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RESUMO

Michel Foucault recorre as imagens com frequéncia em sua filosofia através de estudos
especificos sobre a pintura, além de textos e entrevistas pontuais sobre a fotografia e o cinema,
que articulam-se com diferentes focos tematicos. Muito se atribui essa presenca imagética as
praticas metodologicas singulares de sua filosofia; entretanto, a atencdo as artes parece se
justificar por um motivo emblematico que fascina o filésofo: as experiéncias limite. As artes
visuais sdo uma possibilidade de explorar essas experiéncias engquanto situacfes extremas em
que as fronteiras entre sujeito e objeto, corpo e mente, interior e exterior, sdo desafiadas. A
partir disso, a tese objetiva responder sobre a possibilidade de uma dimensdo estética no
pensamento de Michel Foucault, tomando como ponto de partida o curso Le Courage de la
vérité — Le gouvernement de soi et des autres Il, proferido no Collége de France, em 1983-
1984, no qual a arte passa a desempenhar um papel singular no seu pensamento. Essa
relevancia se deve, em parte, ao fato de que, por meio de seus estudos sobre a ética,
especialmente sobre a pratica da verdade cinica, o filosofo elege, sem precedentes, a “arte
moderna” como um lugar de expressédo da verdade. Para tanto, tomaremos como fio condutor a
nocdo de experiéncia, sobretudo na relacdo sujeito/espectador diante do objeto plastico,
levando-nos a temas atualissimos como a “estética da existéncia”, 0 fazer da vida uma obra de
arte. Através desse interesse, buscamos desvendar a capacidade das obras de arte em abrir
possibilidades para a transgressdo do sujeito, em sua singularidade e complexidade. Na
experiéncia sobre a pintura, utilizaremos os arquivos do fildsofo sobre Edouard Manet,
presentes nos Arquivos Foucault depositados na Biblioteca Nacional da Franca, que consistem
em diversas fichas de estudo e preparacao para a conferéncia denominada La peinture de Manet
, proferida em Tunis, em 1971. Na experiéncia sobre a fotografia, serd utilizado um texto do
filésofo dedicado ao catdlogo da exposicdo Duane Michals; photographies, que ocorreu no
Musée d'Art Moderne de Paris, em 1982. Assim como, 0 texto La peinture photogénique, 1975,
dedicado a exposicdo Le désir est partout, do pintor-fotografo Gerard Fromanger. Na
experiéncia cinematogréafica, através de entrevistas do filosofo, com destaque a entrevista Anti-
retrd, de 1974, realizada pelo Cahiers du cinéma. Tendo como destaque os filmes Lacombe
Lucien (1974), de Louis Malle, e Moi, Pierre Riviére, ayant égorgé ma mére, ma seeur et mon

frere (1976), de René Allio. Por meio dessas obras, o filésofo convida-nos a refletir sobre o
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sujeito a partir de espacos que desafiam as fronteiras, os sistemas de significados e as estruturas
estabelecidas, uma abordagem que, por sua vez, tem raizes no pensamento baitalliano. Ao
considerar 0 sujeito em contextos e experiéncias limitrofes, o filésofo, através das artes,
apresenta problematizacGes que se desdobram, de forma Unica, em questfes éticas, no que ele
denominara “estética da existéncia”. Assim, a tese busca alcancar uma possivel dimensao
estética em seu pensamento que se consolidaria a partir da experiéncia do sujeito consigo
mesmo e com 0 mundo, evidenciando, inescapavelmente, a necessidade de conceber a vida por

meio de uma experiéncia estética.

Palavras-chave: Michel Foucault, Arte, Cinema, Fotografia, Pintura, Transgressao.



RESUME

Michel Foucault utilise fréqguemment I'image dans sa philosophie a travers des études
specifiques sur la peinture, ainsi que des textes et des entretiens spécifiques sur la
photographie et le cinéma, qui s'articulent autour de différents axes thématiques. On attribue
beaucoup a cette présence imagée aux pratiques méthodologiques singuliéres de sa
philosophie ; cependant, [l'attention portée aux arts semble justifiée par une raison
emblématique qui fascine le philosophe : limiter les expériences. Les arts visuels sont une
possibilité d'explorer ces expériences comme des situations extrémes dans lesquelles les
frontieres entre sujet et objet, corps et esprit, intérieur et extérieur, sont remises en cause. A
partir de Ia, la these vise a répondre a la possibilité d'une dimension esthétique dans la pensée
de Michel Foucault, en s'inspirant du cours Le Courage de la vérité — Le gouvernement de soi
et des autres Il, donné au Collége de France , en 1983-1984, ou I'art commence a jouer un
réle unique dans sa pensée. Cette pertinence tient, en partie, au fait qu'a travers ses études sur
I'éthique, notamment sur la pratique de la vérité cynique, le philosophe choisit, sans
précédent, « l'art moderne » comme lieu d'expression de la Vérité. Pour ce faire, nous
prendrons comme ligne directrice la notion d'expérience, notamment dans le rapport
sujet/spectateur face a I'objet plastique, nous amenant a des thématiques tres actuelles comme
« l'esthétique de Il'existence », faisant de la vie une ceuvre d'art. A travers cet intérét, nous
cherchons a déméler la capacité des ceuvres d'art a ouvrir des possibilités de transgression du
sujet, dans sa singularité et sa complexité. Dans I'expérience sur la peinture, nous utiliserons
les archives du philosophe sur Edouard Manet, présentes dans les Archives Foucault déposées
a la Bibliotheque nationale de France, qui consistent en plusieurs fiches d'étude et de
préparation au colloque intitulé La peinture de Manet, donné a Tunis, en 1971 Dans
I'expérience photographique, un texte du philosophe consacré au catalogue de I'exposition
Duane Michals sera utilisé ; photographies, qui eut lieu au Musee d'Art Moderne de Paris, en
1982. Ainsi que le texte La peinture photogénique, 1975, consacré a I'exposition Le désir est
partout, du peintre-photographe Gérard Fromanger. Dans I'expérience cinématographique, a
travers des entretiens avec le philosophe, en mettant I'accent sur I'entretien Anti-retrd de 1974,
réalisé par les Cahiers du cinéma. Mise en lumiere des films Lacombe Lucien (1974), de

Louis Malle, et Moi, Pierre Riviere, ayant égorgé ma mere, ma sceur et mon frerve (1976), de
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René Allio. A travers ces ceuvres, le philosophe nous invite a réfléchir sur le sujet a partir
d'espaces qui defient les frontieres, les systemes de significations et les structures établies, une
approche qui, a son tour, a ses racines dans la pensee baitallienne. En considérant le sujet dans
des contextes et des expériences limites, le philosophe, & travers les arts, présente des
problématisations qui se déploient, de maniére singuliére, dans des questions éthiques, dans ce
qu'il appellera « I'esthétique de I'existence ». Ainsi, la these cherche a atteindre une dimension
esthétique possible dans sa pensée qui serait consolidée a partir de I'expérience du sujet avec
lui-méme et avec le monde, mettant inéluctablement en évidence la nécessité de concevoir la

vie a travers une expérience esthétique.

Mots clés : Michel Foucault, Art, Cinéma, Photographie, Peinture, Transgression.
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ABSTRACT

Michel Foucault uses images frequently in his philosophy through specific studies on
painting, in addition to specific texts and interviews on photography and cinema, which are
articulated with different thematic focuses. Much is attributed to this imagery presence to the
singular methodological practices of his philosophy; however, attention to the arts seems to be
justified by an emblematic reason that fascinates the philosopher: limit experiences. The
visual arts are a possibility to explore these experiences as extreme situations in which the
boundaries between subject and object, body and mind, interior and exterior, are challenged.
From this, the thesis aims to respond to the possibility of an aesthetic dimension in the
thought of Michel Foucault, taking as a starting point the course Le Courage de la vérité — Le
gouvernement de soi et des autres I, given at the Collége de France, in 1983-1984, in which
art began to play a unique role in his thinking. This relevance is due, in part, to the fact that,
through his studies on ethics, especially on the practice of cynical truth, the philosopher
chooses, without precedent, “modern art” as a place of expression of truth. To do so, we will
take the notion of experience as a guideline, especially in the subject/spectator relationship in
front of the plastic object, leading us to very current themes such as the “aesthetics of
existence”, making life a work of art. Through this interest, we seek to unravel the ability of
works of art to open up possibilities for the transgression of the subject, in its uniqueness and
complexity. In the experience on painting, we will use the philosopher's archives on Edouard
Manet, present in the Foucault Archives deposited in the National Library of France, which
consist of several study sheets and preparation for the conference called La peinture de Manet
, given in Tunis, in 1971 In the photography experiment, a text by the philosopher dedicated
to the Duane Michals exhibition catalog will be used; photographies, which took place at the
Musée d'Art Moderne in Paris, in 1982. As well as the text La peinture photogénique, 1975,
dedicated to the exhibition Le désir est partout, by the painter-photographer Gérard
Fromanger. In the cinematic experience, through interviews with the philosopher, with
emphasis on the 1974 Anti-retrd interview, carried out by Cahiers du cinéma. Highlighting
the films Lacombe Lucien (1974), by Louis Malle, and Moi, Pierre Riviere, ayant égorgé ma
mere, ma sceur et mon frere (1976), by René Allio. Through these works, the philosopher

invites us to reflect on the subject from spaces that challenge boundaries, systems of meanings
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and established structures, an approach that, in turn, has roots in baitallian thought. By
considering the subject in borderline contexts and experiences, the philosopher, through the
arts, presents problematizations that unfold, in a unique way, in ethical questions, in what he
will call “aesthetics of existence”. Thus, the thesis seeks to reach a possible aesthetic
dimension in his thinking that would be consolidated from the subject's experience with
himself and with the world, inescapably evidencing the need to conceive life through an

aesthetic experience.

Keywords: Michel Foucault, Art, Cinema, Photography, Painting, Transgression.
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INTRODUCAO

Apbs a publicacdo do curso Le Courage de la vérité — Le gouvernement de soi et des
autres Il, proferido no College de France, em 1983-1984, a arte retoma uma importancia
significativa no pensamento de Michel Foucault, na medida em que o filésofo elege, de forma
inédita, atraves dos seus estudos sobre a ética, em particular sobre a vida e o dizer verdadeiro
cinico!, a “arte moderna” como um lugar de manifestacio da verdade: “mas creio que ¢
sobretudo na arte moderna que a questdo do cinismo se torna singularmente importante”. Ela
é, segundo ele: “o veiculo do modo de ser cinico [...] de estilo de vida e manifestagdo da
verdade” (2011, p.172). Neste curso no Collége de France, o filésofo chama a atencdo para
uma relacdo necessaria que ha entre “vida” e “arte”, ndo s6 na Antiguidade Grega, mas
também na modernidade, sobretudo a partir do séc. X1X, que ele chamaré de “vida de artista”,
“como testemunho da arte [...] do que ¢ a arte em sua verdade”. Segundo ele, a arte é capaz
de dar forma a vida, de levar o individuo a “verdadeira vida”, a vida que é auténtica, a vida na
qual o sujeito pratica uma certa contradicdo com o mundo partilhado. Ela estabelece com o
real, segundo o filésofo, uma relacdo que ndo é mais da imitacdo, das semelhangas e
similitudes, mas do desnudar, do reduzir ao elementar da existéncia, do arrancar, de algum
modo, o sujeito de si mesmo, das subjetividades, das identidades adquiridas. Nesse sentido, a
procura de experiéncias de recusa as normas sociais, aos valores e canones estéticos, sempre
numa relacdo de poder, mas também agora numa relacdo de verdade, o filésofo chega a arte
moderna, a artistas ilustres como Baudelaire, Samuel Beckett, Burroughs, Flaubert, Manet,
Francis Bacon, dentre outros, que, em suas singularidades, rejeitam certas formas adquiridas.

Sédo producdes que, segundo Foucault, tem uma funcédo anti-culturelle.

De modo significativo nos deparamos com o problema do papel exercido pela arte em
sua filosofia, e inevitavelmente, uma importantissima questdo recai sobre nds: poderiamos
falar de uma dimensao estética no pensamento de Michel Foucault? Ao considerarmos essa
possibilidade, torna-se essencial reconhecer — e estabelecer — um afastamento significativo de
sua filosofia com relacdo a sistematicidade e rigidez proposta pela tradi¢do estética ao longo

da histéria da filosofia. De fato, Foucault ndo aspirou estabelecer principios € normas gerais

Y Mais je crois que c’est surtout dans 1’art moderne que la question du cynisme devient singuliérement importante
[...] le véhicule du mode d’étre cynique [...] du style de vie et de la manifestation de la vérité (2011, p.172).
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para a criacdo e apreciacao de objetos belos e artisticos, como Baumgarten em sua renomada
obra Aesthetica. Do mesmo modo, ndo propds uma teoria do juizo estético centrada nos
conceitos do belo e do sublime, como apresentado por Kant em sua Critica da Faculdade do
Juizo (2008). Da mesma forma, ndo concebeu a arte como uma manifestagdo do espirito em
sua busca pela autoconsciéncia e autorrealizacdo no contexto de uma filosofia do Espirito
Absoluto, como em Hegel. Ao investigar a dimensdo estética no pensamento de Michel
Foucault, é crucial adotar uma abordagem mais orgéanica e flexivel, em contraste com uma
perspectiva sistemética e rigida. Tal énfase na organicidade e flexibilidade deriva da propria
natureza do pensamento foucaultiano, que se distancia das tradi¢fes estéticas estabelecidas

por filésofos como Baumgarten, Kant e Hegel.

A aisthesis esta presente — de uma forma muito singular — na relagdo do sujeito com a
obra de arte em sua filosofia, contudo, essa presenca e relacdo ocorre exclusivamente ao
abordar um sujeito muito peculiar de seus trabalhos, sempre em um espaco relacional de
poder e saber. Entretanto, embora Michel Foucault ndo tenha desenvolvido uma teoria estética
sistematica e abrangente, como outros filsofos mencionados anteriormente, seu pensamento
oferece uma perspectiva singular acerca da arte e da estética. Diante dessa perspectiva, se faz
pertinente investigar como se configuraria uma estética no pensamento de Foucault, através
de suas analises de diferentes objetos artisticos como a pintura, a fotografia e o cinema.
Tomamos essa probleméatica como pano de fundo através do imagético — a pintura, a
fotografia e o cinema — presente em seus livros, manuscritos e entrevistas. Imagético que o
corpus da literatura, diga-se de passagem, alcanca, mas que também € alcancado, em
plenitude, pelo corpus das artes, que, singularmente, nos falam sobre experiéncias — nosso fio
condutor — que podem ser transgressoras, estar nas relacdes de poder e resisténcia ou mesmo

na relacdo do sujeito consigo.

Segundo Revel, a nocdo de “experiéncia” estd presente em todo o pensamento de
Michel Foucault, sofrendo significativas modificagdes ao longo de seu percurso (2005, p.47).
De fato, exemplos ndo faltam: a experiéncia da loucura, das prisdes, da sexualidade, dentre
outras, sdo 0 ponto de partida arqueolégico de muitos dos seus estudos que, por sua vez, estdo
significativamente repletos de visualidades, de referéncias imagéticas que nos fazem
questionar sobre uma possivel experiéncia estética em sua filosofia. Ora, falar de Foucault €

falar sobre “experiéncias” e “experimentacfes” acerca da constituicdo historica do sujeito
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através dos discursos, das relacbes de poder e subjetividade. Afinal, é a partir dessas

experiéncias que saimos transformados:

Meu problema é o de fazer eu mesmo — e de convidar os outros a fazerem comigo,
por meio de um conteddo histérico determinado — uma experiéncia daquilo que nés
somos, daquilo que é ndo somente 0 nosso passado, mas também o nosso presente,
uma experiéncia de nossa modernidade de tal maneira que dela saiamos
transformados.?

Problematizando as experiéncias do sujeito, o filésofo lanca um desafio: o de
explorarmos, através de uma compreensdo historico-determinada, a esséncia daquilo que
somos, compreendendo ndo apenas o nosso passado, mas também o nosso presente. E através
da vivéncia desta experiéncia que nos propomos a realizar uma transformacdo profunda,
compreendendo e reinterpretando a complexidade da nossa modernidade. Esta jornada, tanto
individual quanto coletiva, convida a todos a se engajarem nesta busca por uma compreensdo
renovada de n6s mesmos, de maneira a sairmos desta experiéncia “transformados”. Essa ideia
€ muito solidaria ao espaco pictural que aparece no Foucault do curso de 1984. Ora, esse
espaco, que € reinaugurado em sua filosofia, existe a partir dos conceitos de “transformagao”

e “experiéncia” consigo € com 0s outros.

Pois bem, a nocdo — ou mesmo pratica — da experimentacdo filoséfica, da sua
importancia na constituicdo do sujeito, acompanha toda o percurso do pensamento
foucaultiano, desde a arqueologia dos anos de 1960 até a fase mais genealdgica e ética dos
anos posteriores. Temos, por exemplo, de forma muito emblematica, a presenca da
“experiéncia limite” de Georges Bataille, ou mesmo a “experiéncia exterior” de Maurice
Blanchot dos anos de 1960, nocBes fortemente relacionadas a literatura de ficcdo, aos
procedimentos de escrita diante da saturacdo subjetiva de um mundo partilhado. Ora, isso se
da em grande medida porque a filosofia de Foucault é uma filosofia da experiéncia como
metodologia; 0 seu pensamento € uma experimentagao:

Os autores mais importantes que me permitiram desviar da minha formacéo

universitaria, ndo direi que me formaram, mas sim me permitiram desviar, foram
pessoas como Bataille, Nietzsche, Blanchot, Klossowski, [...]. O que mais me

2 Mon probléme est de faire moi-méme, et d’inviter les autres a faire avec moi, a travers un contenu historique
déterminé, une expérience de ce que nous sommes, de ce qui est non seulement notre passé mais aussi notre
présent, une expérience de notre modernité telle que nous en sortions transformé. (1994, DE IV, texto n. 281).
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impressionou e fascinou neles e Ihes deu essa importancia capital para mim, foi que
seu problema ndo era construir um sistema, mas sim ter uma experiéncia pessoal.®

Podemos dizer que Foucault € herdeiro de uma filosofia transgressora — que contribui
substancialmente para desenvolver temas nesse sentido — a sua formacao universitaria foi
desafiada pela influéncia de autores notaveis como Bataille, Nietzsche, Blanchot, Klossowski,
entre outros. O que lhe chamou a atengé@o nestes pensadores e Ihes confere uma importancia
singular foi uma abordagem ndo-sistémica e a prioridade dada a experiéncia, enquanto
individual e coletiva. Ao invés de se preocuparem com a construcdo de sistemas rigidos e
fechados, estes autores se debrugam sobre a vivéncia profunda e subjetiva do mundo e do
conhecimento. E por meio desta perspectiva que eles permitiram o desviar do caminho

tradicional e mergulhar em novas dimensfes do pensamento e da experiéncia humana.

No entanto, a nogéo de experiéncia enquanto possibilidade de transformacéo do sujeito
ganha novos contornos nos anos de 1970, agora voltada ao pragmatico, a préatica coletiva e
politica. O que era transgressdo no sentido literario — e mesmo exotérico — se transforma em
resisténcia aos dispositivos de poder — como experiéncias revolucionarias, lutas e sublevacoes
— € aos processos de subjetivacdo. Temas importantes em grande parte devido a experiéncia
do filésofo no campo politico. Ndo esquecamos 23 de maio de 1969, uma das primeiras
inser¢bes propriamente ativas do fildsofo no mundo da politica, sua participacdo na
resisténcia contra a tomada na Universidade de Vincennes pela policia francesa. Um
significativo ato de revolta que é posterior a greve geral que tomou conta da Franga em maio
de 1968, momento no qual Foucault ndo estava presente, pois estava em Tunis. (ERIBON,
1990, p. 209).

Entretanto, apds 1970, ndo é mais a experiéncia no campo de enfrentamento o grande
objeto de preocupacao de Foucault, mas sim pensar a possibilidade de uma dimensé&o ética do
sujeito, momento no qual percorre o pensamento da antiguidade grega chegando aos temas
singulares da “ética do existir”, da “arte de viver”, que, modernamente, se contraporia aos

dispositivos de poder e subjetivagéo:

3 Les auteurs les plus importants qui m'ont, je ne dirais pas formé, mais permis de me décaler par rapport a ma
formation universitaire, ont été des gens comme Bataille, Nietzsche, Blanchot, Klossowski, [...] Ce qui m'a le plus
frappé et fasciné chez eux, et qui leur a donné cette importance capitale pour moi, c'est que leur probléme n'était
pas celui de la construction d'un systéme, mais d'une expérience personnelle. (1994, DE IV, texto n. 281).
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E possivel que nesses tantos empenhos para reconstruir uma ética do eu, nessa série
de esfor¢os mais ou menos estanques, fixados em si mesmos, nesse movimento que
nos leva, a0 mesmo tempo, a nos referir incessantemente a essa ética do eu, sem
contudo jamais fornecer-lhe conteldo, é possivel sustentar que haja certa
impossibilidade de construir hoje uma ética do eu, quando talvez seja essa uma
tarefa urgente, fundamental, politicamente indispensavel, se for verdade que, afinal,
ndo ha outro ponto primeiro e Gltimo, de resisténcia ao poder politico sendo na
relacio de si consigo. *

Para o filésofo, a possibilidade de estabelecer uma ética do eu é, por vezes,
obstaculizada por esforcos insuficientes e fragmentados gque se concentram apenas em Si
mesmos, e mesmo assim, sem a capacidade de fornecer um contetido concreto para tal ética.
No entanto, é fundamental reconhecer a urgéncia e importancia politica de construir uma ética
do eu, uma vez que ndo ha nenhuma outra forma de resisténcia ao poder politico alem da
relacdo do individuo consigo mesmo. Na década 1980, o filésofo se preocupa com uma “ética
do eu”, com a pratica do “governar” seus proprios comportamentos e acles, isto €, 0
preocupar-se consigo, mas sempre em uma relacdo com o outro. Logo, € sobre uma ética que,
pelas suas nuances, passa pela nogdo de identidade, caminho também percorrido pelo poder.
Por isso, talvez, a importancia do tema da producdo de subjetivacdo no pensamento de
Foucault, segundo Veyne: “a producdo de subjetivacdo em Foucault, poderia ser
compreendida a partir da ideia da estilizacdo como produto e processo que se referenciam a
transformacéo de si por si mesmo.” (2011, p.65). Nao obstante, a arte moderna surge nesse
contexto de enfrentamento: ora como ética, enquanto criacdo, quando o sujeito é tomado
como objeto estético; ora como experiéncia, na relacdo entre o0 sujeito e a obra de arte, nas

possibilidades dela atuar nos processos de subjetivacao.

Através do fio condutor da experiéncia, na incessante busca pela compreensdo da
experiéncia estética do sujeito, a tese seguira a procura do imagético que constitui a
subjetividade. Essa investigacdo se aprofundard no papel das imagens e suas interacdes,
enquanto explora as complexidades e nuances da genealogia foucaultiana, a fim de

compreender como a arte e a estética se relacionam com a constituigéo do eu.

4 Et peut-étre dans cette série d’entreprises pour reconstituer une éthique du soi, dans cette série d’efforts, plus ou
moins arrétés, figés sur eux-mémes, et dans ce mouvement que nous fait maintenant & la fois nous référer sans
cesse a cette éthique du soi, sans jamais lui donner aucun contenu, je pense qu’il y a a soupgonner quelque chose
qui serait une impossibilité a constituer aujourd’hui une éthique du soi, alors que c’est peut-étre une tache
urgente, fondamentale, politiquement indispensable, que de constituer une éthique du soi, s’il est vrai apres tout
qu’il n’y a pas d’autre point, premier et ultime, de résistance au pouvoir politique que dans leur apport de soi a
soi. (2010, p. 241).
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No Capitulo I, intitulado Literatura, linguagem e transgressdo, faremos um percurso
no pensamento foucaultiano sobre a ideia de perturbacdo que ha entre a realidade e a criacéo
literaria e artistica, na qual, através da filosofia de Foucault, percebemos um significativo
distanciamento entre a realidade e a ficcdo causado pela tor¢do da propria linguagem que
inaugura a literatura no séc. X1X, abordagem que nos servira de referéncia para entendermos
a crise da representacdo das imagens, que se confunde, poderiamos dizer, com a crise do
sujeito. Alguns movimentos sdo importantes para compreendermos essa perturbagéo a partir
da obra foucaultiana, através das nogdes de “transgressdo”, a “morte de deus” e 0 “ser da
linguagem”. Para tanto, algumas andlises sobre Blanchot e Bataille se fazem pertinentes,
afinal, sdo as grandes referéncias de Foucault, os pensadores das exterioridades, das

transgressoes.

Assim, no Capitulo 11, intitulado Foucault e as Imagens, procederemos a uma analise
aprofundada da literatura relevante, a fim de investigar o pensamento do filésofo Michel
Foucault no contexto da modernidade. Neste estudo, empreenderemos uma jornada
intelectual, examinando a relagcdo entre a obra de Foucault e as imagens, e tracando um
percurso que nos levara desde o pensamento moderno até a influente obra do pintor surrealista

René Magritte.

O Capitulo 111, Edouard Manet: entre cores, luzes e transgressdes, se ocupara de
reconhecer na pintura os saberes picturais, seu papel de verdade, ou mesmo, seu carater
transgressor: o do pintor, Edouard Manet, e da obra. Ora, o trabalho inicial de Foucault se
concentrou no “saber verdadeiro”, nas “discursividades” e nas “epistemes”. Temas também
relacionados a pintura, como indicado no final da Arqueologia do Saber:

A andlise arqueoldgica teria outro objetivo: buscaria se o espago, distancia,
profundidade, cor, luz, propor¢des, volumes, contornos, ndo eram, na época
previstos, nomeados, declarados, conceituados em uma pratica discursiva; e se 0
conhecimento ao qual essa pratica discursiva da origem néo foi investido em teorias

e especulagoes, talvez, em formas de ensino e anos de receitas, mas também em
processos, em técnicas, e quase no mesmo gesto do pintor. (2010, p. 253).

Nessa arqueologia, a dimens&o das linhas e cores ndo revelaria as intengdes do pintor,
muito menos as opinides cientificas da época, mas a positividade do conhecimento, regimes
discursivos especificos, através de técnicas e efeitos. A pintura representa uma importante

superficie experimental para o filosofo, como pode ser visto nos ensaios Ceci n'est pas une
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pipe (1968), que trabalha a relacdo imagem-linguagem em René Magritte e La peinture de
Manet (1971), dedicado & pintura de Edouard Manet. Este Gltimo, precursor do
impressionismo, “fascina” o filésofo pela “inovacéo” das técnicas e pela “quebra” com toda
uma tradigéo estabelecida:
H4 coisas que me fascinam, que absolutamente me intrigam, como Manet [...] Manet
fez uma série de coisas na pintura contra as quais 0s "impressionistas" eram
absolutamente regressivos. [...] Manet era indiferente aos canones estéticos que

estdo tdo enraizados em nossa sensibilidade que mesmo agora ndo entendemos por
que ele fez isso, e como ele fez isso. (1994, DE Il, p.706).

