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Diante do espelho: textos de Michel Foucault sobre arte
representacional frente a producoes artisticas dos anos 1960

Facing the mirror: Michel Foucault’s writings on representational art in
relation to artistic productions of the 1960s

Dr. Alexander Gaiotto Miyoshi’

Resumo

O artigo relaciona textos de Michel Foucault sobre arte elaborados nos anos de 1960 com trabalhos
artisticos do mesmo periodo. Busca-se compreender os modos de proposi¢do e expressao comuns aos
escritos do filésofo e as obras dos artistas contemporaneos, sobretudo nos aspectos representacionais, de
apropriagao, espelhamento, audiéncia e autoria, tentando evidenciar que tais manifestagdes se refletem
em suas esséncias. Pretende-se demonstrar a exemplaridade da anélise foucaultiana as obras de arte
fundados em dois pressupostos, a atencdo primordial aos objetos artisticos e ao método comparativo
voltado a eles, pressupostos que por sua vez embasam metodologicamente o artigo.

Palavras-chave
Paul-Michel Foucault; arte contemporanea representacional; arte figurativa; pos-estruturalismo na arte;
apropriagao e autoria artisticas.

Abstract

This article will call attention to Michel Foucault's writings on art in the 1960s in relation to the artistic
production of those years. It intends to understand the modes of proposition and expression common to the
philosopher writings and the works of contemporary artists, especially in the aspects of representation,
appropriation, mirroring, audience and authorship, trying to clarify that these two manifestations reflect each
other in their essence. It also intends to demonstrate the exemplarity of the Foucaultian analysis to artworks
based on two assumptions, the primary attention to artistic objects and the comparative method aimed at
them. Those principles are the methodological basis to this article.

Keywords
Paul-Michel Foucault; contemporary representational art; figurative art; post-structuralism in art;
appropriation and authorship in art.
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Representagao e lugar das coisas’

Meados dos anos de 1960. Michel Foucault assistia as transformagdes no campo artistico, em
particular nas artes visuais. Todo um sistema se revolvia havia décadas, mas talvez com uma inflexdo
jamais sentida até entdo. Foucault tinha entre trinta e quarenta anos, isto &, uma certa maturidade
para seguir sua empresa filosofica. Comegara com pouco mais de vinte anos, conhecedor do
processo recente de fragmentacdo dos saberes e diluicdo das fronteiras entre as disciplinas,
concebendo entdo, enquanto filésofo, uma histéria da loucura. Algo semelhante ocorria no campo das
artes: os limites entre os suportes e o que diferenciava pintura de escultura ou até mesmo as artes
visuais do teatro e do espaco geografico confundiam-se, desfaziam-se, deslocavam-se.

Foucault decidiu usar a producéo artistica, além da literatura de ficgdo, como um importante mote.
Mas ao invés de extrair matéria-prima da arte ousada que lhe era coeva, que se propunha como
novidade e passaria até mesmo a se emaranhar, em alguma medida, a proposi¢des filosoficas,
Foucault tomou como base exemplares de uma tradicao pictérica europeia ligada ao frompe l'oeil,
produzida desde o século XVII. Sua escolha correspondia a intengdo: debater, questionar e tensionar
uma ideia padronizada de representacéo ocidental denominada por ele de classica. Um objetivo maior
seria tratar diversamente o sistema de interpretacdes, classificacdes e teorias erigido por pensadores
e cientistas que ditam um ordenamento ao mundo, pois, como diz em As Palavras e as Coisas (1966),
os “codigos fundamentais de uma cultura ... fixam, logo de entrada, para cada homem, as ordens
empiricas com as quais terd de lidar e nas quais se ha de encontrar’ (Foucault, 2000: XVI). Seria
preciso trabalhar sobre uma zona intermediaria de acesso dificil, nos subterraneos da linguagem. Nos
dizeres do fildsofo:

N&o se tratara, portanto, de conhecimentos descritos no seu progresso em diregao a
uma objetividade na qual nossa ciéncia de hoje pudesse enfim se reconhecer; 0 que se
quer trazer a luz é o campo epistemolégico, a epistémé onde os conhecimentos,
encarados fora de qualquer critério referente a seu valor racional ou a suas formas
objetivas, enraizam sua positividade e manifestam assim uma histdria que néo é a de
sua perfei¢do crescente, mas, antes, a de suas condigdes de possibilidade; neste relato,
0 que deve aparecer sdo, no espaco do saber, as configuracdes que deram lugar as
formas diversas do conhecimento empirico. Mais que de uma histéria no sentido
tradicional da palavra, trata-se de uma “arqueologia” (Foucault, 2000: XVIII-XIX).

Para Foucault, “o que se oferece a anélise arqueoldgica é todo o saber classico, ou melhor, esse
limiar que nos separa do pensamento classico e constitui nossa modernidade” (Foucault, 2000: XXII).
Tal transigéo, para ele, ocorreu no inicio do século XIX quando o campo da epistémé se modifica e,
“‘abandonado o espaco da representagéo, os seres vivos alojaram-se na profundeza especifica da
vida, as riquezas no surto progressivo das formas da produg&o, as palavras no devir da linguagem”
(Foucault, 2000: 477). A linguagem enquanto objeto da ciéncia é substituida pelo homem, fruto de
uma “antropologiza¢do” na qual esse sujeito-objeto se cré liberto por meio da consciéncia de nao ser,
como pensara, 0 centro do mundo, o que paradoxalmente levou as ciéncias humanas a se tornarem
“perigosos intermediarios no espago do saber” (Foucault, 2000: 482; 488).

