidade (ou os polos da representacdo e do real) em
Foucault trabalham juntas, pois uma fic¢do € tdo real quanto pode o real, mais trivialmente,
ganhar cores ficcionais. A consequéncia disso: “n’A pintura de Manet”, Foucault vai justamente
investigar como esse pintor nega a profundidade abstrata da tradi¢do pictorica ocidental, de novo
levando consigo imagens desse material Veldsquez e, mais uma vez, como nao poderia deixar de
ser, o filésofo se esquiva de “etiquetas”’, nesse caso, da figura de Manet, tipica entre os
historiadores da arte, como o precursor do impressionismo, dizendo, como ja vimos, que o
quadro-objeto, ainda que tudo no pintor seja representativo, ¢ “condi¢do fundamental para que
um dia finalmente nds nos livremos da prépria representacdo”. Nao se trataria de novo de captura
de forgas diversas em relacdo a matriz do saber vigente no século XIX de Manet, o que nesse
caso vemos inclusive no escandalo provocado por algumas de suas telas, tal como Olympia, que
inaugura, como mostra Foucault, um novo uso da iluminagdo? A crise da representacdo cldssica
nao exclui o lugar da representacdo no moderno, transformado evidentemente; mas as nuangas da
representacdo no moderno caminham, com Manet, jd flertando com o ndo-representativo (e nao
cremos, de novo, que se trate de ja simbolizar o ndo-representativo, pois aqui as coisas ficariam
realmente paradoxais, ainda que talvez pudéssemos falar justamente, como vimos no préprio
Foucault, de algo como um “‘simbolo ndo-representativo”), sugerido por usos desnaturalizantes da
perspectiva e da luz, por exemplo.

Aproveitando-nos do tema da materialidade na pintura, vamos agora analisar brevemente
um interessante artigo de Veronique M. Foti, intitulado “Representacdo representada: Foucault,
Velédsquez, Descartes”. Esse pequeno texto introduz algo diverso, a comecar pelo contexto de sua
producgdo. Nio se trata, como nos casos anteriores, de uma manifestagcdo escrita ainda no calor do
lancamento d’As palavras e as coisas, na Franca ou Itdlia, mas sim de um texto da década de
1990 produzido por uma professora da Universidade da Pensilvania. Sabendo que houve uma

grande influéncia da filosofia francesa contemporanea nas universidades estadunidenses nas
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ultimas décadas53, sobretudo na drea de estudos literdrios, € preciso dizer que sentimos
claramente que Foti tocou em pontos muito importantes do material Foucault-Veldsquez. Sua tese
central é de que Foucault, “n’As acompanhantes”, teria proposto uma interpretacio que seria
ainda fortemente marcada ou estaria “ainda confinada em uma compreensao cartesiana da visao e
da pintura, assim como em sua mutua assimilagcdo cartesiana”, afirmando, em seguida, que: “
seu investimento na ‘especificidade’ da visao é, no maximo, imperfeitamente realizado — dos
principais registros da visibilidade, como cor, forma, profundidade ou iluminagao, ele [Foucault]
devota quase que atencdo exclusiva aos dois tltimos; e mesmo um desses, a luz, torna-se para ele,
como propde Deleuze, ‘um sistema de luz que abre o espago da representagdo classica’” (FOTI,
V.M, 1996, [s.p]).

Acreditamos que o acurado artigo de Foti ganharia em consisténcia se trocasse o tom
critico por um outro, que pretendesse somar elementos ao ja denso material Foucault-Veldsquez.
E bastante curioso que a autora argumente que possamos questionar se a andlise de Foucault
“exauri a extraordindria complexidade visual e simbdlica da pintura” quando, na pratica, nao lhe
ocorre que, em um artigo de pouco mais de dez pdaginas intitulado “Representacio

B

representada...”, ela tampouco poderia ter esgotado as possibilidades de ler e ver “As
acompanhantes”, iSsoO sem mencionarmos a imensa sombra que esse texto joga sobre toda a
producdo posterior de Foucault tratando mais diretamente de pintura e, inevitavelmente, de
representacdo. Mas o que hd de interessante em Foti, além dessas controversas posicoes, que
poderiamos nés mesmos somar ao material Foucault-Velasquez?

Antes de mais nada, ndo nos parece que a autora esteja plenamente equivocada quando
associa a andlise de Foucault a uma exploragdo tedrica ou filoséfica da visdo, de matiz realmente
albertiana. O que causa certo incomodo € considerar que essa andlise do filésofo sobre, como diz
Foti, a “estrutura” da representacdo esteja circunscrita a isso, ou ainda, “ndo tenha estado
totalmente atenta a materialidade da pintura e a sua resisténcia a apropriacao discursiva” (Ibidem,
[s.p]). Parece haver uma certa confusao de €nfase no argumento geral de Foti, pois se hd algo
sobre o qual Foucault se debruca em vdrios de seus escritos, e isso chama particularmente a
atencdo de Deleuze, trata-se da irredutibilidade entre dizivel e visivel, que aparece desde O
nascimento da clinica. A resisténcia d’As meninas se mostra claramente através da linguagem

que Foucault se vé obrigado a adotar tratando do quadro, na forma do “como se”. E é fabuloso

>3 Francois Cusset (2003) buscou descrever essa relacio Franca-Estados Unidos, criticando aspectos desse processo.
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como a propria Foti expressa bem a complexidade do quadro de Veldsquez™, afirmando que af “a
forma ilusionistica e a materialidade sdo igualmente convincentes, sendo, pois, indecidivel qual
delas tem primazia”, causando espanto o fato de que ela considere que Foucault tenha ficado do
lado da ilusdo da perspectiva. Ora, a nosso ver Foucault ndo fez outra coisa sendo jogar com essa
indecidibilidade, com essa vertiginosa conexao, ou melhor, re-conexao dos polos do ilusério e do
material, do representado e do concreto — sentimos que em Foucault ndo se trata sequer de opor
esses polos, pois ndo seriam totalidades em relagdo dialética, e muitos comentadores do filésofo,
talvez ansiosos por compreendé-lo, associaram-no rapidamente a relacdo marxiana entre
infraestrutura e superestrutura55 . Dizer, por outro lado, como faz Foti, que Foucault teria
“negligenciado a materialidade da pintura em favor de sua inteligibilidade quase matematica,
perspectiva (afirmando aqui o préprio modelo matemdtico do filésofo do qual deriva a
esquematizacdo da visdo)”, ndo nos parece constituir a melhor das alternativas de aproximagao
diante “d’As acompanhantes”, pois durante essas paginas o que Foucault explora € seguramente a
experiéncia do curto-circuito que se insinua — mesmo que a luz do Classicismo ndo seja de subito
cortada, mas serd efetivamente isso o que ocorrerd depois — quando comegamos a misturar
representacdo e materialidade sem pensar em termos de determinacdes prévias.

E preciso que concordemos com Foti, no entanto, de que o tratamento de Foucault sobre a
especificidade da visdo € realmente incompleto. Mas, ao mesmo tempo, qual seria completo,
sendo a experiéncia “incomunicdvel” do proprio olhar? Essa objecdo de Foti novamente leva a
uma situacdo dificil, pois a soma de mais elementos a “visdo”, uma vez que busquemos descreve-
la verbalmente, ndo garante a exclusdo desse seu suposto cardter precdrio de modelo. Foti
questiona a atencdo de Foucault a uma “visd@o” centrada apenas na profundidade e na luz,
faltando aif, pelo menos, a cor e a forma. Seria necessdrio tentar confirmar isso “n’As
acompanhantes”, mas ainda que seja demonstrdvel que o filésofo tenha se esquivado de cor e
forma em seu texto, por que ndo encontramos na propria Foti uma andlise das consequéncias para
a representacdo, tema de Foucault, dessa espécie de corre¢do ou acréscimo? E serd mesmo que,
se tivesse ela explorado as consequéncias de forma e cor em Veldsquez, transformado em foco do

seu artigo a concretizagdo ou execugdo do “quarteto” da visdo, ao invés de se ater as mais

>* Ainda que ela nem sempre trate d’As meninas problematizando uma épistéme, que devemos lembrar parecia ser a
principal motivacdo de Foucault, e por vezes fale, de modo simplista, de “cddigo” e “mensagem” a propdsito da
pintura.

% Pierre Burgelin faz, de certo modo, justamente isso. Cf. ARTIERES, P., 2009, p. 240.
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descompromissadas pinceladas nas roupas da infanta, ou aos “grdos” que formam o piso, ou
ainda ao vermelho distribuido pelo quadro, teriamos tido a chance de ler uma verdadeira

explicacdo sobre visdo e pintura em relagdo a representacdo, antes desse fechamento de seu texto:

Assim que essa opacidade da pintura, refratdria a pura percepc¢ao, bem
como a construtos intelectuais e linguisticos, for atingida, podemos nao
apenas comecar a entender a exigéncia que a dirige, em seu curso
histdrico, rumo a abstragdo, mas também podemos nos aproximar de sua
ordem especifica, sua poiesis, para nos voltarmos ao tema da diferenca
que continua em foco no pensamento pds-moderno (Ibidem, [s.p]).

A confusdo de Foti nos parece ser considerar que Foucault, opondo-se a fenomenologia™
de Maurice Merleau-Ponty, desvia-se da pura percep¢ao em favor de um construto filoséfico-
matematico prévio que dirige seu encontro com As meninas. Mas a intencdo de Foucault ndo se
volta principalmente a histéria da arte, claramente diferente daquilo que move Foti. O que o
arrasta ao encontro com Veldsquez, tudo o indica, € o problema da representagdo cldssica e do
espaco do moderno. Se o fildsofo recorre a uma teoria ou a esquematizacio da visdo de cunho
cartesiano, ndo faz isso sendo por ver na propria pintura a demarcacdo disso — ainda que ndo
somente. O interessante ¢ como Foucault preserva e, a um s6 tempo, subverte esse esquema
constantemente. E em um registro misto, impuro’’, que seu encontro com o quadro ocorre, como
nao poderia deixar de ser em uma filosofia que estd atenta a historicidade, sem ser, em fungdo
disso, prisioneira da histéria. Ora, Foucault ndo poderia viver um encontro apenas cldssico ou
cartesiano com As meninas, pois nao € sequer nessa épistéme dominante cldssica que a relacio
ocorre, ainda que elementos do virtuosismo cldssico sigam de fato fortemente ativados “n’As
acompanhantes”, uma vez que esses elementos se encontram de certa forma no proprio material

Veldsquez — uma visdo cldssica estaria ai, portanto, necessariamente depositada. Mas o que

36 Georges Canguilhem, avaliador de Foucault em algumas ocasides e cujo trabalho seguramente influenciou o
filésofo, afirma em resenha d’As palavras e as coisas dos anos 1960: “A andlise do vivido [ele se refere notadamente
a fenomenologia] parece-lhe [a Foucault] uma tentativa apenas mais exigente e, portanto, mais rigorosa, para ‘fazer
valer o empirico pelo transcendental’” (ARTIERES, P., 2009, p. 271).

37 Foti afirma que o discurso cldssico ignora “os fendmenos em sua experiéncia concreta (...) Uma visio purificada é
entendida em termos de geometria e mecanica” (FOTI, V. M., 1996, [s.p]). Pensamento e visdo, no Classicismo,
seriam equivalentes, e a autora se baseia em Descartes nessa constatacdo. Mais uma vez, ndo nos parece ser esse o
caso de Foucault, pois o registro de seu encontro com a pintura de Veldsquez € totalmente impuro, misturando as
marcas da visdo cldssica a materialidade incontorndvel da pintura em sua existéncia concreta, ndo no sentido
fenomenoldgico que, de modo geral, traga outra figura do sujeito em relacdo a arqueologia, mas empirica
propriamente.
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marca esse encontro €, para usarmos uma expressdo cara a Nietzsche, sua intempestividade, o
fato de ele ativar o cldssico, como que transportando o filésofo a esse espago e fazendo-o captar
suas principais linhas de for¢a, e, a0 mesmo tempo, como que agir também, em termos
nietzscheanos, contra esse tempo, em favor de um tempo a vir, que € aquele em que para
Foucault ainda pensamos, ou seja, o moderno. E s6 através da consideracdo de que a pintura
existe, afinal de contas, no espago real, que Foucault pode ver esse lugar a sua frente que abrigara
a figura do homem no moderno, e essa consideracdo sobre o0 modo de existéncia “moderno” de
uma pintura parece estranha ao Classicismo. E ndo € curioso que essa existéncia da pintura no
espaco real seja vista a partir justamente de sua profundidade iluséria, a partir de um espelho
representado? Tentemos entdo perceber, a seguir, com o préprio texto de Foucault, intenso e

tenso, cheio de ritmo, qual o estatuto do ilusério e do material “n’ As acompanhantes”:

No fundo da sala, ignorado por todos, o espelho inesperado faz brilhar as
figuras que olham o pintor (o pintor em sua realidade representada,
objetiva, de pintor trabalhando); mas também as figuras que olham o
pintor (nessa realidade material que as linhas e as cores depositaram
sobre a tela). Estas duas figuras sdo, uma e outra, igualmente
inacessiveis, mas de modo diferente: a primeira por um efeito de
composicdo que € proprio ao quadro; a segunda pela lei que preside a
existéncia mesma de todo quadro em geral. (...) O espelho assegura uma
metatese da visibilidade que incide, a0 mesmo tempo, sobre o espaco
representado no quadro e sua natureza de representacdo; ele faz ver, no
centro da tela, aquilo que, do quadro, é duas vezes necessariamente
invisivel. Estranha maneira de aplicar ao pé€ da letra, mas invertendo-o, o
conselho que o velho Pacheco havia dado, ao que parece, a seu aluno,
quando este trabalhava no atelié de Sevilha: “a imagem deve sair da
moldura” (FOUCAULT, M., 1966, p. 24).

De forma que o que estd fora da moldura entra de modo assombroso na imagem,
desestabilizando as correlacdes faceis. Nem representagdo nem espaco real sdo desconsiderados,
e, nesse instdvel balanco, olhar, palheta e pincel sdo, para Foucault, “os instrumentos materiais da
representagdo” (Ibidem, p. 27 — grifo nosso) representados. Nao por acaso figuras como
(13 £ 3 99 &6 . 29 13 b Z b " 4 b A b

tautologico”, “mise en abyme” e “metalinguistico” ja foram langcadas, com mais ou menos éxito,
nas inimeras tentativas de compreensao d’As meninas. Nao é demais lembrarmos que se trata de
uma pintura do século XVII, de maneira que nos parece mais arriscado colocé-la, como faz Foti,

como peca-chave de uma andlise do “curso histérico” das artes visuais rumo a abstrag@o e até ao
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pos-moderno, do que fazé-la funcionar justamente em favor de algo que ndo € outra coisa senao
uma alternativa (a intervenc¢do do diagrama na arqueologia) a historiografia evolucionista de
qualquer matriz, seja nas ciéncias, seja, nesse caso, nas artes. Na verdade, Foucault também
aborda frequentemente as ciéncias a partir do tema da visdo. Assim como ocorre diante d’As
meninas com o filésofo buscando tratar das relagdes entre visdo e uma dada épistéme que a
suporta, ainda que tais relagdes acabem sendo marcadas pela instabilidade entre o que vé e o
visto, pois a pintura parece se encontrar Como que em uma passagem epistemoldgica, com as
ciéncias também se tratou de pensar a relagdo visdo-épistéme. A esse respeito, diz Foucault,
fazendo-nos crer que ele ndo levava consigo na arqueologia um modelo prévio de visao, sendo
justamente buscava destacd-lo a partir das tensdes préprias a cada arquivo em suas relacdes
espaco-temporais: “Aldrovandi [naturalista italiano da Renascenga] ndo era nem melhor nem pior
observador que Buffon [naturalista francés que viveu no século XVIII] (...). Simplesmente, seu
olhar ndo estava ligado as coisas pelo mesmo sistema, nem pela mesma disposi¢cao da épistéme”
(Ibidem, p. 55). Por isso, ndo nos surpreende que uma ‘“visdo cartesiana” também tenha
participado coerentemente “d’As acompanhantes”, com a particularidade de que as artes Foucault
reserva um lugar especial n’As palavras e as coisas, de certo modo “dentro e fora” da prdpria
arqueologia.

Voltando a Foti, parece haver mais tensdo “n’As acompanhantes” entre representacao e
materialidade do que nos faz supor seu texto, que opta por ver Foucault se posicionando “do
lado” do ilusério, uma vez que sua defesa da “especificidade da visao” seria ai imperfeitamente
realizada. Mas estd claro que Foti estd “do lado” da histéria da arte, e ndo da andlise da
representacdo de modo mais amplo. Isso parece se confirmar em dois momentos diversos de seu

texto, quando ela afirma, sobre o Classicismo:

No caso do visivel, que estd em pauta aqui, caracteristicas fenoménicas
que resistem a esquematizacao, tais como cor, ou movimento percebido e
profundidade, sdo imputadas a uma apreensdo confusa de relagdes
inteligiveis e tém entdo qualquer importancia intrinseca negada (...) Falta
as relagdes de forma e cor significado univoco; elas ndo ddo suporte a
subversdo da épistéme da representacdo, ainda que ndo sejam menos

cruciais a articulagcdo da pintura do que as relagdes geométricas que
Foucault enfatiza (FOTI, V. M., 1996, [s.p]).
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Foucault ndo nega que forma e cor sejam cruciais a pintura; tampouco podemos dizer,
inscrevendo nosso comentdrio nesse espaco ambiguo deixado por Foti quando trata de cor e
forma, que as posi¢des de Foucault sobre profundidade e luz sdo inequivocas ou que sdo ligadas a
significagdes precisas. E preciso que finalizemos essa incursdo dizendo: se a prépria Foti cré que
forma e cor “ndo dao suporte a subversido da épistéme da representacdo”, por que Foucault se
dirigiria amplamente a ambas, desconsiderando seu propdsito, e assim mergulhando subitamente
nesse debate sobre a autonomia da pintura? Serd que forma e cor seriam mais “materiais” do que
a andlise de Foucault sobre o desafiador estatuto dos espagos real e representado na pintura? Se
Foti tivesse acessado a conferéncia de Foucault sobre Manet, veria que no inicio dos anos 70 o
filosofo ja se aproximava com mais for¢a desses debates; mas é preciso dizer que ele foi ai
devidamente acompanhado pelas Meninas. Tanto que Foucault se mantém atento principalmente
a luz e a profundidade, ainda que longe de serem essas opg¢des exclusivas, tendo também forma e
cor seu lugar. Entretanto, tampouco “n’A pintura de Manet” a maior énfase sobre forma e cor
aproximam Foucault do debate sobre a autonomia das artes, € ndo encontramos ai um uso
frequente da palavra ‘autonomia’ qualificando a pintura. Foucault insiste, em indmeros
momentos, sobre o fato de Manet ter levado para dentro de seus quadros, para o préprio espago
da representacdo, as suas propriedades materiais. De novo, representacio e materialidade
aparecem juntas. Acreditamos que isso ndo equivale a simplesmente defender a autonomia da
pintura, mesmo que ela virtualmente passe a lidar ou jogar, como diz Foucault, com sua prépria
materialidade, ou que ela possa passar a expressar um ‘“‘saber da prépria pintura”. Pelo contrario,
o interessante € ver, mais uma vez, essas transformacgdes sendo possiveis em dada épistéme,
problematizando épistémes, ou, o que € mais proficuo ainda, buscar ver tais irrup¢des de imagens
em sua relacdo com diagramas abstratos.

Passemos agora a uma outra incursio, que mantém, de semelhante a anterior, o fato de se
tratar de artigo recente sobre o tema. Trata-se de um instigante texto intitulado “Pratica
arqueoldgica, estética pictdrica e temporalidade histérica em Foucault”, em que Thomas Bolmain
esboca um trabalho de reunido dos escritos de Foucault sobre pintura, ou, como ele defende,
arqueologia da pintura (mas também sobre a pintura na arqueologia ou em seu uso como arquivo,
nos termos de Foucault), de forma que passamos a ter assim uma ideia mais clara da dire¢do
majoritdria desses escritos. O que se destaca de inicio é que Bolmain conhece a conferéncia de

Foucault sobre Manet, e chega mesmo a lancar uma ousada meta para seu texto: escrever um
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preambulo a uma eventual reconstrucdo do livro, acordado com seu editor, que o filésofo
escreveria sobre o pintor, Le noir et la couleur.

Nao vamos nos preocupar em avaliar se Bolmain teria tido sucesso nesse ponto. O que
nos interessa €, sobretudo, sua relacdo com “As acompanhantes”. Lembremos que Deleuze ndo
havia se concentrado de modo privilegiado sobre o uso da pintura na arqueologia foucaultiana,
mas sim, mais propriamente, sobre a relacdo entre visivel e dizivel em Foucault, nos trabalhos
arqueoldgicos e nos posteriores. O agenciamento cldssico d’As meninas aparecia entdo nos
comentdrios de Deleuze como atualizacdo visivel de um regime de luz em contraste com outra
apenas sugerida em Manet, o que dificilmente nos autorizaria a tomar isso como algo enrijecido,
em certo sentido refletindo um plano “estrutural”, pois vimos como, considerando a pintura na
arqueologia, € possivel fazer a descricdo de Deleuze crescer por dentro sem contrariar seus
pressupostos — ou, dizendo de outro modo, o agenciamento cldssico n’As meninas € apenas uma
possibilidade (dominante, ¢ verdade) de atualizacdo de formas, e o filésofo ndo deixa de
mencionar em seus escritos que o surgimento da figura do homem (ou seja, a presenca da
épistéme do moderno) se da precisamente naquele espaco do rei problematizado por Veldsquez.
Mas sabemos que ndo se trata de evolugdo, ainda que a ligacdo entre formagdes histdricas em
Foucault ndo seja tampouco inviabilizada pelo destaque que ele d4 ao descontinuo — a chave
desse pensamento complexo sobre a histdria parece estar no acontecimento, no¢ao que lhe € tio
cara quanto a Deleuze. Por sinal, Deleuze indica essa constante abertura quando se trata de
Foucault, e é como se uma espécie de “avesso” da arqueologia ja estivesse desde sempre
presente, ja que “(...) nada fecha realmente, em Foucault. A histéria das formas, arquivo, é
duplicada por um devir de forgas, diagrama” (DELEUZE, G., 1986, p.51). Mas voltamos a
Deleuze para tratar de Bolmain, pois também € a ele que o jovem filésofo por vezes recorre
buscando compreender Foucault. E o que ocorre quando ele se vé diante do material que
consulta? Notamos nele uma tentativa de dominio do material, que se expressa por sua
capacidade de se mover sem perder de vista os principais escritos de Foucault sobre pintura,
relacionando-os entre si. Por outro lado, Bolmain deixa vazios em seu pensamento, esquiva-se de
algumas coisas em nome da coeréncia, da garantia da forma bem formada, da plasticidade do
raciocinio que se fecha. Dito de outra maneira, Bolmain parece niao enfrentar algumas questoes,
ainda que, por tudo o que ele apresenta, seja dificil imaginar que as desconheca. Em suma, seu

raciocinio flerta, em certa medida, com uma tentativa de fechamento apaziguador do que seria a
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relacdo de Foucault com a arqueologia e a pintura, ao passo que os textos do filésofo estdo
repletos de artificios (de linguagem e também no trato sutil dos espacos e das temporalidades)
singulares, mas tdo engenhosos quanto aqueles que o préprio filésofo identifica no material-
Velédsquez.

Vamos reunir elementos que pontuem o modo como Bolmain encontra Foucault, pois, de
toda forma, se hd uma tentativa de tradugd@o ou sintese da arqueologia da pintura (que ndo ganhou
sendo teorizacdes periféricas nos textos do préprio Foucault) e da pintura na arqueologia (com
sua funcdo de arquivo, tal como estd claro “n’ As acompanhantes”), € preciso que mostremos, ao
mesmo tempo, o que hd de elucidativo, de perspicaz, e o que ha de fragil nisso. De perspicaz,
podemos mencionar, antes de mais nada, justamente a distincdo de Bolmain entre um uso, por
Foucault, da pintura como arquivo, e também uma tendéncia de realizacdo de uma arqueologia da
pintura (na verdade, isso equivale a formulagdo que ja utilizamos da pintura na arqueologia e da
arqueologia na pintura). Mas se, por um lado, a distingdo € pertinente, seu uso pelo filésofo
buscando separar com grande nitidez esses dois “momentos”, talvez em busca de maior clareza
sobre as linhas mestras do trabalho de Foucault sobre o visivel, ndo deixa de expressar um
reducionismo certamente incomodo. Como € frequente em um grande autor, Foucault ndo faz
muitas concessdes aos seus leitores, e normalmente temos de caminhar distinguindo pequenos
detalhes, um jogo de énfase aqui e ali, sempre diante dos movimentos ou, fazendo mais justi¢a ao
filésofo, miroitements que saltam de “sua escolha” das palavras e da composi¢cdo de ‘“‘suas
frases”; portanto, sempre atentos diante de uma obra estético-politica implacdvel e, a0 mesmo
tempo, sutil, transbordando estilo. Entretanto, quando Bolmain percebe bem que a andlise “d’As
acompanhantes” pode ser o dpice do funcionamento da pintura como arquivo — e temos de
admitir que, como vimos, muitos leitores d’As palavras e as coisas viram apenas a referéncia a
Veldsquez como ilustracdo da representacdo, uma espécie de frontispicio ampliado do livro que,
ao invés de trazer uma figura, trata verbalmente dela —, ele perde de vista nesse ponto a
complexidade do material, como se ele ndo conseguisse acompanhar a precisdo dos olhos de
Foucault. E por que isso ocorre? Simplesmente porque Bolmain ndo nota que o uso da pintura na
arqueologia ja exige ou exibe uma espécie de arqueologia da pintura, a0 mesmo tempo em que a
arqueologia da pintura (que Bolmain vé realizada exemplarmente na conferéncia sobre Manet)
reabre necessariamente para seu uso como arquivo na arqueologia. Linhas sutis percorrem todos

esses momentos. Bolmain, no entanto, vé o material Foucault-Veldsquez e o material Foucault-
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Manet fundamentalmente como encontros diferentes. Como ja haviamos mencionado, Daniel
Defert via Un bar aux Folies-Bergére como o inverso d’As meninas, mas sentimos que ele dizia
isso justamente porque notava a continuidade entre uma andlise e outra, ou seja, mantidos os
principais focos de atencdo de Foucault em ambos os casos, a conclusdo de Defert parecia estar
baseada na transformagdo deles, a saber, do “papel” do espelho nessas pinturas, da
problematizacao do lugar do espectador, bem como dos diferentes tratamentos da profundidade.
Temos de reconhecer, no entanto, que Bolmain, mesmo carregando as cores dessa
separacdo de momentos, atinge uma compreensdo da fung¢do de arquivo d’As meninas nada
negligencidvel, ainda que arrefeca em grande medida o campo de possibilidades abertas pelo
material Foucault-Veldsquez. Seu texto parece flertar no inicio com a possibilidade de pensar o
encontro, mas acaba por desviar em favor da revelacdo da positividade de dada épistéme através

da superficie de uma pintura que ndo escaparia a reflexdo do arquedlogo:

Nao € mais, consequentemente, primordial circunscrever o sentido
(discursivo) da obra. Do que decorre a atitude de Foucault: utilizd-la
como arquivo, fazer funciond-la na arqueologia, ver como ela “maquina”
com esta (assim, Foucault ndo busca encontrar aquilo que Veldsquez
quer dizer: ele o faz, sobretudo, jogar no seio de sua empreitada). Trata-
se menos da busca por uma significacdo ultima do que de uma tentativa
de colocar o quadro em jogo, de usd-lo em um experimento em que ele
revela um de seus prolongamentos possiveis. Mas, precisamente, através
desse ensaio, promove-se a recoloca¢do do quadro na positividade do
saber que € o seu. E, por esse gesto, é a positividade mesma desse saber
que se aborda, que se descobre e que se define. (...) Trata-se da reparticao
visivel de formas e cores que permite ao olhar de Foucault abracar de
uma s6 vez uma era do saber, de captar o campo epistémico recolhido,
comprimido nessa superficie e que, em si mesma, pode motivar, guiar,
ou mesmo disparar a reflexdo do arquedlogo — sem, no entanto, escapar-
lhe. Pois o arquivo pictdrico, assim como o arquivo literdrio, apesar do
estatuto particular que lhes s@o préprios na pratica arqueoldgica — como
que situados nos seus confins, em seus limites — nunca aparecem
desistorizados, cortados de suas condi¢des histdricas. Ao contrério, serda
dito, a Arqueologia do saber prescreve como tarefa a arqueologia da
pintura mostrar como a tela € ela propria atravessada pela positividade de
um saber (BOLMAIN, T., 2010, pp. 8-9 e 11) — grifos do autor.

E muitissimo curioso que Bolmain nio veja a tensdo que se mantém junto a superficie do

quadro cléssico, superficie que € a “resolu¢do”, nos termos do filésofo da técnica Gilbert
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Simondon (1958)®, mais nitida dessa pintura, sem que isso signifique que seja a tnica possivel
no jogo de forcas desse material Foucault-Veldsquez. Por sinal, temos enfatizado que se trata de
um material Foucault-Veldsquez porque isso tem consequéncias diretas sobre como podemos ver
uma pintura como essa e a propria arqueologia do saber. J4 mencionamos, quando tratamos de
Foti, que quando Foucault encontra Veldasquez, ele ndao pode fazer isso exclusivamente no terreno
do cléssico ou de stbito transportado ao terreno cldssico sem levar consigo, se pudermos dizer
assim, o seu proprio “solo”, ao contrario do que pensa, de certo modo, Bolmain, afirmando que o
contato com a pintura “permite ao olhar de Foucault abracar de uma s6 vez uma era do saber”. Na
prética, esse transporte parece mais complexo, € menos propriamente um transporte (como ocorre
na metafora pensada como transporte semantico) do olhar de Foucault abragando uma era do
saber diferente da sua do que uma espécie de interacdo ou encontro de olhares. A tarefa do
arquedlogo, portanto, passa a ser revigorar uma historiografia purista baseada na reificacdo do
documento histérico, e € fundamental perceber que no material Foucault-Veldsquez hd encontro
de temporalidades, sendo a descri¢do do cldssico necessariamente a vertiginosa volta de Foucault
no tempo, mas também a vertiginosa conducio d’As meninas adiante em relagdo ao seu tempo e,
quem sabe, adiante em relacdo a uma espécie de tempo do préprio Foucault.

Nesse mesmo excerto, vemos que consideragcdes de Bolmain ndo raro contrariam
frontalmente algumas afirmacdes de Foti sobre “As acompanhantes”, como o fato de que ele
sublinhe justamente a “reparticdo visivel de formas e cores” no material Foucault-Veldsquez.
Essas posi¢cdes opostas sé nos reforcam a irredutibilidade “d’As acompanhantes” a qualquer
explicacdo discursiva, ainda que muitos ainda se motivem a produzir livros que finalmente
desvendariam os mistérios d’As meninas. De todo modo, a apresentacio de Bolmain sobre a
“pintura-arquivo” € precisa e clara, ainda que nos parega insuficiente de um ponto de vista que
faca mais justica ao capitulo que abre As palavras e as coisas. Bolmain tem razdo quando afirma
que para Foucault, no Classicismo, tratava-se de transparéncia entre representacio e visivel, ou
pintura, nesse caso. Mas, admitindo que no cldssico essa transparéncia expressava uma espécie de
primazia do discurso sobre o visivel, Bolmain simplesmente coloca As meninas como “modelo
reduzido do agenciamento cldssico do saber, esse saber fixado a nocdo de Representacdo e

ordenado na forma do quadro” (Ibidem, p. 10), ou essa pintura seria “expressdo ou exposi¢ao

58 . . . . - - .

Ainda que tenhamos tido um contato ainda pequeno com Simondon, a no¢do de “resolu¢do” nos parece muito
préxima as de atualizacdo ou de agenciamento concreto tal como empregadas frequentemente por Deleuze, algo que
ndo causa espanto, uma vez que o filésofo da técnica foi um dos seus muitos intercessores.
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condensada em uma tela da légica propria a uma épistéme” (Ibidem, pp. 10-11), ou, ainda em
seus termos, ela “permite circunscrever uma era do saber em sua positividade” (Ibidem, p. 12).
Essa € mais ou menos, a despeito da terminologia empregada por Bolmain, aquela dimensdo de
que ja tratamos a partir d’A arqueologia do saber, que € o investimento do discurso nas formas,
cores, composi¢ao, iluminagdo etc de um quadro. Mas, fazendo essa andlise, que a nosso ver
difere, apesar de a no¢do de agenciamento sugerir o contrario, do modo como Deleuze recorre a
descricdo “d’As acompanhantes”, algumas questdes aparecem.

Em primeiro lugar, Deleuze mostra a manifestacio nessa pintura de um regime de luz que
abre o espaco da representacdo cldssica; mas falar em “modelo reduzido do agenciamento
classico do saber” parece introduzir, ainda que Bolmain tenha se esquivado do “simbolismo
classico d’As meninas”, o problema da transformacdo da pintura em um mero artefato do
pensamento que, de modo ainda mais problemaético, serviria para “circunscrever uma era do saber
em sua positividade”, e, mais do que isso, sem “escapar” do arquedlogo. Para Foucault, nem
discurso tedérico que pudesse reduzir a pintura a um modelo de algo nem uma andlise
fenomenoldgica parecem dar conta de um quadro como As meninas, € ji desenvolvemos isso a
partir da linguagem utilizada “n’ As acompanhantes’; essa escolha de Bolmain pende ao primeiro
caso e a de Foti, parece pender ao segundo. Mas, ao contrdrio, quando fazemos retroagir sobre
“As acompanhantes” a nocdo de “diagrama”, ou mesmo a de “dispositivo concreto” em um
primeiro momento, parece que podemos ganhar substancialmente nesse encontro com Foucault,
pois trabalhamos dentro dos fluxos que o seu proprio trabalho foi percorrendo e também por eles
se deixando percorrer. Ora, quando Deleuze diz que As meninas manifestariam esse regime de
luz que abriria 0 espago da representacdo cldssica, ndo hd nada que seja ai estrangeiro ao
pensamento do préprio Foucault, e Deleuze, inclusive, opta por uma descri¢do bem localizada, a
ponto de empregar privilegiadamente nogdes que se referem a “fase” arqueoldgica do amigo.
Quando, por outro lado, fazemos retroagir dispositivo e diagrama n’As meninas, estamos
interferindo, através de Deleuze, na arqueologia de Foucault a partir dele préprio. Mas quando
Bolmain traduz o material Foucault-Veldsquez em termos de “modelo” que ‘“circunscreve” a
positividade do saber cldssico, isso tem algumas implicacdes. Ele toca, de fato, em uma
correlagdo que € explorada por Foucault, mas faz isso introduzindo um elemento abstrato
(qualquer que seja sua visdo sobre “modelo”) que, na pratica, distancia a pintura do Classicismo,

contrariando sua inten¢do. Na nossa visdo, “As acompanhantes”, ao contrdrio do que afirmou
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D’Omersson, ndo substituem “as andlises concretas da realidade cotidiana por interpretagdes
simbdlicas”, sendo se concentram justamente na relacdo entre elementos imanentes da propria
pintura, bastante concretos, em sua articulagdo majoritariamente representativa, € preciso que
ressaltemos, com a representacdo cldssica, ao mesmo tempo efetuando, no jogo do visivel e do
invisivel, sua for¢a, mas também sutilmente anunciando, a partir de uma “subterranea” tensao
entre materialidade e representacdo, sua virtual queda e, consequentemente, a abertura para a
manifestacdo de um outro jogo de forcas. Se ndo fosse assim, se “As acompanhantes” fossem
apenas algo exemplar do ponto de vista da imagem do Classicismo, por que Foucault teria
investido tanto nesse estilo textual, que alguns chamaram até de barroco, que quase nunca afirma
ou confirma, mas cuja linguagem desfila em torno de si mesma e daquilo com o que se relaciona?
Se a questdo fosse um uso modelar da pintura diante do saber cldssico, por que Foucault ele
préprio ndo se absteve desse caminho sinuoso do “como se” em favor do linear-afirmativo
“enquanto modelo, As meninas exemplificam...”?

Ora, mas € justamente a preservacdo da tensdo que alimenta os trabalhos de Foucault.
Assim sendo, talvez devéssemos ler de mais de uma forma a proposi¢do d’A arqueologia do
saber segundo a qual ‘“‘seria preciso mostrar que, em pelo menos uma de suas dimensdes, ela [a
pintura] é uma pratica discursiva que toma corpo em técnicas e em efeitos”, que prende, em sua
inflexdo mais simples, Bolmain. Além do destaque da relacdo pintura-saber, sendo este ultimo
entendido, sobretudo, em termos discursivos, é certo que podemos também sublinhar, dessa frase
de Foucault, justamente essas outras dimensdes da pintura que se relacionam virtualmente com
outro regime de saber e escapam do saber daquela épistéme em questdo. Silenciando-se sobre
aquilo que, em uma obra de arte, de certo modo escapa ou indica, a0 menos, uma linha de fuga
diante de dada épistéme, Bolmain acaba por excluir do texto de Foucault toda a tensdo que lhe é
propria (¢ como se vissemos vibrando em germe “n’As acompanhantes” a conferéncia sobre
Manet, ao passo que Bolmain separa os textos como quem classifica microorganismos que acaba
de encontrar); e ele tampouco convence sobre qual seria entdo a relevincia da participagdao do
visivel na arqueologia, pois também seria possivel propor um modelo reduzido verbal do
agenciamento préprio a uma era do saber, circunscrevendo-a. Ou seja, provavelmente ndo seria
simplesmente nessa capacidade de criar um atalho ao pensamento do arquedlogo que a
especificidade do visivel residiria. De certo modo, foi extensa essa recepcdo d’As palavras e as

coisas que nem notava a dimensdo visivel da arqueologia e tomava o livro como um texto
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herdeiro do estruturalismo transposto a novos dominios de pesquisas, como uma empreitada em
busca de modelos e sistemas regendo as aparéncias; se tudo isso ndo € plenamente insensato,
também nao satisfaz por completo vis-a-vis a propria relagdo entre texto e imagem em Foucault,
que nunca € negada, mas que é também constantemente assombrada por forcas que complicam
qualquer tendéncia de defesa de modelos.

Mas o que diz especificamente Bolmain sobre o visivel na arqueologia e a arqueologia do
visivel e, mais uma vez, o que seria ai perspicaz e o que seria fragil? Baseado em sua distin¢do
mais rigorosa entre os dois procédés de Foucault, Bolmain chega a uma conclusido bastante
interessante, mas que ele poderia ter atingido sem ter distanciado radicalmente “As

acompanhantes” da conferéncia sobre Manet:

(...) a destitui¢do da representacdo como principio estruturante da prética
pictérica ndo coincide, cronologicamente, com a dissipacdo da
representacdo como base do saber: ocorrendo a virada ndo entre os
séculos XVIII e XIX, mas no come¢o do XX. (...) Ora, essa disjuncdo —
portada em seu mais alto ponto de intensidade na andlise do trabalho de
Magritte — conduz-nos naturalmente a constatar a autonomia rigorosa do
dizer e do ver, do visivel e do dizivel, do ponto de vista de sua
historicidade; (...) Seria falso postular uma irredutibilidade “em geral”
das visibilidades (pictdricas); mas € certo que essas obedecem a regras de
transformacdo que lhes pertencem. (...) o estudo dessas dimensdes
heterogéneas, mas ndo estrangeiras, a andlise dessas duas arqueologias
irredutiveis apesar de se completarem sob certos aspectos, a descoberta
desses dois tempos da histéria, enfim, tudo isso nos obrigaria a invengao
de um pensamento das formagdes histéricas em que elas aparecessem tal
como s3ao na verdade: um complexo ‘“entrelacamento de
descontinuidades sobrepostas”, de “tramas historicas distintas” (Ibidem,
pp. 13 e 18).

Bolmain nos diz, entdo, que a arqueologia do saber e do visivel sdo irredutiveis, mas
enquanto “dois tempos da histéria” nos obrigariam a pensar as formacdes historicas a partir desse
embricamento de temporalidades distintas. Como ele ja havia recorrido a Deleuze dizendo que “a
ossatura da arqueologia nasce da relagao de duas dimensdes, a do dizer e a do ver”, e que “o
agenciamento particular de cada uma dessas duas dimensdes e o conjunto que elas formam
corresponde a um certo estrato ou formacao histérica” (Ibidem, p. 6), ndo nos parece estranho o
que estd desenvolvido no excerto acima; ao contrario, tratar da irredutibilidade do verbal e do

visual € compativel com sua andlise voltada a relacdo peculiar entre a arqueologia do saber e uma
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arqueologia do visivel no que diz respeito as formacdes histdricas. Por outro lado, a afirmacdo de
que ambas se completam sob certos aspectos parece um complicador, pois se nos mantivermos
atentos aquilo que Deleuze defendeu e que Bolmain citou, ou seja, que visivel e dizivel sdao
ambos estratos do saber e que, portanto, os arquivos que interessam a arqueologia sdo
propriamente os audiovisuais, talvez se torne dificil concluir o que o fil6sofo acaba concluindo,

na esteira dessa afirmacao inicial:

E, portanto, a partir desse dado fundamental [a pluralidade dos tempos e
dos ritmos de (trans)formagdes histéricas (...) sua rigorosa autonomia],
que certamente o estudo exclusivo da arqueologia dos discursos
revelaria, mas que aparece mais intensamente ainda na andlise cruzada
das relagdes entre o discursivo e o visual, especialmente pictérico, que
poderiamos agora tentar reconstituir o Manet de Michel Foucault
(Ibidem, p. 24).

Desse excerto surgem nitidas consequéncias: € interessante pensar que visivel e dizivel
sdo atravessados de modos diversos pelo saber, ou seja, que existe essa pluralidade de tempos e
ritmos. Mas se € assim, e se seria uma formacdo histdrica esse entrelagamento de tempos tal
como defende Bolmain, como podemos pensar que o estudo exclusivo dos discursos revelaria por
si s6 esse tecido de historicidades diversas, sendo o visivel apenas um “modo cruzado” de fazé-
las aparecer com maior nitidez? Afinal, o visivel responderia ou ndo a uma historicidade propria
ou a temporalidades proprias relevantes ao saber?

Lembremos de Foucault. Apesar de se concentrar nos discursos n’A arqueologia do saber,
o filésofo ndo nos autoriza a separar discurso e objeto, como vimos. A grande constatacido de
Bolmain nesse artigo sobre a “viscosidade” dos tempos da histdria parece infelizmente subsumir
diante de uma separacdo demasiadamente rigorosa, € por certo precdria, entre arqueologia do
saber e do visivel. Associando saber simplesmente ao discursivo, sobretudo na parte final de seu
artigo, Bolmain acaba, no momento em que se esquece de Deleuze, empurrando o visivel para
um espago que continua fadado a ilustracdo sintética de algo que talvez pareca ao jovem filésofo,
no fundo, mais fundamental. Diante do “fato” de que a pintura teria, no plano cronolégico,
livrado-se da representagdo s6 depois de sua queda no plano do discurso, Bolmain decide
enfatizar a distingdo marcante entre as ‘“duas arqueologias”, ainda que eventualmente se
completem, mas, fazendo isso, sentimos que, na pritica, seu destaque a essa espécie de

viscosidade do tempo é mais voltado a uma distingdo meramente exterior entre dizivel e visivel
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do que propriamente a uma qualificacio das multiplas temporalidades que podem atravessar
ambos diferentemente. Significa, portanto, que defender a autonomia histérica das duas
instancias nao garante, por si sO, que superemos uma visao em certa medida restrita dessas “duas”
historicidades, como Bolmain as enumera, pois € como se pudéssemos fazer uma arqueologia do
saber de um lado e uma arqueologia da pintura de outro. Mas ndo é esse o0 modo de operar da
propria arqueologia, pois em todos os livros dessa fase de Foucault (e Deleuze mostra isso a todo
tempo em Foucault) o visivel ndao pode estar ausente, e, do mesmo modo, ndo podemos dizer que
sd0 pequenas as consequéncias para o saber disparadas pelos textos de “arqueologia da pintura”
de Foucault. Ora, os textos arqueoldgicos de Foucault ndo fazem outra coisa sendo tratar do
visivel e do dizivel ao mesmo tempo, mas fazem isso diferentemente, justamente por respeitar
sua peculiaridade no saber e, em certo sentido, fora dele. A dificuldade desse corte de Bolmain é
tao grande, é tdo estranha sua consideracdo de que n’As palavras e as coisas o destaque residia
unicamente sobre a dimensao discursiva — excec¢do feita as Meninas, quando, na verdade, o tema
do olhar, por exemplo, projeta-se sobre todo o livro e nao é estrangeiro as andlises das
transformacdes ou rupturas nos campos cientificos em foco —, que talvez ndo seja por acaso que
Bolmain defenda que a conferéncia de Foucault sobre Manet seja exemplar de uma arqueologia
da pintura e acabe, entretanto, usando esse material em um registro que nao € outro sendo aquele

do préprio arquivo. Vejamos:

Manet, pelo conjunto de técnicas enumeradas acima, marca a condi¢ao
histérica de possibilidade da modernidade pictdrica entendida como o
abandono da ilusao representativa. Ao desvelar de dentro as condi¢des
materiais da pintura representativa, ele despista os artificios (...) Com o
lugar que ela convoca ao trabalho de Manet, a arqueologia do visual
pictérico determina o limiar de uma modernidade que, absolutamente
como a modernidade epistémica, é sindnimo de fim da representagao.
Mas como seu gesto ndo pode sendo complicar a arqueologia dos saberes
—talvez a completando —, ela indica da mesma forma aquilo que constitui
a textura de toda formacdo histérica: a pluralidade dos tempos e dos
ritmos de (trans)formacdes histéricas, a complexidade de suas relagdes, o
rigor de sua autonomia (Ibidem, p. 24) — grifos do autor.

Bolmain cré que a funcdo de arquivo da pintura foi exemplarmente expressa pelo
agenciamento cldssico d’As meninas, pois ai haveria a transparéncia entre a representagao

classica entendida como discurso (ou, mais propriamente, Discurso) e a prépria pintura. Por isso
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a tela estaria “toda atravessada pela positividade de um saber”. Mas, quando Bolmain considera o
terreno do moderno diante da conferéncia de Foucault sobre Manet, ele faz isso enfatizando ao
mesmo tempo o rigor da autonomia pictérica no limiar da modernidade. Parece-nos que pensar
essa autonomia pictorica, considerando-a como um dos dois “tempos da histéria”, sendo o outro
aquele relativo ao enuncidvel, ndo chega a ser um problema, ainda que o caminho do préprio
Foucault tratando do saber da prépria pintura nos pareca ter sido discreta, mas fundamentalmente
diferente. O texto de Bolmain nesse ponto ndo € clarissimo, e fica a ddvida sobre se essa
autonomia do visivel no moderno seria mesmo uma temporalidade prépria ou, ao contrério,
estaria ela atravessada por multiplas temporalidades. O segundo caso € preferivel, pois pode nos
conduzir a pensar o problema em termos de atualizacdo majoritdria de for¢cas em determinadas
formas em uma disputa na qual ndo estdo ausentes outras possibilidades. Ora, o préprio Bolmain
diz que as técnicas de Manet marcam “a condi¢do histérica de possibilidade da modernidade
pictorica”, o que nos remete aquela afirmacdo de Deleuze de que, n’As meninas, um regime de
luz abria “o espago da representacdo cldssica”. Nos dois casos, estamos no plano das atualizagdes
de condi¢des de possibilidade ou, mais especificamente, da disputa de forcas no nivel do
diagrama abstrato. Nao ha muito sentido, portanto, em excluir “d’A pintura de Manet” a fungdo
de arquivo, de algo visivel atualizando forgcas. O que difere nos dois momentos é menos seu
funcionamento nos textos de Foucault do que os seus préprios resultados, do que solugdes e
questdes que tais arquivos, As meninas e, por exemplo, Un bar aux Folies-Bergere, podem gerar.

No caso d’As meninas o que aparecia de modo dominante era a prépria representacio, que
se confundia com o saber cldssico em uma aproximacao, como temos defendido, que ndo esgota
os potenciais dessa pintura, apenas realiza parte deles de modo concreto. Bolmain, de certa
forma, parece reduzir As meninas no seu encontro com Foucault a essa transparéncia entre
representacdo e pintura, atento apenas aquela dimensdo em que o pictérico estaria todo
atravessado pela positividade de um saber discursivo. O fato de que o saber da propria pintura
ndo estivesse majoritariamente (e usamos aqui esse termo um pouco em referéncia a nocao de
minoritdrio ou menor tal como Deleuze propde) atualizado em Veldsquez ndo significa que forcas
que posteriormente entraram em um noOvo arranjo, com novas resultantes majoritarias, antes
inexistiam. Tampouco que, reativadas de algum modo no encontro com Foucault mais de trés

séculos depois, tais forgcas ndo estivessem ainda vibrando nas tensdes da propria pintura. Também

98



podemos ler esses movimentos através das nogdes deleuzianas de territorializagdo,
desterritorializacdo e reterritorializacao.

No caso de Manet, sublinha muito bem Bolmain, destaca-se aquilo que abre espago para a
modernidade pictorica, ndo sendo diferente do que diz Foucault quando se refere ao saber da
prépria pintura, cuja liberagdo em relagdo a representacdo cldssica seria marcada, antes de Klee,
Kandinsky e mesmo Magritte, pelo proprio dispositivo-Manet — e aqui notamos que hd mesmo
uma diferenca entre o filésofo e seu comentador —, atualizando formas cujo tragco mais marcante,
segundo “A pintura de Manet”, teria sido abrir as condi¢des para toda a pintura posterior. Ou
seja, suas resolugdes, seus agenciamentos concretos valeriam mais, nos quadros de Manet, como
algo que ja apontaria para novos agenciamentos, do que meramente como a realiza¢do concreta
de certas composi¢des pictoricas ndao habituais. Ainda que a conferéncia de Foucault explore
basicamente essas composicdes nao habituais, bem no inicio de sua fala o filésofo esclarece que
pretende olhar para Manet justamente colocando-o como precursor ndo s6 do impressionismo,
mas também como aquele que estabelece as condicdes para toda a pintura que lhe € posterior.

Esse saber da propria pintura é parte do saber ou da épistémeé do moderno, pois, assim
como ocorre a sua maneira na literatura, na pintura também se trataria da liberacao de seu “ser”,
por assim dizer, o que ndo significa uma liberagdo em relacdo a histdria (e nisso Bolmain e Foti
sdo sempre precisos), mas uma espécie de descoberta de historicidades préprias, ndo menos
relevantes a um saber moderno do que aquelas relativas ao enuncidvel Bolmain, como vimos,
aproxima-se muito de pensar essas historicidades, ainda que de modo inconstante. O que ocorre €
que ele cita, mas ndo perscruta essas historicidades proprias internamente — o que temos buscado
problematizar através da retroagdo de dispositivo e diagrama de forcas na arqueologia da pintura
e na pintura dentro da arqueologia —, recorrendo muito brevemente a outros trabalhos sobre o
tema que nos fazem compreender melhor suas escolhas e aquilo que ele deixa escapar desse
fabuloso material que consultou. Vale dizer que essas referéncias de Bolmain tratam de visdes de
como visivel e dizivel se relacionam com o saber, seja aquele do Renascimento, do cldssico ou do
moderno.

Vamos comecar pelo trabalho de Dominique Chateau, que afirma, a esse propdsito:

Essencialmente, convém sublinhar que o autor [Foucault] a emprega [sua
andlise do caligrama desfeito em Magritte] para confirmar e afinar certos
aspectos de sua teoria das Palavras, considerando dois principios da
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pintura ocidental. O primeiro € a distin¢do entre “representagcdo plastica
(que implica a semelhanga) e referéncia linguistica (que a exclui)”.
Trata-se, aqui, de acrescentar uma nova descontinuidade na arqueologia
(com a prévia reserva que agora esta Ultima concerne menos as ciéncias

N .

humanas do que a pintura), aquela que separa o século XX de toda a
pintura ocidental; até esse momento, representacdo pldstica e referéncia
linguistica estavam separadas. (...) Pode-se destacar que a subordinacdo

N N

do texto a imagem remete a era da semelhanca (século VI) e a
subordinagdo inversa a era da representacao (idade cldssica), mas que é
mais dificil dizer se a fase seguinte, em que a separacdo-subordinagdo

7z

dessas duas funcdes € interrompida, corresponde a terceira etapa da
arqueologia das Palavras, pois essa implica levar em conta um terceiro
termo, a significacdo, sendo ausente, ao menos subsididria aqui
(LENAIN, T., 1997, pp. 103-104).

Essas avaliagdes nos parecem bastante claras, mas acabam sendo recebidas de modo
bastante distorcido por Bolmain. Como uma parte das conclusdes do autor acaba apoiada em
Chateau, essa distor¢do inicial se potencializa. Para Bolmain, Chateau mostraria que nds
assistirfamos a uma ‘“‘complexificacio da andlise arqueoldgica das rupturas epist€émicas da
histéria do saber ocidental em que elas, além de se complicarem, iriam se ver completadas”
(BOLMAIN, T., 2010, p.16). Nao nos parece ser exatamente isso que afirma Chateau. Em um
primeiro momento, tratando, como vemos no excerto acima, da Renascenca e do Classicismo (e
tudo indica que houve erro na meng¢do ao século VI quando, na pratica, a inten¢ao provavel seria
o século XVI), para Chateau as andlises de Foucault em Isto ndo é um cachimbo sobre
representacdo plastica e referéncia linguistica confirmariam e afinariam certos aspectos da teoria
ou arqueologia das Palavras. E ele quem liga diretamente essas andlises as conclusdes da
arqueologia do saber. Mas se nesse primeiro momento ndo apenas o caligrama de Magritte, mas
também os trabalhos de Klee e Kandinsky serviriam para mostrar como imagem e palavra
travavam relacdes de subordinagdo na cultura ocidental, da palavra a imagem (Renascenca) ou da
imagem a palavra (Classicismo), e esses artistas ndo fizeram outra coisa sendo problematizar tais
subordinagdes, buscando desfazé-las, ocorre que, em um segundo momento, Chateau corta sua
andlise que buscava relacionar visivel, dizivel e saber. Isso ocorre, claramente, ndo porque na
modernidade tais relagdes seriam desfeitas e estariam resolvidas; pelo contrdrio, sdo 0s novos
elementos que participam dessas relacdes, notadamente através da entrada em cena da questdo da
significacdo, que fazem Chateau parar. Sabemos, com Foucault, que no moderno o que

“compensaria” essa grande atencdo que passamos a dar ao estudo da significacdo seria a
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linguagem literdria em seu, por assim dizer, “ser bruto”. De certo modo € disso que Chateau se
esquiva nessa passagem, dizendo ser mais dificil a aproximagdo entre essa fase de interrupcao da
separacdo-subordinacdo dessas duas funcdes, imagem e texto, e a “terceira etapa de arqueologia
das Palavras™, a épistémeé do moderno. Evidentemente, essa quebra de subordinagdo aparece na
possibilidade do saber da prépria pintura, mas também naquela paralela do ‘“‘ser-linguagem”
manifesto na literatura moderna que seria uma ruptura da linguagem frente aquela significativa;
mas quando Bolmain decide se apoiar no trabalho de Chateau, ele lanca um fio que ndo lhe dara
sustentacdo adiante, dizendo: “O autor [Chateau] acrescenta audaciosamente que a relagdo
necessariamente desigual do texto a imagem, que caracteriza o primeiro principio da pintura
representativa (seja o texto regrando a imagem seja o inverso), coincide e assim completa a
arqueologia do saber” (Ibidem, p. 16). Ora, tal afirmacdo nao seria tdo fragil desde que sua tonica
se restringisse a Renascenca e ao Classicismo, mas Bolmain, diferentemente de Chateau que
interrompe sua andlise, decide voltar a ela praticamente na conclusio de seu artigo, afirmando, se
pudermos dizer assim, “com Manet no vestibulo da modernidade”: “Mas como seu gesto [de
Manet] ndao pode sendo complicar a arqueologia dos saberes — talvez a completando —, ela indica
da mesma forma aquilo que constitui a textura de toda formacdo histdrica: a pluralidade dos
tempos e dos ritmos de (trans)formacdes histdricas, a complexidade de suas relacdes, o rigor de
sua autonomia” (Ibidem, p. 24).

O curioso € que Bolmain “traduziu” os termos empregados por Chateau “confirmar” e
“afinar” por “coincidir” e “completar”. Além disso, ele mantém parcialmente essa mesma chave
interpretativa no caso daquilo que Chateau chama “terceira fase da arqueologia das Palavras”,
“traduzindo” a ideia de que seria mais dificil estabelecer a correspondéncia entre dizivel, visivel e
saber no moderno pela afirmag¢do de que o gesto de Manet complica, e talvez complete, a
arqueologia dos saberes. Mas confirmar e afinar ndo nos parecem sindbnimos de completar. Essa
nuanca aparentemente irrelevante pode ajudar a explicar a démarche de Bolmain, que desemboca
naquilo a que ja nos referimos: ver o visivel apenas em sua funcio de fazer aparecer com mais
intensidade aquilo que uma arqueologia do discurso revelaria de todo modo, duplicando-a com
imagens que, mesmo seguindo outra cronologia, completariam a arqueologia. Possivelmente, a
prépria terminologia “arqueologia das Palavras™ utilizada por Chateau com certa cautela pode ter
atrapalhado Bolmain. De nossa parte, ndo acreditamos, diante dos textos de Foucault, que ela seja

possivel isoladamente como sugere aquela formulagdo de Bolmain segundo a qual “certamente o
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estudo exclusivo da arqueologia dos discursos revelaria” as multiplas temporalidades do saber, e
o que melhor o comprova € o trabalho de Deleuze sobre o visivel e o dizivel como inevitaveis
participantes do saber.