A relevancia do pintor francés, especialmente o processo de transformacgdo que
representa, faz dele uma referéncia na tese que passara pelas questdes da relacdo entre a
pintura e a dimensdo arqueoldgica do saber; pela transgressdo das imagens face a literatura;
pela arte pictorica para Foucault em 1980, nos temas da "estética da existéncia” e a "vida
escandalosa”; pelo efeito transgressor para o artista, o espectador e a cultura em geral; para

sim chegar, talvez, a ideia de uma dimensao estética no filésofo.

Ao levar em consideragdo a premissa de que a arte adquire um status crucial de
"verdade" no arcabouco tedrico de Michel Foucault, abordaremos no Capitulo 1V, intitulado
Arte, Verdade e Subversdo, uma série de temas de suma importancia, tais como
"sexualidade"”, "os prazeres na antiguidade"”, "o cuidado de si", "o dizer verdadeiro" e a
"estética da existéncia". Através de uma investigacdo académica aprofundada, buscaremos
compreender a intrincada relacdo entre arte e vida, um aspecto significativo e revelador do
desdobramento final do pensamento foucaultiano. Essa analise nos permitird examinar a
interacdo entre as dimensdes estéticas e éticas na obra de Foucault, iluminando a maneira
como a arte e a verdade se entrelagam para moldar a experiéncia humana e a construgdo do

sujeito.

No Capitulo V, intitulado O Imagético Fotografico, conduziremos uma andlise
cuidadosa da relacéo entre fotografia e a filosofia foucaultiana, centrando nossa atencdo em
Duane Michals, um artista cujo trabalho foi objeto de um texto essencial de Foucault no
catadlogo da exposi¢do Duane Michals: Photographies, realizada no Musée d'Art Moderne de
Paris em 1982. Além disso, examinaremos 0 ensaio de Foucault La peinture photogénique

(1975), elaborado em resposta a exposicdo Le désir est partout do pintor-fotografo Gérard
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Fromanger. Através deste estudo académico rigoroso, buscaremos compreender o papel e a
importancia das imagens fotograficas no pensamento de Foucault, investigando como ele
aborda questdes de representacdo, verdade e subjetividade no contexto da fotografia e das

artes visuais.

Posteriormente, no Capitulo VI, Foucault e as experiéncias cinematogréficas,
partiremos as imagens capturadas, mas agora em movimento, através do cinema. Nosso ponto
de partida seré a entrevista Anti-retrd, de 1974, realizada pelo Cahiers du cinéma. E uma das
primeiras intervencdes de Foucault no mundo cinematografico, um momento raro e
importante do pensamento do filésofo no qual o cinema torna-se o apice das imagens,
relacionando-se com multiplas técnicas, com madltiplas possibilidades de criacdo. Nela,
quando questionado sobre a Segunda Guerra Mundial, da resisténcia na Franca, através de
filmes como Lacombe Lucien (1974), e Portier de nuit (1974), o filésofo ressalta a
importancia de distinguir entre uma “narrativa oficial” e uma “histéria popular de lutas”, ou
seja, a importancia de uma “historia da verdade”. A questdo para o filésofo é que a historia da
guerra é sempre uma histéria oficial, é a historia do vencedor. Entdo, o cinema poderia contar
a historia de forma diferente? poderiamos falar de um “acontecimento” associado ao cinema,
ou uma ontologia do evento através dele? Ora, através dessas perguntas, tomaremos como
referéncia o caso de Pierre Riviere, que faz parte de um significativo contexto de narrativas e
resisténcias. Foucault considera os discursos de psiquiatras, juizes, advogados, testemunhas e
do proprio Pierre Riviere armas de luta, batalha e relagdes de poder, que devem ser analisadas
estrategicamente e politicamente. Partiremos assim do texto Moi, Pierre Riviere, ayant égorge
ma mére, ma soeur et mon frére (1973), que curiosamente, sabemos, se transforma em um
filme com o mesmo titulo, dirigido por René Allio. O diretor, através da arte cinematogréafica,
trabalha, de forma Unica, as noc¢des de “historia”, “acontecimento” e relacdes de “poder e

resisténcia”.
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CAPITULO I: LITERATURA, LINGUAGEM E TRANSGRESSAO

Este capitulo € um ponto de partida fundamental para entendermos o imagético na
literatura, a sua perturbacéo através da crise da linguagem inaugurada pela moderna nocéo de
literatura no século XIX e paralela a crise da representacdo pictural no mesmo periodo. Nele,
sera enfatizado a nocéo de transgressdo que passa pela no¢do de sexualidade no pensamento
de Michel Foucault, que historicamente, manifesta-se em diferentes formas, épocas e culturas.
Mas o mais fundamental, a sexualidade, relaciona-se ao tema da transgressdo, ou seja, a

quebra das normas e limites em relacdo ao desejo e ao prazer.

Ainda neste capitulo, abordaremos, consequentemente, a “morte de Deus”, ou mesmo
0 “desaparecimento do sujeito”, tdo caro a filosofia de Nietzsche, conceitos que tiveram
grande impacto na filosofia e na cultura ocidental a partir do século XIX e que gerou uma
crise na representacdo. Segundo Foucault, a morte de Deus implicou a perda da referéncia
ultima que orientava a moral e as condutas humanas, o que gerou uma crise de valores e uma
busca por novas formas de compreender a vida. Consequentemente, apresenta-se diante de
nos o “desaparecimento do sujeito” que colocou em xeque a ideia de uma identidade fixa e
estavel, abrindo espaco para a multiplicidade e a fragmentacdo da subjetividade. Para tanto,
faremos consideracdes sobre a mudanga do termo “transgressdo” para o termo ‘“resisténcia”
em sua obra a partir de 1970. A resisténcia € vista como uma forma de enfrentamento das
normas e dos poderes instituidos, ndo apenas no ambito da sexualidade, mas em todas as
esferas da vida. Essa mudanca de terminologia reflete uma mudanca de perspectiva na obra de
Foucault, que passa a enfatizar mais a luta contra as opressdes e as dominagfes do que a
simples quebra das normas. Modernamente, a transgressao aparece radicalmente com o
surgimento da “literatura”, que desdobra-se no “ser da linguagem.” A literatura é vista como
um espaco de liberdade e de criagdo, onde as palavras e as formas de expressdo podem ser
subvertidas e reinventadas. A partir dessa ideia, Foucault propde uma leitura da literatura

como uma forma de resisténcia contra as normas e 0s poderes dominantes.

Ora, a literatura e a pintura sdo duas formas de expressdo artistica que apresentam

liberdades distintas, mas que compartilnam certas semelhancas. Na literatura, a liberdade dos
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movimentos das palavras pode ser compreendida como a possibilidade de subverter as normas
linguisticas e literarias, explorando a linguagem de maneiras inusitadas e criativas. A
literatura pode utilizar recursos como o fluxo de consciéncia, a quebra de padrdes gramaticais,
a criacdo de neologismos, entre outros, para expressar sensacoes, emogdes e ideias que muitas
vezes ndo podem ser transmitidas de maneira direta. Desse modo, essa liberdade dos
movimentos das palavras na literatura, tdo emblematico no Foucault da década de 1960,
pode ser comparada a liberdade dos movimentos dos instrumentos e elementos da pintura,
enquanto materialidade, tdo exaltado pelo filésofo a proposito da pintura a partir da década

de 19707 E a reflexdo que o presente capitulo propde.

1.1 - LANCAR-SE AO LIMITE DE SI MESMO

Nos anos de 1980 a arte ressurge na filosofia de Michel Foucault no contexto de uma
dimensdo ética do sujeito. Entretanto, essa ética do sujeito é paralela aquilo que se
convencionou chamar de “crise das representagdes” e “crise do sujeito”, que esta fortemente
ligado a literatura. Ora, parece que € através do “caso da literatura”, da perturbagdo do
imagético — mesmo que através da linguagem literaria — o ponto de partida para pensarmos a
arte no pensamento de Michel Foucault. Para tanto, faremos uma pequena inser¢do no espaco

literério.

No texto Prefacio a transgressdo, grande homenagem a obra de Georges Bataille,
Michel Foucault privilegia uma nova dimensdo do sujeito por meio da nog¢édo de transgressao,
que perpassa 0 importantissimo tema da sexualidade. Segundo o fil6sofo, a sexualidade teve a
sua “expressao de felicidade” no mundo cristao “dos corpos decaidos e do pecado”, onde “as
formas continuas de desejo, da embriaguez, da penetragdo, do €xtase” se moviam como forma
de extravasamento para o divino como o “ultimo manancial”. Porém, em sua leitura, a nogao
de sexualidade moderna, desprendida de uma essencialidade cristd, deve ser pensada como
resultado de uma desnaturalizacdo elevada ao patamar do chamado limite: “lancada em um
espaco vazio onde ela sé encontra a forma ténue do limite, e onde ela ndo tem para além nem
prolongamento, a ndo ser no frenesi que a rompe”. Este vazio “é¢ uma experiéncia, em que se

manifesta explosivamente a morte de Deus, desvela com seu segredo e sua luz, sua prépria
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finitude, o reino ilimitado do limite, o vazio desse extravasamento em que ela se esgota e
desaparece”. (FOUCAULT, 2009, p.28). E justamente o gesto relativo ao limite que é
chamado de transgressdo, que esta na “ténue espessura da linha”, o fulgor de passagem que
pode ser origem, espaco e totalidade. Mas que é também, segundo ele, um jogo de

ultrapassagens e retornos:

O jogo dos limites e da transgressdo parece ser regido por uma obstinacédo simples; a
transgressao transpde e ndo cessa de recomecar a transpor uma linha que, atras dela,
imediatamente se fecha de novo em um movimento de ténue memoria, recuando
entdo novamente para o horizonte do intransponivel. Mas esse jogo vai além de
colocar em acgdo tais elementos; ele os situa em uma incerteza, em certezas logo
invertidas nas quais 0 pensamento rapidamente se embaraca por querer apreendé-las.
(FOUCAULT. 2009, p.32).

A transgressdo de Bataille, lida por Foucault, nos remete ao “fendmeno da
liminaridade™, na medida em que, a transgressdo parece estar presidida por uma dindmica
intrinseca de ultrapassagem e repeticdo; a transgressao transpde os limites estabelecidos, mas,
assim que isso é feito, a linha retrai-se imediatamente, como se movida por uma memoria
ténue, recuando para a fronteira do intransponivel. No entanto, este jogo ndo se limita a uma
mera ativagio destes elementos; ele os situa num terreno incerto, em certezas constantemente
reviradas, em que o pensamento fica confundido ao tentar captura-las. Ora, o individuo da
transgressdo em Foucault ndo estd em uma espécie de “interioridade” batailliana, e devemos
lembrar que a “transgressdo” é uma agdo do sujeito. Este, por sua vez, esta para Foucault, no
espaco de relagdes e partilhas. Logo, este sujeito da transgressdo deveria estar — em um
sentido antropolégico — em um “limiar”, no sentido de um lugar intermediario entre o
distanciar-se e a reaproximar-se, nunca numa transposicdo em absoluto, mas em uma relacéo

consigo, em um espaco relacional.

Outrossim, ndo é unicamente um jogo de opostos como o preto e o branco, na verdade
o limite e a transgressdo sao necessarios, uma constante em espiral. E o ilimitado que anuncia
a morte de Deus, anuncia também a possibilidade de experiéncias outras: “A morte de Deus,

retirando da nossa existéncia o limite do ilimitado, reconduz a experiéncia em que nada mais

5 Na antropologia, limiaridade, do latina Iimen, "um limiar", ¢ a qualidade de ambiguidade ou desorienta¢do que
ocorre no estagio intermedidrio de um rito de passagem. O conceito de limiaridade foi desenvolvido pela
primeira vez no inicio do século XX por Arnold Van Gennep e mais tarde retomado por Victor Turner. Cf.
Barfield, Thomas J. The Dictionary of Anthropology. Oxford: Blackwell, 1997.
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pode anunciar a exterioridade do ser a uma experiéncia, consequentemente interior e
soberana [...] a experiéncia interior € totalmente a experiéncia do impossivel (0 impossivel
sendo aquilo de que se faz a experiéncia e o que a constitui).” Segundo ele, a morte de Deus é
mais que um acontecimento contemporaneo, delineia perpetuamente sua grande nervura

esquelética.’

O filésofo do erotismo compreendia como ninguém a incompletude humana, a nossa
condicdo como seres incompletos e fragmentarios € coextensiva com o sentimento de
existéncia subjetiva. Assim como, toda experiéncia possivel dessa incompletude: “essa
singularidade determinante de nossa condi¢do ndo impede que nas dimensdes mais intimas de
nossa ‘vida animica’ pulse um anelo profundo pela superagdo desse estado [...] que coincide
[...] com a experiéncia erdtica”. O erotismo ¢ mais que uma ultrapassagem do limite, “¢
possivel dizer que ¢é a aprovagdo da vida até na morte.” (FOUCAULT, 2014, p. 35). Mas o que
seria de fato essa experiéncia? Ora, 0 conhecimento pleno de si mesmo ndo € obtido através
da l6gica ou de objetivos razodveis e compensatdrios, mas sim através de um movimento
passional e uma experiéncia de pura perda, € nessa via que 0 homem entra em contato com a
verdade de sua existéncia. No coracdo de toda subjetividade existe uma tempestade, uma
forca indomavel e desmedida que anseia por sua liberdade e s6 pode prevalecer com o
sacrificio da logica e dos critérios de eficacia. Nés nos esforcamos para gastar nossas forgas
de forma desproporcional, entregamo-nos a ruina e a desordem, perseguimos o desequilibrio.
Em um de seus ensaios, Bataille assevera: “A vida propde ao homem a voluptuosidade como
um bem incomparavel — o momento da voluptuosidade é resolucdo e deslumbramento; é a
perfeita imagem da felicidade.” (FOUCAULT, 2008, p. 82). Ou ainda: “A vollpia esta tao
proxima da dilapidagdo ruinosa que chamamos ‘pequena morte’ o momento de seu
paroxismo.” (FOUCAULT 2008. p.197). A atividade sexual e as vivéncias religiosas que nos
conectam com o sagrado sdo exemplos de como buscamos a convulsdo interior e a
desconstrucdo de nossas identidades fixas. Elas atualizam a fantasia de fusdo com o todo, e
nos encantam com a sensacdo de continuidade que se une com a morte, e orientam nossas

experiéncias eroticas, sejam elas ligadas aos corpos, cora¢fes ou ao sexo. Afinal, é somente

& Foucault demonstrou que o pensamento da infinitude remete a época classica, quando tudo era concebido em
termos de representacdes. Nesse espago epistémico, 0 homem so tinha lugar quando relacionado as "forgas de
elevacdo ao infinito" (como mostrado na analise do quadro As Meninas que Foucault usa para abrir As Palavras e
as Coisas). Conforme afirma Deleuze, “portanto, a combinagdo das forcas presentes no homem, por um lado, e as
forcas de elevacdo ao infinito que elas enfrentam, ndo é uma forma-homem, mas sim a forma-Deus.” (2005,
p.133).

28



através da morte que poderemos realizar nosso desejo profundo de exuberancia de vida ou
felicidade voluptuosa. Numa palavra, s6 a perda importa: “para ndés que somos seres
descontinuos, a morte tem o sentido da continuidade do ser [...] somos individuos que
morrem isoladamente numa aventura ininteligivel, mas temos a nostalgia da continuidade

perdida.” (FOUCAULT, 2008. p.197).

No entanto, 0 termo “transgressdo” possui uma particularidade no pensamento de
Foucault, relacionando-se, antes de tudo, com 0os movimentos de exterioridade no contexto
das relacdes de saber e de poder. Tanto o termo “transgressdo” de Bataille e “exterior” de
Blanchot relacionam-se com os procedimentos de escrita do seu momento literario da década
de 1960: é uma forma de descrever como individuos, atraves de procedimentos, “escapam”
dos “dispositivos de identificacdo, de classificacdo e de normalizagéo do discurso.” (REVEL,
2005, p.74). Os casos literarios, representam, através de certos procedimentos linguisticos, a
impossibilidade de objetivacdo normativa, ja que ndo ha conhecimento possivel sobre objetos
impossiveis. N&o obstante, a partir de 1970, hd um distanciamento do campo da literatura e da
nocgdo de transgressdo; o problema é colocado de uma outra maneira, ndo é mais o individual,
mas sim o coletivo, ou mesmo as praticas nao discursivas, que ganham importancia em seu
pensamento. O termo “resisténcia” aparece, entdo, a partir dos anos 1970, com um sentido
bastante diferente daquele que se tinha na transgressao, na medida em que a resisténcia se da,
necessariamente, onde ha poder, porque ela é insepardvel dessas relagdes; assim, tanto a
resisténcia funda as relacGes de poder, como ela €, as vezes, o resultado dessas relagdes na
medida em que as relacdes de poder estdo em todo lugar. A resisténcia é a possibilidade de
criar espacos de lutas e de agenciar possibilidades de transformacdo em toda parte. Ndo é de
se admirar que uma leitura dos dois ultimos volumes da Histéria da Sexualidade abriria
diante de nés um universo tdo diferente daquele que Foucault nos havia apresentado na
experiéncia literaria. A atencdo que, no inicio dos anos 1960, ele deu as obras de escritores
como Roussel, Blanchot, Bataille o levou a considerar o sujeito como uma instancia de
“suplicio e destruicdo”. A literatura € a face da violéncia e do desaparecimento do homem,
mas, alguns anos mais tarde, a arqueologia das ciéncias humanas nos desvelara a face positiva
e serena. (SARDINHA, 2010, p.117). Todavia, ao mesmo tempo a ética, capital para o Gltimo
Foucault, era entrevista segundo duas perspectivas distintas e, até certo ponto, opostas: ela era
compreendida, por uma parte, como temperanca e equilibrio e, por outra, como escandalo e

subversdo, uma relacdo para com o sujeito e para com o mundo partilhado. O corpus literario
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foi esse ponto de partida de uma linguagem que nao podia falar mais sobre 0 mundo, sobre o
sujeito. Uma linguagem perdida, sem sons para soar, uma perda de sentido ao seu redor, um
mundo outrora conhecido, agora desconhecido. Do mesmo modo, a arte moderna também néo
se assemelhara a realidade: um reldgio derretendo, um rosto retorcido, um mundo de cores

fora do lugar.

1.2 — EXPERIENCIAS (IM)POSSIVEIS

A trama do limite e a transgressdo, ao direcionar-se aos extremos, coloca em questao,
segundo Foucault, o esvaziamento das palavras, ou poderiamos dizer, da linguagem. O

esvanecimento das palavras dissipa o sujeito e faz emergir o “ser da linguagem”:

Seria uma grande seguranca dizer, por analogia, que seria preciso encontrar pelo
transgressivo, uma linguagem que seria o que a dialética foi para a contradicio? E
preciso melhor, sem duvida, tentar falar dessa experiéncia e fazé-la falar ao vazio
mesmo da dificuldade de sua linguagem aqui mesmo onde as palavras Ihe falham,
onde o sujeito que fala vem a se dissipar, onde o espetaculo balanc¢a o olho revolto.
(FOUCAULT, 2001a, p. 41).

A busca por uma linguagem que encapsule a esséncia da transgressao pode ser vista
como uma necessidade de se encontrar uma nova forma de expressdo que atenda as demandas
de uma realidade complexa e dindmica. E importante destacar que essa linguagem ndo deve
ser entendida apenas como um mero instrumento para descrever o transgressivo, mas sim
como uma forma de fazer a experiéncia deste falar. Entretanto, este processo € repleto de
desafios, ja que a linguagem pode se mostrar incapaz de lidar com as nuances da experiéncia,

resultando na dissipacdo do sujeito que fala e na instabilidade do proprio espetaculo.

Ora, essa questdo evidencia uma dificuldade de pensarmos uma tal “experiéncia do
fora” que escapa a linguagem, que faz surgir o “ser da linguagem”, da linguagem enquanto
tal, desprendida. Foucault apresenta a alternativa de pensar a linguagem ndo como
comunicacdo de um sentido, mas em seu proprio ser, tal qual faz a literatura no que tem de
mais radical (MACHADO, 2000, p.112). A literatura inaugura esse espaco do ser da
linguagem. Ora, desse modo, como seria 0 discurso e a palavra que subverte a Idgica do

proprio discurso? A solucdo parece ser a linguagem “distorcida”, “desconexa’, “absurda”,
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uma fissura entre a experiéncia e o discurso. Claro, parece contraditoria escapar das palavras
usando-as, como fazia Bataille “[...] as palavras, que s6 servem para fugir [da experiéncia],
quando cessei de fugir me levam a fuga” (1973, p.25). Mas é justamente essa possibilidade
distorcida da linguagem que fascina o filésofo na literatura, e o interesse por célebres
escritores como Bataille, Blanchot, Sade, Klossowiski. A linguagem escapa, entdo, “a dinastia
da representacdo e a fala literaria se desenvolve a partir de si mesma”, possibilitando a
formagdo de redes “da qual cada ponto, distinto dos outros, a uma distancia mesmo dos mais
proximos, situa-se em relagdo a todos em um espago que os acomoda e os separa”. A
linguagem que se afasta de uma representacdo ndo € o apice, mas uma forma de
distanciamento da propria linguagem: A literatura ndo € a linguagem que se aproxima até a
sua manifestacdo ardente, é a linguagem que se afasta de si mesma; e se, nesse colocar-se
“fora de si”, ela revela seu proprio ser. A linguagem se depara com espagos e vazios em si
mesma: “essa claridade repentina revela uma lacuna ao invés de um recuo, uma dispersao ao
invés de um retorno dos signos a si mesmos”’ E a heranca do “pensamento do fora”, herdado

de Blanchot.

1.3- O PENSAMENTO DO FORA

Para desenvolver a nocéo do “pensamento do fora” em Blanchot, Foucault toma como
ponto de partida o “paradoxo do mentiroso”, o “eu minto” que abalou a verdade grega,
proposi¢do até entdo de dificil resolucdo. Segundo o problema, afirmar “eu minto” cria um
paradoxo na medida em que a afirmacdo se contradiz com a proposicdo proferida. Sdo os

obstaculos 16gicos entre o sujeito e a linguagem:

Sabe-se que o argumento de Epiménides pode ser dominado se, no interior de um
discurso artificiosamente conciso sobre si mesmo, distinguirmos duas proposicoes,
em que uma é objeto da outra. A configuragdo gramatical do paradoxo, por mais que
oculte (sobretudo se estiver estabelecido na forma simples do “eu minto”) essa
dualidade essencial, ndo pode suprimi-la. Toda proposi¢do deve ser de um “tipo”
superior aquela que lhe serve de objeto. Que haja recorréncia da proposicdo-objeto
naquela que a designa, que a sinceridade do Cretense, quando ele fala, esteja

7 C’est-a-dire a la dynastie de la représentation -, et la parole littéraire se développe a partir d’elle-méme,
formant un réseau dont chaque point, distinct des autres, a distance méme des plus voisins, est situé par rapport a
tous dans un espace qui a la fois les loge et les sépare. La littérature, ce n’est pas le langage se rapprochant de
soi jusqu’au point de sa brilante manifestation, c’est le langage se mettant au plus loin de [ui-méme ; et si, en
cette mise « hors de soi », il dévoile son étre propre, cette clarté soudaine révéle un écart plutot qu’'un repli, une
dispersion plutot qu’un retour des signes sur eux-mémes me. (FOUCAULT,1994, DE I, texto n. 38).
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comprometida pelo conteldo de sua afirmacdo, que ele possa certamente mentir
falando de mentira, tudo isso € menos um obstaculo l6gico insuperavel do que a
consequéncia de um fato puro e simples: o sujeito que fala é o mesmo que aquele
pelo qual ele é falado (FOUCAULT, 2009, p.219).

Segundo filésofo, o paradoxo de Epiménides pode ser compreendido ao reconhecer a
existéncia de duas proposic¢oes distintas em um discurso que se afirma a si mesmo. Embora a
configuracdo gramatical do paradoxo possa ocultar a dualidade essencial, ela ndo a suprime.
Toda proposicdo deve ser de um tipo superior aquela que ela designa. A recorréncia da
proposicdo-objeto na proposicao que a designa e a sinceridade do locutor comprometida pela
natureza de sua afirmacdo sdo consequéncias logicas do fato de que o sujeito que fala é o
mesmo que aquele sobre o qual ele fala. No entanto, quando se pronuncia uma outra
proposi¢do, o “eu falo”, ndo ha perigo, o objeto e aquele que o anuncia, ndo encontra
obstaculos: “No momento em que pronuncio simplesmente “eu falo”, ndo estou ameagado por
nenhum dos seus perigos; ¢ as duas proposi¢gdes que se escondem neste unico enunciado (“eu
falo” e “eu digo que falo") ndo se comprometem de forma alguma”. O “eu falo” ndo
ultrapassa margens, afasta do perigo e do erro, pois afinal, dizer “eu falo” ¢ apenas 0 fato de
dizé-lo: “A proposicdo-objeto e aquela que a enuncia se comunicam sem obstaculo nem
reticéncia”, entdo o “eu falo”, na medida em que ndo ha contradicdo entre a proposi¢do, o

dizer, e o sujeito que fala, é inegavelmente verdadeira. (FOUCAULT, 2009, p.222).

Mas ¢ ai, curiosamente, que o “eu falo” abre o universo do ilimitado: “seria certamente
possivel que as coisas nao fossem assim tao simples. Se a posi¢do formal do “eu falo” ndo
levanta problemas que Ihe sejam particulares, seu sentido, apesar de sua aparente clareza, abre
um universo de questdes talvez ilimitadas, é como se a afirmacéo do "eu falo™ ndo tivesse um
objeto de suporte. “o0 ‘eu falo’ sé instala sua soberania na auséncia de qualquer outra
linguagem; o discurso de que eu falo ndo preexiste a nudez enunciada quando digo “eu falo”;
e desaparece no proprio instante em que me calo”. A linguagem se disseca na transitividade
do falar. E um recolher-se da linguagem, e consequentemente, o despedacar-se do sujeito:
“Em que extrema delicadeza, em que agudeza singular e sutil se recolheria uma linguagem
que quisesse se refazer na forma despojada do ‘eu falo’?”. A menos justamente que 0 vazio
em que se manifesta a debilidade sem conteudo do “eu falo” seja uma abertura absoluta por

onde a linguagem pode se expandir infinitamente, enquanto o sujeito — 0 ‘eu’ que fala — se
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despedaga, se dispersa e se espalha até desaparecer nesse espago nu”. (FOUCAULT, 2009,
p.220).