N&o se pretende sintetizar As Palavras e as Coisas. Importante € salientar que o livro se dedica
enfaticamente a questdes de representacéo, de forma mais especifica aos encontros e desencontros
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de elementos do saber com aquilo que designam. Trata-se de um problema, em geral, tratado por
diferentes autores do periodo. Mesmo sendo desiguais nos conteudos e formas, pensemos em
Elements de sémiologie (1964) de Roland Barthes (na verdade em muitos de seus escritos da época),
em The medium is the massage? (1967) de Marshall McLuhan e Quentin Fiore, Le systéme des objets
(1968) de Jean Baudrillard e De la Grammatologie (1973) de Jacques Derrida, dentre tantos outros.
Em grande parte, eles questionam os canones representacionais da modernidade, desconfiando das
estruturas binarias e das atribuicdes de conteudos aos continentes. Podemos, portanto, considerar
que havia uma sincronia nos interesses de produgdo desses intelectuais, assim como certamente
havia com produgdes em outros campos.

Este artigo busca verificar a sincronia entre os anseios e propésitos de Foucault nos anos 1960 com
os de alguns artistas que |he foram coevos. Desenvolve-se a hipétese de que certos trabalhos
artisticos, mesmo desconsiderados por Foucault, podem imbricar-se as suas ideias de modo
equivalente ao dos trabalhos de Diego Velazquez, Edouard Manet e René Magritte que, afinal,
embasam-nas de maneira segura e brilhante. Barnett Newman, Eva Hesse e Joseph Kosuth estdo
entre os artistas do periodo que, em suas produgdes e em diferentes medidas, refletem o pensamento
foucaultiano, ou vice-versa. Sobrelevam-se, porém, Michelangelo Pistoletto e Giulio Paolini, talvez por
mesclarem processos grafico-pictéricos com fotograficos e, por conseguinte, exacerbarem a
discussao sobre autoria e audiéncia incitada em Foucault.

Desconheco se o filésofo tinha consciéncia de tais relagdes, isto €, de seu prdprio trabalho com o de
artistas contemporaneos, embora pesquisadores de sua obra 0s venham relacionando e pelo menos
um artista em seu tempo, Paolini, a tenha propositalmente feito. Tampouco creio que exista uma
filosofia foucaultiana da arte, mesmo que involuntaria ou indiretad. Alerto ainda que o artigo ndo
envereda pela ideia de “vida como obra de arte” & qual o filésofo se refere tardiamente (em 1983) e de
modo muito breve, em discussdo que nada se aprofunda no assunto?. O que interessa aqui, em suma,
é verificar a exemplaridade dos procedimentos analiticos de Foucault as obras de arte, fundados em
dois pressupostos: a atengdo primordial aos objetos artisticos (considerando também textos e agdes
como objeto) e ao uso de um método comparativo que os aborde (embora o faga relativamente pouco
e de modo bastante seletivo). Ambos servem como base metodoldgica ao ensaio, que busca relevar a
materialidade das obras de arte. Partirei da leitura dos textos de Foucault e os relacionarei as
produgdes dos artistas e outras referéncias.

Friso a minha incompeténcia para abarcar o universo dos registros de Foucault. Por isso e em
coeréncia ao assunto de que tratam — a pintura figurativa — bem como por terem sido concebidos e
dados ao publico num mesmo periodo, circunscrevo-me a trés titulos: “Isto ndo é um cachimbo”, de
1973, versdo expandida de um ensaio publicado em janeiro de 1967 no Les cahiers du chemin; “A
pintura de Manet”, transcri¢cdo de uma conferéncia do filésofo na Tunisia, feita em 1971, que fora um
projeto de publicagdo para 1967; e finalmente “Las meninas”, que constitui a famosa abertura do ja
citado livro As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Os textos versam
respectivamente sobre as obras dos trés pintores mencionados: Magritte, Manet e Velazquez.
Comecemos pelo ensaio “Isto ndo &€ um cachimbo”, considerando também que a obra de Magritte foi
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provavelmente importante em aspectos centrais de As Palavras e as Coisas, assim como decisiva na
escolha do titulo desse livro®.

Cots ot e e e

Fig. 1. Espectadora diante do quadro de René Magritte, La trahison des images, 1928-9, 6leo sobre tela, 63,5 x 94 cm,
LACMA, Los Angeles. Foto: On a sabbatical. Fonte:

https://www_flickr.com/photos/argyle assassin/4985974634/in/photostream/lightbox/.

Fig. 2. René Magritte, Les Deux Mystéres, 1966, gravura sobre papel publicada por Editions du Soleil Noir, Paris, 18 x 13 cm.
Fonte: http://lwww.christies.com/lotfinder/Lot/rene-magritte-1898-1967-les-deux-mysteres-5705498-details.aspx.

“Isto ndo é um cachimbo”

Magritte compds varias representagdes de cachimbo. Foucault inicia seu ensaio comparando o que
seria a versdo inaugural delas, de 19296, com a Ultima, de 1966 [fig. 1 e 2]. A primeira esta no quadro
A trai¢do das imagens e a segunda na gravura Os dois mistérios, da série A alvorada dos antipodas.
Processa-se, de uma obra para a outra, a reiteracdo exponenciada da incongruéncia entre
representacao e enunciado. N&o cabe resumir a analise de Foucault em seus multiplos aspectos, seja
caligramaticos, tautoldgicos, de conceituagdo de semelhancga e similitude (basilar para As Palavras e
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as Coisas) e de critica, por exemplo, a escola e ao ensino padronizados devido a presenca do texto
(Ceci n’est pas une pipe) em letra cursiva, professoral sobre um fundo creme, bem como do marcante
assoalho de madeira. Por outro lado, é preciso esclarecer a importancia do método comparativo em
Foucault. Ele o emprega de forma fértil e constante — o vemos desde o inicio do ensaio -,
particularmente para auxiliar na explanagdo dos dois principios regentes, segundo Foucault, da
pintura ocidental desde o século XV, em contraponto ao que Magritte se propde a fazer. O primeiro
principio separa a representagao figurativa da representagéo escrita, ou vice-versa, sendo que uma se
subordina a outra:

E verdade, s6 muito raramente essa subordinagdo permanece estavel: pois acontece ao
texto de o livro ser apenas um comentario da imagem, e o percurso sucessivo, pelas
palavras, de suas formas simultdneas; e acontece ao quadro ser dominado por um texto,
do qual ele efetua, plasticamente, todas as significagdes. Mas pouco importa o sentido
da subordinagdo ou a maneira pela qual ela se prolonga, multiplica e inverte: o essencial
€ que o signo verbal e a representagdo visual ndo séo jamais dados de uma vez so.
Sempre uma ordem os hierarquiza, indo da forma ao discurso ou do discurso a forma
(Foucault, 1988: 39-40).

Para Foucault, o artista a romper com esse principio de subordinagao de imagem ao texto ou do texto
a imagem é Paul Klee, que justapbe “figuras e sintaxe dos signos. Barcos, casas, gente sdo ao
mesmo tempo formas reconheciveis e elementos de escrita” (Foucault, 1988: 40).

0O segundo principio indica 0 que pode ser a representacdo da imagem a partir da semelhanca: “Basta
que uma figura parega com uma coisa... para que se insira no jogo da pintura um enunciado evidente,
banal, mil vezes repetido e entretanto quase sempre silencioso... ‘O que vocés estdo vendo, é isto”
(Foucault, 1988: 41-42). A quebra desse principio pode ser vista em Wassily Kandinsky, que néo se
apoia

em nenhuma semelhanca e que, quando se lhe pergunta “o que é”, s6 pode responder

2RV

se referindo ao gesto que a formou: “improvisacdo”, “composi¢do”; ao que se encontra

ali: “forma vermelha”, “tridngulos”, “violeta laranja”; as tensdes ou relagdes internas: “rosa

» o "o« U

triunfante”, “para o alto”, “centro amarelo”, “compensagéo cor-de-rosa” (Foucault, 1988:
42).

Por meio dessas comparagdes Foucault faz ver que Magritte se afasta de ambos os principios por
ater-se “a exatiddo das semelhangas, a tal ponto que as multiplica voluntariamente, como para
confirma-las” (Foucault, 1988: 42-43). E claro que Magritte também se afasta de Klee e Kandinsky,
dentre outras razdes por fazer uso frequente de uma pintura realista. Exercitando-a, porém, Magritte
sempre a subverte (‘Estamos o mais distante possivel do trompe l'oeil’, diz Foucault, p. 59). E o caso
do objeto representado, que precisa ser verossimil simultaneamente como imagem perfeita tanto de
um cachimbo verdadeiro quanto de sua ilustragdo em cartilha. Atentemos as propriedades desse
artefato e sobretudo a materialidade dos quadros, aspectos que, nesse caso, Foucault ndo aprofunda.

Em A traicdo das imagens, o0 uso do claro-escuro na pintura e a superficie brilhante do cachimbo
fazem ressaltardhe as curvas e volumetria, acenando a projecdo para fora do quadro. As
caracteristicas fisico-cromaticas da moldura, por sua vez, contrastam com as do simulacro, dadas as
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diferencas de tonalidade das madeiras, da concavidade da moldura e da convexidade do cachimbo
[fig. 1]. Talvez ndo seja casual que muitas de suas propriedades se encontrem em outro artefato
moderno, protagonista de uma das mais importantes obras de arte do século XX: o mictério. Ambos
os objetos se constituem em volumes de formas arredondadas, lustrosas, sensuais, femininas. Ambos
se conectam ao universo masculino (embora o cachimbo, € claro, seja menos restritivo ao uso por
todos os géneros), ligando-se a agbes que podem ser prazerosas (fumar e urinar). Além disso, como
se sabe, as formas sinuosas (também do texto no quadro de Magritte) sdo propensas a convidar, a
envolver, a acariciar 0 olhar. A escolha desses objetos pelos artistas, portanto, foi ponderada. Ha
ainda uma correlagdo entre a palavra pipe e Dieu (Deus) por meio da expressdo nom d’une pipe
(nome de um cachimbo) que atenua a imprecacéo francesa nom de Dieu (nome de Deus)’. No por
acaso o cachimbo — hieratico, inativo, sublimado, em suas sinuosidades e nobreza ante outros
instrumentos de fumo — paira de maneira a0 mesmo tempo cativante, soberana e intimidadora nos
quadros de Magritte.

Confrontemos a série de cachimbos do pintor e a analise de Foucault com trabalhos de outros artistas
dos anos 1960. Se as compararmos por exemplo com Uma e trés cadeiras (1965) de Joseph Kosuth
percebemos que todos os trés fazem uso de objetos banais @ maneira de aulas expositivas e como
critica as instituicdes (particularmente as ciéncias, a escola e, em Kosuth, a museus e galerias de
arte)?. Os trés questionam também realidade e representagéo em diferentes inter-relagdes. O trabalho
de Kosuth, porém, reduz as inter-relagdes possiveis ao abrir mdo de envolver os meios artisticos
tradicionais. Kosuth explicitou a recusa de trabalhar com pintura e escultura, pois acreditava que, do
contrario, se integraria a natureza da arte a qual se opunha®. Dai também o emprego de uma cadeira,
um impresso ordinario e a fotografia, que até entdo ndo eram um meio tradicional artistico.