Mas faldvamos antes que Bolmain recorreu a outros trabalhos que poderiam nos ajudar a
compreender melhor tudo isso. O segundo deles € também um artigo, escrito por Frédéric Gros.
Novamente o uso de Bolmain destoa do contexto em que a andlise aparece originalmente. Vamos
recuperar o que ele diz e também cotejar com o contexto original. Bolmain comega retomando
um texto do proprio Foucault, que j4 mencionamos, € que mais uma vez mostra como uma

separagdo entre “arqueologias” pode ser problematica, e finaliza recorrendo a Gros:

“As Meninas (...) decompunham a prépria pintura nos elementos que a
tornavam uma representa¢do. Ja a pintura de Klee compde e decompde a
pintura nos seus elementos que, mesmo simples, ndo sdo menos
suportados, assombrados, habitados pelo saber da pintura”: assim estd ele
[Klee] penetrado pela positividade do saber moderno. E, simetricamente,
portanto, pode-se imaginar como ver certas obras de Klee (assim como
ler, por exemplo, Blanchot e Roussel) é aquilo que permite apreender
esse estrato do saber — € assim, bem verdade, “que hd o suficiente na
experiéncia da (...) pintura para repensar a historicidade do pensamento”
(Ibidem, p. 12).

Considerando, com Foucault, que o moderno € isso que temos, mas que ndo podemos

z

ainda pensar, é compreensivel a dificuldade na qual se debate Bolmain, buscando certas
resolucdes pretendendo fechar plenamente esse sistema, algo que € muito comum, mas cujo
sucesso nunca parece ser satisfatoriamente atingido. Algumas consideracdes poderiam ajudar a
aumentar a clareza, sem por essa razdo fechar as andlises, bem pelo contrdrio. Quando Bolmain
diz que o saber da pintura, referindo-se a Klee, estd penetrado pela positividade do saber
moderno, ele esta certo, sem ter lancado algumas salvaguardas contra uma eventual multiplicagio
de leituras confusas de seu argumento. Ora, teria sido necessario mostrar que, se ainda hd relacao
entre pintura e saber no terreno do moderno, a chave dessa ligacdo ja ndo € regrada pelo jogo da
transparéncia entre texto e imagem, em quaisquer daqueles dois sentidos em que se estabelecia
uma separa¢do e uma subordinacido especificas. Estamos de novo as voltas com o tema de
Chateau, ou melhor, no lugar mesmo em que ele parou. Bolmain nao faz isso, e ficamos diante do

acimulo de afirmagdes — como sua defesa da autonomia rigorosa do visivel na modernidade, que

nem por isso estaria isento da pressdo da histéria (mas nunca sabemos bem que histdria € essa), e
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nem por isso deixaria também de estar penetrado pela positividade do saber moderno — que ndo
sdo devidamente “escrutinadas”. Uni-las parece muito interessante, mas se a pintura de Klee, por
exemplo, estd atravessada pelo saber moderno, e, a0 mesmo tempo, € nela, dentre outras, que
aparece o jogo da prépria pintura, entdo € necessdrio que, problematizando tudo isso,
qualifiquemos melhor o que estd em jogo nesse saber moderno. No fundo, ndo € esse o grande
foco de Foucault na parte final d’As palavras e as coisas, tao atraente quanto dificil?

Certamente esse saber moderno n@o pode ser pensado nos termos do Discurso regulando
uma imagem, tal como ocorria no Classicismo, e Foucault chega até a tracar, de modo ponderado,
algumas correspondéncias desse saber com aquele que marcava a Renascenga, era da semelhanca
e ndo da representacdo, notadamente a partir do tema da possibilidade de manifestacdo do ‘“‘ser
bruto” da linguagem (o que pode nos conduzir a pensar, paralelamente, mas naturalmente em sua
especificidade ou diferenca, o ser bruto da imagem ou ser-luz no moderno, como defende
Deleuze). Isso s6 alimenta nossas hipdteses de que a arqueologia € uma pratica voltada as
transformacdes historicas, especialmente manifestas nas descontinuidades e ndo na evolucdo, mas
mais do que isso, que ela adquire muita consisténcia uma vez que facamos af retroagir, a partir do
trabalho de Deleuze, as nogdes de dispositivo e diagrama, que funcionam nas préprias tensoes
entre o historico e o transistorico. No caso do estatuto da linguagem no moderno, por exemplo,
poderia estar ocorrendo uma re-atualizagdo de parte de um diagrama marcadamente
Renascentista. E pensando em termos de signo e ndo apenas de linguagem, ja que o signo poderia
dar conta da crise da separacdo-subordinacdo entre palavra e imagem, o que moveu Klee nio
teria sido justamente essa busca pelo que estaria distante de si, busca por uma espécie de
movimento do simbolo puro que pode nos levar, seja ao Oriente, cujas marcas ndo somos
habilitados a inventariar, mas sabemos de suas distin¢des, seja a praticas Renascentistas nas quais
texto e imagem, como diz Foucault, seriam antes de tudo coisas, coisas do mundo entrelagadas,
(des)reguladas, como apreendemos na primeira parte de Dom Quixote, pela alucinante
semelhanga de tudo com tudo?

Se tudo isso faz sentido, entdo sentimos que afirmar que a pintura de Klee estd penetrada
pela positividade do saber moderno ndo pode passar por algo trivial, tal qual aparece em
Bolmain, como se fosse possivel simplesmente transpor uma tradugdo redutiva da andlise “d’As
acompanhantes” ao espago do moderno. Em um caso e em outro, apenas a complexidade da

concretizacdo de dispositivos que relacionam diferentemente pintura e saber € que € comparavel,
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ou seja, os funcionamentos diferenciais das pinturas como arquivos, mas nio suas resolugcdes
especificas. Quando Foucault afirma, respondendo a entrevista sobre qual pintura ilustraria
melhor no moderno o pensamento nao-dialético tal como As meninas ilustravam a representagao
classica, ver Klee nessa posi¢do, podemos “entrar” nesse texto de vdrias maneiras. A mais
simples delas, e insuficiente a nosso ver, € a escolhida por Bolmain, que transporta estranhamente
o elemento do saber positivo de um caso a outro, do cldssico ao moderno. Nesse caso, as
perguntas se multiplicam: mas, se a pintura moderna segue uma historicidade prépria ou mesmo
historicidades proprias, como poderia estar atravessada por essa positividade do saber moderno?
Que positividade seria essa e no que ela seria diferente da cldssica ordenada segundo as leis da
representacdo? Se essa positividade ndo pode mais ser vista como a regulagdo verbal do visivel
como no mundo cldssico, entdo ndo seria o caso de invertermos a relagdo, pensando que €, na
expressdo de Foucault, “o saber da prdpria pintura” que pode travar relacdes com o saber
moderno, problematizando-o, ainda que isso nada diga a respeito do estabelecimento de qualquer
relacdo de complementaridade? Talvez, como sugere Foucault no caso da literatura moderna,
justamente “compensando” a énfase moderna ndo mais na representacdo como reguladora da
ordem das coisas, mas na busca continua pela significacdo, por uma histéria das préprias coisas
em sua especificidade e finitude, incluindo nisso uma histéria do préprio homem, que assim se
torna alvo e base desse saber moderno bastante precario aos olhos do filésofo. Em suma, o
homem posicionado no lugar do rei, mas para Foucault tal posi¢do € por demais instdvel, uma vez
que ja brilharia com forca novamente nesse espago o ser bruto da linguagem em sua
incompatibilidade com uma figura do homem regulando o saber, argumento que o filésofo atribui
a Nietzsche (Idem, 1994, p. 502-3) .

Mas, se essa andlise € feita sobretudo a partir da literatura moderna n’As palavras e as
coisas, o que autorizaria Bolmain a pensar que a pintura de Manet complicaria e talvez
completaria a arqueologia do saber? A grande complicacdo parece estar na ideia de completar a
arqueologia. Se finalmente voltarmos a Gros, veremos que sua afirmacdo acaba sendo retomada
de modo ruidoso por Bolmain, pois enquanto este pretende capturar, com o apoio da pintura, um

estrato do saber, aquele enfatiza, ainda que sem desenvolver, algo bem mais proximo a um

% O curioso é que para inumeréveis filésofos nunca houve incompatibilidade entre o homem e a linguagem, pelo
contrdrio, ela garantiria o estatuto humano. Foucault toma um caminho bastante diferente desses que normalmente
relacionavam a capacidade de metaforizagdo a especificidade do homem, na esteira de Nietzsche, que se interessou
pela linguagem humana metaférica, mas ndo sem criticas a razdo que ela, através dos conceitos, institui.
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esboco de arqueologia das artes e das artes na arqueologia. Gros estd comparando Foucault a

Merleau-Ponty, especialmente no uso das palavras, quando afirma que:

Essas coincidéncias lexicais sem didvida ndo provam nada, e longe da
épistéme, do espago da ordem, hé configuragdes do saber corporalmente
entrelacadas com o mundo visivel em uma cumplicidade sem medida.
Mas ¢é, sem duvida, no encalco de uma mesma interrogacdo que
Foucault pode rapidamente encontrar as palavras de Merleau-Ponty, e
sempre essa mesma ideia que os saberes ndo esgotam, em uma auto-
referéncia, suas condi¢des de possibilidade, e que estas ndo estardo mais
dadas no exame das formas logicas da linguagem, mas que hd o
suficiente na experiéncia da literatura ou da pintura para repensar a
historicidade do pensamento (ARTIERES, P., 2004, p. 20).

Mesmo que particularmente ndo nos interesse aqui o paralelo entre Foucault e Merleau-
Ponty, € até compreensivel ver Bolmain lendo Gros como chancelando o papel de uma
arqueologia das artes completando a arqueologia do saber, ja que os discursos ndo esgotariam
suas condicoes de possibilidade. Entretanto, a frase “ha o suficiente na experiéncia da literatura
ou da pintura para repensar a historicidade do pensamento” ndo garante que seja isso, abrindo,
inclusive, para a possibilidade de que Gros esteja justamente se referindo a um papel das artes na
arqueologia que fagca mais justica aquilo que o préprio Foucault esbogou. Ndo podemos
confirmar nada a esse respeito, mas € destacavel que Bolmain tenha omitido a palavra “literatura”
em sua reproducdo do excerto de Gros, no qual ndo hd sublinhada nenhuma diferenca de
funcionamento arqueoldgico entre literatura e pintura.

A questdo, portanto, € de escolha e de énfase. Se desejarmos colocar literatura e pintura
funcionando de modo andlogo na arqueologia, mesmo que uma arqueologia das artes revelasse
nuancas diversas, tenderemos a ver a pintura como algo mais préximo daquilo que Foucault
pensou diante da experiéncia da literatura moderna, a saber, sua posi¢do aparentemente as
margens da arqueologia do saber indicaria, como Dom Quixote na passagem da Renascenca ao
Classicismo e o Marqués de Sade na passagem deste ao moderno, uma nova passagem do
moderno a um espago e tempo novos. De novo, uma arqueologia concreta das artes pode mostrar
as nuancas, pois, para Foucault Dom Quixote ndo € literatura no sentido que o moderno imprimiu
ao termo, sendo de ‘funcdo’ que se trata quando falamos de artes na arqueologia, € nisso as
passagens sdo compardveis. Com Gros, parece se esbocar algo nessa dire¢do, pois: “A

arqueologia seria, portanto, uma descri¢do de uma experiéncia fundamental da ordem prépria a
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cada época. Mas este ‘hd’ ordem ndo se tornou pensdvel sendo a partir de uma certa experiéncia
de ruptura do lugar comum entre os enunciados e as visibilidades, entre as palavras e as coisas,
presente na literatura e na pintura contemporaneas” (Ibidem, pp. 21-22). Vemos de volta aqui a
dificil questdo envolvendo saber e artes na modernidade também presente em Chateau. Com
Bolmain, ao contrério, as escolhas foram frequentemente no sentido de mostrar como a pintura
faz “aparecer” uma épistéme, e essa “problematizacdo” pela imagem talvez completasse o
trabalho sobre o discurso. Como provavel consequéncia dessa empreitada, ele ndo investe muito
nas passagens epistémicas, o que poderia ser até uma op¢do acertada, pois poderiamos mesmo
nos preocupar muito menos com elas pensando em termos de diagrama de forgas, mas
infelizmente, no caso de Bolmain, os motivos da auséncia ndo nos parecem assim promissores.
Por fim, vamos mencionar um artigo citado por Bolmain de autoria de Stéphane Catucci.
Em sua leitura do material Foucault-Manet, Catucci ja havia percebido que a relacdo entre pintura
moderna e a positividade do saber moderno nao ¢ tdo simples como a afirmagcdo de Bolmain
sobre aquela men¢do de Foucault a Klee faz supor. E, visivelmente, sua andlise sobre a pintura

vai, em certo grau, ao encontro daquela que Foucault realizara acerca da literatura moderna:

E a conclusido de Foucault — “para que um dia nés nos livremos da
propria representacdo e que deixemos agir o espagco em suas
propriedades puras e simples, suas propriedades materiais elas mesmas”.
Portanto, na perspectiva de uma arqueologia do saber que segue a linha
das transformacdes histéricas da pintura, sublinhar sua “materialidade”
age em sentido contrdrio em relagdo ao principio de representacdao
anunciando a irrup¢do de uma descontinuidade que conflita a ordem da
épistéme moderna e faz surgir novas modalidades do olhar (Ibidem, p.
129).

Tendo em vista a andlise de Foucault da literatura moderna como aquilo que compensaria
o funcionamento significativo da linguagem na épistéme do moderno, notamos que a angulacdo
do argumento acima € a mesma; muito mais do que completar, trata-se de conflitar um regime de
funcionamento da linguagem, ou talvez, do signo em um sentido um pouco mais amplo.

Temos de sublinhar que o texto de Catucci sobre esse “pensamento pictérico” é muito
interessante, pois seu “método” para chegar a esse tipo de afirmagio é bastante engenhoso. E
verdade que Bolmain tenta reunir tudo o que Foucault escreveu sobre imagem, mas, no caso de

Catucci, ocorre algo diverso: passando por muito do que Foucault escreveu sobre imagem, ele

106



encontra, com auxilio de Michel de Certeau, o “carater visual” ou o “estilo 6tico” dos escritos do
filésofo (Ibidem, p. 131). E algo préximo daquilo que vinhamos buscando desenvolver, pois com

Certeau e Catucci vemos que:

“(...) cada livro [de Foucault] apresenta uma escansdo de imagens a
partir das quais se desenvolve o trabalho fino de distinguir suas
condi¢des de possibilidade e suas implicacOes formais. Na verdade,
essas imagens instituem o texto. Elas lhe ddo ritmo como captagdes
sucessivas do proprio Foucault”. (...) A fixacdo do movimento histérico
em uma série discreta de instantes bloqueados em quadros nos permite
ver, na propria histdria, o trabalho conjunto das forcas materiais e da
imaginac¢do (...). As imagens, de resto, t€m uma relacdo muito clara com
as eras histdricas de que se tornam icones: ndo representacdes, mas
diagramas. Assim exposta a visdo, a imagem-diagrama, toda disposta
em uma passagem histdrica, constituird a base de uma experiéncia
comum para o escritor € o leitor, ela serd o ponto de referéncia
partilhado que permitird dar, na continuagdo do discurso, a seu turno, o
estatuto de experiéncia, e ndo de demonstracio tedrica ou de lectio ex
cathedra (Ibidem, p. 131).

Nao ¢ tdo facil analisar até onde se projeta esse material Catucci, ou melhor, Catucci-
Certeau. O trecho entre aspas, do proprio Certeau, trata das captacdes dessas imagens por
Foucault como instauradoras de seu texto, o que nos parece um caminho muitissimo instigante,
com possiveis conexdes com a nocdo deleuziana, presente em Francis Bacon: Logica da
sensacdo, de arte como captacdo de forcas. Recorrendo frequentemente a pinturas, Foucault se
beneficiaria, entdo, dessa captacdo em seu pensamento filoséfico. Por sinal, mesmo que em “O
riso de Michel Foucault” (1987) Certeau ndo aprofunde esse ponto, vemos que na sequéncia dos
comentdrios de Catucci entra em cena justamente a relacdo entre forgas e pintura. Infelizmente,
surpreende que Catucci ndo tenha explorado mais sua intuicdo nesse ponto, pois ele chegou até
mesmo a aproximar as imagens em sua relacdo com a histéria, ndo da representacdo, mas do
diagrama: imagem-diagrama. H4& um movimento do pensamento aqui que parece, em parte,
diferente das referéncias que mencionamos até agora, mas, a0 mesmo tempo, hd vestigios de
algumas visdes que talvez ndo tenham ainda dado trégua ao “pensamento pictérico” de Foucault,
espécie de candnes interpretativos que lutam para manter seu lugar. Exemplo claro disso € que
Catucci, como Bolmain, por exemplo, parece esperar fixar as imagens tal como Foucault as

mobiliza alguma fungdo definida, quando, na prética, tais imagens de fato funcionam na
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arqueologia, mas dificilmente poderiamos esgotar seu modo de ser, seu modo de se manifestar
em um dado funcionamento. Esse cardter das imagens de bloquearem em um quadro um dado
movimento histérico, uma “passagem” como menciona Catucci, através de sua fun¢do icOnica,
acaba sendo duvidoso; ndo que ele ndo possa se manifestar, ou que ele ndo possa ser reivindicado
melhor dizendo, mas de novo a ideia de fixacdo parece flertar com sintese, emblema ou, no
limite, simbolo. O problema é que dizer que “as imagens, de resto, t€m uma relacdo muito clara
com as eras historicas” € dizer muito mais e, a0 mesmo tempo, muito menos do que o préprio
Foucault dizia a esse respeito. E o motivo disso € relativamente simples: o filésofo nunca
pretendeu fazer abertamente uma arqueologia do visivel (e ela faz mais sentido em sua relacao
com o visivel na arqueologia), pois, se assim tivesse ocorrido, ele préprio certamente teria
esclarecido, como fez extensivamente com o discurso, qual seria a inflexdo da relacdo imagem-
histéria em seu entendimento; ao mesmo tempo, dizer o que Catucci diz € ndo atingir a propria
complexidade mobilizada por Foucault fazendo arqueologia justamente entre o enuncidvel e o
visivel, a arqueologia dessa relagdo (e Catucci sabe disso e o demonstra em inlimeras passagens,
de forma que esse trecho sobre fixar uma passagem histérica na imagem destoa de seu proprio
trabalho).

Entdo, se pudermos dizer assim, a andlise de Catucci estaria aquém do trabalho de
Foucault, mesmo que ele fale em imagem-diagrama. Ora, ele langa essa expressdo como quem
lanca um slogan, deixando-nos em duvida sobre o estatuto da relacdo fundamental entre
diagrama e movimento histérico. Nesse artigo nada descobrimos a respeito dessa imagem-
diagrama que, no nosso entendimento, seriam sobretudo, tendo em vista o excerto de Catucci,
imagens-dispositivos. Em suma, ainda que ele recorra as nocdes de forca e diagrama, ndo
sabemos exatamente qual sentido Catucci da a essas expressoes, ainda que a escolha de fazé-las
retroagir de Vigiar e punir aos trabalhos sobre o “pensamento pictérico” de Foucault dos anos 60
e 70 nos pareca mais do que pertinente, faltando talvez um melhor desenvolvimento dessas
hipéteses tendo em vista o seu artigo como um todo.

Ha, pelo menos, duas sutis pistas que podem nos ajudar a entender melhor as escolhas de
Catucci. Se ele, no excerto que mencionamos, pensa a imagem em sua capacidade de fixagcdo do
movimento historico, mais adiante, referindo-se ao trabalho de Foucault sobre o historiador da

arte Erwin Panofsky, diz que:
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(...) a relacdo do visivel e do dizivel se revela como uma rede
suficientemente complexa na qual entram as dindmicas de
“entrecruzamento, isomorfismo, transformacao, tradu¢io”, sem esquecer
o simbolismo, os paralelismos etc. Nao € apenas que “o discurso e a
forma se movem um em relacdo ao outro”, mas € que o discurso ndo é o
“fundo interpretativo comum a todos os fenomenos de uma cultura”
(Ibidem, pp. 133-4).

Vimos como Bolmain tinha conduzido seu argumento de modo diverso, e inclusive a
questdo da diferenga cronoldgica no que tocava a representagdo no “saber” e na “pintura’, que o
incomodava de certo modo, estd resolvida em Catucci sem maiores espantos, ja que, para ele, no
século XIX “nado paramos de ‘representar’, mas nem por isso a representacdo obedece as mesmas
regras, joga o mesmo papel, ocupa o mesmo espaco que antes” (Ibidem, p. 135). Ora,
inteligentemente Catucci “abre” o problema da imagem para pensa-lo dentro da rede de relagdes
entre visivel e dizivel, mas, se olharmos atentamente para as dindmicas dessa rede que ele
sublinha, elas sdo sensivelmente diferentes daquelas que o proprio Foucault valoriza. Grosso
modo, entrecruzamento, isomorfismo, transformagao, tradugdo, simbolismo e paralelismos sdo
fun¢des que tendem a buscar sobretudo a equalizacdo da relagdo entre o dito e o visto, e ndo
sublinhar o conflito. Por isso, ndo é estranho, portanto, que Catucci veja até aqui a imagem como
um operador para a fixacdo de um movimento histérico, dado que o primeiro papel de um

3

“pensamento pictérico” em Foucault, para ele, seria estabelecer “uma via de acesso visual a
ontologia” (Ibidem, p. 134). O problema é que, no final do seu artigo, essa relacdo se inverte, e a
imagem passa de um operador de acesso a ontologia a um operador de oposi¢ao.

E muito positivo que Catucci atribua um papel ontolégico & imagem no pensamento de
Foucault, e realmente isso € bastante pertinente. A ideia da imagem como algo complementar e,
em certo sentido, acessério na arqueologia, ndo é convincente. E destacdvel que Catucci, como
Deleuze, leia Nascimento da Clinica e Historia da loucura na chave das relacdes entre dizivel,
visivel e saber. Mas, a0 mesmo tempo, hd um risco nesse empreendimento que € o de
desconsiderar a estética em favor apenas da arqueologia. Ainda que oscilante, Catucci parece se
sustentar sem cair nessa necessidade de ter de realizar uma falsa escolha, pois mesmo que, aos
olhos do analista, esteja Foucault, no que diz respeito as suas andlises de pinturas, “na linha de
uma tradi¢do que ele faz, no entanto, escapar de seus campos de origem, aqueles da filosofia da

arte ou da estética, e que ele desloca para o territério das mutacdes arqueoldgicas™ (Ibidem, p.

130), isso indicaria menos um mero deslocamento da estética a arqueologia do que uma
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amplia¢do, do que uma verdadeira soma que se daria na forma de uma espécie de arqueologia da
estética, ou, mais do que isso, de arqueologia estética. Notamos isso quando Catucci afirma que
“se apoiar na pintura, € ndo nos enunciados, nio significa, portanto, colocar duas formas de
ontologia uma ao lado da outra, aquela que € dizivel e aquela que € visivel, sendo desenvolver a
via de um acesso estético a propria ontologia” (Ibidem, p. 134).

Mas, se Catucci chegou até aqui, e vemos nitidamente como hd mais consisténcia nisso do
que naquela distingdo operatdria fragil entre visivel e dizivel, sobre a qual longamente nos
debrucamos com Bolmain, o que faltaria a esse empreendimento de investigagcdo do “pensamento
pictorico” de Foucault? De certo modo, ha algo que destoa na leitura de Catucci, que €, ao lado
desse uso frouxo da palavra diagrama associada a imagem, a énfase nesta como um elo de
estabelecimento de uma ligacdo entre escritor e leitor baseada na experiéncia perceptiva, na
partilha de uma dada ordem fenoménica. Claramente, hdA um problema no pensamento de
Catucci, pois ele liga essa “estética da imagem” a uma ontologia do presente, entendida em
termos de acesso as coisas via experiéncia, no plano dos fendmenos visiveis. Esse nd se
estabelece dentro de sua andlise sobre imagem e histdria, pois ele considera que: “(...) as
sucessdes histdricas, tais como Foucault nos conta, sdo pontuadas por imagens fixas, quadros
vivos nos quais o movimento da histdria parece parar por alguns instantes, tempo suficiente para
ai reconhecer o mise en scene de uma forma de experiéncia” (Ibidem, pp. 130-1).” Ha muitas
maneiras através das quais podemos questionar isso, sendo a mais evidente delas a reacdo de
Foucault contra a fenomenologia, desde sua “dentncia” do subtitulo Arqueologia do olhar que
acabou incorporado ao Nascimento da clinica.®® A arqueologia do saber, mesmo que busquemos
de certo modo afasta-la, com Foucault, do estruturalismo, € sem divida mais tributaria de um
pensamento dos sistemas do que das experiéncias no sentido fenomenolégico, e a relagdo entre
olhar e saber na arqueologia, que tem sido no fundo todo nosso tema, é complexa a ponto de nio
se deixar tdo facilmente desposar por uma fenomenologia da experiéncia perceptiva como base
de todo saber. A determinac¢do ndo segue essa dire¢do simplesmente, pelo contrario, sabemos que
Foucault privilegia, de certo modo, o discurso, mas nem por isso promove qualquer movimento
reducionista do visivel nesse campo de relacdes, preservando mais as tensdes do que as

determinacoes.

69 Rachida Triki sublinha esse fato. Cf. SAISON, M., 2004, p. 58.
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De novo estamos diante do tema da tensdo. Ora, a dificuldade de Catucci pode ndo ter
sido propor um acesso estético a ontologia, que talvez o tenha conduzido a sobrevalorizar a
experiéncia em sua relacdo com o tedrico, mas sim ndo ter mobilizado de fato o nivel do
diagrama de forcas. Menos do que uma ontologia do presente, menos do que um acesso pela via
da experiéncia atual, fenoménica, parece ser, insistimos, a retroacdo efetiva do diagrama de
forcas nesse “pensamento pictdrico” de Foucault que nos pode conduzir para mais perto das
poténcias desses materiais, como o Foucault-Veldsquez e o Foucault-Manet. Catucci estava muito
perto desse plano, pois 0o vemos terminando seu artigo citando o trabalho de Foucault sobre o
pintor Paul Rebeyrolle, que a nosso ver € o préprio lugar do encontro entre o arquivo pictorico e
o diagrama abstrato em Foucault, mesmo que, mais uma vez, ndo se trate de um encontro
verbalmente narrado, expresso de forma cristalina e intencional. Pintura e prisdo simplesmente
parecem se encontrar, € aqui isso ocorre novamente através de um breve, enigmético e intenso
material, o material Foucault-Rebeyrolle.

Lendo Catucci, sentimos que hd um descompasso entre sua andlise sobre a “estética da
imagem” na arqueologia e aquilo que o final de seu artigo poderia ter gerado. Nao ¢é ficil
determinarmos se o que ele havia antes denominado ontologia do presente se confundiria aqui
com o que ele chama de “diagndstico critico do presente”. Tudo indica que sim, mesmo com
aquela diferenga que mencionamos antes entre uma tonica de “acesso” e outra de “oposi¢do” no
que diz respeito 2 imagem. E marcante o uso, no segundo caso, da palavra “critico”. De todo
modo, o risco de apenas citar a pintura como captacao de forcas relacionada a esse digndstico é,
mais uma vez, o de reduzir o registro em que as andlises aparecem em Foucault. Esse registro,
mostrou Deleuze, tem a complexidade propria da constante duplicacdo ou sobreposicdo de
formas e forcas, ainda que a equagdo entre ambas as vezes aparentemente dé mais espago a uma
ou a outra instincia — que, na pratica, ndo deveriam sequer ser pensadas separadamente.
Poderiamos considerar que, quando Foucault pensa a forma, € de certo modo mirando no plano
das forgas, e isso € evidente nessa apresentacdo sobre Rebeyrolle intitulada “La force de fuir’, ‘A
forca de fuga’. Para Deleuze, Foucault reservaria as suas entrevistas esse papel de diagnéstico do
presente, tal qual considera Catucci. E o que Catucci destaca do texto sobre Rebeyrolle é
justamente essa pratica de Foucault, “jamais uma escolha estética”’, mas uma maneira de

participar dessa “forma extrema de inversao dos dispositivos dominantes”, pois, citando
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Foucault: “a pintura tem ao menos isso de comum com o discurso: assim que ela faz passar uma
forca que cria a historia, ela € politica” (Ibidem, p. 142).

Mas é um pouco estranho, ainda que Catucci termine bruscamente seu artigo com essa
citagdo — o que pode nos fazer supor que ele tenha decidido parar a andlise ainda que ela pudesse
seguir e se voltar sobre si mesma, esclarecendo um pouco melhor suas escolhas de partida —, que
apenas no final de seu texto apareca a no¢do de dispositivos dominantes sendo confrontados pelas
andlises de Foucault sobre as pinturas de Rebeyrolle, como se somente estas constituissem, de
modo muito pertinente, € verdade, dispositivos ou mdquinas de guerra, para usar uma
terminologia de Deleuze e Guattari. Por que antes a pintura aparecia como imagem-diagrama
privilegiadamente mediando a relagdo escritor-leitor? Foucault mudou ou foi Catucci quem viu
essa mudanga? E por que o cardter politico € mais presente aqui diante de um pintor
contemporaneo a Foucault do que diante do material Foucault-Veldsquez, por exemplo? Por que
As meninas, ‘“n’ As acompanhantes”, bloqueariam por alguns instantes o movimento da histdria,
enquanto a série Cdes, de Rebeyrolle, faria passar uma for¢a que cria a histéria? Estaria Catucci
falando de coisas compardveis ou nao? O fato € que ndo sabemos bem se a carga que Catucci
atribui a palavra “histéria” em um caso e em outro é a mesma. O que sabemos € que sua énfase
no presente tem algumas consequéncias, dentre elas um acesso muito timido ao diagrama de
forcas e, para falarmos a verdade, nada garante que imagem-diagrama tenha efetiva relacdo com
o diagrama de forgas, pois, como acabamos de ver, no
final de seu artigo Catucci passa a falar de dispositivos, de forma que, enquanto atualizacdo de
um agenciamento cldssico (modo de expressdo que nos parece preferivel diante da no¢do de que a
pintura bloquearia ou fixaria um movimento da histdria), ndo havia razdo para a pintura de
Veldsquez deixar de ser tomada também como um dispositivo concreto relacionado, como em um
sistema de variagdo continua®', com diagramas de forca. Como afirma Deleuze, o diagrama
abstrato ndo vé€ e ndo ouve, ainda que faca ver e ouvir, de maneira que mesmo a nocdo de
imagem-diagrama, por mais perto que tenha chegado do “pensamento pictérico” de Foucault, ndo

.62
parece, em suma, fazer tanto sentido®.

%! Isso se explica pois ndo podemos considerar que essa pintura possa ser decriptada de uma vez por todas (como
parece ser o caso no trabalho de Michel Thévoz (1996), por exemplo). A cada novo agenciamento em que ela
ingressa novas conexdes podem ser feitas, redirecionando potenciais antes inaudiveis e invisiveis, de forma que, nos
termos de Simondon, enquanto houver tensdes havera chances de novas resolucdes serem criadas.

%2 Na verdade, é compreensivel que os leitores de Foucault tenham dificuldade diante da nogdo de diagrama de
forgas, pois ela se estabelece menos facilmente através de um material-Foucault do que de um material Deleuze-

114



Se olharmos diretamente para “A forca de fuga”, perceberemos que Catucci poderia ter
aproximado mais os momentos iniciais e finais de sua leitura do “pensamento pictdrico” de
Foucault, pois ele acaba perdendo a chance de fazer valer a ideia de inversdo dos dispositivos
dominantes no conjunto de sua andlise, ainda que isso até se esboce, sobretudo no ponto em que
tal operacdo se mostra mesmo incontorndvel: na relacdo entre pintura e literatura na arqueologia
(Ibidem, p. 140). De toda forma, cremos que sua énfase na experiéncia fenomenoldgica, inclusive
“escorregando”, ao mesmo tempo, pela ja amplamente “saqueada” via da imaginagdo, faz com
que ele perca algumas possibilidades. Uma dificuldade clara que aparece, por exemplo, uma vez
que lemos “A forca de fuga”, € seguir pensando o papel do arquivo pictérico como imagem que
bloqueia, para efeito do estabelecimento de uma partilha sensivel entre escritor e leitor, um
movimento ou passagem histérica. Foucault, nesse pequeno texto de 1973 sobre Rebeyrolle,
mostra que essa descricao que se limita a uma imagem enquadrada e “enquadrante” pode ndo ser
uma boa saida, e sabemos disso através “d’A pintura de Manet”, mas também, sem duvida, ja a

partir das andlises “d’As acompanhantes”:

Les Chiens ndao s3o uma variacdo sobre uma forma, cores, um
movimento, como eram Les Grenouilles [Foucault se refere a duas
séries de pinturas de Rebeyrolle envolvendo animais]. Eles formam uma
série irreversivel, uma irrup¢cdo que nao se pode controlar. Nao se diz:
uma histdria aparece gragas a uma justaposicao de telas; mas, sobretudo,
0 movimento que primeiro tremula, depois se livra de uma tela, passa
realmente fora de seus limites para se inscrever, seguir na tela seguinte,
e sacudi-los todos com um mesmo grande movimento que acaba por
deles escapar, deixando-os 14 diante de vocé. A série de quadros, ao
invés de contar o que se passou, faz passar uma forga cuja histéria pode
ser contada como a marca de sua fuga e de sua liberdade. A pintura tem
ao menos isso de comum com o discurso: assim que ela faz passar uma
forca que cria a histéria, ela € politica (FOUCAULT, M., 1994, p. 401).

“N’A forca de fuga” ndo parece se tratar, portanto, de fazer ver, através da parada do
movimento, a histéria ou uma histéria. A série de quadros ela propria encontra Foucault como

parte da historia na medida em que explode seus limites formais e faz passar uma forca. Essa

Foucault. Em Vigiar e punir, o visivel estd de tdo modo presente que, parece-nos, de certa forma dificulta o acesso ao
diagrama tal como Deleuze pdde fazé-lo em Foucault. Ainda assim, foi o préprio Foucault quem evocou, em relacio
ao diagrama, “um funcionamento abstraido de todo obstdculo”, “livre de todo uso especifico” (FOUCAULT, M.,
1975, p. 239), dando o tom dessa nocdo que Deleuze encarou como andloga ao que, junto a Guattari, denomina
maquina abstrata.
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passagem da forca €, no fundo, a prépria histéria a contar, e diante dela o que nao podemos fazer
¢ postular um bloqueio, sob pena de nido termos sequer a experiéncia do fendmeno visivel, e
menos ainda a sensacdo da vertigem provocada pela intensidade da passagem do préprio
movimento. Até mesmo quando Foucault, ainda nos anos 60, olhava para As meninas como
quadro singular, ndo se tratava de ja colocd-lo no espago real, ainda que fosse através da mais
impressionante representacdo cldssica que conhecemos, ja forcando justamente seus limites,
através de toda pressdao que esse deslocamento de Veldsquez-Foucault cria? Se Catucci pode ter
razdo colocando os arquivos pictéricos nas passagens historicas, parece que ficou faltando
colocar as passagens nos arquivos, ou seja, novamente temos de tentar evitar dissociar pintura na
arqueologia e arqueologia da pintura, pois 0 movimento ndo estaria s6 na histéria, sendo na
prépria pintura. E claro que quando falamos em imagem e movimento, e “A forca de fuga” é
essencialmente isso, logo pensamos em cinema, e aqui ¢ Deleuze quem, mais uma vez, tem
razao: o arquivo que mais interessaria a arqueologia seria propriamente o audiovisual, mesmo
que curiosamente Foucault parece nao ter feito do cinema um de seus arquivos privilegiados.
Entretanto, desde “As acompanhantes”, é sempre, de certo modo, do ponto de vista audiovisual
que ele analisa seus “monumentos” (tema presente n’A arqueologia do saber), pois Foucault
tratou desde sempre de pensar os intersticios e, necessariamente, nos intersticios dos encontros e
desencontros entre o dizivel e o visivel, seja na relagdo mais classica em que as forcas que criam
essa historia de que fala Foucault sdo poténcias oprimidas pela ordem do discurso ou do Discurso
(e julgamos que essa tensdo entre ordem e caos estd também presente “n’As acompanhantes”),
seja na relacdo moderna em que uma espécie de histéria das proprias coisas pode se liberar. E
seria interessante avaliarmos se € esse o caso (ou ao menos se sdo essas as condi¢des) do material
Foucault-Rebeyrolle, em que: “a série de quadros, ao invés de contar o que se passou, faz passar
uma forca cuja histdria pode ser contada como a marca de sua fuga e de sua liberdade”. Uma
série de quadros em movimento ndo € a definicdio mesma de cinema, que desde Benjamin
entendemos como a arte moderna por exceléncia? Nio seria 0 mesmo principio do debate em
torno da emergéncia da imagem-tempo® versus cinema narrativo que, de certo modo, estd

também presente nesse “A forca de fuga”?

63 1~ . I . . . .

Ja mencionamos antes que seria interessante propor uma pesquisa envolvendo a arqueologia do visivel de Foucault
e o projeto de classificacdo das imagens cinematograficas proposto por Deleuze (1983/5) nos seus volumes sobre a
classificacdo das imagens cinematograficas.
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H4 indmeros outros aspectos de “A forca de fuga” que mereceriam ser trabalhados, dado
inclusive o pouco conhecimento, ao que consta, que temos no contexto brasileiro desse pequeno
texto de Foucault. Nos anexos desta pesquisa propomos também uma tradugdo desse texto. O que
nos impressionou muito € que nessa curta apresentacdo da série Cdes de Rebeyrolle Foucault
tenha esbogado aquilo que fomos, através de Deleuze, conduzidos a postular: hd uma fortissima
relacdo entre os desenvolvimentos presentes em Vigiar e punir e seu trabalho sobre a pintura.
Que a imagem seja fundamental nesse livro para o principio do Panopticon, disso ninguém tem
davidas. Mas que Foucault tenha trabalhado sutilmente, com seu estilo marcante, esse encontro
entre pintura e diagrama de forgas, isso parece ser algo que nao foi devidamente explorado pela
vasta literatura sobre o filésofo e o seu “pensamento pictérico”, ao menos ndo naquela que
pudemos mobilizar em nossa pesquisa. Como ndo poderia deixar de ser, esse encontro entre
pintura e diagrama nao se dd na forma da enunciagdo limpida e didatica que, por assim ser, diz
pouco sobre as coisas € muito sobre nossa crenga na forma da expressao — quando, na pratica, o
movimento da expressdo deveria ganhar mais destaque. Foucault de novo, “n’A forca de fuga”,
coloca em ac¢do sua linguagem cinzenta, por vezes barroca, todo o seu aprendizado anterior sobre
pintura e espacialidade, para tratar desse encontro, pois horizontais, verticais, curvas, diagonais,
todos esses cortes no espago habitaram suas andlises que antecederam essa breve apresentacao,
marcando sobretudo a conferéncia sobre Manet. Aqui, mais uma vez, ¢ da emergéncia de espagos
efetivos que Foucault trata falando de Rebeyrolle, mostrando com forca no que desemboca essa
no¢do de espacgo trabalhada desde seus livros arqueoldgicos: “No mundo das prisdes, como
naquele dos cdes (‘deitado’, ‘em pé’), a vertical ndo € uma das dimensdes do espaco, € a
dimensao do poder” (Ibidem, p. 402).

kosk ok

Lembremos que as andlise em torno de Catucci, assim como de Gros e de Chateau,
partiram do texto de Bolmain. Se fizemos esse trabalho mais longo acerca do artigo de Bolmain
nao foi sem razdo. Aparentemente tecendo criticas, nossa inten¢do, no entanto, foi realizar um
pouco mais do que estas podem fazer. Se disso algo com densidade foi gerado, é preciso
reconhecer, antes de tudo, que necessariamente hd um débito diante do préprio material reunido
por Bolmain. Seu mapeamento amplo nos parece raro entre aqueles que buscam discutir as
relacdes entre artes e arqueologia do saber. E se muitas questdes foram inspiradas por esse

material, s6 podemos dizer que ele provoca suficientemente, com a geometria de suas pretensdes,
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a ponto de nos pressionar, a ponto de nos mover, as vezes para mais perto de si, € muito
frequentemente nos empurrando para longe. Na sequéncia, vamos continuar esse trabalho sobre o
“eco d’As acompanhantes”, e € certo, por tudo o que acabamos de dizer, que voltaremos a tratar
de Bolmain.

Por sinal, € justamente através do tema das passagens entre épistémes, que mencionamos
ha pouco, que podemos abrir uma nova incursdo rumo a outro conjunto de escritos. J4 vimos
comentdrios sobre “As acompanhantes” que tocaram na relacdo entre As meninas e a emergéncia
do homem, mas a seguir veremos casos cuja particularidade ¢ que lidam tanto com o tema das
passagens™ de modo mais detido, quanto ativam solucdes presentes também em Bolmain.
Comecando por Jorge Lucio de Campos, reproduziremos a seguir um excerto bastante perspicaz
sobre As meninas, que o afasta de um encontro unissono com o material Foucault-Velasquez,
expondo intimeras afinidades com o nosso proprio material, ainda que de certo modo reserve ao
visivel também a imagem de atalho semidtico, e ndo retire de sua percep¢do sobre o jogo das
linhas de forca em dada épistémé nenhum desdobramento, algo que nos faz lembrar Catucci. E
bem verdade que seu trabalho estd voltado principalmente ao material Foucault-Magritte, mas ele

diz sobre As meninas que:

A expressdo visual sintetizadora dessa nova fdxis epist€émica [ele se
refere ao Classicismo] (...) seria, para Foucault, o quadro de Veldsquez,
inicialmente intitulado A familia e, alguns anos depois, rebatizado As
meninas, um dos mais conhecidos exemplos do virtuosismo figurativo do
periodo. Se, como Foucault sustenta, foram as idéias de Descartes (...) as
que melhor teriam encarnado as possibilidades da episteme cldssica da
representagdo, quando esta ainda se definia no outono da episteme
renascentista da similitude, Lds meninas (completada em 1656),
igualmente  encarnou, com  perfeicdo, a idéia de uma
autoproblematizacdo do jogo representacional, ao expor, de modo sutil,
as suas normas intrinsecas de funcionamento. Em outros termos,
Velédsquez teria ali resumido as linhas de forca de um sistema epistémico
alternativo, no qual aquilo em torno do qual gira a representacdo deve
permanecer invisivel (o lugar vazio dos soberanos € o lugar que serd, na
episteme seguinte — a moderna — ocupado pela figura do homem, do
sujeito como um dado a ser levado em consideracdo). (...) Sob tal prisma,
o unico elemento, com efeito, sugerido pelo quadro € o que fica ausente.
Desligada de seu objeto, a representac@o acabaria se comportando como

64 . - - . . .

Evidentemente ndo podemos usar essa expressdo sem nos lembrarmos do livro de Benjamin Passagens, mesmo
porque ai também de certo modo se trata, e evidentemente seria muito interessante um estudo comparativo sobre
isso, de pensar a relagdo entre historia e imagem.
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uma freqiientagdo ‘fantasmatica’ de si mesma (CAMPOS, J. L., 2004,
[s.p]) — grifos no original.

Vemos como Lucio de Campos percebe o funcionamento da pintura na arqueologia sem
cair na armadilha de ter de escolher entre o quadro como ilustragcdo de uma ou outra épistéme.
Sem negar que Foucault veja As meninas como imagem do cldssico e no clédssico, Lucio de
Campos indica que para o filésofo Veldsquez teria “ali resumido as linhas de forca de um sistema
epistémico alternativo”. E como se ele acessasse nio apenas o material Foucault-Veldsquez, mas,
flertando com a épistéme entendida como um jogo de resolug¢do e também de constante disputa de
forcas, acessasse também uma certa dimensao do material Deleuze-Foucault-Veldsquez. Ora, ao
contrario da conclusdao a que Bolmain acaba conduzido, ligando a pintura exclusivamente ao
saber positivo classico, Lucio de Campos pdde, recorrendo a nocao de forca (para Deleuze, fruto
do intercessor Nietzsche em Foucault), apontar com precisdo que As meninas se encontram na
posicdo de um verdadeiro pivo epist€mico, e o mostra geometricamente de modo equivalente,
ainda que sintético, ao nosso desenvolvimento prévio sobre isso. Parece-nos que Lucio de
Campos percebe esse movimento com perfeicdo quando emprega a expressdo “gira”, pois a
vacuidade desse espaco em torno do qual justamente gira a representacio € também fruto de um
movimento original propriamente giratério: o quadro de Veldsquez € possivel a partir desse giro
que inverte e redefine verso e reverso, pois liga, para Foucault, espaco representado e espaco real.
Vemos, portanto, como Lucio de Campos nos auxilia a compreender o funcionamento dessa
verdadeira maquina material-semiodtica que sdo As meninas.

Mas se citamos verso e reverso, nada mais apropriado do que desenvolvermos isso tendo
em vista aquela distingdo que Bolmain esbogou entre Veldsquez e Manet em relacdo a(s)
arqueologia(s). Para Bolmain, “tradicionalmente, o dispositivo representativo destina ao
espectador, via perspectiva, o lugar e a distancia a partir dos quais convém contemplar o quadro:
sem essa operagdo, a profundidade ilusoria da representacdo nao aparece ao olhar” (BOLMAIN,
T., 2010, p. 23) — grifo no original. Isso, de fato, ndo podemos negar. O problema é que tanto
Bolmain quanto Foti consideram que Foucault encontra As meninas exclusivamente a partir de
um olhar esquematico, pré-definido pela perspectiva cldssica. Na pratica, isso ndo deixa de
ocorrer, mas mesmo o funcionamento da perspectiva acaba, ‘“n’As acompanhantes”,
desterritorializado. Ora, idealmente o espectador cldssico € exclusivamente o soberano, o olho

dos olhos, pois é sempre a ele que todo espetiaculo, como diz Foucault, deveria se dirigir. Mas
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vimos que o jogo da perspectiva n’As meninas é descrito por Foucault de modo diferente, pois
assim que ele reconecta os polos do real e do representado, retirando a €nfase total justamente do
“real representado”, ele pode ver através de um espelho representado, por mais paradoxal que
isso possa ser, um espago que € real. Esse espaco passa a ser lugar de disputa, e ndo é por acaso
que se trate entdo de uma disputa de forcas e que seja ela muito relevante do ponto de vista
epistemologico, ja que envolve, entre outras coisas, a constitui¢do do olhar. O olhar do soberano
niao pode mais ser o Unico a ocupa-lo, pois em Veldsquez é como se o proprio espeticulo da
representacdo, o quadro em si com suas personagens € o pintor trabalhando, passasse a poder
olhar para o proprio rei, ele mesmo estranhamente quase ausente do quadro. Ao mesmo tempo, a
representacdo direta dessa cena aponta para sua existéncia anterior, na pratica, a frente e nao
“dentro” do quadro. A dificuldade disso tudo € que, ainda que as técnicas de Veldsquez sejam
majoritariamente cldssicas, como seu respeito a perspectiva, por exemplo, seu uso da técnica é
muito diferente, pois pintor e espectador estdo a um sé tempo dentro e a frente do quadro. A
profundidade iluséria da representacdo cldssica segue existindo, mas € também através dela que
descobrimos um espago real a frente da pintura cujas consequéncias epistemoldgicas, para
ficarmos apenas nesse plano, temos com Foucault buscado demonstrar. E como se tivesse sido
preciso colocé-los, pintor e espectador, dentro do quadro para mostrar, com a ajuda maliciosa de
um espelho, sua presenca a frente do quadro, e ndo sdo eles justamente excelentes concretizagdes
da forte afirmacdo de Foucault sobre a emergéncia da figura do homem nesse espaco como
sujeito e, a0 mesmo tempo, objeto do saber? Ja dissemos que Foucault trata da diferencga entre o
uso do espelho n’As meninas diante da tradicdo da pintura holandesa, que normalmente
reduplicava o que aparecia no quadro, e ndo o invisivel, aquilo que estaria além do quadro. Por
isso, € como se, de certa forma, Bolmain considerasse Veldsquez do lado da tradic¢do, todo
perpassado pela positividade da perspectiva albertiana, e Manet como o signo da ruptura diante
da representagdo que estaria por vir. A seu turno, Foti postulava que o questionamento da
representacdo, inclusive ja com a manifestacdo da materialidade da obra na pintura cldssica como
a de Veldsquez, teria sido muito mais forte do que a andlise de Foucault faz supor, pois ela estaria
apenas baseada na teorizagdo do olhar transposta a pintura. As duas visdes nos parecem
insuficientes, pois julgamos que ndo podemos nem negar o classicismo de Veldsquez, mitigando

o fato de que a perspectiva cldssica foi por ele fortemente trabalhada, nem hipostasiar Manet
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como signo da ruptura, calando-nos diante do incrivel trabalho d’As meninas de antecipacdo ou
ainda de indicacao de outras linhas de forcas.

Foti parece ndo ter acessado “A pintura de Manet”. Mas se tivesse, seguramente veria
como a materialidade ganhou, “d’As acompanhantes” até essa conferéncia, uma enorme
relevancia no pensamento de Foucault sobre a pintura. Bolmain fala como se Foucault tivesse
descoberto com Manet a indefini¢do do lugar do espectador moderno. Mas € muito curioso que
ele ndo mencione o passo necessdrio para isso: que antes aparega esse espectador, ou a0 menos a
indica¢do de sua posi¢do, tradicionalmente obliterado. Isso ndo significa que Manet seja uma
evolucdo do que ocorre em Veldsquez. Entretanto, a complexidade do gesto do pintor espanhol
inevitavelmente atua concretizando agenciamentos e abrindo para novos agenciamentos, de
forma que o francés, evidentemente, tem atrds de si uma experiéncia de trato com as forgas que,
mesmo que quisesse”, ndo poderia simplesmente ignorar. Ignorar Veldsquez seria, na pintura,
ignorar o proprio processo de geracdo de diferenca, pois As meninas sdo, sem divida, uma das
concretizagdes mais bem acabadas e, a0 mesmo tempo, mais abertas, da propria criacio pictorica.
Ignorar o processo de criagdo que passa por Veldsquez poderia significar para Manet,
possivelmente, ndo ter podido se tornar Manet, pois € disso que se trata fundamentalmente, de
invencdo, de repeti¢do, mas também de criacdo de diferenca®. E evidente que a repetico é
necessdria para a criacdo de diferenca, e € sobretudo por essa razdo que Veldsquez estd quase
sempre junto dos grandes pintores contemporaneos, ndo por se tratar de uma evolugdo de suas
técnicas (inclusive porque do ponto de vista cldssico podem ter atingido o dpice de seu potencial,
portanto ndo faria sentido buscar reproduzi-las®’), mas porque ele teria se deixado transpassar
pelo préprio movimento da criagdo, a despeito da clarissima e limitadora, aos nossos olhos

modernos ou pés-modernos, fungdo politica da pintura cléssica.

55 Sabemos, na verdade, que Manet sempre admirou Veldsquez.

% Por sinal, ainda que ndo seja relevante aqui pensarmos os trabalhos de Veldsquez do ponto de vista cronolégico, é
interessante notarmos que uma visita a sala do museu do Prado que abriga As meninas revela grande quantidade de
retratos que o pintor realizara antes desse quadro, que julgamos ter assim acentuado, nessa forma de exposi¢do, seu
cardter irruptivo; apesar de as técnicas marcantes de Veldsquez por si s6, como € evidente no resultado dos olhos de
suas personagens, tencionarem até mesmo um simples retrato, n’As meninas persiste o carater daquilo que € singular,
singularidade que se renova, estd sempre em devir.

7.0 que o atesta é que As meninas talvez sejam, junto a Gioconda, um dos quadros mais reproduzidos da histéria.
Mas as boas intervengdes feitas com base no trabalho de Velasquez, assim como fez Marcel Duchamp com Leonardo
da Vinci, normalmente lancam méo de técnicas diferentes. Sdo os casos das de Francisco de Goya, Pablo Picasso,
Salvador Dali e Richard Hamilton, por exemplo, revisitando As meninas. Esse movimento de interveng@o nos
remete, no caso da filosofia, aquilo que Deleuze e Guattari chamaram intercessores.
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Quando lemos “A pintura de Manet”, assim como Deleuze ja havia sublinhado, destaca-se
mesmo um outro jogo de espelho em relacdo a esse que temos descrito com o material Foucault-
Veldsquez. Mas ainda nao exploramos muito a relagdo entre a arqueologia da pintura no caso de
Manet e a pintura na arqueologia, j& que com Bolmain isso aparecia apenas na forma do
“complica e completa”, analisada sobretudo a partir do “completa”, pois, para ele, com Manet “a
arqueologia do visual pictérico determina o limiar de uma modernidade que, assim como a
modernidade epistémica, € sindbnimo de fim da representacdo” (Ibidem, p. 24) — grifo do autor.
Mas o que poderiamos encontrar, ao contrario, se considerarmos o material Foucault-Manet em
suas relacdes mais fortes com o saber, € ndo apenas nessa situacdo de paralelismo que autoriza
Bolmain a pensar em termos de movimentos do visivel e do dizivel como sinénimos de fim da
representacdo — e saber entendido aqui ndo apenas como regime discursivo, mas como tensao
entre os dois estratos, do ver e do dizer, inclusive em suas relacdes mais complexas, ndo sé
considerando um limiar epist€émico, mas também de estetizacao, por exemplo?

Inicialmente, temos de considerar que, ainda que “A pintura de Manet” pareca um
trabalho lateral nos escritos de Foucault, ndo hd razdo para considerd-lo dessa forma. Simon
During, por exemplo, em livro voltado a Foucault e a literatura, destacou, de modo semelhante a
Lucio de Campos, um dos provéveis funcionamentos dos arquivos estéticos na arqueologia do
saber. Mas € notério que sua vasta lista de nomes de escritores e pintores mencionados por

Foucault ndo seja suficientemente grande a ponto de incluir o nome de Manet:

Para Foucault, escritores como Cervantes, Sade, Holderlin, Diderot e
pintores como Goya e Veldsquez operam dentro de uma ldgica
levemente diferente daquela que guia o discurso propriamente do
“saber”. Eles escapam da forca total da épistéme que pré-condiciona seus
momentos (e, entdo, eles podem cumprir um papel liberatério) ao mesmo
tempo em que mostram a a¢do dessas pressdes mais sucinta e claramente
(e, entdo, eles tém um papel exemplar). (...) Objetos estéticos podem
também ligar épistémes uma a outra. As meninas de Veldsquez mostram
claramente que o saber cldssico toma a forma das representacdes
apoiadas na natureza e que atingem um ponto de vista que tudo sabe,
mas elas também contém um espago escuro, o reverso da tela pintada,
sobre o qual esse conhecimento ird se dissolver, e o “homem” ird surgir.
(...) produgdes estéticas t€ém estabilidade restrita e liberdade, entdo, pelo
menos potencialmente, sdo nos objetos estéticos que as mudangas
arqueoldgicas aparecem primeiro (DURING, S., 1993, p. 114).
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Nao deixa de ser interessante observarmos os verbos que During utiliza nesse excerto;
notaremos como o “objeto estético”, para ele, essencialmente ‘mostra’. E ai que as coisas
‘aparecem’ primeiro de modo sucinto, claro, exemplar e direto tal qual a prépria nog¢do de
apari¢cdo nos sugere. Nao que seja necessariamente a aparicdo do novo como assombro em
During, como na forte formulacdo do dramaturgo Heiner Miiller recuperada por Laymert Garcia
dos Santos (2003, p. 153), e parece novamente que estamos diante, ao contrdrio, de uma
formulagdo que trata da imagem de forma reducionista como aquilo que temos chamado de
“atalho semidtico”. De todo modo, sabemos que em Foucault ndo se tratou apenas de mostrar,
mas desde “As acompanhantes” também de sublinhar a esquiva, aquilo que nao pode ser visto. Se
During tivesse se debrucado sobre “A pintura de Manet”, teria certamente compreendido isso
nesse texto que se apoia naquilo que ndo podemos ver. Mas, olhando melhor para o excerto,
vemos que mais uma vez estamos diante da enunciag@o da relagdo entre forga e épistéme, como
em Lucio de Campos. Nao é por acaso que During seja levado a falar da ag¢do de pressdes e usar
expressoes como “escapam’ e “potencialmente”. Assim como no caso de Lucio de Campos, é
muito positivo que estejamos diante dessa leitura da arqueologia mais voltada as for¢as do que as
formas. O que pretendemos sublinhar é que € mais ou menos nesse terreno em que transitam as
andlises de Lucio de Campo e During que devemos também posicionar o material Foucault-
Manet.

Isso foi de certo modo feito por aqueles que participaram em 2001 do coléquio Michel
Foucault: um olhar. O que nos interessa particularmente nesse material é que, comentando “A
pintura de Manet”, os participantes normalmente ndo puderam contornar o problema da relacio
entre a conferéncia de Foucault e “As acompanhantes”, o que gerou algumas andlises bastante
originais também sobre o material Foucault-Veldsquez. Uma das mais interessantes €, sem
davida, a de Catherine Perret. Nao que seja simples dizer se suas conclusdes sdo acertadas, mas é
indiscutivel que ela conseguiu trabalhar com os materiais Foucault-Veldsquez e Foucault-Manet
nos planos da arqueologia da pintura e da pintura na arqueologia ao mesmo tempo, o que, de
modo muito produtivo, gera um material Foucault-Veldsquez-Manet.

Vimos como muitos consideraram “As acompanhantes” uma forma imagética de tratar da
representacdo cldssica. Mas, considerando o contato que tivemos ha pouco com Lucio de Campo
e During, veremos agora melhor como a pintura pode, ao contrério, participar de uma espécie de

maquina de guerra insubstituivel contra a representacdo — e, nesse sentido, a pintura € essencial a
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arqueologia do saber, ndo apenas uma escolha de um arquivo entre outros sem maiores
consequéncias. Isso fica claro com Perret, que, muito mais do que simplesmente enunciar que no
saber se tratam das relacOes entre o dizivel e o visivel, colocou em pratica esse principio a partir
de sua leitura de Foucault, uma vez que, a partir do Classicismo, seriamos ‘“ainda prisioneiros do
‘lugar comum’ que ela [Representacdo] edifica entre palavras e coisas, entre dizivel e visivel,
sobre as formas do representdvel” (SAISON, M., 2004, p. 114)68. Portanto, se essa desmontagem
do aparato representacional ocorreu na modernidade, ndo terd sido, de um lado, nas formas
epistémicas e, de outro, nas formas estéticas ou pictdricas, mas justamente a partir desse “lugar
comum” que regulava pelo discursivo o visual. Ora, € por essa razdo que é d’As meninas que
Perret parte, mas aqui € que as coisas se complicam mais uma vez.