E ai, segundo Foucault, a linguagem, que despedaca o sujeito, em seu ser bruto: “Se,
de fato, a linguagem s6 tem seu lugar na soberania solitaria do “eu falo”, por direito nada
pode limita-la, nem aquele a quem ela se dirige, nem a verdade do que ela diz, nem os valores
ou 0s sistemas representativos que ela utiliza; em suma, ndo € mais discurso e com unificacdo
de um sentido, mas exposicdo da linguagem em seu ser bruto” (FOUCAULT, p.219). E o
sujeito que fala ndo é mais a tal ponto o responsavel pelo discurso: “(aquele que o mantém,
que através dele afirma e julga, nele se representa as vezes sob uma forma gramatical
preparada para esse efeito), quanto a inexisténcia, em cujo vazio prossegue sem trégua a
expansdo infinita da linguagem.” (FOUCAULT, p.220). Talvez seja nesse sentido, de
desprendimento de uma realidade circundante, que a literatura existe. Ela se caracteriza por
um redobramento que lhe permitiria designar-se a si mesma: “nessa autorreferéncia ela teria
encontrado 0 meio, a0 mesmo tempo, de se interiorizar ao extremo (de ser apenas 0 seu
proprio enunciado) e de se manifestar no signo cintilante de sua longinqua existéncia. E é
justamente isso, a literatura se d&, segundo ele, na ordem de uma interiorizagdo: “de uma
passagem para o fora da linguagem escapa ao modo de ser do discurso - ou seja, a dinastia da
representacdo - e o discurso literario se desenvolve a partir dele mesmo, formando uma rede
em que cada ponto, distinto dos outros, a distdncia mesmo dos mais proximos, esta situado em
relacdo a todos em um espaco que a0 mesmo tempo os abriga ¢ os separa” (FOUCAULT,
p.220). E uma linguagem fora de si, da nudez: “A literatura nio ¢ a linguagem se
aproximando de si até o ponto de sua ardente manifestacdo, € a linguagem se colocando o
mais longe possivel dela mesma; e se, nessa colocacao “fora de si”, ela desvela seu ser
préprio, essa subita clareza revela mais um afastamento do que uma retragdo, mais uma
dispersdao do que um retorno dos signos sobre eles mesmos. O “sujeito” da literatura — 0 que
fala nela e aquele sobre o qual ela fala — ndo seria tanto a linguagem em sua positividade
quanto o vazio em que ela encontra seu espago quando se enuncia na nudez do "eu falo”. Nao
¢ mais mitologia e retorica, € 0 espago neutro da ficcdo ocidental: “Ora, o que torna tdo
necessario pensar essa ficcdo - enquanto antigamente se tratava de pensar a verdade - € que o
“eu falo” funciona ao contrario do “eu penso". Este conduzia de fato a certeza indubitavel do

Eu e de sua existéncia; aquele, pelo contrério, recua, dispersa, apaga essa existéncia e dela s6
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deixa aparecer o lugar vazio.” (FOUCAULT, 2009, p.221). E o pensamento do pensamento
que nos leva a profunda interioriza¢ao: “A fala da fala nos leva a literatura, mas talvez
também a outros caminhos, a esse exterior onde desaparece o sujeito que fala. E sem divida
por essa razéo que a reflex@o ocidental hesitou por tanto tempo em pensar o ser da linguagem:
como se ela tivesse pressentido o perigo que constituiria para a evidéncia do “Eu sou” a
experiéncia nua da linguagem. (FOUCAULT, 2009, p.221.) E a abertura de linguagem na
qual o sujeito estd excluido, o surgimento do ser da linguagem que necessita do
desaparecimento do sujeito:

A abertura para uma linguagem da qual o sujeito esta excluido, a revelacdo de uma
incompatibilidade talvez irremediavel entre a apari¢do da linguagem em seu ser e a
consciéncia de si em sua identidade sdo hoje uma experiéncia que se anuncia em
pontos bastante diferentes da cultura: no simples gesto de escrever como nas
tentativas para formalizar a linguagem, no estudo dos mitos e na psicanélise, na
busca desse logos que constitui uma espécie de lugar de nascimento de toda a razéo
ocidental. (FOUCAULT, 2009, p.221.).

A emergéncia de uma compreensdao da incompatibilidade fundamental entre a
presenca da linguagem como um fendmeno objetivo e a percepcdo subjetiva de si proprio é
uma questdo que hoje permeia diversos aspectos da cultura. Esta questdo aparece tanto na
pratica cotidiana da escrita quanto nos esforcos teoricos para formalizar a linguagem, na
investigacdo dos mitos e na psicanalise, e na busca por acesso ao logos, que é considerado
como o ponto de origem da raz&o ocidental. No entanto, como se daria de fato essas questdes
sobre a linguagem? Talvez por uma forma de pensamento cuja possibilidade ainda incerta a
cultura ocidental delineou com suas margens. Talvez uma genealogia possivel: Sera
necessario um dia tentar definir as formas e as categorias fundamentais desse “pensamento do
fora”. Sera preciso também tentar encontrar sua progressao, buscar de onde ele nos vem e em
que direcdo ele vai. Pode-se supor que ele nasceu do pensamento mistico que, desde os textos
do Pseudo-Denys, rondou as fronteiras do cristianismo; talvez ele tenha se mantido, por

milénios como uma teologia negativa. Se numa tal experiéncia € preciso passar para “fora de
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si”, é para finalmente se reencontrar, se envolver e se recolher na fascinante interioridade de

um pensamento que € legitimamente ser e palavra.®

Ora, sabemos que, para Foucault, a literatura, no sentido que hoje conhecemos, € uma

invencao recente, a partir do século XI1X:

Da literatura como tal, pois, desde Dante, desde Homero, existiu realmente, no mundo
ocidental, uma forma de linguagem que nés, agora, denominamos “literatura”. Mas a
palavra é de recente data, como recente é também em nossa cultura o isolamento de
uma linguagem singular, cuja modalidade propria é ser “literaria” (2007, p. 415).

A evolucdo da linguagem literaria € uma questdo central na histéria da cultura
ocidental. Desde a época de Dante e Homero, uma forma Gnica de linguagem tem sido
desenvolvida e cultivada, que ¢ agora conhecida como “literatura”. No entanto, ¢ importante
notar que a nomenclatura é recente, assim como a separacao desta forma de linguagem como
uma modalidade distinta e distintiva, distinta de outras formas de linguagem. A caracteristica
singular da literatura reside em sua qualidade intrinseca de ser considerada “literaria”. Ele nos
fala de uma linguagem que sempre existiu, mas que agora, tardiamente, denominamos de
“literatura”. E isso tem a ver com a ordem do saber: “O aparecimento da palavra ‘literatura’
estava, sem duvida, ligado a uma forma e a uma funcdo nova da linguagem literaria — uma
linguagem que, sob aspectos diferentes, existia desde a Antiguidade grega” (2007, p. 322).°
Entretanto, € importante notar que ap6s 1966, a atencdo que Foucault dava a literatura é
deslocada para outros lugares, ou melhor, outras experiéncias. Foucault nos fala de uma
ordem do saber, mas também de uma transformagdo desses saberes e a literatura ganha
destaque articulada aos discursos. Ou seja, a ordem dos saberes pode ser alterada através de
outras praticas, ndo necessariamente a escrita e a linguagem. E justamente nesse jogo de saber
e, de sua ordem, que se articula a questdo do limite, da transgressao. Foucault distancia-se da
literatura ap6s a década de 1960, mas retorna algumas vezes para advertir sobre o carater

subversivo da literatura, como em Loucura, literatura, sociedade, de 1970, e Sade, sargento

& Foucault ainda ressalta que talvez Sade, com sua nudez do desejo, e Holderlin, tenham sido os primeiros a
perpetuar o “ser da linguagem” e a “morte de Deus”.

9 Na Arqueologia do Saber a literatura ¢ um objeto importante de analise do fil6sofo, por isso sua experiéncia com
importantes autores: Rousseau, Raymond Roussel, Claude Crébillon, Georges Bataille, Philippe Sollers, Flaubert,
Pierre Klossowski, Gérard de Nerval, Jean Thibaudeau, Jules Verne e Maurice Blanchot.
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do sexo, de 1975 (2001%). Além do qué, a escrita ganha uma nova dimensao quando o filésofo
trata da ética, a escrita comeca a ser vista como uma “relacdo consigo”. Ela é presente, mas
nunca abandonada plenamente desde os primeiros escritos de 1954. A literatura problematiza
0 estatuto do homem, das ciéncias humanas e do saber. Assim como a literatura tem um lugar
no saber, a arte também. O interessante é que, em Foucault, a arte se encontra hum conjunto
sistémico muito singular, muitas vezes paradoxal, de relagdes e dobras, sutilezas e tensdes, em

multiplos espacos e no caso da arte, e na literatura, nem sempre sdo assimilaveis.

Como nos lembra Machado, ele fala da literatura, mas sobre fatos recentes, de uma
relacdo moderna com a linguagem: “Se a relacdo da obra de Euripides com a nossa linguagem
é efetivamente literatura, sua relagdo com a linguagem grega certamente no o era”. E na
Arqueologia do saber que a literatura perde o apelo ao contradiscurso de outrora, na medida
que ela é entendida como funcdo, enredada nas malhas dos discursos na sociedade. Esse
intervalo entre os dois livros, a saber, entre As palavras e as coisas, de 1966, e A arqueologia
do saber, de 1969, parece ser uma espécie muito sutil de marco-limite ap6s o qual a literatura
passou a receber outro tratamento analitico. (2000, p.113). Entretanto, apds a década de 1960,
essa crise da literatura, da representacdo do imagético literario, do “ser da linguagem”, ainda
persistiu no pensamento de Michel Foucault? No curso de 1984, o filésofo retoma escritores
famosos como Baudelaire e Samuel Beckett, mas agora num contexto totalmente diferente,
onde a vida se confunde com a arte, e a verdade subversiva e escandalosa se faz necessaria no
campo das subjetividades e resisténcias. Desse modo, a literatura persiste ao longo da

modernidade como lugar de possibilidades ou impossibilidades para o sujeito.
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CAPITULO Il - FOUCAULT E AS IMAGENS

Neste capitulo, mostraremos como a filosofia de Michel Foucault situa-se em um
contexto filosofico de fragmentacdo do sujeito inaugurado pela filosofia de Nietzsche. Mas
que, diferente de algumas criticas— como do filésofo Habermas — a obra de Foucault ndo
representa um “esvaziamento tedrico”, mas sim uma abordagem filosofica singular sobre o
sujeito através de significativos temas, com destaque a sexualidade e a questdo dos desejos e
prazeres. Ora, Foucault em A Vontade de Saber, de 1976, propde uma nova abordagem para a
analise da sexualidade, questionando as interpretacdes psicanaliticas e bioldgicas dominantes.
Ele argumenta que a sexualidade ndo é uma caracteristica intrinseca ou natural dos
individuos, mas envolvida numa trama de construcéo historica, que se desenvolveu a partir de
praticas discursivas e regimes de poder. Foucault examina a forma como a sexualidade foi
entendida, regulamentada e governada na Europa Ocidental do século XVIII ao século XIX,
destacando o papel da medicina, da psiquiatria e do direito na producdo de uma “verdade”
sobre a sexualidade. Ele argumenta que a sexualidade foi transformada em um objeto de
conhecimento, que passou a ser regulado e normalizado por instituicdes sociais e politicas,
como a familia, a escola, a Igreja e o Estado. O “dispositivo de sexualidade™, que se refere a
um conjunto de praticas, discursos e instituicGes que visam produzir e controlar a sexualidade.
Ou mesmo em As confissdes da carne, quarto e Gltimo volume da obra — inacabado e
publicado postumamente em 2018 — no qual, apresenta uma analise da relacdo entre
sexualidade e espiritualidade no periodo cristdo primitivo, examinando como a sexualidade
foi entendida, regulamentada e governada no contexto do cristianismo. Mas de modo
significativo, o lancamento de O uso dos prazeres e O cuidado de si, ambos de 1984, mudara
os rumos de todo o pensamento do fil6sofo, desdobrando-se em problematiza¢des singulares
sobre uma ética do sujeito na atualidade. Nelas, Foucault examina a forma como a
sexualidade foi vivida e experimentada na Grécia Antiga, destacando a importancia da ética e
da estética na relacdo entre o prazer e o desejo, através de praticas muito significativas como a
nogdo de “cuidado de si” na filosofia greco-romana e como ela evoluiu ao longo do tempo.
Foucault argumenta que, na antiguidade, o cuidado de si era visto como uma pratica essencial
para alcancar a sabedoria e a virtude, e envolvia atividades como a reflex&o, a meditagéo e a
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escrita. Assim, o capitulo chega ao ponto de partida dos seus Gltimos cursos que problematiza
uma ética de olhar para si e para 0 outro e que encontra no dizer a verdade seu ponto inicial e
mediador, através de préaticas, como a verdade, e que encontra na arte a sua possibilidade

maxima e escandalosa.

Ora, seguindo essa ldgica, o capitulo fara uma incursdo nas rupturas da arte do século
XIX na Franga, momento pelo qual o filésofo demostrara significativo interesse, onde uma
crise na representacdo se evidencia historicamente em Manet, Magritte ou mesmo com 0

advento da fotografia.

2.1 - FOUCAULT, UM TIMIDO POS-MODERNO?

E definitivamente Jurgen Habermas o responsavel por quebrar os lacres herméticos e
abrir o debate sobre a modernidade e a p6s-modernidade. A intervencdo de Habermas
apresenta-se, energicamente, para evidenciar os problemas e as implicacdes politicas da
cultura moderna e pdés-moderna. Mas o foco principal de seu ataque €, como apontaram
alguns criticos, a prépria cultura p6s-moderna e especialmente a teoria pés-modernista dos
escritores franceses contemporaneos influenciados por Nietzschel®. Para Habermas, a
modernidade cultural compreende trés esferas de valor — teoria, préatica e estética — que se
autonomizam no final do século XVIII*L. As consequéncias negativas disso residem para
Habermas na autonomizacdo do campo estético. Segundo ele, o campo estético — para 0s

tedricos franceses — é completamente separado da vida cotidiana, tornando-se um problema.

10 Em seu Discurso Filoséfico da Modernidade, Jiirgen Habermas considera o ingresso de Nietzsche no cenério
moderno como um ponto de inflexdo, uma placa giratoria, que altera a trajetdria anterior seguida pelo moderno
discurso filoséfico, desarranjando seu eixo orbital. "Nietzsche se decide pela segunda alternativa; ele renuncia a
uma renovada revisdo do conceito de razdo e despacha a dialética do esclarecimento”. (HABERMAS, J. Der
Philosophische Diskurs der Moderne. 3. ed. Frankfurt/M: Suhrkamp, 1986, p. 106).
11 Em sua Teoria da Agcdo Comunicativa, Habermas pretendeu desenvolver uma Teoria da Modernidade calcada
em um novo conceito de raz&o, a razdo comunicativa, e em um novo conceito de sociedade, que integrasse o
"sistema" ao "mundo vivido". Nesse livro, o autor procura explicar os paradoxos ou patologias da modernidade a
luz do pensamento sociologico classico e contemporaneo, indicando as possiveis vias de sua superagao.
(HABERMAS, 1981 a, v.1, p. 8). Para o filésofo alemdo Jirgen Habermas, a modernidade é caracterizada pela
razdo instrumental, que é a utilizagdo da razdo para alcancar objetivos préaticos e eficientes. 1sso leva a valorizagdo
da ciéncia, da técnica e do progresso. A sociedade moderna € vista como uma sociedade de especialistas, onde
cada individuo tem uma funcédo especifica e os individuos sdo divididos em classes sociais. A p6s-modernidade,
por outro lado, é caracterizada pela critica a razdo instrumental e a nogdo de verdade absoluta. A pds-modernidade
enfatiza a multiplicidade de perspectivas e a relativizacdo da verdade.
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A abordagem de Habermas toma uma certa relevancia na medida em que a arte no
pensamento de Michel Foucault € tratada, diga-se, timidamente, colocando-nos a questao da
auséncia de uma teoria estética, mas que é explicada, talvez, pela importancia concedida a sua
grande preocupacgdo: o sujeito’?. Ora, seria, pois, essa a explicacdo para a dificuldade de

determinarmos uma dimensao estética no pensamento do filosofo?

N&o obstante, a razdo estética, para Habermas, experimenta algo como um
esvaziamento do contetdo tedrico e principalmente do conteudo pratico-moral. Ele argumenta
que teoricos como Michel Foucault e Jacques Derrida subestimam a capacidade da razdo de
chegar a verdades universais e objetivas, assim como a importancia da “comunicacdo
racional” para a construcdo da verdade e do significado. A teoria da p6s-modernidade é
pessimista e cética demais, e ndo leva em conta a capacidade da comunicag&o racional para
superar as diferencas e alcancar consensos. Segundo ele, a teoria p6s-moderna é incapaz de
fornecer uma base para a critica social e politica, pois nega a possibilidade de verdades
universais e objetivas. (HABERMAS, 1981, pp.106-112). Na verdade, os ataques de
Habermas a teoria p6s-modernista francesa decorrem de seus ataques a modernidade estética.
Ele afirma que o privilégio atribuido a esfera da estética pelos neonietzscheanos tende a
solapar a racionalidade tedrica e pratica. Argumenta que tal primazia da estética implica uma
auséncia de mediacgéo social e, sobretudo, uma falta de articulacdo entre a modernidade e a
p6s-modernidade cultural e as préticas da vida cotidiana. As criticas de Habermas parecem ter
um certo alcance quando vemos — a distancia — as obras de Foucault, Lyotard e Deleuze,
provavelmente os trés pensadores franceses mais destacados no contexto daquilo que
Habermas chamou de pés-modernidade. No entanto, em contraste com as acusacfes de
Habermas, Foucault alcangca uma preocupacdo com a atualidade ao examinar as
problematizacdes éticas dos antigos gregos, que comegcam no contexto de uma historia dos
prazeres, de uma histéria da sexualidade. O grande objeto de sua reflexdo, o sujeito,
especialmente em relagdo as dimensdes da sexualidade e dos prazeres, encontra um canal de
expressdo Unico no campo estético, onde a arte, no ultimo Foucault, transforma-se em
possibilidades, uma fonte de transformagodes e experimentagdes. Para tanto, uma digresséo aos

prazeres da Antiguidade em sua filosofia se torna fortemente necessario.

12 Na entrevista de 1983, Estruturalismo e Pés-estruturalismo, o fildsofo francés Michel Foucault foi questionado
sobre a relagdo entre sua obra e a cultura pés-moderna. Como esperado, Foucault negou a existéncia de qualquer
identidade entre as duas e criticou as teses principais do pés-modernismo, além de estabelecer o surgimento de
uma modernidade entre os séculos XVIII e XIX. (Cf. FOUCAULT, 2006, pp. 307-334).
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2.2—- A ARTE DOS PRAZERES NA ANTIGUIDADE

Na Historia da Sexualidade, de 1984, Foucault aponta a “desconfianga face aos
prazeres’ presente nos primeiros séculos da nossa era:

a insisténcia de seus efeitos e abusos para o corpo e para a alma, valorizagdo do

casamento e das obrigacBGes conjugais, desafeicdo com relacdo as significacBes

espirituais atribuidas ao amor pelos rapazes: existe no pensamento dos fil6sofos e

dos médicos, no decorrer dos dois primeiros séculos, toda uma severidade da qual

dio testemunhos os textos de Soranus e de Rufo de Efeso, de Musonuis ou de

Séneca, de Plutarco, assim como de Epicteto ou Marco Aurélio. (FOUCAULT,
2014, p. 51).

A concepcdo de amor e sexualidade foi problematizada pelo filésofo a partir de uma
perspectiva critica dos valores e normas estabelecidos pelo pensamento filoséfico e médico
dos primeiros séculos. A rigidez da insisténcia nos deveres conjugais e na valorizacdo do
casamento, bem como a desafeicdo em relacdo as dimensdes espirituais do amor, foram
questionadas a partir das experiéncias dos antigos. Toda a severidade e austeridade com
relacdo a questdo dos prazeres, sobretudo sexuais, poderiam ser justificadas, como nos indica
Foucault, pelos esforcos de uma moralizagao feita pelo poder politico “esses esfor¢os foram
praticamente explicitos e firmados pelo principado de Augusto” (FOUCAULT, 2014, p.52).
Contudo, segundo ele: “o que se marca nos textos dos primeiros séculos [...] ¢ a insisténcia
sobre a atencdo que se deve ter para consigo mesmo” (2014, p.52), ou seja, a ideia de uma
austeridade diante dos prazeres sexuais na Antiguidade esta intimamente relacionada com a
questdo do cuidado de si (epimeleia heautou). E o filésofo continua:

E a insisténcia sobre a atengdo que convém ter consigo mesmo; é a modalidade, a
amplitude, a permanéncia, a exatiddo da vigilancia, que é solicitada, é a inquietacdo
com todos os distdrbios do corpo e da alma que é preciso evitar por meio de um
regime austero; é a importancia de se respeitar a si mesmo, ndo simplesmente em
seu proprio estatuas, mas em seu proprio ser racional, suportando a privacdo dos

prazeres ou limitando o seu uso ao casamento ou a procriagdo. (FOUCAULT,2014,
p 53).

Foucault confronta a fragmentacdo e a incerteza na qual o sujeito se encontra, o

i i i . o0, talvez nao sé a “autovigilancia”
roblematizando a partir dos antigos valores. Nesse contexto, tal “autovigil

40



mas inclui uma reflexdo critica sobre as normas e padrdes estabelecidos. E uma
reinterpretacdo da antiga virtude da moderacdo, que agora se apresenta como um esforco para
se libertar das amarras da tradicdo e encontrar a propria identidade. O respeito a si mesmo é
reinterpretado como uma jornada em busca da autenticidade e do autoconhecimento, na qual
0s prazeres e desejos pessoais sao reavaliados e redefinidos. Desse modo, vemos também que
ha entre os antigos uma austeridade sexual, atraves de uma reflexdo moral que nao tem a ver
com cddigos de proibi¢do, mas sim, através de uma intensificagdo da relagdo consigo, pela
qual “o sujeito se constitui enquanto sujeito de seus atos” (FOUCAULT, 2014, p.53). Essas
formas de lidar com as condutas sexuais ndo estdo propriamente relacionadas a singularidade
que surgiu naquele momento, mas sim, emerge dentre de um contexto mais amplo de uma
“cultura de si”.*®Essa, por sua vez, caracteriza-se pelo fato de que a arte da existéncia, a
techne tou biou, sob suas diferentes formas, encontra-se dominada pelo principio de que é
preciso cuidar de si mesmo. De outra maneira, essa arte da existéncia, pressupde técnicas,

praticas e exercicios dentro do &mbito do principio do cuidado de si, hepiméleia heautou.

Poderiamos dizer que o filésofo comecou a desenvolver sua perspectiva ética a partir
de seus estudos sobre a sexualidade com a publicacdo, em 1976, de A Vontade de Saber, e
posteriormente, apds um longo siléncio, como as publicacGes de 1984, o Uso dos prazeres e
O cuidado de si. As expectativas eram até entdo de uma retomada dos dispositivos da
sexualidade trabalhados do volume I. No entanto, para a surpresa de muitos, os Ultimos
volumes da Histéria da Sexualidade trouxeram consigo uma exploracdo da ética greco-
romana e a questdo dos prazeres. Além disso, o filésofo, em seu retorno, modifica
significativamente a maneira de andlise, trabalhando questfes ndo indicadas anteriormente em
A vontade de saber, assim como também, delimitando um periodo totalmente diferente no que
diz respeito as obras anteriores. Contudo, esse movimento ndo representa uma espécie de
ruptura em sua filosofia, como coloca Gros: “Tudo entdo havia mudado [...] at¢ mesmo o
estilo de escrita”. (2011, p. 458). Entretanto, essa “revolugdo” foi “uma maturagdo lenta, um

percurso sem ruptura nem alarde, que devia conduzir ao Foucault do cuidado de si.

As técnicas de existéncia sdo significativas para o sujeito na medida em que nem as

religides, instituicbes politicas ou leis estdo em condicdes de determinar o que os individuos

13 Por essa expressdo, é preciso entender que o principio do cuidado de si adquiriu um alcance bastante geral.
Circula em diferentes doutrinas, tomou formas de atitude, comportamento, formas de viver. Cf. 2014, p.58.
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devem fazer ao longo de sua vida. Ou seja, ele é fundamental para a constituicdo de um
sujeito ético na Antiguidade. Contudo, isso ndo significar abdicar dos cddigos e leis na cidade.
Sendo assim, a techne tou biou produzird modalidades muito singulares de subjetivacgdo.
Foucault, nesse seu percurso, delimita dois grandes momentos da histéria do cuidado de si: de
uma ética greco-romana e os do século I e Il da nossa era a consolidacdo do cristianismo.
Nesses varios momentos se configuram diversas formas do cuidado de si, com caracteristicas
muito peculiares, existindo entre elas uma série de proximidades, assim como rupturas, que
serdo significativas para o surgimento da pastoral cristd. Em uma breve conceituacdo, o
cuidado de si sdo praticas, exercicios, técnicas que o individuo aplica a si mesmo, com o
objetivo de transformar-se. E um tema muito antigo na cultura grega e se consagrou como
uma arte da existéncia, uma arte da vida. E o tema atravessou suas origens e se tornou uma
verdadeira “cultura de si”, circulando em diferentes doutrinas e representando diferentes
atitudes, praticas e modos de vida. (FOUCAULT, 2014, p.58).

Quando falamos de um cuidado de si, estdo pressupostas muitas questdes acerca da
relacdo do individuo com os codigos e regras vigentes em sociedade. No livro o Uso dos
Prazeres, Foucault nos diz que para uma acdo ser moral, ndo precisa necessariamente ser
reduzir a uma série de “atos, regras, leis ou valores”. Apesar da agdo moral estar em relagdo
com o real, com codigos, ela implica também certa relagdo consigo mesmo: “uma constitui¢ao
de si enquanto sujeito moral”. (FOUCAULT, 1984, p.28). Em outras palavras, a relacdo consigo
ndo pressupde uma independéncia ou autonomia dos individuos em relacdo aos cddigos

morais presentes na sociedade. Como nos diz Foucault:
O individuo circunscreve a parte de ele mesmo que constitui o0 objeto dessa préatica
moral, define a sua posicdo em relagdo ao preceito que respeita, estabelece para si
certo modo de ser que valerd como realizacdo modera dele mesmo; e, para tal, age

sobre si mesmo, procura conhecer-se, controlar-se, pde-se a prova, aperfeicoa-se,
transforma-se. (FOUCAULT, 1984, p.29).

Toda agdo moral, refere-se a uma unidade de conduta moral. E, diferente de uma
simples relacdo entre aces do sujeito moral e codigos da sociedade, a ideia de um sujeito
moral pressupde modos de subjetivacdes ascéticas e praticas de si em que se apoiam: “A a¢ado
moral é indissociavel dessas formas de atividades sobre si, formas essas que ndo sdo muito
diferentes de uma moral a outra do que o sistema de valores, regras e interdigdes.”

(FOUCAULT, 1984, p.20). Desse modo, a moral na Antiguidade tinha uma relacdo
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propriamente com as praticas de si, com uma Askesis. A orientacdo do sujeito moral na
antiguidade estava muito voltada para si mesmo, no que propriamente numa relagédo entre o
“permitido e proibido”. A preocupacéo moral girava ndo em torno dos codigos de prescri¢oes
da sociedade, mas da relacdo consigo que ndo permite deixar se levar pelos “apetites e pelos
prazeres”. Diante destes, através de uma relacdo consigo, se alcangava um dominio, a
tranquilidade e a liberdade de toda e qualquer escraviddo inerente as paixdes: “atingia o pleno

gozo de si”, “uma soberania de si sobre si mesmo”. (1984, p.30).