Em sentido oposto, por envolver pintura e escultura, outra obra do periodo expande suas inter-
relagdes, além de multiplicar-lhes os sentidos gragas ao titulo, Hang Up (1966) [fig. 3], que em inglés
significa “pendure”, podendo ser traduzido ainda como ‘“retarde” ou “impega”, ‘“interrompa” ou
‘prenda”, ou informalmente como algo que sirva para inibir ou dificultar. Esse trabalho de Eva Hesse
trata da complicada tarefa de expor em uma galeria de arte rompendo-se com as tradigdes sem que
se perca a natureza artistica. Hang Up busca também envolver literalmente o espectador, pois por um
lado questiona a prépria condig&o existencial da obra ao indagar sobre a realidade na qual existe. Ela
néo representa absolutamente nada dentro da moldura. Mas o que representa o espago de um
museu, de uma galeria de arte? A obra parece tentar inverter as realidades, como num espelho de
Alice, pois podemos nos sentir ligeiramente confusos quanto ao lugar que ocupamos. Podemos ainda
nos sentir tentados a expor a obra “corretamente”, a ajeita-la tal um quadro torto na parede; mas qual
seria o jeito correto? Ao mesmo tempo, a obra parece um animal rebelde e indomavel, prestes a se
agitar. Sua inten¢do aparente € nos prender & marra (embora saibamos que, teatral, ndo o fara),
comportando a representagao de uma violéncia retorica diversa, por exemplo, a das pinturas barrocas
do século XVII, ou as de Edouard Manet em seu magnetismo afrontoso ao espectador do século XIX.
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Fig. 3. Eva Hesse, Hang Up, 1966, acrilico, tela, madeira, cabo e tubo de ago, 183 x 213,5 x 198 c¢m, Art Institute, Chicago.
Fonte: http://www.artic.edu/aic/collections/exhibitions/modemwing/artwork/71396.

“A pintura de Manet”

Foucault devotou um olhar atento ao trabalho de Manet. Em 1971, em conferéncia sobre treze
quadros do artista, os agrupou sob trés rubricas. A primeira delas considera “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... naquilo que ele representava sobre essa tela” (Foucault, 2010: 262).
Constitui 0 grupo mais numeroso, composto por oito quadros [fig. 4]. Nas composi¢Ges, as linhas
verticais (troncos de arvore, mastros, listras de roupas, gradis, balaustradas e estrutura dos corpos
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eretos) preponderam, ainda que por vezes levemente inclinadas ou obliquas. Para sobressair, no
entanto, precisam dos referentes horizontais (os alongados assentos de bancos, longilineas travessas
e outros elementos arquitetnicos — reparemos ainda que a maioria desses quadros tem formato em
paisagem). Ha também a reducdo da profundidade, comprimindo “ao maximo a prépria espessura da
cena que representa” (Foucault, 2010: 267). Outro ponto importante é o jogo entre o que esta nos
quadros e fora deles, insinuando espetaculos que ndo sdo dados a nossa visao. Diz Foucault sobre o
procedimento: “nunca algum pintor se divertiu utilizando a frente e o verso. Ai, ele os utiliza néo
pintando[-0s...], mas for¢ando, em alguma medida, o espectador a ter vontade de girar em torno da
tela” (Foucault, 2010: 272).

Fig. 4. Obras de Manet da rubrica 1 de Foucault, em escala aproximada (La Musique aux Tuileries, 1862; Bal masqué a l'opéra, 1873;
Exécution de I'Empereur Maximilien du Mexique, 1868; Le Port de Bordeaux, 1871; Argenteuil, 1874; Dans la serre, 1879; La
Serveuse de bocks, 1878-9; Le Chemin de fer, 1873). Montagem do autor.
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Além dos aspectos compositivos concentrados na ortogonalidade e na compresséo das massas, ha
uma espécie de mimese da materialidade do suporte como, por exemplo, aponta em Le Port de
Bordeaux (1871), quadro que reproduz “na prépria filigrana da pintura, de todas as fibras horizontais e
verticais que constituem a propria tela, a tela naquilo que ela tem de material. E como se o tecido da
tela estivesse a ponto de comegar a aparecer e a manifestar sua geometria interna” (Foucault, 2010:
267). Manet faz reverberar na camada pictérica a matéria que compde o seu suporte. Isso ocorre
também com a madeira da moldura, que as vezes parece prolongar-se nos méveis e estruturas
pintados nos quadros.

Fig. 5. Obras de Manet da rubrica 2 de Foucault, em escala aproximada (Le Fifre, 1866; Le Déjeuner su I'herbe, 1863;
Olympia, 1863; Le Balcon, 1868-9). Montagem do autor.
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Na segunda rubrica [fig. 5] Foucault quer demonstrar “como Manet tratou do problema da iluminagéo,
como nos seus quadros ele utilizou ndo uma luz representada que iluminaria o interior do quadro, mas
sim a luz exterior real” (Foucault, 2010: 262). Talvez ndo por acaso seja a rubrica que abrigue as
pinturas mais polémicas de Manet em seu tempo, mas que paradoxalmente sdo as menos
tumultuadas por elementos e personagens agrupados. Esses quadros sdo, segundo o fildsofo,
banhados por uma luz que emana de fora — que depende de nds e a nds é intrinseca — e
perpendicularmente a superficie da tela, provinda do proprio observador. Isso romperia com o
esquema no qual, desde o século XV, segundo Foucault, a luz nos quadros é estritamente interna —
isto &, independente de nos —, frequentemente lateral ou obliqua. Vejamos a analise & Olympia (1863)
na qual Foucault relaciona o desconforto e o escandalo para o publico néo tanto a moral ou a estética
do quadro, mas sim & sua iluminagdo peculiar. Diz Foucault, comparando Olympia com a Vénus de
Urbino (1538) de Ticiano:

se a Vénus de Ticiano € visivel, se ela se da ao olhar, é porque ha essa espécie de fonte
luminosa, discreta, lateral e dourada que a surpreende, que a surpreende de certo modo
apesar dela e apesar de nés ..., que surpreendemos 0 jogo 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 é uma doce e discreta luz lateral, € uma luz muito violenta
que a atinge ai, em cheio. Uma luz que vem de frente, ... do espago que se encontra a
frente da tela, ou seja ..., essa fonte luminosa, onde ela esta, sendo precisamente ai
onde nos estamos? Ou seja, ndo h4 trés elementos: a nudez, a iluminagdo e nds, que
surpreendemos o jogo da nudez e da iluminagdo, ha, ao invés, a nudez e nds que
estamos no préprio lugar da iluminag&o, ha a nudez e a iluminagéo que est4 no mesmo
lugar onde no6s estamos, ou seja, € nosso olhar que, abrindo-se para a nudez da
Olympia, a ilumina. Somos nos que a tornamos visivel; nosso olhar sobre a Olympia é
“lampaddforo”, é ele que porta a luz; nés somos responsaveis pela visibilidade e nudez
da Olympia. Ela ndo esta nua sendo por nds que a deixamos nua e nos a deixamos nua
porque, olhando-a, nds a iluminamos, pois, de toda forma, nosso olhar e a iluminagéo
nao sdo sendo a mesma coisa. Olhar um quadro e ilumina-lo sdo uma Unica e mesma
coisa em uma tela como esta e esse é o motivo pelo qual nés estamos — como todo
espectador — necessariamente implicados nessa nudez, € nés somos, até certo ponto,
por ela responsaveis [...] (Foucault, 2010: 276-277).

Ha uma grande dose de exaltacdo e poesia somada a bastante liberdade filoséfica na interpretagéo
de Foucault, que abre m&do de dados formais, narrativos e histéricos na comparagdo entre os dois
quadros. E justamente essa seletividade, no entanto, que o auxilia a concentrar-se no papel do
espectador, essencial em Olympia tanto em meados do século XIX quanto hoje. Importante notar que
em nenhum momento Foucault afirma que nds, como observadores do quadro, ocupamos também o
lugar do suposto amante ou cliente da cortesa, comentario comum em diversas analises. Pois
Foucault talvez ndo o faga para nao incorrer em moralismos, mas sobretudo para n&o desviar do que
mais Ihe interessa ressaltar: que o quadro € “iluminado” por nds todos e dirigido para nés todos, isto &,
cada um de nds individualmente e também coletivamente (notemos a énfase dada as “luzes” por esse
conhecedor dos delitos feitos pela raz&o). Trata-se, portanto, de um quadro que denuncia nossa
presencga “iluminadora”, em alegoria irénica do fildsofo. Trata-se também de um quadro apropriado
para passarmos a proxima e ultima rubrica, que comporta apenas uma pintura, Um bar na Folies-
Bergeéres (1882) [fig. 6]. Para Foucault, ela concentra as questdes trabalhadas nas rubricas anteriores
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e abala as posigdes dadas pela pintura classica aos componentes do quadro e sobretudo ao
observador.

O que mais importa ao filosofo em Um bar na Folies-Bergéres ¢ o modo como os elementos e
personagens sao retratados no espelho ao fundo. Ha uma moga e, entre ela e nds, um balcéo sobre 0
qual se vé muitas garrafas de vinho e outros objetos. Ha novamente uma iluminagéo frontal que, “em
cheio, atinge sem obstaculo nem qualquer anteparo todo o corpo da mulher e 0 marmore que esta ai”
(Foucault, 2010: 282). A situagdo é semelhante & de Olympia, portanto, mas com a presenga do
espelho e suas distorgdes (efeito também do torpor, das luzes e vibragdes do lugar?) e,
principalmente, do reflexo de todo o bar no espelho, mas sobretudo dos reflexos da moga e de um
homem que estaria diante dela, um homem com bigode e cartola que a moga, absorta, com ares de
nao estar ali, parece ignorar. Esse homem, no entanto, de frente para ela, estaria num lugar que fora
ocupado antes pelo pintor e que noés ocupamos agora, lugar assim, raciocina Foucault, a0 mesmo
tempo ocupado e vazio. A incongruéncia aumenta e se multiplica, pois o olhar do homem refletido é
superior e esta acima do olhar da moga, que por sua vez esta acima do nosso. Todas essas
incongruéncias fariam romper o esquema classico que estabelece uma posicdo estavel as
representacdes e ao observador. Isso explicaria, quando se olha o quadro, “o encantamento e o mal-
estar que se experimenta” (Foucault, 2010; 283).

Fig. 6. Espectadora diante do quadro de Edouard Manet, Un bar aux Folie-Bergere, 1882, dleo sobre tela, 96 x 130 cm,
Courtauld Institute of Art, Londres. Foto: Alberto Camerini. Fonte: https://www.flickr.com/photos/bigcamera/12222127373.
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Para Foucault, Manet néo inventou a pintura ndo representativa, mas inventou o “quadro-objeto”, que
faz agir na representacdo a materialidade fundamental da obra de arte. Além disso, ha um desejo
latente de incluir nela o observador. Uma tal materialidade envolvente foi almejada por diferentes
artistas contemporaneos dos anos de 1960, em graus e meios diversos. Michelangelo Pistoletto talvez
seja um dos que mais a tenha explorado, especialmente por centrar-se em questdes espaciais e
representacionais contando com uma verdadeira e vasta superficie espelhada [fig. 7 e 8]. Em sua
série de quadri specchianti, Pistoletto dispde figuras as vezes de costas ou enviesadas, situadas entre
nés e a imagem refletida no espelho. Invariavelmente pegas em flagrante em atos geralmente banais,
essas figuras contrastam com a nossa presenca ali refletida, cercada pelo espagco museal que
também ali se reflete [fig. 7]. Determinadas figuras evocam a lembranga dos homens de terno
pintados por Magritte, alguns deles tidos como alter ego do pintor, que se faz presente desse modo na
obra. Pois o principio nos quadri specchianti é anélogo, sobretudo naqueles com o autorretrato de
Pistoletto, ou nos quais um cavalete sustenta uma tela com o verso voltado para nés [fig. 8].
Misturam-se assim espelho, artista e fazer artistico em imagens as quais se incorpora, refletida, a
imagem do espectador.