Quando Bolmain, por exemplo, via o quadro de Veldsquez a partir da transparéncia
classica entre imagens e discurso, estdvamos definitivamente tomando a pintura como
agenciamento cldssico, representacdo cldssica, e nenhuma linha de fuga ou for¢ca de fuga estava
em destaque. Mas Perret, ao contrério, trata d’As meninas como a primeira etapa da destitui¢ao
do aparato representacional. Entretanto, seremos surpreendidos tdo logo esperemos encontrar ai
leituras como as de Lucio de Campos ou During. Para Perret, de modo pertinente e coerente, o
primeiro passo dessa destituicao ndo € outro sendo aquele que institui a propria representacao (&
preciso, em outros termos, que um dado arranjo de forgas exista para que ele seja desfeito).
Assim como antes ndo podiamos separar a indecidibilidade a respeito da posicao do espectador
moderno, tal como aparecerd em Manet, da anterior demarcacao de seu lugar, aqui Perret pensa
de modo andlogo, tampouco separando o visivel, o estético e o epistémico, ou seja, ela ndo
privilegia um limiar em detrimento de outro, sendo o elemento que liga essas instancias, de modo

varidvel, o espelho nas pinturas:

Essa l6gica dual estd claramente exposta no quadro [As meninas] pela
co-operagdo de dois operadores concorrenciais: o espelho e o quadro.
Esses dois motores fazem, em certa medida, girar e levitar o plano
abstrato da representacio, mas na condi¢do expressa que eles se ignorem
mutuamente, que aquilo que se representa no espelho ndo se represente
no quadro e vice-versa. Nessa estrutura clivada, a Representacdo, ou o
quadro que € seu paradigma formal, ndo pode se impor sendo gragas a
cumplicidade do espelho, ultimo relicdrio da épistéme da Renascenca.

68 e ~ . . .
E positivo que a expressdo “lugar comum” aparega entre aspas, pois ela difere mesmo do que ocorria, nesse ponto,
na Renascencga.
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Mas a ela foi simultaneamente preciso refutar este ultimo a uma posi¢ao
limitrofe. Condicdo necessdria, mas condi¢ao esquecida, o espelho — ou
seja, a semelhanca — estd incluido, contido, reduzido (a semelhanga nao
€ mais do que um reflexo enevoado no quadro de Veldsquez, uma
imagem dada por artificio), mas ele ndo sera conjurado (Ibidem, p. 114).

Nao ¢ dificil supor que iremos encontrar na sequéncia uma andlise da funcdo do espelho
em Manet, justamente aquilo que mencionou Deleuze sem desenvolver. Mas € bastante
surpreendente que Perret ndo veja a pintura de Veldsquez antecipando elementos da passagem do
classico ao moderno, o que € bastante evidente n’As palavras e as coisas, mas sim lutando contra
os vestigios da Renascenca em sua constituigio como pintura cldssica. J4 desenvolvemos
algumas consideracdes sobre a linguagem no Renascimento segundo Foucault, mas,
independentemente da pertinéncia de vermos As meninas dessa forma, a démarche de Perret é
coerente, incorporando, na destituicdo da representa¢do cldssica, seu surgimento e, para além
disso, refor¢cando nossa hipédtese sobre a ligacdo entre diagrama de forcas, seus diferentes graus
de efetuacdo, e a pintura. Ocorre que sé o fato de ser pensavel essa maquinagao entre Renascenga
e Classicismo em Veldsquez mostra como essa pintura tem algo de singular: esquivando-se das
leituras mais frequentes, Perret promoveu um novo encontro, entrou, por assim dizer, em um
novo agenciamento com o material, escavou rumo a revelacdo de um outro dispositivo, e a
consequéncia disso € clara: ao contrdrio do que pensa Foti, condenando Foucault por uma anélise
nao exaustiva d’As meninas, uma decriptacdo total da pintura talvez seja impossivel.

Nao € nosso intuito demonstrar que essa riqueza de potenciais ndo atualizados ou
atualizdveis seja a particularidade das artes, como chega a esbogar meio timidamente During. De
toda forma, parece-nos um caminho promissor de pesquisas, ainda que, em Foucault, seja
destacdvel um movimento a um s6 tempo de relevo das especificidades das artes e da mistura dos
registros ficcionais e “reais”, ou seja, ndo € facil isolarmos os dominios se quisermos seguir com
Foucault como intercessor.

Interessa-nos agora ver como Perret vé o funcionamento do espelho em Manet, ja que ela
opta, corretamente no nosso entendimento, por ligar as andlises pictoricas de Foucault a um
projeto de destituicdo do aparato representacional cldssico. Esse projeto, ainda que siga uma
temporalidade cronolédgica, ndo nos parece de modo algum incompativel com a retroagdo do
diagrama de forcas a essas andlises, e agora, a partir do contato com “A forca de fuga”, podemos

inclusive multiplicar, entrecruzar, redobrar tais encontros, tendo em vista 0 que acontece com o
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espaco, o dentro e o fora, e mesmo com o animal, nessa apresentacio de Foucault sobre
Rebeyrolle. Se, em alguns momentos como esse do material Foucault-Manet, podemos
considerar que nessa destituicdo do aparato representacional cldssico a prdpria representaciao
muda e segue existindo, com Foucault-Rebeyrolle, diferentemente, ¢ como se houvesse uma
espécie de ponto de chegada dessas andlises, pois surge ai uma for¢ca “que ndo é representada
sobre uma tela, mas que se produz sem nada dizer entre duas telas” (FOUCAULT, M., 1994, p.
403). Parece que esse seria uma espécie de limite desse processo em que Perret inclui “A pintura

de Manet”, que teria tido inicio com “As acompanhantes”, ja que:

A conferéncia sobre Manet repete essa operagdo de exorcismo. Desta
vez, ndo se trata mais de mostrar como o representdvel se arranca do
fundo da e contra a semelhanga, mas como o visivel se arranca do fundo
da e contra o representdvel. O representdvel ndo suprime a semelhancga,
e tampouco o visivel suprime a representacdo. Mas como a imagem
aparecendo no espelho d’As meninas nao era mais do que a condicao de
aparicdo do plano da representagcdo, a ordem representativa ndo € mais
na pintura de Manet do que a condicdo de visibilidade do quadro
enquanto tal, do quadro-objeto. Doravante, o espelho tem o quadro em
respeito, o quadro como signo da representacdo. E, como mostra Michel
Foucault a respeito do Un bar aux Folies-Bergere, é o espelho que
manipula a representacdo de maneira a se tornar o motor do acesso ao
visivel (SAISON, M., 2004, p. 115).

Nesse excerto, algo destacdvel é que nem a semelhanca da Renascenca nem a
representacdo cldssica seriam suprimidas nos dispositivos em que elas aparecem em situacao
secunddria. Mais uma vez, isso parece reforcar a ideia dos graus varidveis de efetivacdo de um
diagrama de forcas em um dispositivo concreto. Vale ressaltarmos que a prépria Perret, dentre
outros dos participantes desse coldéquio sobre Foucault e o olhar, usa a no¢do de dispositivo de
modo muito perspicaz, pois ela relaciona, na pintura, o lugar do espectador como algo que seria
prescrito pelo dispositivo. Vemos, assim, claramente como o dispositivo €, de modo bastante
trivial, aquilo que “dispde”, que posiciona no espago e no tempo, e um dispositivo pode também
abrir para posicdes varidveis de observacao, dispor simultaneamente de modos diferentes, como
ocorre no Un bar aux Folies-Bergere, o que, sabemos, posteriormente serd algo marcante na arte
moderna com os procedimentos de Picasso. No final do excerto, compreendemos que o espelho
nesse quadro de Manet passa a dar acesso ao visivel, mas ndo a qualquer visivel. Na sequéncia do

trabalho de Perret, percebemos melhor que se trata do visivel em sua relacdo com o quadro-
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objeto, ou seja, com o fato incontorndvel, e que no moderno passa a ser cada vez mais destacado,
de que quadro, pintor e espectador existem necessariamente no mesmo espago. Ora, isso ja havia
aparecido “n’As acompanhantes”, mas é com Manet que Foucault mergulha nessa questdao. O
curioso € que, como bem nota Perret, ocorre paradoxalmente o seguinte: “o tornar-se visivel do
quadro como tal € acompanhado de um aumento de sua invisibilidade (...) A representacdo ronda
sob a forma do invisivel, exatamente como, n’As meninas, a semelhanga rondava sob a forma do
espelho” (Ibidem, pp. 117-118). E, mais adiante, ela completa: “A incompatibilidade do ver e do
representar atinge sua demonstracdo. Ela é reduplicada pela revanche do espelho: pois o espelho
toma o lugar de fundo negro, daquilo que permanecia ainda representacao” (Ibidem, p. 120).

Esta claro que muda para Foucault, portanto, o funcionamento do espelho de Veldsquez a
Manet, e esse funcionamento tem, segundo Perret, consequéncias fundamentais para a destitui¢ao
do aparato representacional. Mas ndo descrevemos suficientemente a andlise de Foucault sobre
Un bar aux Folies-Bergere, que pode ser lida na integra “n’A pintura de Manet” nos anexos desta
pesquisa. Para tal, vamos fazer intervir, em meio a esse trabalho sobre os interlocutores do
coloquio em questdo, um artigo de John R. Searle sobre As meninas.

Quebrando um pouco nossa cronologia de tratar de trabalhos mais recentes, esse “As
meninas e os Paradoxos da Representacdo Pictérica” é um texto de 1980. Deixando de lado o
objetivo de Searle de analisar a pintura dentro de sua filosofia da linguagem (que niao nos
interessa particularmente, pois suas nogdes de “intencionais”, “representagdes mentais”,
“paradoxo”, “ldgica”, entre outras, sdo estranhas a nossa démarche), ha algo, no entanto, que nos
auxilia muito na considera¢do de que As meninas sao e, a0 mesmo tempo, nao sao um quadro
classico, para usarmos uma légica dual que certamente assustaria o proprio Searle, pois hd niveis
em que essa pintura contraria axiomas cldssicos da representacdo pictérica. Na pratica, a
descricdo de Searle pretende demonstrar uma outra coisa: ndo uma logica que seria, pelo menos,
dual, mas sim que a propria logica estaria desafiada no quadro através do paradoxo que ele
instaura, tipico de situacdes metalinguisticas, mas sem ser de fato questionada, pois o paradoxo
parece parte desse jogo 16gico. Ele conclui seu artigo dizendo: “Nao ha como responder a questao
‘O que a pintura é a pintura de?” que ndo inclua referéncia a pintura. Mas isso é apenas a
consequéncia do fato de que a pintura é auto-referencial. Na leitura representacional, suas

condicdes de satisfacdo a incluem” (SEARLE, J. R., 1980, p. 488).
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Portanto, a pintura em Searle funciona para o trabalho 16gico, mas podemos desviar o
conteddo de sua andlise desse fim, fazendo-a “trabalhar” em favor “d’As acompanhantes”. Searle
tem uma hipdtese muito proxima, na verdade, daquela de Foucault, quando mostra a vertiginosa
mudanca de ocupagio daquele ponto preciso e indiferente a frente do quadro. Nao vamos detalhar
muito a andlise do filésofo estadunidense, que interessantemente divide esse ponto a frente do
quadro em dois pontos, a posi¢do do pintor diante da cena (ponto A) e a do espectador diante do
quadro (ponto B), mostrando como eles devem coincidir na representacio ilusionista cldssica.
Ora, esse ponto B diante do quadro, que é o ponto de vista do espectador cldssico, torna a
representacdo uma ilusdo, é aquele que garante o bom funcionamento, através da perspectiva
classica, da imitatio. Ele pode ser melhor compreendido por contraste com as imagens
anamorficas, que ndao dependem dele para serem decriptadas, pelo contrdrio. Em suma, diz Searle
que o que ocorre n’As meninas € que descobrimos, através do espelho representado, que o ponto
de vista do pintor diante da cena ja estd ocupado. Primeiro paradoxo: “nds vemos a pintura nao
do ponto de vista do artista, mas de outro espectador, mas ocorre que este também é um dos
temas da pintura” (Ibidem, p. 483). De certa forma, a coincidéncia entre o olhar do pintor para a
cena e o olhar do espectador para o quadro complica as coisas, pois nesse ponto estio novos
observadores que, ndo obstante, sdo também tema do quadro. Ora, o ponto de vista ou o lugar do
pintor ndo &, por assim dizer, mais dele, entra no quadro através de um espelho, e serd preciso
entdo que Veldsquez busque outro lugar para se posicionar. Para Searle, instaura-se novo
paradoxo, e esse o leva a contrariar algumas leituras que buscavam supor que Veldsquez estaria

representado em ato, na cena d’As meninas, efetivamente pintando essa prépria cena:

O artista tem um ponto de vista, mas € impossivel; ele estd dentro da
cena olhando para o ponto A e pintando a mesma figura que estamos
vendo do ponto A (ou melhor, do ponto B que € idéntico a0 A em uma
leitura ilusionista). (...) Ele estd pintando a cena que nés vemos, mas ele
ndo pode porque estd nela. De onde ele estd na figura pode ver e pintar
uma cena diferente, mas nao aquela representada n’As meninas (Ibidem,
p. 485-6).

Nao nos interessa muito pensar sobre esses paradoxos. Chama-nos atencdo, isso sim, o
fato de que mais uma vez € o espelho o objeto que permite esses deslocamentos. Vemos que essa
leitura de Searle, que vé o espelho propondo uma espécie de enigma légico, é diferente da de

Perret, mas nao cremos que ela mude essencialmente as consequéncias filoséficas apresentadas
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por Foucault “n’As acompanhantes”. Ao contrario, € como se Searle traduzisse as tensdes do
texto de Foucault através de um diagrama, ndo de forcas, bem entendido, mas de um diagrama
l6gico que, no nosso caso, buscamos desviar de seus fins, mostrando que As meninas sdo e, a um
s6 tempo, nao sdo um quadro cldssico, menos, certamente, por auséncia das técnicas cldssicas do
que por sua utilizacdo em um dispositivo novo, original. Portanto, se Searle ndo buscou traduzir,
em alguma medida, um diagrama de forcas através de um diagrama 16gico, nada nos impede de
ter visto as coisas nessa dire¢ao.

O que nos interessa particularmente nesse trabalho de Searle € essa aten¢do ao ponto de
vista de pintor e espectador em sua conexdo com o elemento do espelho na pintura. Se
compreendemos melhor com Searle o que seria um ponto de vista cldssico, que estaria, n’As
meninas, sujeito, assim como vimos com Foucault, a um jogo de inversdes, ainda que este leve
Searle a optar por, do ponto de vista 16gico, simplesmente buscar fixar uma outra posi¢do ao
pintor (mesmo que seja dentro do quadro), veremos agora o que faz, segundo Foucault, Manet
com essa perspectiva cldssica.

Vamos nos apoiar em uma descri¢do de Bolmain, bem desenvolvida:

Tradicionalmente, o dispositivo representativo atribui ao espectador, via
perspectiva, o lugar e a distancia a partir dos quais convém contemplar o
quadro: sem essa operagao, a profundidade iluséria da representacdo nao
aparece ao olhar. Ora, em Un bar aux Folies-Bergere, esse lugar ndo é
definido — por isso o sentimento estranho de surpresa e inquietude mal
definida, por vezes experimentada em face da obra. De fato, essa pintura
projeta varios sistemas de incompatibilidade. Primeiro, pela
impossibilidade otica da cena: o reflexo de Suzon, a atendente a nossa
frente, nega as regras elementares da Otica. Para que o reflexo apareca
assim deslocado para a direita, n6s mesmos (nds, mas igualmente o
pintor) deveriamos estar deslocados para a direita — mas ndo é o caso,
pois Suzon aparece de frente e ndo de perfil. Em suma, o pintor e o
espectador, para contemplar essa cena, deveriam se encontrar a0 mesmo
tempo ao lado da atendente e em frente dela; mas, a menos que nos
aproveitdssemos do dom da ubiquidade, isso é impossivel (BOLMAIN,
T., 2010, p. 23).

E Bolmain segue descrevendo a andlise de Foucault, pois esse sistema de
incompatibilidade se estende a uma nova personagem na cena, com consequéncias inclusive
sobre a iluminag@o e a formacdo de sombras na pintura, outro tema recorrente na conferéncia

sobre Manet. Mas no inicio do excerto Bolmain estd implicitamente se referindo ao ilusionismo
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classico do quadro de Veldsquez, algo que vimos, com o proprio Foucault, mas agora também
com Searle, ndo ser tdo simples assim. O mais interessante parece ser trabalhar as relagdes entre
os materiais Foucault-Veldsquez e Foucault-Manet, e, mais do que isso, como faz Perret, através
do espelho. A descricio de Bolmain dd conta do procedimento fundamental de Un bar aux
Folies-Bergere tal como visto por Foucault, e com Perret avangcamos mais nas relagdes dessa
andlise com todo o processo de destitui¢do do aparato cldssico da representacdo € em suas
consequéncias.

Vimos, com Perret, como o espelho no Un bar aux Folies-Bergére se torna o motor de
acesso ao visivel, mas, no momento mesmo em que isso ocorre, “a visdo torna a representagao
impossivel” (SAISON, M., 2004, p. 120). E mais ou menos o que Bolmain descreve, pois aquilo
que vemos na pintura € incompativel com o invisivel que esse regime de visibilidade pressupoe.
A representacdo segue, mas se desprende de seus axiomas cldssicos, tal como, por exemplo,
Searle indica identificando aqueles pontos A e B. Se, com Veldsquez, é como se o proprio quadro
fosse movido, indicando a posic¢ao obliterada do espectador, de modo que a complicacdo para a
representacdo cldssica se representando ainda se daria em funcdo de um jogo de inversdo daquilo
ou daqueles que ocupam esses pontos que seguem relevantes, no caso de Manet os proprios
pontos ja surgiriam deslocados. O jogo de verso e reverso, de visivel e invisivel, é jogado de
modo novo, pois ndo é apenas o quadro que gira (na pratica, as pinturas de Manet ndo giram, e
sim apontam para a cumplicidade entre aquilo que estd dentro e, de certo modo, ao redor das
telas), mas também os pontos de observacdo sao simultaneamente movidos, e Perret trata desse

movimento dizendo que:

(...) o espectador ndo estd mais dominado pela forma do presente eterno
da contemplacdo, mas ele se desloca mentalmente segundo uma
dindmica interna dessa imagem aparentemente imodvel. Esse
deslocamento imagindrio o introduz entdo no préprio cerne de uma cena
(...) da qual ele vé dois instantaneos sucessivos (...). Quaisquer que
fossem sua interpretacao posterior e seu conteido imagindrio, essa visao
no tempo €, em todo caso, requerida para que a exemplo de Foucault nés
vejamos o volume do objeto disposto pelo movimento da superficie do
espelho (Ibidem, p. 121).

De novo a espessura dos objetos se mostra como parte relevante do saber moderno. Perret

a destaca no material Foucault-Manet, mas a vemos em germe ja “n’ As acompanhantes”, com o
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quadro de Veldsquez se projetando a frente de forma a inclusive povoar de modo nao dito partes
do texto d’As palavras e as coisas. Vimos como Certeau considerava que imagens dariam ritmo
aos textos de Foucault, mas, mais do que isso, talvez o espelho faca parte até das frases do
filésofo, ja que cada citacdo estaria, para Certeau, “af incrustada como um fragmento de espelho,
tendo por valor ser ndo uma prova, mas um espanto — um brilho de outro” (CERTEAU, M., 1987,
p. 141). Aqui lembramos do que dizia Heiner Miiller sobre o assombro do novo com muito mais
forca. Na passagem acima, mesmo que Perret prepare sua argumentagdo sobre uma guinada rumo
ao imagindrio que Foucault teria sofrido, bem as portas de sua conclusdo sobre a pintura-objeto,
para nés interessa justamente aquilo que ela ndo sublinha, e que liga o material Foucault-Manet
ao Foucault-Rebeyrolle: em Un bar aux Folies-Bergere, vemos agora dois instantaneos
sucessivos em um mesmo quadro. Na série Cdes, de Rebeyrolle, vimos uma tendéncia de
extrapolacdo desse mesmo procedimento, ou seja, ndo se trataria de “cinema” em um mesmo
quadro, mas da possibilidade do movimento “entre” quadros. Perret vé a condensacdo de
instantdneos em Manet na imagem fixa, por isso sua tendéncia de dizer que Foucault teria
classificado de real um deslocamento ou movimento imagindrio. Mas, se lancarmos a
apresentagdo de 1973 acerca de Rebeyrolle sobre a conferéncia em torno de Manet, de 1971,
certamente entenderemos que ndo se tratava privilegiadamente do plano do imagindrio, pois
ainda que uma vertical seja um elemento de uma “geometria mental”, nem por isso ela € menos
real em sua ligacdo com o poder; de modo similar, ainda que o deslocamento do observador
possa até ser imagindrio nessa pintura de Manet, seus efeitos na desconstru¢do da representacao
cldssica ndo seriam por iSSO menos reais.

Perret nota que as andlises de Foucault sobre a pintura prezam por sua imanéncia, mas seu
argumento sobre essa suposta guinada imaginéria de Foucault dentro de sua tendéncia mais geral
parece confundir um pouco as coisas. Fundamentalmente, ela se apoia na andlise do filésofo
sobre o famoso quadro Le Balcon, mas € justamente nas passagens em que Foucault exibe todo
seu estilo de uma escrita sutil e erudita, sem ser artificial ou excessivamente formal, e sim,
artificiosa e tdo maliciosa quanto aquilo que ele descreve, que Perret emperra. Tomando como
metaforas ou como um assalto da memoria as referéncias que Foucault evoca quando trata de Le
Balcon, ela ndo nota que € nisso precisamente que reside o jogo do olhar do filésofo: tais
procedimentos que parecem analogias convencionais sao menos relevantes em si mesmos do que

naquilo em que eles se transformam, ou seja, sdo sempre reconvertidos, em um jogo de &nfases,
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em algo quase literal, como se Foucault comparasse procedimentos se afastando de ser um
elemento mediador, e no final o destaque acaba recaindo sobre o préprio argumento, ndo sobre o
sujeito que o conduziu costurando metédforas. No caso de Le Balcon, por exemplo, Perret parece
se incomodar com algumas afirmac¢des de Foucault, como quando o filésofo compara as trés
personagens suspensas na varanda como notas musicais. Olhando para a composi¢do, podemos
até considerar de fato esse comentdrio do filésofo de um formalismo frigil, mas o que Foucault
quer dizer, e aqui mais uma vez ele simplesmente tem de enfrentar, e o faz muito bem, a batalha
entre o dizivel e o visivel, ndo € simplesmente que essas personagens se parecem com notas
musicais, pois estdo em niveis ou alturas diferentes de um mesmo plano recortado pelas
horizontais da grade da varanda (como em uma partitura), mas que essa disposi¢do propriamente
musical € um signo da parcialidade da perspectiva e da prépria diferenca de olhares que assim se
insinua. E a musica é outra coisa sendo o jogo da variacdo do idéntico e do diferente? E essa
diferenca entre trés personagens que “olham em trés direcdes diferentes, todos absorvidos por um
espetaculo intenso que, evidentemente, nés ndo podemos conhecer” (SAISON, M., 2204, p. 43),
que faz de Le Balcon “o brilho da prépria invisibilidade”. E é aqui que finalmente irrompe o
argumento de Foucault, ndo na aparentemente gratuita comparagao inicial.

Vemos como a diferenca de pontos de vista sobre o invisivel teve, portanto, de entrar
primeiro representada na propria pintura, em Manet, até chegar depois sob a forma indireta e
maliciosa das perspectivas de observacdo incompativeis de Un bar aux Folies-Bergere. Mas
cremos que somente com o material Foucault-Rebeyrolle tais descricdes, que ainda fazem pender
os comentadores para uma leitura de Foucault como observador nutrido pela memoria e pelo
imagindrio, serdo reduzidas, através de uma linguagem que afirma muito mais do que antes,
esquivando-se violentamente da representacdo e falando diretamente da forca e da intensidade,
com todas as novas dificuldades que agora ndo mais a batalha do visivel e do dizivel provoca,
mas a propria necessidade de falar através da sensagdo. Ou serd que Foucault estaria tentando, no
excerto a seguir extraido do material Foucault-Rebeyrolle, estabelecer uma simples analogia
entre a série Cdes e seus espectadores, e, mais adiante, buscaria se aproveitar da metafora da

eletricidade para explicar a pintura através dessa func¢do cognitiva que a linguagem oferece?

Voceé entrou. Eis vocé aqui cercado por dez quadros que contornam um
comodo cujas janelas foram cuidadosamente fechadas. Na prisdo, a seu
turno, como os cdes que vocé v€ se levantarem e lutarem contra as
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grades? (...) No entanto, o contorno ndo é obtido por uma linha que corre
nitida ao longo do corpo; mas, por milhares de tragos perpendiculares, fios
de palha, que formam um ericamento geral, uma sombria presenca elétrica
na noite. Trata-se menos de uma forma do que de uma energia; menos de
uma presenca do que de uma intensidade, menos de um movimento e uma
atitude do que de uma agitacdo, de um tremor dificilmente contido
(FOUCAULT, M., 1994, pp. 401 e 404).

Sem negar analogias, metaforas e suas fun¢des cognitivas, aqui ndo é seguramente apenas
disso que se trata. A linguagem de Foucault sempre tendeu, nas suas andlises pictdricas, para uma
fun¢@o mais performatica. O que ocorre acima, no entanto, € que sentimos com mais intensidade
que essa performance esta atingindo seu dpice, e ela nos remete inevitalmente as fortes andlises
de Deleuze sobre a pintura de Bacon. No inicio do excerto ndo se trata mais nem da emergéncia
do espectador, nem de sua mobilidade visual que joga com o invisivel; estamos no plano multi-
sensorial, € a linguagem falando diretamente ao corpo, e falando a partir do corpo. Ressonancias.
Trata-se da sensacdo de que a série Cdes tenha ela propria ndo apenas garantido sua existéncia no
mesmo espago € no mesmo tempo que ndés ocupamos € em que nos movemos, mas ocupado esse
espaco e esse tempo, transformado-os. Se entramos nos quadros, agora jd seria de um novo modo,
pois os quadros também sairam de vez de si proprios, e se antes eles ainda eram entendidos como
“quadro-objeto”, como pintura no espaco real, agora seu estatuto de quadro passa, na arte
contemporanea, o tempo todo a ser colocado em questdo. Espacos se conectam diferentemente. A
eletricidade, por sua vez, ndo é e nem poderia ser apenas metafora, pois ndo poderiamos dela
dissociar o ericamento do humano e do animal. E de eletricidade efetiva que se trata, e que
Foucault deve ter sentido naquela sala em que Rebeyrolle expunha. Seu “A for¢a de fuga” segue
carregado por essa corrente que liga o humano ao animal através de uma geometria real de
aprisionamento e fuga.

Apesar dessa riqueza, ndo conhecemos muitos comentdrios sobre o material Foucault-
Rebeyrolle. Muitos daqueles participantes do coldquio sobre Foucault e o olhar tratam desse
processo de destituicdo do aparato representacional sem explord-lo. Vao de Veldsquez a Klee,
tendo Manet como ponto intermedidrio, mas, como ocorre no caso de Perret, estranham os textos
posteriores de Foucault envolvendo pintura e fotografia, por exemplo, do mesmo modo como
muitos estranharam seu trabalho sobre os processos de subjetivacdo diante de sua prévia

“desconstrucao” do sujeito. Nao vamos ingressar nesses debates. Vamos seguir mais um pouco
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guiados pelo espelho na pintura, pois isso nos ajudard a desfazer possiveis confusdes com as
quais muitos podem ainda se confrontar.

No caso de Perret, uma hipdtese que poderia ser percorrida € a de que a fun¢do do espelho
em Un bar aux Folies-Bergere retomaria, em alguma medida, a funcdo Renascentista desse
objeto. Se no Classicismo a pura similitude, a delirante semelhanca sem leis (Idem, 1966, pp.
222-223) fica para trds como um borrdao no espelho, no moderno o espelho voltaria a mostrar
algo, desviando-se, para tanto, das regras rigidas do representado. O interessante € que essa
hipétese coincide, de certo modo, com a visdo de Foucault sobre o lugar da linguagem literdria na
épistéme do moderno. De forma que ver o espelho n’As meninas como a imagem enevoada da
Renascenca € uma hipdtese interessante, e ndo € sequer incompativel com a fungdo do espelho
que vemos no proprio Foucault e que reaparece, a seu modo, em Searle, a de objeto que
desestabiliza os axiomas da representacdo cldssica. “N’as acompanhantes” é o espelho que nos
revela o espaco em que o espectador moderno ird emergir, e ndo é muito diferente do que temos
visto no material Foucault-Manet, exceto pelo fato de que Manet teria, com o auxilio desse
objeto, mostrado que o ponto de observagdo antes obliterado pode ser inclusive movido, sendo
essa uma das razdes que nos fazem entrar de modos diversos nos jogos do visivel e do invisivel.
Assim, Manet teria dado um passo decisivo na destituicao da perspectiva ilusionista cldssica.

Thierry de Duve, outro participante do coléquio, tem uma visdo diferente sobre o uso do
espelho nessas pinturas que Foucault analisou. Mas, interessantemente, ele adverte logo no inicio
de sua apresentacdo: ‘“Pois Foucault, que esbarra na verdade, que a vislumbra mesmo, engana-se
(como ele, de resto, enganou-se sobre a constru¢do d’As meninas, o que ndo retira nada da
pertinéncia de sua leitura filoséfica)” (SAISON, M., 2004, p. 101). De Duve, no inicio da
passagem, estd se referindo a constru¢do de Un bar aux Folies-Bergere, sobre a qual Foucault
teria se enganado tal como se enganara sobre As meninas. Nao fica claro exatamente a que De
Duve se refere no caso “d’As acompanhantes”, mas € possivel que seja ao livro O espelho infiel,
do filésofo suico Michel Thévoz, cujo eco parece ter sido o questionamento da posicdo “d’As
acompanhantes”. O espelho infiel convenceu a muitos de que Foucault teria mesmo se enganado.
Vamos entdo tratar primeiro de Thévoz para, na sequéncia, voltarmos ao que De Duve diz sobre
Un bar aux Folies-Bergere, pois nos parece que a geometria das argumentagdes coincide, ainda

que ndo suas pretensoes, bastante desiguais.
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Com O espelho infiel vamos nos desviar novamente daquelas intervengdes realizadas no
coloquio Michel Foucault: um olhar. Trata-se de um livro sobre a psicandlise lacaniana que passa
pela pintura e pela literatura, mas também um livro sobre pintura e literatura que passa pela
psicandlise lacaniana. Diziamos que suas pretensdes sdo muito diferentes das do artigo de De
Duve. Em ambos ha certo encantamento diante de seus “achados”, mas vimos que De Duve nao
cré que outras “decriptagdes” das pinturas, como a que ele buscou realizar, invalidem as anélises
filosoficas de Foucault, enquanto Thévoz nega abertamente a leitura “d’As acompanhantes”,
mesmo que se aproxime, em alguns momentos, de Foucault. Nessa tarefa ele emprega, entre
outros argumentos que circularam em varios dos escritos sobre As meninas, aqueles de que
Veldsquez nunca teria representado um casal real na mesma tela, e de que as proporcdes da
grande tela representada sdo incompativeis com as de um retrato, com o intuito de afirmar que
“as interpretacdes de Michel Foucault e de Philippe Comar, que concordam em ‘ver’ sobre o
plano do quadro que Veldsquez estd pintando o retrato de Philippe IV e de Marianne da Austria,
ndo sdo convincentes” (THEVOZ, M., 1996, p. 40) e para, mais adiante, contrapor-se a essa
“inconsisténcia”: “a hipdtese que nds propomos, que € a Unica, repitamos, que explica o
posicionamento e a atitude de todas as personagens” (Ibidem, p. 49). Thévoz, ao contrdrio de De
Duve, parece, portanto, construir sua andlise privilegiadamente em resposta a outras. Enquanto
De Duve trabalha mais no campo da histéria da arte, sem grandes pretensdes filoséficas, Thévoz
precisa se mover entre campos diferentes, j& que tem uma hipdtese psicanalitica e filosofica
propria diante d’As meninas. Para fazé-la avancar, investe na desconstrucio de outras
aproximagdes € no espaco aberto ndo por Foucault, mas pela visdio de Lacan dessa pintura.
Thévoz estaria entdo, na esteira de Lacan, antes de tudo refletindo sobre o espelho, e € um pouco
dessa forma que Veldsquez aparece. Essa posi¢do, diante de seus intercessores, ¢ bastante
compreensivel, apesar de Thévoz demonstrar uma certa obsessao pela busca da solucdo definitiva
dessa espécie de transformacdo d’As meninas em um enigma.

Passando agora a essa hipdtese de Thévoz, ndo podemos negar sua consisténcia, ainda que
ndo seja algo novo, mas, sobretudo, um rearranjo reconhecido pelo préprio filosofo. Lacan teria
lancado as bases da possibilidade de existéncia de um segundo espelho n’As meninas,
posicionado de modo obliquo no comodo em que Veldsquez pintava, mas ele teria se esquivado
de assumi-la diante da suposta necessidade de escolhermos entre a presenca de rei e rainha ou de

um novo espelho naquele espago a frente do pintor (Ibidem, p. 47). Searle também cogita essa
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possibilidade, j4 levantada inclusive por outros, mas, da mesma forma, a questiona, ja que um
segundo espelho disposto atrds dos nobres necessariamente teria de refletir suas costas, e ndo € o
que vemos na pintura (SEARLE, J. R., 1980, p. 486). Ora, bastou a Thévoz retrabalhar esses
elementos que ja apareciam na literatura sobre Veldsquez, deslocando esse suposto segundo
espelho, de modo a posiciona-lo de maneira enviesada em relagdo ao cendrio. Dispondo-o de
modo obliquo, Thévoz pdde fazer algo que é de fato engenhoso, estabelecendo uma efetiva
comunicacdo entre dois espelhos n’As meninas — somando isso a hipdtese da entrada dos nobres
por uma porta —, aquele representado paralelamente ao plano da pintura e outro realmente a frente
do quadro. Reproduzimos a seguir o diagrama proposto por Thévoz, que parece bastante
consistente com o resultado final do quadro.

Posicionando o espelho de modo obliquo a frente do casal real, resolvemos assim o
problema do reflexo dos nobres de costas, pois 0 que veriamos seria o reflexo de seu reflexo.
Como sugere o esquema de Thévoz, os soberanos teriam entrado no ambiente durante a
realizagcdo da pintura por uma porta cuja posi¢ao seria facilmente refletida através do espelho no
fundo da sala (B). Mas, tendo Veldsquez um espelho disposto de forma obliqua préximo de si, ele
integraria as figuras reais no quadro mais geral que estava pintando vendo, portanto, seu reflexo
no reflexo do espelho a sua frente (A). Com essa pequena reorganizagdo, tanto o segundo espelho
quanto os soberanos poderiam estar de fato a frente de Veldsquez, ao contrario do que afirmava
Lacan segundo Thévoz, ainda que o pintor nido veja os soberanos sendo como reflexo de reflexo.
Tudo “esclarecido”, deveriamos cessar entdo a especulacdo, pois basta a Thévoz fazer com que
praticas e possibilidades técnicas do periodo cldssico e alguns indicios da prépria pintura
confirmem sua hipétese, a Unica possivel... Teria ele entdo realizado aquela leitura exaustiva a
que Foti se referia?

A primeira salvaguarda de Thévoz para a sustentacdo de sua hipdtese € a questdo que ja
mencionamos da propor¢do da tela representada na pintura. Ela ndo seria adequada para a
realizacdo de um retrato, mas sim teria proporcdes equivalentes a propria cena que vemos n’As
meninas. Esse forte indicio faz Thévoz crer que Veldsquez estava pintando a prépria cena d’As
meninas, € ndo um retrato. Para poder compor e integrar ele préprio o cendrio, o pintor espanhol
precisaria de um espelho (sinal de perfeicao no Classicismo segundo Thévoz) e, de acordo com
as leis da odtica, ele teria de ter a0 menos metade da proporcao da cena real. Ora, Thévoz verifica

que isso era possivel na época, bastava a Veldsquez conectar alguns espelhos menores entre si em
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um cavalete para obter a proporcao ideal. Ponto para Thévoz! Ainda tratando de espelho, € digno
de nota que aquele ao fundo da sala estd visivelmente um pouco deslocado a esquerda, o que
garantiria essa comunica¢do com o espelho obliquo. O mestre Veldsquez ndo teria se enganado
com esse posicionamento. Ponto para Thévoz! A segunda salvaguarda € a seguinte: o pintor nao
poderia mesmo estar pintando o retrato dos nobres, pois € notdrio que houve, durante a pintura,
uma irrupcao, algum acontecimento. As personagens olham para algo, e Thévoz cré se tratar da
entrada dos soberanos na sala, exceto a infanta Margarida, muito ocupada contemplando sua
prépria imagem no segundo espelho. S6 a hipdtese da entrada explicaria alguns olhares e os
movimentos de reveréncia tal como aparecem no quadro. Ponto para Thévoz! Outro indicio de
que Veldsquez utilizou um espelho estaria na imagem da infanta, que apenas n’As meninas
apareceria com os cabelos separados a esquerda e nao a direita, como em todas as outras pinturas
que Veldsquez realizou anteriormente da pequena nobre. Bastaria uma inversao do negativo de
uma fotografia da pintura para vermos como tudo se recoloca no seu devido lugar diante das
“regras quase gerais de Veldsquez”, inclusive no posicionamento da fonte de luz em suas pinturas
(THEVOZ, M., 1996, pp. 42-3). Mais um ponto para Thévoz!

Mas ha algo estranho nessa argumentagdo final. Se Veldsquez utilizou um espelho dessa
forma, ndo teriamos de ver, assim como seria o caso da princesa, todo o resto da pintura invertida
também? Para Thévoz, o fato € que Veldsquez “bem pode ‘trapacear’, recolocando os quadros na
posicdo certa sobre a parede [aqueles que aparecem ao fundo na cena], refazendo-se destro e
retificando o enquadramento perspectivo da sala” (Ibidem, p. 49). Uma possibilidade para provar
essas hipoteses seria através da radiografia da pintura, procedimento que infelizmente tem, nesse
caso, “muito pouca clareza para revelar o que fora verdadeiramente este primeiro quadro sob o
quadro” (Ibidem, p. 50). Conclui a esse respeito, Thévoz: “Guardemo-nos (...) desses comentarios
ventriloquos que fazem falar o que querem sombras radiogréficas por demais complacentes”
(Ibidem, p. 50).

Admitamos: nossa descri¢do do trabalho de Thévoz tem sido, sobretudo na recuperagio
dos indicios que comprovam sua, e apenas sua, hipdtese, sobre a reconstituicao d’As meninas, um
pouco jocosa. Mas parece inevitdvel diante do que vemos: Thévoz olha para As meninas como se
olhasse para a cena de um crime, e sua conclusido sobre o que teria ocorrido, ainda que muito
consistente, perde for¢ca na medida em que se apresenta, de modo diametralmente oposto ao de

Foucault, como a solu¢do do enigma em sua origem. Se ele ndo pretende fazer as sombras

138



radiograficas falarem, nem por isso deixa de conectar os indicios que reine em fun¢cdo de uma
vontade de compreensdo das origens de algo cujo interesse parece sempre ter sido, ao contrario,
esquivar-se dessas tentativas. Nada nos garante que a absoluta coeréncia da argumentagdo de
Thévoz case de fato com o que teria ocorrido durante a realizacdo d’As meninas, pois ndo € nada
improvavel que novas hipdteses, também muito coerentes, baseiem-se novamente na composi¢ao
dessa pintura para chegar a outras conclusdes. E quem ganha nesses processos? Disso ndo temos
davida: ponto para As meninas e para o proprio Veldsquez.

Mas suponhamos que Thévoz tenha plena razdo. O enigma chegara ao fim. De agora em
diante ninguém mais deverd escrever sobre As meninas. Seu sistema de enigmas, de potenciais
insuspeitaveis estd morto, uma vez que chegou finalmente a uma resolucdo. Mas entdo cabe
agora olharmos para o seguinte: quais sdo as consequéncias propriamente para o saber dessa
solu¢do-Thévoz? Diziamos que o filésofo suico, ao contrario de De Duve, estd refletindo sobre o
espelho. Entao sigamos agora o que diz Thévoz, ou quem sabe, o que ele talvez deixe de dizer a
respeito da psicandlise lacaniana.

Algo estrutura a ligacdo da andlise mais formal de Thévoz aquela mais voltada a
psicandlise do espelho, e se trata da relacdo corpo-bilateralidade. Tema relevante ao que hoje
temos cada vez mais chamado de arte étnica, visto que de modo geral a simetria ndo tem ai o
mesmo papel que desempenhou e ainda desempenha na arte ocidental (Thévoz chega a resvalar
nesse ponto, que poderia té-lo auxiliado a precisar sua no¢do de sujeito), € em sua ligacdo com a

“divisdo inaugural do sujeito” para Lacan que o filosofo pensa essa bilateralidade, pois:

Estd ai, sem duvida, a fonte de muitas disfuncdes comportamentais tal
como a dislexia, ou os transtornos de lateralidade (...). O fato € que a
determinacdo da direita e da esquerda € mais imprecisa do que aquele de
cima e de baixo. Eu devo, se a ocasido se apresentar, consultar minha
proprioceptividade, reencarnar-me, habitar meu corpo, para determinar
a fortiori a lateralidade de outrem. Eu ndo noto de pronto que um
musico ou um jogador de ténis, por exemplo, € canhoto. Certos filmes
policiais jogam com essa desatencdo. A debilidade subjetiva da direita e
da esquerda nos indica que o estidgio do espelho nunca ¢é
verdadeiramente superado, ele nos leva aquilo que Lacan chamou a
divisdo inaugural do sujeito (Ibidem, p. 31).

Além desse pequeno curioso indicio de que Thévoz goste mesmo dos filmes policiais e da

resolucdo quase impossivel dos crimes que, no final das contas, sempre tem mesmo de ser
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possivel, chama-nos a atencao o fato de que, a0 menos na leitura do filésofo do ““sujeito dividido”
lacaniano, ndo apareca nenhum traco de historicizacdo. E como se essa divisdo inaugural do
sujeito (e estamos aqui falando do que aparece em Thévoz, ndo em Lacan, bem entendido) tivesse
ocorrido e seguisse desse modo desde tempos imemoriais. Pelo menos € essa a impressdao que
deixa o texto de Thévoz, mesmo que saibamos que Lacan tenha estado as voltas com o
estruturalismo e toda a problematica da desconstru¢do do sujeito de modo muito mais complexo
do que essa forma de exposicdo pode fazer supor. Ainda que isso talvez possa ser remetido ao
velho debate histéria versus estrutura, interessa-nos apenas ressaltar o contraste dessa
argumentacdo de Thévoz diante do que propde Foucault. Ora, sabemos que no caso do fildsofo
francés ndo € disso que se trata, desse sujeito cindido que aqui surge quase como um a priori,
sendo essa divisdo aparentemente algo que se confunde em Thévoz com o préprio sujeito. Em
Foucault, a emergéncia e o fim do sujeito (e seria mais correto aqui, ja que estamos tratando de
arqueologia, qualificarmos esse sujeito como cldssico ou moderno, por exemplo, ji que
correspondem a modos de subjetivacdo diversos) sdo processos vistos a partir da pratica
arqueoldgica que, ainda que transgrida formatos historiograficos constituidos (notadamente o
método dialético), é rigorosamente historica, inclusive, como mostra Deleuze, do ponto de vista
da historicidade de suas condi¢des de possibilidade e, contrariamente a Kant, negando espaco a
um sujeito universal (DELEUZE, G., 1986, p. 67). Isso nos interessa pois, mais adiante na andlise
de Thévoz, volta seu “sujeito lacaniano” em relagc@o a andlise d’As meninas, ou seja, mesmo que
ndo pretendamos avancar muito nesse ponto com Thévoz, fica evidente que estamos lidando com
coisas diferentes.

Mas nem s6 diferencas marcam o trabalho de Thévoz. A convergéncia mais interessante é
que ele, como Searle, aproxima-se d’As meninas enfatizando seu cardter paradoxal, algo que
tampouco € estranho ao trabalho de Foucault. Inclusive o destaque sobre a materialidade da
pintura, que no caso do filésofo francés vai ganhar muito mais forca com Manet, ja aparece em
Thévoz, e, se lembrarmos de Foti, € interessante que isso ocorra bem quando este estd tratando da
relac@o pintura-representagdo. Vamos comecar a ver melhor entdo como todos esses elementos, o
sujeito, o cardter paradoxal da pintura, sua materialidade e a representagdo aparecem articulados

no préprio texto de Thévoz:
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(...) a técnica pictdrica tdo paradoxal de Veldsquez, a mais ilusionista
possivel a uma distancia respeitosa, mas que explode literalmente —
traicoeiramente — em um caos de manchas assim que dela nos
aproximamos. (...) Como um arco-iris, a imagem se torna incontroldvel
assim que dela nos aproximemos. E tdo verdade que os contemporaneos
do pintor, tal qual o poeta italiano Mario Boschini, ja haviam sublinhado
sua estupefacdo diante do contraste entre a técnica de “pinceladas
dispersas” e o efeito “tdo parecido que ndo se pode crer ser uma pintura,
mas um reflexo emitido sobre um espelho”. (...) Este [0 espectador]
devia, portanto, evitar colocar o seu nariz sobre a pintura. (...) mantendo
a distancia requerida, ele [o espelho antes colocado no Museu do Prado
para contemplacdo d’As meninas] tinha por funcdo manter o espectador
em respeito, neutralizar a vibragdo pictdrica e proteger a ilusdo contra
sua ameaga interna. E bem de uma ameaca que se trata, que confirma
inegavelmente a proposta de Lacan sobre a dissolu¢do do campo de
limpidez e sua queda em pinceladas de cor. (...) Veldsquez experimenta
os limites da figuracdo mimética e dos poderes do olho — por oposi¢ao
ao olhar. (...) As meninas sdo a colisao obliqua de uma representagdao
que desvela seu estratagema espaco-temporal — aproveitando-se,
repitamos, de uma irrupgio providencial (...). E destacdvel que esse
incidente tenha se produzido no funcionamento da reflexdo especular,
paradigma verossimil da mimesis, e que tenha implicado o rei e a rainha
que, segundo Lacan, representam o simbolico: o fato é que sua entrada,
naquela circunstancia, ndo levou ordem mas perturbacdo. (...)
Aproximando-se vertiginosamente da velocidade da reflexdo especular,
Velasquez nos conduz a borda da schize ou do buraco negro em que se
anuncia a queda da representacdo cldssica e a clivagem (doravante
flagrante) do sujeito (THEVOZ, M., 1996, pp. 52-4).

Parece-nos que buscar sustentar o paroxismo d’As meninas, ainda que nds optemos,

~ ~ 69 . ~
sobretudo, por pensar em termos de tensdo, e ndo de paradoxo  , a partir da relagdo

‘materialidade’ versus ‘ilusdo pictdrica’, seria um caminho muito interessante a ser aprofundado.

Somos informados por Thévoz que havia, no Museu do Prado, em Madri, onde ainda se encontra

essa pintura de Veldsquez, um espelho através do qual os espectadores contemplavam a pintura,

de modo a aumentar ainda mais seu poder de figuracdo mimética. De forma que, se aceitarmos

prosseguir com Thévoz, em dado momento As meninas estariam as voltas com trés e ndo dois

espelhos, e 0 mais curioso € que eles seriam a0 mesmo tempo o dpice da representacdo, modelos

mdximos da figuragdo mimética e salvaguardas do olho contra o olhar, e os desestabilizadores da

69 £ . . . ~ P .

Thévoz chega, interessantemente, a pensar a imagem em sua oscilacdo como corrente elétrica. Mas, mais uma vez,
ele ndo aprofunda essa possibilidade, e acabamos ficando no escuro acerca do estatuto inclusive de sua propria
linguagem, se seria meramente metafdrica ou se buscaria ser intensa (Ibidem, p. 35).
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representagcdo, pois em seu arranjo proprio eles revelariam “a clivagem (doravante flagrante) do
sujeito”. Ora, mas comparemos isso ao que diz Foucault no final “d’As acompanhantes”: “Esse
sujeito mesmo — que € o mesmo — foi elidido. E livre, enfim, dessa relacdo que a acorrentava, a
representacdo pode se dar como pura representagdo” (FOUCAULT, M., 1966, p. 31).

Clivagem do sujeito em um caso e elisdo no outro. Se estamos até em um terreno préximo
do ponto de vista semantico, o que difere nas duas andlises €, antes de mais nada, o fato de que
talvez elas ndo estejam tratando do mesmo sujet. Se Foucault, diante d’As meninas, flerta com a
emergéncia do sujeito moderno como aquele observador observado que surge no espaco em que
vemos elidir o sujet classique, ndo sabemos bem de que sujeito fala Thévoz. Em seu texto, as
nog¢des de espaco cldssico e moderno nao aparecem com muita frequéncia em articulagdo com a
ideia de sujeito, que, como vimos desde o primeiro excerto, estd mais voltada a psicandlise. Na
pratica, Thévoz pretende acabar com o mistério d’As meninas, mas o estatuto do sujeito em seu
trabalho acaba sendo, por outro lado, um tanto quanto misterioso, pois qual seria exatamente esse
sujeito da clivagem que aparece na queda da representacdo cldssica’’? Talvez pudéssemos
concordar com a continuagdo dessa andlise com uma articulacdo baseada, por exemplo, na
emergéncia da figura shakespeariana de Hamlet, embriondrio sujeito moderno que ja nasce no
espaco desse Classicismo cindido. Mas ndo encontramos isso em Thévoz, e a clivagem inaugura
um sujeito cujo estatuto misterioso, caso fosse nossa inten¢do melhor compreendé-lo, teria de ser
certamente buscado no préprio Lacan.

Vamos entdo seguir com aquilo que aparece efetivamente. Thévoz vé As meninas como
uma pintura que ‘“desvela seu estratagema espago-temporal” de representacdo. Nada mais
interessante. E como isso ocorre? Vimos que principalmente através de uma irrup¢do, de um
acontecimento que, denunciado por um jogo de espelhos que, em principio, seria 0 maximo do
ilusionismo cldssico, acaba por expor as leis da representacao cldssica como se expde a carne em
uma ferida viva. Nao € a toa que Thévoz diga que Veldsquez experimenta os limites da figuracao
mimética, pois o pintor vai ao limite dos poderes do olho, por oposicdo ao olhar. Mas, se
pensarmos com Foucault, é nesse instante que esse procédé acaba justamente sujeito (do ponto de
vista moderno do termo) ao olhar, a um olhar de carne mais precisamente, que tudo comega a

girar, a se mover. Nao se trataria de uma fenomenologia do olhar ou da percep¢ao, mas, para

70 . . < ) . . . . .
Talvez o caso de Aloise descrito por Thévoz no final de seu livro seja o rastro mais explicito sobre a clivagem do
sujeito, mas ndo vamos nos aprofundar nesse tema aqui.

142



Foucault, de recolocar esse olhar de modo especifico dentro e nas margens, ou por vezes até no
avesso, de sua arqueologia do saber, trabalhando os limites e nos limites de visivel e dizivel. A
emergéncia do olhar é, de certo modo, o que aparece em Thévoz como a queda do simbolismo
classico n’As meninas, mas € preciso ressaltar aqui, uma vez que tratamos antes do simbdlico,
que agora estamos diante do simbolismo na sua formulac¢do lacaniana segundo Thévoz: o rei e a
rainha representam o simbdlico, o que ndo equivale a dizer que As meninas simbolizam o
Classicismo. Thévoz e Foucault talvez concordem sobre o estatuto do olhar nessa pintura, ao
mesmo tempo desviado pelo olho e voraz como talvez em nenhuma outra, o que nos motiva a
tentar ver como partes de suas andlises, apesar de seus sujets, seguem se sobrepondo, e, mais do
que isso, conectando-as, vamos tentar formar um material novo.

A leitura de Thévoz da destitui¢do do aparato representacional através d’As meninas nao é
estranha a Foucault, ainda que surja n’As palavras e as coisas de modo mais visual do que verbal.
Foucault trabalha privilegiadamente o Classicismo no inicio de seu livro, e As meninas agenciam
perfeitamente essa representacdo reduplicada de que fala Foucault, mas, isso é fruto, sobretudo,
do cardter de inversdao da pintura que se mostra em ato: representacdo se representando. E se
desconsiderarmos um pouco o fato de que Thévoz privilegia, a seu turno, o carater de irrup¢ao da
pintura, seu questionamento da representagdo através do jogo de espelhos, serd que ndo veremos,
através do segundo espelho, o obliquo, ainda mais claramente o jogo da representacdo
reduplicada? Em qué a hip6tese de Thévoz invalida a leitura de Foucault? Serd que essa bela
hipétese tratando do segundo espelho ndo faz com que vejamos ainda mais nitidamente — por
mais paradoxal que isso pareca — os nobres como reflexo, ou melhor, reflexo de reflexo,
justamente aquilo que Foucault desenvolve, simultaneamente a “descoberta” do espaco a frente
do quadro, como consequéncia propriamente filoséfica ou, se quisermos, para o saber, “d’As
acompanhantes”? Thévoz, em sua visdo d’ As meninas como o paradoxo da representacdo, faz
frequentemente pender o argumento para um dos lados dessa balanca, ndo o do ilusionismo, mas
o de seu desvelar. Parece-nos interessante ver como, independentemente do estranhamento que,
de um ponto de vista foucaultiano, poderiam causar a busca pelas origens formais da composicao
do quadro e o recurso ao chamado “estdgio do espelho” para Lacan, esse movimento acaba
também refor¢cando o espago aberto por Foucault relacionando com cautela As meninas e o
anincio do moderno. Ou seja, o jogo de espelhos descrito por Thévoz pode ser visto como

chancela a concepcdo de Foucault da representacdo cldssica, virtuosismo da multiplicacdo de
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espelhos agenciados, mimesis levada ao extremo, e o resultado dltimo desse jogo vertiginoso,
dessa colisdo obliqua de espelhos, pode também conduzir O espelho infiel a uma posi¢do proxima
a de Foucault no que se refere ao desvelar do estratagema espago-temporal da representagdo.
Podemos dizer que as posicdes sdao proximas tendo em vista o que jd apresentamos sobre o
material Foucault-Veldsquez, pois ele trabalha sutilmente contra a representacdo e em favor,
avant la lettre, de um quadro-objeto, noc¢do cujo dpice serd atingido no material Foucault-Manet.

Em uma das poucas passagens em que Thévoz fala de modernidade, ele trata de um pintor
do século XVIII chamado Jean Siméon Chardin. Fica evidente que, ainda que pela via do sujet
nao tenhamos conseguido ir muito longe com Thévoz, seu projeto de relacionar sujeito, espelho e
pintura teve de enfrentar algumas das questdes que Foucault também percorrera. Se o filésofo
francés colocou Manet como precursor do moderno pictdrico o suico deu um passo atrds, dizendo
que “Chardin trata as personagens [em seus quadros de guerra] como objetos, pois € o partido que
ele toma das coisas que o conduz a prenunciar a linguagem pictérica da modernidade”
(THEVOZ, M., 1996, p. 68). Vemos claramente como essa conversdao das personagens em
objetos pode fazer eco com toda a discussdo arqueoldgica de Foucault da constitui¢do do espaco
do moderno, independentemente de recortes cronoldgicos muito precisos, pois, lembremos, a
figura do homem para ele é também marcada por essa irrupcao, essa constitui¢do de um objeto
novo no campo do saber — e ndo € outra coisa que justifica o subtitulo Uma arqueologia das
ciéncias humanas presente n’As palavras e as coisas.

Tao perto, tao longe. Nao temos muitas dividas de que Thévoz anda pelas mesmas trilhas
que Foucault. Mas sua vinculagdo lacaniana da outro gosto ao percurso, as vezes marcado por um
encontro Jacques Derrida, por exemplo. J& mencionamos inimeras vezes a relagdo que Foucault
estabelece entre a épistéme moderna e a linguagem, e ja tratamos brevemente, com As meninas,
do moderno como espaco contrastante aquele da representacdo cldssica e de sua ordenacao das
coisas como quadro; ao moderno passa a interessar uma histéria interna as coisas, cujo sinal
Foucault via no crescimento e preponderancia dos estudos sobre a significacio. Ao mesmo
tempo, o que ‘“‘compensaria” esse movimento, vimos diante do trabalho de Bolmain, seria a
linguagem da literatura moderna, cujo movimento de dobrar-se sobre si mesma flertaria com um
novo “ser” cintilante da linguagem, com uma certa autonomizacdo em relacdo a essa figura do
homem em busca da significacio das coisas e de si mesma, e que simultaneamente funda e passa

a estar sujeita ao saber. Essa relagcao conflituosa, esse campo de disputas entre a figura do homem
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e o ser-linguagem perscrutado pela literatura moderna, que, para Foucault, ja teria sido enunciado
por Nietzsche, ¢ que povoaria aquele espaco do rei que vimos As meninas explorarem.
Evidentemente, esse condensado de questdes é complexo e talvez ainda carente de avaliagdes;
basta pensarmos nos mal-entendidos gerados pelo texto de Foucault O que é um autor?, talvez de
propor¢des similares em relagdo aos causados por As palavras e as coisas. De todo modo,
fizemos esse détour para visualizarmos como Thévoz esta diante de problemas similares, mas sua
solugdo, inspirada sempre em Lacan, faz com que estejamos ao mesmo tempo tdo perto e tao

longe. Tratando de Chardin, ele afirma:

E assim que nés poderiamos interpretar esse novo episédio especular: a
pintura provoca ainda, € mesmo mais do que nunca, de longe, efeito de
espelho ou de miragem, mas € para nos incitar rumo a descoberta de sua
propria ilusdo e para nos iniciar finalmente na logica do significante
pictorico. (...) O espelho ndo estd rompido, ele intervém mesmo mais do
que nunca, mais, desde entdo, explicitamente, ou semioticamente,
marcando e articulando sua interposi¢do no processo da significacio
(Ibidem, pp. 67 € 77).