Dentro desse contexto, de cddigos e praticas de si, Foucault indica que ha um campo
muito significativo na Antiguidade a respeito da conduta sexual dos individuos que contribuia
significativamente para os estudos da ideia de um sujeito ético e moral naquele periodo:
“parece [...] haver todo um campo de historicidade complexa e rica na maneira pela qual o
individuo ¢ chamado a se reconhecer como um sujeito moral de conduta sexual.” (1984,
p.15). Desse modo, o filésofo se propde a analisar a aphrodisia, como um campo do cuidado
da moral, muito significativo na antiguidade. Segundo ele: “os gregos nao deram testemunho
em seu pensamento historico, nem na sua reflexdo pratica, de um cuidado insistente em

’

delimitar o que eles entendiam exatamente pelos aphrodisia”, entretanto, mais adiante,
Foucault nos diz: “sdo atos, gestos, contatos, que proporcionam certa forma de prazer” (1984,
p.39). Atitudes muito marcantes naquele momento histérico. Quando nos dirigimos aos
prazeres, aos atos de prazer na Antiguidade, Foucault nos diz que eles tém que ser pensados
muito mais como uma dinamica, do que como atos. Dinamica que é definida pelos
movimentos ligada aos aphrodisia: “A atragdo exercida pelo prazer, e a for¢a do desejo que
tende para ele, constituem uma unidade so6lida, com o préprio ato dos aphrodisia.” (1984,
p.41). Desse modo, nessa experiéncia, temos “atos”, “desejo” e “prazer” como um conjunto
fortemente associado e que caracteriza os aphrodisia. Dessa forma, quando falamos de
aphrodisia, ndo podemos relaciona-la, sobremaneira, com a nossa ideia de prazer, na medida
em que esta nogdo € uma espécie de elemento singular que abarca as ideias de prazer, forca e
desejo, assim como também, esta nogdo ndo esta associada as questdes propriamente morais

na Antiguidade, como na atualidade.

N&o obstante, o problema moral na Antiguidade n&o esta relacionado propriamente com o
“ato”, o “desejo” e o “prazer”, mais sim, na relacao entre eles, na dindmica do movimento

deles: “A questdo ética colocada ndo é: quais desejos? Quais atos? quais prazeres? Mas com
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que forca se é levado pelos desejos ¢ pelos prazeres?” (1984, p.42) Ou seja, 0 que estd em
jogo dessa ética do comportamento sexual da Antiguidade é a forca entre a dindmica e o
motivo desses elementos, as consequéncias que elas podem trazer para o individuo: “E essa
relacdo dindmica o que se poderia chamar o grdo da experiéncia ética dos aphrodisia”. (1984,
p.42). O que sera colocado propriamente em questao, em relacdo ao individuo e seus prazeres,
¢ a “atividade da pratica”, da “moderac¢do”, da “incontinéncia”. Ou seja, a questao sexual na
Antiguidade ndo depende da forma de prazeres, mas pelo “comedimento”, ou como Foucault
nos diz, citando o livro 1° das Leis de Platdo: “O desmesurado: a intemperanga no prazer”.
(1984, p.43). Desse modo, na Antiguidade a preocupacdo no campo sexual estd muito mais
ligada a ideia de intensidade e quantidade. Entdo, para a antiguidade grega, a questdo sera

2 6

saber como administrar essa for¢a inerente na dindmica dos elementos do “ato”, “prazer” e
“desejo”: “a questdo moral consistirda em saber de que maneira enfrentar essa forca, de que
maneira a dominar e garantir a economia conveniente dessa mesma forc¢a.” (1984, p.48).
Desse modo, surge a questdo de como esse individuo vai se dirigir, se conduzir; os regimes
que vai impor a si mesmo nesse contexto. Ou seja, tem a ver com as questdes da prudéncia, de
como vai gerir os seus atos. O ethos da antiguidade, que passa pelo tema da sexualidade, € o
pano de fundo que problematiza o sujeito ético na modernidade. Mas ndo consistia
unicamente em exercicios e praticas sobre si, mas também numa relacdo com o outro.
Momento em que a questdo da verdade se faz presente, ou melhor, do dizer verdadeiro, por
meio do tema da parrésia. O pano de fundo no qual a arte surge em Foucault, através da

verdade cinica, escandalosa, como veremos mais adiante.

2.3- AARTE DO DIZER A VERDADE

Conforme Foucault, a palavra parrésia aparece pela primeira vez nos textos de
Euripedes (484-407 a.C.) e ocorre na literatura grega desde século 5 a.C. Segundo Foucault, a
parrésia € o "dizer tudo", a "fala franca", o "dizer-a-verdade”. S&o basicamente esses trés
significados que definem a nocéo de parrésia. O significado mais original da palavra grega
parrésia ¢ o “dizer tudo”. Entretanto, ela é traduzida mais por fala franca, liberdade de

palavra. Conforme Foucault: “O termo parrésia esta tdo ligado a escolha, a deciséo, a atitude
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de quem fala, que os latinos traduziram justamente a parrésia pela palavra libertas
(liberdade). Entéo parrésia é isso, é essa liberdade de palavra, a fala franca e verdadeira. Nas
palavras de Foucault: “Etimologicamente ¢ o “dizer tudo [...] ¢ a franqueza, a liberdade, a
abertura, que faz com que se diga o que se tem a dizer, da maneira como se tem vontade de
dizer, quando se tem vontade de dizer, e segundo a forma que se cré ser necessario dizer.”
(FOUCAULT, 2011, p. 344). O tema da verdade € importantissimo no pensamento de
Foucault, abrangendo diferentes campos, como o das artes em seu curso Le Courage de la
vérité - Le gouvernement de soi et des autres Il, proferido no College de France, em 1984,
Colocando-nos o tema da verdade no conjunto do percurso sobre uma possivel dimensdo
estética no filésofo. Ora, é inegavel o carater absoluto e universal associado a verdade pela
tradicdo filosofica. Entretanto, a concepgdo de verdade ganha novos contornos no pensamento
de Foucault, distanciando-se do carater perene da verdade estabelecido, até entdo, pela
filosofia que o precedeu. Em sua filosofia podemos pensar duas possibilidades ou historias da
verdade: A “verdade-descoberta, verdade-abstrata, constante, demonstrada e objetiva que faz
uso da mediagdo de instrumentos”, que podemos caracterizar como as préaticas cientificas; e a
verdade-acontecimento, associada aos “jogos de verdade que ocorrem nas praticas concretas”.
Enquanto a verdade-descoberta destaca a relacdo entre o sujeito e 0 objeto, a verdade-
acontecimento caracteriza-se pelos “choques arriscados, reversiveis e belicosos, enfrentados
por aqueles que sdo tomados pela verdade (CANDIOTTO, 2007, p.205). A partir dessa outra
verdade, nos deparamos como um deslocamento importantissimo na filosofia de Foucault,
diante do carater absoluto da verdade estabelecido pela tradicdo filoséfica. Depois de
Nietzsche, essa questdo se transformou, ndo é mais: qual € o caminho mais certo da verdade?
Mas sim, qual foi o caminho fortuito da verdade? (REVEL, 2005, p.86), é pensar uma
verdade produzida pela singularidade histdrica. Dessa forma, a verdade esta associada a
acontecimentos especificos, € produzida em determinado espaco e tempo. Ou seja, S6 pode ser
verdade, pois se localiza em determinado espago, € num “tempo propicio”. Desse modo, a
verdade para Foucault, o ultimo Foucault, é singular, contingente e vinculada ao
acontecimento. E nesse contexto, de seus ultimos trabalhos, que o filésofo eleva a arte & sua
posi¢do merecida como portadora da verdade. Em seu ultimo curso de 1984, ele retoma a arte
como manifestacdo da verdade. De forma inédita, Foucault elege a “arte moderna” como um
lugar para encontrar a verdade, como um “veiculo do modo de ser cinico” e um “estilo de

vida e manifestacdo da verdade”. Assim, ele aponta para a arte como uma forma de expressar
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0 que € verdadeiro, mesmo em tempos de incerteza e desafios. A arte, nesse sentido, se torna

um caminho para a “coragem da verdade”.

2.4 - FOUCAULT E AS RUPTURAS ESTETICAS DO SECULO XIX

2.4.1 - As grandes revolucdes picturais na Franca

Michel Foucault, tomado pela busca de descontinuidades e acontecimentos como forma
de problematizar o sujeito, talvez encontre na arte esse lugar Gltimo de possibilidades. Para
tanto, uma breve digressao as rupturas das artes na Franca do século XI1X se faz necessario.
Ora, a modernidade é caracterizada por importantes transformacdes na historia da arte,
especialmente durante o periodo compreendido entre o final do século XVIII e o inicio do
século XIX. Essas mudancas foram intensificadas apds a Revolucdo Industrial e resultaram
em significativas rupturas nas estruturas tradicionais: “comec¢ou a destruir as proprias
tradicdes do sélido artesanato; o trabalho manual cedia lugar a producdo mecénica, a oficina a
fabrica.” (GROMBICHE, 2001, p.503). Foucault demonstra especial interesse por esse
periodo historico das artes, caracterizado por significativas transformagfes. Antes, prevalecia
os “mestres mais notaveis”, os artistas de “habilidade suprema”, “das grandes encomendas”:
Giotto, Michelangelo, Rubens ou mesmo Goya. Mas quando falamos do século XIX, falamos
também de um curioso abismo sobre a ideia do “grande artista”, da “arte oficial”. Segundo
Grombiche, existe um certo paradoxo na questdo, talvez ndo reconhegamos devidamente a

arte do século XIX:

Até os historiadores de hoje sabem pouco a respeito da "arte oficial" do século XIX.
E verdade que estamos quase todos familiarizados com alguns de seus produtos, os
monumentos a grandes homens nas pragas publicas, os murais em edificios proprios
da administracdo publica e os vitrais em igrejas e colégios, mas a maioria deles
adquiriu para nés um ar tdo cedico e desenxabido que ndo lhes prestamos mais
atencdo do que as gravuras calcadas sobre outrora famosas pecas de exposi¢do com
que ainda deparamos em sagudes de antiquados hotéis. (2001, p.503).
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SUNSSES S

[Fig. 1] - O encontro ou Bonjour Monsieur Courbet — Gustave Courbet, 1854,

Contudo, ha sempre um tempo de redescobrir esses pintores e suas obras, colocando, a
cabo, 0 seu verdadeiro valor, seus verdadeiros méritos. Talvez Foucault e suas singelas
andlises sobre a arte, preencham uma certa ideia de convencionalidade que somos propensos a
considerar. A arte, desde o século XI1X, adquiriu para n6s — modernamente foucaultianos — um
significado diferente, ela nunca seré a arte dos “mestres de maior éxito” e “mais bem pagos”,
talvez de homens solitarios, corajosos e persistentes que questionam as convencgdes e criaram

as condicdes e possibilidades para uma nova arte.

Nesse contexto, Paris foi o grande palco das transformacdes que ocorreram nas artes,
considerada a capital artistica da Europa no século XIX, tal como Florenca tinha sido no
século XV e Roma no século XVII. Um dos principais pintores da primeira metade do século
XIX foi Jean-Auguste Dominique Ingres (1780-1867), discipulo de Jacques Louis David*,
que tal como ele, admirava a arte heroica da antiguidade classica. Gostava da precisdo e
desprezava as improvisacdes na arte, foi um dos grandes representantes da pintura guiada
pelos cénones académicos. No entanto, grandes revolugdes na Franca, modificaram esse
quadro, sendo a primeira promovida pela arte de Eugene Delacroix (1798-1863), que ndo
aceitava, em certa medida, os padrdes da academia. Para ele, a cor era mais importante do que
0 desenho na pintura, assim como a imaginac¢do, contrariando bastante as opinifes de
inspiragdes gregas e romanas. Outra grande revolugéo seria promovida pela arte de Gustave
Courbet (1819-77). Que em 1855, abriu uma exposi¢do individual em Paris, intitulada Le
Réalisme, Courbet, que d& nome ao que viria a ser a corrente artistica do Realismo, que

buscou retratar a vida e as condig¢Ges sociais da época de forma objetiva e realista, rejeitando

14 Jacques-Louis David foi um pintor francés do periodo neoclassico. Ele é conhecido por suas pinturas histéricas e
retratos, incluindo A Morte de Sécrates.
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os padrdes idealizados da arte académica dominante, abordando temas como a vida rural, a
classe trabalhadora e a vida urbana. Na figura 1 o pintor representou-se a Si mesmo
caminhando pelo campo com a mochila de pintor as costas, sendo respeitosamente saudado
por seu amigo e cliente. Chamou a tela Bonjour. Monsieur Courbet.

Para quem estava habituado aos quadros espetaculares da arte académica, essa tela
deveria ser inteiramente pueril. N& ha poses graciosas, linhas fluentes, cores
impressionantes. Seus quadros sdo um protesto contra as convencdes aceitas da época, com 0
objetivo de chocar a burguesia e fazé-los sair de sua complacéncia, proclamando o valor da
sinceridade artistica contra a manipulacdo de clichés tradicionais. Seus quadros sdo um
sussurro enfurecido, uma voz alta contra as convencgoes aceitas da época. Eles visam sacudir a
burguesia, fazé-los despertar da letargia, proclamando o poder da verdade artistica contra o
engano dos velhos clichés. A terceira onda de revolucdo na Franca foi iniciada por Edouard
Manet (1832-83) e alguns artistas, que envolvidos no programa de Courbet, levaram a sério a
critica as convencdes da pintura tradicional, argumentando que essas convencdes haviam se
tornado sem significado e que a pretensdo da arte tradicional de representar a natureza tal
como a vemos era baseada em concepc¢oes erradas. Eles acreditavam que a arte tradicional, no
maximo, encontrava meios de representar homens ou objetos sob condi¢es artificiais, como

os modelos posando em estidios. ™

Manet e seus seguidores causaram uma revolucdo na reproducdo de cores comparavel
a revolucdo na representacdo de formas causada pelos gregos. Descobriram que, ao olhar para
a natureza, ndo se vé objetos individuais, mas uma mistura de matizes que se combinam na
mente. A descoberta da reproducdo de cores ndo foi algo que ocorreu instantaneamente, mas
sim uma evolucdo gradual ao longo do tempo. No entanto, as primeiras pinturas de Manet,

gue abandonou o método tradicional de sombras suaves em favor de contrastes fortes e duros,

15 Os pintores criavam as suas obras posando modelos em estidios com luz natural e utilizando a transi¢do entre
luz e sombra para dar a impresséo de volume e solidez. Os estudantes de arte nas academias sdo treinados para
basear suas obras na interagdo entre luz e sombra. Os pintores costumavam desenhar a partir de moldes de estatuas
antigas e aplicavam técnicas de sombreamento para obter diferentes densidades. Esse habito era aplicado a todos
0s objetos e 0 publico se acostumou a ver as coisas representadas dessa maneira, esquecendo que a luz natural tem
contrastes violentos. Objetos retirados do ambiente controlado de um estidio de arte ndo parecem tao redondos ou
modelados quanto os moldes em gesso de uma escultura antiga, as partes iluminadas parecem muito mais
brilhantes e as sombras ndo sdo uniformes devido a reflexos de luz dos objetos circundantes. Se confiarmos em
nossos olhos e ndo nas nossas ideias preconcebidas, podemos fazer descobertas excitantes. (Cf. GOMBRICH,
p.501).
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causou uma reacdo negativa entre os artistas conservadores. Em 1863, 0s pintores académicos
se recusaram a exibir as obras de Manet na exposicdo oficial, o “Saldo dos Artistas
Franceses”, uma grande agitacdo se seguiu e as autoridades decidiram exibir todas as obras
condenadas numa exposic¢ao especial chamada “Saldo dos Recusados”. O publico compareceu
principalmente para rir das obras de artistas iniciantes que haviam sido rejeitadas pelos
julgadores. (GOMBRICHE, 2001, p. 512). Era sé o comec¢o do que viria a se tornar o grande
artista da modernidade. A descoberta da cor, tdo vivida e pulsante, ndo foi um brilho subito no
escuro, mas uma evolucdo lenta e majestosa ao longo do tempo. Contudo, as primeiras
pinturas de Manet, que se libertou do caminho antigo de sombras macias e abragou contrastes
intensos e asperos, causou uma tempestade de descontentamento entre os artistas guardides da

tradicgéo.

2.4.2 — O espago fotografico, uma desconfianca baudelairiana.

Talvez essa ruptura ndo tivesse sido tdo rapida nem tdo completa se nao fosse por um
aliado que ajudou as pessoas do século XIX a verem o mundo com olhos diferentes: a
fotografia. Quando surgiu no século XIX, ela foi recebida com desconfianca por artistas e
criticos de arte que ndo viam valor estético nas imagens fotograficas, comparando-as com as
artes tradicionais, como pintura, escultura e gravura. Quando a luz e a sombra se juntaram
para capturar momentos eternos, a fotografia surgiu para conquistar o mundo. Contudo, seu
valor estético foi contestado por aqueles que ndo enxergavam em suas imagens o brilho da
pintura, o acabamento da escultura ou a delicadeza da gravura. Baudelaire, com sua alma
poética e espirito subversivo, foi 0 mais ferrenho critico da nova arte!®. Foucault ndo entrara
nos meritos do que pode ou ndo ser considerado arte. No entanto, Baudelaire representa uma
mudanca de espirito que o pensamento de Foucault compartilhara em seus Gltimos estudos. O
escritor francés — e, diga-se critico, de arte — serd figura constante nas rupturas estéticas do

final do século XIX.

16 Baudelaire apareceu uma Unica fez nos textos de Foucault, em seu Ultimo curso de 1984, porém muito
significativo, pois marca um novo momento da subjetividade no pensamento de Michel Foucault.
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Em sua escrita O pablico moderno e a fotografia, ele teceu uma séatira sobre o Saldo
de 1859 da Academia de Belas Artes da Franca, denunciando a fotografia como a causa da
decadéncia do gosto francés e como um reflexo da obsesséo pela perfei¢do do real. Esta carta,
escrita com ironia e sofisticacdo, é a segunda de uma série de quatro enderecadas ao diretor da
Revue Francaise, comentando o Saldo daquele ano. Baudelaire, que ja havia encontrado
grandes tesouros em saldes passados, desta vez, revela sua insatisfagdo com um toque irénico
na primeira carta, intitulada O artista moderno:

Meu caro Morel, quando o senhor me honrou pedindo-me a analise do Saléo, disse-
me: "Seja breve, ndo faca um catélogo, mas um arrazoado geral, algo como o relato
de um répido passeio filoséfico através das pinturas”. (...) O embaraco teria sido
grande se eu me tivesse perdido numa floresta de originalidades, se o temperamento
moderno francés, repentinamente modificado, purificado e rejuvenescido, houvesse
dado flores tdo vigorosas e de um perfume tdo variado a ponto de criar uma
comogdo irrepreensivel, se houvesse motivado elogios abundantes, uma admiracéo
eloquente, e a necessidade de categorias novas dentro do idioma critico. Mas de
modo algum, felizmente (para mim). Nenhuma explosdo, nada de génios
desconhecidos. Os pensamentos sugeridos pela aparéncia desse Saldo sdo de uma

ordem tdo simples, tdo antiga, tdo classica, que poucas paginas serdo sem davida
suficientes para desenvolvé-los. (BAUDELAIRE, 1959).

Este texto fala sobre a historia dos SalGes, que foram criados com o objetivo de exibir
novas tendéncias e afirmar a tradi¢do da arte francesa. A origem dos SalGes remonta a 1667,
com a primeira grande exposicdo aberta ao publico da Academia Real de Pintura e Escultura,
fundada em 1648 pelo rei Luis XIV. Desde entdo, essas exposi¢Oes tém atraido a atencdo de
artistas, intelectuais e leigos, em edi¢bes anuais ou bienais, com ou sem a participacdo de
artistas estrangeiros, de acordo com as regras de cada época. Ele fala sobre a histéria dos
Saldes na Franca e como eles evoluiram ao longo do século XIX. Os SalBes sobreviveram e se
adaptaram as mudancas politicas e ideoldgicas da Revolucdo Francesa, mas continuaram
sendo um dos eventos mais importantes da arte europeia. No entanto, os SalGes também
foram alvo de constantes polémicas entre criticos, artistas e jurados, assim como entre
diferentes tendéncias artisticas. Com a chegada do século XX e as rupturas promovidas pela
arte moderna, os Saldes perderam sua importancia e hoje em dia sdo apenas uma exposi¢do
oficial da Sociedade dos Artistas Franceses. Baudelaire escreveu comentarios sistematicos

sobre as exposicdes dos SalGes de arte, iniciando em 1845 e 1846 e retomando em 1859,
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através de criticas intituladas "Salons"”, utilizando uma metonimia para se referir as opinides

de Baudelaire sobre as exposicoes de arte.

A posicdo de Baudelaire em relacdo a fotografia € complexa e ambigua. Ele é
claramente critico da fotografia em seus comentarios sobre o Saldo de 1859, mas sua opinido
pode ter mudado ao longo de sua vida. Ele mesmo menciona isso numa carta enviada a sua
mde, onde lamenta que a fotografia esteja se tornando cada vez mais popular e acessivel, e
isso pode ter afetado sua opinifo a respeito dela. E importante notar que Baudelaire ¢ um
critico de arte, e sua opinido pode ndo ser compartilhada pelos artistas fotografos ou pelo
publico em geral:

Gostaria de ter o seu retrato. E uma ideia que se apoderou de mim. Ha um excelente
fotografo em Havre. Mas temo que isso ndo seja possivel agora. Seria necessario que
eu estivesse presente. Vocé ndo entende desse assunto, e todos os fotdgrafos, mesmo
o0s excelentes, tm manias ridiculas: eles tomam por uma boa imagem, uma imagem
em que todas as verrugas, todas as rugas, todos os defeitos, todas as trivialidades do
rosto se tornam muito visiveis, muito exageradas: quanto mais dura é a imagem,
mais eles sdo contentes. Além disso, gostaria que o rosto tivesse a dimensdo de duas
polegadas. Apenas em Paris ha quem saiba fazer o que desejo, ou seja, um retrato

exato, mas tendo o flou de um desenho. Enfim, pensaremos nisso, nao?
(BAUDELAIRE, 1959).

Este texto sugere que, apesar de Baudelaire ter criticado a fotografia como uma forma
de arte, ele acabou por encontrar valor nela como uma maneira de preservar sua memoria e
seus afetos. No entanto, ele permaneceu coerente com suas ressalvas anteriores sobre a
fotografia, ao impor condicOes restritivas ao retratar sua mae. Isso sugere que Baudelaire
enxergava a fotografia como uma forma limitada de arte, que ndo poderia alcancar a
idealizacdo que ele buscava. Este texto destaca a relacdo de Baudelaire com a fotografia,
mostrando como ele, apesar de ter feito ressalvas a essa arte, também se utilizou dela para se
retratar e guardar memorias. Além disso, menciona indiretamente a amizade entre Baudelaire
e o fotografo Nadar'’, o qual escreveu um livro sobre o poeta e teve um poema dedicado a ele.
Isso sugere que Baudelaire encontrou nas fotografias uma forma de expressar sua arte, sua

vida e suas emogoes:

17 Este texto fala sobre o fotégrafo Nadar e sua influéncia notavel em sua época. Ele foi retratado por muitos
artistas, intelectuais e politicos, e seus ateliés foram palcos para encontros e manifestacdes importantes. O texto
sugere que, em principio, ndo ha nenhuma relacdo especifica entre essas pessoas e a amizade cultivada por elas
com Nadar. Ele era simplesmente uma figura proeminente na sociedade e sua cadmera foi uma forma de registrar
e celebrar isso.
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Escrevo agora um Salon sem té-lo visto. Mas tenho um livreto. Exceto pelo cansago
de imaginar os quadros, € um excelente método que eu recomendo. Temendo
demasiada adulacdo ou demasiada censura, alcanca-se assim a imparcialidade
(BAUDELAIRE, 19509).

E, poucos dias depois, retifica:

Quanto ao Saldo, ai de mim! Menti um pouco, mas muito pouco. Fiz uma
visita, apenas uma, dedicada a busca de novidades, que bem pouco encontrei; e para
todos os velhos nomes ou nomes simplesmente conhecidos, eu me confio & minha
velha memdria, estimulada pelo livreto. Este método, repito, ndo é ruim, desde que se
domine bem o que se tem de pessoal (BAUDELAIRE, 1959).

Este texto fala sobre as cartas trocadas entre Baudelaire e Nadar, onde eles discutiam
assuntos relacionados a negécios, politica, amenidades e fatos do meio artistico. Eles tinham
interesses comuns. No entanto, Baudelaire ndo mencionou nada sobre a fotografia na
correspondéncia, apesar de ter visitado um saldo de arte. Ele também ndo mencionou
nenhuma obra de Nadar e muito menos sua posic¢ao contra a fotografia no texto que estava em
preparacgdo. Isso sugere que Baudelaire e Nadar tinham interesses diferentes e que a fotografia
ndo era um assunto importante entre eles, ou talvez Baudelaire ndo considerava a fotografia
uma forma de arte valida. Este texto sugere que é provavel que Baudelaire ndo tenha visto a
parte da exposicdo dedicada a fotografia, mas também aponta que é dificil acreditar que a
omissdo desse assunto nas cartas tenha sido apenas casual. Pode ser que Baudelaire, por
educacdo ou respeito, tenha evitado expor sua opinido sobre um assunto importante para o
amigo Nadar, que era fotografo. Além disso, é provavel que ele ndo confundisse a producao
de Nadar e outros fotografos com a idolatria caricatural que ele criticou em sua obra. O autor
sugere que a forma enfatica como Baudelaire fala sobre o comportamento das "multidfes"
pode se referir menos as fotografias exibidas na exposicdo e mais a algo que ele via
diariamente nas ruas. Charles Baudelaire tinha uma visdo negativa da fotografia de massa e a
via como um simbolo de decadéncia estética. No entanto, € mencionado que ele ndo fez
nenhuma outra critica sistematica a fotografia e que ele mesmo posou para varios retratos
fotograficos. Isso sugere que sua opinido sobre a fotografia pode ter sido mais complexa do
gue sua critica publicada sugere. Além disso, € importante lembrar que essa critica de
Baudelaire foi escrita em um momento especifico da histéria da fotografia, quando a
tecnologia estava se desenvolvendo rapidamente e a producdo em massa estava se tornando

mais comum, e essa critica pode ter sido influenciada por esses contextos historicos e sociais.
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Como dito anteriormente, Foucault ndo entrou nos pormenores se a fotografia deveria
ou nao ser elevada ao status das artes, até porque, ja era um debate desgastado em sua época.
No entanto, Baudelaire é citado uma vez no seu curso de 1984, como representante, como
portador da “verdade escandalosa”, da “verdade cinica”, talvez como “fazendo da vida uma
obra de arte”. Entretanto, ele, como vimos aqui, carregava certos aspectos conservadores a
respeito das artes, representava a visdo contra a ruptura que a fotografia causou, ruptura que
interessa Foucault por romper, através das técnicas, uma rede de saberes do campo estético,

no caso, o saber fotogréfico.

Em 1863, Baudelaire escreveu uma carta a outro fotografo, Etienne Carjat, onde
menciona brevemente a fotografia. O texto sugere que Baudelaire pode ter tido um retrato
feito nesse ano, mas nao fornece detalhes sobre a natureza dessa referéncia. 1sso indica que,
embora Baudelaire tenha criticado a fotografia em algumas ocasides, ele ainda estava disposto

a participar dela e que sua posi¢do em relacdo a essa arte era complexa e ndo totalmente clara:

Manet mostrou-me recentemente a fotografia que ele trouxe para a casa de
Bracquemond. Parabéns e obrigado. Ela ndo é perfeita, pois a perfeicdo é
impossivel, mas raramente vi algo tdo bom. Sinto-me envergonhado por pedir tanto,
e ndo sei como agradecer; mas, se ainda tiver o cliché, poderia me fazer algumas
clpias? Algumas! Quero dizer, quantas conseguir. (BAUDELAIRE, 1959).