Fig. 7. Michelangelo Pistoletto, Tre ragazze alla balconata, 1962-4, desenho com base em fotografia sobre papel de seda
sobre aco inox espelhado, 200 x 200 cm, Walker Art Center, Minneapolis. Fonte: https://walkerart.org/collections/artworks/tre-
ragazze-alla-balconata-three-girls-on-a-balcony.
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Fig. 8. Michelangelo Pistoletto, Tela su cavalletfo, 1962-75, serigrafia com base em fotografia sobre papel de seda sobre ago
inox espelhado, Galleria Persano, Torino. Fonte:
http:/lwww.giorgiopersano.org/public/uploads/2011/07/Pistoletto_TelaSuCavalletto_1962-75.jpg.
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“Las meninas”

Incontornavel estudo de analise artistica, exemplo de escrita descritiva, de observacédo detida a obra
de arte, o texto de abertura de As Palavras e as Coisas discorre sobre 0 que seria uma espécie de
autoconsciéncia da representacao. Para Foucault, a pintura de Veladsquez

intenta representar-se a si mesma em todos o0s seus elementos, com suas imagens, os olhares aos
quais ela se oferece, os rostos que torna visiveis, 0s gestos que a fazem nascer. Mas ai, nessa
dispersdo que ela reune e exibe em conjunto, por todas as partes um vazio essencial é
imperiosamente indicado: o desaparecimento necessario daquilo que a funda — daquele a quem
ela se assemelha e daquele a cujos olhos ela ndo passa de semelhanca. Esse sujeito mesmo —
que é o mesmo — foi elidido. E livre, enfim, dessa relagéo que a acorrentava, a representagéo pode
se dar como pura representagao (Foucault, 2000: 20-21).

Nesse texto, Foucault considera exclusivamente um quadro, Las meninas (1656), uma pintura com
cerca de trés metros de altura na qual se representa o préprio pintor, Velazquez, diante de uma
grande tela com cerca de trés metros de altura. Além do pintor (que esta de frente para nds) e dessa
tela (que esta de costas para nos), vemos a princesa Margarita da Espanha, um séquito de pajens,
bufées, damas de corte e um cdo (todos mais ou menos de frente para nés). No recinto onde estéo,
vemos dois elementos de plafond, quadros emoldurados e, ao fundo, atras de uma porta aberta,
destacado pela luz, um homem que (quase de frente para nés), sobre os degraus de uma escada,
parece se retirar do aposento. Apenas um dos retangulos pendurados reflete uma luz peculiar: ndo
se trata de uma pintura, mas sim de um espelho no qual se reflete a imagem parcial de duas
pessoas (de frente para nds).

Um ponto capital da analise de Foucault é a ideia de que existem pelo menos trés lugares-olhares
(chamemos assim) cruzados, intrinsecos e transcendentes ao quadro: primeiro, o do proprio pintor,
que nele se retratou; segundo, 0 nosso, o do espectador: ocupamos por isso a posigéo e o ponto de
vista do pintor quando ele concebeu a pintura; e, terceiro, o lugar-olhar do modelo, isto &, de quem
estaria sendo retratado pelo pintor no quadro — quadro que supostamente é o0 mesmo que temos
diante de nés. De forma um pouco cifrada, revelada pouco a pouco na narrativa de Foucault,
descobrem-se as identidades das figuras refletidas no espelho, o rei e a rainha da Espanha, que,
enquanto posam e olham para o pintor, igualmente nos olham por meio do espelho: estamos
também, portanto, no lugar-olhar do rei e da rainha.

As informagdes basicas a Foucault decorrem de uma fortuna critica volumosa, que surge desde o
século XVII'0. A originalidade de seu texto funda-se mais uma vez na ateng@o concentrada no
quadro, considerando pouco os aspectos histéricos. O que aqui importa, contudo, é a confluéncia do
que extrai Foucault de Las meninas com producgdes artisticas dos anos 1960, pois se ha séculos o
quadro inspira artistas que o glosam, homenageiam e parodiam, poucos deles o fizeram
acompanhando algo semelhante a andlise foucaultiana. Picasso, por exemplo, pintou dezenas de
telas consagradas a Las meninas, em solugbes diversas e divertidas. Porém, ele as “picassizou”, ou
seja, as fez de certo modo testando a sua prépria capacidade de reinvengao das formas em seu
estilo, pouco ou nada interessado em explorar a intricada rede semantica do quadro.
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Algo diverso propde Giulio Paolini em Lultimo quadro de Diego Velazquez (1968) [fig. 9],
reprodugéo fotografica em preto e branco do espelho no qual se reflete a imagem do casal real,
excluindo tudo que circunda o retangulo. A obra propde um contato direto (isto é, sem os demais
intermediarios no quadro) com a imagem refletida dos modelos em torno dos quais, juntamente com
0 autor e conosco, seguindo a leitura do filésofo, gira toda a concepgéo de Las meninas. Com esse
procedimento, ou melhor, com o auxilio da fotografia, técnica que ndo é pictérica mas a mimetiza,
Paolini se insere no jogo: ele é o autor dessa nova obra contemporanea de arte, que capta, para
além da foto do reflexo especular, todos os lugares-olhares da obra original, captaveis gragas a
abstracdo e a invisibilidade que Ihes s&o inerentes. L'ultimo quadro de Diego Velazquez conteria
assim ndo trés, mas quatro lugares-olhares — ou até cinco lugares-olhares, se considerarmos que
além do artista fotografo hé o “corpo-olho” da maquina fotografica, ela também, desse modo, autora
da nova obra'.