Basta compararmos o excerto acima a passagem que Foucault escreveu sobre Klee, aquele
que “extraiu da superficie do mundo uma série de figuras que valiam como signos, e aquele que
as orquestrou no interior do espago pictorico, (...) em suma, mantendo seu modo de ser de signos
e as fazendo funcionar de maneira a ndo haver mais significagao” (FOUCAULT, M., 1994, p.
614), para compreendermos como o mesmo problema foi conduzido de modos bem distintos.
Alguém poderia objetar que a comparag@o ndo faria sentido, uma vez que se tratam de pintores
separados por mais de dois séculos. Mas ndo € por essa razdo justamente que a formula “tao

dol ? funci 4o bem?
perto, tdo longe” parece funcionar tdo bem?

A andlise de Thévoz sobre Chardin segue no texto do filésofo. E fundamentalmente com
ela, com essa €nfase no significante sustentada em Lacan, que a argumentacdo se fecha. E, sem
didvida, a uma outra figura do homem que essa andlise parece conduzir, j& que passa a cena
principal “a manipulacdo da materialidade do significante” em sua relagdo com o processo de
significacdo, e no caso da pintura essa materialidade se destaca, dai seu lugar n’ O espelho infiel.
Em alguns momentos do texto de Thévoz essa figura do homem nos parece muito mais

tradicional, no modo de delimiti-la sobretudo, pois se mantém ai um cheiro de metaforiza¢io

como suposto fundamento do humano. Mais uma vez estamos apenas vendo Lacan através de
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Thévoz, que afirma, as voltas com os escritos de Francis Ponge, que “é, portanto, a funcio
simbolica, e mais precisamente a manipulacdo do significante, que remunera o homem da falta de
plumagem” (THEVOZ, M., 1996, p. 85). Podemos pensar que isso se aproxima da ideia de
Foucault do homem como duplo empirico-transcendental, mas mais uma vez temos de admitir:
Foucault descreve isso para tratar da figura do homem no moderno, e nada garante sua
continuidade, pelo contrario, € sua precariedade que o filésofo destaca. Como afirma Deleuze,
estamos no fundo, com Foucault, sempre na histéria das formas duplicada por um devir de forcas,
e se a forma-Deus (representacdo cldssica) e a forma-Homem (racionalismo moderno) estdo
brilhantemente descritas n’As palavras e as coisas, no final das contas nos interessa agora o
“surgimento de uma nova forma, nem Deus nem homem, da qual se espera que ndo serd pior do
que as duas precedentes” (DELEUZE, G., 1986, p. 141). As palavras e as coisas enunciam, na
esteira de Nietzsche, justamente esse problema de pensar qual a direcdo que tomard a nova
disputa de forcas no espaco do rei.

Se sabemos da diferenca que a linha de Thévoz da “manipulagdo da materialidade do
significante” tem em relagdo a Foucault, interessa-nos terminar essa incursdo ao menos olhando
para o seu espelho: espelho infiel, porque ele ndo pode garantir a representagao, ele, como diz o
filésofo em algumas ocasides, toma o tempo de refletir antes de nos devolver uma imagem. Com
Foucault e Thévoz acessamos a materialidade (inclusive do significante) desses processos de
reflexdo de modos diversos, ou quase inversos, na verdade, pela tendencial auséncia de
significacdo em um caso e pela significagdo como foco no outro, e seguramente as consequéncias
disso seriam visdes diversas sobre a relacdo do visivel e do saber. Ambos, ndo por acaso,
desembocam em vias diferentes: Thévoz ndo pode pensar o espelho partido, apenas aquele infiel
do ponto de vista da reflexdo do sujeito; Foucault, veremos adiante, surpreende-nos, pois seu
pensamento se move a ponto de ndo mais depender do espelho, e ele pode se ver subitamente

diante de um espelho rompido.

kokok

Nesse momento, apds esse trabalho mais longo sobre Thévoz, fica mais facil voltarmos a

De Duve, pois ja ndo nos parecerd novidade a sequéncia de procedimentos que € necessario

seguir para buscar reconstituir formalmente a composi¢cdo de um quadro. Sabemos que Foucault,
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ainda que compare versdes de um mesmo quadro em suas andlises, ndo costuma se guiar por
esses procedimentos. Lembremos que De Duve estd tratando da pintura Un bar aux Folies-
Bergere no contexto do coléquio Michel Foucault: um olhar. O que ele faz entao? O mesmo que
Thévoz fez com As meninas: propde a existéncia de um espelho obliquo no cdmodo em que
Manet pintava, confrontando a visdao de Foucault, que recusa essa possibilidade, uma vez que
podemos ver no quadro de Manet sua moldura representada paralelamente ao plano da prépria
pintura.

Nao nos surpreende que o passo seguinte de De Duve seja entdo analisar a radiografia da
pintura, que de fato mostra as posi¢des sucessivas em que o reflexo da personagem principal teria
sido pintado e depois refeito. Nao vamos novamente buscar reunir todos os indicios dessa caca ao
tesouro. O que € destacdvel no trabalho de De Duve, aos nossos olhos, € que ele percebe que essa
busca das origens ndo altera as andlises de Foucault. E a razao, que ele ndo menciona, parece-nos
ser a seguinte: como temos dito, o filésofo faz funcionar a pintura em sua arqueologia, e a
arqueologia na pintura, de forma que os efeitos sdo para ele sempre mais relevantes do que as
causas, as origens, os reflexos (aqui nos dois sentidos do termo). Se o efeito de reflexos
incompativeis foi trabalhado por Foucault “n’A pintura de Manet”, terd sido mais como algo
performativo, como um funcionamento, seja para a prépria pintura, seja para o saber, ou, o que ¢é
mais correto, para ambos, em sua necessdria e tensa relagdo. Defender que a composi¢ao
envolveu duas posi¢des do pintor enquanto trabalhava ou do espectador diante da cena, uma vez
que as perspectivas do primeiro plano, das sombras e dos reflexos sdo incompativeis, nao
significa que Foucault afirme que esse arranjo € definitivamente o que ocorreu. Pelo contrério,
ele trabalha com indicios, como De Duve também o faz, e a borda do espelho é um deles. A
questdo é que essa duplicagdo das posi¢des do observador destacada por Foucault é o que lhe
interessa, pois € isso que liga essa andlise a “d’ As acompanhantes”. O ponto de vista € duplicado,
seja através das hipoteses de Foucault seja através daquelas de De Duve, pois o efeito é o mesmo:
no primeiro caso, trata-se de pintar e se deslocar para refazer a cena de outro angulo, e, no
segundo, pintar de um mesmo local apenas por meio do deslocamento do espelho, unindo as
visdes no final. Em termos foucaultianos, nos dois casos parece estar em jogo fazer funcionar
uma “verdade” dentro de uma fic¢ao.

Mas o que essa constatagdo implica? Parece-nos que ela € fundamental, por exemplo, para

seguirmos pensando um pouco na questdo propriamente arqueoldgica da emergéncia e do
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declinio que marcaram o sujeito da observacdo no Ocidente, do cldssico ao moderno e ao, por
assim dizer, pdés-moderno. Se aparentemente Foucault faz arqueologia tratando, n’As palavras e
as coisas, mais da relacdo entre a emergéncia do homem e a linguagem, isso na prética constitui
apenas uma das camadas do livro, pois a dimensdo do olhar € tdo relevante quanto a do dizer,
mesmo que o filésofo se preocupe, desde O nascimento da clinica, em evitar um desvio
fenomenoldgico. Ora, As meninas ndo anunciaram, quase como um ordculo, a emergéncia dessa
“posi¢do ambigua de objeto para um saber e de sujeito que conhece”, desse “soberano submisso”
e, a0 mesmo tempo, ‘“‘espectador olhado” (FOUCAULT, M., 1966, p. 323)? Dentre os
participantes do coléquio a que estamos nos referindo, talvez seja Claude Imbert quem melhor
percebeu a relacdo desse trabalho de arqueologia com a andlise presente “n’ A pintura de Manet”.
Fecharemos nossa incurs@o nesse conjunto de escritos sobre Foucault e o olhar trabalhando esses
pontos mais detidamente.

E evidente que nio se trata na analise de Un bar aux Folies-Bergére de seguir o caminho
que Thévoz escolheu diante d’As meninas e de Lacan. Mas, ao mesmo tempo, ndo ha como nos
esquivarmos do fato de que de novo se trata de sujeito. Ora, essa biparticdo da posi¢do do
observador €, sem duvida, parte do que Foucault via como a precdria emergéncia do homem para
o saber. E como se, tio logo o homem pudesse emergir para o saber, tdo logo pudesse finalmente
ocupar o espaco da representagdo que lhe aparece como a terra prometida, um novo abalo se
insinuasse. Tremor arqueoldgico, faria mais uma vez o solo abaixo de seus pés se deslocar, e a
famosa imagem do rosto de areia se desfigurando a beira do mar nos imprime, mais do que uma
imagem, uma sensa¢do, aquela da velocidade desse processo e da precariedade da forma diante
da forca das dguas. A imagem € intensa e extremamente nietzscheana, pois ela também nos faz
vibrar no mesmo ritmo que o da maré, ritmo da diferenca e da repeti¢do, para usarmos a
expressio também cara a Deleuze. E curioso: o espelho n’As meninas marca um primeiro abalo, e
o de Un bar aux Folies-Bergére um novo. Talvez Thévoz tenha ao menos resolvido um enigma:
temos que seguir olhando irremediavelmente para a condicao do espelho, mesmo que seja para,
com Foucault, rompé-lo, anuld-lo, decepciona-lo.

Imbert faz, como mencionamos, um belo trabalho relacionando arqueologia do saber e a
conferéncia sobre Manet, exatamente aquele que faltou a Bolmain. Um de seus grandes méritos é

colocar as andlises de Foucault sobre Manet na mesma linhagem *“d’As acompanhantes”,
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fazendo-o através de um uso bastante coerente e claro da no¢do de dispositivo. Tratando do texto

de Foucault sobre a pintura Olympia, ele diz que:

Algumas novas liberdades dai resultam, como a passagem definitiva a
uma pintura de signos e por signos. Foucault a analisa, como que para
circunscrever um processo que preencheria o lugar deixado vago n’As
palavras e as coisas. Le Balcon € de fato um titulo, mas ndo uma
legenda, assim como Dans la serre, Le Chemin de fer (...), assinalam,
mais do que uma localiza¢do, um dispositivo. Un bar aux Folies-
Bergere € seu limite, herdando, exercendo a positividade que eles
adquiriram (SAISON, M., 2004, p. 152).

Mas se Imbert vai até esse ponto de sublinhar a relagdo entre positividade e dispositivo,
colocando inclusive as pinturas em uma espécie de série (nog¢do cara a Foucault), ele perde a
chance de fazer intervir o diagrama de forcas nesse processo, o diagrama abstrato, regredindo

N ~ 71 . . .
rumo 2 no¢do de modelo’’, mesmo em meio a um bom trabalho sobre arqueologia e pintura, que

nos ajuda a marcar ainda melhor a diferenca de Foucault em relagdo ao que vimos com Thévoz:

D’A historia da loucura ao Nascimento da clinica se tratava de ligar
saberes a institui¢des, conjugar imagens € normas sem recurso a
perenidade de significagdes mediadoras, em uma relacdo problematica
entre palavras e coisas em que precisamente nascem e desaparecem
essas significagdes. (...) Era, portanto, um livro [As palavras e as coisas]
suspenso. A ambiguidade pesava sobre a orientagdo obtida no fim do
século XVIII, sobre aquilo que o [luminismo prometia e ndo havia dado.
Entretanto, algo talvez reparavel, pois preso ao inexplicdvel de Manet, e
ao surdo didlogo e soberano comércio do fazer que o liga a Veldsquez e
depois a Klee. Ter-se-ia entdo um diagrama objetivo, um modelo
reduzido. Para compreendé-lo, importa ndo mais fazé-lo falar, mas
deslocéa-lo fora das formas do discurso de que As palavras e as coisas
haviam tracado o destino moroso. Uma arqueologia da visibilidade
médica ja animava o Nascimento da clinica. As palavras e as coisas,
concebido como um “livro sobre os signos”, deviam tratd-la de frente.
Retomada no puro comércio do visivel, a pintura de Manet se desvia de
uma histéria da perspectiva, com a qual o pintor lidou suficientemente
para desfazé-la, rumo a suas imagens que ainda incomodam nossa
meméria dos museus’” (Ibidem, p. 157) — grifos do autor.

" Em diversas oportunidades, ji questionamos o entendimento da pintura como modelo do saber dentro da prética
arqueoldgica. A no¢do de modelo, ndo raro, estd associada a de metafora, que ndo nos parece uma figura das mais
relevantes diante dos trabalhos de Foucault. Sobre a relacdo metdfora-modelo, conferir M. Black (1962).

2 No original, muséale.
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Parece-nos que a andlise precisa de Imbert sobre a pintura e o dispositivo acaba
finalmente convertida em algo incompreensivel. Esse lugar vago deixado por As palavras e as
coisas a que ele se refere no primeiro excerto, que parece ser fruto daquela oscilagdo do lugar da
representacdo cldssica, seria entdo melhor preenchido segundo Imbert por Manet, intercessor
fundamental nesse processo que nos leva até a pintura de Klee, finalmente de signos e por signos.
Ora, Imbert vé com total clareza: o livro de 1966 € um livro sobre os signos. N’As palavras e as
coisas era sobretudo a linguagem da literatura moderna que aparecia virtualmente preenchendo
esse lugar na hipétese langada por Foucault, de modo que o material Foucault-Manet seria uma
espécie de “paralelo” visivel disso, preservando, bem entendido, a especificidade das imagens.
Mas o que incomoda no trabalho de Imbert é que a triade Veldsquez-Manet-Klee acaba sendo
considerada um diagrama objetivo ou um modelo reduzido de uma arqueologia das visibilidades.
Um diagrama objetivo ndo pode ser outra coisa sendo um dispositivo, entdo ndo seria possivel
chegarmos por ai ao nivel do diagrama de forcas; ao mesmo tempo, a abstracdo necessdria a um
modelo reduzido ndo parece coincidir com aquela que marca um diagrama abstrato, pois, no
primeiro caso a abstracdo vem a posteriori a partir da andlise dos dispositivos concretos em agao,
enquanto neste ultimo o plano abstrato € que possibilita a existéncia ou atualizacdo de um
agenciamento concreto, de forma que estamos aqui em um outro jogo de forcas.

Em outra ocorréncia de seu texto, Imbert fala ainda de diagramas 16gicos, remetendo-nos
a Ordem do discurso, mesmo que Foucault, nessa conferéncia, ndo recorra a essa nocdo. Mas
ainda que fiquemos diante de um uso um tanto quanto desatento do diagrama que, justamente,
parece-nos tdo fundamental, é muito positivo, por outro lado, acompanharmos Imbert ligando
signos e saberes através, por exemplo, do material Foucault-Klee. Devemos sublinhar isso, pois é
comum nos depararmos com argumentacdes simpldrias sobre a autonomia das artes modernas,
mas com Imbert fica claro que aquele “puro comércio do visivel”, ou aquela “pintura de signos e
por signos”, ndo equivalem a esse discurso, e € quase como se disséssemos mais uma vez que
uma arqueologia da pintura ndo pode ser separada do papel da pintura na arqueologia, com toda a
complexidade que isso implica.

Finalizemos nossa incursio voltando ao espelho. E Imbert quem nos adverte: Foucault,

tratando do pintor Gérard Fromanger73 , vé se romper o espelho de Manet. Para tentarmos

T3 4 - . . .
Ainda que poucos conhegcam esses trabalhos de Foucault, vemos como de fato a pintura tinha um lugar cativo em
seus escritos, e ele tratou em algumas oportunidades diretamente de exposi¢des, como vimos na apresentacio “A

150



compreender um pouco melhor o que é esse rompimento do espelho de Manet para Foucault,
vamos recuperar algumas impressoes sagazes de Perret que podem nos auxiliar. Acabamos de ver
como o deslocamento do pintor de que fala Foucault diante de Un bar aux Folies-Bergeres pode
ser considerado, de certo modo, uma fic¢do, ja4 que De Duve nos propde uma outra versdo da
constituicdo da pintura. Ora, o que esse movimento nos prova € que dificilmente poderemos
concluir em definitivo qual teria sido o cendrio original. Perret, a seu turno, traduz tudo isso nao
como fic¢do’*, mas como imagindrio, como j4 mencionamos, pois ela diz que: “Assim, aquilo
que Foucault vé, e aquilo que lhe permite fazer ver, € um deslocamento imagindrio. O que ele
diz: trata-se de um deslocamento real” (Ibidem, p. 121). Perret estd se referindo a mesma analise
de Foucault sobre essa pintura de Manet. No final de seu artigo, consultando justamente “A
pintura fotogénica”, sobre Fromanger, ela nos conduz a concluir que nao haveria entdo por que
nos surpreendermos, apds a ligacdo de um ““certo Foucault” com o modernismo, com essa “virada
do imagindrio” do fil6sofo, manifesta em seu engajamento politico a partir de 1971.

Essa leitura talvez nos coloque diante de uma nova tensao nos trabalhos de Foucault sobre
o visivel: seguindo o movimento de destituicdo do aparato representacional, a0 mesmo tempo em
que se aproximava da ac¢do politica mais direta, sentimos nos seus escritos pds-1971 a agdo de
novas forcas. Perret optou por descrevé-las como um retorno quase baudelariano ao imagindrio,
baseando-se notadamente em “A pintura fotogénica”. De nossa parte, manteremos de certo modo
em suspensdo essa suposta “virada do imagindrio” de Foucault, pois antes jd questionamos 0s
efeitos de uma interpretacdo de suas andlises como mediadas pelo imagindrio. Além disso, o
valor e o estatuto dessa expressdo “imagindrio” “n’A pintura fotogénica” causam duvidas. Serd
que o que Perret chama de “estranho acesso imagindrio” (Ibidem, p. 119) de Foucault analisando
Le Balcon teria mesmo relagdo com as duas ocorréncias dessa expressdo “n’A pintura
fotogénica”? Uma hipdtese: quando Perret joga de volta as andlises de Foucault sobre Manet a
dimensdo do imagindrio, ainda que o filésofo esteja sublinhando a entrada na pintura de sua
propria materialidade, talvez ela esteja apenas traduzindo nesse caso fic¢do por imagindrio, e
vimos amplamente como a dimensdo material da pintura depende de sua ficcdo para emergir,

assim como o ilusionismo sempre precisou se esquivar dessa materialidade, lutando contra essa

forca de fuga”. No caso de “A pintura fotogénica”, sobre Fromanger, hd uma traducdo brasileira que mencionamos
nas referéncias bibliogréficas.

™ Na verdade, ela cré que a andlise de Foucault sobre Manet busca esvaziar a ficgdo através de um enunciado
modernista, mesmo que acabe diante de um “acesso imagindrio” (Ibidem, pp. 119 e 125).
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pressdo interna para se afirmar. Nao se trataria, portanto, de uma recaida de Foucault nas andlises
sobre Manet, mas da prépria natureza dessas andlises desde “As acompanhantes”, pois elas tém
de lidar com um dispositivo real-ficcional que é a pintura”, ou com uma maquina material-
semiodtica, se quisermos, nos termos de Deleuze e Guattari. Toda a questdo, portanto, sempre teria
sido a de como um agenciamento concreto se realiza na pintura, privilegiando uma determinada
geometria entre “representacdo’” e “real”.

Outro ponto de interrogacdo aberto pela leitura de Perret € se realmente podemos pensar
que o elogio baudelariano da imagem (Ibidem, p. 126) refletiria bem a posi¢do de Foucault “n’A
pintura fotogénica”, principalmente quando o proéprio filésofo, tratando da “loucura da imagem”
inaugurada pelo nascimento da fotografia, posiciona Baudelaire ao lado de pintores invejosos e

de uma critica amarga (FOUCAULT, M., 1994, p. 708), concluindo em seguida:

Ao redor dela [a imagem] se desenha um campo aberto em que os
pintores ndo podem mais estar sOs, nem a pintura soberana Unica; af,
eles encontrardo a multiddo de amadores, pirotécnicos, manipuladores,
contrabandistas, ladrdes, piratas de imagens; e eles poderdo rir do velho
Baudelaire, e converter em prazer seus desdéns de esteta (Ibidem, p.
715).

O excerto de Foucault trata do que vivemos hoje, dessa circulagcao de imagens, ainda que
certamente ja com outras propor¢des e com outros desdobramentos. Ao mesmo tempo, €é todo o
tema dos direitos autorais que se insinua, sendo Foucault uma referéncia fundamental nesses
debates. Mas, investindo um pouco nessa polémica diante de Perret, interessa-nos mostrar que
esse material “A pintura fotogé€nica” deve ser lido concomitantemente a apresentacdo “A forca de
fuga”. Perret e Imbert estdo certos colocando ambos nessa linhagem do pensamento pictérico de
Foucault, e em um ponto de ruptura; Imbert nuanga mais seu argumento sobre o espelho rompido,
preservando os cacos daquele de Manet (SAISON, M., 2004, p. 161), enquanto Perret vé ai um
certo Foucault abandonar seu modernismo, aquele de uma “evacuacgio da fic¢ao”, do signo puro e
da pintura de signos e por signos. Perret ndo diz, mas na pratica essa € a dimensao do espelho de
Manet que se parte. Entretanto, nenhum dos dois nota que ambas as apresentacdes marcam uma
mudanca que ndo reside exatamente, ou ndo reside apenas, na concep¢do de Foucault de imagem,

mas principalmente no teor ou énfase de seus escritos sobre pintura, diante agora da passagem da

75 . . . ~ . .. .
Evidentemente, no caso do material Foucault-Fromanger, um novo elemento se interpde no dispositivo da pintura,
que € a fotografia, tornando mais complexa a anélise.
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arqueologia do saber aos seus estudos sobre o poder. E como se o teor desses escritos anunciasse,
assim como “As acompanhantes” teriam marcado o ritmo de toda a arqueologia do saber, o que
viria em Vigiar e punir. Seria, a nosso ver, sobretudo nesse ponto que Imbert poderia ter
recorrido a Ordem do discurso, aula inaugural que Foucault proferiu em seu ingresso no College
de France, pois nesse texto, mesmo que a dimensao do discurso pareca de longe prevalecer, o
nivel da institui¢do como visibilidade ndo estd ausente, € 0 que aparece entre esses estratos do
saber ja € o plano do poder, de certo modo antecipando os dispositivos de saberes e poderes
(FOUCAULT, M., 1971, p. 46) que temos buscado fazer retroagir sobre as andlises de Foucault
mais centradas no pictérico. Vemos, portanto, que as duas coisas parecem fazer sentido: nao nos
parece possivel retirar a importancia dessas andlises pictéricas de Foucault, sublinhando uma

. L. 7
“imagem politica” 6

, para seu proprio percurso rumo ao diagrama abstrato de forgas, e tampouco
nos parece coerente, como ja trabalhamos anteriormente a propdsito “d’A forca de fuga”,
acreditarmos que nas andlises pictéricas prévias, notadamente “n’As acompanhantes” e “n’A
pintura de Manet”, a dimens@o do diagrama de forcas estaria ausente pelo simples fato de ndo ter
sido enunciada naquele contexto. Questdo, portanto, de énfase, pois essas andlises de Foucault
parecem ter sido influenciadas e ter influenciado suas concepcdes de saber e poder, e se
aparentemente hd privilégio de uma dessas direcdes nos vdarios casos, na pritica ambas ndo
podem estar sendo estreitamente ligadas, mesmo que ndo aparecam sempre diretamente
enunciadas.

Se, por exemplo, destacamos a ‘“dimensdo politica da imagem” diante “d’A forca de
fuga”, com “A pintura fotogénica” isso estoura diante de nossos olhos. Nesse sentido, ndo ha
razdo, como de certo modo procede Perret, nem para questionarmos Foucault por ter passado pela
pintura do signo puro no moderno com Manet e seguido para militar em favor de uma outra
imagem, pois se trataria, talvez, de um novo encontro de Foucault, de um novo jogo de énfases
(que é um pouco como o jogo de buscar “pintar” no texto a propria relacdo do visivel e do
invisivel), nem para buscarmos a todo custo conectar esses momentos no plano das atualizagdes,
e ndo no do diagrama. J4 tratamos dessa ligacdo no caso “d’A for¢a de fuga”, mas ela existe, e
sem duvida existe, como uma nova descontinuidade do ponto de vista arqueoldgico das

visibilidades atualizadas em arquivos. E o descontinuo nao significa que forcas e formas de

7® Preferimos evitar aqui a nogio de imagindrio, pois ainda que o texto “A pintura fotogénica” flerte com essa
expressdo (em duas passagens, nas paginas 708 e 710), ndo julgamos que ela faca justica, sobretudo tendo em vista
sua grande exploracdo nos estudos de cultura e sociologia visual, a prdpria andlise de Foucault sobre Fromanger.
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outros tempos ndao possam ser reativadas, em um processo marcado pela diferenca e pela
repeticdo. Isso vale para todas essas séries que temos acompanhado, incluindo essa de uma
passagem especialmente rica que € a Foucault-Manet-Fromanger. Portanto, ndo podemos
confundir os movimentos: uma coisa € ligarmos todas as andlises pictoricas de Foucault
considerando sua relacdo (diferencial, evidentemente) com o diagrama de forcas, ou seja, o que
as une nesse caso € o fato de estarem todas sujeitas a uma mdaquina abstrata; outra coisa sdao as
concretizagdes das pinturas em dispositivos, as pinturas-dispositivos, ou seja, o estatuto dessas
andlises pictdricas especificas para o saber e, mais precisamente, para o saber-poder. De forma
que neste ultimo caso estamos observando o descontinuo, as rupturas, as séries, a relagdo, por
exemplo, dos dispositivos concretos com a representagdo e sua destitui¢do, a nova €nfase na
“imagem politica” etc. Em suma, ha ligacdo nos dois casos, mas o primeiro expressa o proprio
carater de arquivo ou dispositivo da pintura para Foucault, € de funcdo que se trata ai, enquanto
ao segundo interessa mergulhar na qualidade ou na diferenca especificas desses arquivos ou
dispositivos concretos no saber-poder, que acabam configurando séries descontinuas, de modo
equivalente ao que propunha Foucault com respeito aos discursos. O ideal, a nosso ver, é
compreender essas diferencas, mas tendo em vista que tanto o plano do diagrama de forcas
quanto o do dispositivo concreto devem ser pensados de modo relacional.

Nao deixa de ser um pouco polémico transpor o método de estudo de Foucault dos
discursos as visibilidades, pois vimos que o préprio filésofo nunca se afastou do visivel, mas, ao
mesmo tempo, tampouco formulou de fato uma teoria com mais folego a esse respeito. Mas, o
fato de Foucault ter dado atencdo a materialidade dos discursos (Ibidem, p. 61) e ter feito o
mesmo com a pintura, indica-nos que o filésofo poderia ter seguido um mesmo projeto geral
relativo ao visivel e ao dizivel, mesmo que tenha teorizado com mais detalhamento o que seria
uma arqueologia dos discursos, paralela a do visivel, e ambas desembocando em uma arqueologia
do saber e, na sequéncia, no estudo de dispositivos de saber-poder.

Vamos tentar entender como ocorre essa explosdo da dimensdo politica da imagem, essa
passagem que, aos nossos olhos, ¢ menos apenas de um signo puro rumo ou de volta ao
imagindrio da imagem, do que possivelmente do saber para o poder da imagem e, a0 mesmo
tempo, da imagem do saber-poder. Vale dizer desde ja que, assim como o poder ndo exclui o
saber, pois estamos no campo relacional, e os estudos arqueoldgicos trabalhavam com arquivos e

ndo totalidades, “a imagem politica”, por assim dizer, ndo exclui o signo em seu puro jogo de
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signo, ou seja, dizendo de outra forma, “A pintura fotogé€nica” ndo combate “A pintura de
Manet”, constituindo ambas andlises de dispositivos diferentes, que podemos e devemos
comparar, mas que dificilmente poderiam ser plenamente sobrepostas ou, ao contrério,
plenamente neutralizadas. As sobreposi¢cdes podem nos ajudar muito a compreender as coisas,
mas delas ndo devemos pura e simplesmente avangar hipdteses de regressdao ou evolucdo. Trata-
se, a nosso ver, de resultado uma vez mais da a¢do do diagrama abstrato efetivado em diferentes
agenciamentos concretos, € se Foucault parece tratar “n’A pintura fotogénica” de uma suposta
volta ao imagindrio do século XIX movido pela proliferacao de imagens, talvez seja melhor nos
mantermos atentos diante daquilo que pode ser, assim como em Manet ocorria, um procedimento
malicioso.

Enquanto Perret se assusta diante do texto de Foucault sobre Le Balcon, pois ele estaria
passando a metdfora, a um regime associativo, a uma interpretacdo marcada por uma espécie de
“acesso imaginario” (SAISON, M., 2004, p. 119), lemos o fil6sofo “n’A pintura fotogénica”
recorrendo apenas em duas passagens a nocdo de ‘imagindrio’. Como dissemos antes, ¢ dificil
extrairmos disso o que Foucault pretendia exatamente, qual a inflexdo precisa em que ele estaria
evocando a no¢do de ‘imagindrio’, mas sabemos, de todo modo, o que ele sugere nesse campo
semantico: na primeira aparicdo ‘imagindrio’ vem associado aos jogos do século XIX “que
sabiam fabricar, transformar e fazer circular as imagens: jogos as vezes sofisticados, mas
frequentemente populares” (FOUCAULT, M., 1994, p. 708) e, na segunda, Foucault diz algo
como: o “regime cinzento do simboélico” teria tomado o lugar, uma vez que a pintura decidiu
destruir a imagem, da “louca fuga do imaginario” (Ibidem, p. 710). Nos dois casos, menos do que
compreender esse imagindrio de que fala Foucault, parece-nos interessante destacar esses
proprios jogos de circulagdo das imagens, dos quais as noc¢des de loucura e de fuga, caras a
Foucault, ndo estdo ausentes, e aos quais ele parece buscar expressdao desde “A forca de fuga”.
Aos nossos olhos, o filésofo volta ao século XIX ndo exatamente porque teria sofrido um “acesso
imagindrio”, mas sim porque € desse modo que ele pdde, no momento em que passa a ver com
mais clareza o poder se insinuar, reativar através do material Rebeyrolle-Fromanger forcas
perdidas da imagem. Ora, mas ao contrdrio do que sutilmente sugere Perret, lendo esse
movimento como uma posi¢do quase baudelariana, o misterioso material Foucault-Rebeyrolle-
Fromanger sé pode ser uma volta como repeticao e diferenca, e nunca um mero retorno. E isso

fica mais claro pois, tratando de Fromanger, Foucault indica que essa arte pop ou hiperrealista
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dos anos 1970 reencontra a imagem “em sua trajetoria que a conduz da fotografia ao quadro”
(Ibidem, p. 711). E como se Foucault presenciasse, “n’A pintura fotogénica”, um novo encontro
entre fotografia e pintura, denunciado por seu titulo, ele mesmo fruto de outros encontros.

Aos poucos, nessa apresentacio, essa impressio que arrastou Perret de que se tratava da
defesa de um reencontro com os jogos do passado mediados pelo imagindrio vai dando espago a
loucura quase autdbnoma desses jogos, a plena auséncia de juizo, e de juiz. Diz Foucault, ndo por
acaso, se pensarmo‘n’A forca de fuga”, utilizando uma expressao ligada ao
universo animal: “transumancia autobnoma da imagem” (Ibidem, p. 714). Menos volta a um jogo
do século XIX do que aceleracdo de um diagrama de forcas, que se em “A forca de fuga” nos
projetava, com o cdo, no cio, a frente e para fora, aqui, “n’A pintura fotogénica”, as diregcdes, 0s
espacos e as temporalidades ja se multiplicam, e o movimento da imagem, sua “transumancia”, se

ainda € de salto, traz consigo um elemento novo, descrito dessa forma por Foucault:

Cada quadro € uma passagem; um instantaneo que, ao invés de extraido
pela fotografia do movimento da coisa, anima, concentra e intensifica o
movimento da imagem através de seus suportes sucessivos. A pintura
como estilingue de imagens. Estilingue que se torna com o tempo cada
vez mais rapido (Ibidem, p. 713).

Nao se trata, uma vez mais, apenas de metéfora, ainda que o estilingue ou a funda possam
ser assim também considerados. Mas metafora € muito pouco. O estilingue € mesmo, do ponto de
vista material, aquilo cuja tira eldstica puxamos para trds de modo que ela possa devolver uma
forca que aponte para frente. Ha, mais do que metédfora, uma espécie de ressonncia, de vibracdo
em uma mesma intensidade, de encontro. Se o quadro em Fromanger j4 é passagem, movimento,
talvez Foucault, mesmo sem ligar diretamente os momentos, tenha encontrado um ponto de
contato fortissimo com uma virtual arqueologia do saber ja modificada, e esse ponto seria a
pintura como decalque da passagem da forga, ainda que decalque efémero; em ambos os casos,
na arqueologia e na tela, uma nova histéria poderia assim passar. Curiosamente, esse ponto em
que a pintura ndo estd mais na passagem, € ela propria passagem, marca também a mudanca do
saber ao poder. O jogo de duplicacio de que fala Deleuze entre forma e forca em Foucault
aparece muitissimo claramente nesses “A forca de fuga” e “A pintura fotogénica”, e a forca
comega a se destacar. O poder da eletricidade do primeiro texto corre nos pélos dos caes de

Rebeyrolle e parece finalmente eletrificar o segundo, eletricidade das linhas de Fromanger que
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por vezes pinta, em sua “figuracdo narrativa”, um retrato, grande género cldssico. Fotografia
reconduzida a pintura, e esta em Fromanger, para Foucault, “povoada por mil exteriores presentes
e futuros” (Ibidem, p. 713). Mdquina abstrata em agdo, que capta forcas do século XIX, mas,
efetivada no dispositivo ‘pintura fotogénica-estilingue’, ndo faz outra coisa sendo as projetar para
frente, em uma espécie de maquina de guerra contra as imagens da propaganda.

Falamos anteriormente que seria necessdrio buscar avaliar em que medida o material
Foucault-Rebeyrolle tinha relacio com o moderno enquanto liberacio de uma histéria das
proprias coisas. Agora, diante do complexo material Foucault-Rebeyrolle-Fromanger, fica mais
claro que ja ndo estamos nesse plano de atualizacio que marca o inicio do moderno se
acompanharmos As palavras e as coisas, pois, diz Foucault, o “amor das imagens, o pop € o
hiperrealismo nos fizeram reaprender. E ndo por um retorno a figuracdo, ndo por uma
redescoberta do objeto, com sua densidade real, mas por uma ligacdo a circulag¢do indefinida das
imagens” (Ibidem, p. 711). Porém, como dissemos antes, ndo significa que a mudanca invalide as
andlises de Foucault sobre Manet, e mesmo aquelas sobre Kandinsky e Klee. Nao ha outra
expressao melhor do que “densidade real” para tratar do material Foucault-Manet, por exemplo.
Mas ingressamos agora em outro material, em novo agenciamento. Tentaremos buscar ndo
destruir as belissimas “A forca de fuga” e “A pintura fotogénica” com milhdes de hipéteses
interpretativas sobre sua “baixa modernidade” em oposicdo a uma suposta “alta modernidade” de
Manet, pois essas apresentacdes valem muito mais pelo que nos causam do que pelo que nos
dizem ou deixam de dizer, pelo que podem nos ajudar a rotular ou pelos rétulos que podemos
lhes impor, mas ainda assim hd algo que precisamos ressaltar. Talvez exista uma espécie de
vacuo nos escritos de Foucault sobre pintura, pois passamos bruscamente, com “A pintura de
Manet”, de uma situagdo em que a representacao vé langadas as bases de sua futura destitui¢do a
uma outra em que ji ndo se trata, para o filésofo, de modo algum de representacio. E como se
Foucault, pensando mais em Klee do que em Picasso nos anos 1960, privasse-nos, por exemplo,
dos reflexos do espelho partido de Manet que, em frangalhos, parece ter servido ao cubismo para
multiplicar indefinidamente as perspectivas antes que a prdpria posicdo do pintor pudesse
desaparecer. Infelizmente nao temos conhecimento de um material Foucault-Picasso.

Como dissemos, Perret vé, de certo modo, Foucault refutar suas proprias andlises
anteriores sobre pintura escrevendo “A pintura fotogénica” (ou, talvez, vincular-se nesse

N

momento apenas a “divagacdo imagindria” que teria aparecido nas margens dessas andlises
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prévias). Consideramos, a nosso turno, que isso ndo € um ponto pacifico. A propria leitura
diferente de Imbert o confirma, pois ele diz, e aqui estamos nos aproximando mais do tema da

ruptura do espelho de Manet, que:

A grande maneira da representacio ele [Manet] opunha, portanto, uma
outra, alegremente lateral, descentrada, mével. A pintura fotogénica de
Fromanger, por ter passado pelo filtro da fotografia, por ter guardado o
espectrograma de sua histdria, conseguiu com isso capturar 0 momento
do acontecimento, ponto de retorno na histéria da morte, em que retoma
Manet — novos clusters se formam, imagens diagonais segundo seus
modos e seus efeitos desordenam a classificagdo das artes. Aqui Manet
se clarifica: “[...] as imagens regradas da etiqueta fogem a galope, ndo
deixando atrds de si sendo o acontecimento de sua passagem, a
cavalgada das cores que partiram”. (...) As cores [de Le Balcon]
conjugardo os afetos. (SAISON, M., pp. 160-1).

E muito interessante 0 modo como Imbert resolve o problema preenchendo com as cores a
lacuna de que faldvamos. Pautando-se na aten¢do que Foucault despende sobre as cores em sua
andlise de Le Balcon, Imbert liga Fromanger a Manet através de uma diagonal veloz, como se
acelerasse Manet. Foti cobrava Foucault por ndo ter dado atengdo as cores “n’As
acompanhantes”, mas ele, a nosso ver, estava em grande medida certo. A pintura que concretiza
sobretudo o agenciamento cldssico ndo trabalha a cor sendo dentro de uma iluminacio artificial,
regida pelas leis da prépria representacdo. Mas com Manet algo novo ocorre, mesmo que a
transformacao seja talvez menos no uso das cores do que primordialmente da iluminagéo.
Desnaturalizada em relagdo a representacdo, e reterritorializada em relacdo ao espaco real, a
iluminacdo de Manet transforma a presencga das cores. A ligacdo nos parece dificil de contestar,
pois tanto “n’A forca de fuga” quanto “n’A pintura fotogé€nica” as cores invadem de vez as
andlises de Foucault. A “violéncia da cor esmaga as formas” (FOUCAULT, M., 1994, p. 404).
Mas por que entdo, percebendo isso, Imbert se pergunta “mas fora em algum momento um
espelho?” (SAISON, M., 2004, p. 160). Serd que ele ndo percebe que as cores s6 esmagam as
formas depois que, antes de mais nada, Manet as iluminou de fato, do mesmo modo como fez seu
espelho operar diferentemente em relagcdo ao espaco real?

Curiosamente, Imbert ndo vé aquilo que, apesar dessa ligacdo indiscutivel entre a
emergéncia de uma imagem politica e a andlise de Foucault sobre Manet, diz o filésofo. No plano

dos agenciamentos concretos, podem existir tantas semelhancas entre dispositivos quanto
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desencontros, descompassos, inversdes, e esse complexo movimento acaba sublinhado por

Foucault, em seu estilo ao mesmo tempo sutil e forte, tratando desse material Manet-Fromanger:

Dois quadros terminam a exposi¢@o atual. Dois centros de desejos. Em
Versalhes: lustre, luz, brilho, disfarce, reflexo, espelho; nesse nobre
lugar em que as formas deveriam ser ritualizadas na suntuosidade do
poder, tudo se decompde no proprio brilho do fausto, e a imagem libera
um voo de cores. Fogos de artificio reais, Haendel cai como chuva; bar
aux Folies-Royales, o espelho de Manet se rompe; Principe travestido, o
cortesdo € uma cortesd. O maior poeta do mundo celebra, e as imagens
regidas pela etiqueta fogem a galope, ndo deixando atrds de si sendo o
acontecimento de sua passagem, a cavalgada das cores que partiram
(FOUCAULT, M., 1994, p. 715).

Se ha ligacdo de Manet, pela via das cores, com essa fuga louca das imagens, ndo
podemos nos esquivar da afirmacdo de Foucault diante da pintura de Fromanger, e justamente
diante dessas duas cuja relagdo com o espelhado Versalhes € evidente: o espelho de Manet
explodiu. Acontecimento complexo, evidentemente, pois até mesmo a palavra que o filésofo
lanca nesse momento € rica em tensdes: ‘éclate’. ‘Eclater’ é se romper, lancar-se aos pedagos,
mas também sugere uma apari¢do manifesta, evidente e até brutal, como no caso de uma guerra
que “explode”, “irrompe”. E como se o espelho de Manet brilhasse a tal ponto, mostrasse a tal
ponto, que necessariamente se rompesse, abrindo-se. Imbert se liga primordialmente a esse
brilho, ao ajuste de foco entre Manet e Fromanger. Ora, mas Foucault dizia “n’A pintura de
Manet” que no pintor tudo € ainda representativo, mesmo que ele estivesse fazendo agir, talvez
como nunca antes havia sido feito, os elementos materiais da tela na propria representagdo. Diz
Foucault que Manet “estava inventando, se quiserem, o quadro-objeto, a pintura-objeto, e estava
ai, sem duvida, a condi¢ao fundamental para que um dia finalmente nds nos livremos da prépria
representacdo e que deixemos agir o espago com suas propriedades puras e simples, suas
propriedades materiais em si mesmas” (SAISON, M., 2004, p. 47).

Imbert tem parcialmente razdo: ha ligacao entre essas andlises, que flertam com uma nova
“ontologia das cores”, por assim dizer, e as andlises referentes a Fromanger (e Rebeyrolle,
evidentemente). Ao mesmo tempo, ele negligencia o rompimento do espelho de Manet. E, nesse
ponto, € Perret quem tem parcialmente razdo, mesmo que ela exagere em sua leitura da separacao
entre os “Foucaults”. O fato é que ndo podemos destituir essa posicdo de Manet, que Foucault

2

costumava chamar no plano do enuncidvel, a partir d’O que é um autor?, de fundadora de
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discursividade. Manet, “fundador de visibilidade”, ¢ ao mesmo tempo aquele que abre as
condicdes de possibilidade para a destituicdo da representacdo e aquele cuja pintura verd
finalmente seu espelho rompido. Assim o constatamos, sem qualquer trago de tristeza, pois o
espelho parece se romper quase que por excesso de luminosidade, por mostrar claramente o
quanto do visivel nos escapa.

Em Manet ainda estavam em jogo as poténcias do espelho, exploradas a luz do mestre
Velasquez. Isso ndo significa dizer que Foucault viu Fromanger ocupando uma cadeira nessa
sucessdo, mas € evidente que a camera fotografica, essa sim, passa a de certo modo disputar o
lugar do espelho, e é isso que seguimos vendo até hoje, com a camera metamorfoseada em
inimeros dispositivos de visdo. Mas, deixando de lado a convergéncia e a disputa entre técnicas,
€ preciso compreendermos melhor como se deu exatamente esse rompimento do espelho de
Manet e a que ele conduziu.

“N’A pintura de Manet”, Foucault viu o pintor como aquele que abriria espago para toda
a pintura posterior. Entdo, seria nessa tens@o entre abrir novas possibilidades ao pictdrico e, assim
fazendo, necessariamente abrir também espaco para seu proprio questionamento, que deveriamos
ver Manet através de Foucault. Sabemos que o hiperrealismo francés marcadamente dos anos
1970, manifestando estreita ligacdo, mesmo que buscando um contraponto, com a pop art
estadunidense, e que também ficou conhecido por figuracdo narrativa, opunha-se ao
abstracionismo que dominava a pintura moderna. Foucault ingressa, de certo modo, nesse
movimento critico contra o abstracionismo levado a cabo pelos hiperrealistas como Fromanger,
mas em nenhum momento de seu “A pintura fotogé€nica” descobrimos os alvos dessa oposi¢ao
(além, € claro, daqueles mais visiveis, € ndo necessariamente no campo das artes, como o uso da
imagem na propaganda politica). Poderiamos langar hipdteses partindo dos préprios
hiperrealistas, mas julgamos que isso ndo € o mais relevante aqui. O que nos chama a atencao € o
fato de que o abstracionismo parece, em um primeiro contato, herdeiro, se seguirmos “A pintura
de Manet”, desse movimento de destituicdo da representagdo. Esse seria entdo um vicuo no
pensamento pictérico de Foucault, pois, como dissemos antes, passamos direto de Manet aos
hiperrealistas, com algumas mencdes aos surrealistas, é verdade, em materiais dispersos. Mas ha
uma posicao muito interessante de Deleuze manifesta em seu Bacon: a logica da sensagcdo que
pode nos auxiliar, talvez, a ver melhor por que trajeto Foucault pode ter se aproximado dessa

figuracdo narrativa. A pintura abstrata passaria necessariamente, para Deleuze, pelo cérebro
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(DELEUZE, G., 1981, p. 28), de modo que o filésofo vé na pintura de Bacon algo corpéreo e
muito mais intenso a despeito do seu cardter 4 primeira vista meramente figurativo’'. Se
concordarmos com Deleuze, talvez possamos ver a pintura abstrata fora desse processo mais
visivel que Foucault perseguiu entre os anos 1960 e 70 da destitui¢do da representacio (¢ como
se o abstracionismo executasse, de todo modo, modelos matematicos, representacdes mentais). Se
assim for, talvez Foucault tenha encontrado em Rebeyrolle e Fromanger o dpice do processo de
destituicdo da representagdo, e vemos como o “figurativo”, ou, melhor dizendo, o figural na
expressao de Deleuze, pode ter pouca relacdo com o representativo, ao contrdrio do que pode
sugerir a intui¢ao.

Poderiamos concluir que o abstracionismo nasce a partir do espaco aberto por Manet, mas
como uma consequéncia nefasta — despolitizacdo da imagem, talvez dissessem os hiperrealistas.
Talvez isso tudo seja possivel, e de certo modo faca eco ao que diz Foucault, o que a nossos olhos
ndo invalida, mas tampouco exime (e aqui pode residir a confusao de Perret) a histéria da pintura,
que depois de 1971 passou a ser vista pelo fildsofo notadamente como uma busca por uma
imagem pura, purificada. Livrando-se da representagdo, a pintura pode ter se neutralizado como
imagem, e aberto assim espago “para a forga de outras imagens — politicas, comerciais —, sobre as
quais ndo tinhamos poder” (FOUCAULT, M., 1994, p. 710). Mesmo assim, olhando para

Fromanger, diz Foucault, abrindo espaco para um possivel devir da pintura:

Saimos agora desse grande periodo em que a pintura ndo parou de se
minimizar como pintura, para se “purificar”’, exasperar-se como arte.
Talvez, com a nova pintura “fotogénica”, ela deboche enfim dessa parte
de si mesma que buscava o gesto intransitivo, o signo puro, o “traco”.
Eis que aceita se tornar lugar de passagem, infinita transi¢do, pintura
povoada e passante (Ibidem, p. 715).

Parece que é como se estivéssemos diante da faléncia da promessa iluminista de libertagao
pela razdo, e aqui, pela razdo da propria pintura. Foucault, de repente, parece se ver diante de um
pesadelo. Vertigem. Teria essa crise alguma relacio com o desaparecimento do manuscrito, ja
encomendado por seu editor, de Le noir et la couler? Dificil avaliarmos. Nao podemos cobrar

Foucault pela mudanga de tom nas andlises pictéricas, mas meramente acompanhd-lo em seu tom

77 . ~ ) .
Veremos adiante a solu¢do de Deleuze recorrendo ao figural. Por sinal, parece-nos que Rebeyrolle e Fromanger se
encontram diante de Foucault em uma posicao proxima aquela de Bacon diante de Deleuze.
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misto de decepcao e esperanga. Representacio desfeita, o que surge entdo? Ao invés da acdo do
proprio espaco em suas propriedades materiais, vemos o fildsofo evocando apenas um
movimento: menos o lugar do que a passagem, pintura fotogénica como lugar de passagem, como
esses quadros que “ndo precisam mais representar a rua; sao ruas, estradas, caminhos através dos
continentes” (Ibidem, p. 713). Em suma, “nem espelho, nem lustre” (Ibidem, p. 715).
Evidentemente que estamos no campo das hipéteses no que se refere a esse intervalo que
liga e que separa, ao mesmo tempo, Manet de Rebeyrolle-Fromanger. A crise de Foucault (e
Deleuze bem advertiu sobre ser Foucault um pensador em crise e que produzia por crises) diante
do curso da pintura ndo aceita explicacdes simples (assim como seu suposto abandono
das andlises sobre a literatura a partir dos anos 1970 gerou muitas novas paginas dos seus
comentadores. Teria um abandono relacio com o outro?). Mas, como dissemos antes, a
expectativa € de que com algumas hip6teses ndo tenhamos aprisionado “A forca de fuga” e “A
pintura fotogénica”, pois o que ambas nos causam € menos a preocupacao diante das avaliagdes
negativas de Foucault sobre a pintura do que a sensacdo de partilhar um novo movimento da
imagem, cujo maior interesse parece ser seu cardter anonimo, transitorio, descentrado. Rompendo
o espelho de Manet com Fromanger, Foucault estd, ao mesmo tempo, em Vigiar e punir, fazendo
a pintura fotogénica encontrar a prisdo, relacionar-se com forgas, enclausuramento e fuga, e
vertiginosamente de volta ao O que é um autor?, pois, depois de ver nascer o observador com
Veldsquez, movimentd-lo com Manet, duplicando os pontos de vista — faltando, a nosso ver, a
multiplicacdo indeterminada de Picasso daquele ponto singular e indiferente de que tanto
tratamos, nessa espécie de arqueologia do olhar em sua ligacdo com a formacdo e a deformagdo
do sujeito (da observagdo) —, agora se trata, de certo modo, de acompanhar sua espécie de

eliminacdo com Fromanger:

Nessa emaranhado indefinido, ndo € mais necessdrio que o pintor
represente a si mesmo como uma sombra cinzenta em seu quadro.
Antes, essa presenca sombria (...) servia de qualquer forma de relé, de
ponto de fixagdo da fotografia sobre a tela. Doravante (nova privagao,
nova leveza, nova aceleracdo), a imagem ¢ propulsada por um
pirotécnico de que ndo se v€ mais sequer a sombra. Ela vem pelo
caminho curto, langada de seu ponto de origem — a montanha, o mar, a
China — até nossa porta — e com enquadramentos variados em que o
pintor nao tem mais lugar (enorme plano sobre a fechadura de uma porta
de prisdo (...); a imensa paisagem de montanha, desproporcional em
relacdo aos personagens minusculos que ai estdo e que somente pontos
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de cor chegam a assinalar). Transumancia autdbnoma da imagem (...)
(Ibidem, p. 714).

Se Foucault teria feito uma arqueologia do sujeito cldssico e do sujeito moderno, isso
apenas refor¢a o cardter quase que ficcional, ou, pelo menos, discursivo dessas posi¢cdes ou
funcgdes. Para a arqueologia, ocupamos posi¢des de sujeito, e € interessante ver Foucault nesse
material de 1975 vendo esse lugar do pintor, esse lugar da observagdo se perder em favor da
prépria imagem. Ora, de certo modo ndo era isso que postulava Foucault desde As palavras e as
coisas, mas colocando nesse espaco do rei ndo a imagem, mas sim a linguagem em seu jogo
literdrio moderno? Podemos, sem diivida, ver a emergéncia dessa imagem politica como o oposto
desse jogo do signo puro que se redescobre, mas, mais uma vez, a relagdo entre essas instancias
pode ser mais complexa do que uma mera inversdao de valores. Nao entraremos nesse dificil
debate. O fato € que, em um caso e em outro, estamos opondo a figura do homem seja a
linguagem, seja a imagem, ou, como fez Foucault recorrendo a Nietzsche, o proprio signo.

De modo que talvez “A pintura fotogénica” reencontre As palavras e as coisas através
d’O que é um autor?, exatamente nesse ponto preciso, muito caro a Foucault, do combate de um
sujeito universal (e € justamente, ao contrdrio, a historizacio disso que propdem, em um de seus
muitos niveis, As palavras e as coisas), em favor de posi¢des ou processos de subjetivacdo, ou de
uma fungdo-autor, construida para desmontar a relevancia do sujeito da enunciag¢do e da unidade
da obra, durante a conferéncia de 1969 proferida na Sociedade Francesa de Filosofia.

Nao € dificil vermos também “A pintura fotogénica”, tdo estreitamente ligada a Vigiar e
punir, aproximando-se de, por exemplo, A Arqueologia do saber e d’A ordem do discurso. E que,
como ja dissemos, a entrada em cena do poder ndo exclui o saber, mas sim gera um dispositivo
mais complexo em Foucault envolvendo saber-poder. Toda a questdo das séries reaparece nessa

apresentagdo sobre Fromanger, ligada ao acontecimento:

E as cores, com suas diferencas (...) estabelecem distancias, tensdes,
centros de atracdo e de repulsdo, regides altas e baixas, diferencas de
potencial. Seu papel, assim que elas vém se aplicar sobre a foto, sem o
intervalo do desenho e da forma? Criar um acontecimento-quadro sobre
o acontecimento-foto. Suscitar um acontecimento que transmita e
magnifique o outro, que se combine com ele e dé lugar, para todos
aqueles que vierem olhé-lo, e para cada olhar singular depositado sobre
ele, a uma série ilimitada de novas passagens. Criar, pelo curto circuito
foto-colorido, ndo a identidade trucada da antiga foto-pintura, mas um
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foco para miriades de imagens em jorro. (...) Fromanger constituia suas
séries a partir de fotos diferentes (...) Aqui, pela primeira vez, tem-se
uma composta pela mesma foto (...) a relagdo instantanea de todos esses
elementos ja gerava acontecimento; mas a pintura, por procedimentos
cada vez diferentes e que quase nunca se repetem, descobre além disso e
libera toda uma série de acontecimentos (...) Imagens que o espectador
ndo vé vém do fundo do espacgo, e pelo disparo de uma forga obscura
conseguem jorrar de uma foto unica, para divergir em quadros
diferentes, e cada uma, a seu turno, poderia dar lugar a uma nova série, a
uma nova dispersdo dos acontecimentos (Ibidem, pp. 712 e 714).

Nesse excerto podemos acompanhar bem de perto toda a malicia de Foucault, que,
destemido diante das contradi¢des, faz sempre uma costura ousada em seus textos. Vemos, por
exemplo, como sua volta com Fromanger ao jogo enlouquecido das imagens ndo era qualquer
volta, pois a mera trucagem da foto-pintura lhe interessava talvez menos no imagindrio que a
mediava, do que no jorro de imagens que poderia ter tido ai sua origem. Além disso, sua critica
da historia recente da pintura ndo pode ser pensada sob a forma amarga daquele que fala para
bloquear e que tem prazer na tentativa de manter aquilo que reconhece e em que se reconhece.
Ao contrdrio, Foucault passa a se opor a pintura de alta arte, por assim dizer, diante de seu
encontro com a acao da prépria forca, diante de sua situacdo concreta em um jogo de forgas. Nao
menos do que a fotografia e sua multiplicacdo de imagens, € o novo estatuto da pintura politica
que o auxilia a ingressar nesse turbilhdo, pois é essa pintura que pode atuar como estilingue para
projetar imagens agora livres de um tema, de um género, de centros e objetos privilegiados, além
de serem livres em relacdo ao proprio pintor, em suma, livres de um autor. Talvez elas o criem
muito mais do que este as pudesse controlar ou criar. E o mais interessante é que, se com Manet
havia sido iniciado um processo de extracdo da profundidade iluséria da pintura, culminando no
derradeiro rompimento de seu espelho, ao qual o préprio Imbert, em um jogo de vai-e-vem, acaba
se rendendo bem ao final de seu artigo (SAISON, M., 2004, p. 162), em Fromanger o préprio
corpo ja é invadido pela paisagem, importando pouco a distribuicio dos planos. Muitos
ressaltaram o cardter prisional dessas imagens planas, criticas em relacdo a sociedade de
consumo, e nao € dificil vermos se perder a espessura dos objetos do moderno na volta, como
diferenca e repeticdo, das palavras superficie, superficial, superficialidade. Nessa luta contra a
sociedade de consumo, Fromanger, que se aproximou de Jean-Luc Godard, trabalhou com um

vermelho muito préximo daquele que o cineasta utilizou em La chinoise, € em vdrios de seus

trabalhos essa cor d4 movimento a figuras planas. A cldssica oposicdo figura-fundo, que Manet
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desterritorializa, aqui perde completamente aquele registro, em uma estranha sobreposicao que,
por vezes, parece também fruto de um recurso muito diferente as cores, muito contrastante diante
do que ocorria na pintura cldssica, e que vimos o pop estadunidense explorar amplamente.

J4 mencionamos Benjamin em alguns momentos. Aqui, “n’A pintura fotogénica”, ha
ainda uma espécie de reviravolta a que Foucault, mais uma vez sem dizer, parece submeter o
famoso “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. Diz Foucault: “Sempre, em todo
caso, um acontecimento tnico, que € aquele da imagem, e que a torna, mais do que em Salt ou
Goings, absolutamente tnico: reprodutivel, insubstituivel e aleatério” (FOUCAULT, M., 1994, p.
712). Para Foucault, esse acontecimento Unico tem com Fromanger caracteristicas proprias, pois
suas imagens sdo ‘“fotografias ao acaso, efetuadas um pouco as cegas (...), sem centros nem
objetos privilegiados. (...) Imagens tomadas como um filme sobre 0 movimento anénimo do que
se passa” (Ibidem, p. 711). Chama-nos a aten¢do os termos casual, anonimo e aleatério que estio
presentes nessas descri¢des de Foucault. Deleuze, tratando da pintura de Bacon, vai insistir
justamente sobre o acidente como uma espécie paradoxal de “método” que orientaria suas
pinceladas que nos colocam diante desse tipo de imagens que, semelhantemente aquelas que
encontraram Foucault, depois “d’As acompanhantes”, em Rebeyrolle e Fromanger, esquivam-se
da autoria. Essas imagens parecem nascer da relacdo complexa entre o necessdrio € o
contingente, atestando com Bacon o derretimento do humano na presenca da Figura, que se opde

ao figurativo, e se afasta, portanto, de qualquer c6digo ou modo sobrevivente de representacao.