A carta sugere que, embora Baudelaire tenha criticado a producdo em massa de
imagens de qualidade duvidosa, ele reconheceu que alguns fotdgrafos eram excepcionais e até
mesmo compara a fotografia as obras-primas da pintura. O poeta francés caiu no
encantamento narcisista que havia criticado anteriormente, e isso é visto na rendicdo dele para
o0s grandes retratistas. Ele parece ter mudado sua opinido sobre fotografia ao longo do tempo,

reconhecendo sua capacidade de produzir arte.

Desse modo, como dito anteriormente, todas essas transformacbes nas artes que
aconteceram no sec. XIX estdo atreladas a uma “crise do sujeito”, a uma “crise da

representacéo”, presentes no espago da literatura, mas também no espago pictural.

2.4.3 — A crise da representacédo
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[Fig. 2] - A nau dos loucos — Bosch, 1490-1500

Quando Michel Foucault prestou atencdo as obras de escritores como Roussel,
Blanchot, Bataille e Artaud, ele comecgou a enxergar o sujeito de uma forma diferente. Em vez
de ser visto como algo a ser protegido e formado, o sujeito agora era visto como um ser
supliciado e destruido. A literatura mostrou a face violenta da desaparicdo do homem, mas
mais tarde, a arqueologia das ciéncias humanas revelou a sua face positiva e serena. Essa crise
do homem ¢é paralela a crise das representacoes, fresta pela qual Michel Foucault empreende
Seus passos no campo das artes.

Pois bem, lembremos que a “arqueologia” é o termo e procedimento metodoldgico que
caracteriza as pesquisas de Foucault até o inicio de 1970. Através desse procedimento o
filésofo tenta construir e descrever historicamente o surgimento de determinag6es discursivas
e epistémicas que permeiam aquilo que poderiamos chamar de mundo partilhado. No entanto,
sua abordagem metodoldgica, e isso por toda a sua vida filosofica, ndo segue a légica linear e
evolutiva do historiador. Na verdade, sua filosofia € tomada por cortes arqueoldgicos, ou
mesmo genealdgicos, nos quais surge timidamente, quase como arquivo, a pintura. E o que
vemos ja em seu primeiro grande trabalho, a Histéria da Loucura, de 1961. Nela, o fildsofo
investiga o rompimento da representacdo da loucura, de seu entendimento entre o0 Medieval e
a ldade Classica, de uma loucura que era circulante e total a nocdo de razdo e desrazéo. O
filésofo estd explorando a evolugdo da compreensdo da loucura ao longo do tempo. Durante a
Idade Média, a loucura era vista como algo que permeava a sociedade e era entendida como

parte da natureza humana, as vezes até mesmo como um estado sagrado. Contudo, com o
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surgimento da Idade Classica, a loucura passou a ser vista como algo oposto a razdo, sendo
entendida como uma forma de desequilibrio mental e algo que deveria ser evitado ou curado.
A figura da loucura no renascimento € pintada com tintas poéticas como uma nau sem
rumo, vagando a deriva, como se fosse uma jornada condenada. O iconico quadro de Bosch
[Fig. 2] € um testemunho deste mar de imaginacdo. A imagem e a linguagem se unem numa
danca poética, com uma pratica verdadeira - acreditada ser um acontecimento historico - onde
0s insensatos eram exilados em uma “jornada ritual”. Desta forma, a conex&o entre palavras,
imagens e coisas revela a historia da expulsdo da loucura rumo ao horizonte, onde o discurso
das semelhancas se dissolve no siléncio. A Nau dos Loucos surge entdo, Como 0 Sussurro
indescritivel de uma loucura que, em sua exuberancia, sempre é mais que 0 jogo de sinais,
algo que ndo se submete ao registro da razdo ou a qualquer observagdo psiquiatrica. Segundo
Orellana, o quadro é uma espécie de captura do universo aquatico, a loucura flutua em um
universo aquatico, prisioneira de uma errancia sem fim. A Nau dos Loucos é governada pelo
paradoxo de uma reclusdo ao ar livre, presa numa viagem ciclica e confusa, sem rumo. Os
tripulantes, embriagados, dancam uma roda ao redor da agua que governa sua sorte. Loucos
caem e voltam, oferecendo como tributo o préprio liquido da vida. Bocas se abrem como
abismos, bebendo e transformando a d&gua em vinho. Finalmente, o louco que vomita no mar

encerra esse ciclo fluido, marcando o desfecho da loucura.

Na Idade Média, a loucura era vista como uma questdo religiosa e os loucos eram
excluidos da sociedade. No Renascimento, a loucura passou a ser concebida como uma
doenca e os loucos foram internados em instituicGes para serem tratados. No século XIX, a
loucura foi medicalizada e passou a ser tratada como uma condi¢do mental. Para Foucault, a
histéria da loucura é uma histéria da relagdo da sociedade com aqueles considerados
“diferentes”, os “outros” e revela a logica de poder que regula nossas concepgdes sobre a
salde mental e a normalidade. No entanto, a pintura de Bosch é umas das poucas pinturas
presentes na obra de Foucault com essa marcante caracteristica do simbolico, € um dos
primeiros registros artisticos que nos aproximam da compreensdo da loucura em Foucault
através do entendimento do simbolico. Bosch estaria brincando com as fronteiras entre a
loucura e a razdo, criando uma obra que mantém uma relacdo ainda problematica entre

imagens e palavras.
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2.4.4 — O relevo das ficcdes de Borges na pintura.

As palavras e as coisas, de 1966, abre com a tdo famosa enciclopédia de Borges, para
destacar uma certa desordem que funda a modernidade, desordem que é uma metafora da
complexidade e fragmentacdo da realidade, onde a ordem convencional é questionada e a
narrativa € construida a partir de um jogo de associacdes e interconexdes entre as
informacdes. Uma desordem ndo apenas no espaco imageético da literatura, mas também no

espaco pictural.®

Sua Enciclopédia abala: superficies ordenadas e todos os planos que tornam sensata
para nos a profusdo dos seres, fazendo vacilar e inquietando, por muito tempo, nossa pratica
milenar do mesmo e do outro, nela: “os animais se dividem em: a) pertencentes ao imperador,
b) embalsamados, ¢) domesticados, d) leitdes, ) sereias, f) fabulosos, g) cdes em liberdade, h)
incluidos na presente classificacdo, i) que se agitam como loucos, j) inumeraveis, k)
desenhados com um pincel muito fino de pelo de camelo, I) etcetera, m) que acabam de
quebrar a bilha, n) que de longe parecem moscas”. (2007, p. IX). E, segundo ele, “o encanto
exotico de outro pensamento.” Vemos nessa desordem entre as palavras e as coisas, nunca
vista antes na dimensdo humana, desde a Idade Classica, os elementos de desordem presentes
na Enciclopédia de Borges podem ser comparados as técnicas de surpresa e ambiguidade
usadas por Magritte em sua arte. A forma desconexa e absurda de classificar os animais na
enciclopédia é semelhante ao uso de elementos surpreendentes e paradoxais na pintura de
Magritte, como objetos flutuando no ar ou cenas que violam as leis da fisica. A escolha de
elementos inesperados e bizarros na enciclopédia, como "sereias" e "cées em liberdade"”, é
comparavel a escolha de elementos inusitados na pintura de Magritte, como o uso de chapéus
para esconder rostos ou a apresentacdo de objetos com multiplas perspectivas. Ambas as
formas de arte usam a desordem para desafiar as expectativas e explorar a natureza da
realidade e da percepcdo. Do mesmo modo, a arte moderna de Manet, também questiona as
formas estabelecidas e apresenta uma, tecnicamente, desordem visual, com a utilizacdo de

formas néo-tradicionais, a reinterpretacdo da perspectiva e a experimentacdo com as cores.

18 Cf. SABOT, Los juegos del espacio y del lenguaje: heterotopia, isotopia, caligrama, AISTHESIS, n°40, 2006.
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Ambas as formas de arte abordam a desordem como uma forma de expressar a complexidade

da realidade e de trazer uma nova forma de ver o mundo.

Para Foucault, € o limite do nosso pensamento, a impossibilidade patente de pensar
isso. Séo catalogacdes elencadas de tal modo que ultrapassam o pensamento possivel:
“algumas envolvem realmente seres fantasticos — animais fabulosos ou sereias; mas,
justamente em Ihes conferindo um lugar a parte, a enciclopédia chinesa localiza seus poderes
de contégio; distingue com cuidado os animais bem reais (que se agitam como loucos ou que
acabam de quebrar a bilha) e aqueles que s6 tém lugar no imaginario.” (FOUCAULT, 2000,

p. IX). As palavras se encontram na desordem:

As perigosas misturas sdo conjuradas, insignias e fabulas reencontram seu alto
posto; nenhum anfibio inconcebivel, nenhuma asa arranhada, nenhuma pele
escamosa, hada dessas faces polimorfas e demoniacas, nenhum hélito em chamas.
Ali, a monstruosidade néo altera nenhum corpo real, em nada modifica o bestiario da
imaginacao; ndo se esconde na profundeza de algum poder estranho. (FOUCAULT,
2000, p. IX).

A0 se conjurarem as perigosas misturas, as insignias e as fabulas retomam seu lugar de
destaque, a monstruosidade ndo mais perturba a realidade dos corpos, mas se situa como uma
construcdo da imaginacdo, sem a necessidade de recorrer ao recondito de algum poder
estranho. Ndo ha mais presenca de nenhum ser hibrido, com asas arranhadas ou pele
escamosa, nem mesmo de halitos flamejantes. Dessa forma, a monstruosidade ndo é mais
vista como uma ameaca a ordem estabelecida, mas sim como uma construcdo simbdlica da
sociedade. Segundo Foucault sdo ordenados, justapostos de tal modo que parece ildgico, mas
hd uma logica. Ndo sdo 0s animais espantosos e inalcancaveis, uma vez que assim Sao
identificados, os fabulosos coexistem em uma estreita proximidade com 0s cdes que vagam
livres ou com aqueles que, a distancia, se assemelham a moscas. Afinal, o impossivel ndo é a
vizinhanca das coisas: 0s animais i) que se agitam como loucos, j) inumeraveis, k) desenhados
com um pincel muito fino de pelo de camelo — onde poderiam eles jamais se encontrarem, a
ndo ser na voz imaterial que pronuncia sua enumeragdo, a ndo ser na pagina que a transcreve?
Onde poderiam eles se justapor, sendo no ndo lugar da linguagem? Mas esta, ao desdobra-los,
ndo abre mais que um espago impensavel. A categoria central dos animais “incluidos na
presente classificacdo” indica bem, pela explicita referéncia a paradoxos conhecidos, que

jamais se chegara a definir, entre cada um desses conjuntos e aquele que os retine a todos.
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A enciclopédia de Borges faz rir e causa mal-estar. No entanto, o texto de Borges
aponta para outra direcdo; a essa distorcdo da classificacdo que nos impede de pensa-la, a esse
quadro sem espacgo coerente “Borges da como patria mitica uma regido precisa, cujo simples

nome constitui para o Ocidente uma grande reserva de utopias”. E mais:

Quando instauramos uma classificacdo refletida, quando dizemos que o gato e o cdo
se parecem menos que dois galgos, mesmo se ambos estdo adestrados ou
embalsamados, mesmo se os dois correm como loucos e mesmo se acabam de
quebrar a bilha, qual é, pois, o solo a partir do qual podemos estabelecé-lo com
inteira certeza? (FOUCAULT, 2000, p. XIV).

A instauracdo de uma classificacdo refletida implica a delimitacdo de diferengas entre
0s seres, sejam eles animais ou seres humanos. No entanto, tal classificacdo ndo pode ser
estabelecida com inteira certeza, uma vez que o solo a partir do qual se realiza tal delimitacao
é incerto. Isso se da pelo fato de que mesmo caracteristicas aparentemente distintas, como o
adestramento ou embalsamento, ndo sdo suficientes para estabelecer a diferenciacdo. Em que
“tabua”, segundo qual espaco de identidades, de similitudes, de analogias, adquirimos o
habito de distribuir tantas coisas diferentes e parecidas? Nao ha similitudes: “ndo ha, mesmo
para a mais ingénua experiéncia, nenhuma similitude, nenhuma distin¢cdo que nao resulte de
uma operacao precisa e da aplicagdo de um critério prévio. Um “sistema dos elementos” —
uma definicdo dos segmentos sobre os quais poderdo aparecer as semelhancas e as diferencgas,
os tipos de variacdo de que esses segmentos poderdo ser afetados, o limiar, enfim, acima do
qual havera diferenca e abaixo do qual havera similitude — € indispensavel para o
estabelecimento da mais simples ordem. A ordem é ao mesmo tempo aquilo que se oferece
nas coisas como sua lei interior, a rede secreta segundo a qual elas se olham de algum modo
umas as outras e aquilo que sé existe através do crivo de um olhar, de uma atencéo, de uma
linguagem; e é somente nas casas brancas desse quadriculado que ela se manifesta em

profundidade como ja presente, esperando em siléncio 0 momento de ser enunciada.

Esse é o cerne de Foucault em As palavras e as coisas: “No presente estudo, ¢ essa
experiéncia que se pretende analisar. Trata-se de mostrar o que ela veio a se tornar, desde o
século XVI, no meio de uma cultura como a nossa: de que maneira, refazendo, como que
contra a corrente, o percurso da linguagem tal como foi falada, dos seres naturais, tais como
foram percebidos e reunidos.”(Foucault, 2000, p.12) De como, afinal, essas trocas foram

praticadas, como nossa cultura manifestou que havia ordem e que as modalidades dessa
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ordem deviam as permutas suas leis, 0s seres vivos sua regularidade, as palavras seu
encadeamento e seu valor representativo; que modalidades de ordem foram reconhecidas,
colocadas, vinculadas ao espago e ao tempo, para formar o suporte positivo de conhecimento
tais que védo dar na gramatica e na filologia, na histdria natural e na biologia, no estudo das

riquezas e na economia politica.

Tal anélise, como se vé, ndo compete a historia das ideias ou das ciéncias: é antes um
estudo que se esforca por encontrar a partir de que foram possiveis conhecimentos e teorias;
segundo qual espaco de ordem se constituiu o saber; na base de qual a priori histérico e no
elemento de qual positividade puderam aparecer ideias, constituir-se ciéncias, refletir-se
experiéncias em filosofias, formar-se racionalidades, para talvez se desarticularem e logo
desvanecerem. N&o se tratara, portanto, de simplesmente descrever o avango dos
conhecimentos em dire¢cdo a uma objetividade onde a ciéncia de hoje se possa finalmente
reconhecer. Ao invés disso, 0 objetivo é iluminar o campo epistemoldgico, a episteme onde 0s
conhecimentos, livres de critérios referentes a seu valor racional ou formas objetivas,
estabelecem sua positividade e assim revelam uma historia ndo da perfei¢do crescente, mas
sim das condicdes de sua possibilidade. Nesse relato, deve surgir, no reino do conhecimento,

as configuracbes que deram origem as diversas formas de conhecimento empirico.

Ora, é sobre as incertezas na representa¢do, como na emblematica obra As meninas de
Veldzquez, na abertura de As palavras e as coisas, que é, na verdade, o ponto de vista de uma
visualidade, a afirmacdo das ambiguidades e incertezas da representacdo. (ORELLANA,
2014, p.16). Inicialmente o fildsofo nos fala da presenca de Velazquez dentro do quadro: “O
pintor esta ligeiramente afastado do quadro. Lanca um olhar em direcdo ao modelo; talvez se
trate de acrescentar um ultimo toque, mas € possivel também que o primeiro traco ndo tenha
ainda sido aplicado”. E dos gestos desse pintor: “O brago que segura o pincel estd dobrado
para a esquerda, na direcdo da palheta; permanece imovel, por um instante, entre a tela e as
cores. Essa médo habil estd pendente do olhar; e o olhar, em troca, repousa sobre o gesto
suspenso. Entre a fina ponta do pincel e o gume do olhar, o espetaculo vai liberar seu
volume”. Longe de qualquer tentativa de elucidar, o filésofo se prende nos gestos do olhar e
pintar, mas a penas como gestos que sdo representados. E ndo sO isso, mas também a

interacdo entre a tela e o espectador:
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Distanciando-se um pouco, o pintor colocou-se ao lado da obra na qual trabalha. 1sso
quer dizer que para 0 espectador que no momento olha, ele esta a direita de seu
quadro, o qual ocupa toda a extremidade esquerda. A esse mesmo espectador o
quadro volta as costas: dele sé se pode perceber o reverso, com a imensa armagao
que o sustenta [...] O pintor, em contrapartida, é perfeitamente visivel em toda a sua
estatura; de todo modo, ele ndo estd encoberto pela alta tela que, talvez, ira absorvé-
lo logo em seguida, quando, dando um passo em sua direcdo, se entregara
novamente a seu trabalho. (2000, p. 3).

Mas ha também uma troca de olhar entre a figura do artista ¢ o espectador: “sem
duvida, nesse mesmo instante, ele acaba de aparecer aos olhos do espectador, [...] Seu talhe
escuro, seu rosto claro sdo meios-termos entre o visivel e o invisivel: saindo dessa tela que
nos escapa, ele emerge aos nossos olhos. Seus olhos com os olhos do espectador: “O pintor
olha, o rosto ligeiramente virado e a cabeca inclinada para 0 ombro. Fixa um ponto invisivel,
mas que nos, espectadores, podemos facilmente determinar, pois que esse ponto somos nés
MEesmOos: N0SSO COorpo, Nosso rosto, nossos olhos.” (FOUCAULT, 2000, p.3). O espetaculo
que ele observa é, portanto, duas vezes invisivel: uma vez que nédo é representado no espaco
do quadro e uma vez que se situa precisamente nesse ponto cego, nesse esconderijo essencial

onde nosso olhar se furta a n6s mesmos quando olhamos.

N&o obstante, o filésofo nos fala do lugar do contemplador e do contemplado:
“aparentemente, esse lugar é simples; constitui-se de pura reciprocidade: olhamos um quadro
de onde um pintor, por sua vez, nos contempla. Nada mais que um face-a-face, olhos que se
surpreendem, olhares retos que, em se cruzando, se superpdem.” Mas, esse ¢ o lugar das
incertezas, das coisas evasivas: “O pintor so dirige os olhos para nés na medida em que nos
encontramos no lugar do seu motivo. Nos, espectadores, estamos em excesso. Acolhidos sob
esse olhar, somos por ele expulsos, substituidos por aquilo que desde sempre se encontrava I3,
antes de nds: o proprio modelo.” (FOUCAULT, 2000, p.3).

A visibilidade e invisibilidade do espectador: O espectador é convidado a entrar na
visdo do pintor, onde seus olhos brilham como fardis, guiando-o a um lugar de destaque e
contemplacdo. A tela se torna um reflexo da alma do observador, capturada pelo toque
magico da tinta e transformada em arte eterna. Sua esséncia é transformada em luminosidade
e projetada para além do alcance da m&o, mas ainda assim, sempre presente na admiragao
daqueles que veem. A invisibilidade se torna visivel, mas ainda envolta em mistério, como se

fosse uma poesia visual escrita apenas para ser sentida. (FOUCAULT, 2000, p.3). Surpresa
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que é multiplicada e tornada ainda mais inevitavel por um estratagema marginal. Esse quadro
nada mais & a representacdo da representacdo classica: Talvez haja, neste quadro de
Velasquez, como que a representacdo da representacdo classica e a definicdo do espaco que
ela abre. Com efeito, ela intenta representar-se a si mesma em todos os seus elementos, com
suas imagens, os olhares aos quais ela se oferece, 0s rostos que torna visiveis, 0s gestos que a
fazem nascer. Mas ai, nessa dispersao que ela reline 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
relacdo que a acorrentava, a representagdo pode se dar como pura representacao.
(FOUCAULT, 2000, pp.20-21).

Segundo Foucault, até o fim do século XVI, a semelhanca desempenhou um papel
construtor no saber da cultura ocidental. Foi ela que, em grande parte, conduziu a exegese € a
interpretacdo dos textos: foi ela que organizou o jogo dos simbolos, permitiu 0 conhecimento
das coisas visiveis e invisiveis, guiou a arte de representa-las. O mundo enrolava-se sobre si
mesmo, a terra repetindo o céu, os rostos mirando-se nas estrelas e a erva envolvendo nas suas
hastes o0s segredos que serviam ao homem. A pintura imitava o espaco. E a representacdo —
fosse ela festa ou saber — se dava como repeticéo: teatro da vida ou espelho do mundo, tal

era o titulo de toda linguagem, sua maneira de anunciar-se e de formular seu direito de falar.

2.4.5 - A natureza hibrida das obras de Magritte.

O livro Ceci n'est pas une pipe, de 1973, é uma obra que explora a relagcdo entre
linguagem, imagem e realidade a partir da analise de um quadro de René Magritte que retrata
uma imagem de um cachimbo acompanhada da frase "Isto ndo € um cachimbo". Foucault
argumenta que a imagem e a linguagem néo séo capazes de reproduzir fielmente a realidade, e
que a representacao visual e verbal sempre envolve um certo grau de ambiguidade e distorc¢éo.
Ele explora as implicacOes dessa ideia para a filosofia, a linguistica e a psicologia, bem como
para a nossa compreensdo do mundo e de n6s mesmos. O livro é dividido em trés partes, cada
uma das quais aborda uma perspectiva diferente sobre a relagdo entre imagem, linguagem e

realidade. Na primeira parte, Foucault discute as implicacdes da ideia de que uma imagem
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ndo € a coisa que ela representa, explorando como essa ideia foi abordada por filésofos e
linguistas ao longo da historia. Na segunda parte, ele analisa o quadro de Magritte em si,
explorando as diversas interpretagdes que podem ser dadas a ele, bem como o contexto
historico e cultural em que foi criado. Na terceira parte, Foucault amplia a discusséo,
analisando como as ideias sobre imagem e linguagem sdo relevantes para outros aspectos da

vida, como a politica, a cultura popular.

H& varias versdes da obra Ceci n'est pas une pipe de René Magritte, que se
diferenciam em aspectos como tamanho, cor e detalhes especificos da imagem. A versao mais
conhecida é a pintura a 6leo que se encontra atualmente no Museu de Arte Moderna de Sao
Francisco, nos Estados Unidos. Esta pintura foi concluida em 1929 e mede 60,96 x 81,28
centimetros. Outra versdo notavel € a que se encontra no Museu Belga de Arte Moderna em
Bruxelas, que foi pintada em 1966. Ha outras versdes da obra em colecGes particulares e em
museus ao redor do mundo, incluindo uma versdo pintada em 1935 que foi roubada em 2008
do Centro Pompidou em Paris e ainda ndo foi recuperada. No geral, embora haja variagoes
entre as diferentes versdes da obra, todas elas compartilham a mesma ideia central: desafiar a
nocdo de que uma imagem e seu referente sdo idénticos. A obra de Magritte questiona a
relacdo entre imagem, linguagem e realidade, convidando o espectador a refletir sobre as
complexidades da representacdo visual e verbal. Temos a separacdo da representacdo
figurativa da representagdo escrita, ou vice-versa, sendo que uma se subordina a outra:

E verdade, s6 muito raramente essa subordinagio permanece estavel: pois acontece
ao texto de o livro ser apenas um comentario da imagem, e 0 Percurso sucessivo,
pelas palavras, de suas formas simultaneas; e acontece ao quadro ser dominado por
um texto, do qual ele efetua, plasticamente, todas as significacbes. Mas pouco
importa o sentido da subordinagdo ou a maneira pela qual ela se prolonga, multiplica
e inverte: o essencial é que o signo verbal e a representagdo visual ndo sdo jamais

dados de uma vez sé. Sempre uma ordem os hierarquiza, indo da forma ao discurso
ou do discurso a forma (1988, p.39-40).

Interpretamos que para Foucault, a obra de Magritte se torna importante por sua
“natureza hibrida”, que questiona a relagdo entre o texto e a imagem. Foucault argumenta que
essa subordinagdo mutua entre as formas verbais e visuais nunca € estavel, alternando entre o
a escrita ser apenas um comentario da imagem e o quadro ser dominado pelo texto. O
importante, de acordo com Foucault, é que esses signos verbais e representacdes visuais

nunca sdo dados de uma s6 vez, mas sempre sdo hierarquizados por uma ordem particular,
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seja da forma para o discurso ou vice-versa. Isso sugere que a arte de Magritte € uma reflexdo
critica sobre a construcdo de significado em nosso mundo, onde a separagdo entre o texto e a
imagem é questionada. A arte de René Magritte € reconhecida por sua natureza hibrida, onde
o0 signo verbal e a representacdo visual sdo profundamente entrelagcados. Ao contrario da arte
convencional, que tende a se concentrar em uma linguagem visual ou verbal Unica, a arte de
Magritte explora a interacdo entre esses dois aspectos, criando uma dimensdo ampliada de
significado. Uma das obras mais emblematicas de Magritte é La trahison des images (A
Traicdo das Imagens), de 1929. A obra questiona a relacdo entre a linguagem e a imagem,
desafiando a no¢do convencional de representacdo visual e verbal. O espectador é confrontado
com a ideia de que as imagens ndo podem ser confiaveis e de que as palavras podem ser
enganosas. Além dessas obras, Magritte também é conhecido por sua série de retratos, como
The Lovers, 1928, que representam um casal com as cabecas encobertas por véus. A obra
guestiona a natureza da identidade e do desejo, desafiando a nogdo convencional de
representacdo do corpo humano. Arte de Magritte é uma reflexdo sobre a natureza da
linguagem e da representacéo, desafiando as convencdes artisticas e convidando o espectador
a refletir sobre a relagéo entre o signo verbal e visual. Suas obras sdo uma representacéo Unica
da natureza hibrida da arte, onde a linguagem e a imagem sao indissociaveis e contribuem

para a criacdo de um significado mais amplo.