Fig. 9. Giulio Paolini, L 'ultimo quadro di Diego Velazquez, 1968, foto-emulséo sobre tela, 93 x 62 cm, colecdo Paolo
Consolandi, Mildo. Fonte: http://www.fondazionepaolini.it/it/scheda_opera.php?id=166.
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Oportuno lembrar que, naqueles anos, buscava-se legitimar a fotografia como meio artistico. E nesse
sentido que podemos considera-la autenticamente e ndo s6 metaforicamente co-autora de L'ultimo
quadro de Diego Velazquez. Ademais, havia um debate intenso e crescente quanto ao conceito de
autoria (sua natureza, morte etc.) dentro do qual Foucault foi um proficuo participante. Por isso, se o
fildsofo conheceu essa obra de Paolini, certamente a apreciou. O artista, por sua vez, inspirou-se em
As Palavras e as Coisas para conceber Lultimo quadro de Diego Velazquez, como ele mesmo
reconheceu (Disch e Paolini). Antes disso, Paolini ja vinha produzindo artisticamente algo similar ao
que Foucault desenvolvia filosoficamente. Vejam-se os exemplos de E (1963) e Jovem que olha
Lorenzo Lotto (1967) nos quais, sem o espelho e a partir de quadros distintos de Las meninas —
Eleonora di Toledo (1556) de Bronzino e Ritratto di giovane (1505-6) de Lorenzo Lotto —, Paolini
desvendara do mesmo modo fotogréfico os quatro ou cinco lugares-olhares que explorou em L’ultimo
quadro de Diego Velazquez.

Tautologia e efeito especular

Foucault “democratizou” Las meninas, pontuou Daniel Arasse (2004: 155)'2. Pode-se acrescentar que,
de certo modo, Foucault democratizou também as demais obras de arte analisadas por ele em
elevada invengao intelectual. Ela foi possibilitada, em parte, pela autonomia aos aspectos histéricos,
mas isso ndo lhe macula o raciocinio e tampouco falseia a histdria da arte. A musealizacdo dos
objetos artisticos e sobretudo a multiplicagdo virtualmente infinita de imagens se |he agregam,
fazendo com que, no cristal liquido das telas, elas pertengam cada vez mais a todos.

Por meio dos escritos de Foucault é possivel compreender seus pontos de interesse para o0 que
pesquisava. Ndo s6 aspectos de sintaxe lhe s&o fundamentais: as posicdes dos elementos
compositivos internos e externos aos quadros lhe sejam talvez mais importantes. Isso é perceptivel
nas leituras que fez as obras de Manet e Velazquez, a relagdo pintor/modelo/espectador. Outro
aspecto notavel é tratar de Veldzquez e néo citar Manet, assim como ao tratar de Manet ele nédo
menciona Velazquez; tampouco Magritte aparece nos textos sobre as obras dos dois demais artistas,
bem como no de Magritte ndo se menciona Velazquez e Manet. As analises de Foucault independem
umas das outras e se relacionam profundamente entre si. Isso se deve a concentragdo em seus
objetos e, antes de tudo, ao préprio raciocinio — e se o contestarmos, afinal, quem néo atenta antes de
tudo ao préprio raciocinio? Nao era sua finalidade analisar estritamente a obra de arte, que foi um
instrumento para ele. Por isso a comparagdo comedida e atenta foi capaz de auxiliar-lhe na
construcdo de suas ideias.

Cruzando-se o Atlantico, ao sul e ao norte, poderiamos relacionar o trabalho de Foucault ao de
inumeros outros artistas, alguns deles até mesmo antecipando-se ao filosofo. Nos contentemos com
um: Barnett Newman. Em 1963 o pintor afirmou um viés gramatical em sua pintura que, sabendo ele
ou ndo, convergia com a pesquisa de Foucault e outros pensadores do periodo™. Mas foi na
entrevista a David Sylvester em 1965 ap6s ouvir “uma das melhores coisas que ninguém jamais havia
dito” de seu trabalho que Newman expressou o0 que mais o aproxima, sabendo ele ou néo, do efeito
especular desvendado por Foucault nas obras de arte:
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Uma coisa com que estou envolvido em pintura é que a pintura deveria dar ao homem
um sentido de lugar: que ele sabe que est4 ali, portanto consciente de si mesmo. Nesse
sentido, ele se relaciona comigo quando eu fiz a pintura, porque nesse sentido eu estava
ali. E uma das melhores coisas que ninguém jamais havia dito sobre meu trabalho € que,
como vocé mesmo disse, ficar em frente a minhas pinturas lhes da um sentido de sua
prépria escala. Isso € o que eu penso querer dizer e isso € o que eu tenho tentado fazer:
que o observador em frente & minha pintura saiba que ele esta ali. Para mim, o sentido
de lugar ndo somente tem um mistério, mas tem esse sentido de fato metafisico
(Newman et alii, 1992: 257; tradug&o do autor).