4. A dispersdo da Forma-Homem

Se concordarmos que Foucault encontra as forgas, seguindo a sutil linha que parte “d’As
acompanhantes” anunciando a queda da representagdo, passando por Manet e Klee, e se
multiplicando em Rebeyrolle e Fromanger, ja diante da dissolu¢do do homem na imagem, ou,
para dizer de outra maneira, diante do movimento e ndo mais das coisas, 0 que poderia nos
interessar sendo seguir a arqueologia de Foucault bem onde ela se interrompeu nos anos 19607
Nao é outra coisa o que faz Deleuze a partir dessa problematizacdo da épistéme do moderno
iniciada por Foucault, como vimos, diferenciando nesse espago instdvel a linguagem dos

dominios da vida e do trabalho. Mas Deleuze retoma a relevancia destes dois ultimos dominios
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que sempre nutriram estreitas relagdes com o humano justamente para pensar uma Forma-Além-

do-Homem:

Como diria Foucault, o Além-do-Homem ¢é muito menos do que o
desaparecimento dos homens existentes, e muito mais do que a mudanca
de um conceito: é o surgimento de uma nova forma, nem Deus nem
homem, a qual, esperamos, ndo serd pior do que as duas precedentes
(DELEUZE, G., 1986, p. 141).

Mas, se vimos com Foucault na circulagdo autonoma das imagens uma dimensdo da
dissolu¢cdo do homem, notadamente do ponto de vista da crise da autoria tanto nesse campo da
producdo de imagens quanto naquele, no qual isso parece ja ter sofrido mais debates, que é o da
literatura moderna, a questdo inevitavel que se coloca € o que ja podemos ver pelo menos como
andncio dessa Forma-Além-do-Homem? Deleuze, mais do que apenas expectativas como as
presentes no excerto acima, recupera entdo a figura arqueoldgica triangular de Foucault, que
alguns chamaram “triade antropolégica” (RABINOW, P., 2002, p. 136), e a lan¢a na direcdo
dessa nova épistéme nascente, como se nao sé a linguagem, mas a vida e o trabalho, seguissem
também o curso da busca por um reagrupamento, por uma nova unidade. A primeira, para
Deleuze, passando da biologia a biologia molecular ou ao reagrupamento da vida no cédigo
genético, e o trabalho disperso passando ao reagrupamento das mdquinas de terceira geragao (ou
terceira “espécie”, na atenta terminologia deleuziana), cibernéticas e informaticas (DELEUZE,
G., 1986, p. 140). Entre o silicio da informadtica atual, os componentes genéticos da biotecnologia
e o agramatical inaugurado pela literatura moderna, é como se Deleuze visse se constituir um
novo regime de saber-poder. O curioso é que Foucault percebeu o anincio da mudanga brilhar
primeiro no campo da linguagem, mas, ao contrdrio do que isso faz supor, a revanche dos
componentes genéticos sobre o organismo no plano da vida (com a manipulacdo e o controle
genéticos, antes apenas povoando a fic¢do-cientifica e agora acessiveis em inimeras aplicagdes
que reforcam o discurso, ressaltado por Giinther Anders desde os anos 1950, da imperfei¢dao
humana que deve ser superada) e a revanche do silicio sobre o carbono (com a impossibilidade ja
instalada de se imaginar o trabalho sem a informdtica que, dada sua capacidade de
processamento, também sinaliza para um certo limite humano a ser superado) parecem ja estar
formando resultantes de forcas até mais visiveis, por contraste a forma-Homem, do que aquelas

em circulagdo no campo da linguagem. Como afirmou Garcia dos Santos: “na nova relacdo de
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forcas, as forcas da vida e do trabalho jd estariam indicando a virtualidade de uma outra histéria”

(GARCIA DOS SANTOS, L., 2003, p. 293 — grifo nosso). Paul Rabinow tem uma posi¢ao

parecida com essa, mesmo que sua argumentagcdo seja um tanto quanto confusa acerca de uma
suposta perda da aposta de Foucault sobre o privilégio da linguagem nessa mudanca de épistéme,
bem como acerca da recuperacdo de Deleuze da “férmula” de Rimbaud, e ele destaca que suas
estratégias de pesquisa “concentram-se nas praticas de vida como o lugar atual mais potente de
novos saberes e poderes” (RABINOW, P., 2002, p. 137).

Mas e a linguagem? Teria brilhado primeiro e depois ficado para trds no curso dessas
mudancgas? Deleuze opta por manter os dominios da vida, do trabalho e da linguagem unidos

nessa situagcdo de investimento de uma nova épistéme em outras positividades:

O Além-do-Homem é, seguindo-se a férmula de Rimbaud, o homem em
si preenchido pelos animais (um c6digo que pode capturar fragmentos de
outros c6digos, como nos novos esquemas de evolucdo lateral ou
retrégrada). E o homem preenchido pelas préprias rochas, ou pelo
inorganico (em que reina o silicio). E o homem preenchido pelo ser da
linguagem (por “essa regido informe, muda, ndo-significante em que a
linguagem pode se liberar” mesmo do que tem a dizer) (DELEUZE, G.,
1986, p. 140-141).

Mas, diferentemente do que podemos supor, essa Forma-Além-do-Homem nao pode ser
uma forma plenamente constituida a partir de uma épistémeé que se consolida. Se antes a
duplicacdo das formas pelas forcas era a grande contribuicdo que a intervencdo de Deleuze
poderia dar ao trabalho de Foucault, aqui ndo ha razdo para nos esquecermos desse principio.
Mesmo a biologia molecular e as ciéncias cognitivas, para tentarmos traduzir em outros termos a
ideia de cibernética de terceira espécie, t€ém atuado progressivamente em uma situacdo de
apagamento de fronteiras, de sobreposicdo cada vez mais evidente dos dominios da vida, do
trabalho e da linguagem. Nesse sentido, talvez menos do que pensar se a mudanga nos trés
dominios segue de modo andlogo, efetuando determinado diagrama de forcas diferente daquele
que marcou a modernidade, seria interessante pensarmos a mistura desses dominios em favor de
algo impuro e hibrido, de ciéncias, saberes e poderes cuja geometria real é cada vez mais
marcada pela transversalidade. Para Deleuze, de todo modo, Foucault teria sempre investido,
diante da necessidade de sua prética de pesquisa de “perseguir as séries, de atravessar os niveis,

de superar os limites”, nessa “diagonal mdvel, em que deve se mover o arquivista-arque6logo”
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(Ibidem, p. 30). De forma que se As palavras e as coisas parecem nos colocar diante do estudo de
dominios delimitados de positividades amarradas as épistémes que lhes correspondiam, diante da
transicdo para a nova épistéme, fica ainda mais evidente que sempre se tratou também de pensar
as forcas através das formas, de acessar as relacOes de forcas que vao agora, por exemplo,
impulsionar a resultante da bioinformatica, da robdtica pensada em termos evolutivos, e de toda
uma modalidade de escrita e de circulagdo de imagens através das mdquinas e com as maquinas
cuja marca parece ser efetuar, no sentido forte do termo “coletivo”, aquilo que Deleuze e Guattari
denominaram em Mil Platos (DELEUZE, G.; GUATTARI, F., 1980, pp. 95-139) agenciamentos
coletivos de enunciagdo (e poderiamos, quem sabe, completar: agenciamentos coletivos de
imagens).

Depois do saber cléssico, organizado em quadro que mantinha até a profundidade das
coisas sujeita ao regramento de uma superficie que se dava apenas como representagao, tal como
vimos em uma das dimensdes da pintura de Veldsquez, passando pelo moderno, que emerge
como espessura do quadro, como dobra em que surge a figura do homem para o saber e para o
poder, profundidade real revelada agora pela paulatina quebra da profundidade iluséria do quadro
classico, que vimos anunciada em Veldsquez e efetivada em Manet, chegamos a essa nova
geometria, a essa épistéme nascente que carece até mesmo de um nome. Se o pds-moderno € o
termo mais frequente, € certo que ele se apresenta mais como uma crise do nomear do que como
uma possibilidade de fazé-lo desde ja. Dessa nova geometria, Deleuze anunciou inclusive sua
figura mais forte: ndo mais o quadro, ndo mais a dobra, mas a sobredobra, fundamental para a
Forma-Além-do-Homem, nova variante das combinacdes atualizadas na Forma-Deus (cldssico) e
na Forma-Homem (moderno), ambas vistas por Foucault a partir de Nietzsche menos em termos
de sucessdo do que de mitua dependéncia. E que, como explica Deleuze, se por um lado o
homem s6 pode existir assim que a forma-Deus deixa de funcionar, por outro ele aparece ja
diante de sua prépria condenagdo a morte, pois se V€, entre outras coisas, diante da falta de
garantias na auséncia de Deus e diante da finitude levada ao seu interior na modernidade,
notadamente nos dominios da vida, da linguagem e do trabalho, que aparecem claramente como
anteriores a sua existéncia (DELEUZE, G., 1986, p. 138). Seria entdo essa ligacdo entre cldssico
e moderno, essa espécie de “lugar comum”, a despeito das enormes diferencas, esse espaco
trabalhado por Foucault n’As palavras e as coisas, que estaria agora ruindo em favor de um novo

jogo de forgas, assim descrito por Deleuze:
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Portrait of George Dyer Staring into a Mirror
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Quais serdo as forgas em jogo, com quais forcas no homem entrardo
entdo em relacdo? Nao serd mais a elevacdo ao infinito, nem a finitude,
mas um finito-ilimitado, remetendo assim a toda situacdo de for¢ca em
que um ndmero finito de componentes dd uma diversidade praticamente
ilimitada de combinagdes. Nao seria nem a dobra nem o desdobrar que
constituiria 0 mecanismo operatdrio, mas algo como a Sobredobra (...)
E o finito-ilimitado ou a sobredobra nao € aquilo que Nietzsche ja
tracava sob o nome do eterno retorno? (Ibidem, p. 140).

Foucault pdde fazer arqueologia do quadro e da dobra. No primeiro viu a representagao;
no segundo, encontrou a figura do homem, sujeito e objeto do saber. Mas uma figura em uma
dobra é uma imagem de fragilidade. O humano, que nio corresponde a essa figura do homem,
sofre, no entanto, totalmente os efeitos da constituicdo desse rosto no limite do mar. Nao fosse
assim, nao veriamos pintadas em Bacon a movimentacao de forgas, e € particularmente nos rostos
em que isso mais nos impressiona. Desfigurar para encontrar finalmente a Figura. Mas a
dificuldade € que essa Figura sdo as préprias forgas, acessadas através da sensacdo, do corpo. Se
vemos em Bacon uma espécie de migragao das forcas no homem, a questdo de Deleuze diante de
Foucault passa a fazer todo sentido: “Quais serdo as forcas em jogo, com quais for¢cas no homem
entrardo entdo em relagdo?”. A dificuldade é que
o diagnéstico figural de Bacon faz coincidir, de certo modo, o desaparecimento do rosto da figura
do homem desenhado no limite do mar, como diz Foucault, acrescentando que nio ha razdo para
chorar diante desse apagamento, com o derretimento do rosto humano. Mas se vemos uma
deformacdo, uma espécie de migracdo das for¢as no homem, ha como respondermos a pergunta
acima de Deleuze? Ha como, dizendo de outra maneira, continuarmos a arqueologia de Foucault
nao mais do quadro e da dobra, mas, com Deleuze, mirarmos em uma arqueologia do futuro do
humano, em suma, uma arqueologia dessa sobredobra?

Antes de continuarmos, vamos, preenchidos agora pelo encontro com o material Foucault-
Deleuze, revisitar o lugar onde tudo comecgou, através de uma breve selecio de escritos que tém
tentado enfrentar essa nova épistéme e suas positividades emergentes, e aos quais buscavamos,
antes do contato com a arqueologia foucaultiana, colocar a questao da relacdo entre o dominio da

linguagem e a emergéncia de uma figura pds-humana.
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De volta ao vestibulo do futuro do humano: a cibernética e a

metafisica da informacdo
1. Uma nova ciéncia da ordem entre o sinal e o codigo

Sem pretender escrever uma histéria da cibernética, que exigiria um contato direto com os
textos dos seus principais atores e até uma consulta as Atas das famosas Conferéncias Macy,
vamos sobretudo nos limitar a reproduzir hip6teses recentes do filosofo da tecnologia Mathieu
Triclot sobre as disputas e as caracteristicas do empreendimento cibernético. Nossa principal
inten¢do, muito mais do que avaliar suas principais teses, é apenas a de introduzir o tema da
constituicdo de um novo campo de positividades, da formag¢do de novos dominios fenoménicos,
notadamente naquilo que isso significa em termos discursivos, para podermos tratar mais adiante
do soci6logo Herminio Martins, em cujos trabalhos recentes estd nitidamente presente uma
tentativa de enfrentar o problema do futuro do humano através dos novos tragcos, nascidos
justamente com o cybernetic turn, da no¢ao de informacao.

Em seu estudo, Triclot constata algo que também chama a ateng¢ao de Martins: essa no¢ao
de informacdo, cuja defini¢do o filésofo buscard inventariar em uma espécie de procedimento
genealdgico, determinando assim as condi¢des de sua emergéncia na ordem dos discursos, teria
se espraiado de modo impar as mais diversas atividades e aos mais diferentes dominios. Mas se
essa vitéria daquilo que Martins chamard de matriz metaférica privilegiada da
contemporaneidade agora parece algo transparente, o interessante no trabalho de Triclot € que
podemos acompanhar o momento precedente, a histéria da informacdo dividida entre o sinal e o
cddigo. Jean-Pierre Dupuy da o tom daquilo que estava presente nesse debate, uma vez que para

ele os cibernéticos compreenderam:

(...) que se podia descrever em termos l6gicos o funcionamento de certos
sistemas materiais, mas que, inversamente, esses sistemas materiais
podiam ser representados como realizando, ou até encarnando a 1dgica,
essa forma superior do pensamento (DUPUY, J. P., 1996, p. 28).

A questdo, portanto, passou a ser a decisdo sobre se a no¢do de informacdo, que é a

grande articuladora dos processos cibernéticos, comportaria uma descricdo em termos fisicos,
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materiais (tomada notadamente como impulso elétrico) ou em termos légicos, abstratos (tomada
como simbolo), que equivale mais a primeira parte do excerto de Dupuy. Triclot insiste que
perceber essa decisdo, atualmente obliterada pela aparente naturalidade que se colou a opcao
histérico-processual pela abstracdo, tem um cardter absolutamente fundamental para
compreendermos um pouco melhor a disputa cibernética em torno da defini¢do da nocdo de
informacdo e, desse modo, apreendermos quais sdo a sua forma bdsica e seus pressupostos que
chegaram até n6s. Evidentemente, esse modo dual de ver a informacao entre o sinal e o cédigo é
seguramente um daqueles modelos reduzidos aos quais nos opusemos anteriormente, € qualquer
pesquisa mais especializada sobre esse tema deveria se voltar aos estudos de Simondon sobre a
informagdo. No nosso caso, no entanto, a preocupacdo é apenas acompanhar essa espécie de
poeira levantada pelo combate no campo da cibernética, pois € de certo modo essa poeira que
também chegard a Martins.

Mas que forma € essa e com quais pressupostos ela teria chegado até nés? No fundo, essa
€ a propria pergunta de Triclot sobre a no¢do de informagdo: “O que dizemos quando falamos de
informacdo, ou de tratamento de informagdo’®, a propésito de coisas tio diversas quanto
programas, computadores, cérebros, redes, midias, eleitores, proteinas, organismos,
sociedades...?” (TRICLOT, M., 2008, p. 5). Mais do que isso, poderiamos refinar a questdo de
Triclot através de sua prépria intencdo de pensar a linguagem nao como reflexo do real, mas sim
como algo que também age, de certo modo como uma linguagem performativa tal como postula
John Austin: “o que estamos fazendo quando falamos de informacdo a propdsito de coisas tdo
diversas?”.

Acompanhando Triclot nessa tentativa de avaliar a no¢do de informagdo, vemos que nao
hd, na pratica, oposi¢do técnica entre sinal e cddigo, mas que a escolha entre um ou outro
pressupde “programas de pesquisa diferentes” (Ibidem, p. 96). Isso porque, quando falamos de
sinal estamos no plano do continuo, do analdgico, enquanto o cédigo remete ao discreto, ao
digital. A conversibilidade mutua € de fato um dado técnico de partida, mas a verdadeira
oposi¢do para Triclot se dd em um plano posterior, que poderiamos simplificar através da

seguinte formulacdo: o que podemos fazer em pesquisas considerando o sinal um elemento-chave

78 A . . . ~ ; . . -
Em portugués, mantivemos aqui ‘tratamento de informacdo’ para o ‘traitement de !’information’ utilizado pelo
autor, embora a forma ‘processamento de informacao’, similar a forma inglesa usual, seja mais frequente no Brasil.
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da nocdo de informacgdo difere muito daquilo que podemos fazer considerando que € o cédigo
esse elemento.

Para Triclot, Norbet Wiener, um dos pioneiros da cibernética e responsavel pela escolha
desse termo de origem grega kubernéte, relacionado a controle/governo, para o novo campo de
pesquisas, teria majoritariamente optado pelo sinal em seus projetos. Alan Turing, que escreveu
literalmente seu nome na histéria da transformagio das maquinas de célculo nos computadores, e
Claude Shannon, um dos responsdveis pela teoria matematica da comunicagdo gerada no ambito
das telecomunicacdes e participante da mesma histéria da informdtica, teriam investido no
codigo. O resultado disso nds ja conhecemos: no que diz respeito ao mundo dos nossos artefatos,
mas ndo s6, o emprego da expressio “digitalizacdo geral”’, utilizada recentemente pelo filésofo
Michel Tibon-Cornillot, parece algo mais do que justificdvel. E como se a fala de Foucault sobre
o homem como duplo empirico-transcendental se sucedesse agora essa sobre a duplicagdo
“virtual”, em termos mais correntes e nao filos6ficos, do mundo real. Portanto, se ha alguma
primazia hoje sobre a no¢do de informacgdo parece que ela se encontra plenamente do lado do
cddigo e ndo do sinal.

O impasse entre ver Wiener como precursor das tecnociéncias e da desmaterializa¢do
geral por meio do simbolo (como faz N. Katherine Hayles na visdo de Triclot) ou, ao contrério,
vé-lo como defensor de uma via que teria sido derrotada, tanto do ponto de vista técnico com a
recusa do analdgico, quanto na postura em prol de uma ciéncia consciente dos reflexos de suas
acoOes (essa parece ser, de certa forma, a posicdo com a qual Triclot flerta), faz parte dessa
histéria de disputas da cibernética de que agora nos esquecemos com a vitéria do codigo. Mas,
para além desse impasse, € interessante notar que os principais termos, as no¢des € 0s conceitos
lancados por Wiener, em busca de uma linguagem comum que unificasse meio técnico e natural,
acabaram vingando. Somados a teoria da comunicagdo de Shannon, de vasta aplicabilidade, e aos
trabalhos de Turing e John Von Neumann, parece que se estabeleceu entre tais conceitos uma
espécie de solo comum. De forma que uma das teses gerais de Dupuy, da qual Triclot partilha em

varios momentos, sobre o esquecimento da heranga cibernética por sua progénie (ciéncias

" Tibon-Cornillot tem visto a digitaliza¢io ultrapassar os artefatos, atingindo tudo, animais e homens, de modo que
para ele poderiamos estar a beira de uma “reconstrugcdo geral”. Nos anos 1990 ainda encontrdvamos vozes, como a
de Kerckhove, apostando que o analdgico seria retomado no futuro dos computadores, sendo isso certamente uma
influéncia das pesquisas com as redes neurais aperfeicoadas, computadores com processamento paralelo que estavam
em testes no inicio do projeto cibernético. Hoje, parece que tais vozes sdo cada vez mais raras.
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cognitivas, inteligéncia artificial etc.), tem como contrapartida essa verdadeira formacido de um

vocabuldrio cibernético, que teria sobrevivido e se fortalecido, iniciada por Wiener:

“Faz ao menos quatro anos que o grupo de cientistas, em torno do Dr.
Rosenblueth e de mim mesmo, tomou consciéncia da unidade essencial
de um conjunto de problemas centrados na comunicagdo, no controle e
na mecanica estatistica, seja na miquina ou na matéria viva. Por outro
lado, nés nos encontrdvamos seriamente limitados pela auséncia de
unidade na literatura referente aos problemas e pela auséncia de uma
terminologia comum, ou mesmo de um simples nome para designar o
campo” (WIENER, N, 1989, p. 15 apud TRICLOT, M., 2008, p. 75).

O contexto de guerra dos anos 1940 estimulava particularmente os investimentos em
pesquisas envolvendo as telecomunica¢des, dominio ao qual Shannon esteve ligado, e, de modo
mais amplo, os sistemas relacionados a interacdo homem-maquina, como a pilotagem de avides,
a operagido de radares e o manejo de armamentos, entre outros. E em meio a esse contexto, em
que as pesquisas de guerra apontavam para o surgimento de algo novo, que emerge a necessidade
de uma nog¢do fortemente unificadora. Triclot nos informa que Simondon teria sublinhado essa
marca da cibernética, traduzindo-a como um “dltimo ideal enciclopédico” (Ibidem, p. 73). Afinal
de contas, tratava-se, tendo em vista as necessidades militares, menos de pensar as novas
maquinas em si do que as situacdes de acoplamento, dai a importancia de uma linguagem comum
que pudesse ser aplicada indistintamente aos organismos bioldgicos e aos autdmatos légico-
mecanicos. A nog¢do eleita para essa tarefa foi a de informagdo, ou melhor, a de tratamento de
informagdo, cuja incrivel expansdo para outros dominios que conhecemos atualmente talvez
espantasse os fundadores da disciplina cibernética.

Tratando de um desses outros dominios e confirmando que estamos lidando com o terreno
de instalagdo de novas positividades, mesmo que por vezes o trabalho de Triclot acabe muito
centrado nos nomes dos cientistas envolvidos, diferentemente do que uma efetiva prética
arqueoldgica empreenderia, encontramos tanto Triclot quanto Dupuy interessados pela
emergéncia da biologia molecular. Nova unidade no dominio dos saberes e dos poderes sobre a
vida, tal como Deleuze esbocara, Triclot e Dupuy concordam que na constitui¢do da biologia
molecular as metaforas cibernéticas tiveram papel central, mesmo que o encontro propriamente
dito entre cibernéticos e bidlogos de vanguarda nessa area, ausentes nas Conferéncias Macy, nao

tenha ocorrido na época (DUPUY, J-P., 1996, p. 96).
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Se na biologia molecular as metéforas cibernéticas tiveram lugar, Triclot nos mostra que
no campo da informdtica essa espécie de revolucdo semdintica teria justamente ocorrido
processualmente. O que o atesta seria a transformacdo de objetos destinados ao cdlculo em
objetos destinados ao processamento ou tratamento de informacdes, os computadores. Enquanto
esse termo computer ainda apresenta uma vizinhanga muito clara em portugués, por exemplo,
com a nocdo de computar, de contar, a nomeagdo francesa ordinateur parece introduzir um
elemento bastante elucidativo acerca da func¢do dessas maquinas, ja que era disso mesmo que se
tratava: de ordenacdo de simbolos. E basta olharmos em qualquer diciondrio da lingua francesa
para percebermos que essa palavra tem uma constelacdo vizinha que mobiliza uma tradicdo ou
campo semantico nada negligencidvel, que se casa bem com o papel de autoridade que essas
mdquinas alcancariam nas sociedades contemporineas. Ordonnance: “I. 1. Textos legislativos
provenientes do poder executivo (rei, governo) (...). 2. Decis@o baseada num juiz unico. (...). IL
Prescricdo de um médico. (...)”. Ordination: “Ato pelo qual é administrado o sacramento da
ordem e, sobretudo, a funcdo de padre” (REY, A. (dir.), 1997, pp. 876-877). Essas observagdes
aparentemente sem relevancia ganham certo sentido dentro do trabalho do préprio Triclot, que

considera que:

(...) a linguagem ndo é jamais um puro reflexo: ela ndo apenas promove
uma triagem, seleciona e apaga, na maneira de dizer e de construir no
narrar aquilo que da corpo a uma experi€éncia humana, mas ela suscita
também um mundo de artefatos, de experi€éncias novas que tornam
evidente que ndés nos comunicamos, tratamos informagdes ou nos
relacionamos com as mdquinas. O mundo material ndo se separa do
mundo das representacdes, elas sdo uma parte desse mundo material,
uma maneira de exprimir o agenciamento das coisas e de modificar sua
configuracdo (TRICLOT, M., 2008, p. 73).

Triclot esbarra, nesse excerto, na complexa questdo das representagdes. A cibernética se
interessou muito por isso. Mas o ponto central da tese do filésofo € mostrar que ja estava presente
nos trabalhos de Wiener o humano que “processa informagao”. Sabemos das dimensdes sdcio-
politicas e estéticas que isso tomou, e € interessante ver Triclot escavando, de certa forma, rumo
as condi¢des de emergéncia desses discursos. Para ele, ndo havia contradicdo entre tomar a
informagdo como sinal e considerar que ocorria tratamento de informagdo em maquinas e seres
vivos e, inclusive, entre ambos. Pelo contrdrio, Wiener e Von Neumann, pautados nos estudos da

fisica, teriam privilegiado a ontologia do sinal sobre o c6digo (Ibidem, pp. 97-98), e nem por isso
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teriam deixado de participar de modo decisivo dessa consolidacio de um vocabuldrio do
tratamento da informacdo, da comunicacdo entre “mdquinas, ou entre homens e mdaquinas”
(Ibidem, p. 72), mesmo que vivamos hoje a recombina¢do desse vocabuldrio a partir da vitéria do
cddigo. Ainda seguindo Triclot nesse tema, com a cibernética uma nova imagem do homem teria
surgido, em um contexto no qual: “O esquema da comunicagdo, da transferéncia e do tratamento
de informacdo se impde como uma linguagem transversal que suplanta as antigas barreiras entre
as diferentes técnicas, e entre 0 homem e suas técnicas” (Ibidem, pp. 72-3). Assim como Foucault
destacava a crise da figura do homem moderno a partir principalmente da provavel reunificagio
da linguagem promovida pela literatura moderna em um espago que o filésofo via disposto entre
Nietzsche e Mallarmé, a emergéncia dessa nova imagem do homem cibernético também motivou
escritos relaciondveis aos de Foucault no que tange a crise do homem moderno. Giinther Anders
tratou da obsolescéncia do humano nos anos 1950 pensando principalmente na questdo
tecnoldgica e Dupuy langcou recentemente a tese de que a desconstru¢do da metafisica da
subjetividade teria um débito muito maior com a cibernética do que com a critica filoséfica
empreendida a partir de Heidegger. Seria interessante analisar as sobreposicdes e as diferencas
desses trabalhos, mas nos interessa aqui apenas destacar seus investimentos, quanto a questao do
chamado “fim do homem”, mais na relacdo homem-tecnologia do que naquela homem-
linguagemgo, que marcou As palavras e as coisas.

Triclot segue acompanhando essa historia da constituicdo de uma linguagem transversal e
percebe que, apesar de o privilégio ontolégico do analdgico ter guiado Wiener € Von Neumann, a
atuacdo deste ultimo nos projetos das precursoras maquinas digitais de cdlculo acabou marcando
o inicio da informdtica tal qual a conhecemos hoje. O privilégio do continuo, defendido pelo
proprio Von Neumann nas Conferéncias Macy, e sua maior utilizagdo nas aplicacdes técnicas nos
anos 1940, aos poucos teriam dado espago a surpreendente posicdo do matemdtico de que o
cérebro operaria no modo digital e, além disso, no modo “tudo ou nada”, ou seja, binario (Ibidem,
p. 117). Por essa e outras razdes, como a maior velocidade de célculo em base digital, a escolha
para a nova calculadora de Von Neumann teria sido feita em favor do bindrio. Mas ela trazia
outra novidade técnica que reforcava a analogia cérebro-computador: o programa registrado na

memoria. O aspecto mais interessante levantado por Triclot com respeito a essa mudanga de

80 . - . N L. L . .

Evidentemente, estamos apenas utilizando uma divis@o precdria e operatdria entre tecnologia e linguagem para
sugerir que autores diversos se envolveram com essa questdo do fim do homem a partir de certas escolhas, de certos
recortes.
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arquitetura da mdquina é, sem divida, o desaparecimento da prépria arquitetura da méaquina.
Com um programa registrado na memoria, o cabeamento antes necessario para a reprogramacao €

substituido pela comunicagdo:

’ .

Esse “desaparecimento” da madquina fisica é ainda acentuado com a
criacdo de linguagens simbdlicas de alto nivel, préximas da linguagem
humana, nas quais os programas podem ser escritos antes de serem
compilados em linguagem maquina, uma sequéncia de 0 e 1 sobre a qual
a maquina pode operar (Ibidem, p. 119).

Triclot sublinha ainda que Turing teria sido o primeiro a esbocgar esse principio. Sabemos
da relevancia nesse campo de sua nocdo de mdaquina universal. Com Turing a mdaquina fisica
comega a “sumir”’ diante da maquina l6gica, uma vez que os novos modos de representaciao
(bindria) da informacdo eliminam a necessidade de um novo cabeamento a cada nova
programagdo. O que acabamos encontrando entdo no inicio da informadtica, ou melhor, que
vocabuldrio da informacdo surge desses debates e dessas realizagcdes no seio das pesquisas
cibernéticas? Triclot resume: “a ado¢cdo de um cddigo bindrio, o principio de um programa
registrado na memoria e a traducdo técnica da nocdo légica de maquina universal” (Ibidem, p.
129).

A nog¢do de cédigo bindrio e o principio do registro na memoria da maquina sdo coisas
que nos parecem familiares diante do estdgio atual da informética. Por outro lado, a
“encarnacao”, livre da necessidade de cabeamento, desse principio da mdquina universal de
Turing € algo complexo e frequentemente descrito pelos historiadores da informdtica. Para os
nossos propdsitos, basta que acompanhemos novamente Triclot, que destaca do trabalho de
Turing o cruzamento da légica aplicada aos sistemas formais com as experiéncias de operagdes
mecanicas, enfatizando que “Turing conclui que todo procedimento efetivo pode ser formalizado
sob a forma de uma méquina que produzird o mesmo desempenho que um calculador humano:
ela realizard uma série regrada de operagdes sobre uma sequéncia de signos” (Ibidem, p. 123).
Fica evidente nessa passagem a tonica da relacdo homem-méquina que, de um modo ou de outro,
¢ inaugurada com a cibernética. A exploracdo das potencialidades da técnica salta aos olhos nas
descricdes subsequentes de Triclot. O tratamento de informagdo passa a fazer sentido a luz dos
sistemas formais e dos conjuntos de regras, ou quadros de comando, e nessa inflexdo em que se

coloca a no¢do de informacdo “o cdlculo ndo € mais somente uma operagdo aritmética atuando
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sobre nimeros, mas uma operacdo atuando sobre qualquer conjunto de signos, considerados
como um sistema formal” (Ibidem, p. 125). E assim que atingimos as condi¢des daquilo que
Tibon-Cornillot vé como uma digitalizacdo geral. A partir disso, o dizivel e o visivel podem ser
processados como informagdo, mas também o préprio humano passaria, como temos visto, pelo
scanner da digitalizacdo, a partir, portanto, dessa nova positividade, dessa sobredobra na linha do

olhar:

Com o principio da maquina universal e sua implementacdo nos
computadores, o olhar sobre as mdquinas muda. Passamos de uma
problematica clédssica da inscri¢gdo material de um signo como auxilio ao
célculo (...) a um problema novo: tudo pode ser codificado, tudo o que é

z

codificado € susceptivel de ser tratado, modificado por uma méaquina.
Nada mais escapa ao universo infinito do cédigo (Ibidem, p. 125).

Se no Classicismo a ordem das coisas era primordialmente regulada pela infinitude da
Forma-Deus, o incondicionado, e no moderno passamos a primazia da histdria interna das coisas,
espécie de dentincia da prépria finitude da Forma-Homem para Foucault, estariamos agora diante
dessa situagdo que parece se tratar de uma recriac@o das coisas. Menos do que uma ordenacao das
coisas ou um conhecimento acerca delas, a nova épistéme esboca positividades cujo principio
operativo parece ser baseado na expansdo do cédigo, na investida rumo ao plano molecular das
coisas e dos seres. Visto por Triclot como um universo infinito, para Deleuze se trata da a¢dao do
finito-ilimitado, e chama bastante a atencio que essas novas positividades que afetam o humano
parecam fruto ndo da isonomia de funcionamento entre os dominios da vida, do trabalho e da
linguagem, mas sim dos seus potenciais ou novos cruzamentos. Essa hibridacdo tem, por
exemplo, na manipulacio do cdédigo genético dos seres vivos e das mdaquinas um forte
representante do modo como a biologia molecular e a informdtica se cruzam. Sem duvida, isso sO
foi possivel depois de ter a cibernética revolvido o terreno das possibilidades de uma linguagem
comum entre seres vivos € mdquinas, encontrando um solo para instalar seus equipamentos
diversos. Resta saber qual seria o estatuto dessa linguagem, pois se para Foucault, na chave de
Nietzsche, a volta do signo seria incompativel com a permanéncia da figura do homem, o que
pensar dessa vitdria do codigo, agora que se acumulam sinais de que a linguagem de Wiener é

curiosamente a nossa linguagem?
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2. Do fisico a metafisica da informagdo: a sociologia da tecnologia de Herminio Martins

Triclot, tentando fazer uma espécie de genealogia da informacdo e revendo o papel de
Wiener nesse trajeto, associando suas intengdes muito mais ao projeto de realizacdo “de uma
vasta unificagdo das ci€ncias por meio de um conceito fisicalista de informagao” (Ibidem, p. 410)
do que a sua imagem corrente de precursor das tecnociéncias supostamente “desencarnadas”, tem
o grande mérito de nos abrir as condicdes a uma questdo que de fato parece ser central na
épistéme emergente, especialmente se relembrarmos do trabalho tdo abrangente de Foucault
sobre a crise da representacdo. Afinal, na esteira do moderno, na esteira da crise da representagao
classica, mas também da prépria crise de uma filosofia da consciéncia, que para alguns como
Dupuy teria sido impulsionada pela cibernética, a nova épistéme se configura como um regime de
saber e poder presidido sobretudo pelo principio da imanéncia, ao qual Triclot parece tentar
aproximar o trabalho de Wiener, ou estariamos assistindo a formagao de uma nova metafisica, a
formacao daquilo que Martins chama de metafisica da informacao?

A questdo € evidentemente complexa e ndo temos intengdo de buscar respondé-la, mas
ela nos abre a oportunidade de apresentar as principais linhas dessa aposta de Martins na
constituicdo de uma nova metafisica, na qual nem os Deuses nem os homens (cuja relacdo, na
chave d’As palavras e as coisas que por vezes ligava o cldssico e 0 moderno, parece ser mais de
dependéncia do que de simples sucessdo) terdo um lugar privilegiado, sendo a nocdo de
Informacgao.

Acompanhando os trabalhos do socidlogo nas tltimas décadas, vemos como essa leitura
foi sendo construida paulatinamente. Uma metafisica da informagdo surge em seus escritos dos
anos 1990, mas ainda muito timidamente e com boa dose de reservas, pois nesse periodo Martins
considerava que “pretender que a tecnologia € a matriz primeira dos modelos metafisicos e
cientificos da realidade e da explicacdo seria pretender demais” (MARTINS, H., 1996, pp. 192-
193). Mas nos seus trabalhos de 2003 e 2005, que servirdo de base para nossa descri¢do
subsequente, essa hipétese da tendéncia a universalizacdo do “informacionalismo” ‘“‘ganha
corpo”, sustentada, entre outras coisas, pela visao de que a tecnologia e a informagado se tornam a
matriz metaférica fundamental do universo cientifico-profissional, tendendo a invadir também o
campo das relagdes cotidianas, e ndo sendo impensdvel uma invasdo inclusive no caso das

diversas culturas orientais. Mas o que faz Martins pensar assim, ou melhor, considerando-se seu
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método sociolégico mais tradicional, quais seriam seus principais axiomas € seu corpus de
andlise para esbogar essa metafisica da informagao?

Ainda que com enormes diferencas, Martins a nosso ver participa de uma espécie de
linhagem de analistas que tém em comum aquilo que podemos chamar de “levar a sério o ndo-
sério”. Além de Donna Haraway e Hayles nos EUA exercitarem esse tipo de procedimento,
Dupuy tem sido o representante francés disso, apesar de sua filosofia das ciéncias conter tragos
bastante diferentes, e Laymert Garcia dos Santos, no caso brasileiro, também tem investido em
uma transformac¢do do dominio tradicional de temas e objetos das ci€ncias sociais, chegando a

afirmar em comunicacao recente:

(...) minha interven¢do tem um cardter futurista, isto €, um cardter de
ficcdo cientifica, se entendermos por esse termo ndo um género literdrio
menor e bastardo, mas a expressdo de uma realidade potencial, que ¢é
parte de nossa realidade e que se manifesta a0 mesmo tempo como fic¢dao
da ciéncia e ciéncia da ficcao (NOVAES, A., 2008, p. 45) — grifo nosso.

2.

E como se a épistéme nascente exigisse das ciéncias sociais uma renovacdo, e Dupuy
chega a enunciar diretamente essa questdo do sério e do ndo-sério que parece ter muita
proximidade ao desenvolvimento de Foucault, alimentado pelo fildsofo da ciéncia Ganguilhem,
sobre o tema do estatuto da verdade, daquilo que estd dans le vrai. Mesmo diante de sua tese da
desconstrucdo cibernética da metafisica da subjetividade, Dupuy espreita, bem préximo ao que

faz Martins, o que deve conter a “caixa’” dessa metafisica tecnocientifica renovada:

(...) o ndo sério ndo é menos importante que o sério quando se trata de
alimentar o imagindrio da ciéncia. A metafisica que sustenta a
convergéncia das tecnologias avangadas estd na caixa ao lado da
ideologia de propaganda alimentada por um montao de livros (...). Ali
encontraremos a prdtica das linguas, das artes, da literatura popular e
ainda outras coisas (DUPUY, J-P., 1996, pp. 32-33) — grifos nossos.

A relagdo disso tudo com Martins € que justamente nada parece descartdvel aos
olhos do socidlogo no tocante a metafisica da informacao. Tudo € digno de nota, inclusive seu
recurso as notas de rodapé € incrivelmente elucidativo desse modo de operar. Mas o que Martins
coloca nessa caixa que guardaria o segredo da transfiguracdo informacional do mundo? E nisso

que a hibridagdo comega a se manifestar de modo nitido, pois Martins transfere termos tipicos do
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dominio religioso para sua leitura dos chamados transumanistas, que ndo sdo normalmente
levados muito a sério. Ora, tratando de imortalidade e de superagdo dos limites do humano como
um campo de pesquisas, matematicos, inventores e cientistas como Vernor Vinge, Ray Kurzweil
e Kevin Warwick interessam muito a Martins. E a escatologia cristd que vai auxiliar o sociélogo
a tentar compreender esse movimento ciber-profético ou tecno-profético, visto como uma invasao
da metafisica pela tecnologia e da tecnologia pela metafisica.

Um dos tragos fortes do tecno-profetismo seria a criagdo de uma espécie de nova lingua.
Nas ciéncias e tecnologias, a luz do que diz Triclot acerca da terminologia cibernética, Martins
nos diz que os conceitos relacionados aos termos ‘informacdo’, ‘computacio’ e
‘computabilidade’ tiveram uma ascensdo “metedrica”, talvez a mais importante desde a
Revolugdo Cientifica do século XVI (MARTINS, H., 2005, pp. 4-5), revelando algo como uma
lingua universal cibernética, um cyberspeak, na expressdo originalmente lancada por Slava
Gerovitch. Entretanto, o cyberspeak ndo estaria restrito as tecnociéncias e as pesquisas “sérias”,

pelo contrdrio, atingiria tanto o “sério” quanto o “ndo-sério”:

No grau em que prevalece hoje o cyberspeak universal, podemos
também dizer que prevalece algo como um infospeak universal, através
do qual tudo na sociedade, cultura, natureza, mente tende a ser glosado
ou redescrito em termos informacionais ou infomorficos, seja modismo
ou de modo mais sério (Ibidem, p. 5).

E, na sequéncia dessa argumentacdo, Martins lista uma impressionante quantidade de
livros, em cujos titulos ndo se pode prescindir da palavra “informacdo” ou “digital”, sugerindo
que escrever seja hoje uma atividade sob a égide inevitavel do press release constante da propria
Informagdo. Se antes metdforas antropomorficas detinham uma verdadeira funcdo cognitiva na
elucidacdo de processos sociais e técnicos, agora Martins estd em vias de abandonar a
importancia das metaforas biomorficas e mesmo sociomérficas (Idem, 1996, p. 193) presente em
seus trabalhos dos anos 1990, sublinhando a supremacia plena das metdforas tecnomorficas. Mas
o problema ndo € apenas da troca de uma “matriz do saber” por outra, sendo do fato de que o

préprio humano passaria a ser descrito em termos infomdrficos, o que € substancialmente

diferente, ainda que talvez dependente, diante daquela situacdo descrita por Foucault do homem
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como duplo empirico-transcendental, fundamento e objeto do saber. Se o novo fundamento € a
informacao, entdo a hipétese de Martins de uma metafisica da informacdo € plausivel.

Entretanto, hd algo dificil de compreendermos no trabalho de Martins. Ndo hd dividas de
que seu corpus de andlise € abrangente e pertinente, notadamente por levar a sério os
transumanistas e seus escritos que misturam os registros da ciéncia, da ficgc@o cientifica e nao raro
das técnicas de marketing. Mas seus axiomas para avaliar esse material estdo em certa medida
dados, de um lado pela escatologia crista através de um apocalipse necessario, e de outro por uma
figura da ordem simbdlica que seguird vigente, doravante regida pelos sobreviventes da
catastrofe, as Maquinas. Ora, tratando sobretudo da manutenc¢io dessa ordem simbdlica, € como
se Martins visse o infospeak funcionando no lugar da figura ja cldssica do homem simbdlico,
espécie de homo loquens, sobre a qual uma gigantesca quantidade de péaginas ja foram escritas, de
Giambattista Vico, passando por Jean-Jacques Rousseau e Nietzsche, até Lewis Mumford no
século XX. Muitos, de uma forma ou de outra, interessaram-se pelas origens da linguagem
humana e pelas hipéteses da metaforicidade original. Foi Nietzsche talvez quem melhor tenha

mostrado os prodigios e as vertigens da relacdo entre 0 homem e a metafora:

Como génio construtivo o homem se eleva, nessa medida, muito acima
da abelha: esta constréi com cera que recolhe da natureza, ele com a
matéria muito mais t€nue dos conceitos, que antes tem de fabricar a
partir de si mesmo. Ele €, aqui, muito admirdvel — mas s6 que ndo por
seu impulso a verdade, ao conhecimento puro das coisas. Quando alguém
esconde uma coisa atrds de um arbusto, vai procurd-la ali mesmo e a
encontra, ndo hd muito que gabar nesse procurar e encontrar: e € assim
que se passa com o procurar e encontrar da “verdade” no interior do
distrito da razdo. (...) O pesquisador dessas verdades procura, no fundo,
apenas a metamorfose do mundo em homem (NIETZSCHE, F., 1999, p.
58).

Tendo isso em vista, o que Martins esboca pensando na emergéncia do infospeak é algo
curioso, pois do humano seria retirado o posto marcado por essa sua supremacia linguistica, que
para Nietzsche teria como que por marca a arrogancia da transforma¢do do mundo em homem,
mas ndo serd em fungao dessa destituicdo que o funcionamento daquilo que o homem inaugura —
uma ordem simbdlica marcada pela condensacdo das metdforas em conceitos — acabard, para
Martins, interrompido. Ndo parece ser por acaso que Martins fale agora, portanto, de

transfiguracio informacional do mundo, e ndo mais de transforma¢do do mundo em homem. Mas
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essa espécie de perda do posto do humano nado se dd sem novas transformagdes em seu estatuto, e
nisso seu argumento recobre o de Triclot sobre a importincia crescente da nocdao de

processamento de informacao:

(...) no infospeak, ao invés de sermos dotados de, ou “informados” (...)
por mente, consciéncia, intencionalidade, psique, alma, espirito, razdo ou
racionalidade, lucidez, personalidade, capacidades noéticas, fagulhas do
Logos, nossa imagem como “o animal linguistico”, para nos referirmos
apenas a categorias filoséficas e teoldgicas em certa medida cldssicas que
se tornaram relativamente centrais para a auto-imagem dominante dos
seres humanos nas civilizagdes sedimentadas pelas religides da Era
Axial, devemos ser descritos, acima de tudo, como ‘“processadores de
informacdo”, sendo como “consumidores” (MARTINS, H. 2005, p. 27).

O humano deixaria de ser fundamento do saber, a Informagdo passaria a principio
organizativo da nova épistéme, mas, nesse momento em que a ruptura com o transcendente
parece inevitdvel, Martins acaba vendo a prépria Informagdo disputando os mesmos espacgos de

antes:

(...) o termo “informacdo” (ou “processamento de informacdo”) tende a
aparecer subsumindo, ou subordinando, ou ultrapassando um conjunto de
no¢des com conotacdes epist€micas, heuristicas ou cognitivo-
psicoldgicas, e geralmente com milénios de histdria cultural, tais como
conhecimento, compreensdao (ou pré-compreensdes), semantizagao,
formacdo de conceito, raciocinio, intuicdo, imaginagdo, mentalizacdo de
modo mais amplo etc., inclusive valores espirituais, todos numa virada
semantica massiva, se ja nao se tratar de uma total liquidacdo antecipada
de outros significados sedimentados nesse grupo de termos-chave
(embora isso possa ocorrer se o infospeak se tornar algo como um
Newspeak, ou um dialeto de privilégio crescente no dominio discursivo
das consideragdes epistémicas), que tem ganhado espaco
majoritariamente nas ultimas duas décadas, com importantes pioneiros ja
nos anos 1960 (Ibidem, pp. 6-7).

Mas se a informagdo, contrariamente ao que poderiam sugerir os estudos iniciais da
cibernética sobre a constituicdo de um campo fisicalista que unificasse dominios diferentes
relacionados aos sistemas e organismos diversos, passa entdao a alimentar a metafisica, de certo
modo o humano se desloca desse posto. Nao € outro movimento que estd em jogo aqui senio o da

queda do humanismo tal como temos acompanhado. Um dos interesses de Martins nesse ponto é
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lancar um olhar genealdgico sobre essa superacdo ou, mais propriamente, transformacdo do

humano pelas tecnologias:

(...) o essencial da visdo trans-humanista, no minimo, a perspectivacio
do sucessor legitimo do homo sapiens como sumidade cognitiva, cujo
veiculo seria um ente pds-bidtico, realizado através de uma auto-
evolucdo, por uma série de transformacdes endossomadticas ou
endopsiquicas, aproveitando a tecnociéncia disponivel a cada momento,
foi formulada antes do grande surto das méaquinas inteligentes depois de
1945, e mesmo sem uma antecipacdo clara desta linhagem tecnolégica
(Ibidem, p. 53).

Martins se refere nesse trecho ao pouquissimo conhecido trabalho do fisico-quimico John
Desmond Bernal. E interessante notarmos que para tratar disso que Martins chamard de
superacao dos limites cognitivos do humano, foco dos transumanistas, o socidélogo se esquivara
da cibernética e ird diretamente aos arquivos dos anos 1920, vendo Bernal, tratando da superacdo
dos “limites do progresso do conhecimento cientifico” muito antes das maquinas digitais, ligado

ao objetivo de:

(...) aumentar a0 maximo as capacidades cognitivas dos nossos sentidos
antigos e novos, com a substitui¢cao gradual dos nossos 6rgaos sensoriais
e dos nossos membros por sensores e efectores electromecanicos (como
seriam chamados hoje) (Ibidem, p. 53).

De certa forma, diante do que vimos com Triclot faz sentido que Martins faga esse tipo de
levantamento, uma vez que, se a terminologia cibernética foi a que chegou até as tecnociéncias
atuais, nem por isso seus projetos originais se ligam sem ruidos aos dos transumanistas.
Impressiona-nos que, uma vez que Martins encontra essa abertura de condicdes as ideias de um
aprimoramento cognitivo do humano ja nos anos 1920, logo se abre uma série de outros nomes
que formaria uma espécie de histdria paralela, nem sempre bem conhecida, das condicoes de
possibilidade dessa nova ordem que se insinua em torno de um outro humano. Nessa linhagem
estaria I. J. Good que, nos anos 1960, pesquisava a Mdquina Ultra-Inteligente, mesmo periodo em
que € lancada a “lei de Moore”. Martins mostra como a expressdo de Good “explosdo da
inteligéncia” se liga perfeitamente a descricdo fundamental dessa lei enunciada por Gordon

Moore, que indica, na sua versdo mais aceita, que a capacidade computacional (de processamento
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das informagdes conforme descrevemos com Triclot) duplica a cada dezoito meses, ao que
Martins acrescenta: “de facto, esta regularidade empirica tem sido observada até hoje e ndo se
prevé qualquer inflexao na curva correspondente” (Ibidem, p. 57). Sabemos que essa Lei sustenta
boa parte das previsdes futuristas dos aceleracionistas diversos até o momento, € € como se
tivesse entdao ocorrido uma espécie de convergéncia de linhagens partindo de Bernal.

Nao € dificil percebermos qual a relacdo, seja da “explosdo da inteligéncia” de Good, seja
da Lei de Moore, com os projetos transumanistas. Um dos temas caros aos ciber-profetas como
Vinge e Kurzweil é o tema da chamada Singularidade, ao qual Martins costuma se referir. A
partir de extrapolacdes matemadticas das tendéncias como essa da duplicacdo da capacidade de
processamento computacional, ¢ comum no transumanismo nos depararmos com a projec¢do de
um ponto em que a curva dessa inteligéncia artificial deverd superar a intelig€ncia humana. Isso
pode parecer parte do universo de coisas “ndo-sérias”’, mas fazendo uma triagem no trabalho de
Martins vemos como o tema da aceleracio tecnocognitiva aparece acompanhado frequentemente
pelo tema da selecdo. Na visdao de Paula Sibilia (2002), estariamos diante de uma sele¢do pds-
bioldgica. Neodarwinismos a vista, vamos entdo a seguir reunir, ainda que de modo meramente
operatorio, os principais aspectos envolvendo tecnocognicdo e selecdo pds-bioldgica levantados
de modo mais disperso nos textos de Martins, para podermos, na sequéncia, esbocar algumas

andlises sobre esse mapeamento do sociélogo do campo de transformag¢des do humano.
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Cognicao Selecao

1 O questionamento da posicdo do | A “Inteligentizacdo” de todas as tecnologias e
humano de “sumidade cognitiva”. | dos artefatos: os smart cards, os smart cars,
A inteligéncia natural vista como as smart shirts etc. Os artefatos com
obsoleta. capacidade de aprendizagem, dotados de

microchips (tipo RFID, Radio Frequency
Identification), com capacidades légicas,
matematicas e, em alguma medida,
executando operacdes cognitivas consideradas

humanas. O animismo tecnoldgico.

2 A busca pelos sentidos bidnicos e O Human Speciesquake, o terremoto
a reconstrugdo irreversivel do tecnocientifico da espécie homo sapiens
humano tornado mensuravel, sapiens.

inclusive de seu atual estdgio

sensorio-motor.

3 A elevacdo da nogdo de A virtual vitéria das maquinas
informacdo a categoria de superinteligentes na “Grande Cadeia do Ser
instrumento dos instrumentos Informacional”. A passagem da humanidade
(expressdo empregada por J. para a “maquinidade”. A imortalidade
Dewey), junto (ou até mesmo cibernética.

superando) a mio e a linguagem

humanas.
4 A emergéncia de uma nova Além da opg¢do pelos implantes diversos
“classificacdo simbolica” referente (especialmente de microchips), o
aos novos valores e qualidades do vislumbramento do upload de conteddos

cyberworld, envolvendo a fusdo de | mentais em mdquinas®' ou ainda a criacdo do
“wet” e “dry”, ou do orgénico e do “supermercado genético” (R. Nozick). Em

inorganico. cada caso, a fusdo do organico e do

81 oy eqe . . . . ~ .

O que possibilitaria curiosas metiforas “sem corpo”, se pensarmos que metaforizacdo e corporalidade sempre
caminharam juntas, o que consideramos de certo modo equivalente ao que Martins chama “gnosticismo
tecnoldgico”.
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inorganico tende a privilegiar um dos dois,
constituindo o upload mental a visao mais

radical em favor de uma vida inorganica.

A explosdo de importancia do As Darwin machines ou os Darwin Robots.
visual ou da visualizagdo na
cognicdo: a centralidade da

simulacdo. Em suma, o retorno da

visualizacdo.

O rebaixamento da cognic¢do A emergéncia de um modo pds-bioldgico de

bioldgica, ja sob a mira dos inteleccao fruto do surgimento de uma

transumanistas, tornando os espécie pds-bioldgica (ou o inverso). O pos-
humanos animais de estimacao biolégico como imortalidade do individuo

(pets) de espécies mais avancadas. (parte da “ciberelite”’), ndo da espécie.

A substituicdo da matriz A exclusdo derradeira dos humanos no que

metafdrica “energética” pela tange ao conhecimento, restrito ao

“informacional” e a elevacdo da “Conhecimento Absoluto”, a “Informacao

informacgdo a uma categoria de Absoluta”, a "Pura Informacdo”, todas essas

pensamento com “estatuto modalidades geradas e “lidas” por uma

ontoldgico equivalente ao das mais “M4dquina de Informacdo Absoluta”, a

fundamentais categorias de “mdquina das maquinas”, machina mundi que

pensamento sobre a realidade”. “conheceria a si prépria como Méquina, ou ao
menos como um programa conhecendo a si
préprio como programa.” (D. Chappell, T.
Kidder, entre outros). O cybergnosticism.

A teologia do robd.

A “Hipervirtualizacdo final”, passando-se ao

pOs-humano desencarnado e deixando-se de

lado a realidade fenomenoldgica.
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Essa tabela ndo espera dar conta de tudo o que aparece nos trabalhos de Martins dos anos
2000, nem esgotar as possibilidades de correlacdo entre os temas da tecnocogincao e da selecdo.
De toda forma, ela nos auxilia a ver melhor como esse incrivel mapeamento de Martins pode ser
lido. Exploraremos em conjunto alguns desses temas relativos a emergéncia de uma entidade pds-
humana.

Martins trata da reconstru¢do sensério-motora do humano dentro desse espectro de
interesses transumanistas, mas notamos que essa reconstrucdo € vista como uma fase de transi¢ao
rumo a uma plena virtualizagdo (no sentido de uma existéncia exclusivamente no ciber-espacgo).
A verdadeira intelec¢do pds-bioldgica seria um momento posterior a esse em que a protética e a
manipulacdo genética atuariam (e, de fato, ja atuam). Vemos claramente que o corpo, nesse caso,
segue relevante, pois se trata ainda de lidar com as transformacdes do humano, por mais
invasivas que possam ser. De todo modo, essa versdo light, por assim dizer, anteciparia o que
Martins chama de “‘especiecidio benévolo” (Ibidem, p. 61), uma espécie de suicidio altruista da
espécie humana em prol da emergéncia de uma inteligéncia superior. Mas € nesse ponto que o
socidlogo vé certa falta de imaginacdo entre os transumanistas, pois, considerando a emergéncia
de uma intelecc@o pds-bioldgica, eles seriam incapazes de pensar “em qualquer outro nicho que
as espécies poderiam preencher, ou criar, de modo a ocupd-lo, sobrevivendo de alguma forma
(talvez como pets ou servos insignificantes das ‘espécies’ mais elevadas)” (Idem, 2005, p. 69). O
curioso € que, no ano seguinte a publicacdo desse texto de Martins, um dos ciber-profetas citados
pelo socidlogo, K. Warwick, autodenominado o “primeiro ciborgue” mesmo bem depois da
famosa constatagao de Haraway de que todos nds o somos, coloca um video na Internet chamado
Buiding gods rougth cut. Nesse video ele afirma que, diante das maquinas inteligentes do futuro,
seremos Vvistos como seres que balbuciam, como hoje vemos as vacas. Portanto, 0 mapeamento
de Martins parece ter sido eficiente a ponto de antecipar algo que na sequéncia se mostrard
bastante familiar ao universo dos transumanistas. E evidente que essa fala de Warwick parece
ainda sugerir algo longinquo. Mas basta pensarmos como a forca da nocdo de “pensamento
racional” tem estruturado a imagem dos seres em sua gradacdo evolutiva, € isSO mesmo se
considerarmos uma situagdo intra-espécies, para tomarmos seriamente esse debate. Os proprios
trabalhos de Foucault sobre A histdria da loucura e Os anormais atestam, em outro nivel, esse
mesmo campo de disputas sobre a razdo e a desrazdo, e a possivel explosdo da inteligéncia

artificial certamente ndo deixard imune, como em certo nivel ja tem ocorrido, o campo da razio.
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Passemos a outro tema que nos interessa bem de perto, enunciado por Martins como a
volta da visualizacdo. Martins trata dessa virada a visualizag¢do tanto no dominio cientifico quanto
na vida cotidiana. No primeiro caso, o destaque estd nas simulagdes por computador e nas novas
tecnologias de captura (ou produ¢do) de imagens, como a MRI (Magnetic resonance imaging ou
producgdo de imagens por ressonancia magnética), rompendo com a tradicdo de uma “ciéncia sem
imagem ou de ciéncia na qual a imagem € um simples auxilio mental epistemologicamente
irrelevante” (Ibidem, p. 58). Elas estariam participando de modo vital de “praticamente todos os
campos da pesquisa cientifica e tecnoldgica (recentemente, inclusive no nivel ‘nano’), bem como
na pesquisa biomédica, nos diagnésticos e na formagao dos fisicos (...)” (Ibidem, p. 60). Martins
menciona o trabalho de Peter Galison para tratar do curso dessas mudangas que estariam
ocorrendo no campo das ciéncias, tendo as ciéncias fisicas se tornado o centro do que o sociélogo
resume como o processo de mudanca das énfases cldssicas no campo da filosofia das ciéncias,
transportando-nos agora da “légica a imagem” (Ibidem, p. 60).