Ora, ha um rompimento da subordinacdo de imagem ao texto ou do texto a imagem.
Na verdade, segundo Foucault, € Paul Klee que justapde “figuras e sintaxe dos signos. Barcos,
casas, gente sdo ao mesmo tempo formas reconheciveis e elementos de escrita.” (1988, p.42).
Temos também o que pode ser a representagdo da imagem a partir da semelhanga: “Basta que
uma figura pareca com uma coisa para que se insira no jogo da pintura um enunciado
evidente, banal, mil vezes repetido e, entretanto, quase sempre silencioso que vocés estdo
vendo, é isto.” (1988, p. 41-42). A quebra desse principio pode ser vista também em Wassily
Kandinsky, que ndo se apoia em nenhuma semelhanca e que, quando se lhe pergunta “o que

29 ¢¢

¢€”, s6 pode responder se referindo ao gesto que a formou: “improvisagao”, “composicao”; ao

29 <6

que se encontra ali: “forma vermelha”, “triangulos”, “violeta laranja”; as tensdes ou relagdes
99 ¢ 2 ¢ 29 ¢

internas: “rosa triunfante”, “para o alto”, “centro amarelo”, “compensacdo cor-de-rosa” (1988,

p.42).
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No curso de 1984, Michel Foucault ndo considera Magritte e suas obras nas
exemplificacbes de uma arte considerada cinica, escandalosa — ao menos naquele rapido
momento de seu curso. Seria talvez pelo aspecto hibrido de suas obras? A arte de Magritte €
conhecida por incorporar elementos de diferentes formas artisticas e estéticas. Isso a torna

uma forma intermediaria de arte.
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CAPITULO Ill - EDOUARD MANET: ENTRE CORES, LUZES E
TRANSGRESSOES

No curso Le Courage De La Vérité, de 1984, Michel Foucault nos apresenta a ideia de
que a vida pode ser entendida como uma obra de arte, ou seja, a nossa existéncia pode ser
moldada, organizada e construida de forma a ser uma expresséo estética. Para isso, o filésofo
recorre a exemplos de artistas que transformaram suas vidas em obras de arte, como € o caso
de Vasari. Foucault ndo cita especificamente Manet como um exemplo desse conceito, mas
podemos analisar a vida e obra do pintor impressionista a partir dessa perspectiva? Manet foi
um artista que se preocupou com a estética em todas as esferas de sua vida, desde a forma
como se vestia até a maneira como se relacionava com as pessoas. Sua arte ¢ marcada pela
inovacéo e pela ruptura com os padrdes estéticos da época, assim como a ideia de que a vida
pode ser moldada de forma a expressar uma visdo singular do mundo. No entanto, é
importante lembrar que a ideia de “fazer da vida uma obra de arte” ndo significa a busca por
uma perfeigdo estética ou por uma vida vazia de conteudo. Pelo contrério, trata-se de uma
reflexdo profunda sobre o papel da estética na vida humana, sobre a importancia da expressao
pessoal e sobre a possibilidade de encontrar beleza e significado em todas as esferas da

existéncia.

O presente capitulo fara uma incursdo na vida e obra de Manet, buscando destacar
aspectos importantes de sua trajetdria e de sua producao artistica. Falaremos, em especial, da
plasticidade da obra de arte e da relagdo que Manet estabelecia com ela, buscando
compreender como sua arte expressava suas preocupagdes pessoais e subversdes. Ao longo do
texto, abordaremos aspectos relevantes da vida de Manet, como suas relacGes familiares, suas
angustias e crises pessoais, bem como sua posi¢do critica diante da sociedade francesa de sua
época. Veremos como esses elementos se manifestam em sua obra, seja por meio de temas
recorrentes, como a figura feminina e a representacdo da vida urbana, seja pela busca de uma
nova técnica pictdrica, que valoriza a expressdo pessoal e a subversdo dos valores estéticos

vigentes.
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3.1 - MANET, A GENESE DE UMA ARTE TRANSGRESSORA

Antonin Proust e Edouard Manet foram amigos e companheiros de estudo na mesma
oficina de arte do renomado artista parisiense Thomas Couture, por volta de 1850. Em
Edouard Manet: souvenir, A. Proust compartilhou um pouco das lembrancas sobre o seu
amigo Manet, como a sua insatisfacdo com as praticas das “poses heroicas” dos modelos nos
ateliés de pintura, algo corriqueiro no século XI1X. Certa vez, segundo A. Proust, ele disse ao
modelo Donato: “Por que diabos vocé ndo pode ser natural? “E assim que vocé fica quando
vai a mercearia comprar um monte de rabanetes?”. Assim como, as animosidades que
existiam entre o aluno e o professor: “Um dia ele [Manet] conseguiu fazer com que Gilbert, o
modelo, fizesse uma pose simples, mantendo algumas de suas proprias roupas. Quando
Couture entrou no estidio e viu que o modelo estava vestido, ele explodiu com raiva’:
“Gilbert esta sendo pago para posar com suas roupas? De quem ¢ essa ideia estupida?”,
“Minha”, respondeu Manet, em que Couture retrucou: “Pobre rapaz! Se vocé continuar assim,
vocé nunca sera nada além do Daumier de nosso tempo.” Sozinho com Proust, Manet
balangou a cabeca: “Daumier do meu tempo! afinal, isso ¢ melhor do que ser o Cospel de

nosso tempo.” 1°

Como um desobediente juvenil o pintor francés confrontava os valores estéticos do
passado. Mas a sua luta quase solitaria, por vezes tortuosa, foi um pequeno passo de uma
mudanca fundamental que logo ocorreria em toda a pintura europeia. O habitual exercicio da
representacdo pictural moveu-se em direcdo a autonomia nunca compartilhada pelos moldes
tradicionais. As “poses extravagantes” que o irritava eram na verdade pequenas fagulhas do
que estava por vir sobre a retorica na pintura, a questdo ndo estava mais em duvida. Era essa

inconformidade e desobediéncia que fascinava Bataille: “O que ele insistia era em uma

¥ Vous ne pouvez donc pas étre naturels ? [...] Est -ce que vous vous tenes ains quand vous allez acheter une
botte de radis chez la fruitiere ? [...] Un jour, il était parvenu cependant a faire prendre au modéle Gilbert une
pose simple, en lui conservant méme une partie de ses vétements. Couture entra a [’atelier. Devant ce modéle
habillé ile ut un mouvement décoléré : - Est -ce que vous payez Gilbert pour qu’il ne soit pas nu ? Qu’a a fait
cette sottise ? — C’est moi, dit Manet — Allez, mon pauvre gargon, vous ne serez jamais que le Daumier de votre
temps. Daumier de mon temps ! aprés tout, c'est mieux que d'étre le Cospel de notre temps. (Cf. A. Proust,
2017).
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pintura que deveria surgir em liberdade absoluta, em um siléncio natural, pintar por si mesma,

uma cancéo para os olhos de formas e cores entrelagadas.” (1955, p.36).

O mundo dos saberes picturais do século XIX — ainda sob forte influéncia do
neoclassicismo — foi gradativamente modificado pela abordagem artistica de Edouard Manet.
O pintor francés conseguiu, através de cores e novas técnicas, modificar o que se tinha por
discurso no campo da pintura. A tradicdo artistica partilhava saberes muito especificos, diga-
se tradicionais, no que se refere as préaticas de criagdo. Momento em que, como introduzimos
anteriormente, estdvamos diante do realismo de Gustave Coubert, do romantismo das telas de
Eugéne Delacroix e ainda sob uma espessa sombra do neoclassicismo que vai do século
XVIII ao século XIX. No entanto, as novas formas de utilizar as linhas, as profundidades, as
iluminacdes e as cores reconfiguram esse espaco de saber e fazem de Manet, através de suas
ousadas palhetas e pinceis, um artista de atitude transgressora. Nesse ponto € importantissimo
esclarecer que quando falamos do “artista transgressor”, levamos em consideragdo duas
perspectivas pelas quais o artista, e consequentemente, sua arte, podem ser pensados. A
primeira se distancia — e curiosamente se aproxima ontologicamente — daquilo que falavamos
no capitulo anterior a propoésito do “permitido e do proibido”, do “erdtico” de Bataille, na
medida em que o gesto transgressor, a ruptura praticada pelo artista, da-se no “mundo
partilhado”, no mundo das regras e dos valores. A Historia da loucura pode nos elucidar um
pouco neste sentido, do individuo no mundo partilhado no qual o trabalho e o 6cio

estabelecem o limite entre a razdo e a desrazao:
A partir da Idade Classica e pela primeira vez, a loucura é percebida por meio de
uma condenacdo ética da ociosidade e numa imanéncia social garantida pela
comunidade do trabalho. Esta comunidade adquire um poder ético de partilha, que
Ihe permite rejeitar, como num outro mundo, todas as formas de inutilidade social.

[O louco] cruza por ele mesmo as fronteiras da ordem burguesa e se aliena fora dos
sagrados limites da ética. (1996, p.102).

Segundo Foucault, a nogdo de desrazdo na ldade Classica se estabelece pelo limite
entre o trabalho e o 6cio, linha que quando ultrapassada determina o normal e anormal, a
“liberdade e o enclausuramento”. Esse é o mundo partilhado, vivido com o outro, de valores e
regras, do permitido e do proibido que categoriza, classifica e determina espacos, no caso,
através do limite do trabalho: “E numa certa experiéncia do trabalho que se formula a

exigéncia, indissociavelmente econdémica e moral, do internamento.” (FOUCAULT, 1996,
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p.102). Assim como na era da desrazdo, o artista também se encontra no mundo partilhado no
qual também ha uma linha determinada que resguarda normas e valores tradicionais que
devem ser seguidos, e quando ndo, faz com que o artista seja um subversivo e escandaloso,

como o louco de outrora.

A segunda perspectiva pela qual podemos pensar a transgressdo do artista se faz —
agora sim — no terreno radical e ontoldgico, no movimento “do fora” de Maurice Blanchot, de
“interdito e transgressao” de Georges Bataille, pelo qual o individuo se eleva a dimensdo do
individual — ou mesmo do metafisico e exotérico — e quase como mistério, consegue escapar e
transbordar em singularidades no mundo partilhado. Conforme Revel, o individuo da
transgressdo €, segundo Foucault, aquele que consegue escapar de uma certa exterioridade,
dos campos do saber e poder, através de certos procedimentos — como as experiencias
literarias tdo presente em seus trabalhos de 1960 — como uma experiéncia outra, um nao-

lugar, um ndo-saber:

Tanto num caso como no outro, trata-se de descrever a maneira pela qual o
individuo singular, por meio de um procedimento que é, em geral, de escritura
(origem do interesse de Foucault por Raymond Roussel, por Jean-Pierre Brisset ou
por Pierre Riviere), conseguiu, de maneira voluntaria ou fortuita, "escapar” dos
dispositivos de identificacdo, de classificacdo e de normalizagdo do discurso. (2005,
p.74)

A obra de Foucault enfoca a questdo da subjetividade e sua relacdo com o0s
dispositivos de poder que regulam a sociedade. Seu interesse por autores como Raymond
Roussel, Jean-Pierre Brisset e Pierre Riviére € uma manifestacdo dessa preocupacao, pois
esses escritores apresentam uma forma singular de escrita que permite ao individuo "escapar"
dos padrbes estabelecidos pelo discurso dominante. Esse “escape" pode ser voluntario ou
acontecer de maneira fortuita, mas o importante € que ele permite ao individuo se libertar dos
mecanismos de identificacdo, classificagdo e normalizacdo que 0 aprisionam em uma
determinada posicdo social. Assim, a escritura é compreendida como uma forma de
resisténcia as normas impostas pela sociedade, e os autores que a utilizam de maneira
inovadora tornam-se objeto de estudo para Foucault, pois eles sdo exemplos de subjetividades
gue conseguiram "escapar” da normatividade. Do mesmo modo, a pintura. Talvez por isso 0

interesse de Foucault pelo espaco pictural criado por Edouard Manet.

A arte através de mundos improvaveis, de objetos impossiveis, através de

procedimentos do proprio fazer artistico, impossibilitam qualquer forma de “objetivacao
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normativa”. Entretanto, o filésofo se distancia do radicalismo ontoldgico, a transgressdo perde
forca em seu pensamento, a propria literatura e as artes sdo abandonadas por ele. Esse
abandono se deu, segundo Revel, pela necessidade de se reformular a questdo de outra
maneira, pela busca de se incorporar praticas ndo-discursivas, de se adentrar nas questdes
mais coletivas, do mundo partilhado. Para tanto, o termo resisténcia aparece na década de
1970, mas num sentido totalmente diferente da transgressdo. A resisténcia esta numa relacéo
com o poder, que, na medida que este se encontra em toda parte, possibilita infinitos espacos
de luta e transformacdes. (Cf. REVEL, 2005, p.74).

Na década de 1980, nos seus famosos cursos do College de France, especificamente
em Le courage de la vérité, de 1984, os pintores, como Manet, reaparecem em sua filosofia.
Estamos agora no contexto da ética do “cuidado de si” que é coextensivo a ideia de “vida
singular” que curiosamente ¢ reclamada aos artistas pelo fildsofo. Vemos assim, que o artista
e sua obra participam de um movimento significativo no pensamento de Michel Foucault: nos
campos do saber e do ndo-saber, dos limites do sujeito e da ética. Aspectos significativos que
talvez apontem para uma singular dimensdo estética em seu pensamento atraves dos ecos da

transgressao, que se desdobraram em éticas e resisténcias no mundo partilhado.

3.2—- APLASTICIDADE DA OBRA DE ARTE

Talvez Foucault tenha visto em Manet uma singularidade para além do tema da
representacdo, da relacdo problematica entre 0 “discurso e o visivel”, entre “as palavras e as
coisas” terreno no qual se firmou a representagdo pictérica em sua filosofia. Em “As palavras
e as imagens”, resenha de dois livros de Panofsky — “Ensaios de iconologia” e “Arquitetura
gotica e pensamento escolastico” — escrita em 1967, Foucault identifica muito bem esse
problema da representacéo:

Estamos convencidos, sabemos, que tudo fala em uma cultura: as estruturas
da linguagem déo sua forma a ordem das coisas. Assim, (...) as formas
plasticas eram textos investidos na pedra, nas linhas ou nas cores; analisar um
capitel, uma iluminura, era manifestar o que “isto queria dizer”: restaurar o

discurso la onde, para falar mais diretamente, ele havia se despido de suas
palavras. (1994, p. 621).
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A abordagem de Foucault sobre a analise da arte pode ser descrita como a ideia de que
tudo em uma cultura se expressa através da linguagem. Portanto, as formas artisticas séo
textos inseridos na materialidade da obra, sejam elas esculturais, lineares ou cromaticas.
Analisar uma obra de arte, segundo Foucault, é revelar seu significado e restaurar o discurso
escondido em suas formas plasticas. E a compreensdo de que as obras de arte ndo sdo apenas
formas visuais, mas também discursos codificados, que requerem uma analise para serem
desvelados. O que o filosofo identifica em Panofsky ¢ a complexo relagdo entre o que se “vé’
e o que se “diz”, na medida em que o discurso ndo tem a primazia interpretativa sobre todos
os fendmenos da sociedade. (1994, p. 621). Dai a sua critica e a importancia do pensamento
de Panofsky. Ha um tipo de singularidade inerente ao discurso e a figura, que possibilitam
relagdes “complexas” e “entrecruzadas”. Como exemplo temos a representativa mimética da
pintura ocidental, a relacdo direta entre sentido e forma da representacdo de um objeto. Talvez
ai a importancia de René Magritte em Ceci n'est pas une pipe, onde a representacao, o sentido

e 0 objeto, sdo colocados em questéo.

Manet foi o pintor que elevou a importancia da obra plastica. Talvez nele ocorreu um
distanciamento entre o dizer e 0 ver, o plastico é agora entendido por ele mesmo. Catucci vai
chamar isso de “pensamento pictural”: “Apoiar-Se na pintura e ndo nos enunciados significa,
pois, ndo colocar lado a lado duas formas de ontologia, do que é dizivel e do que é visivel, e
sim desenvolver a via de um acesso estético a ontologia mesmo.” (2004, p.130). O
“pensamento pictural” é o momento estético que se afasta do predominio da linguagem de

outrora.

3.3 - MANET: UMA SUBVERSAO IMPESSOAL

No ensaio Manet de Georges Bataille o pensador francés analisa a vida e a
personalidade do artista que ndo pintava os objetos iluminados pela luz do sol, mas sim, cenas
iluminadas pelo sol para serem vistas a noite: “foi um grande pintor, mas se isolou dos
pintores que o precederam, abrindo a era em que vivemos hoje, a era que chamamos de
Tempos Modernos” (1955, p.17). O mais notavel artista entre os impressionistas, que

“escandalizou” seus contemporaneos através de novas técnicas responsaveis por mudangas no
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campo pictural: “uma tela de Manet, por sua propria natureza, entrava em conflito com tudo o
que se esperava comumente de uma pintura.” Beleza e conflito que o critico de arte Duranty
expos da seguinte maneira: “Em qualquer exposi¢do [...] mesmo as salas mais distantes, ha
apenas uma pintura que se destaca de todas as demais: é sempre um Manet.” (1955. p.18).
N&o obstante, a ruptura com o saber pictural ndo se deu unicamente com relacdo a tradicdo
pictorica, mas também com “gosto do publico”, com um determinado entendimento historico
sobre gosto ¢ beleza, e isso proporcionou “os dias de colera, daquelas explosdes de desprezo e
escarnio com que, desde entdo, o publico saudou cada rejuvenescimento sucessivo da beleza.”
(1955, p.19). Outros antes também despertaram indignacdo, a unidade relativa do gosto
classico ja havia sido destruida pelo romantismo de Delacroix, Courbet e até Ingres com todo
0 seu classicismo ja haviam arrancado risos e escarnios do publico, recepgdo que Manet

conheceu muito bem.

Segundo Bataille, apesar das querelas no campo das artes, Manet era ‘sensivel e
apaixonado”. Amante da poesia de Baudelaire ¢ de Mallarmé, tinha um coragdo aberto as
emocgdes, como descreve Baudelaire em uma carta a Teofilo Thore: “Monsieur Manet,
geralmente considerado um louco ou um excéntrico, € simplesmente um homem muito
honesto, muito franco, fazendo o possivel para ser razoavel, mas infelizmente marcado pelo
romantismo desde o nascimento.” (1955, p.19). De pouca profundeza, talvez nada de muito
extravagante para um artista: “Manet ndo tinha nada de muito profundo a dizer, nem havia
nada de muito notavel em sua aparéncia.”. Mas existia uma tempestade interior, que o
assolava, e que curiosamente o0 ajudou a caminhar calmamente com seu trabalho de preparar o
caminho para uma nova arte: “ele sempre usava um casaco ou paletd estreito na cintura, com
calcas de cores claras e um chapéu muito alto de aba larga”, disse Proust sobre o jovem
Manet, “ao qual algo solto e facil em seu andar conferia um tipo particular de elegancia. Por
mais que exagerasse, enfatizando sua postura desleixada e afetando o sotaque arrastado de um

jovem parisiense, ele nunca conseguiu ser realmente vulgar.” (1955, p.20).

Para Mallarmé: “Uma barba e cabelos louros ralos, envelhecendo com elegancia” e
para Zola: “Olhos perspicazes e inteligentes, uma boca inquieta que se torna irénica de vez
em quando; todo 0 seu rosto expressivo e irregular tem uma delicadeza e um vigor
indefiniveis.” (1955, p.20). Era um homem sem segredos, do mundo, mas que escondia,

segundo Bataille, apesar do autocontrole, uma amargura: ‘“Poucos homens sdo mais
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charmosos do que ele, mas poucos sofreram mais, ndo apenas por nao obterem
reconhecimento, mas por serem alvo de ridiculo publico.” Sentimento visivel que seu amigo
Baudelaire o culpava: “Dane-se! ele exclamou, mas vocé espera muito! E realmente
fantéstico.” E grande parte dessa amargura se dava pela incompreensao que o publico tinha de
sua arte. Entretanto, sua calma exterior ndo era de forma alguma impassivel, ja que ele chegou
a desafiar seu amigo Duranty para um duelo:
Este Gltimo, um conhecido romancista e critico e defensor do realismo nas artes,
publicou um artigo bastante frio no Paris-Journal. Manet se ofendeu com isso,
caminhou até a mesa de Duranty no café Guerbois naquela mesma noite e deu um
tapa nele. Houve um unico confronto, relatam os registros policiais, “e foi de tal
violéncia que as duas espadas foram bastante dobradas. Monsieur Duranty recebeu
um ligeiro ferimento abaixo do peito direito, a espada de seu oponente olhando para
o lado. Mas os dois homens resolveram a briga e alguns meses depois Duranty

escreveu um artigo brilhante sobre Manet que selou novamente a amizade deles,
momentaneamente perturbada por mau humor. (1955, p.24).

A autoconfianca e a boa educagdo escondiam um homem vulneravel, temperamental,
impulsivo. Mas essa instabilidade esta de acordo com aquilo que Bataille vai identificar como
um “carater impessoal” da sua “aventura” de artista : “Na verdade, ha algo impessoal e
indiferente em toda a vida de Manet”. Superficialidade que era movida por forgas interiores
que ndo lhe davam sossego: “Manet era possuido por um desejo por algo além de seu alcance,
que nunca compreendeu totalmente e que o deixou para sempre atormentado e insatisfeito, a

beira da exaustao nervosa.” (1955, p.24).

Impessoalidade, interioridade e tormento que foram combustivel de seu
descontentamento sobre como se fazia arte no século XIX. Ele criticava o artista que era o

artesdo a servigco da majestade:

De que outra forma devemos ver Manet, sendo como um homem de destino
chamado para presidir uma metamorfose das artes que ndo era apenas inevitavel,
mas havia muito tempo? Quando ele entrou em cena, em meados do século 19, os
alicerces de um mundo inteiro ja haviam desmoronado; uma era havia chegado ao
fim e os tempos modernos estavam por vir. Até entdo, a arte tinha sido propriedade
de reis e principes; sua missdo tinha sido expressar uma majestade desordenada e
irrepreensivel que, tiranicamente, unificou os homens. Mas do majestoso nada restou
que um artesdo pudesse ter orgulho em servir. (1955, p.26).
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A obra de Edouard Manet é concebida por Georges Bataille como uma presidéncia de uma
metamorfose das artes, que nao € apenas uma inevitabilidade, mas uma mudanca que ja estava
em curso ha muito tempo. Durante o século XIX, o mundo estava mudando rapidamente e a
arte, antes propriedade de reis e principes, estava prestes a sofrer uma transformacdo. A arte
antiga tinha como missdo expressar uma majestade tirdnica que unificava os homens, mas
Manet trouxe algo novo, que escapava dessas antigas concepgdes e enraizava as artes
modernas. Essa mudancga é concebida por Bataille como uma mudanca da subserviéncia a
majestade para a autonomia artistica, onde o artista tem orgulho em servir apenas sua arte.
Sua recusa aos canones estéticos era na verdade aquilo que o atormentava, pelo ndo
reconhecimento, pelo caminho tomado: “era o simbolo de todas as inclinagdes conflitantes de
um homem livre [...] As a¢des de sua vida se assemelham ao giro de uma agulha de bussola
fora de sentido que possibilitou a liberdade dos proximo que vieram.”. Ele parecia ndo ter
escolha e rompeu com toda uma velha ordem: “Ele teve forga suficiente para virar as costas
para o passado, mas ao fazé-lo, de alguma forma perdeu a confianca em si mesmo, falhou em
compreender a verdadeira tendéncia dos acontecimentos e se deixou ser totalmente desarmado
pelas zombarias do publico.” Segundo Bataille, ele se atrapalhou um pouco no inicio diante
de um turbilhdo de possibilidades que, uma apo6s a outra, “dancava em sua imaginacdo, apenas
para deixd-lo perplexo.” (1955, p.26). Como acumulando rejeicbes ele poderia ver um

caminho?

Manet era um contraste entre uma interioridade atormentada, mas que aparentava
modéstia e timidez, que era ainda mais contrastante com a arte que propusera, ele mesmo nao
se achava tdo virulento. No prefacio do catalogo da exposi¢do que realizou por conta prépria
em 1867, ele se dirigiu nos termos mais acanhados ao publico que tdo descaradamente o
maltratou: “Monsieur Manet”, escreveu ele, “nunca teve a intencdo de protestar. Pelo
contrario, é contra ele, para sua grande surpresa, que o protesto foi feito. Monsieur Manet
sempre reconheceu o talento genuino onde quer que ele seja encontrado e ndo ousou destruir

uma forma de pintura de longa data, nem criar uma nova.” (1955, p.27).

3.4 - MANET E BAUDELAIRE, AMIZADES NA MODERNIDADE
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Manet sofreu pela incompreensao de seu tempo, mas, diferente de seu grande amigo
Baudelaire, ndo odiava 0 mundo e a humanidade, apenas seguia em frente. Baudelaire
escreveu a Manet em junho de 1865: “Nao me importo nem um pouco com a ra¢ca humana”. E
achando que o amigo compartilhava da mesma cumplicidade, acrescentou: “Vocé percebe,
claro, meu caro Manet, que tudo isso € estritamente entre nds”. (BATAILLE, 1955, p.30). Em
uma outra carta a sua mae ele escreveu: “Eu gostaria de incitar toda a raga humana contra
mim; na hostilidade universal, vejo uma espécie de satisfacdo que me consolaria em tudo o
mais”.(1955, p. 30). Talvez Baudelaire achasse que esse impeto destrutivo fosse
compartilhado por Manet, quaisquer que fossem os consolos que Baudelaire buscava, porém,
Manet ndo podia compartilha-los. Manet era suficientemente convencido para ndao desprezar o
mundo como Baudelaire: “Em Manet nao havia nenhuma dessas forgas sombrias e eruptivas,
a maldi¢do da vida de Baudelaire, que afinal era a fonte de sua ironia fulminante”. Talvez “se
Manet os possuisse, ele poderia ter se afirmado com mais forca.” (1955, p.30). Em
comparac¢do a seu amigo, apesar de pedir aprovacdo: “ele se manteve cabe¢a e ombros acima
da multiddo de sua época, que nunca fez homenagem a nada autenticamente grande, e
sustentada por sua modéstia, por sua impessoalidade, ele no final realizou mais do que
Baudelaire.” (1955, p.30).

Talvez o valor a imaginacéo tenha sido um legado deixado por Baudelaire & Manet:

Campedo de uma arte inspirada e intensamente pessoal, com uma mente mais
brilhante do que profunda, Baudelaire pouco tinha a dar a Manet além do estimulo
da amizade, da consciéncia de um mundo interior e da promessa de riquezas secretas
para 0 homem disposto a ir em busca deles. Era um presente precioso em si mesmo,
mas sem ddvida apenas serviu para mistificar Manet. (1955, p.30).

Ao se considerar as possiveis contribuicbes de Baudelaire para Manet, é preciso
compreender a posicdo de destaque de Baudelaire como campedo de uma arte auténtica e
intensamente pessoal. Com uma mente brilhante, porém, limitada pela profundidade,
Baudelaire ofereceu a Manet, além do estimulo da amizade, a consciéncia de um mundo
interior e a promessa de riquezas secretas para aqueles dispostos a busca-las. Embora esse
presente em si seja precioso, ele acabou por atuar como um elemento de mistificacdo para
Manet, em vez de proporcionar uma contribuicdo substancial. De maneira geral, é possivel
afirmar que a relacdo entre Baudelaire e Manet é complexa e envolve aspectos estéticos,

politicos e filosoficos que precisam ser mais profundamente explorados para se compreender
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a natureza de sua interacdo. No entanto, ele deve ter levado a sério ndo apenas a maxima
fundamental de Baudelaire, de que a beleza ¢ “sempre um pouco estranha”, mas também este
reflexo do poeta, que ocorreu em sua critica do Saldo de 1845: “O pintor, o verdadeiro o
pintor que vird, sera aquele que arranca da cena contemporanea o seu lado épico e nos mostra,
através do traco e da cor, como somos grandes e poéticos em nossas gravatas e botas de couro
envernizado.”. Era o que Bataille também acreditava “ele valorizava a imaginagéo [...] acima

da natureza, e isso o colocava diretamente contra a tendéncia de sua época” (1955. p.31).

3.5— AVENTURA E ANGUSTIA PESSOAL

Como dissemos anteriormente, Bataille vai caracterizar a “aventura” de Manet de
“impessoal”. Foi um artista que nunca ergueu sua voz para se impor a quem quer que fosse.