Fig. 10. Barnett Newman, Twelfth Station, 1965, acrilica sobre tela, 198,1 x 152,4 cm, NGA, Washington. Fonte:
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Um fato metafisico que se reflete em fato fisico, nas presengas de observador e quadro frente a
frente. As grandes dimensdes de sua pintura, assevera Newman, servem a consciéncia da medida
humana. A sublimidade esta la, mas é possivel acrescer que, de forma concreta, homem e pintura
compartilham a materialidade, a finitude. O principio, portanto, se aplicaria a quaisquer obras de arte
ja que um fim a todas elas é nos transcender e, é claro, remeter a nés mesmos.

Se o efeito especular em obras e agdes artisticas foi uma ténica dos anos de 1960, o efeito de
tautologia, de duplicaco e replicacéo talvez o tenha sobrepujado. Pensemos novamente em Os dois
mistérios e também em Decalcomania, ambos de Magritte, de 1966. Certamente ndo foi por acaso
que Foucault concluiu “Isto ndo é um cachimbo” com a evocagao ao célebre trabalho de Andy Warhol,
sendo esta a unica referéncia a arte dos anos 1960 feita por ele em todos os trés textos analisados:
‘Dia vira no qual a prépria imagem, com o0 nome que traz, é que sera desidentificada pela similitude
indefinidamente transferida ao longo de uma série. Campbell, Campbell, Campbell, Campbell’

(Foucault, 1988: 77).
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Notas

" Professor de teoria, critica e historia da arte no curso de Artes Visuais do Instituto de Artes da Universidade Federal de Uberlandia.

" A ideia deste artigo surgiu em 2010, no Grupo de Estudos Arte&Fotografia da ECA-USP coordenado pelo prof. Tadeu Chiarelli,
enquanto liamos e debatiamos Marra (1999). Uma vers&o inicial foi apresentada no X Encontro de Historia da Arte: Estudos
transdisciplinares e métodos de andlise, realizado no IFCH-Unicamp em 2014, com o titulo “Foucault e certa arte dos anos 60:
representacado e lugar das coisas” (ndo publicada).

2 A grafia The medium is the massage, aparente equivoco da primeira edicéo, foi mantido por desejo dos autores devido aos sentidos
gerados pela palavra massage, seja como ironia ao proprio equivoco ou ainda por sugerir a ideia de uma “era das massas” (mass
age), além de “era da baguncga” (mess age), entre outros.

3 Alguns autores parecem concebé-la, como Tanke (2009).

4 Aideia esta no seguinte trecho: “O que me surpreende é o fato de que, em nossa sociedade, a arte tenha se transformado em algo
relacionado apenas a objetos e ndo a individuos ou a vida; que a arte seja algo especializado ou feito por especialistas que sao
artistas. Entretanto, ndo poderia a vida de todos se transformar numa obra de arte? Por que deveria uma ldmpada ou uma casa ser
um objeto de arte, e ndo a nossa vida?” (Foucault apud Dreyfus e Rabinow, 1995: 261)

5 Magritte fez uma pagina para o Manifesto Surrealista de 1929 intitulada “As palavras e as imagens”.

6 Foucault supds que o quadro fosse de 1926 (Foucault, 1988: 11).

7 Diz Foucault: “nada mais facil de pronunciar ... do que o nom d’une pipe”. Quem esclarece é o tradutor da edigao brasileira, Jorge
Coli (Foucault, 1988: 19, nota 1).

8 Qutros artistas trabalharam em sentido semelhante. O poeta belga Marcel Broodthaers, seguidor do amigo Magritte, inventou em
1968 um museu de arte cuja primeira e maior segdo é o Departamento das Aguias, que possuia mais de 250 itens representando a
ave, notorio simbolo de autoridade, poder e ndo por acaso emblema do museu inventado. Cada item recebeu uma etiqueta na qual
se & “Isto ndo & uma obra de arte”. Ver Archer (2013: 87-90).

9 Em entrevista de fevereiro de 1969, diz Kosuth: “Ser um artista hoje significa um meio de questionar a natureza da arte. Se alguém
questiona a natureza da pintura, ndo pode estar questionando a natureza da arte. Se um artista aceita a pintura (ou escultura), esta
aceitando a tradigdo que a acompanha. Isto se deve ao fato de que a palavra “arte” é geral, e a palavra “pintura” é especifica. A
pintura & um tipo de arte. Se se fazem pinturas, ja esta se aceitando (e ndo questionando) a natureza da arte. Assim, esta se
aceitando que a natureza da arte ¢ a tradigéo europeia de uma dicotomia pintura-escultura.” Apud Archer (2013: 79-81).

10 Dubois (2008) compila e comenta alguns dos mais importantes estudos ao quadro.

" A reflexdo se baseia em ideia desenvolvida por Marra (1999: 198-199).

12 Arasse (2004: 154-157), porém, aponta para a ‘falsidade historica” em Foucault, a meu ver injustamente pois em nenhum momento
o filésofo quer revelar nem sequer confirmar qualquer verdade histérica.

13 Em entrevista a Lane Slate, em marco de 1963, disse Newman: “penso que minha pintura seja um objeto, mas apenas um objeto
numa construgdo gramatical. Quando era crianga e estudava francés, tive aulas com um homem, Jean-Baptiste Zacharie, que
costumava ensinar dizendo “Moi, je suis le sujet, eu sou o sujeito; vous, vous étes I'objet, vocé é o objeto; et voici le verbe,” € entdo o
estapeava levemente na face. A tela vazia é um objeto gramatical - um predicado. Eu sou o sujeito que o pinta. O processo de
pintura é o verbo. A pintura acabada é toda a sentenga, e &€ com isso que estou envolvido” (Newman et alii, 1992: 253; tradugao do
autor).

Artigo recebido em setembro de 2017. Aprovado em novembro de 2017.
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