Tratando do cirurgido e tedrico da cultura estadunidense Leonard Shlain, Martins nos
lanca uma ponte entre as ci€ncias e o cotidiano, como as préprias ocupagdes de Shlain ja
sugerem. O escritor-cirurgido, na visdo de Martins, argumenta “que ligacdes neuroldgicas foram
induzidas pela revolugdo icOnica consecutiva a revolucdo tipogréifica, defendendo que tais
desenvolvimentos conduzem ao ‘re-cabeamento’ do cérebro” (Ibidem, p. 59). Martins utiliza a
expressao rewiring, relacionada a fiacao elétrica em geral, mas também ao cérebro, em técnicas
que tém sido chamadas DBS, ou Deep Brain Stimulation, a estimulagdao profunda do cérebro
através da passagem de corrente elétrica por finos fios que podem ser inseridos como tratamento
a algumas disfunc¢des. Optamos pela traducdo ‘“re-cabeamento”, como ocorria com 0s primeiros
computadores, mas ndo por acaso as neurociéncias e suas congéneres altamente aplicadas e mais
comerciais como a PNL (Programagdo Neurolinguistica) tém lancado mado da expressdo
“programacao” ou ‘“reprogramacdo cerebral”’, mais de acordo com a digitalizacdo geral e sua
tendéncia, justamente, de combater os cabos (wireless, Bluetooth etc). O que atrai o socidlogo
nisso tudo parece ser a sugestdo de que haveria uma ligacdo entre a volta do visual € uma nova
“configuracao” cerebral que ela instauraria.

No caso da “revolucdo digital na producdo de imagens” atuando no campo da vida
cotidiana, Martins menciona o trabalho dos anos 1960 de G. Gusdorf La civilisation de [’image,

estabelecendo assim uma espécie de marco bdsico para essa discussdo, que, em sua visdo, seria
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melhor descrita hoje em termos de civilization of imaging ou até civilization of the scan. Imaging
se refere a produgdo ou captura de imagens, em geral ja implicito o contexto tecnolégico digital.
Mas ja que hoje, depois de tantas pdginas sobre o assunto, € corrente a ideia de que as imagens
insistentes da “civilizacdo da imagem” sdo fruto da expansdo das mais diversas midias de
comunicacdo de massa, o que seria agora essa civilizagdo do scanning? Martins retine as pistas:
“a civilizag@o do scan, mais do que simplesmente do olhar fixo [gaze], € de fato uma civilizagdao
do scanning onipresente em todo nivel de ampliacdo [em imagens] em tempo real (e todos s@o ao
mesmo tempo um scanner € um scannee potenciais)” (Ibidem, p. 59).

De forma que, ao lado de projetos como o realizado no VHP (Visible Human Project ),
envolvendo a digitalizacdo das imagens dos corpos masculinos e femininos para a formagao de
uma espécie de arquivo visual de suas estruturas, cresce enormemente o nimero de artefatos que
tornam a vida cotidiana um exercicio constante de scanning. Os telefones celulares com
cameras, por exemplo, magos na propaganda da convergéncia total das midias, participam de
modo privilegiado desse processo, reformulando os espacos publicos e tornando as pessoas
receptores mididticos que recebem e enviam informagdes. A esfera do trabalho é, dessa forma,
totalmente transformada, mas também a da linguagem e a da vida claramente. Como tendéncia,
Martins trata desses artefatos que podem nos levar a uma “existéncia completamente virtual”
envolvendo diretamente o visual através das telas eletrOnicas e sua dominancia nas residéncias,
dos 6culos de realidade virtual, dos videofones, tudo isso alimentado por mais e mais sensores
“exosomaticos” que aguardam pelas conexdes com os chips “endosomaticos” (Ibidem, p. 60).
Mas, o socidlogo ainda se mostra cauteloso diante das telas interativas, reafirmando que boa parte
dos fluxos de informagdo e imagens continua atuando em uma via de mao tnica, o que talvez nao
possamos mais afirmar com tanta seguranca diante da evidéncia de que os individuos conectados
as redes digitais t€ém se tornado produtores de conteuido gratuito ao sistema capitalista de controle
e distribui¢do de informacao.

Os trabalhos de Martins sobre os quais nos debrucamos tratam, como ja ficou evidente, de
explorar e de nos fazer perceber um tipo de “posicionamento”, na falta de uma palavra melhor
para descrever aquilo que mistura técnica, ciéncia, literatura de fic¢do-cientifica, seita,
propaganda etc, que €, genericamente, o transumanista. Entretanto, em sua descricdo da volta da
visualizagdo, o socidlogo ndo se refere ao transumanismo, o que talvez seja um dos elementos

que torne sua andlise mais circunscrita nesse momento. H4 sim alguma exploracdo do virtual
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cibernético como, por exemplo, na mencao ao possivel implante cerebral de chips no futuro, mas
Martins ndo chega a se aproximar de projecdes como a de LIFE 2.0, que mencionamos bem no
inicio de nosso trabalho. De toda forma, o argumento geral de uma volta da visualizagdo nas
ciéncias e a ampliagdo de seu uso nas simulacdes e nos modelos com valor heuristico e
cognitivo®, somada 2 invasdo do cotidiano ndo apenas pelas imagens, mas agora pelo aparato
scanner, interessa-nos de perto, uma vez que esse tema poderia abrir para toda uma investiga¢ao
acerca do estatuto dessas mudangas. Dizendo de outro modo, todo o nosso percurso tratando da
batalha entre o visivel e o dizivel para Foucault ao longo de sua arqueologia poderia ser
sobreposto a essas indicacdes de Martins. Certamente nao por acaso, o sociélogo, além de langar
a expressdo infospeak, nesse momento em que ¢ o visivel o que conta, langa a nocgdo de
infoshowing. Seriam as relacdes entre ambos, infospeak e infoshowing, que poderiam interessar a
essa espécie de arqueologia do futuro do humano, mas veremos na sequéncia como Martins 1€ as
tendéncias de uma universalizacdo do cdédigo atuando nas duas pontas desse novo campo do
saber e do poder.

Se a volta da imagem poderia ser avaliada a luz do pensamento de Foucault, e sentimos
que hd, nesse caso, possivelmente um terreno muito promissor de pesquisas que busquem
confrontar as transformacdes no campo das artes visuais e das ciéncias, outro tema que salta aos
olhos nesse mapeamento de Martins e que abre um campo de questdes € o da busca transumanista
pela imortalidade. Pensando isso a partir da criogenia e da “bioestase”, “extensdo da vida humana
para 100-200-300 anos por via da ‘medicina regenerativa’ e outras tecnologias biomédicas”
(Idem, 2003, p. 61), o socidlogo tenta tragar a estreita ligacdo entre a busca pela imortalidade e a

selecdo (artificial):

Muitos dos trans-humanistas estdo preocupados com a questdo da
imortalidade, da imortalidade individual, ndo da espécie, porque, quanto
a morte da espécie, ndo s a esperam, como a desejam ardentemente e
trabalham, pelo menos indiretamente, nesse sentido, pois a morte da
espécie ndo serd consumada por via dum desastre nuclear ou ecoldgico,
mas pacificamente, benevolamente (...) Quanto a imortalidade
individual, embora queiram preservar os corpos dos mortos para serem
ressuscitados, e hd muito que se interessam pela criogenia e as
tecnologias associadas (...), isso é s6 até a Singularidade, porque a

82 Nz ¢ ~ . . .

Nao tivemos nenhuma preocupacgdo em recobrir todos os temas que levantamos através da tabela anteriormente,
mas ¢é evidente que o tema da crescente importancia da visualiza¢do nas ciéncias se liga a formagao dos “dry labs”
inclusive na biologia, que s@o laboratérios voltados aos modelos computacionais (Ibidem, p. 38).
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verdadeira imortalidade dos pds-humanos serd puramente cibernética,
como infomorfos (entidades informacionais), como entia virtualissima
(...). O imortalismo cibernético terd algum interesse significativo para
quaisquer pessoas além da ciberelite? (Ibidem, p. 61).

Ja tratamos com Martins da possibilidade de o humano ser convertido em animal de
estimacgdo dessas entidades informacionais, e mais uma vez € esse 0 panorama, ja que o acesso a
esse espaco de uma ontologia vip seria certamente limitado. O que € interessante desse ponto
mapeado por Martins € que, assim como outras funcdes da imagem estariam, na nova épistéme
nascente, sendo ativadas ou reativadas a partir da manipulag@o de seus c6digos, também a relacio
entre a infinitude e a finitude das coisas estaria sendo transformada nesse terreno de antincio do
p6s-moderno. Uma espécie de nova busca pelo infinito estaria possivelmente ja marcando a
epistemologia do ciborgue, como denomina Martins, e seguiria como tendéncia até atingirmos
novas ontologias, novos espagos povoados por seres infomorfos.

Mas, se por um lado reunimos parte desse mapeamento de Martins como realmente uma
eficiente forma de acessar essas positividades emergentes na nova épistéme, por outro &
espantoso o0 encaminhamento que o soci6logo finalmente dd4 a sua discussd@o sobre os
desdobramentos transumanos de uma epistemologia do ciborgue. Depois de ver as metaforas
energéticas serem substituidas pelas informacionais (Ibidem, p. 37), e apontar a possivel
emergéncia de uma nova classificacdo simbdlica disparada pela fusao ou confusdo entre o “wet”
e o “dry” (Idem, 2005, p. 42), Martins chega ao destino transumano do estabelecimento do
Conhecimento Absoluto, ou Informagdo Absoluta, uma espécie de maquina das maquinas que
deteria as condi¢des de se conhecer como Mdaquina ou a0 menos como programa (Ibidem, p. 78).
A consequéncia da emergéncia dessa entidade pds-humana tem clara relacio com os temas
anteriores da selecdo e da imortalidade. Para Martins, o pre¢o para admissao nessa comunidade
de méquinas espirituais, na expressao de Kurzweil, seria ainda mais alto do que o cobrado pela
visdo escatoldgica e salvacionista da maioria das religides mundiais.

Mas o que € essa leitura de Martins das buscas do ciber-profetismo sendo uma fusdo
daquilo que marcava as épistémes precedentes, ou seja, a forma-Deus e a forma-Homem? Teria
essa Maquina Absoluta justamente como traco seu carater de ser o novo incondicionado, o0 novo

centro de todo o saber, e, a0 mesmo tempo, condensaria ainda a capacidade de simbolizacao dos

homens, como se constituisse finalmente uma Metifora Absoluta, a possibilidade de uma
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metaforizacdo desencarnada, auto-compreensdo e consciéncia que teriam migrado do humano a
mdquina.

Mapeando as positividades emergentes de modo talvez inigualdvel, Martins termina
olhando para o futuro através de um espelho retrovisor, e nao pode conter suas ldgrimas diante da
visdo da morte dos deuses e dos homens. A Mdaquina Absoluta pode até ser nosso destino, mas
perscrutd-la temendo a desorganizacdo das formas anteriores, projetando a sombra de sua
continuidade, € muito menos do que podemos fazer, € ndo aceitar que o luto das formas é
extremamente necessdrio e que qualquer miquina de guerra, mesmo minoritdria, ou justamente

por assim ser, muito bem-vinda.
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O espelho virtual

Vimos como Martins parece perscrutar de modo vasto as novas positividades relacionadas
a épistéme emergente. A virada imagética e a relacdo do humano com a imortalidade nos
parecem realmente compor com fidedignidade nosso cendrio pds-humano, a0 menos no campo
das tendéncias. Mas sua transposi¢ao de uma linguagem metaférica — possivel consequéncia de
sua compreensdo da épistéme informacional como uma metafisica da informacgdo, algo muito
distinto das praticas imanentes que marcaram o trabalho de Foucault — as maquinas nos parece,
em suma, uma tentativa de preservagdo da representacdo a todo custo. A Méaquina Absoluta teria
como traco essa capacidade de representar-se a si propria. Mas ela € uma aposta. Talvez a grande
novidade da épistéme da informacao resida, como diz Deleuze, no seu modo operatério baseado
no finito-ilimitado, ou seja, mesmo com um numero finito de componentes suas combinagdes
aparecem agora praticamente como ilimitadas. Entdo como fazer uma arqueologia dessa
sobredobra?

E certo que nem o espelho de Velasquez, nem o de Manet, nem esse espelho retrovisor de
Martins poderdao mostrar como se move essa sobredobra. Entretanto, o espelho ainda pode ser

reabilitado com Deleuze-Bacon:

Os espelhos de Bacon sdo tudo o que se quiser menos uma superficie
que reflete. O espelho é uma espessura opaca, as vezes negra. (...) O
corpo passa pelo espelho, af se aloja, ele préprio e sua sombra. Dai vem
a fascinacdo: ndo ha nada atrds do espelho, mas dentro. O corpo parece
se alongar, achatar-se, esticar-se no espelho, assim como se contraia
para passar por um furo. (...) € toda a estrutura que atua como espelho
virtual. (...) O corpo é percorrido por um movimento intenso.
Movimento ‘disformemente’®® disforme que reporta a cada instante a
imagem real sobre o corpo para constituir a Figura (DELEUZE, G.,
2002, pp. 25-6).

Em um movimento ‘disformemente’ disforme, ndo hd motivo para pretendermos
reconhecer com clareza as novas formas. E que o espelho virtual para Deleuze nédo € aquele cuja
maior qualidade seria fazer ver com clareza uma imagem, um contorno, uma forma, mas sim

participar de seu apagamento, borrando tudo, fazendo com que a Figura possa emergir a partir do

83 Empregamos aqui o neologismo ‘disformemente’ para a traduc@o do termo original difformément.
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derretimento das formas. Fluxo de singularizagdes possiveis, € a cada caso, em cada relagdo entre
o atual e o virtual que elas podem ser determinadas (DELEUZE, G.; PARNET, C., 1996, p. 185).
E nisso residem, sem sombra de duvidas, nessa relacdo entre o atual e o virtual que podemos
acessar através do espelho como um modulador de velocidades, como indicador ndo da
Singularidade, mas sim das singularizagdes, nossas possibilidades de fazer politica através da

estética.
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A pintura de Manet

por Michel Foucault

[p.21] Eu gostaria de comegar me desculpando, desculpando—me
inicialmente porque estou um pouco cansado. Parece que fiz, durante os
dois anos em que estive aqui, amigos suficientes para ndo ter mais
muitos minutos livres quando me encontro na Tunisia, de modo que o dia
transcorreu em didlogos, discussdes, questdes, objecdes, respostas etc,
e eils que aqui estou no fim desta jornada j& quase esgotado. Entdo, eu
pediria que me desculpassem pelos lapsos, pelos erros, pela possivel

frouxiddo de minha exposicéao.

Eu gostaria também de me desculpar por falar de Manet, pois ndo sou,
evidentemente, especialista em Manet; nao sou especialista em
pintura®!, sendo, portanto, como ndo iniciado que eu falarei de Manet.
E o que eu gostaria de dizer-lhes é, grosso modo, isto: eu ndo tenho de
forma alguma a intencdo de falar de Manet em geral, eu nao
apresentarei, eu creio, sendo uma dezena ou uma duzia de telas desse
pintor, as quais eu tentarei, sendo analisar, ao menos explicar em
alguns de seus pontos. Eu ndo falarei em geral de Manet, eu ndo falarei
nem mesmo dos aspectos sem duvida os mais importantes e melhor

conhecidos da pintura de Manet.

Manet figura sempre, na histéria da arte, na histéria da pintura do
século XIX, como aquele, evidentemente, que modificou as técnicas e os
modos de representacdo pictdérica, de maneira tal que ele tornou
possivel esse movimento do impressionismo que ocupou a frente da cena
da [p.22] histdéria da arte durante quase toda a segunda metade do

século XIX.

E verdade que Manet ¢é realmente, com efeito, o precursor do

impressionismo, ¢é de fato ele quem tornou possivel o impressionismo;

8% Michel Foucault tinha dado na Tunisia, em 1968, um curso publico sobre a pintura italiana do

quattrocento, a qual ele faz muitas vezes referéncia nesta conferéncia. O curso tinha sido
acompanhado por um publico numeroso, incluindo diversas personalidades. [M. S.].
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mas nado é a esse aspecto que eu gostaria de fazer alusido: parece-me, na
verdade, que Manet fez outra coisa, que ele fez talvez até bem mais do
que tornar possivel o impressionismo. Parece-me que, para além mesmo do
impressionismo, o que Manet tornou possivel é toda a pintura posterior
ao impressionismo, ¢é toda a pintura do século XX, é a pintura no
interior da qual ainda, atualmente, desenvolve-se a arte contemporanea.
Essa ruptura profunda ou essa ruptura em profundidade gque Manet operou,
ela é sem davida um pouco mais dificil de situar do que o conjunto das

modificagdes que tornaram possivel o impressionismo.

O que tornou na pintura de Manet o impressionismo possivel, vocés
sabem, sdo essas colsas relativamente conhecidas: novas técnicas de
cor, utilizacdo de cores sendo totalmente puras, ao menos relativamente
puras, utilizacdo de certas formas de iluminacdo e de luminosidade que
ndo eram conhecidas na pintura precedente etc. Em compensacgdo, as
modificagdes que tornaram possivel, para além do impressionismo, e de
certo modo acima do impressionismo, a pintura que viria depois, essas

modificacgdes sdo, creio eu, mais dificeis de reconhecer e de situar.

Acredito que se pode, de qualquer maneira, resumir e caracterizar essas
modificacdbes de uma sé vez: Manet, com efeito, ¢é aquele que pela
primeira vez, parece-me, na arte ocidental, ao menos depois da
Renascenca, ao menos depois do quattrocento, permitiu-se utilizar e
fazer wvaler, de certo modo, no interior mesmo de seus quadros, no
interior mesmo daquilo que representavam, as propriedades materiais do

espago em que ele pintava.

Eis aqui mais claramente o que eu quero dizer: depois do século XV,
depois do quattrocento, era uma tradigcdo na pintura ocidental tentar
fazer esquecer, tentar mascarar e contornar o fato que a pintura estava
disposta ou inscrita em um certo fragmento de espago que podia ser uma
parede, no caso de um afresco, ou uma prancha de madeira, ou ainda uma
tela, ou mesmo, eventualmente, um pedago de papel; fazer esquecer,
portanto, que a pintura repousava sobre essa superficie mais ou menos

retangular e de duas dimensdes, e substituir [p.23] a esse espago
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material sobre o qual a pintura repousava um espaco representado, dgue
negava, em certa medida, o espaco sobre o qual se pintava; e é assim
que essa pintura, depois do quattrocento, tentou representar as trés

dimensdes, uma vez que ela repousava sobre um espaco de duas dimensdes.

Era uma pintura que ndo apenas representava as trés dimensdes, mas
privilegiava, o médximo possivel, as grandes linhas obliquas ou as
espirais, para mascarar e negar o fato que a pintura estava,
entretanto, inscrita no interior de um quadrado ou retdngulo de linhas

retas se cortando em adngulos retos.

A pintura tentava igualmente representar uma iluminac¢do interior a
tela, ou ainda uma iluminacdo exterior a tela, vinda do fundo, ou da
direita, ou da esquerda, de maneira a negar e contornar o fato que a
pintura repousava sobre uma superficie retangular, iluminada realmente
por uma certa iluminacgdo real, variando entdo, evidentemente, segundo o

local do quadro e a iluminagdo do dia.

Era preciso negar que o quadro fosse um pedago de espago diante do qual
o espectador podia se deslocar, em torno do qual o espectador podia
girar, do qual ele podia, em consequéncia disso, perceber um canto ou
eventualmente as duas faces, e ¢é porque essa pintura, depois do
quattrocento, fixava um certo lugar ideal a partir do qual, e somente a
partir do qual, podia-se e devia-se ver o quadro; de modo que, se VOCés
quiserem, essa materialidade do quadro, essa superficie retangular,
plana, iluminada realmente por uma certa luz e em torno da qual, ou
diante da qual, podia-se deslocar, tudo isso estava mascarado e
desviado por aquilo representado no préprio quadro; e o guadro
representava um espacgo profundo, iluminado por um sol lateral e visto

como um espetdculo, a partir de um lugar ideal.
Ai estd, se vocés quiserem, o jogo de esquiva, de esconde, de ilusdo ou

elisdo que praticava a pintura representativa ocidental desde o

quattrocento.
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O que Manet fez (¢, em todo caso, um dos aspectos, eu creio,
importantes da modificacdo trazida por Manet a pintura ocidental), foi
fazer ressurgir, de certa forma, no interior mesmo daquilo gque estava
representado no quadro, essas propriedades, qualidades ou limitacdes
materiais da tela que a pintura, que a tradicdo pictdérica havia até

entdo tido por missdo, em certa medida, contornar e mascarar.

[p. 24] A superficie retangular, os grandes eixos verticais e
horizontais, a iluminacdo real da tela, a possibilidade para o
espectador de olhd-la em um sentido ou em outro, tudo isso esté
presente nos quadros de Manet, e é retomado, restituido nos quadros de
Manet. E Manet reinventa (ou talvez inventa?) o quadro-objeto, o quadro
como materialidade, o quadro como coisa colorida que uma luz externa
vem iluminar e diante do qual, ou ao redor do qual, vem girar o
espectador. Essa invengdo do quadro-obijeto, essa re-insercdo da
materialidade da tela naquilo que é representado, é isso, creio eu, que
estd no cerne da grande modificacdo trazida por Manet a pintura, e é
nesse sentido que se pode dizer que Manet abalou, para além de tudo o
que podia preparar o 1impressionismo, tudo o que era fundamental na

pintura ocidental apds o quattrocento.

Pois bem, é isso que eu gostaria agora de lhes mostrar um pouco nos
fatos, ou seja, nos proéprios quadros, e eu pegarei uma série de
quadros, uma dezena de telas que buscarei analisar um pouco com VOCEs;
e se assim desejarem, por comodidade na exposicdo, eu os agruparei em
trés rubricas: primeiramente, a maneira pela qual Manet tratou do
préprio espago da tela, como ele fez agirem as propriedades materiais
da tela, a superficie, a altura, a largura, de gque maneira ele fez
agirem essas propriedades espaciais da tela naquilo que ele
representava sobre essa tela. Esse serd o primeiro conjunto de gquadros
que eu estudarei; na sequéncia, em um segundo conjunto, buscarei
mostrar—-lhes como Manet tratou do problema da iluminagcdo, como nos seus
quadros ele wutilizou ndo uma luz representada que iluminaria do
interior o quadro, mas sim a luz exterior real. Em terceiro lugar, como

ele fez agir também o lugar do espectador em relacdo ao quadro; e, para
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esse terceiro ponto, eu ndo estudarei um conjunto de telas, mas uma
apenas, que de resto resume, sem duvida, toda a obra de Manet, que §é,
além disso, uma das Ultimas e uma das mais desestabilizadoras de Manet,

Un bar aux Folies—-Bergere.

[p.25]

O espago da tela

Vamos, entdo, ao primeiro conjunto de problemas e primeiro
conjunto de telas: de que maneira Manet representou o espacgo?
Dito isto, iremos passar agora as projegdes, serd necessario

portanto apagar as luzes.

[Michel Foucault aproveita-se da interrupgdo para retirar paletd

e gravata e convidar seu publico a ficar a vontade].

La Musique aux Tuileries®’

Bom, vocés tém aqui uma das primeiras telas pintadas por Manet, tela
ainda bastante cléssica; vocés sabem gque Manet tinha seguido uma
formagcdo totalmente cléssica: ele havia trabalhado nos ateliés
conformistas da época, relativamente conformistas, ele havia trabalhado
em Couture e é toda a grande tradicdo pictdérica que ele dominou e que
possui; e nesta tela (é uma tela que data de 1861-2), pode—-se dizer que
Manet wutiliza ainda todas as tradig¢des que ele pdde aprender nos

ateliés onde havia feito seus estudos.

E preciso, de todo modo, assinalar desde j& um certo numero de coisas:
vocés veem o privilégio que Manet concede a essas grandes linhas
verticais que sdo representadas aqui pelas &rvores. E vocés veem que a

tela de Manet se organiza de fato segundo dois grandes eixos, ao fundo,

85 Edouard Manet, La Musique aux Tuileries, 6leo sobre tela, 76 x 118 cm, Londres, National Gallery. Foucault ndo
havia nomeado esse primeiro quadro diante da plateia. Os titulos dos quadros (que nés grafamos em itdlico) foram
indicados por Rachida Triki no texto dos Cahiers de Tunisie. Algumas informa¢des complementares nos foram
dadas por Daniel Defert [M.S.].
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um eixo horizontal, que é assinalado pela uUltima linha das cabecas das
personagens, e depois os grandes eixos verticais, gque sdo indicados
aqui, como para redobrd-los ou como para ao menos apontd-los, com esse
pequeno tridngulo de luz através do qual se espalha toda a luz que vai
iluminar a frente da cena. Essa cena, o espectador ou o pintor a vé
muito levemente em perspectiva descendente, de tal modo que se pode ver
um pouco O que se passa atrds; mas ndo se vé muito bem: ndo hd muita
profundidade, as personagens da frente mascaram [p.26] de maneira quase
completa o que se passa atrds, resultando nesse efeito de ondulacdo. As
personagens formam uma espécie de curva plana aqui, e a verticalidade
prolonga esse efeito de onda com uma profundidade relativamente

reduzida.

Le Bal masqué a 1’Opéra®*

E aqui agora, dez anos mais tarde, Manet vai pintar um quadro que é, em
certo sentido, o mesmo, e que é como uma outra versdo desse mesmo
quadro, “Un soir a 1’Opéra”, desculpem-me, Le Bal a l1’Opéra. Em certo
sentido, é o mesmo quadro, vejam vocés: o mesmo tipo de personagens,
homens trajados em hauts—-de-forme®’, algumas personagens femininas com
vestidos claros, mas vocés veem que todo equilibrio espacial ja& se

modificou.

O espacgo foi obstruido, fechado por trds; a profundidade, sobre a qual
eu lhes falava qgue ndo estava muito marcada no quadro anterior, mas
que, entretanto, existia, essa profundidade estd agora fechada, fechada
por uma parede espessa; e como para bem assinalar que existe uma parede
e que atrds dela ndo h& nada a se ver, percebam as duas colunas
verticais e essa enorme barra vertical que estd aqui e que emoldura o
quadro, que duplica, de certo modo, no interior do quadro a vertical e

a horizontal da tela. Esse grande retdngulo da tela, vocés o

% Edouard Manet, Le Bal masqué a I'Opéra, 1873-1874, éleo sobre tela, 60 x 73 cm, Washington DC, National
Gallery of Art.
87 Traje do século XIX referido 2 condicdo social do homem burgués. Nota desta traducdo.
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encontrardo repetido em seu interior, e ele fecha o fundo do quadro,

impedindo, consequentemente, o efeito de profundidade.

N&o apenas o efeito de profundidade é apagado, mas a disténcia que ha
entre a borda do quadro e o fundo é relativamente curta, de modo que
todas as personagens se encontram projetadas a frente; longe de haver
profundidade, hé&, ao contrdrio, um certo fendmeno de relevo; as
personagens aqui avangam e o preto dos ternos, assim como do vestido,
bloqueia absolutamente tudo o gque aquelas com cores claras teriam
conseguido, em alguma medida, abrir de fato no espaco. O espagco é
fechado ao fundo pela parede e eis que é fechado a frente por esses
vestidos e ternos. Ndo se tem verdadeiramente espago, somente tipos de

pacotes, pacotes de volumes e de superficies que estdo ai projetadas a

frente, aos olhos do espectador.

A Unica abertura real, ou melhor, a uUnica abertura que [p.27] estaria
representada no quadro é esta muito curiosa que estd aqui, totalmente
no alto do quadro, e que ndo se abre para uma profundidade verdadeira,
que ndo se abre para algo como o céu ou a luz. Vocés se lembram que, no
quadro precedente, havia um pequeno tridngulo de 1luz, um pequeno
tridngulo que se abria para o céu e através do qual a luz se propagava;
aqui, por meio de um tipo de ironia, a abertura se abre sobre o qué-?
Bem, vejam vocés, sobre os pés, sobre pés, calcas etc. Ou seja, o
recome¢go mesmo de tudo isso; como se o quadro recomegasse aqui, como se
fosse a mesma cena e isso indefinidamente: um efeito, por consequéncia,
de tapecaria, um efeito de parede, de papel pintado que se vé prolongar
em toda sua extensdo, com a ironia dos dois pequenos pés que pendem
aqui e que indicam o cardter fantasmdtico desse espago que nado € o
espaco real da percepgdo, que ndo é o espacgco real da abertura, mas que
é o Jjogo dessas superficies e dessas cores propagadas e repetidas

indefinidamente de cima abaixo da tela.

As propriedades espaciais desse reténgulo de tela séo assim
representadas, manifestadas, exaltadas por aquilo que é representado na

prépria tela, e vocés veem como Manet, em relacdo a tela anterior - que
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tratava, no fundo, um pouco do mesmo tema -, fechou inteiramente o
espago, mas como, agora, sdo as propriedades materiais da tela que séao

representadas no préprio quadro.

L’Exécution de Maximilien®®
Gostariam de passar ao quadro seguinte, que ¢é L’Exécution de
Maximilien? Quadro que data de 1867, evidentemente, e no qual vocés
encontram, vocés veem a maioria das caracteristicas que eu assinalei hé
pouco a propdésito do Le Bal a 1’Opéra; esse é um quadro anterior,
mas vocés Jj& percebem ai os mesmos procedimentos, ou seja,
fechamento violento do espago marcado e apoiado pela presencga de
um grande muro, que ndo é sendo a duplicacdo da prépria tela; de
modo que, vejam vocés, todas as personagens estdo localizadas
sobre uma faixa estreita de chdo aqui, de forma que h& como que
um degrau de escada, um efeito de degrau [p.28] de escada,
horizontal, vertical e de novo algo como uma vertical, uma
horizontal que se abre com pequenas personagens que estdo olhando
a cena. Vocés veem, além disso, que se produz aqui quase o mesmo
efeito que h& pouco na cena da Opéra, em gque havia uma parede que
estava fechada e uma cena que ai recomecava; bem, aqui héa
novamente, pendurada sobre o muro, uma pequena cena que duplica o

quadro.

Ora, se eu lhes mostrei essa tela, ndo é simplesmente porque ela
oferece novamente ou antecipa esses elementos que seriam mais
tarde encontrados em Le Bal & 1’0Opéra. E por uma razo
suplementar: vocés veem que todas as personagens estdo alocadas

s

sobre um mesmo pequeno retdngulo sobre o qual tém os pés

8 Edouard Manet, L’Exécution de Maximilien, 1868, 6leo sobre tela, 252 x 305 cm, Mannheim, Kunsthalle. Foucault
ndo descreve o quadro de Boston, chamado L’Exécution de I’empereur Maximilien (1867). [M.S.]
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posicionados (um tipo de degrau de escada atrds da qual ha uma
grande vertical). Elas estdo todas enclausuradas, sobre esse
pequeno espaco, estdo todas tdo perto umas das outras que, VoOcés
notam, os canos dos fuzis tocam seus térax. Eu, além disso,
deveria ter assinalado que essas horizontais e a posicdo vertical
dos soldados nado fazem sendo, aqui também, multiplicar e repetir
no interior do quadro os grandes eixos horizontais e verticais da
tela. Em todo caso, os soldados aqui tocam com a ponta de seus
fuzis as personagens dque ai estdo. Nado h& distédncia entre o
pelotdo de execugdo e suas vitimas. Ora, se vocés observarem,
verdo que estas personagens sao menores gque aquelas, ao passo que
normalmente, deveriam ser do mesmo tamanho, visto dgque estéo
exatamente sobre o mesmo plano e que dispdem, umas e outras, de
pouquissimo espagco para se deslocar; ou seja, Manet se serviu
dessa técnica bastante arcaica que consistia em reduzir as
personagens sem distribui-las no plano (é a técnica da pintura
antes do quattrocento). Ele utiliza essa técnica para significar

ou simbolizar uma disténcia que ndo estd realmente representada.

Em seu quadro, no espaco disponivel, nesse pequeno retdngulo em
que ele posicionou todas suas personagens, € Dbastante evidente
qgue Manet ndo pode representar a disténcia. A disténcia ndo pode
ser dada a percepcdo; nédo se Vvé a disténcia. Entretanto, a
diminuigcdo das personagens indica um modo de reconhecimento
puramente intelectual e nédo perceptivo de que ai deveria haver
uma disté&ncia entre estas e aquelas, entre as vitimas e o pelotéo
de execucdo; e essa distédncia ndo-perceptivel, essa disténcia que
ndo se d& ao olhar, ela é simplesmente assinalada [p.29] por esse
signo que ¢é a diminuigdo dos personagens. Assim estdo, vVocés
veem, em vias de se desfazerem, no interior desse pequeno

retdngulo que Manet criou e onde ele coloca suas personagens,
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alguns dos principios fundamentais da percepgdo pictdrica no

Ocidente.

A percepgdo pictdérica deveria ser como a repeticdo, a duplicacgéao,
a reprodugdo da percepgdo cotidiana. O que deveria ser
representado era um espaco quase real em que a distédncia poderia
ser lida, apreciada, decodificada, equivalente a gquando nés
mesmos olhamos uma paisagem. Aqui, nds entramos em um espago
pictérico em que a distdncia ndo mais se da&d a ver, em que a
profundidade n&o é mais objeto da percepcdo e em que a posicéo
espacial e o) distanciamento das personagens sao dados
simplesmente por signos que ndo tém sentido e fungdo sendo no
interior da pintura (ou seja, a relagcdo em alguma medida
arbitrdria, e em todo caso puramente simbdlica, entre o tamanho

de umas e de outras personagens).

Le Port de Bordeaux®’

Gostariam agora de passar ao quadro seguinte que vai Jjogar com
uma outra propriedade da tela? Nagqueles que eu lhes apresentei héa
pouco, Le Bal a 1’/Opéra ou L’Exécution de Maximilien, o que Manet
utilizava, o que ele fazia agir em sua representacdo era
sobretudo o fato de que a tela era vertical, era uma superficie
de duas dimensdes, ndo tinha profundidade; e essa auséncia de
profundidade, Manet em certa medida buscava a representar
diminuindo ao maximo a proépria espessura da cena que representa.
Aqui, neste quadro, que data do ano de 1872°°, se eu tenho boa
membéria, o que age, vVvocés veem, sao essencialmente os eixos

horizontais e verticais que s&o claramente a repeticdo dentro da

% Edouard Manet, Le Port de Bordeaux, 1871, Gleo sobre tela, 66 x 100 cm, colegdo particular.
%0 Michel Foucault frequentemente comentava seus diapositivos sem poder ler suas anotagdes. O catdlogo feito por
Francoise Cachin data o quadro de 1870-1871. [M. S.]
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tela daqueles eixos horizontais e verticais que enquadram a tela
e que formam a prépria moldura do quadro. Mas, vocés notam, é
igualmente a reproducdo, em certa medida, na prdépria filigrana da
pintura, de todas as fibras  horizontais e verticails que
constituem a prépria tela, a tela naquilo que ela tem de

material.

[p.30] E como se o tecido da tela estivesse a ponto de comecar a
aparecer e a manifestar sua geometria interna, e vocés veem esse
entrecruzamento de fios que é como o esbogco representado da
prépria tela. Além disso, isolando essa parte, esse quarto, esse
sexto, nado sei, da tela, vocés veem que hd um jogo praticamente
exclusivo de horizontais e de verticais, de linhas que se cortam
como em angulos retos, e aqueles dentre vocés que tém na

meméria’l

o quadro de Mondrian sobre a arvore, enfim a série de
variacdes que fez Mondrian sobre a 4rvore, vocés sabem, durante
os anos de 1910-1914, ai veem o préprio nascimento da pintura
abstrata. Mondrian tratou sua &rvore, sua famosa &rvore a partir
da qual ele, simultaneamente a Kandinsky, descobriu a pintura
abstrata, um pouco como Manet tratou os barcos’® do Port de
Bordeaux. De sua &rvore, ele finalmente extraiu um jogo de linhas
que se recortam em adngulos retos e que formam como uma trama, um
tabuleiro de linhas retas horizontais e verticais. Bom, do mesmo
modo, desse emaranhado de barcos, de toda essa atividade do
porto, Manet pdde extrair 1isso, esse Jjogo de verticais e de
horizontais que s&o a representacdo geométrica da geometria mesma
da tela naquilo que ela tem de material. Esse jogo de tecido da
tela, vocés irdo revé-lo, de uma maneira ao mesmo tempo divertida

e absolutamente escandalosa para a época, no quadro seguinte que

se chama Argenteuil.

! Dans I’ésprit, na fala de Foucault. Nota desta tradugo.
%20 dudio traz “tableaux (quadros), mas consideramos que era necessdrio retificar para “bareaux’ (barcos). [M. S.]

220



Argenteuil93

Vocés gostariam de passar a tela seguinte? Vocés veem o eixo
vertical do mastro, dque duplica a borda do quadro, esta
horizontal aqui que duplica esta outra; e os dois grandes eixos
estdo, portanto, representados no interior da tela, mas vVocés
notam gque o que estd representado sdo precisamente tecidos,
tecidos que tém linhas verticais e 1linhas horizontais; e o
cardter, ao mesmo tempo, popular, grosseiro das personagens e
daquilo que estd representado nessa tela, ndo €& sendo um 7jogo
para Manet, um jogo que consiste em representar sobre a tela as
propriedade mesmas do tecido e o entrecruzamento e as

intersecgdes da vertical e da horizontal.

[p.31]

Dans la serre’

Gostariam de passar a tela seguinte, que se chama Dans la serre e
que é, apesar de tudo, uma das mais importantes telas de Manet
para compreender a maneira pela qual ele age... [Parece que
ocorreram nesse momento algumas dificuldades para se encontrar a
reprodug¢do em questdo; por 1isso, alguns segundos de gravagdo
foram perdidos durante a retomada da fita cassete]... a vertical,
a horizontal e esse entrecruzamento das préprias linhas do
quadro. Vocés veem como O espago, a profundidade do quadro é
restrita. Imediatamente atrds das personagens h& essa tapecaria
de plantas verdes que nenhum olhar pode transpassar e que se

desenrola totalmente como uma tela de fundo, absolutamente como

% Bdouard Manet, Argenteuil , 1874, 6leo sobre tela, 149 x 115 cm, Tournai, musée dés Beaux-Arts.

%4 Edouard Manet, Dans la serre, 1879, 6leo sobre tela, 115 x 150 cm, Berlim, Staatliche Museen Preussischer
Kulturbesitz, Nationalgalerie.
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uma parede de papel que existiria ai; nenhuma profundidade,
nenhuma iluminacdo vem transpassar essa espécie de floresta de

folhas e de galhos que povoam a estufa em que se passa a cena.

A personagem feminina estd aqui inteiramente projetada a frente,
suas pernas nao sao vistas no quadro, elas o transbordam; seus
joelhos transbordam, em certa medida, do quadro no qual ela estéa
projetada a frente, para que nédo houvesse profundidade, e a
personagem que estd atrds dela se move inteiramente em nossa
diregcdo com esse enorme rosto que vocés veem, que o mostra, de
certo modo, muito perto de nds, quase perto demais para ser
visto, tanto ele se moveu para a frente e tdo curto é o espacgo de
que ele préprio dispde. Portanto, fechamento do espago e,
evidentemente, o Jjogo das verticais e das horizontais, todo o
quadro obstruido por essa prancha, esse encosto do banco, linha
do encosto que se encontra repetida aqui uma primeira vez, que se
encontra repetida uma segunda vez ai, que se encontra repetida
uma quarta vez aqui, linha que se encontra reduplicada em branco
desta vez pelo guarda-chuvas da mulher; e pelas verticais agora,
todo esse quadrildtero ai, simplesmente com essa pequena diagonal
muito curta para indicar a profundidade. Todo o quadro ¢é
arquitetado em torno e a partir dessas verticais e dessas

horizontais.

E se vocés acrescentarem agora que as dobras do vestido da mulher
parecem ser pregas verticais aqui, mas que todo esse movimento de
leque, que faz com que as primeiras pregas estejam na horizontal
[p.32] como essas quatro linhas fundamentais, mas que, girando, o
vestido acaba por ficar praticamente na vertical, vocés veem que
esse Jjogo de dobras que vail do guarda-chuva até o joelho da
mulher reproduz, girando, o movimento gque vai da horizontal a

vertical; e ¢é esse movimento que estd reproduzido aqui.

222



Acrescentem agora que vocés tém uma mido que pende e uma mao no
outro sentido e vocés tém, no préprio centro do quadro, em mancha
clara, reproduzindo seus eixos, as mesmas linhas verticais e
horizontais que vocés encontrardao em linhas sombrias,
constituindo a prépria armacdo do banco e a arquitetura interior
do quadro. E ai, vocés tém, portanto, todo o jogo que consiste em
suprimir, apagar, reduzir o espagco no sentido da profundidade,
exaltando, ao contréario, as linhas da verticalidade e da

horizontalidade.

Pois é isso que eu gostaria de dizer-lhes no gque concerne o Jjogo
da profundidade, da vertical e da horizontal em Manet, mas existe
ainda uma outra forma para Manet de Jjogar com as propriedades
materiais da tela; pois a tela é, com efeito, uma superficie, uma
superficie que tem wuma horizontal e uma vertical, mas ¢
principalmente uma superficie de duas faces, uma frente e um
verso. E é esse jogo, da frente e do verso, que de uma maneira

ainda mais viciosa e maldosa, se gquiserem, Manet deixard jogar.

La Serveuse de bocks’®

Se quiserem passar ao quadro seguinte, La Serveuse de bocks, nés
temos ai um exemplo bastante curioso. Em que consiste, de fato,
esse quadro, e o que ele representa? Pois bem, em certo sentido,
ele ndo representa nada, na medida em que ele ndo da& nada a ver.
Com efeito, h& quase em tudo e em toda parte, nesse quadro, essa
personagem da gargonete, que vocés veem bem perto do pintor, do
espectador, bem perto de ndés, que tem o rosto de stbito voltado
para nés como se bruscamente diante dela um espetdculo se

produzisse e que atraisse seu olhar; vocés veem que ela ndo esté

% Edouard Manet, La Serveuse de bocks, 1879, 6leo sobre tela, 77,5 x 65 cm, Paris, musée d’Orsay.
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olhando o que faz, ou seja, servir a bebida, ela tem o olho
atraido para algo que ndés nado vemos, que ndés nado conhecemos, que
estd ai, a frente da tela. E, por outro lado, a tela é composta
de uma, duas, no limite trés outras personagens, [p.33] em todo
caso certamente uma e duas que ndés quase ndo vemos, pois de uma
dentre elas ndés ndo vemos sendo somente o perfil fugidio, e desta
aqui, nés ndo vemos sendo o chapéu. Ora, elas olham, elas também
olham, e olham na direcgcdo exatamente oposta. O que veem? Pois &,
nés ndo sabemos nada, nado sabemos nada, pois o quadro estéa
cortado de tal modo que o espetdculo que estd ai, e pelo qual

esses olhares estdo atraidos, esse espetdculo nos é, ele também,

subtraido.

Agora pensem em qualquer pintura, se quiserem, de tipo cléassico.
Com efeito, ocorre tradicionalmente na pintura que um gquadro
representa pessoas olhando algo. Por exemplo, se vocés pegarem em
Masaccio o quadro da negagdao de Sao Pedro®®, wverdo personagens
que estdo em circulo e que estdo olhando algo; esse algo é um
didlogo ou, antes, a troca de uma moeda entre S&o Pedro e o
guardido. H&, portanto, um espetdculo, mas esse espetdculo que as
personagens do quadro olham, ndés o conhecemos, ndés o vemos, ele

estd dado no gquadro.

Aqui, nés temos duas personagens que olham; primeiramente, essas
duas personagens nado olham a mesma coisa, e, em segundo lugar, o
gquadro ndo nos diz o que olham as personagens. E um quadro que
representa apenas dois olhares, dois olhares em duas direcgdes
opostas, dois olhares nas duas direg¢des opostas do quadro com
frente e verso, e nenhum dos dois espetdculos que naquele

instante estdo sendo acompanhados com tanta atencdo pelas duas

% Trata-se do afresco de Masaccio Le Paiement du tribut (O Pagamento do tributo). [M.S.]
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personagens, nenhum desses dois espetdculos nos € dado; e para
bem sublinhar isso, hd& a curiosa ironia desse pequeno pedago de

médo que vocés veem aqui e desse pequeno pedaco de vestido.

E que, de fato, em uma primeira versdo desse quadro, Manet havia
representado aquilo que estava sendo olhado por essas
personagens; o que estava representado era uma cantora de cabaré,
de café-concerto, passando, cantando ou esbogando um passo de
danca (é uma versdao que se encontra em Londres); e apds essa
versao, essa segunda97 que eu lhes mostro agora: pois ¢é, Manet,
nessa [p.34] segunda versdo, cortou o espetdculo de tal maneira
que nao restasse, de certo modo, nada a ver, que o dquadro se
resumisse a olhares dirigidos para o invisivel, de forma que a
tela ndo diz no fundo sendo o invisivel, ndo mostra sendo o
invisivel e ndo faz sendo indicar, através da direcdo dos olhares
opostos, algo que € necessariamente invisivel, pois isso estd a
frente da tela, e o que é visto por aquele ali, ao contréario,
estd atrds da tela. De uma parte e de outra da tela, hé& dois
espetdculos que sdo vistos pelas duas personagens, mas a tela no
fundo, ao invés de mostrar o que h& para ver, esconde e subtrai.
A superficie com suas duas faces, frente e verso, ndo é um lugar
em que se manifesta uma visibilidade; ¢é¢ o lugar, ao contréario,
que assegura a 1invisibilidade daquilo que ¢é +visto ©pelas

personagens que estdo no plano da tela.

°7 Daniel Defert nos informa que ndo se tratam verdadeiramente de duas versdes, mas que Foucault faz referéncia ao
quadro de 1879 Coin de café-concert (6leo sobre tela, 98 x 79 cm, Londres, National Gallery), do qual La Serveuse
de bocks apresenta uma outra aproximagéo. [M. S.]
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Le Chemin de fer’®

E isso estd claro nesse quadro, mais nitido ainda neste que vocés
verdo agora e qgue se chama La Gare Saint-Lazare’’. Bem, e aqui,
vocés tém de novo a mesma coisa; é claro que vocés veem de novo
ainda as mesmas verticais e as mesmas horizontais que nés
encontramos: essas verticais e horizontais que definem um certo
plano do quadro, o plano, de certo modo, da tela, e ainda h& duas
personagens como h& pouco em La Serveuse de bocks, duas
personagens que ndés chamamos téte-béche'®, uma olha na nossa
direcdo, a outra olha na mesma direcdo gque ndés. Uma volta seu
rosto para ndés, a outra, ao contrdrio, volta suas costas para
ndés. Ora, aquilo que a mulher olha, e vocés veem que ela olha com
uma espécie de intensidade suficientemente grande, é um
espetdculo que ndés nado podemos ver, pois ele estd a frente da
tela; e aquilo que a menina estd olhando, bom, ndés ndo podemos
ver, pois Manet colocou ai a fumaca de um trem que estd passando,
de tal modo que ndés ndo temos nada para ver. E, para ver aquilo
que teriamos para ver, seria preciso ou que ndés olhdssemos por
cima do ombro da menina, ou que ndés déssemos a volta no quadro e

que olhdssemos por cima do ombro da mulher.

[p.35] E vocés veem como Manet Jjoga assim com essa propriedade
material da tela que faz dela um plano, um plano que tem uma
frente e um verso; e, até aqui, nunca algum pintor se divertiu
utilizando a frente e o verso. Ai, ele os utiliza ndo pintando a
frente e o verso da tela, mas forgcando, em alguma medida, o

espectador a ter vontade de girar em torno da tela, de mudar de

% Edouard Manet, Le Chemin de fer, 1872-1873, 6leo sobre tela, 93 x 114 cm, Washington DC, National Gallery of
Art.

% Mesmo se ele se refere 2 estacdo Saint-Lazare, o quadro é chamado Le Chemin de fer. [M.S.]

190" A expressdo réte-béche se refere as figuras que intercalam orientag¢des inversas, como nos jogos de carta. Nota
desta tradugdo.
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posicdo para chegar enfim a ver aquilo que se sente que se deve
ver, mas que, entretanto, ndo estd dado no quadro. E é esse jogo
de invisibilidade assegurado pela prépria superficie da tela que
Manet faz agir no préprio interior do quadro, de uma maneira,
vocés veem, que se pode até mesmo chamar de viciosa, maliciosa e
maldosa; ja& que, enfim, é a primeira vez que a pintura se d& como
a aquilo que nos mostra algo invisivel: os olhares estdo ai para
nos indicar que algo é para ser visto, algo que é, por definicgéo,
e pela prépria natureza da pintura, e pela prépria natureza da

tela, necessariamente invisivel.
A Iluminacdo

Serd que vocés gostariam agora de passar a tela seguinte, que nos
leva entéo segunda série de problemas de gque eu gostaria de

a
lhes falar? Sdo os problemas da iluminacdo e da luz.
Le Fifre'®

Vocés conhecem esse quadro, é Le Fifre, que data de 1864 ou 51M,
quadro gque, na prdépria época, teve uma certa repercussao
escandalosa. Vocés veem que Manet (e isso é a consequéncia do que
eu lhes disse até aqui) suprimiu inteiramente a profundidade do
quadro. Vocés notam que ndo hd nenhum espaco atrds do tocador de
pifaro; nd&o apenas ndo ha& nenhum espago atrds do tocador de
pifaro, como ele ndo estd, de certo modo, em lugar nenhum. Vocés
veem que o lugar em que ele apoia seus pés, esse lugar, esse
piso, esse solo, é indicado por [p.36] gquase nada; essa sombra
bem pequena, essa levissima mancha cinza aqui, que diferencia a

parede do fundo e o espaco sobre o qual ele apoia os pés. O

101 g douard Manet, Le Fifre, 1866, 6leo sobre tela, 160 x 98 cm, Paris, musée d’Orsay.
102 L e Fifre data de 1866. [M.S.]
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degrau de escada, que ndés vimos nos quadros precedentes, foi aqui
até mesmo suprimido. S&é hd& como lugar em que ele apoia os pés
essa sombra bastante leve. E sobre uma sombra, é sobre nada, é

sobre o vazio que ele apoia o pé.

Mas ndo € sobretudo disso que eu gostaria de 1lhes falar a
propdésito do Fifre, € da maneira pela gqual ele é iluminado.
Comumente, na pintura tradicional, vocés sabem bem que a
iluminacdo é sempre situada em algum lugar. H&, seja no prdprio
interior da tela, seja no exterior, uma fonte luminosa que ¢é
representada diretamente ou simplesmente indicada por <raios
luminosos: uma janela aberta indica que a luz vem, por exemplo,
da direita, ou de cima, da esquerda, de baixo etc.; e, fora da
luz real que vem bater na tela, o gquadro representa sempre, além
disso, uma certa fonte luminosa que varre a tela e provoca sobre
as personagens que ai estdo sejam sombras densas, sejam moldes,
relevos, cavidades etc. E toda essa sistematicidade da luz que
foi inventada no comeg¢o do quattrocento, a qual, vocés sabem,
Caravaggio, a quem evidentemente ¢é preciso em particular
homenagear, tinha dado sua regularidade e sistematicidade

perfeitas.

Aqui, ao contrdrio, vocés veem que ndo had absolutamente nenhuma
iluminac¢cdo vindo, seja do alto, seja por baixo, seja do exterior
da tela; ou, mais do que isso, toda a iluminacdo vem do exterior
da tela, mas ela vem atingi-la aqui totalmente na perpendicular.
Vocés veem que o rosto ndo apresenta absolutamente nenhum relevo,
apenas duas pequenas cavidades de cada lado do nariz, para
indicar as sobrancelhas e as cavidades dos olhos. De resto, vocés
veem que a sombra, praticamente a Unica sombra que estd presente
no quadro, € essa minuscula sombra que estd aqui sob a mdo do

tocador de pifaro, e que indica que, de fato, a iluminacdo vem
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bem de frente, pois é atrds dele, no interior de sua mdo, dgque se
desenha a Unica sombra do gquadro, com a gqual se assegura a
estabilidade, vocés notam, essa minuscula sombra aqui, que é a
indicacdo do ritmo que o tocador de pifaro imprime a sua masica
batendo o pé: vocés veem, ele eleva levemente o pé, o que d4&,
desta sombra a essa outra, a grande diagonal que estd reproduzida
aqui em tom claro pelo estojo do pifaro; iluminacédo, portanto,
inteiramente perpendicular, iluminacdo que é iluminacdo real da
tela, se a tela em sua materialidade [p.37] estivesse exposta a

uma Jjanela aberta, em frente a uma Jjanela aberta.

Enquanto dque, tradicionalmente, era um hdbito na pintura
representar no interior do dquadro wuma Janela pela qual uma
iluminacdo ficticia varria as personagens e lhes dava seu relevo,
aqui é preciso admitir uma tela, um retdngulo, uma superficie que
estd ela prépria posicionada em frente a uma Jjanela, uma Jjanela
que a ilumina absolutamente em cheio. Essa técnica radical da
supressdo de uma iluminacdo interior e de sua substituigdo por
uma iluminacdo real exterior e frontal, Manet ndao a havia
evidentemente realizado, colocado em pratica desde o inicio; e,
em um de seus mails célebres quadros, vocés verdo que ele havia
utilizado, de modo concomitante, duas técnicas de iluminacéao.

Le Déjeuner sur 1’herbe'®?

Por favor, gostariam de passar ao quadro seguinte? E o famoso
Déjeuner sur 1’herbe. Esse Déjeuner sur l’herbe, eu ndo pretendo
de modo algum analisd-lo inteiramente. H& evidentemente muitas
coisas a dizer a seu respeito. Eu gostaria simplesmente de falar

da iluminacd&o. De fato, nesse dquadro h& dois sistemas de

103 fdouard Manet, Le Déjeneur sur I’herbe, 1863, 6leo sobre tela, 208 x 264 cm, Paris, musée d’Orsay.
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iluminacdo que estdo Jjustapostos e que estdo Jjustapostos em
profundidade. Vocés verdo que, na verdade, na segunda parte do
quadro, se se admitir que essa linha ai, da relva, divide o
quadro em dois, hd& wuma iluminacdo que ¢é tradicional, com uma
fonte de luz que vem de cima, a esquerda, dgue varre a cena, dJque
ilumina essa grande pradaria ao fundo, que vem atingir as costas
da mulher, que modela aqui seu rosto, parcialmente mergulhado na
sombra; e essa iluminacdo vem morrer aquil sobre dois arbustos
claros (ndo a vemos muito bem porque a reprodugdo ndo € muito
boa), dois arbustos claros e um pouco flamejantes, gque sdo em
certa medida os pontos de chegada dessa iluminacdo lateral e
triangular ali e aqui. H&, portanto, um trid&ngulo luminoso que
varre o corpo da mulher e modela seu rosto: iluminacgéo
tradicional, iluminacdo clé&ssica que d& relevo e que ¢&

constituida por uma luz interior.

Agora, considerando-se as personagens da frente, o que as
caracteriza é o fato de que sdo iluminadas por uma [p.38] 1luz
totalmente diferente, e que ndo tem nada a ver com a precedente,
que morre e para sobre aqueles dois arbustos. H& uma iluminacédo
que é frontal e perpendicular, que vem atingir, vocés veem, a
mulher e seu corpo inteiramente nu, que vem atingi-la totalmente
de frente: vocés notam que nd&o had absolutamente nenhum relevo,
nenhum molde. E uma espécie de esmalte o corpo da mulher, de
pintura a Jjaponesa. A iluminacdo ndo pode vir sendo brutalmente e
de frente. E essa iluminacdo que igualmente atinge o rosto do
homem, que igualmente atinge seu perfil absolutamente de modo
chapado, sem relevo, sem moldar, e os dois corpos sombrios, os
dois paletdés escuros desses dois homens, sd&o os pontos de
incidéncia e sustentacdo dessa iluminacdo frontal, assim como os
dois arbustos aqui eram os pontos de incidéncia e de brilho da

iluminacdo interior. Uma iluminacdo exterior bloqueada pelo corpo
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dos dois homens e uma iluminacgdo interior duplicada pelos dois

arbustos.

Esses dois sistemas de representacdo, ou melhor, esses dois
sistemas de manifestagdo da luz no interior do quadro, estdo aqui
justapostos nessa tela mesma, estdo em uma justaposicdo que di a
esse quadro seu cardter em alguma medida discordante, sua
heterogeneidade interior; heterogeneidade interior gque Manet
tentou, em certa medida, reduzir, ou talvez ainda sublinhar, néo
sei, por essa mdo que estd aqui, essa mdo clara que estd no meio
do quadro; por sinal, vocés se lembram de duas mdos que eu lhes
mostrei h& pouco em La Serre, e que eram a reproducgdo, através
dos dedos, dos préprios eixos do quadro, pois aqui, hé& essa méao
com dois de seus dedos, um que aponta nessa direcdo; ou, essa
direcdo, é precisamente a direcdo da luz interior, dessa luz que
vem de cima e que vem de fora. E, ao contrdrio, o dedo esté
dobrado, dobrado para o exterior, no eixo do quadro, e ele indica
a origem da luz que ai atinge; de modo que aqui, nesse jogo da
médo, ainda hé& os eixos fundamentais do quadro e o principio a um
sé tempo de 1ligacdo e de heterogeneidade deste Déjeuner sur

1’”herbe.

Olympia104

Gostariam agora de chegar a este, sobre o qual eu serei breve. Eu
nao lhes falarei muito desse [p.39] quadro simplesmente porque eu
ndo sou capaz e porque € muito dificil; eu gostaria simplesmente
de lhes falar do ponto de vista da iluminagdo; ou, se quiserem,
eu vou lhes falar do ponto de vista da relacdo que pode haver

entre o escédndalo que essa tela provocou e um certo nuUmero de

104 Edouard Manet, Olympia, 1863, dleo sobre tela, 130,5 x 190 cm, Paris, musée d’Orsay.
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suas caracteristicas puramente pictéricas, e, creio,

essencialmente a luz.