Sofria em siléncio:

Nessa aventura, seu unico guia foi uma espécie de ‘angustia impessoal’. Nao foi s6 a
angustia do pintor, pois ela se espalhou, embora eles ndo o percebessem, também
aos escarnecedores e injuriosos, que aguardavam as pinturas que eram téo repulsivas
para eles entdo, mas que com o tempo encheram 0s bocejos vazio de suas almas
vazias. Manet, de quem se alimentava a repulsa, era 0 oposto exato do homem
possuido por uma ideia fixa, uma imagem pessoal constantemente a sua frente que
ele deve renovar continuamente e variar a todo custo. As solucbes que Manet testou
nédo eram solugdes apenas para ele. O que o inspirou tanto quanto qualquer coisa foi
a perspectiva, para ele um ato de graca, de entrar em um novo mundo de formas que
o libertariam, e com ele os outros, da escraviddo, da monotonia, da falsidade das
formas de arte que havia cumpriu seu tempo. (1955 pp. 32-33).

A obra de Manet é marcada por uma busca profunda de uma verdade estética e
interior. Embora guiado pela angustia impessoal, o artista se rebelou contra as formas
artisticas estabelecidas da época e empreendeu uma jornada para explorar novos mundos
formais. Ao inves de ser preso a uma imagem pessoal, Manet buscou constantemente renovar
e variar sua arte. Essa busca de liberdade e renovagdo ndo foi exclusiva ao artista, mas sim
uma solucdo para todos aqueles cansados da escraviddo, monotonia e falsidade das formas
artisticas ultrapassadas. Em sua obra, podemos ver a expressdo dessa jornada em busca da
liberdade estética e da verdade interior. Essa questdo da impessoalidade € muito presente no

\

“erotismo” de George Bataille, estd fortemente ligada a ideia de “experiencia interior”.
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Segundo ele, o fendmeno erodtico deve ser pensado como uma “interioridade”. O mundo dado
passa por razdes internas. O objeto é externo, mas as razdes sdo internas, de cada individuo.
Por isso 0 homem diferencia-se do animal, para quem a sexualidade é externa, dependente do
objeto:
[...] Esta exposicdo ‘me pde em jogo pessoalmente’, ¢ o momento de realizacdo de
toda a minha vida [...] O que escrevo agora é minha vida, é o proprio sujeito e nada
diverso. Talvez eu estivesse aberto a esse mundo do fora: assim, 0 mundo é em mim
representado pelos objetos que comumente o compdem; e que habitualmente me
situam fora de mim. Mas é na medida em que esses objetos desaparecerdo que eu
lograrei meu intento. Pode ser ainda que nessa desaparicdo dos objetos, minha
especificidade, minha particularidade desaparegam com eles (pois que sem ligacao
com objetos particulares cesso ‘de ser eu mesmo’). Mas esse sujeito universal e

insignificante s6 é encontrado a partir do sujeito particular, que mergulha em si
mesmo, na mais profunda significacdo (BATAILLE, 1971, p. 397, grifos nossos).

Sendo a interioridade tdo presente no campo do erdtico, do transgressor. Poderiamos
pensar a angustia e a impessoalidade por essa perspectiva? Talvez Blanchot lendo Bataille,

através da ideia do “pensamento negativo” possa nos trazer luz a questao.

Em “A afirmac@o ¢ a paixdo do pensamento negativo”, Maurice Blanchot exalta as
obras de Georges Bataille que, segundo ele, longe de qualquer traco esquecido no tempo,
“dizem o essencial”, ou sdo propriamente “esséncias”. Dentre seus livros, aponta Blanchot, se
destacam L'expérience intérieure (1943), Le coupable (1944), La part maudite (1949) e,
sobretudo, Madame Edwarda (1937), que Blanchot define como: “a mais bela narrativa de
nosso tempo”. E patente a importincia que Bataille exerce sobre Blanchot, e, portanto, esse
retorno constante, quase sempre necessario, a suas obras, aos temas tdo caros a Bataille e que
sdo reconduzidos de maneira impar no pequeno texto em questdo. A singularidade da escrita
de Bataille fascinava Blanchot. N&o pela mistura das palavras atraentes “misticismo, erotismo
e ateismo”, ou muito menos pela atribui¢do que dao a Bataille como o “homem que entrou em
éxtase”, que se comportou como um irreligioso, louvou a libertinagem, que “substituiu o
cristianismo pelo nietzchianismo e o nietzchianismo pelo hinduismo”. Mas sim, pela
profundidade, o extremo e a liberdade sempre tdo instigantes e presentes na obra do pensador
francés através dos temas do desespero, do horror, do éxtase e arrebatamento. E respeitando a
forca e o significado dos termos da obra de Bataille que Blanchot conduz uma leitura intacta

que preserva 0 pensamento por meio de um recortar preciso como ponto de partida. Este
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recorte aqui através da nocdo “experiéncia limite”, a ‘“‘experiéncia interior’, ponto de

gravidade maxima do pensamento de Georges Bataille.

Para Blanchot, podemos compreender a “experiéncia limite” como uma forma de
retorno para aquele homem que decide se p6r radicalmente em questdo. Em tal condicdo, que
demanda todo o seu ser, ele representard a impossibilidade do entreter-se em qualquer
“consolac¢dao” ou “verdade”: “Nem nos interesses ou resultados da a¢do, nem nas certezas do
saber e da crenca.” Desse modo, a “experiéncia limite” aparece como o resultado do individuo
que se coloca diante de si, e que — em certa medida — pratica uma especie de desprendimento
e denegagdo de si proprio. Essa experiéncia ¢ também, segundo Blanchot, um “movimento de
contestagdo” que perpassa toda a histéria, mas por vezes se cerra em sistemas que, do mesmo
modo, penetrando no mundo, se desdobra para um “além-mundo” no qual o homem repousa
sua confianca nos termos absolutos como “Deus”, “Ser” e “Eternidade”. Contudo, o pensador
francés ressalta que esse movimento, essa “paixdo do pensamento negativo”, se distancia de
qualquer ceticismo na medida em que ndo condiciona o individuo & impoténcia ou
incapacidade de realizagcdo diante do mundo. Muito pelo contrario, o individuo dessa
contestagdo inquietante, da “experiéncia limite”, vincula-se a ideia do “tudo”: Pode ser que no
homem se realize plenamente a exigéncia de ser tudo. No fundo o homem ja € tudo! Ele o é
em seu projeto, ele é toda a verdade a vir desse todo do universo que s6 se mantém por ele,
ele o € sob a forma do sabio cujo discurso compreende todas as possibilidades do discurso

consumado, ele 0 € na perspectiva de uma sociedade liberta de suas servid@es. (2007, p.185).

N&o obstante, poderiamos questionar o encerramento da prdpria historia, ja que o
homem ¢ esse tudo. Porém, conforme Blanchot, isso ndo significa o fim da histéria ou dos
acontecimentos de fato, ou mesmo o fim dos sofrimentos e ignorancias futuras. Mas ao
mesmo tempo € inerente a cada homem, de modo significativo e particular, a ideia de um final
de sua prdpria histéria. Todos nés vivemos, em certa medida, sob uma compreensdo do fim da
historia: “Ja sentados na beira do rio, morrendo e renascendo, contentes de um contentamento
que € o do universo, logo de Deus pela beatitude e pelo saber” (2007, p.185). Ou seja, a
paixdo do pensamento negativo possibilita esse expediente que garante ao homem um
“acabamento de si proprio”. Nossas acdes sempre em um presente e futuro constantes nada
mais s3o do que a “negatividade”. Isto ¢, 0 homem negando a natureza, ou mesmo negando a

si como ser natural. Acdo que o torna livre, mas o escraviza a um produzir constante de si
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mesmo e do mundo. Para Blanchot é extraordinario o atingir do contentamento pela deciséo
de um descontentamento infindavel. Uma realiza¢do que se consuma a partir de um processo
que vai até o limite de suas negagdes. Sem, no entanto, tocar o absoluto, na medida em que o
homem ndo pode transformar em acdo toda a sua negatividade. Até porque, segundo
Blanchot, 0 homem néo esgota toda a sua negatividade na acdo: O homem é esse ser que nao
esgota sua negatividade na acdo, de modo que, quando tudo esta acabado, quando o “fazer”
(por meio do qual o homem também se faz) se consuma, quando portanto o homem nada mais
tem a fazer, é necessario que exista — como exprime Georges Bataille com a mais simples
profundidade — em estado de “negatividade sem emprego”, e a experiéncia interior ¢ a maneia

pela qual se afirma essa negacéo radical que ndo tem mais nada a negar. (2007, p.188).

Desse modo, 0 homem ndo esgota a sua negatividade na acdo, o homem néo
transforma em poder todo o nada que ele é; no entanto, ele nos sugere, que o homem talvez
possa alcancar o absoluto igualando-se ao todo e fazendo-se a consciéncia do todo, contudo
mais derradeiro do que o absoluto é a paixdo pela negatividade, a paixdo do pensamento
negativo, pois ela ainda é capaz de introduzir a questdo que a suspende, diante da realiza¢ao
do todo, de manter a outra exigéncia que, sob forma de contestacdo, da novo impulso ao
infinito. E justamente por esse viés que devemos também pensar a morte. Segundo ele, o
homem possui uma capacidade de morrer que ultrapassa 0 minimo necessario para tal. Desse
“excesso de morte” ele nega a natureza e constréi o mundo, “torna-se produtor, auto-
produtor”. Contudo, muitas vezes ele ndo percebe esse excesso de morte que poderia se
transformar em atividade: Ele ndo sabe, ndo tem tempo; mas se chega a pressentir esses
excesso do nada, esse vazio inutilizavel, se descobre-se ligado ao movimento que, a cada vez
gue um homem morre, o faz sofre infinitamente, se deixa-se tomar pelo infinito do fim, entdo
tem que responder a uma outras exigéncia, ndo mais de produzir, mas de despender, ndo mais
de triunfar, mas de fracassar, ndo mais de realizar obras e falar utilmente, mas de falar em vao
e tornar-se ocioso, exigéncia cujo o limite esta dado na experiéncia interior (2007, p.189).
Para ele, o ser humano desvia-se sempre da morte, porque recusa aceita-la, reconstruindo-a
incansavelmente de maneira precéaria na insuficiéncia. Talvez ai a importancia do espago
literario para Blanchot, onde as no¢des de negatividade e morte se abrem infinitamente. A

“experiencia limite” também nos coloca diante de algumas problematizagdes.
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Segundo essa perspectiva, como pode o absoluto ainda ser superado? Desenvolvendo
essa interrogagdo, Blanchot nos diz que a “experiéncia interior” possibilita um espaco de
possibilidades e cria no homem um excesso, um transbordamento que deixa sempre constante
que o acabamento nunca esteja inacabado. O pensador questiona de onde vem esse
movimento, essas possibilidades outras, e nos aponta — por meio de Bataille, quando fala de o
impossivel — onde encontramos todos esses excessos e possibilidades: E preciso entender que
a possibilidade ndo € a Unica dimensdo de nossa existéncia e que talvez seja-nos dado “viver”
cada acontecimento de no6s mesmo numa dupla relacdo: uma vez como aquilo que
compreendemos, agarramos, suportamos e dominamos (mesmo que com dificuldade
dolorosamente), relacionando a um bem qualquer, um valor qualquer, isto é, em Ultima
instdncia, a unidade; outra vez como aquilo que se subtrai a todo emprego e a todo fim, mais
ainda como aqui que escapa a nosso proprio poder de prova-lo, mas a prova do qual nédo
poderiamos escapar: sim, como a impossibilidade, aquilo em que ja ndo podemos poder, nos
aguardasse atras de tudo que vivemos, pensamos e dizemos, por menos que tenhamos estado
alguma vez no fim dessa espera, sem nunca faltar aquilo que exigiu esse excedente, esse
acréscimo, excedente de vazio, acréscimo de negatividade, que em noés o coracdo infinito da
paixdo do pensamento.(2007, p.190). Por esse viés, pela dupla relacdo de possibilidades e
impossibilidades, Blanchot também evidencia a importancia de que ela, a experiéncia-limite,
ndo surge de uma “singularidade”, mas sim de um “movimento”. A “experiéncia limite” se da
muito mais pelos fluxos e movimentacGes através dos quais as suas singularidades exprimem
um eterno questionar e contestar. E essa experiéncia ndo é propriamente a saida, pois nao
satisfaz, é sem valor, sem suficiéncia e apenas tal que libera de seu sentido o conjunto das
possibilidades humanas. Nessa perspectiva, outro ponto importante para Blanchot é a
proposi¢do: “a experiéncia interior ¢ a maneira pela qual se afirma a negacao radical que ndo
tem mais nada a negar”. Blanchot, esclarecendo esse enunciado lembra que a contestagdo nao
se distingue da experiéncia e essa afirmacgdo, tdo presente na experiéncia, ndo afirma, nao
revela, muito menos comunica. Segundo ele, ela ¢ o “nada” comunicado, ou ainda 0
inacabado do todo capitado num sentido de plenitude. Ou seja, a afirmacéo a contestacdo e a
experiéncia estdo sempre como possibilidades ou germes inerentes ao préprio homem. o texto
de Blanchot nos mostra que a “experiéncia interior” exige, precisamente, esse acontecimento
gue ndo pertence a possibilidade, o acontecimento da paixdo pelo pensamento da negatividade

onde o absoluto sob a forma da totalidade n&o € superado, mas essa experiéncia interior exige
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essa superacdo da unidade, da totalidade. Ele — o absoluto — seria uma forma de acabamento
ndo acabado posto que essa experiéncia interior abre no ser acabado um infimo intersticio
onde tudo o que é deixa-se repentinamente transbordar e depor por um acréscimo que escapa
e excede ao absoluto. Excedente que lhe é totalmente estranho. Essa inquietacdo nos remete,
na perspectiva blanchotiana, dizer que a possibilidade ndo € a Unica dimensdo de nossa
existéncia e que talvez nos seja dado “viver” cada acontecimento de n6s mesmos numa dupla
relagio: possibilidade-impossibilidade. E nessa relagdo que se comeca a discernir o que ele —
Blanchot — chama de experiéncia-limite.

Pois bem, parece que através do “pensamento negativo” atormentado, ou de uma
‘impessoalidade” que remete a interioridade Manet operar uma “subversdo impessoal” da
pintura porque suspende internamente os significados dados ao mundo e a todas as coisas,
significados que fornecemos de fora e aos quais se adere externamente. Se a pintura se
contenta em ser representacdo, ela adere ao significado que da autoridade as coisas, entdo
mantém com essas coisas uma relagdo de exterioridade que pelo contrario se testar a
insignificancia do mundo. E este julgamento pressupfe que se deixa, internamente, para
renovar todos os significados usuais. Da mesma forma, pode-se dizer que, através da
experiéncia interior do erotismo, a exterioridade dos significados é superada para que a
unidade do erdtico pode ser vivida: uma proibicdo ndo € respeitada nem levantada, mas
transgredida. Aderir ao proibido ou remové-lo seria permanecer externo a ele, considera-lo
como um dado, enquanto, em experiéncia, € vivenciado internamente como solidariedade com

uma transg ressao.

Essa breve trajetdria sobre a vida de Manet nos coloca a questdo se a vida do artista
pode ser vista como uma forma de subversdo, como Foucault sugere no curso de 1984, pois
ele, o artista, questiona as normas e padrdes sociais estabelecidos através de sua criatividade e
expressdo artistica. Ao explorar temas tabus, desafiando estéticas tradicionais e apresentando
uma viséo unica do mundo, o artista pode funcionar como um agente de mudanca social e
cultural. Continuar produzindo arte que questiona e subverte a ordem estabelecida é uma

prova da forca da arte como uma forma de resisténcia e mudanca.
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CAPITULO IV - ARTE, VERDADE E SUBVERSAO

Neste capitulo, exploraremos diversos temas relevantes para a compreensdo da
“estética da existéncia”, um conceito que, a principio, tem a ver com a relacdo do sujeito com
a verdade, uma verdade sobre si. Para tanto, analisaremos alguns volumes da Histéria da
Sexualidade, a Hermenéutica do Sujeito, de 1982, Governo de Si e dos Outros, de 1982, assim
como a Coragem da Verdade, de 1984. O capitulo investigara os jogos de verdade e as
préticas de si presentes na teoria Foucault. Em seguida, discutiremos a ideia da “estética da
existéncia” e a concepcdo da “vida como uma obra de arte”. Aprofundaremos o tema,
examinando a arte “como matriz atual do cinismo” e a pintura de Manet, que representa
subversdes estéticas que desafiam as convencGes artisticas. Com o intuito de abordar as
complexas questbes acerca da relagdo entre a filosofia de Michel Foucault e a arte, com
énfase no artista Manet e sua obra subversiva, decidimos realizar uma pesquisa nos arquivos
da Biblioteca Nacional da Franca, em Paris, com o objetivo de explorar e examinar

documentos pertinentes a Manet.

No capitulo, também daremos atencdo ao contexto brasileiro, analisando subversdes
estéticas nacionais e como elas se relacionam com a teoria foucaultiana. Por fim, abordaremos
as caracteristicas de uma dimensdo estética em Foucault, destacando como seu pensamento
contribui para a compreensdo da estética da existéncia e a importancia dessa perspectiva no
estudo da arte e da cultura contemporaneas. Este capitulo tem como objetivo fornecer um
panorama abrangente e aprofundado desses temas, enriquecendo o debate sobre a estética da
existéncia e seu papel na sociedade atual, sobretudo na ideia de resisténcia, de uma ética do

sujeito.

4.1 - ANOCAO DE ESTETICA DA EXISTENCIA

Um dos principais objetivos do projeto foucaultiano era entender a relagdo entre o

sujeito e verdade: “Meu problema sempre foi [...] 0 das relagdes entre o sujeito e a verdade:
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como 0 sujeito entra em certo jogo de verdade.”?°. Entretanto, como ja pontuamos brevemente
em capitulos anteriores, a relacao sujeito e verdade ganha contornos especificos ao longo da
trajetoria intelectual de Foucault, que se difere da perspectiva historico filosofica dessa
relacdo. Na perspectiva tradicional da filosofia, de Platdo a Kant, passando por Descartes,
encontramos a busca pela verdade, pelo conhecimento verdadeiro, através de um sujeito
cognoscente, do sujeito puro, como condicdo primeira de verdade. Contudo, em Foucault ha
um reposicionamento filosofico e metodoldgico na forma de repensar o sujeito nessa relacao.
Na Histéria da loucura (1972), por exemplo, Foucault investiga como o sujeito
louco foi inserido em um determinado jogo de verdade, definido por um determinado campo

de saber:

O livro demonstra que a psiquiatria € o resultado de um processo historico mais
amplo, que pode ser balizado em periodos ou épocas, que de modo algum diz
respeito a descoberta de uma natureza especifica, de uma esséncia da loucura, mas a
sua progressiva dominagdo e integracdo a ordem da razdo [..] desmascara as
imagens que dao & psiquiatria 0 mérito de ter possibilitado & loucura ser finalmente
reconhecida e tratada segundo sua verdade, mostrando o caminho que a histéria
precisou seguir para que a psiquiatria tornasse o louco doente mental. (FOUCAULT,
1982, pp.35-36).

E a ideia do louco inserido no campo de saberes, das dominagdes, discursos que
ditam a verdade sobre a loucura. Ja na sua obra As palavras e as coisas (1966), o filésofo
procura identificar de que maneira, atraves dos discursos cientificos, o sujeito vai se constituir
como um ser falante, vivo, trabalhador: “Os homens, pelo fato de viverem, trabalharem e
falarem, constroem representacbes sobre a vida, o trabalho e a linguagem: essas
representacdes sdo justamente os objetos das ciéncias humanas.” (1982, p.92). Desse modo, a
relacdo entre sujeito e a verdade esta relacionado inicialmente as préaticas coercitivas, aos
jogos tedricos e cientificos responsaveis pela constituicdo do sujeito. Entretanto, em seus
ultimos trabalhos o filosofo modifica significativamente seu foco ao analisar a interacéo
subjetividade e verdade, a partir das rela¢6es do individuo consigo mesmo, das praticas de si.

No curso L’ Herméneutique du Sujet, encontramos uma espécie de transformagéo
ocorrida nos trabalhos de Foucault entre 1976 e 1984. Segundo F. Gros (2010, p. 458), ele é

4 (13

“decisivo”, e esta “no cerne vivo de uma mutacao de problemadtica”. H4 uma mudanca

20 Mon probléme a toujours été [...] celui des rapports entre sujet e vérité : comment le sujet entre dans um
certain jeu de vérité. (1994, 1V, p. 708).
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particular que agora questiona a pratica de si na constituicdo do sujeito. Nos ultimos cursos o
filosofo se volta as questbes propriamente do sujeito por ele mesmo. Antes, tanto na
“arqueologia do saber”, quanto na “genealogia do poder”, constatdvamos a ideia do “sujeito

passivo” diante do conhecimento e da disciplina. Segundo o filésofo:

Se for verdade, por exemplo, que a constituicdo do sujeito louco pode ser
efetivamente considerada como a consequéncia de um sistema de coercdo — é o sujeito
passivo — [...] por outro lado, e inversamente, eu diria que, se agora me interesso de
fato pela maneira com a qual o sujeito se constitui de maneira ativa, através das
praticas de si, essas praticas ndo sdo, entretanto, alguma coisa que o préprio individuo
inventa. S&o esquemas que ele encontra em sua cultura e que Ihe sdo propostos,
sugeridos, impostos por sua cultura, sua sociedade e seu grupo social. (FOUCAULT,
20014, p. 1538)

Diferente de uma epistemologia na qual se estabelece uma relacdo sujeito
conhecimento, agora, o sujeito em Foucault exige uma acdo, atitude. Desse modo, a nocao de
sujeito reside sobre dois pontos na filosofia de Foucault, o que ele caracteriza como “sujet
active” e “sujet passif”’. De todo modo, ndo vemos nos primeiros trabalhos de Foucault o
sujeito pelo sujeito, mas sim constituido nos espacos de saber e de poder, atitude que levanta

questionamentos acerca desse “esquecimento” do sujeito pelo filosofo. Como aponta Deleuze:

Um novo arquivista foi nomeado na cidade [...] as pessoas rancorosas dizem que ele
é o representante de uma nova tecnologia, de uma tecnocracia instrumental. Outros,
que tomam a sua propria estupidez por inteligéncia, dizem que é um epigono de
Hitler, ou, pelo menos, que ele agride os direitos dos homens (ndo Ihe perdoam o
fato de ter anunciado a morte do homem (DELEUZE, 2005, p.13).%#

Para alguns criticos, os dois ultimos volumes da Histdria da sexualidade soariam
como uma espécie de retratacdo, ou entdo, para outros, o tema do sujeito traria consigo a
possibilidade de ultrapassar certa incoeréncia nas obras do fildsofo. Polémicas a parte,
Foucault pensa o processo de subjetivacdo para além dos saberes e dos poderes. O sujeito
esta atrelado agora a uma experiéncia de si. (CARDOSO, 2005, p.344).

Mas € importante entender, antes de qualquer polémica, que Foucault recusa uma

possivel “teoria do sujeito”, uma nogdo de sujeito a priori:

21 Mais adiante, Deleuze afasta toda essa ideia errdnea acerca de Foucault: “hoje, novos imbecis, ou os mesmos
reencarnados se admiram porque Foucault participava das lutas politicas, ele que disse a morte do homem.
contra Foucault eles evocam uma consciéncia universal e eterna dos direitos do homem que devera ficar ao
abrigo de toda analise. Nao é a primeira vez que 0 recurso ao eterno é a mascara de um pensamento débil
demais”. (DELEUZE, 2005, p.96).
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O que eu recusei foi precisamente que se fizesse previamente uma teoria do sujeito —
como seria possivel fazer, por exemplo, na fenomenologia ou no existencialismo —, e
que, a partir desta, se colocasse a questdo de saber como, por exemplo, tal forma de
conhecimento era possivel. (FOUCAULT, 2001a, p. 1537).

A recusa de Foucault em relagdo a uma teoria do sujeito € fundamentada na sua
abordagem critica e desconstrucionista da tradi¢do filosofica. Para ele, a construgdo de uma
teoria prévia do sujeito — seja na fenomenologia ou no existencialismo — restringe a
compreensdo da realidade social e politica, a0 mesmo tempo em que naturaliza certos
conceitos e valores dominantes. Em vez disso, Foucault argumenta que € necessario
considerar a historicidade e a contingéncia dos discursos e préaticas, para entender como a
subjetividade é produzida e regulada pelo poder. Nesse sentido, a recusa de Foucault quanto a
uma teoria do sujeito € uma forma de questionar o proprio status do sujeito como centro de
saber e acdo. O filésofo esté interessado na forma de como o sujeito se constitui no &mbito
dos “jogos de verdade”, de praticas de poder. Foucault recusa uma teoria do sujeito
justamente pelo fato de que o que esta em jogo em sua filosofia é o sujeito imerso das praticas
de verdade. Dessa forma, para o filosofo, o sujeito se caracteriza mais como uma “forma”, do
que como uma “substancia” . A sua justificativa reside, de maneira geral, de que o sujeito esta
imerso em diferentes tipos de relacdo, o sujeito se descobre e se constitui de maneira
diferente, em experiéncias ¢ momentos historicos diferentes: “O que me interessa &,
precisamente, a constituig¢do historica do sujeito em jogos e verdade.” (FOUCAULT, 20014, p.
1537). A relacdo sujeito, experiéncia e verdade é propriamente o campo fértil para as analises
de Foucault.

Os dois ultimos volumes da Histéria da Sexualidade elevam a nocdo de
experiéncia para o campo da subjetividade, da subjetivacdo do sujeito antigo. O projeto de
Foucault ¢ justamente fazer: “uma histéria da sexualidade enquanto experiéncia — se
entendermos como experiéncia, a correlacdo, numa cultura, entre campos de saber, tipos de
normatividade e formas de subjetividade” (FOUCAULT, 1984, p.10). Foucault afasta-se, de
certa forma, da relacdo entre sexualidade e repressdo, pois 0 seu objetivo maior é fazer uma
historia do homem do desejo, do sujeito do desejo. Nogdo essa central na teoria cldssica da
sexualidade, e que perpassa varios séculos em diversas formas e variages. Desse modo, 0

filosofo se propde fazer um trabalho “historico e critico”, “uma genealogia” a proposito desse

sujeito do desejo.
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N&o me refiro a fazer uma das concepcfes sucessivas do desejo, da concupiscéncia
ou da libido, mas analisar as praticas pelas quais os individuos foram levados a
prestar atengdo a eles proprios, a se decifrar, a si reconhecer e se confessar como
sujeitos de desejo, estabelecendo de si para consigo certa relacdo que lhes permite
descobrir, no desejo a verdade de seu ser, seja ele natural ou decaido. (1984, p.11).

Partindo sempre do objetivo de entender o sujeito moderno, e no caso, e sua forma de
experiéncia enquanto um sujeito de sexualidade, o filosofo mostra ser imprescindivel entender
como o homem foi levado a se reconhecer como sujeito do desejo ao longo dos séculos. O
interessante no “ultimo Foucault” é exatamente a mudanga que ocorre em todo 0 Seu projeto,
uma espécie de modificacdo para uma “hermenéutica do si” na Antiguidade, que, entretanto,

continua coerente com o seu projeto maior de fazer uma histéria da verdade:

Uma histéria que ndo seria aquela do que poderia haver de verdadeiro nos
conhecimentos, mas uma analise dos “jogos de verdade”, dos jogos entre o
verdadeiro e o falso, através dos quais o ser se constitui historicamente como
experiéncia, isto €, como podendo e devendo ser pensado. (1984, p.12).