Essa Olympia, vocés sabem, causou escéndalo gquando ela foi
exposta no Saldo de 1865; ela causou tal escéndalo que foi
necessdrio retird-la. Houve burgueses dque, visitando o Saléo,
quiseram furéa-1la com seus guarda-chuvas, tanto eles a
consideravam indecente. Ora, a representacdo da nudez feminina na
pintura ocidental é uma tradigcdo gque remonta ao século XVI e
viram-se muitas outras antes da Olympia, viram-se, por sinal,
muitas outras no préprio Saldo em gque essa Olympia provocou
escéndalo. O que havia entdo de escandaloso nesse quadro que fez

com que ele nao pudesse ser suportado?

Os historiadores da arte dizem, e € evidente que eles tém
profundamente razdo, que o escdndalo moral ndo era sendo uma
maneira desastrada de formular algo dgque se tratava de um
escéndalo estético: ndo se suportava essa estética, -essas
superficies uniformes, essa grande pintura a Jjaponesa, nédo se
suportava a prdépria baixeza dessa mulher, que é baixa e que é
feita para ser baixa; tudo isso é absolutamente verdade. Eu me
pergunto se ndo hé4, de uma maneira um pouco mais precisa, uma

outra razdo para o escdndalo e que estd ligada a iluminacéo.

Com efeito (infelizmente eu me esqueci de trazé-la), é preciso
comparar essa tela aquela que lhe serve, até certo ponto, de
modelo e de anti-modelo; vocés sabem que essa Vénus, enfim, essa
Olympia de Manet, é o duplo, a reprodugdo, diriamos, em todo
caso, uma variacdo sobre o tema das Vénus nuas, das Vé&nus
deitadas e, em particular, da Vénus de Ticiano. Ora, na Vénus de
Ticiano, h& uma mulher, uma mulher nua que estd deitada mais ou

menos nessa posigdo, hd em torno dela lengdéis como aqui, uma
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fonte luminosa que estd em cima, a esquerda, e que vem ilumind-la
docemente, que lhe ilumina, se tenho boa memdéria, o rosto, em
todo caso certamente o seio e a perna, e que estd ai como uma
espécie de camada dourada gue vem acariciar seu corpo, e que §é,
em certa medida, o principio da visibilidade do corpo. Se o corpo
da Vénus de Ticiano, se a Vénus de Ticiano, € visivel, se ela se
dd ao olhar, ¢é porque h& essa espécie de fonte luminosa,
discreta, lateral e dourada que a surpreende, [p.40] dque a
surpreende de certo modo apesar dela e apesar de nds. HA essa
mulher nua que estd ai, nd&o pensa em nada, ndo vé nada, hé& essa
luz que, indiscretamente, vem atingi-la ou acaricia-la, e nbs,
espectadores, gque surpreendemos o Jjogo entre essa luz e essa

nudez.

Ora, aqui vocés veem que se Olympia de Manet é visivel, é porque
uma luz vem atingi-la. Essa luz, de modo algum €& uma doce e
discreta luz lateral, é uma luz muito violenta que a atinge ai,
em cheio. Uma luz que vem de frente, uma luz que vem do espago
que se encontra a frente da tela, ou seja, a luz, a fonte
luminosa que estd indicada, gque estd pressuposta pela prépria
iluminacdo da mulher, essa fonte luminosa, onde ela estd, senao
precisamente ai onde nés estamos? Ou seja, ndo hd trés elementos:
a nudez, a iluminacdo e nds, que surpreendemos o Jjogo da nudez e
da iluminagdo, hé&, ao invés, a nudez e ndés que estamos no prdprio
lugar da iluminacdo, hd& a nudez e a iluminacgcdo que estd no mesmo
lugar onde ndés estamos, ou seja, €& nosso olhar que, abrindo-se
para a nudez da Olympia, ilumina-a. Somos ndés que a tornamos
visivel; nosso olhar sobre a Olympia é “lampaddforo”, é ele que
porta a luz; ndés somos responsdveis pela visibilidade e nudez da
Olympia. Ela ndo estd nua sendo por nds, poils somos nds que a
deixamos nua e nés a deixamos nua porque, olhando-a, nds a

iluminamos, pois, de toda forma, nosso olhar e a iluminacgdo néo
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sdo sendo a mesma coisa. Olhar um gquadro e ilumind-lo sdao uma
Unica e mesma coisa em uma tela como esta e esse é o motivo pelo
qual ndés estamos - como todo espectador - necessariamente
implicados nessa nudez, e nds somos, até certo ponto, por ela
responsaveis; e vocés veem como uma transformacdo estética pode,

em um caso como este, provocar o escédndalo moral.

Le Balcon'®®

Ai estd o que eu gostaria de 1lhes dizer sobre esse Jjogo da
iluminacdo em Manet, e agora, aquilo que eu lhes disse sobre o
espago e a iluminacdo ao mesmo tempo, eu gostaria de sintetizar
em um quadro que serd o penultimo desses de que eu falarei, Le

Balcon.

[p.41] Poderiam passar a tela seguinte? Aqui, nesta tela, penso
que se tem a combinacdo de tudo aquilo que eu lhes disse até o
momento. Infelizmente, aqui a reproducdo também é bastante ruim.
Serd preciso que vocés suponham o quadro um pouco maior; o
fotégrafo, de wuma maneira verdadeiramente estupida, cortou o
quadro. Aqui hé& portas-balcdo que sdo verdes, de um verde muito
mais estridente, por sinal, do que vocés veem ai, e portas-
balcéao, persianas mais exatamente, com linhas horizontais
bastante numerosas que d&o bordas ao quadro. H&, portanto, vocés
veem, um quadro que ¢é manifestamente arquitetado por linhas
verticais e horizontais. A prépria Jjanela duplica exatamente a
tela e reproduz suas verticais e suas horizontais. A varanda que
estd a frente da janela, ou antes as grades que estdo a frente da
janela, reproduz ainda as verticais e as horizontais, as

diagonais feitas apenas para lhes servir de apoio e melhor

105 fdouard Manet, Le Balcon, 1868-1869, dleo sobre tela, 169 x 125 cm, Paris, musée d’Orsay.
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manifestar esses grandes eixos. Se vVvocés acrescentarem a isso
essas persianas que vocés ndo veem, vocés verdo que todo o quadro
estd enquadrado por essas verticais e essas horizontais. Longe de
ter pretendido fazer esquecer o retédngulo sobre o qual pintava,
Manet ndo faz sendo reproduzi-lo, insistir sobre ele, duplicéa-lo,

multiplicd-1lo no préprio interior de seu quadro.

Além disso, vocés veem que todo o quadro estd em preto e branco,
tendo como dUnica <cor, fora o preto e o branco, como cor
fundamental, o verde. Ora, ¢é a prépria inversdo da receita que
era aquela do quattrocento, em qgue 0s grandes elementos
arquiteturais deviam estar mergulhados na sombra, representados
simplesmente na sombra, com as personagens dque portavam cores,
esses grandes vestidos azuis, vermelhos, verdes etc., como vocés
veem nas personagens dos dquadros dessa época; portanto, os
elementos arquiteturais estdo em claro e escuro, em preto e
branco, e as personagens sao tradicionalmente coloridas. Aqui,
vocés tém totalmente o contrdrio, as personagens estdo em preto e
branco e os elementos arquiteturais, ao invés de estarem imersos
na penumbra, estdo, ao contrdrio, exaltados e destacados, de
certo modo, pelo verde gritante da tela. E isso quanto & vertical
e a horizontal.

Naquilo gque concerne a profundidade, nisso o Jjogo de Manet ¢é
ainda particularmente wvicioso e maldoso, porque o quadro abre
bem, através de uma janela, para uma profundidade; mas vocés veem
que essa profundidade, também estd aqui totalmente encoberta,
como h& pouco na La Gare Saint-Lazare a paisagem estava encoberta
pela fumaca do trem; aqui h& uma janela que se abre para algo que
é inteiramente [p.42] obscuro, inteiramente negro: distingue-se
com dificuldade um vago reflexo de um objeto metdlico, uma

espécie de chaleira que € segurada por um garoto, mas quase nao é
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visivel. E todo esse grande espago oco, esse grande espago vazio
que normalmente deveria abrir para uma profundidade, é tornado
absolutamente invisivel, e é tornado absolutamente invisivel por
qué? Bem, simplesmente porque toda a luz estd no exterior do

quadro.

Ao invés de penetrar no quadro, a luz estd fora, e ela estd fora,
pois, precisamente, estamos sobre uma varanda; ¢é preciso supor o
sol do meio-dia que vem atingir a varanda em cheio, atinge as
personagens aqui, a ponto de destruir as sombras, e vocés veem
essas grandes camadas brancas de vestidos nos dquais nao se
desenha absolutamente nenhuma sombra, simplesmente, com
dificuldade, alguns reflexos mais cintilantes; nenhuma sombra
consequentemente, e depois toda a sombra estd atrds, porque, pelo
efeito de contraluz, certamente, ndo se pode ver o que h& no
cbmodo; e, ao invés de se ter um quadro claro-escuro, ao invés de
se ter um quadro em gque a sombra e a luz se misturam, tem-se um
curioso quadro em que toda a luz estd de um lado, toda a sombra

de outro, toda a luz esta a frente'®®

do quadro, e toda a sombra
estd do outro lado do quadro, como se a prdépria verticalidade da
tela separasse um mundo de sombra, que estd atrds, e um mundo de

luz, que estd a frente.

E, no limite dessa sombra que estd atrds e dessa luz que estd a
frente, h& essas trés personagens que estdo, em certa medida,
suspensas, gue nao se apoiam em quase nada; a melhor prova de que
elas ndo se apoiam sobre nada € que, olhem para o pequeno pé da
irmd de Berthe Morisot que estd aqui, esse pequeno pé que pende

desse modo, como se ele ndo tivesse nada sobre o que repousar: é

106 ~ A . . " . . S

A versdo da conferéncia editada pela Sociedade Francesa de Estética em abril de 2001 trazia, a partir daf, com
algumas corregdes, o texto dos Cahiers du Tunisie. A transcricdo que consta nessa nova versdo foi realizada com o
fim da gravacdo, encontrado depois; é, portanto, ela que deve ser referéncia. [M. S.]
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como em Donation du manteau de Giotto, as personagens nao se
apoiam verdadeiramente. As trés personagens estdo suspensas entre
a escuriddo e a luz, entre o interior e o exterior, entre o
cbmodo e a plena luz. Elas estdo ai: duas brancas, uma negra,
como trés notas musicais, elas estdo ai suspensas no limite da
luz e da escuridado, elas saem da sombra para chegar a luz; vejam
o lado um pouco ressurreigdo de Lazare desse quadro, no limite da
luz e da escuridédo, [p.43] da vida e da morte. E Magritte, o
pintor surrealista, vocés sabem, fez uma variacdo desse quadro em
que representou os mesmos elementos, mas, ao invés de trés
personagens, ele representou trés caixdes'®’. E bem esse limite da
vida e da morte, da luz e da escuriddo, que estd ai manifestado
por essas trés personagens; essas trés personagens de que se pode
dizer, de resto, que também elas olham para algo, olham com
intensidade, mas na direcdo de algo que ndés nao vemos.

E ai a visibilidade é ainda como destacada pelo fato de que essas
trés personagens olham para trés direg¢des diferentes, todas
absorvidas por um espetdculo intenso que, evidentemente, nds néao
podemos conhecer, um porque estd a frente da tela, o outro porque
estd a direita da tela, o terceiro porque estd a esquerda da
tela. E, de todo modo, ndés ndo vemos nada sendo olhares, ndo um
lugar, mas um gesto, e sempre um gesto de maos, as maos dobradas,
as maos que se desdobram, as maos totalmente desdobradas; as
luvas que sdo postas, as luvas que se estd colocando, e as maos
sem luvas, e é esse mesmo gesto giratdério que é, no fundo, o
gesto que fazem as trés personagens: é simplesmente esse circulo
de maos que unifica novamente ai, como h& pouco em La Serre e

como héa pouco em Dé jeneur sur 1’ herbe, esses elementos

7.0 quadro de Magritte de 1950, que pertence ao museu de Gand, fora exposto um periodo, na primavera de 2000,
no musée d’Orsay, ao lado do quadro de Manet. A correspondéncia de Foucault com Magritte estd reproduzida em
Ceci n’est pas une pipe, Montpellier, Fata Morgana, 1973. As conferéncias de Foucault sobre Manet foram escritas
depois da morte de Magritte, em 15 de abril de 1967. [M. S.]
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divergentes de um quadro dque nado é outra coisa sendo a

manifestagdo da proépria invisibilidade.

O lugar do espectador

Un bar aux Folies-Bergére108

Pois bem, agora, se quiserem passar ao UuUltimo quadro, ai eu
encerrarei. Trata-se aquil do terceiro elemento de que eu gostaria
de lhes falar, ndo mais o espag¢o, ndo mais a luz, mas o prdprio
lugar do espectador. [p.44] E o ultimo dos grandes quadros de
Manet, ¢é Un bar aux Folies-Bergere, dque estd atualmente em

Londres.

Quadro de que evidentemente eu ndo preciso lhes assinalar a
estranheza. A estranheza ndo € tdo estranha, pois é um quadro,
finalmente, cujos elementos sdo muito conhecidos: a presencga de
uma personagem central de que se faz o retrato, em alguma medida,
por ele mesmo, e depois, atrds dessa personagem, um espelho que
nos reenvia a prépria imagem dessa personagem: ¢é algo que é
bastante clédssico na pintura, por exemplo, no Portrait de la
comtesse d’Haussonville, por Ingres, é exatamente esse modelo: ha
uma mulher, atrds da mulher um espelho, e vocés veem no espelho

as costas da mulher.

Entretanto, o quadro de Manet, em relacdo a essa tradigcdo ou a
esse hébito pictérico, é de todo modo bastante diferente, e as
diferencas se pode rapidamente assinalar. A principal ¢é dque,

vocés veem, o espelho ocupa praticamente todo o fundo do quadro.

1% Edouard Manet, Un bar aux Folies-Bergére, 1881-1882, Gleo sobre tela, 96 x 130 cm, Londres, Courtauld
Institute Galleries. Um esboco de 1881 se encontra em Amsterdam. O quadro analisado € a versdo do Courtauld
Institute de Londres e ndo o esboco de 1881. [M.S.]
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A borda do espelho é essa faixa dourada que estd aqui, de modo
que Manet fecha o espago com um tipo de superficie plana, como
que com uma parede; e €é a mesma técnica de L’Exécution de
Maximilien ou Le Bal a 1’Opéra: atrds das personagens,
imediatamente atrds delas, eleva-se uma parede, mas de uma
maneira bem viciosa, Manet, nessa parede e pelo fato de que era
um espelho, representou aquilo que estd diante da tela, de modo
que ndo se vé&, ndo ha verdadeiramente profundidade. E a dupla
negacgdo da profundidade, pois ndo apenas ndo se vé o que hd atrés
da mulher, j& que ela estd bem a frente do espelho, mas ndo se vé
atrds da mulher sendo o que estd & frente. E o primeiro ponto que

é preciso destacar sobre o quadro.

Vocés igualmente veem que a iluminagdo € uma iluminacéo
inteiramente frontal que vem atingir a mulher em cheio aqui. Ai
de novo Manet simplesmente reduplicou, em alguma medida, com
maldade e com astucia, representando a iluminacdo frontal no
interior do quadro pela reprodugdo desses doils lampaddrios; mas
essa reproducdo, ela € evidentemente a reprodugcdo em espelho,
portanto, as fontes luminosas se dao ao luxo de serem
representadas no quadro, ainda que necessariamente elas provenham
na realidade de fora do quadro, do espago a frente. Logo, hd ai a

reproducdo e a representacdo de fontes luminosas, no entanto, com

a iluminagdo que vem atingir realmente a mulher do exterior.

[p.45] Mas, sem duvida, sdo esses ainda aspectos relativamente
singulares e parciais do quadro. Muito mais importante, por
certo, ¢é a maneira pela qual as personagens, os elementos
sobretudo, sdo representados no espelho. Em principio, tudo isso
é um espelho, logo tudo o que deve se encontrar a frente do
espelho é reproduzido no interior do espelho; deve-se, portanto,

encontrar os mesmos elementos aqui e 1l4. Com efeito, se vocés
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buscarem contar e encontrar as mesmas garrafas aqui e 14, vocés
ndo conseguirdo, pois, na verdade, hd uma distorgcdo entre aquilo
que estd representado no espelho e aquilo que ai deveria estar

refletido.

Mas, evidentemente, a grande distorcdo estd no reflexo da mulher
que estd aqui, pois o reflexo dessa personagem deve ser
obrigatoriamente visto aqui. Ora, ndo ¢é necessdrio que vVvocés
tenham muitas nog¢des de ética para se darem conta — sente-se isso
no préprio mal-estar de olhar o quadro - de gque para ver O
reflexo de uma mulher que estaria aqui posicionada, para vé-lo
aqui, seria preciso que o espectador e o pintor se encontrassem,
se guiserem, mais ou mesmo aqui onde eu aponto meu bastdo, ou
seja, totalmente na lateral; e, nesse momento, a mulher aqui
posicionada teria seu reflexo, enfim, seu reflexo seria visto
aqui na extrema direita. Para que o reflexo da mulher seja
deslocado para a direita, é preciso que o espectador ou o pintor
estejam eles também deslocados para a direita. Certo? Ora, é bem
evidente que o pintor ndao pode estar deslocado para a direita,
pois ele vé a jovem nao de perfil, mas de frente. Para poder
pintar o corpo da mulher nessa posigcdo ai, é preciso que ele
esteja exatamente de frente; mas, para pintar o reflexo da mulher
aqui sobre a extrema direita, ¢é preciso que ele esteja ai. O
pintor ocupa, portanto - e o espectador é convidado apds ele a
ocupar -, sucessivamente ou, sobretudo, simultaneamente dois

lugares incompativeis: um aqui e outro 1l4.

H&4, no entanto, uma solucdo que poderia permitir arranjar as
coisas: h&d uma situacdo em que se pode estar a frente da mulher,
absolutamente face a face com ela, e depois ver seu reflexo aqui:
a condicdo é que o espelho seja obliquo e se va, no fundo a

esquerda l& adiante, e se perca no longinquo. Ora, isso seria
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certamente possivel, pode-se supor, mas, como Vvocés veem aqui a
borda do espelho bem paralela ao plano de mArmore que estd aqui e
a borda do gquadro, vocés ndo podem considerar que o espelho se
projete em diagonal 14 adiante e, consequentemente, ¢é preciso

admitir dois lugares ao pintor.

Mas ¢é preciso ainda acrescentar outra coisa, que é que vVoOcCés
[p.46] veem aqui o reflexo de uma personagem que estd falando com
a mulher; é preciso supor, portanto, nesse lugar que deve estar
ocupado pelo pintor, alguém cujo reflexo estd aqui. Ora, se
houvesse em frente a mulher alguém lhe falando, e lhe falando de
tdo perto como se vé aqui, haveria necessariamente sobre o rosto
da mulher, sobre seu pescoco branco, sobre o mdrmore igualmente,
algo como uma sombra. Ora, ndo hd nada: a iluminagdo vem em
cheio, atinge sem obstdculo nem qualquer anteparo todo o corpo da
mulher e o marmore que estd ai; portanto, para que haja reflexo
aqui, é preciso que haja alguém, e para que haja iluminacdo como
aqui, é preciso que nao haja ninguém. Portanto, a
incompatibilidade centro e direita se soma a incompatibilidade

presente ou ausente.

Vocés me dirdo que isto talvez ndo seja ainda fundamental, gue
esse lugar, ao mesmo tempo vazio e ocupado, seja talvez
precisamente o lugar do pintor; e quando Manet deixou assim o
espagco vago a frente da mulher e depois representou aqui alguém
que a olha, ndo seria seu préprio olhar, de que ele deixou o
reflexo aqui e de que ele assinalou a auséncia ali? A presenca e
a auséncia do pintor, sua proximidade em relacdo a seu modelo,
sua auséncia, sua disténcia, enfim, tudo isso seria simbolizado
por aquilo. Eu responderia: mas de modo algum; ndo porque, VOCEs
veem aqui, o rosto da personagem, que podemos Supor que seja o

pintor, ainda que, por sinal, ndo se lhe parecga, esse rosto olha
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de cima para a gargonete, ele tem uma visdo de cima sobre ela e,
consequentemente, sobre o bar, e se fosse o olhar do pintor aqui
representado ou aqui refletido, seria preciso, se ele estivesse
falando com a mulher aqui, que ele a visse ndo como ndés a vemos,
a mesma altura, seria necessdrio que ele a visse de cima, e nds
veriamos entdo o bar em uma outra perspectiva. Vocés veem que, na
realidade, o espectador e o pintor estdo na mesma altura que a
gargonete, talvez mesmo um pouco mais baixo, o que explica a
distancia bastante pequena que h& entre a borda do marmore e a
borda do espelho. A distancia estd bastante comprimida, pois hé
uma visdo ascendente e de modo algum essa visdo de cima que estéa

indicada aqui.

Temos, portanto, trés sistemas de incompatibilidade: o pintor
deve estar aqul e deve estar 1l4; ai deve haver alguém e ndo deve
haver ninguém; h& um olhar descendente e h& um olhar ascendente.
Essa tripla impossibilidade em que estamos de saber onde ¢é
preciso que nos cologuemos para ver o espetdculo como nds o
vemos, essa exclusdo, se dquiserem, de todo lugar estdvel e
definido onde posicionar o espectador ¢é evidentemente uma das
propriedades fundamentais desse quadro, e explica [p.47] ao mesmo

tempo o encantamento e o mal-estar que se experimenta olhando-o.

Ao passo que toda pintura cléssica, por seu sistema de linhas, de
perspectiva, de ponto de fuga etc, assinalava ao espectador e ao
pintor um certo lugar preciso, fixo, imdével, de onde o espetédculo
era visto, de modo que olhando um quadro se via muito bem de onde
ele era visto, se era de cima ou de baixo, enviesado ou de
frente, aqui, ao contrdrio, em um gquadro como esse, apesar da
extrema proximidade da personagem, ainda que se tenha a impressao
de que se tem ai tudo sob a mdo, gque se pode, em alguma medida,

tocar, pois bem, apesar disso, ou talvez por causa disso, ou, em
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todo caso, com isso, nao é possivel saber onde se encontrava o
pintor para pintar o quadro como ele o fez, e onde ndés deveriamos
nos posicionar para ver um espetdculo como esse. E vocés veem que
entdo, com essa uUltima técnica, Manet faz agir a propriedade do
quadro de ndo ser, de modo algum, um espago de certa forma
normativo, cuja representagcdo nos fixa ou fixa ao espectador um
ponto e um ponto uUnico de onde olhar, o quadro aparece como um
espago a frente do qual e em relagdo ao dqual podemos nos
deslocar: espectador mdével a frente do quadro, luz real o
atingindo em cheio, verticais e horizontais perpetuamente
reduplicadas, supressdao da profundidade, eis que a tela, naquilo
que ela tem de real, de material, em alguma medida de fisico,

aparece e joga com todas suas propriedades, na representagéolw.

Manet certamente ndo inventou a pintura ndo representativa, pois
tudo em Manet é representativo, mas ele fez agir na representacéo
os elementos materiais fundamentais da tela, ele estava
inventando, se quiserem, o dquadro-objeto, a pintura-objeto, e
estava ai, sem duvida, a condigdo fundamental para que um dia
finalmente ndés nos livremos da prépria representacdo e que
deixemos agir o espago com suas propriedade puras e simples, suas

propriedades materiais em si mesmas.

1% Como nos sublinhou Daniel Defert, Un bar aux Folies-Bergére era para Foucault o inverso exato d’As meninas de
Veldsquez, que ele descreve tdo minuciosamente sob o titulo “Les suivantes”, em Les mots et les choses. Paris:
Gallimard, 1966, pp. 19-31. [M. S.]
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LA PEINTURE
DE MANET
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Je voudrais tout de méme commencer par m’excuser, m’ex-
cuser d'abord parce que je suis un petit peu fatigue. Il se
trouve que je me suis fait, pendant les deux ans ou j'étais
ici, suffisamment d’amis pour n'avoir plus beaucoup de
minutes libres quand je me retrouve a Tunis, de sorte que la
journée s’est passée en dialogues, discussions, gquestions,
objections, réponses, ete., et me voici arrivé au terme de
cette journée deja a peu prés epuisé. Alors je vous demande-
rai d'excuser les lapsus, les erreurs, l'avachissement peut-
étre de mon expose.

Je woudrais aussi m’excuser de vous parler de Manet,
parce que, bien sir, je ne suis pas spécialiste de Manet; je ne
suis pas specialiste de peinture!, c’est done en profane gue je
vous parlerai de Manet. Et ce que je voudrais vous en dire,
c’est en gros ceci: je n'ai pas du tout I'intention de vous par-
ler en géneral de Manet, je ne vous présenterali, je crois,
gu'une dizaine ou une douzaine de toiles de ce peintre, que
j'essaierai sinon d’analyser, du moins d'expliquer en certains
de leurs points. Je ne vous parlerai pas en géneral de Manet,
je ne vous parleral méme pas des aspects sans doute les plus
importants et les mieux connus de la peinture de Manet.

Manet figure toujours, dans l'histoire de 1’art, dans 1'his-
toire de la peinture du xix¢ siécle, comme celui, bien sfir, qui
a, modifié les technigues et les modes de représentation pic-
turale, de maniére telle qu’il a rendu possible ce mouvement
de l'impressionnisme qui a occupé le devant de la scéne de

1. Michel Foueault avait donné & Tunig, en 1968, un cours public sur la peinture ita-
lienne du guattrocento, a laguelle il fait plusieurs fois réféerence dans cette conférence.
Le cours avait &té suivi par un public nombreux, dont plusieurs personnalités. [M.S.]
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I’histoire de ’art pendant presque toute la seconde moitié du
X1xe giecle.

11 est vrai que Manet est bien, en effet, le précurseur de
l'impressionnisme, c¢'est bien lui qui a rendu possible 1'im-
pressionnisme; mais ce n'est pas a cet aspect-la que je vou-
drais faire allusion: il me semble en effet que Manet a fait
autre chose, qu’il a fait peut-étre méme bien plus, que de
rendre possible I'impressionnisme. Il me semble gque, par-
dela méme l'impressionnisme, ce que Manet a rendu pos-
sible, c’est toute la peinture d’apres l'impressionnisme, c’est
toute la peinture du xx* siecle, c’est la peinture a I'intérieur
de laquelle encore, actuellement, se développe l'art contem-
porain. Cette rupture profonde ou cette rupture en profon-
deur que Manet a opérée, elle est sans doute un peu plus dif-
ficile a gituer gque ’ensemble des modifications gui ont rendu
possgible I'impressionnisme.

Ce qui a rendu dans la peinture de Manet 1’'impression-
nisme possible, vous le savez, ce sont ces choses relative-
ment connues : nouvelles techniques de la couleur, utilisation
de couleurs sinon tout & fait pures, du moins relativement
pures, utilisation de certaines formes d'éclairage et de lumi-
nosité qui n’étaient point connues dans la peinture pré-
cédente, etc. En revanche les modifications qui ont rendu
possible, au-dela de 'impressionnisme, en quelque sorte par-
dessus 'impressionnisme, la peinture qui allait venir aprés,
ces modifications-14 sont, je crois, plus difficiles a recon-
naitre et & situer.

Je crois que ces modifications, on peut tout de méme les
résumer et les caractérigser d'un mot: Manet en effet est
celul qui pour la premiére fois, me semble-t-il, dans 'art
occidental, au moins depuis la Renaissance, au moins depuis
le quattrocento, s'est permis d'utiliser et de faire jouer, en
quelque sorte, a intérieur méme de ses tableaux, a l'inté-
rieur méme de ce qu'ils représentaient, les propriétés mate-
rielles de ’espace sur lequel il peignait.

Voici plus clairement ce que je veux dire: depuis le xve siécle,
depuis le quattrocento, ¢’était une tradition dans la peinture
ocecidentale d'essayer de faire oublier, d’essayer de masquer et
d’esquiver le fait gue la peinture était déposée ou inscrite sur
un certain fragment d’espace gqui pouvait étre ou un mur,
dans le cas de la fresgue, ou un panneau de bois, ou encore
une toile ou éventuellement méme un morceau de papier;
faire oublier, done que la peinture reposait sur cette surface
plus ou moins rectangulaire et & deux dimensions, et substi-
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tuer 4 cet espace matériel sur lequel la peinture reposait, un
espace représenté qui niait, en guelgue sorte, l’espace sur
lequel on peignait; et ¢'est ainsi que cette peinture, depuis le
gquattrocento, a essayé de représenter les trois dimensions
alors qu’elle reposait sur un plan & deux dimensions.

C’est une peinture qui non seulermnent représentait les trois
dimensions, mais privilégiait, dans toute la mesure du pos-
sible, les grandes lignes obliques ou les spirales, pour mas-
quer et nier le fait que la peinture était pourtant inscrite &
lintérieur d'un carré ou d'un rectangle de lignes droites se
coupant 4 angles droits.

La peinture egsayait également de représenter un éclairage
intérieur & la toile ou encore un éclairage extérieur a la toile,
venant du fond ou de droite ou de gauche, de maniére a nier
et 4 esquiver le fait que la peinture reposait sur une surface
rectangulaire, éclairée réellement par un certain éclairage
réel, variant d’ailleurs évidemment avec la place du tableau
et variant avec 1’éclairage du jour.

Il fallait nier aussi que le tableau était un morceau d'es-
pace devant lequel le spectateur pouvait se déplacer, autour
duquel le spectateur pouvait tourner, dont il pouvait, par
conséquent, saisir un angle ou saisir éventuellement les deux
faces, et c’est pourquoi, cette peinture, depuis le quatiro-
cento, fixait une certaine place idéale, a partir de laquelle,
et 4 partir de laquelle seulement, on pouvait et devait voir
le tableau; de sorte que, si vous voulez, cette matérialité du
tableau, cette surface rectangulaire, plane, éclairée réelle-
ment par une certaine lumiére et autour de laguelle, ou devant
laquelle, on pouvait se déplacer, tout cela était masqué et
esquivé par ce gui était représenté dans le tableau lui-méme;
et le tableau représentait un espace profond, éclairé par un
soleil latéral et qu’on voyait comme un spectacle, a4 partir
d'une place idéale.

Voila, si vous voulez, le jeu d'esquive, de cache, d’illusion
ou d’élision que pratiquait la peinture représentative occi-
dentale depuis le guattrocento.

Ce gque Manet a fait (c’est en tout cas un des aspects, je
crois, importants de la modification apportée par Manet &
la. peinture ocecidentale), c'est de faire resurgir, en guelque
sorte, & l'intérieur méme de ce qui était représenté dans le
tableau, ces propriétés, ces qualités ou ces limitations maté-
rielles de la toile que la peinture, gue la tradition picturale,
avait jusque-la eu pour mission en quelque sorte d’esquiver
et de masquer.
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La surface rectangulaire, les grands axes verticaux et hori-
zontaux, 1l'éclairage réel de la toile, la possibilité pour le
spectateur de la regarder dans un sens ou dans l'autre, tout
cela est présent dans les tableaux de Manet, et redonné, res-
titué dans les tableaux de Manet. Bt Manet réinvente (ou
peut-étre invente-t-il?) le tableau-objet, le tableau comme
mateérialite, le tableau comme chose colorée que vient éclairer
une lumiére extérieure et devant lequel, ou autour duguel,
vient tourner le spectateur. Cette invention du tableau-objet,
cette reinsertion de la matérialité de la toile dans ce qui est
représenté, c'est cela je crois qui est au ceeur de la grande
modification apportée par Manet & la peinture et c’est en ce
sens qu’on peut dire que Manet a bien bouleversé, au-deld de
tout ce gui pouvait préparer 1'impressionnisme, tout ce qui
était fondamental dans la peinture occidentale, depuis le
quattrocento.

Eh bien, c’est cela que je voudrais maintenant vous mon-
trer un petit peu sur les faits, c’est-4-dire sur les tableaux
gux-mémes, et je prendral une série de tableaux, une dou-
zaine done¢ de toiles que j'essaierai d'analyser un peu avec
vous; et si vous voulez, pour la commodité de 1’exposé, je
vous les grouperai en ftrois rubrigues: premiérement, la
maniére dont Manet a traité de ’espace méme de la toile,
comment il a fait jouer les propriétés matérielles de la toile,

la superficie, la hauteur, la largeur, de quelle maniére il a
fait jouer ces propriétés spatiales de la toile dans ce gu’il
représentail sur cette toile. Ca sera le premier ensemble de
tableaux que j'étudierai; ensuite, dans un second ensemble,
j'essaierai de vous montrer comment Manet a traité du pro-
bléme de 1’éclairage, comment dans ses tableaux il a utilise,
non pas une lumiére représentée qui éclairerait de l'intérieur
le tableau, mais comment il a utilisé la lumiére extérieure
réelle. Bt troigsiémement, comment il a fait jouer aussi la
place du spectateur par rapport au tableau: et pour ce troi-
siéme point, je n’étudierai pas un ensemble de toiles, mais
une seule, qui résume d’ailleurs sans doute toute l'ceuvre de
Manet, qui est d’ailleurs une des dernieres et une des plus
bouleversantes de Manet, ¢’est Un bar aux Folies-Bergeére.
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L'espace de la toile

Eh bien donec, si vous voulez, premier ensemble de pro-
blémes et premier ensemble de toiles: de quelle maniére est-
ce que Manet a représenté 1’espace?

Alors 14, maintenant, nous allons passer aux projections, il
faudrait donc éteindre.

[Michel Foucault profite de I’interruption pour tomber veste
et cravate et inviter ses auditeurs a4 se mettre 4 ’aise.]

La Musique aux Tuileries®

Alors, vous avez 14 une des premieres toiles peintes par
Manet, toile encore trés classique; vous savez que Manet
avait suivi une formation tout & fait classigue: il avait tra-
vaillée dans les ateliers conformistes de 1’époque, relative-
ment conformistes, il avait travaillé chez Couture et c¢'est
toute la grande tradition picturale gu’il a mailtrisée et qu'il
posséde; et dans cette toile-la (c’est une toile qui date de
1881-62), on peut dire que Manet utilise encore toutes les
traditions qu’il a pu apprendre dans les ateliers ou il avait
fait ses études.

Il faut simplement tout de méme signaler dgja un certain
nombre de choses: vous voyez le privilége que Manet accorde
a ces grandes lignes verticales qui sont représentées ici par
les arbres. Bt vous voyez que la toile de Manet s'organise en
fait selon, au fond, deux grands axes, un axe horizontal qui
est signalé par la derniére ligne de tétes des personnages et
puis les grands axes verticaux qui sont indiqués ici avec,
comme pour les redoubler ou comme pour les pointer plutot,
ce petit triangle de lumiére par lequel se déverse toute la
lumigre qui va éclairer le devant de la scéne. Cette scéne, le
spectateur ou le peintre la voit trés légérement en vue plon-
geante, de telle maniére gu'on peut voir un peu ce gqui se
passe derriére; mais on ne le voit pas trés bien: il n’y a pas
beaucoup de profondeur, les personnages de devant mas-

2. Zdouard Manet, La Musigue aux Tuileries, huile sur toile, 76 » 118 em, Londres,
National Gallery. Foueault n'avait pas nommé ce premier tableau devant 1'assistance.
Les titres des tablesux (que nous notons en italique) ont été indiqués par Rachida Triki
dans le texte des Cahlers de Tunisie. Quelgues compléments d'information nous ont été
donnés par Daniel Defert. [M.5.]
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quent d’une fagon presque compléte ce qui se passe derriére,
d’on cet effet de frise. Les personnages forment une sorte de
frise plate ici, et la verticalité prolonge cet effet de frise avec
une profondeur relativement raccourcie.

Le Bal masqué a I’Opéra®

Eh bien maintenant, dix ans plus tard, Manet va peindre
un tableau qui est en un sens le méme et qui est comme une
autre version de ce méme tableau, c’est « Un soir & 1’Opéra »,
pardon, Le Bal & I’'Opéra. En un sens, c¢’est le méme tableau,
Vvous voyez: méme type de personnages, hommes en habit
avec des hauts-de-forme, quelques personnages féminins avec
des robes claires, mais vous voyez que, déja, tout ’équilibre
spatial s’est modifié.

L'espace a été obturé, fermé par-derriére; la profondeur
dont je vous disais qu’elle n’était pas trés marquée dans le
tableau précédent mais qui existait cependant, cette profon-
deur, elle est maintenant fermée, elle est fermée par un mur
épais; et comme pour bien signaler qu’il y a un mur et gu’il
n’y a rien & voir derriére, vous remarquez les deux piliers
verticaux et cette énorme barre verticale qui est ici et gui
encadre le tableau, qui redouble en quelque sorte a l'inté-
rieur du tableau la verticale et ’horizontale de la toile. Ce
grand rectangle de la toile, vous le trouvez répété a l'inté-
rieur et il ferme le fond du tableau, empéchant, par consé-
quent, ’effet de profondeur.

Non seulement l’effet de profondeur est effacé mais la dis-
tance qu’il y a entre le bord du tableau et ce fond est relati-
vement courte de sorte que tous les personnages se trouvent
projetés en avant; loin qu’il y ait profondeur, vous avez au
contraire une sorte de phénoméne de relief ; les personnages,
ici, avancent et le noir des costumes ici, de la robe égale-
ment, le noir blogue absolument tout ce que des couleurs
claires auraient pu, en quelque sorte, ouvrir en fait d’espace.
L’espace est fermé dans le fond par le mur et voila qu'il est
fermé devant par ces robes et ces costumes. Vous n’'avez pas
véritablement d’espace, vous n’avez que des sortes de paquets,
de paquets de volumes et de surfaces qui sont la projetés en
avant, aux yeux du spectateur.

La seule ouverture réelle ou plutot la seule ouverture qui

5. FHdouard Manet, Le Bal masqué 4 I'Opéra, 1873-1874, huile sur toile, 60 = 75 om,
Washington DC, National Gallery of Art.
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soit représentée dans le tableau, c’est cetbe tres curieuse
ouverture qui est ici, tout & fait en haut du tableau, et qui
n'ouvre pas sur une profondeur véritable, gui n'ouvre pas
sur quelque chose comme le ciel ou la lumiére. Souvenez-
vous, dans le tableau précédent, vous aviez, la, un petit tri-
angle de lumiére, un petit triangle qui ouvrait sur le ciel et
par ol se répandait la lumiére; ici, par une sorte d'ironie,
I'ouverture n’ouvre gque sur quoi? Eh bien, voyez-vous, sur
des pieds, sur des pieds, des pantalons, etc. C'est-a-dire le
recommencement méme de cela; comme si le tableau recom-
mencait ici, comme si ¢’était la méme scéne et ceci indeéfini-
ment: un effet par conséquent de tapisserie, un effet de mur,
un effet de papier peint que vous voyez se prolonger tout le
long, avec l'ironie des deux petits pieds qui pendent ici et qui
indiquent le caractére fantasmatigue de cet espace qui n’est
pas I’espace réel de la perception, qui n’est pas 1’espace réel
de 1'ouverture, mais qui est le jeu de ces surfaces et de ces
couleurs répandues et répétées indéfiniment du haut en bas
de la toile.

Les propriétés spatiales de ce rectangle de toile sont ainsi
représentées, manifestées, exaltées par ce qui est représenteé
dans la toile elle-méme, et vous voyez comment Manet, par
rapport 4 la toile précédente, qui traitait au fond un peu du
méme sujet, a entiérement refermé 1’espace, mais comment,
maintenant, ce sont les proprietes materielles de la toile qui
sont représentées dans le tableau lui-méme.

L’Exécution de Maximilien*

Est-ce que vous voudriez passer au tableau suivant, qui est
I’Bxécution de Maximilien? Tableau qui date de 1867, évi-
demment, et ol vous retrouvez, vous le voyez, la plupart des
caractéristiques que je signalais tout 4 1’heure a propos du
Bal 4 I’'Opéra; ceci est un tableau antérieur, mais vous y
voyez déjd les mémes procédés, c’est-d-dire fermeture vio-
lente marquée et appuyée de l'espace par la présence d'un
grand mur, un grand mur qui n’est que le redoublement de la
toile elle-méme; de sorte gue, voyez-vous, tous les person-
nages sont placés sur une étroite bande de terre ici, de sorte
que 1'on a comme une marche d’escalier, un effet de marche

4. Hdouard Manst, L'Exécution de Maximilien, 1868, huile sur toile, 282 x 305 cm,
Mannheim, Kunsthalle. Foucault ne déerit pas ls tableau de Boston, dit I'Exécution de
T'empereur Maximilien (1887). [M.S.]
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d’escalier, c’est-d-dire horizontale, verticale, et 4 nouveau,
quelque chose comme une verticale, une horizontale qui
s’ouvre 14 avec des petits personnages gui sont en train de
regarder la scéne. Vous voyez d’ailleurs qu’on & 1a presque
le mé&me effet que tout & I’heure dans la scéne & 1'Opéra, ou
vous aviez un mur qui était fermé et une scéne qui recom-

mencait 1a; eh bien 14, vous avez, accrochée au-dessus du
mur, & nouveau une petite scéne qui redouble le tableau.

Or, si je vous ai montré cette toile, ce n’est pas simplement
parce qu’elle redonne, ou elle donne a l'avance, ces élements
que l'on devait retrouver plus tard dans Le Bal a4 1’'Opéra,
¢’est pour une raison supplémentaire: vous voyez que tous
les personnages sont donc placés sur un méme et étroit petit
rectangle sur lequel ils ont les pieds placés (une sorte de
marche d’escalier derriére laquelle vous avez une grande
verticale). Ils sont tous resserrés, sur ce petit espace, ils
sont tous trés prés les uns des autres, ils sont tellement prés
les uns des autres que, vous le voyez, les canons des fusils
viennent toucher leur poitrine. J’aurais di vous signaler
d’ailleurs que ces horizontales-1a et la position verticale des
soldats ne font, 14 encore, que multiplier et répéter a l'inteé-
rieur du tableau les grands axes horizontaux et verticaux de
la toile. BEn tout cas les soldats ici touchent du bout de leurs
fusils ces personnages qui sont 1a. Il n'y a pas de distance

entre le peloton d’exécution et les victimes du peloton d’exé-
cution. Or, gi vous regardez, vous vOyez que ces personnages-
14 sont plus petits que ceux-la, alors que normalement, ils
devraient étre de la méme taille, puisqu’ils sont tres exac-
tement sur le méme plan et gu’ils disposent les uns et les
autres de trés peu d’espace pour se déployer; c’est-a-dire
que Manet s'est servi de cette technique fort archaique qui
congistait & faire diminuer les personnages sans les répartir
dans le plan (¢'est la technigue de la peinture avant le guat-
trocento), il utilise cette technique pour signifier ou symboli-
ser une distance qui n’est pas réellement représentée.

Dans son tableau, dans ’espace qu’il se donne, dans ce tout
petit rectangle ou il a placé tous ses personnages, il est bien
évident que Manet ne peut pas représenter la distance. La
distance ne peut pas étre donnée a la perception; on ne voit
pas la distance. En revanche, la diminution des personnages
indique & une sorte de reconnaissance purement intellec-
tuelle et non perceptive qu'il devrait y avoir une distance
entre ceux-ci et ceux-la, entre les victimes et le peloton
d’exécution; et cette distance non perceptible, cette distance
gui n’est pas donnée au regard, elle est simplement gignalée
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par ce signe qui est celui de la diminution des personnages.
Ainsi sont en train, vous le voyez, de se défaire, a l'intérieur
méme de ce petit rectangle que s’est donné Manet et ou il
place ses personnages, quelques-uns des principes fondamen-
taux de la perception picturale en Occident.

La perception picturale devait étre comme la répétition, le
redoublement, la reproduction de la perception de tous les
jours. Ce qui devait étre représenté, c¢’était un espace guasi
réel ou la distance pouwvait étre lue, appréciée, déchiffrée
comme lorsque nous regardons nous-mémes un paysage. Ici,
nous entrons dans un espace pictural ou la distance ne se
donne plus & voir, ol la profondeur n’est plus objet de per-
ception et ou la position spatiale et 1'éloignement des person-
nages sont simplement donnés par des signes gui n'ont de
sens et de fonction gu’a 1’intérieur de la peinture (e’est-a-
dire le rapport en quelgue sorte arbitraire, en tout cas pure-
ment symboligue entre la taille de ces personnages et la
taille de ceux-la).

Le Port de Bordeaux®

Hst-ce que vous voudriez maintenant passer au tableau sui-
vant, qui, lui, va jouer avec une autre propriété de la toile?
Dans celles que je vous ai présentées tout a 'heure, Le Bal a
1’'Opéra ou L’Exécution de Maximilien, ce que Manet utilisait,
ce gu'il faisait jousr dans sa représentation, c¢’était surtout le
fait que la toile était verticale, qu’elle etait une surface a deux
dimensions, qu'elle n’avait pas de profondeur; et cette absence
de profondeur, Manet en quelque sorte essayait de la repré-
senter en diminuant au maximum l'épaisseur méme de la
scéne qu’il représente. Ici, dans ce tableau, qui date de I'année
1872¢€, si j’al bonne mémoire, ce qui joue, vous le voyesz, c'est
essentiellement les axes horizontaux et verticaux; ces axes
horizontaux ou verticaux qui sont bien sir la répétition a 1'in-
teérieur de la toile de ces axes horizontaux et verticaux gui
encadrent la toile et qui forment le cadre méme du tableau.
Mais, vous le voyez, ¢’est également la reproduction en quelque
sorte, dans le filisrane méme de la peinture, de toutes les
fibres horizontales et verticales qui constituent la toile elle-
méme, la toile dans ce gqu’elle a de matériel.

B. Edouard Manet, Le Port de Bordeaux, 1871, huile sur toile, 66 x 100 em, eollection

privée.
6. Michel Fouecault commentait e plus souvent ses diapositives sans pouvelr lire ses
notes. Le catalogue établi par Frangoise Cachin date le tableau de 1870-1871. [M.8.]
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C’est comme gi le tissu de la toile était en train de com-
menecer 4 apparaitre et 4 manifester sa géométrie interne, et

vous voyez cet entrecroisement de fils qui est comme l’es-
quisse représentée de la toile elle-méme. Si d’ailleurs vous
isolez cette partie, ce quart, ce sixiéme, je ne sais, de la toile,
VOus voyez que vous avez un jeu presque exclusif d’horizon-
tales et de verticales, de lignes qui se coupent comme &
angles droits, et ceux d'entre vous qui ont dans l'esprit le
tableau de Mondrian sur 1’arbre, enfin la série des variations
que Mondrian a faites sur l'arbre, vous savez, pendant les
années 1910-1914, vous y voyez la naissance méme de la
peinture abstraite. Mondrian a traité son arbre, son fameux
arbre a partir duquel il a, en méme temps que Kandinsky,
découvert la peinture abstraite, un peu comme Manet a
traité les bateaux” du Port de Bordeaux. De son arbre, il a
extrait finalement un certain jeu de lignes qui se recoupent
4 angles droits et qui forment comme une trame, un damier,
une trame de lignes droites horizontales et verticales. Eh
bien, de la méme fagon, de cet enchevétrement de bateaux,
de toute cette activité du port, Manet est arrivé a extraire
ceci, ce jeu de verticales et d’horizontales qui sont la repre-
sentation géométrique de la géométrie méme de la toile dans
ce qu'elle a de matériel. Ce jeu du tissu de la toile, vous allez
le revoir alors, d’une maniére & la fois amusante et pour
I’époque absolument scandaleuse, dans le tableau suivant qui
s’appelle Argenteuil.

Argenteuil ®

Et si vous vouliez passer la toile suivante ? Vous voyez l'axe
vertical du mat, qui vient redoubler le bord du tableau, cette
horizontale-la qui vient redoubler cette autre; et les deux
grands axes sont donc représentés & l'intérieur de la toile,
mais vous voyez que ce qui est représenté, c'est précisement
des tissus, des tissus qui ont des lignes verticales et des lignes
horizontales; et le caractére & la fois populaire, fruste, et des
personnages, et de ce qui est représenté dans cette toile-1a,
n’est gu’un jeu pour Manet, le jeu qui consiste & représenter
sur une toile les propriétés mémes du tissu et ’entrecroise-
ment et les recoupements de la verticale et de I'horizontale.

7. L'audition donne «tableaux» nous pensons gu'il faut rétablir « bateaux ». [M.5.]
8. FEdouard Manst, Arganteuil, 1874, huile sur toile, 148 x 115 om, Tournai, musée
des Beaux-Arts.
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Dans la serre®

Vous voudriez passer la toile suivante, qui s’appelle Dans la
gerre et qui est tout de méme une des plus importantes toiles
de Manet pour comprendre la maniére dont il joue... [II semble
qu’il y ait eu 4 ce moment quelques difficultés pour trouver la
reproduction en gquestion; par ailleurs gquelques secondes
d’enregistrement ont été perdues lors du retournement de la
cassette] ... la verticale, I’horizontale et cet entrecroisement
des lignes mémes du tableau. Vous voyez combien 1'espacs, la
profondeur du tableau est restreinte. Immeédiatement der-
riére les personnages, vous avez cette tapisserie de plantes
vertes qu’aucun regard ne peut percer et gqui se déroule
absolument comme une toile de fond, absolument comme un
mur de papier qu’il y aurait 1a; aucune profondeur, aucun
éclairage ne vient percer cette espéce de forét de feuilles et
de tiges qui peuplent la serre ou se passe la scéne.

Le personnage de la femme est ici entiérement projeté vers
l'avant, les jambes elles-mémes ne sont pas vues dans le
tableau, elles débordent; les genoux de la femme débordent
en quelque sorte du tableau dont elle est projetée en avanb
pour qu'il n’y ait pas de profondeur et le personnage qul est
derridre elle bascule entiérement vers nous avec cet énorme
visage que vous voyez, qui le montre en quelque sorte trop
prés de nous, presque trop prés pour étre vu, tant il a bas-
culé en avant et si court se trouve l'espace dont il dispose
lui-méme. Fermeture done de 1’espace et bien sfir le jeu des
wverticales et des horizontales, tout le tableau barré par cette
planche, ce dossier du banc, ligne du dossier gui se trouve
répétée une premiére fois ici, qui se trouve répétée une
seconde fois 14, qui se trouve répétée une guatriéme fois ici,
ligne qui se trouve redoublée en blanc cette fois-ci par le
parapluie de la femme; et pour les verticales maintenant
alors, tout ce quadrillage-1a, avec simplement cette petite dia-
gonale trés courte pour indiquer la profondeur. Tout le
tableau est architecturé autour et a partir de ces verticales
et de ces horizontales.

Et si vous ajoutez maintenant que les plis de la robe de la
femme se trouvent &tre des plis verticaux ici, mais qu’ici

vous avez tout ce mouvement d’éventail de la robe de la
femme, gui fait que les premiers plis sont a I’horizontale

9. Hdouard Manet, Dans la serre, 1879, huile sur toile, 115 x 150 cm, Berlin, Staat-
liche Museen Preussischer Kulturbesitz, Nationalgalerie.
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comme ces quatre lignes fondamentales, mais que, en tour-
nant, la robe finit par accéder presque a la verticale, vous
voyez que ce jeu de plis qui va du parapluie jusqu’aux
genoux de la femme reproduit en tournant le mouvement qui
va de ’horizontale & la verticale; et c’est ce mouvement-la
qui est reproduit ici. Ajoutez maintenant que vous avez une
main qui pend et une main dans l’autre sens et vous avez au
centre méme du tableau, en tache claire, reproduisant les
axes du tableau, les mémes lignes verticales et horizontales
que vous retrouvez en lignes sombres, constituant l’arma-
ture méme du banc et l’architecture intérieure du tableau.
Bt 1a, vous avez donc tout le jeu qui consiste & supprimer,
effacer, tasser l'espace dans le sens de la profondeur, exalter
au contraire les lignes de la verticalité et de I’horizontalité.
Voila ce que je voulais vous dire en ce qui concerne le jeu
de la profondeur, de la verticale et de 1'horizontale chez
Manet, mais il existe encore une autre fagon pour Manet de
jouer avec les propriétés matérielles de la toile; car la toile,
c'est bien, en effet, une surface, une surface qui a une hori-
zontale et une verticale, mais ¢’est de plus une surface &
deux faces, un verso et un recto. Bt c’est ce jeu-ld, du verso
et du recto, que d'une maniére beaucoup plus vicieuse et
méchante encore, si vous voulez, Manet va faire jouer.

La Serveuse de bocks™

Et voici comment, si vous voulez passer le tableau suivant,
qui est La Serveuse de bocks, on en a un assez curieux
exemple. En effet, en quoi consiste ce tableau et qu’est-ce
gu’il représente? Eh bien, en un sens, il ne représente rien,
en ce sens gu’il ne donne rien a voir. En effet, vous avez
presque en tout et pour tout, dans ce tableau, ce personnage
de la serveuse, que vous voyez trés proche du peintre, trés
proche du spectateur, trés proche de nous, qui a le visage
soudain tourné vers nous comme si brusquement devant elle
un spectacle se produisait par lequel son regard était attire;
vous voyez qu’elle n’est pas en train de regarder ce qu’elle
fait, c’est-a-dire de poser son bock, elle a l'ceil attiré vers
quelgue chose que nous ne voyons pas, que Nous Ne connais-
sons pas, qui est 14, en avant de la toile. Bt d’autre part, la
toile est composée d’un, deux, & la limite trois autres per-

10. RBdouard Manet, La Serveuse de bocks, 1878, huile sur toile, ¥7.5 x 65 cm, Paris,
mugée d'0rsay.
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sonnages, en tout cas certainement un et deux que nous ne
voyons presque pas puisque de 'un d’entre eux nous ne
voyons guére que le profil fuyant et puis de celui-la nous ne
voyons que le chapeau. Or eux ils regardent, ils regardent
eux aussi et ils regardent dans la direction exactement oppo-
sée. Qu'est-ce qu’ils voient? Eh bien nous n’en savons rien,
nous n’en savong rien puisque le tableau est coupe de telle
sorte que le spectacle qui est la, et par lequel ces regards-ci
sont attirés, ce spectacle nous est, lui aussi, dérobé.

Songez maintenant 4 n’importe quelle peinture, si vous
voulez, de type classique. 11 arrive en effet tres traditionnel-
lement dans la peinture qu'un tableau représente des gens
en train de regarder quelque chose. Par exemple, si vous
prenez dans Masaccio le tableau du denier de saint Pierrel,
vous voyez des personnages qui sont en cercle et gqui sont en
train de regarder quelgue chose; ce quelque chose, c¢’est un
dialogue ou c’est plutdt 1'échange d'une piéce d’argent entre
saint Plerre et le passeur. Il y a donc un spectacle, mais ce
spectacle que les personnages du tableau sont en train de
regarder, nous le connaissons, nous le voyons, il est donné
dans le tableau.

Or ici, nous avons deux personnages qui regardent; or pre-
miérement ces deux personnages ne regardent pas la méme
chose, et deuxiémement le tableau ne nous dit pas ce que les
personnages regardent. C'est un tableau ou ne sont repré-
sentés que deux regards, deux regards dans deux directions
opposées, deux regards dans les deux directions opposées du
tableau recto verso, et aucun des deux spectacles qui sont
actuellement suivis avec tant d’attention par les deux per-
sonnages, aucun de ces deux spectacles ne nous est donné;
et pour bien souligner ceci, vous avez la curieuse ironie de ce
petit moreeau de main que vous voyez la et de ce petit mor-
ceau de robe.

C’est qu’en effet, dans une premiére version de ce tableau,
Manet avait représenté ce gqui était regardé par ces per-
sonnages-la; ce qui était représenté, ¢’est une chanteuse de
cabaret, de café-concert en train, 14, de passer, de chanter ou
d’esquisser un pas de danse (c’est une version qui se trouve
4 Londres) ; et aprés cette version-13, cette seconde version!®
que je vous montre maintenant: eh bien Manet, dans cette

11. 1l s’agit de la fresque de Masaceio Le Paisment du tribut. [M.5.]

12. Daniel Defert nous signale qu'il ne s'agit pas vraiment de deux versions, mais que
Foucault fait référence au tableau de 1879 Coin de café-concert ¢huile sur toile,
98 x 78 c¢m, Londres, National Gallery), dont La Serveuse de bocks présente une autre
approche. [M.5.]
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seconde version, a coupé le spectacle de telle maniére qu’il
n’y ait en quelque sorte rien a voir, que le tableau, ¢a soit
des regards tournés vers l'invisible, de sorte que la tolle ne
dit au fond que ’invisible, ne montre que 1’invisible et ne fait
qu’indiquer par la direction des regards opposés gquelgue
chose qui est forcément invisible, puisque ceci est en avant
de la toile et que ce qui est regardé par celui-la au contraire
est en arriére de la toile. De part et d'autre de la toile, vous
avez deux spectacles qui sont regardés par les deux person-
nages mais la toile au fond, au lieu de montrer ce qu’il y a
a voir, le cache et le dérobe. La surface avec ses deux faces,
recto verso, n'est pas un lieu ou se manifeste une visibilité;
c'est le lieu qui assure, au contraire, l'invisibilité de ce qui
est regardé par les personnages qui sont dans le plan de la
toile.

Le Chemin de fer "

Et ceci est clair dans ce tableau, plus net encore dans celui
gue vous allez voir maintenant et qui s'appelle La Gare
Saint-Lazare. Alors 14, vous avez & nouveau le méme truc;
bien sdr vous voyez & nouveau toujours les mémes verticales
et les mémes horizontales que nous retrouvons: ces verti-
cales et ces horizontales qui définissent un certain plan du
tableau, le plan en guelgue sorte de la toile et puis vous avez
deux personnages comme tout & I’heure dans La Serveuse de
bocks, deux personnages que nous appelons téte-béche, 1'un
regarde dans notre direction, ’autre regarde dans la méme
direction que nous. L’'un tourne son visage vers nous, I'autre
nous tourne au contraire le dos. Or ce que regarde la femme,
et vous voyez qu’'elle le regarde avec une espéce d’intensite
assez grande, c¢’est un spectacle que nous ne pouvons pas
voir puisqu'il est en avant de la toile; et ce que la petite fille
est en train de regarder, eh bien nous ne pouvons pas le voir
puisque Manet a déployé la le nuage d'un train qui est en
train de passer, de telle maniére que nous, nous n'avons rien
a voir. Et pour veir ce gqu’il y aurait & voir, il faudrait ou
que nous regardions par-dessus 1’épaule de la petite fille ou
que nous fagsions le tour du tableau et que nous regardions
par-dessus 1'épaule de la femme.

13. Edouard Manet, Le Chemin de fer, 1872-1873, huile sur toile, 93 x 114 cm,
Washington DG, National Gallery of Art.

14, Méme il se référe 4 la gare Saint-Lezare, le tableau est appelé Le Chemin de fer.
[M.5.1
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nin de fer.

Et vous voyez comment Manet joue ainsi avec cette Dro-
priété matérielle de la toile qui fait que c’est un plan, un
plan qui a un recto et un verso; et, jusqu’a présent, jamais
aucun peintre ne s'était amusé & utiliser le recto et le verso.
La, il 1utilise non pas en ceci qu’il peint le devant et le der-
riére de la toile, mais qu’il force en quelque sorte le specta-
teur a4 avoir envie de tourner autour de la toile, de changer
de position pour arriver enfin & voir ce qu'on sent qu’on
devrait voir, mais qui n’est pourtant pas donné dans le
tableau. Bt c’est ee jeu de l'invisibilité assurée par la super-
ficie méme de la toile que Manet fait jouer a l’intérieur méme
du tableau, maniére dont, vous le voyez, on peut dire tout de
méme qu’elle est vicieuse, malicieuse et méchante; puisque
enfin c¢’est la premiére fois que la peinture se donne comme
ce qui nous montre quelque chose d’invisible: les regards
sont 14 pour nous indiquer que guelque chose est & voir,
quelque chose qui est par définition, et par la nature méme
de la peinture, et par la nature méme de la toile, nécessaire-
ment invigible.

L'éclairage

Est-ce que vous voudriez maintenant passer a la toile sui-
vante, qui nous améne alors 4 la seconde série de problémes
dont je voulais vous parler? Ce sont les problémes de 1'éclai-
rage et de la lumiére.

Le Fifre®

Vous connaissez ce tableau, c’est Le Fifre, qui date de 1864
ou 5, tableau qui, & 1'époque méme, a eu un certain reten-
tigsement scandaleux. Vous voyez que Manet a (et ceci n'est
que la conséquence de ce que je vous ai dit jusqu'd présent)
entiérement supprimé la profondeur du tableau. Vous voyez
gu’il n’y a aucun espace derriére le fifre; non seulement il
n'y a aueun espace derriére le fifre, mais le fifre n’est placé
en quelque sorte nulle part. Vous voyez que le lieu ou il pose
ses pieds, ce lieu, ce plancher, ce sol, n'est indigqué que par

15. Rdouard Manet, Le Fifre, 1866, huile sur toile, 180 x 98 e¢m, Paris, museée d’Orsay.
16. Le Fifre date de 1868. [M.8]
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presque rien; cette toute petite ombre, cette trés légére tache
grise ici, qui fait la différence entre le mur du fond et l'es-
pace sur lequel il pose les pieds. La marche d’esealier, que
nous aviong vue dans les tableaux précédents, est méme sup-
primée ici. Il n'y a comme lieu ot il pose les pieds que cette
trés légére ombre. C’est sur une ombre, c¢’est sur rien du
tout, ¢’est sur le vide gu’il pose le pied.

Mais ce n’est pag de cela surtout que je voulais vous parler
a propos du Fifre, c’est de la maniére dont il est éclairé.
D’ordinaire dans la peinture traditionnelle, vous savez bien
gue Véclairage est toujours situé quelque part. Il ¥ a, soit &
l'intérieur méme de la toile, soit & l'extérieur une source
lumineuse qui est ou représentée directement ou simplement
indiquée par des rayons lumineux: une fenétre ouverte
indique que la lumiére vient par exemple de droite, ou d'en
haut, de gauche, d’en bas, etc.; et en dehors de la lumiére
réelle qui vient frapper la toile, le tableau représente tou-
jours, en outre, une certaine source lumineuse qui balaie la
toile et provoque sur les personnages qui sont la soit des
ombres portées soit des modelés, des reliefs, des creux, ete.
(’est toute cette systématicité de la lumiére qui avait été
inventée au début du quattrocento et 4 laquelle, vous savez,
Le Caravage, auquel il faut bien évidemment rendre un hom-
mage particulier ici, avait donné sa régularité et sa systéma-
ticité parfaites.

Ici, au contraire, vous voyez gqu’il n’y a absolument aucun
éclairage venant soit d’en haut soit d’en bas, soit de l'exté-
rieur de la toile; ou plutdt tout ’éclairage vient de I'extérieur
de la toile mais il vient la frapper absolument & la perpendi-
culaire, ici. Vous voyez que le visage ne présente absolument
aucun modelé, simplement deux petits creux de chaque coté
du nez, pour indiquer les sourcils et le creux des yeux. Vous
voyez d’ailleurs que ’ombre, pratiquement la seule ombre
qui est présente dans le tableau, c’est cette minuscule petite
ombre qui est ici sous la main du fifre et qui indigue qu’en
effet 1'éclairage vient bien abscolument d’en face, puisqgue
¢'est derriére le fifre, dans le creux de la main, que se des-
sine la seule ombre portée du tableau, avec ceci qui assure la
stabilité, et vous le voyez, cette minuscule petite ombre ici,
gui est l'indication du rythme gque le fifre imprime a sa
musique en tapant du pied: vous le voyesz, il souléve légére-
ment le pied, ee qui donne, de cette ombre & celle-ci, la grande
diagonale qui est reproduite ici en clair par le fourreau du
fifre; éclairage donc entiérement perpendiculaire, éclairage
qui est 1'éclairage réel de la toile, si la toile dans sa matéria-

36

261



lité était exposée a une fenétre ouverte, devant une fenétre
ouverte.

Alors que, traditionnellement, ¢’était une habitude dans la
peinture de représenter & l’intérieur du tableau une fenétre
par laguelle un éclairage fictif balayait les personnages et leur
donnait leur relief, 14, il faut admettre une toile, un rectangle,
une surface qui est placée elle-mé&me devant une fenétre, une
fenétre qui 1'éclaire absolument de plein fouet. Cette technigue
radicale de la suppression d'un éclairage intérieur et de son
remplacement par 1'éclairage réel extérieur et frontal, Manet
ne l'avait pas évidemment réalisée, mise en jeu dés le départ;
et dans un de ses plus célébres tableaux, le premier de ses
grands tableaux, vous allez voir qu'il avait utilisé d'une
maniére concurrente deux techniques d’éclairage.

Le Déjeuner sur I’herbe'

Hst-ce que vous voudriez passer le tableau suivant, je vous
prie? C’est le fameux Déjeuner sur I’herbe. Ce Déjeuner sur
I'herbe, je ne prétends pas du tout I'analyser entiérement, il
¥ a évidemment des masses de choses & dire a son sujet. Je
voudrais simplement parler de 1’éclairage. En fait, dans ce
tableau-la, vous avez deux systémes d’éclairage gui sont
Jjuxtaposés et qui sont juxtaposés en profondeur. Vous voyez
en effet, que, dans la seconde partie du tableau, si I'on admet
que cette ligne-la, de I’herbe, partage le tableau en deux,
vous avez un eclairage qui est un éclairage traditionnel avec
une source lumineuse qui vient d’en haut, a gauche, qui
balaie la scéne, qui éclaire cette grande prairie du fond, qui
vient frapper le dos de la femme, gui modéle ici son visage,
pour une part plongé dans l'ombre; et cet éclairagde vient
mourir ici sur deux buissons clairs (on ne le voit pas trés
bien parce que la reproduction n’est pas trés bonne), deux
buissons clairs et un peu flamboyants, qui sont en quelque
sorte les points d’arrivée de cet éclairage latéral et triangu-
laire ici et la. Vous avez donc un triangle lumineux gqui balaie
le corps de la femme et modéle son visage: éclairage tradi-
tionnel, éclairage classique qui laisse le relief et gui est
constitué par une lumiére intérisure.

Maintenant, si vous prenez les personnages de devant, ce
qui les caractérise, c'est le fait qu’ils sont éclairés par une

17. BEdouard Manet, Le Dgjeuner sur I’herbe, 1863, huile sur toile, 208 x 264 cm,
Paris, musée d'Orsay.
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lumiere, elle, tout & fait différente et qui n’a rien & voir avec
la précédente qui meurt et s’arréte sur ces deux buissons.
Vous avez un éclairage qui, lui, est frontal et perpendicu-
laire, qui vient frapper, vous le voyez, la femme et ce corps
entiérement nu, qui vient la frapper absolument de face:
vous voyez qu'il n'y a absolument aucun relief, aucun
modelé. C’est une sorte d’émail que le corps de la femme, de
peinture i la japonaise. L'éclairage ne peut venir que bruta-
lement et d’en face. C’est cet éclairage qui frappe également
le visage de I’homme, qui frappe ce profil également absolu-
ment a plat, sans relief, sans modelé, et les deux corps
sombres, les deux vestes sombres de ces deux hommes, sont
les points d’aboutissement et de butée de cet éclairage fron-
tal, tout comme les deux buissons ici étaient les points
d’aboutissement et de flamboiement de 1’éclairage intérieur.
Un éclairage extérieur blogué par le corps des deux hommes
et un éclairage intérieur redoublé par les deux buissons.

Ces deux systémes de représentation, ou plutot ces deux
gystémes de manifestation de la lumiére & l'intérieur du
tableau, sont ici juxtaposés dans cette toile méme, sont dans
une juxtaposition qui donne a ce tableau son caractere en
quelque sorte discordant, son hétérogénéité intérieure; hété-
rogénéité intérieure que Manet a essayé en quelque sorte
de réduire ou peut-étre encore de souligner, je ne sais, par
cette main qui est 1a, cette main claire qui est au milieu du
tableau; souvenez-vous d’ailleurs des deux mains que Jje
vous montrais tout a 1’heure dans La Serre, et qui étaient
la reproduction par les doigts des axes mémes du tableau,
eh bien ici, vous avez cette main avec ses deux doigis, un
doigt qui pointe dans cette direction; or, cette direction, c'est
précisément la direction de la lumiére intérieure, de cette
lumisre qui vient d'en haut et qui vient d’ailleurs. Et au
contraire le doigt est plié, plié vers I'extérieur, dans ’axe du
tableau, et il indique l'origine de la lumiére qui, elle, vient
frapper ici; de sorte que la encore, vous avez dans ce jeu de
la, main les axes fondamentaux du tableau et le principe & la
fois de liaison et d’hétérogéneéité de ce Dgjeuner sur I'herbe.

Olympia™

Voudriez-vous maintenant arriver a celui-la4, alors, sur
lequel je serai bref. Je ne vous parleral pas beauccup de ce

18. Bdouard Manet, Olympia, 1863, 130,5 x 190 cm, Paris, musée d'Orsay.
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tableau, simplement parce gue je n'en suis pas capable et
que c’est trop difficile; je voudrais simplement vous en par-
ler du point de vue de I’éclairage; ou, si vous voulez, je vais
vous en parler du point de vue du rapport qu’il peut y avoir
entre le scandale que cette toile a provogué et un certain
nombre de ses caractéristiques purement picturales, et je
crois, essentiellement, la lumiére.

Cette Olympia, vous le savez, a fait scandale quand elle a
été exposée, au Salon de 1865; elle a fait un scandale tel
qu’on a été obligé de la décrocher. Il y a eu des bourgeois
qui, visitant le Salon, ont voulu la percer avec leur para-
pluie, tellement ils trouvaient cela indécent. Or la représen-
tation de la nudité féminine dans la peinture occidentale est
une tradition qui remonte au xvi® siécle et on en avait vu
bien d’autres avant 1'Olympia, on en voyait d’ailleurs bien
d’gutres au Salon méme ou cette Olympia a fait scandale.
Qu’est-ce qu’il y avait donc de scandaleux dans ce tableau,
qui a fait gu’il n’a pas pu étre supporte?

Les historiens de l’art disent, et ils ont évidemment pro-
fondément raison, que le scandale moral n’était qu'une
maniére maladroite de formuler quelgue chose qui était le
scandale esthétique: on ne supportait pas cette esthétique,
ces aplats, cette grande peinture 4 la japonaise, on ne sup-
portait pas la laideur méme de cette femme, qui est laide et
qui est faite pour étre laide; tout ceci est absclument vrai.
Je me demande s'il n’y a pas, d'une fagon un peu plus pré-
cise, une autre raison du scandale et qui est liée précisément
a l'éclairage.

En effet (malheureusement, j’ai oublié de 1'apporter 1a) il
faut comparer cette toile & celle gui lui sert jusqu’a un certain
point de modéle et de repoussoir; vous savez que cette Vénus,
enfin cette Olympia de Manet, est le double, la reproduction,
disons en tout cas une variation sur le théme des Vénus nues,
des Vénus couchées et en particulier de la, Vénus du Titien. Or
dans la Vénus du Titien, vous avez une femme, une femme
nue qui est couchée & peu prés dans cette position, il y a
autour d’elle des draperies comie ici, une source lumineuse
qui est en haut, & gauche, et qui vient éclairer doucement la
femme, qui lui éclaire, si j'ai bonne mémoire, le visage, en
tout cas certainement le sein et la jambe, et qui est 14 comme
une espéce de dorure qui vient caresser son corps et qui est
en guelque sorte le prinecipe de la visibilité du corps. Si le
corps de la Vénus du Titien, si la Vénus du Titien, est vigible,
gsi elle se donne au regard, c’est parce qu'il y a cette espéce de
source lumineuse, discréte, latérale et dorée qui la surprend,
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qui la surprend en quelgue sorte malgré elle et malgré nous.
Il y a cette femme nue qui est 14, ne songe a rien, ne regarde
rien, il y a cette lumiére qui, indiscrétement, vient la frapper
ou la caresser, et nous, spectateurs, qui surprenons le jeu
entre cette lumiére et cette nudité.

Or ici, vous voyez que si I’Olympia de Manet est visible,
c’est parce qu’une lumiére vient la frapper. Cette lumiére, ce
n'est pas du tout une douce et discréte lumiére latérale, c’est
une trés violente lumiére qui la frappe 14, de plein fouet. Une
lumiére qui vient de devant, une lumiére qui vient de l'es-
pace qui se trouve devant la toile, c'est-a-dire que la lumiére,
la source lumineuse qui est indiquée, qui est supposée par
cet éclairage méme de la femme, cette source lumineuse, ou
est-ce qu’elle est, sinon précisément la ol nous sommes?
C’est-a-dire qu’il n'y a pas trois éléments: la nudité, 1'éclai-
rage et nous qui surprenons le jeu de la nudité et de 1’eclai-
rage, il ¥ a la nudité et nous qui sommes au lieu mé&me de
1’éclairage, il y a la nudité et 1'éclairage qui est au lieu méme
ou nous sommes, c'est-a-dire que c¢’est notre regard qui, en
s’ouvrant sur la nuditeé de 1’Olympia, 1’éclaire. C’est nous qui
la rendons visible; notre regard sur I'Olympia est lampado-
phore, c’est lui qui porte la lumiére; nous sommes respon-
sables de la visibilité et de la nudité de 1’Olympia. Elle n’est
nue que pour nous puisque c¢’est nous qui la rendons nue et
nous la rendons nue puisque, en la regardant, nous 1’éclai-
rons, puisqu’en tout cas notre regard et 1'éclairage ne font
gu'une seule et méme chose. Regarder un tableau et 1'éclai-
rer, ce n'est qu'une geule et méme chose dans une toile
comme celle-1a et c'est pourquoi nous sommes — tout specta-

teur se trouve — nécessairement impliqués dans cette nudité
et nous en sommes jusqu’a un certain point responsables; et
vous voyez comment une transformation esthétique peut,
dans un cas comme celui-la, provoguer le scandale moral.

Le Balcon™

Voila ce que je voulais vous dire sur ce jeu de l’éclairage
chez Manet, et maintenant, ce que je vous ai dit a la fois sur
1’espace et sur 1'éclairage, je voudrais le synthétiser brieve-
ment dans un tableau qui sera l'avant-dernier de ceux dont
Jje parlerai, ¢’est Le Balcon.

19. Fdouard Manst, Le Baleon, 1868-1869, huile sur toile, 169 x 125 cm, Paris, musée
d'Orsay.
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Voudriez-vous passer la toile suivante? Alors la, dans cette
toile-14, je crois que nous avons la combinaison de tout ce que
je vous ai dit jusqu’a présent. Malheureusement, 14 encore, la
reproduction est fort mauvaise. Il faut gue vous le supposiez,
le tableau, un peu plus large; le photographe a, d'une fagon
vraiment stupide, coupé le tableau. La, vous avez des volets
qui sont verts, d’un vert beaucoup plus strident d’ailleurs que

vous ne le voyez ici, et des volets, des persiennes trés exac-
tement, avec des lignes horizontales trés nombreuses qui vien-
nent border le tableau. Vous avez done, vous le voyez, un
tableau qui est architecturé trés manifestement, par des
lignes verticales et horizontales. La fenétre elle-méme redouble
trés exactement la toile et reproduit ses verticales et ses hori-
zontales. Le balcon qui est devant la fenétre, ou pluttt la fer-
ronnerie qui est devant la fenétre, reproduit 14 encore les
verticales et les horizontales, les diagonales n’étant faites que
pour leur servir d’appui et mieux manifester ces grands axes.
3i vous ajoutez & cela ces persiennes que vous ne VOyez pas,
vous voyez que tout le tableau est encadré par ces verticales
et ces horizontales. Loin que Manet ait voulu faire oublier le
rectangle sur lequel il peignait, il ne fait que de le reproduire,
d’insister sur lui, de le redoubler, de le multiplier & l'intérieur
méme de son tableau.

Bien plus, vous voyez que tout le tableau est en noir et blanc
avec comme seule couleur non neoire et blanche, comme cou-
leur fondamentale, le vert. Or, ¢’est une inversion méme de la
recette qui était celle du guattrocento, ou les grands éléments
architecturaux devaient étre plongés dans 'ombre, représentés
simplement en sombre, avec des personnages gui, eux, por-
taient des couleurs, ces grandes robes bleues, rouges, vertes,
ete., comme vous le voyez dans les personnages des tableaux
de cette époque-la; done les éléments architecturaux sont en
clair et sombre, noir et blanc, et les personnages sont tradi-
tionnellement colorés. L&, vous avez tout le contraire, les per-
sonnages sont en noir et blane et les éléments architecturaux,
au lieu d’étre noyés dans la pénombre, sont au contraire exal-
tés et ressortis en quelque sorte par le vert criard de la toile.
Voild pour le vertical et I’horizontal.

En ce qui concerne la profondeur, la encore, le jeu de
Manet est 14 particuliérement vicieux et meéchant parce que
le tableau ouvre bien, par une fenétre, sur une profondeur;
mais vous voyez que cette profondeur, elle est tout aussi

esquivée ici gue tout a I'heure dans La Gare Saint-Lazare le
paysage était esquivé par la fumée du train; la vous avez
une fenétre qui s’ouvre sur quelgue chose qui est entiére-
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ment obscur, entiérement noir: on distingue a peine un trés
vague reflet d’objet métallique, une sorte de théiére qui est
la avec un petit gargon qui la porte, mais ¢’est & peine
visible. Et tout ce grand espace creux, ce grand espace vide
qui normalement devrait ouvrir sur une profondeur, nous
est rendu absolument invisible et il nous est rendu invisible
pourquei? Eh bien tout simplement parce que toute la
lumiére est 4 ’extérieur du tableau.

Au lieu de pénétrer dans le tableau, la lumiére est dehors,
et elle est dehors puisque, précisément, on est sur un bal-
con; il faut supposer le soleil de midi qui vient frapper le
balcon de plein fouet, frappe les personnages ici, au point
de ronger les ombres et vous voyez ces grandes nappes
blanches des robes dans lesquelles ne se dessine absolument
aucune ombre, & peine simplement quelques reflets plus écla-
tants; aucune ombre par conségquent, et puis toute 1’ombre
est derriére, parce que, par l'sffet de contre-jour bien sir,
on ne peut pas voir ce qu'il y a dans la piéce; et au lieu
d’avoir un tableau clair-obscur, au lieu d'avoir un tableau ol
I'ombre et la lumiére se mélangent, vous avez un curieux
tableau dans lequel toute la lumiére est d'un cété, toute
T'ombre de 1'autre, toute la lumiére est en avant?® du tableau
et toute 1'ombre est de 1’autre cété du tableau, comme si la
verticalité méme de la toile séparait un monde d’ombre, qui
est derriere, et un monde de lumiére, qui est devant.

Et a la limite de cette ombre qui est derriére et de cette

lumiére qui est devant, vous avez ces trois personnages qui
sont en quelque sorte suspendus, qui ne reposent presque
sur rien; la meilleure preuve qu'ils ne reposent sur rien,
c’est que, regardez ce petit pied de la sceur de Berthe Mori-
sot qui est 14, ce petit pied qui pend comme ga, comme g’il
n’avait rien sur quoi reposer: c'est comme dans la Donation
du manteau de Giotto, les personnages ne reposent pas véri-
tablement. Les trois personnages sont suspendus entre 1'obs-
curité et la lumiére, entre l'intérieur et 'extérieur, entre la

_piéce et le plein jour. Ils sont la: deux blanches, une noire,

comme trois notes de musique, ils sont la suspendus a la
limite de la lumiére et de I’obscurité, ils sortent de 'ombre
pour parvenir a la lumiére; voyez le ¢coté un peu résurrection
de Lazare de ce tableau, & la limite de la lumiére et de I’obs-

80. La version de la conférence &ditée par la Société francaise d’esthétigue en awvril
2001 donnalt 4 partir de 14, avec quelques corrections, le texte des Cahisrs de Tunisie.
La transcription qui est donnée a lire dans cette nouvelle version a éLé établie 4 partir
de la fin de l'enregistrement, retrouvée depuis; c'est done elle qui doit faire référence.
[M.5.]
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curité, de la vie et de la mort. Bt Magritte, le peintre surréa-
liste, vous savez, a fait une variation sur ce tableau ou il a
représenté les mémes éléments mais au lieu des trois per-
sonnages, il a représenté trois cercueilg?. C’est bien cette
limite de la vie et de la mort, de la lumiere et de 1’obscurite,
qui est 13, manifestée par ces trois personmnages; ces trois
personnages dont on peut dire d'ailleurs eux aussi qu'ils
regardent vers quelque chose, qu'ils regardent avec inten-
sité, mais vers quelgue chose gue nous ne voyons pas.

Et la encore, l'invisibilité est comme signalée par le fait
que les trois personnages regardent dans trois directions dif-
férentes. tous les trois absorbés par un spectacle intense
gue, évidemment, nous ne pouvons pas connaitre, 1’'un parce
qu’il est devant la toile, 'autre parce qu'il est & droite de
la toile, le troisiéme parce qu’il est & gauche de la toile. Et,
de toute facon, nous, nous ne VOyons rien, nous ne voyons
que des regards, non pas un lieu mais un geste et toujours
le geste des mains, les mains repliées, les mains qui se
déplient, les mains tout a fait dépliges; les gants qui sont
mis, les gants qu'on est en train de mettre et les mains sans
gants, et c’est ce méme geste tournant qui est au fond le
geste que font les trois personnages: c¢’est simplement ce
cercle des mains qui unifie 14 enccre, comme tout 4 1'heure
dans La Serre et comme tout 4 ’heure dans Le Déjeuner sur
I’herbe, ces éléments divergents dun tableau qui n’est pas
autre chose gque ’éclatement de Vinvisibilité elle-méme.

La place du spectateur

Un bar aux Folies-Bergére®™

Eh bien maintenant, si vous voulez passer au dernier
tableau, c'est la-dessus gque je m’arréterai. Il s’agit la. alors
du troisidme élément dont je voulais vous parler, non plus
l'espace, non plus la lumiére, mais la place méme du specta-

21. Ta tableau de Magritte de 1950, qui appartient au musée de Gand, fut EXpPOSS une
journée, au printemps 2000, au musés d'Orsay, a coté du tableau de Manef. La corres-
pondance ds Foucault avec Magritte est reproduite dans Ceci n'est pas une pipe, Mont-
pellier, Fata Morgana, 1973, Les conférences de Foucault sur Manet furent écrites
aprés 1a mort de Magritte, le 15 avril 1967. [M.5.]

23, Edouard Manet, Un bar aux Folies-Bergére, 1881-1882, huile sur toile, 96 x 130 cm,
Londres, Courtauld Ingtitute Galleries. Une esquisse de 1881 se trouve 4 Amsterdam.
Le tablean analysé est la version du Courtauld Institute de Londres et non l'esquisse de
1881. [M.8.]
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teur. C’est le dernier des grands tableaux de Manet, c’est
le Bar aux Folies-Bergére, qui se trouve actuellement &
Londres.

Tableau évidemment dont je n'ai pas besoin de vous signaler
1’étrangeté. L'étrangeté n’'est pas tellement étrange puisque
¢’est un tableau finalement dont les eéléments sont fort
connug : la présence d’un personnage central dont on fait le
portrait en quelque sorte pour Tui tout seul, et puis derriére
ce personnage, un miroir qui nous renvole 'image méme de
ce personnage: c'est quelque chose qui est trés classique
dans la peinture, par exemple le Portrait de la comtesse
d’Haussonville, par Ingres, est exactement de ce modéle:
vous avez une femme, derriére la femme un miroir et vous
voyez dans le miroir le dos de la femme.

Cependant le tableau de Manet, par rapport & cette tradi-
tion ou & cette habitude picturale, est tout de méme fort dif-
férent et les différences on peut tout de suite les signaler. La
principale, c’est que, vous le voyez, le miroir occupe prati-
quement tout le fond du tableal. Le bord du miroir, ¢'est
cette bande dorée qui est ici, de sorte que Manet ferme l'es-
pace par une sorte de surface plane, comme par un mur; et
¢’est la méme technique que dans I’Exécution de Maximilien
ou Le Bal 4 1'Opéra: derriére les personnages, immeédiate-
ment derriére eux s’éléve un mur, mais d'une mamniére bien
vicieuse, Manet a, dans ce mur et par le fait que c’était un
miroir, représenté ce quil y a devant la toile, de sorte qu’on
ne voit pas, qu’il n'y a pas de profondeur véritablement.
est 1la double négation de la profondeur puisque Non seule-
ment on ne voit pas ce qu'il y a derriére la femme, puis-
gu’elle est immédiaternent devant le miroir, mais on ne voit
derriére la femme que ce qu'il y a devant. C'est le premier
point qu’il faut remarquer a propos du tableau.

Vous voyez également que I’éclairage est un éclairage entie-
rement frontal qui vient frapper la femme de plein fouet ici.
La encore, Manet a simplement redoublé en quelque sorte
de méchanceté et d’astuce en représentant 1'éclairage fron-
tal 4 lintérieur du tableau, par la reproduction de ces deux
lampadaires; mais cette reproduction, elle est gvidemment
la reproduction en miroir, done, les sources lumineuses se
paient le luxe d’'étre représentées dans le tableau bien que
forcément elles ne viennent réellement que du dehors du
tableau, dans I'espace de devant. Donc vous avez la la repro-
duction et la représentation des sources lumineuses avec
pourtant ’éclairage qui vient frapper réellement la femme
de l'extérieur.

4.4
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Mais ce ne sont sans doute encore que des aspects relative-
~ ment ginguliers et partiels du tableau. Beaucoup plus impor-
tante sans doute la maniére dont les personnages, les &lé-
ments plutdt, sont représentés dans le miroir. En principe,

tout ceci est un miroir, donc tout ce gui doit se trouver
devant le miroir est reproduit & ’intérieur du miroir; on doit
HE donc retrouver les mémes éléments ici et 14. Bn fait, si vous
essayiez de compter et de retrouver les mémes bouteilles ici

et la, vous n’arriveriez pas, car en fait il ¥ a distorsion entre
== ce qui est représenté dans le miroir et ce qui devrait y étre
refleté.

Mais évidemment la grande distorsion, elle est dans le
reflet de la femme qui est ici, puisque le reflet de ce person-
nage-la, vous étes obligé de le voir ici. Or, vous n’avez pas
besoin d’avoir beaucoup de notions d’optique pour vous
il rendre compte — on le sent au malaise méme qu’on éprouve
en regardant ce tableau — que pour voir le reflet d’une
femme qui serait ici placée, pour le voir 14, il faudrait que le
spectateur et le peintre se trouvent, si vous voulez, & peu

i pres la ou je place mon baton, c’est-a-dire tout a fait latéra-
=5 ~ lement; et & ce moment-1a la femme ici placée aurait bien
son reflet, enfin on verrait son reflet ici, vers l'extréme
droite. Pour que le reflet de la femme soit décalé vers la
droite, il faut que le spectateur ou le peintre soient eux aussi
décales vers la droite. D’accord? Or il est bien évident que le
] peintre ne peut pas étre décalé vers la droite puisqu’il voit la
fille non pas de profil mais de face. Pour pouvoir peindre le
corps de la fernme dans cette position-1a, il faut qu’il soit
exactement en face; mais pour peindre le reflet de la femme
~_ ici sur l'extréme droite, il faut qu’il soit 14. Le peintre occupe
done — et le spectateur est done invité aprés lui & occuper —
successivement ou plutét simultanément deux places incom-
i . patibles: une ici st I'autre 14.

Il ¥ a pourtant une solution gui pourrait permettre d’arran-
ger les choses: il ¥y a un cas dans lequel on peut se trouver

- devant la femme, absolument en face a face avec elle, et puis
= voir son reflet ici: la condition, c’est que le miroir soit en
s ~ obligue et s’en aille, soit dans le fond a4 gauche la-bas et se
perde dans le lointain. Or ce serait possible, bien sir, on peut
~ l'envisager, mais puisque vous voyez la, le bord du miroir
< bien paralléle au plan de marbre qui est ici et au bord du
tableau, vous ne pouvez pas admettre que le miroir s’en va
en diagonale la-bas et par conséguent il faut bien admettre
deux places pour le peintre.
5 b fosnTalid = @ Mais il faut encore ajouter autre chose, ¢’est que vous
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vaoyez ici le reflet d'un personnage qui est en train de parler
4 la femme; il faut donc supposer, en cette place qui doit
étre occupée par le peintre, quelqu’un dont le reflet est ici.
Or il y avait devant la femme guelqu’un lui parlant, et lui
parlant d’aussi prés qu’on le voit ici, il ¥ aurait nécessaire-
ment sur le visage de la femme, sur sa gorge blanche, sur le
marbre également, quelque chose comime une ombre. Or, il
n’y a rien: l'éclairage vient de plein fouet, frappe sans obs-
tacle ni écran aucun tout le corps de la femme et le marbre
qui est 1a; done pour qu’il y ait reflet iei, il faut qu’il y ait
quelqu’un et pour qu’il y ait éclairage comine ici, il faut qu’il
n'y ait personne. Donc & I’incompatibilité centre et droite,
vous avez l'incompatibilité présent ou absent.

Vous me direz que ceci n'est peut-8tre encore pas fonda-
mental, que ce lieu a la fois vide et occupé, c’'est peut-étre
précisément la place du peintre; et quand Manet a ainsi
laissé l’espace vide devant la femme et puis représenté ici
gquelqu’un qui la regarde, est-ce que ce n’est pas son propre
regard dont il a donné le reflet ici et dont il a signalé 1'ab-
sence 1349 La présence et absence du peintre, sa proximité a
I’égard de son modéle, son absence, sa distance, enfin tout
cela serait symbolisé par cela. A quoi je réponds: mais pas
du tout; pas du tout parce que, vous le voyez ici, le visage de
ce personnage dont on peut supposer que c’est le peintre,
bien d’ailleurs qu’il ne lui ressemble pas, ce visage regarde
la servante d’en haut, il a une vue plongeante sur elle et par
conséquent sur le bar, et si c’était bien le regard du peintre
ici représenté ou ici reflété, il faudrait, s’il était en train de
parler a la femme ici, qu’il la voie non pas comme nous la,
voyons, & méme hauteur, il faudrait qu'il la voie en vue plon-
geante et nous verrions alors le bar avec une tout autre
perspective. Vous voyez qu’en réalité le spectateur et le
peintre sont a la meéme hauteur que la servante, peut-étre
méme un peu plus bas, d'ou la trés petite distance qu’il y a
entre le bord du marbre et le bord du miroir. La distance est
trés tassée parce qu'il y a une vue ascendante et pas du tout
cette vue plongeante qui est indigquée ici.

Vous svez done trois systémes d’incompatibilité: le peintre
doit &tre ici et il doit &tre la; il doit y avoir quelgu’un et il
doit n’y avoir personne; il y a un regard descendant et i1 ¥ a
un regard ascendant. Cette triple impossibilité ot mnous
sommes de savoir o il faut se placer pour voir le spectacle
comme nous le voyons, cette exclusion si vous voulez de tout
lieu stable et défini ol placer le spectateur, est évidemment
une des propriétés fondamentales de ce tableau et explique
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4 la fois 1'enchantement et le malaise qu’on éprouve a le
regarder.

Alors que toute la peinture classique, par son systéme de
lignes, de perspective, de point de fuite, etc., assignait au
spectateur et au peintre un certain lieu précis, fixe, inamo-
vible d’ou le spectacle était vu, de sorte qu’en regardant un
tableau on voyait trés bien d’ou il était vu, si c¢’était d’en
haut ou d’en bas, de biais ou de face, la au contraire, dans
un tableau comme celui-ci, malgré 'extréme proximité du
perscnnage, bien qu'on ait I'impression qu’on a la tout cela
sous la main, qu'on peut en guelque sorte le toucher, eh bien
malgré cela, ou peut-étre 4 cause de cela, ou avec cela en
tout cas, il n’est pas possible de savoir ou se trouvait placé
le peintre pour peindre le tableau comme il 1'a fait, et ou
nous devrions nous placer pour voir un spectacle comme
celui-la. Bt vous voyez qu'alors, avec cette derniére tech-
nique, Manet fait jouer la propriété du tableau d’'étre non
pas du tout un espace en guelgue sorte normatif dont la
représentation nous fixe ou fixe au spectateur un point et
un point unique d’ou regarder, le tableau apparait comme un
espace devant lequel et par rapport augquel on peut se dépla-
cer: gpectateur mobile devant le tableau, lumiere réelle le
frappant de plein fouet, verticales et horizontales perpétuel-
lement redoublées, suppression de la profondeur, voila que la
toile dans ce qu’elle a de réel, de matériel, en guelgue sorte
de physique, est en train d’apparaitre et de jouer avec toutes
ses propriétés, dans la représentation?s.

Manet n'a certainement pas inventé la peinture non repré-
sentative puisque tout chez Manet est représentatif, mais il
a fait jouer dang la représentation les éléments matériels
fondamentaux de la toile, il était done en train d’'inventer si
vous voulez le tableau-objet, la peinture-objet, et c¢’était 14
sans doute la condition fondamentale pour gue finalement un
jour on se débarrasse de la représentation elle-méme et on
laisse jouer 1'espace avec ses proprietés pures et simples, ses
propriétés matérielles elles-mémes.

&3. Comme nous I'a fait remarquer Daniel Defert, Un bar aux Foliss-Bergére &tait pour

Foueault I'inverse exact des Ménines de Vélasquez qu'il décrit anssi minutieusement ,
sous le titre «Les Suivantes», dans Les Mots et les Choses, Paris, Gallimard, 1986,
p. 19-31. [M.3.]
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A forca de fuga

«La force de fuir», Derriere le miroir, no 202: Rebeyrolle, mars

1973, pp. 1-8.

[p.401] Vocé entrou. Eis vocé aqui cercado por dez quadros due
contornam um cdémodo cujas janelas foram cuidadosamente fechadas. Na
prisdo, a seu turno, como os cdes que vocé vVvé se levantarem e
lutarem contra as grades? Diferentemente dos Oiseaux vindos do céu
cubano, os Chiens ndo sao parte de um tempo determinado, nem de um
lugar preciso. Nao se tratam de prisdes da Espanha, da Grécia, da
URSS, do Brasil ou de Saigon; trata-se da prisdo. Mas a prisdo -
Jackson testemunhou - é hoje um lugar politico, ou seja, um lugar
onde nascem e se manifestam forgcas, um lugar onde se forma a

histdéria, e de onde o tempo surge.

Por isso, os Chiens ndo sao uma variacdo sobre uma forma, cores, um
movimento como eram o0s Grenouilles. Eles formam uma série
irreversivel, uma irrupgdo que ndo se pode controlar. Ndo se pode
dizer: uma histdéria aparece gragas a uma Jjustaposicdo de telas; mas
sim: o movimento que primeiro tremula, depois se desprende de uma
tela, passa realmente fora de seus limites para se 1inscrever,
continuar na tela seguinte, e sacudi-los todos com um mesmo grande
movimento que acaba por deles escapar, deixando-os 1l& diante de
vocé. A série de quadros, ao invés de contar o que se passou, faz
passar uma forga cuja histdéria pode ser contada como o rastro de sua
fuga e de sua liberdade. A pintura tem ao menos isso de comum com O
discurso: assim que ela faz passar uma forgca que cria a histdria,

ela é politica.

Olhe: as janelas sado brancas, a tal ponto triunfa o encarceramento.
Nem céu nem luz: nada do interior se deixa entrever; nada tampouco
se arrisca a penetrar. Mais do que um exterior, €é um puro fora,
neutro, inacessivel, sem figura. Estes quadrados brancos ndo indicam
um céu e uma terra que poderiamos ver de longe, eles marcam dque
estamos aqui e em nenhum outro lugar. As Jjanelas da pintura cléssica

permitiam recolocar um interior no mundo exterior; esses olhos sem
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olhar fixam, colam, amarram sombras a muros gue teriam apenas sua
face de noite. Brasdo da impoténcia nua. Poder, poder de luta e
imével, poder rigido, assim é a madeira nos quadros de Rebeyrolle.
Madeira sobreposta a tela, colada a ela por uma das colas mais
fortes que se pode encontrar (“ndo se pode arrancd-la sem arrancar a
tela”), ela estd, ao mesmo tempo, no [p.402] quadro e fora da
superficie. No meio destas noites sem horas, nesta sombra sem
direcdao, os pedagos de cajado sao como agulhas, mas que marcariam o
alto e o baixo: reldégio da verticalidade. Quando os caes estéo
deitados, os bastdes estdo em pé; sdo os vigilantes imdveis da
Prisdo, a sentinela tUnica do Condenado adormecido, os espides da
Tortura; mas, quando o cdo se levanta, a madeira se prolonga e se
torna barra; é a formidadvel fechadura da Célula; contra ela vem
lutar O Enraivecido; contra a janela dos Prisioneiros ainda e sempre
o bastdo horizontal do poder. No mundo das prisdes, como naquele dos
cdes (‘deitado’, ‘em pé’), a vertical ndo é uma das dimensdes do
espaco, € a dimensdo do poder. Ela domina, eleva-se, ameacga, esmaga;
enorme pirédmide das construgdes, acima e abaixo; ordens ladradas de
cima e de baixo; proibido de se deitar durante o dia, de se levantar
a noite; em pé diante dos vigias, em guarda diante do diretor;
desabado sob os golpes nos pordes da célula, ou preso a cama de
contencdo por nao ter aceitado se deitar em frente aos guardas; e,
finalmente, leve enforcamento, Unica saida para escapar ao

aprisionamento em que se debate, Unica maneira de morrer em pé.

A janela e o bastdo se opdem e formam um casal, como o poder e a
impoténcia. O bastdo, que é exterior a pintura, gque com a sua
rigidez miserdvel vem a ela se colar, penetra a sombra e o corpo até
o sangue. A janela representada com os Unicos meios da pintura é
incapaz, em contrapartida, de abrir para algum espago. A rigidez de
um apoia e sublinha a impoténcia do outro: eles se entrelagam na
grade. E, por estes trés elementos (grade—janela-bastéo), o
esplendor desta pintura é rebatido voluntariamente da estética e das
poténcias do encantamento sobre a politica - a luta das forgas e do
poder. Quando a superficie branca da Jjanela se ilumina em um azul
imenso, é o momento decisivo. A tela em que se opera essa mutacgdo
tem por titulo Dedans: é que a divisdo se faz e que o interior

comeca a se abrir contra a sua vontade ao nascimento de um espaco. A
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parede se abre de cima abaixo: pensar-se—ia dividida por uma grande
espada azul. A vertical, que, com o relevo do bastdo, marcava o
poder, escava agora uma liberdade. Os Dbastdes verticais que
sustentam a grade nédo impedem, ao lado deles, o muro de ceder. Um
focinho e patas se obstinam em abri-lo com uma alegria intensa, um
estremecimento elétrico. Na luta dos homens, nada de grande jamais
passou pelas janelas, mas tudo, sempre, pelo desmoronamento
triunfante dos muros. [p.403] A janela va, de resto, desapareceu na
tela seguinte (La Cléture): apoiado a crista do muro, o cdo em pé,
mas j& ligeiramente encolhido sobre si mesmo, contraido para saltar,
olha em frente de si wuma superficie azul e infinita, da qual
separam—no apenas duas estacas plantadas e uma grade abatida pela
metade. Um pulo, e a superficie gira. Dentro fora. De um dentro que
ndo tinha exterior a wum fora gque nédo deixa subsistir nenhum
interior. Campo e contracampo. A Jjanela branca se escurece, e o azul
que havia em sua frente se torna uma parede branca que se deixa para
trds. Bastou esse salto, essa irrupgdo de uma forgca (que ndo ¢é
representada sobre uma tela, mas que se produz indizivelmente entre
duas telas, sobre o clardao de sua proximidade), para que todos os
signos e todos os valores se invertessem. Abolicdo das verticais:
tudo foge doravante de acordo com horizontais rdpidas. Em La Belle
(a mais “abstrata” da série, porque é a forca pura, a noite surgindo
da noite e se recortando como uma forma viva na luz do dia), o
bastdo impotente desenha desta vez como que um pdrtico forcgado.
Saltando do escuro, que parece ainda impregnd-la e fazer corpo com
ela, um animal foge, patas a frente, sexo tenso. E a grande tela
final estende e dispersa um novo espago, ausente até aqui de toda a
série. E o quadro da transversalidade; ele estd dividido ao meio
entre a fortaleza negra do passado e as tempestades da cor futura.
Mas, sobre toda sua extensdo, os vestigios de um galope - um “sinal
de evasao”. Parece que a verdade vem devagar, a passo de pomba. A
forgca, ela deixa sobre a terra as garras de seu curso. Houve em
Rebeyrolle trés grandes séries de animais: as trutas e as rés,
primeiro; os péssaros; e els os cdes. Cada uma corresponde néo
somente a uma técnica distinta, mas a um ato de pintar diferente. As
rds ou as trutas se entrelacam a vegetagdo, aos pedregulhos, aos
turbilhées do riacho. O movimento ¢é obtido por deslocamentos

reciprocos: as cores deslizam sobre as suas formas de origem,
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constituem ao lado delas, ligeiramente mais distante, manchas
flutuantes e livres; as formas se deslocam sob as cores e fazem
surgir, entre duas superficies imdveis, a linha de uma atitude ou de
um gesto nervosos. De modo que se produz do salto no verde, da
presteza na transparéncia, uma rapidez furtiva através de reflexos
azuis. Animais de baixo, animais das &guas, das terras, das terras
umidas, formados a partir delas e nelas dissolvidos (um pouco como
os ratos de Aristdteles), as rads e as trutas nédo podem [p.404] ser
pintadas sendo ligadas a elas e dispersadas por elas. Elas trazem
consigo o mundo que delas se esquiva. O pintor ndo as apreende onde
elas se escondem sendo para liberd-las e fazé-las desaparecer no
gesto que as traca. O péssaro vem de cima como o poder. Abate-se
sobre a forca que vem de baixo, e que quer dominar. Mas, no momento
em que ele se aproxima desta forga terrestre, mais viva, no entanto,
e mais escaldante que o sol, decompde-se e cal deslocado. Na série
Guérilleros, os passaros-helicépteros—-paraquedistas balancam rumo ao
solo, cabeca primeiro, j& golpeados pela morte, que Va0 semear em
torno de si em um ultimo sobressalto. Em Bruegel, um Icaro
mintsculo, golpeado pelo sol, caia: isso se passava na indiferenca
de uma paisagem laboriosa e cotidiana. O péssaro de penacho verde,
em Rebeyrolle, cai em um enorme estrépito do gqual se destacam bicos,
garras, sangue, plumas. Ele estd emaranhado com o soldado que
esmaga, mas que o mata; punhos vermelhos, Dbragcos surgem. Os
contornos dos quais as ras e as trutas se liberavam furtivamente
reaparecem aqui, mas por fragmentos, e na periferia de uma luta em
que a violéncia da cor esmaga as formas. O ato de pintar se abateu
sobre a tela em que se debate ainda muito tempo. Os caes, como as
ras, sao animais de baixo. Mas os animais da forga que se faz raiva.
A forma aqui estd inteiramente recomposta; apesar das cores sombrias

e do tom sobre tom, as silhuetas se recortam com precisao.

No entanto, o contorno ndo é obtido por uma linha que corre nitida
ao longo do corpo; mas, por milhares de tragos perpendiculares, fios
de palha, gque formam um erigcamento geral, uma sombria presenca
elétrica na noite. Trata-se menos de uma forma do que de uma
energia; menos de uma presenga do que de uma intensidade, menos de
um movimento e uma atitude do que de uma agitacgdo, de um tremor

dificilmente contido.
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Desconfiando da linguagem, Spinoza temia que se confundisse sob a
palavra cdo “o animal que ladra” e “a constelacdo celeste”. O cdo de
Rebeyrolle, ele é resolutamente ao mesmo tempo animal que ladra e
constelacdo terrestre. Aqui, pintar a forma e deixar fundir a forcga
se Jjuntam. Rebeyrolle encontrou o meio para fazer passar em um sé
gesto a forgca de pintar na vibracdo da pintura. A forma nédo esté
mais encarregada, nas suas distorgdes, de representar a forcga; e
esta nado tem mais que desestabilizar a forma para se fazer dia. A
mesma forca passa diretamente do pintor a tela, e de uma tela aquela
que a segue; do abatimento trémulo, depois da dor suportada até o
[p.405] estremecimento de esperancga, o salto, a fuga sem fim deste
cdo, que, girando plenamente em torno de vocé, deixa-o sb na priséao
onde eis agora enclausurado, atordoado com a passagem dessa forga,
que Jj& estd distante agora, e de que vocé ndo vé mais a sua frente

sendo rastros - os rastros de quem “se salva”.
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La force de fuir

«La force de fuir», Derriere le miroir, no 202: Rebeyrolle, mars 1973, pp. 1-8.

[FOUCAULT, M., 1994a, p. 401] Vous étes entré. Vous voici cerné par dix tableaux, qui
entourent une piece dont toutes les fenétres ont été soigneusement fermées.

En prison, a votre tour, comme les chiens que vous voyez se dresser et buter contre les grillages?

A la différence des Oiseaux venus du ciel cubain, les Chiens n'appartiennent pas a un temps
déterminé ni a un lieu précis. Il ne s'agit pas des prisons d'Espagne, de Grece, d'U.R.S.S., du
Brésil ou de Saigon; il s'agit de la prison. Mais la prison -Jackson en a porté témoignage -est
aujourd'hui un lieu politique, c'est-a-dire un lieu ou naissent et se manifestent des forces, un lieu
ou se forme de I'histoire, et d'ou le temps surgit.

Les Chiens ne sont donc pas une variation sur une forme, des couleurs, un mouvement comme
'étaient les Grenouilles. 1ls forment une série irréversible, une irruption qu'on ne peut maitriser.
Ne pas dire: une histoire apparait grace a la juxtaposition des toiles; mais plutdt: le mouvement
qui tremble d'abord, puis se dégage d'une toile, passe réellement hors de ses limites pour
s'inscrire, se continuer sur la toile suivante et les secouer toutes d'un méme grand mouvement qui
finit par leur échapper et les laisser 1a devant vous. La série des tableaux, au lieu de raconter ce
qui s'est passé, fait passer une force dont I'histoire peut étre racontée comme le sillage de sa fuite
et de sa liberté. La peinture a au moins ceci de commun avec le discours: lorsqu'elle fait passer
une force qui crée de 1 'histoire, elle est politique.

Regardez: les fenétres sont blanches, tant que triomphe 1'enfermement. Ni ciel ni lumiere: rien de
lI'intérieur ne se laisse entrevoir; rien non plus ne se hasarde a pénétrer. Plutot qu'un extérieur,
c'est un pur dehors, neutre, inaccessible, sans figure. Ces carrés blancs n'indiquent pas un ciel et
une terre qu'on pourrait voir de loin, ils marquent qu'on est ici et nulle part ailleurs. Les fenétres
de la peinture classique permettaient de replacer un intérieur dans le monde extérieur; ces yeux
sans regard fixent, clouent, amarrent des ombres a des murs qui n'auraient que leur face de nuit.
Blason de I'impuissance nue.

Pouvoir, pouvoir buté et immobile, pouvoir rigide, tel est le bois dans les tableaux de Rebeyrolle.
Bois surimposé a la toile, collé a elle par 1'une des colles les plus fortes qu'on puisse trouver («on
ne peut pas l'arracher sans arracher la toile»), il est a la fois dans le [p. 402] tableau, et en dehors
de la surface. Au milieu de ces nuits sans heures, dans cette ombre sans direction, les morceaux
de trique sont comme des aiguilles, mais qui marqueraient le haut etle bas: horloge de la
verticalité. Quand les chiens sont couchés, les batons sont droits; ce sontles veilleurs immobiles
de La Gedle, la sentinelle unique du Condamné endormi, les épieux de La Torture; mais, quand
le chien se dresse, le bois s'allonge et devient barre; c'est le formidable verrou du Cachot; contre
lui vient buter L'Enragé; contre la fenétre des Prisonniers encore et toujours le baton horizontal
du pouvoir. Dans le monde des prisons, comme dans celui des chiens («couché», «debout»), la
verticale n'est pas I'une des dimensions de 1'espace, c'est la dimension du pouvoir.
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Elle domine, surgit, menace, écrase; énorme pyramide des batiments, au-dessus et au-dessous;
ordres aboyés d'en haut et d'en bas; interdit de te coucher le jour, de te lever la nuit; debout
devant les gardiens, garde-a-vous devant le directeur; écroulé sous les coups dans les caves du
mitard, ou attaché sur le lit de contention pour n'avoir pas voulu te coucher devant les matons; et,
finalement, la pendaison légere, seule issue pour échapper a I'enfermement de long en large, seule
maniére de mourir debout.

La fenétre et le baton s'opposent et font couple, comme le pouvoir et 1'impuissance. Le baton, qui
est extérieur a la peinture, qui, avec sa raideur misérable, vient se coller a elle, pénétre 1'ombre et
le corps jusqu'au sang. La fenétre représentée, elle, avec les seuls moyens de la peinture est
incapable en revanche d'ouvrir sur aucun espace. La raideur de l'un appuie et souligne
I'impuissance de l'autre: ils s'entrelacent dans le grillage. Et, par ces trois éléments (grillage-
fenétre-baton), la splendeur de cette peinture est rabattue volontairement de 1'esthétique et des
puissances de 1'enchantement sur la politique -la lutte des forces et du pouvoir.

Quand la surface blanche de la fenétre s'illumine dans un bleu immense, c'est le moment décisif.
La toile ou s'opere cette mutation a pour titre Dedans: c'est que le partage se fait et que le dedans
commence a s'ouvrir malgré lui a la naissance d'un espace. Le mur se fend de haut en bas: on le
dirait partagé par une grande épée bleue. La verticale, qui, avec le relief du baton, marquait le
pouvoir, creuse maintenant une liberté. Les batons verticaux qui font tenir le grillage n'empéchent
pas, a coté d'eux, le mur de craquer. Un museau et des pattess'acharnent a l'ouvrir avec une joie
intense, un frémissement électrique. Dans la lutte des hommes, rien de grand n'est jamais passé
par les fenétres, mais tout, toujours, par l'effondrement triomphant des murs.

[p. 403] La fenétre vaine a d'ailleurs disparu dans la toile suivante (La Cléture) : appuyé a la créte
du mur, le chien dressé, mais déja un peu ramassé sur lui-méme, contracté pour bondir, regarde
en face de lui une surface bleue et infinie, dont le séparent seulement deux piquets plantés et un
grillage a moitié abattu.

Un bond, et la surface pivote. Dedans dehors. D'un dedans qui n'avait pas d'extérieur a un dehors
qui ne laisse subsister aucun intérieur. Champ et contrechamp. La fenétre blanche s'est obscurcie,
et le bleu qu'on avait devant soi devient un mur blanc qu'on laisse derriere soi. Il a suffi de ce
bond, de cette irruption d'une force (qui n'est pas représentée sur une toile, mais qui se produit
indiciblement entre deux toiles, sur 1'éclair de leur proximité), pour que tous les signes et toutes
les valeurs s'inversent.

Abolition des verticales: tout fuit désormais selon des horizontales rapides. Dans La Belle (1a plus
«abstraite» de la série: car c'est la force pure, la nuit surgissant de la nuit et se découpant comme
une forme vive dans la lumiere du jour), le baton impuissant dessine cette fois comme un
portique forcé. Jaillissant de 1'obscur, qui semble encore 1'imprégner et faire corps avec elle, une
béte fuit, pattes en avant, sexe tendu.

Et la grande toile finale déploie et disperse un nouvel espace, absent jusque-la de toute la série.
C'est le tableau de la transversalité; il est partagé par moitié entre la forteresse noire du passé et
les orages de la couleur future. Mais, sur toute sa longueur, les traces d'un galop -un «signalement
d'évadé». Il parait que la vérité vient doucement, a pas de colombe. La force, elle, laisse sur la
terre les griffes de sa course.
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Il y a eu chez Rebeyrolle trois grandes séries d'animaux: les truites et les grenouilles, d'abord; les
oiseaux; et voici les chiens. Chacune correspond non seulement a une technique distincte, mais a
un acte de peindre différent. Les grenouilles ou les truites s'entrelacent aux herbes, aux cailloux,
aux tourbillons du ruisseau. Le mouvement est obtenu par déplacements réciproques: les couleurs
glissent sur leurs formes d'origine, constituent a c6té d'elles, un peu plus loin, des taches
flottantes et libérées; les formes se déplacent sous les couleurs et font surgir, entre deux surfaces
immobiles, la ligne d'une attitude ou d'un geste nerveux. De sorte qu'il se produit du
bondissement dans du vert, de la prestesse dans de la transparence, une rapidité furtive a travers
des reflets bleus. Animaux d'en bas, animaux des eaux, des terres, des terres humides, formées a
partir d'elles et dissoutes en elles (un peu comme les rats d'Aristote), les grenouilles et les truites
ne peuvent [p . 404] étre peintes que liées a elles et dispersées par elles. Elles emportent avec
elles le monde qui les esquive. Le peintre ne les saisit ou elles se cachent que pour les libérer et
les faire disparaitre dans le geste qui les trace.

L'oiseau vient d'en haut comme le pouvoir. Il s'abat sur la force qui, elle, vient d'en bas, et qu'il
veut maitriser. Mais, au moment ou il approche de cette force terrestre, plus vive pourtant, et plus
briilante que le soleil, il se décompose et tombe disloqué. Dans la série des Guérilleros, les
oiseaux-hélicopteres-parachutistes basculent vers le sol, téte la premicre, déja frappés par la mort,
qu'ils vont semer autour d'eux dans un dernier sursaut. Chez Bruegel, un Icare minuscule, frappé
par le soleil, tombait: cela se passait dans l'indifférence d'un paysage laborieux et quotidien.
L'oiseau au béret vert, chez Rebeyrolle, tombe dans un énorme fracas d'ou jaillissent des becs,
des griffes, du sang, des plumes. Il est enchevétré avec le soldat qu'ilécrase, mais qui le tue; des
poings rouges, des bras surgissent. Les contours dont les grenouilles et les truites se libéraient
furtivement se retrouvent ici, mais par fragments, et a la périphérie d'une lutte ou la violence de la
couleur écrase les formes. L'acte de peindre s'est abattu sur la toile ou il se débat encore
longtemps.

Les chiens, comme les grenouilles, sont des animaux d'en bas. Mais les animaux de la force qui
fait rage. La forme, ici, est enticrement recomposée; malgré les couleurs sombres et le ton sur
ton, les silhouettes se découpent avec précision. Pourtant, le contour n'est pas obtenu par une
ligne qui court net le long du corps; mais par des milliers de traits perpendiculaires, des brins de
paille, qui forment un hérissement général, une sombre présence électrique dans la nuit. Il s'agit
moins d'une forme que d'une énergie; moins d'une présence que d'une intensité, moins d'un
mouvement et d'une attitude que d'une agitation, d'un tremblement difficilement contenus. Se
méfiant du langage, Spinoza craignait qu'on confonde sous le mot chien I’«animal aboyant» et la
«constellation céleste». Le chien de Rebeyrolle, lui, est résolument a la fois animal aboyant et
constellation terrestre.

Ici, peindre la forme et laisser fuser la force se rejoignent. Rebeyrolle a trouvé le moyen de faire
passer d'un seul geste la force de peindre dans la vibration de la peinture. La forme n'est plus
chargée dans ses distorsions de représenter la force; et celle-ci n'a plus a bousculer la forme pour
se faire jour. La méme force passe directement du peintre a la toile, et d'une toile a celle qui la
suit; de l'abattement tremblant, puis de la douleur supportée jusqu'au [p. 405] frémissement
d'espoir, au bond, a la fuite sans fin de ce chien, qui, tournant tout autour de vous, vous a laissé
seul dans la prison ou vous voici maintenant enfermé, étourdi sur le passage de cette force qui est
déja loin de vous maintenant et dont vous ne voyez plus devant que les traces — les traces de qui
«S€ sauve».
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