O individuo se constitui ao longo da historia através das experiéncias, das relacdes
com os saberes, as normatividades, as subjetividades, no campo dos “jogos de verdade”.

Segundo ele:
Através de quais jogos de verdade 0 homem se da seu ser proprio a pensar quando se
percebe como louco, quando se olha como doente, quando reflete sobre si como ser
vivo, ser falante, ser trabalhador, quando ele se julga e se pune como criminoso?
Através de quais jogos o ser se reconhece como homem de desejo? (1984, p.12)
E a partir dos seus cursos no Collége de France que o filésofo considerara os “jogos
de verdade” a partir das praticas de si. Ou melhor, a base das pesquisas de Foucault sobre a
relacdo entre o sujeito e a verdade sera agora permeada pela nocédo do cuidado de si. Este
termo traduz a nocéo grega de epiméleia heautod, que no curso de 1982 o fildsofo estabelece
trés formas fundamentais, dentre varias, de interpreta-la, a saber: Le souci de soi-méme (0
cuidado de si mesmo), s occuper de soi-méme (ocupar-se consigo mesmo), préoccuper de soi-
méme (preocupar-se consigo mesmo), (2010, p.10). As mesmas formas estabelecidas em
Histoire de la Sexualité: le souci de soi, de 1984.
Na L’ Herméneutique du Sujet, 0 fildsofo elucida que a epiméleia heautod é
primeiramente um tipo de atitude: “para consigo, para com os outros, para com o mundo”

(2001c, p.12), ou mesmo certa forma de atengdo: “o cuidado de si é certa maneira de se esta
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atento para o que se pensa € ao que se passa no pensamento”. Assim como também, se
constitui em agdes: “a¢des que S0 exercidas de si para consigo, acdes pelas quais nos
assumimos nos modificamos, nos purificamos, nos transformamos e nos transfiguramos”
(2001c, p.12). Essas formas gerais de interpretar o cuidado de si representam as
caracteristicas fundamentais que constituem basicamente essa nocdo que sofrera diferentes
desdobramentos interpretativos ao longo da historia.

Para Foucault, o cuidado de si é uma formulagcdo filosofica significativa da
Antiguidade que aparece nitidamente no século V a.C. e perpassa toda a filosofia grega,
helénica e romana. Ela possibilita um estudo que atravessa toda a evolu¢do milenar (século V
a.C. — século V d.C.). Ou seja, de uma atitude filosofica inicial na filosofia antiga ao
ascetismo cristdo. E o fio condutor ideal para histéria do sujeito, para a historia da
subjetividade:

Com a nogdo de epiméleia heautod, temos todo um corpus definindo uma maneira
de ser, uma atitude, formas de reflexdo, praticas que constituem uma espécie de
fendmeno extremamente importante, ndo somente na histdria das representacdes,
nem somente na histéria das nogBes e das teorias, mas na propria historia da
subjetividade ou, se quisermos, na histéria das praticas da subjetividade. (2001c,
p.13).

A primeira andlise de Foucault sobre essa nocdo é feita no campo historico-
arqueologico. Segundo ele, ainda no curso de 1982, o preceito do “conhece-te a ti mesmo”
ganhou ao longo da histéria um sentido totalmente diferente do original. Essa nogdo néo
significava originalmente um conhecer propriamente a si ou tinha uma conotacdo moral.
Foucault cita a interpretacdo de W. H. Roscher, 1901, no artigo philologus 22, no qual o autor
afirma, através de suas pesquisas, que 0s preceitos délficos representavam na verdade as
regras que deveriam ser seguidas para quem fosse consultar o oraculo. Para Roscher, segundo

Foucault, o “conhece-te a ti mesmo” significaria na verdade:

No momento em que vem colocar questfes ao oraculo, examine bem em ti mesmo
as questdes que tens a colocar. Que queres colocar; e, posto que deves reduzir ao
maximo o nimero delas e ndo colocar em demasiado, cuida de ver em ti mesmo o
que tens precisdo de saber. 23

Ou seja, Foucault sustenta que o preceito délfico do conhece-te a ti mesmo néo tinha

22 Foucault cita o texto philologus de W. H. Rosche 1901, pp. 81-101.
B 0 filésofo utiliza o texto Les thémes de la propagande delphique, Paris. 1954.
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o sentido filoséfico que habitualmente ganhou no contexto filoséfico, ou seja, um exame de
si, num sentido de transformacéo. Foucault cita também J. Defradas que sustenta, na mesma
linha de Rocher, que o conhece-te a ti mesmo na verdade era no sentido de alertar para quem
fosse consultar a divindade para que tomasse cuidado e lembrar de que era um mortal diante
dos deuses: “seria o principio segundo o qual, € preciso continuamente lembrar-se de que,
afinal, é-se somente um mortal e ndo um deus, devendo-se, pois, ndo contar demais com sua
propria forca nem afrontar-se com as poténcias que sdo as da divindade” (2001c, p.12).

Conforme Foucault, esse conceito délfico aparece na filosofia através da figura de
Socrates, em especial no didlogo Alcibiades de Platdo. Foucault afirma que quando surge o
tema do “conhece-te a ti mesmo” na filosofia, ele esta acoplado e subordinado ao tema do
cuidado de si. Essa relacdo entre as duas nogbes podemos ver inicialmente na Apologia de
Socrates.

Socrates é uma figura rodeada de mistérios e, a0 mesmo tempo, de personalidade
fascinante. E retratado na Histdria da Filosofia como o parteiro de ideias, fun¢do concedida
pelos deuses. O preceito délfico do conhecer a si mesmo esta presente de maneira intensa na
figura desse filésofo. Ele colocava os seus interlocutores a refletirem sobre si mesmos, 0s
obrigavam a tomarem cuidado consigo mesmos. Foucault, na primeira aula do curso
L’Herméneutique du sujet, de 1982, faz uma breve anélise das possiveis relagdes entre
conhecer a si e o cuidar de si na Apologia de SAcrates, delimitando alguns trechos do referido
diélogo.

Sdcrates € acusado de corromper a juventude e de tentar introduzir novas divindades
na cidade. Ao longo do julgamento o fildsofo é indagado diversas vezes por seus acusadores,

em uma delas responde da seguinte maneira:

Atenienses, eu vos sou reconhecido e vos quero bem, mas obedecerei antes ao deus
que a vds; enquanto tiver alento e puder fazé-lo, jamais deixarei de filosofar, de vos
dirigir exorta¢des, de ministrar ensinamentos em toda ocasido aquele de vds que eu
deparar, dizendo-lhe o que costumo: 'Meu caro, tu, um ateniense, da cidade mais
importante e mais reputada por sua cultura e poderio, ndo te pejas de cuidares de
adquirir o maximo de riquezas, fama e honrarias, e de ndo te importares nem
cogitares da razdo, da verdade e de melhorar quanto mais a tua alma?' E se algum de
vés redarguir que se importa, ndo me irei embora deixando-o, mas o hei de
interrogar, examinar e confundir e, se me parecer que afirma ter- adquirido a virtude
e ndo a adquiriu, hei de repreendé-lo por estimar menos o que vale mais e mais o
que vale menos. E o que hei de fazer a quem eu encontrar, mogo ou velho, forasteiro
ou cidaddo, principalmente aos cidaddos, porque me estais mais proximos no
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sangue. (PLATAO, 1997, p. 47).

E essa propriamente a tarefa de Socrates, que lhe foi conferida pelo oraculo de
Delfos, pelo deus Apolo, fazer com que o0s outros conhegcam a si mesmos, tenham a

consciéncia da sua ndo sabedoria e que cuidem de si mesmos. Conforme Hadot:

Sécrates leva seus interlocutores a examinarem-se, a tomarem consciéncia de si
mesmos. Como um tavao fustiga seus interlocutores com questfes que o pdem em
questdo, que os obriga a prestar atengdo a si mesmos, a tomar cuidado consigo
mesmos [...] opera-se nele uma tomada de consciéncia de si, ele se pGe a si mesmo
em questdo”. (2004, p.55).

Um segundo trecho diz respeito a grande perda que Atenas sofrerd com a morte de
Sécrates, visto que ndo terd alguém para interpelar os cidaddos a ocuparem-se consigo
mesmaos.

Ficai certos de uma coisa: se me condenardes por ser eu como digo, causareis a vos
préprios maior dano que a mim. [...] Se me matardes, ndo vos sera facil achar outro
igual, outro que — embora seja engracado dizé-lo — por ordem divina se aferre
inteiramente a cidade, como a um cavalo grande e de raca, mas um tanto lerdo por
causa do tamanho e precisado de um tavao que o espevite; parece-me que 0 deus me
impods a cidade com essa incumbéncia de me assentar perto, em toda parte, para ndo
cessar de vos despertar, persuadir e repreender um por um.(PLATAO, 1987, p. 49)
Nesse trecho, Foucault destaca a no¢do do “despertar” como uma caracteristica do
cuidar de si, como um primeiro elemento que possibilita o despertar do individuo: “Situa-se
exatamente no momento em que os olhos se abrem, em que se sai do sono e se alcanca a luz
primeira” (2001c. p.10). Desse modo, o cuidado de si ¢ um principio de “movimento” e

“agitacdo”, indispensavel para os homens. Essa ideia é refor¢ada num terceiro trecho do

dialogo quanto a sentenca de morte pedida por Meleto a Socrates.

Ora, 0 homem propde a sentenca de morte. Bem; e eu que pena vos hei de propor em
troca, Atenienses? [...] Eu que me entreguei a procura de cada um de vos em
particular, a fim de proporcionar-lhe o que declaro o maior dos beneficios, tentando
persuadir cada um de vos a cuidar menos do que é seu que de si prdprio para vir a
ser quanto melhor e mais sensato, menos dos interesses do povo que do préprio
povo, adotado 0 mesmo principio nos demais cuidados? (PLATAO, 1987, p. 53)
Foucault sustenta que a nocéo do cuidado de si (epiméleia heautoQ) é propriamente o
que fundamenta o preceito do conhece-te a ti mesmo (gnothi seauton). Muitas vezes Socrates
é conhecido como o filésofo do conhece-te a ti mesmo. Entretanto, Socrates, antes de

qualquer coisa é o filésofo do cuidado de si. Nos textos tardios no estoicismo, no cinismo
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Socrates e conhecido como aquele que interpela os jovens e que diz: “é preciso que cuides de
v0z mesmos”.

Segundo o filésofo, o cuidar de si como principio fundador do conhecer a si esta
presente em toda cultura grega, helénica e romana como nog¢éo privilegiada quando se fala de
constituicdo éetica e moral do sujeito. Conforme Foucault, essa nogdo é importante, além de
Platdo, para os epicuristas, para os cinicos, e, sobretudo para o estoicismo.

Umas das grandes questdes que pairam sobre o pensamento de Foucault é entender os

motivos que levaram a se desconsiderar a noc¢ao do “cuidado de si” no pensamento filosofico:

Porque, a despeito de tudo, a nocdo de epiméleia heautud (cuidado de si) foi
desconsiderada no modo como o pensamento, a filosofia ocidental, refez a sua
prépria histéria? O que ocorreu para que se tenha privilegiado tdo fortemente, para
que se tenha dado tanto valor e tanta intensidade ao “conhece-te a ti mesmo” ¢ se
tenha deixado de lado, na penumbra ao mesmo, essa nogao de cuidado de si? (2001c,
p.13).

Inicialmente, umas das possibilidades que justifica o afastamento do “cuidado de si”
do pensamento filoséfico seria o sentido negativo que ao longo dos séculos a nogcdo adquiriu.
Para Foucault, houve uma espécie de desgaste com o surgimento de diferentes expressdes e
atitudes com relagdo ao cuidado de si que muitas vezes a leva para um sentido de
individualismo. “soam aos nossos ouvidos como uma expressao um pouco melancolica e
triste de uma volta do individuo sobre si, incapaz de sustentar, perante seus olhos, entre suas
maos, por ele proprio, uma moral coletiva.” (2001c, p.13). Porém, o cuidado de si, desde
Sdcrates até Gregdrio de Nissa, tem um sentido positivo, e ndo negativo. Longe de um
egoismo, o cuidado de si representa inicialmente na antiguidade uma moral rigorosa.

Entretanto, o problema essencial apontado por Foucault esta relacionado a historia da

verdade ligada ao “momento cartesiano’:

A razdo mais séria, parece-me, pelo qual esse conceito do cuidado de si foi
esquecido, a razdo pela qual o lugar ocupado pde esse principio durante quase um
milénio na cultura antiga foi sendo apagado, pois bem, eu o chamaria — com uma
expressdo que reconheco ser ruim, aparecendo aqui a titulo puramente convencional
— de “momento cartesiano”. (FOUCAULT, 2001c, p. 13).

Para Foucault, Descartes reconduziu o “conhece-te e ti mesmo” como pano de fundo
privilegiado da filosofia, e desqualificou o “cuidado de si”. Nas Meditagcdes, vemos que a
filosofia cartesiana se refere ao conhecimento de si como forma de consciéncia. A existéncia

do sujeito em Descartes esta relacionada ao conhecimento de si como Unica via de acesso a
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evidéncia da existéncia do sujeito. Desse modo, o “conhece-te a ti mesmo” torna-se, através
da filosofia de Descartes, a Unica possibilidade de acesso a verdade. Descartes estabelece uma
forma de procedimento que é aceito no século XVII e reproduzido por diversas filosofias.
Além disso, segundo Foucault, o procedimento cartesiano excluiu o cuidado de si do campo
filoséfico moderno. O problema reside exatamente na forma de pensar o sujeito e seu acesso a
verdade. Ha uma substituicdo da ascese pela evidéncia como acesso a essa verdade em
Descartes.

Segundo P. Hadot, essa ruptura, ou esquecimento do cuidado de si, ndo se daria
propriamente com a filosofia de Descartes, mas sim na Idade Média, quando a filosofia ficou
a servigo da teologia, onde o cuidado de si, os “exercicios espirituais”, comegaram a fazer
parte de uma vida cristd em oposicdo a uma vida filosofica. Entretanto, segundo ele, a
espiritualidade antiga esta presente na filosofia de Descartes:

Descartes escreveu as meditacdes: a palavra é muito importante. E, a propdésito das
meditacOes, ele aconselha seus leitores a empregar por alguns meses, ou a0 menos,
por algumas emanas para meditar, a primeira e a segunda, nas quais fala da davida
universal, depois da natureza do espirito. Isso mostra bem que, para Descartes,
também a evidéncia s6 pode ser percebida gragas a um exercicio espiritual. (2002,
p.280).

Foucault ndo descarta que as Meditacbes podem ser elevadas no sentido de
“medita¢do”, que sdo as praticas de si. Entretanto, segundo o filésofo, Descartes fez uma
ruptura muito significativa na relacdo sujeito e a verdade. Posto que a filosofia grega
sustentava que 0 sujeito s6 poderia ter acesso a verdade através de um certo trabalho que
tornaria suscetivel o sujeito ter acesso a ela. Como no estoicismo, através de exercicios
ascéticos, onde 0s gregos asseguram a sua "autonomia™ e "independéncia”. Ou seja, no inicio
da filosofia 0 acesso a verdade necessitava de uma ascese, de uma purificacdo. Descartes
rompe com isso ao decretar que o sujeito tem acesso a verdade quando pode ver o que é
evidente. Segundo Foucault:

A evidéncia é substituida pela ascese na relacéo no ponto em que a relagdo com o si
se entrecruza com a relagdo com os outros e com o mundo. A relagdo com o si ndo
necessita ser mais ascética, para ingressar na relagdo com a verdade. Basta que a

relagdo com o si nos revele a verdade ébvia do que vemos para que possamos
apreender definitivamente aquela verdade. (1995, p.277).
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Essas oposicoes e sobreposi¢des na historia da nocao do cuidado de si, na historia da
filosofia, levam a questionamentos significativos, sobretudo sobre com relacdo as ideias de
sujeito e verdade na filosofia. Segundo F. Gros, as ultimas pesquisas de Foucault colocam
claramente em oposicéo a filosofia Antiga e Moderna através das nogdes do cuidado de si e

conhecimento de si.

Foucault abandona agora o tema da sexualidade como referéncia béasica privilegiada
e se interessa mais pelos processos de subjetivacdo, considerados em e por eles
mesmos. A oposicdo entre a Antiguidade e a Idade Moderna é entdo cunhada de
modo diferente, mediante duas alternativas conceituais, entre filosofia e
espiritualidade, entre cuidado de si e conhecimento de si. (GROS, 2010, p.471).

Para S. T. Muchail, a oposicéo entre essas duas no¢bes fundamenta outras que séo
correlatas. Podemos pensar em duas formas de “reflexividade”, que por sua vez se relacionam
a duas formas de acesso a verdade, assim como também a duas formas opostas de sujeito. Ou
seja, como dito antes, o cuidado de si corresponde a uma reflexividade filosofica segundo a
qual o acesso a verdade ¢ alcanca através de “praticas” e “atos”, responsaveis por transformar
0 ser do sujeito. J& no conhecimento de si, a acesso a verdade € privilégio do sujeito devido a
sua propria estrutura, por ser um sujeito cognoscente. (2011, p.15). Foucault se distancia da
filosofia de Descartes, da relacdo conhecimento e verdade, em busca de uma verdade
produzida pela historia, em busca dos regimes de verdades, os discursos, 0s mecanismos e as
técnicas para obtencdo da verdade. As concepcbes de Foucault estdo vinculadas a uma
verdade qualificada como etopoética: “Uma verdade que pode antes ser lida na trama dos atos
realizados e das posturas corporais, do que decifrada nos segredos das consciéncias ou
elaborada no gabinete dos fil6sofos profissionais” (FOUCAULT, 2010, p.478). Desse modo, 0
sujeito do cuidado de si constitui-se num ambito de verdade diferente do sujeito do
conhecimento verdadeiro, ou seja, ndo uma busca pela verdade sobre o mundo e sobre si
mesmo, mas de assimilar discursos verdadeiros como auxilio sobre si mesmo e sobre o
mundo.

E relevante destacar, conforme apontado por S. T. Muchail, que as nocdes de cuidado
de si e conhecimento de si possuem suas raizes nos paradoxos do platonismo, que através
dessas duplas vias proporcionou um espaco filoséfico tanto para a “espiritualidade” quanto
para o “saber representativo”. Como destaca F. P. Adorno, essas duas bifurcagdes nos levam a
duas trajetorias diferentes: “A filosofia segue dois caminhos depois de Platdo, o de uma
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estilizacdo da existéncia e o do exame do sujeito do conhecimento, corresponde, entre outros
a duas maneiras de definir o eu.”?*

O cuidado de si é muito importante, do ponto de vista filosofico, por colocar em
questdo toda uma tradicdo filosofica, todo um modo de pensar a filosofia, assim como
também uma nova possibilidade de pensar o sujeito ético através de uma estética da
existéncia, da vida como obra de arte.

Para Foucault, a ideia de bios (vida) como matéria de uma “arte” era algo realmente
muito interessante. A ideia de pensar a ética atraveés de formas e estruturas de existéncia, para
além de uma relacdo juridica, autoritaria e disciplinar, fascinava o filésofo. Entretanto,
segundo ele, a ideia de arte hoje esta muito ligada a concepcéo de estética dos objetos, sendo
que, pelo contrério, deveria se relacionar também com a ideia de vida, de fazer da vida uma

obra de arte:

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 individuos ou a vida; que a
arte seja algo especializado ou feita por especialistas que sdo artistas. Entretanto, ndo
poderia a vida de todos se transformar numa obra de arte? Porque deveria a lampada
Ou uma casa ser um objeto de arte, e ndo a nossa vida? (1995, p. 261).

E uma reflexdo relevante questionar a forma como a arte é compreendida em nossa
sociedade, onde ela tende a ser associada exclusivamente a objetos e ndo a vida e aos
individuos. A ideia de que a arte é feita por artistas especializados e profissionais reforca essa
concepcao limitada. No entanto, é importante questionar se ndo seria possivel conceber a vida
de cada pessoa como uma obra de arte. Por que objetos como lampadas e casas sdo
considerados arte, mas ndo a prépria vida? Esta € uma questdo que merece ser considerada e
explorada, pois pode trazer uma nova perspectiva sobre a natureza e o significado da arte. A
vida como obra de arte, como estética da existéncia, coloca em evidéncia novas possibilidades
de pensar a ética. Desse modo, a ética grega acaba se tornando o cenario privilegiado para 0s
questionamentos e reflexdes acerca dessa noc¢ao na atualidade: “A ética grega estd centrada
num problema de escolha pessoal, de estética da existéncia” (id., p.260) Existe toda uma
configuracdo na atualidade que faz com que Foucault se reporte & antiguidade e suas questdes

de ética: “Se me interessel pela antiguidade foi porque, por toda uma série de razdes, a ideia

24 L a philosophie qui suit deux chemins depuis Platon, celui d’une stylisation de [’existence et celui de [’examen
du sujet de connaissance correspondant, entre autres, a deux facons de définir le soi. (Cf. F.P.Adorno, 1996,
p.121).
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de uma moral como obediéncia a um codigo de regras esta desaparecendo, ja desapareceu. E a

esta auséncia de moral corresponde uma busca que ¢ aquela de uma estética da existéncia”

(p.290).

Para Foucault, a preocupacdo geral dos gregos iria muito além do cuidado de si e
suas técnicas, 0 objetivo maior a ser alcancado era o de dar forma ao viver, eles almejavam
uma “techne da vida”, a “techne tou biou”. A moral grega era condicionada pelo cuidado de
si, que é uma forma, uma maneira de conduzir a vida, uma das bases imprescindiveis de uma
arte da existéncia, de uma arte de viver. O fildsofo munido das no¢des da tecnologia de si na
Antiguidade, que visavam uma vida bela, coloca em questionamento o sujeito ético na

atualidade, no &mbito social e politico.

Porém, apesar de todo entusiasmo e novidade, a no¢ao de “estética da existéncia” em
Foucault é muitas vezes rodeada de generalizacOes e interpretagdes controversas. Segundo
destaca F. Gros:

Vez ou outra ouvimos que, diante da ruina dos valores, Foucault, recorrendo aos
gregos, teria cedido a tentacdo narcisica. Teria proposto como ética compensatoria
uma “estética da existéncia”, indicando a cada qual o caminho de um
desenvolvimento pessoal através de uma estilizacdo do eu, como se a suspenséo de

um pensamento, estagnado no estagio estético, com todos os seus avatares
narcisicos, pudesse compensar a perda de sentido.?®

Essa forma de abordagem e critica acerca desse ponto do pensamento de Foucault
sdo errdneas e totalmente contrarias a efetividade de seus estudos, principalmente ao seu
curso de 1982. Ainda segundo F. Gros, Foucault ndo é Baudelaire e nem Bataille.?® O fildsofo
néo se refere em seus ultimos trabalhos a um “dandismo da singularidade” ou, muito menos, a
um “lirismo da transgressdo” (2001c, p.511). O tema do “cuidado de si” na antiguidade,
desenvolvido na cultura helénica e romana, é repleto de peculiaridades complexas e

interessantes.

% On entend dire ici et la que, confronté a ['effondrement des valeurs, Foucault, en en appelant aux Grecs, aurait
cédé a la tentation narcissique. Qu’il aurait proposé comme éthique de rechange une “esthétique de [’existence”,
indiquant a chacun la voie d’'un épanouissement personnel au travers d’une stylisation du soi, comme si |’arrét
d’une pensée, figée au “stade esthétique” avec tous ses avatars narcissiques, pouvait donner le change a la perte
du sens. (F. GROS in: L’ Herméneutique du Sujet, 2001, p. 511).

% E importante ressaltar que o “dandi” ndo se guia por exercicio no sentido helénico e romano, no sentido da
nog¢ao do cuidado de si, assim como também, por mais que a “no¢ao do si” possibilite uma realizacdo ética, o seu
hermetismo acaba interferindo da possibilidade de um exercicio estético.
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A nogdo da “estética da existéncia” se decompde em duas partes, claramente:
“estética” e “existéncia”. Em Foucault, essa no¢do esta associada a singularidade do
individuo. Leva em consideracdo uma transformacéo sobre si através de um cuidado, através
de uma ascese, de exercicios ascéticos, que segundo o filésofo sdo: “exercicios de si sobre si
mesmo através dos quais se procura se elaborar, se transformar e atingir certo modo de ser.”
(2006, p.265). O individuo se reportando para si mesmo, através de exercicios ascéticos,

estabelece as bases para a condugéo de sua vida, fazendo dela uma obra de arte.

A palavra “arte” deriva do latim ars, artis, e corresponde a palavra grega tekné.
Segundo B. Nunes:

E arte no sentido lato: meio de fazer, de produzir. Nessa acepgdo, artisticos s&o

todos aqueles processos que, mediante o emprego de meios adequados, permitem-

nos fazer bem uma determinada coisa. Sob o0 aspecto dos atos que tais processos

implicam, e que tém por fim um resultado a alcangar, arte € a propria disposicao

prévia que habilita o sujeito a agir de maneira pertinente, orientado pelo
conhecimento antecipado daquilo que quer fazer ou produzir (1999, p.11).

Dentro dessa nogdo de arte cabem as ‘“artes manuais”, no sentido de producgdo, de
fabricacdo de objetos, e as “artes imitativas”, que corresponde a pintura, a escultura e a
musica. E a essa Gltima categoria de arte que Aristoteles designou também de pdieses, no

sentido de uma criacdo propriamente original.?” Ainda segundo B. Nunes, a pdieses:

E producdo, fabricagdo, criagdo. Ha, nessa palavra, uma densidade metafisica e
cosmolégica que precisamos ter em vista. Significa um produzir que da forma, um
fabricar que engendra, uma criagdo que organiza, ordena e instaura uma realidade
nova, um ser. Criagdo ndo €, porém, no sentido hebraico de fazer algo do nada, mas
na acepcdo grega de gerar e produzir dando forma & matéria bruta preexistente,
ainda indeterminada, em estado de mera poténcia. (1999, p.11).

Quando Foucault fala de “estética da existéncia”, a no¢ao de “estética”, nos reporta
tanto para a nogdo de tekné, quanto para a nocao de poieses. Entretanto, a arte tomada como
“técnica de vida”, no sentido de retomado da cultura antiga, na qual o filésofo levanta
possibilidades sobre um sujeito ético, ou seja, como perspectiva de projetar a ideia de estilo de
vida como questionamento para atualidade, essa “estética” pode ser interpretada ndo como

uma tekné, que na antiguidade representa um conjunto de técnicas, de artes manuais, mas sim

27 Cf. Aristételes 1447 a.
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como poieses, como criacdo, muito mais ligada a nocdo de singularidade e originalidade. Na
Grécia ha artes da existéncia no sentido de criacdo, separadas da pura técnica. Ainda como B.
Nunes nos diz: “A Arte, enquanto processo produtivo, formador, que pressupoe aquilo que
ordinariamente chamamos técnica, e enquanto atividade pratica, que encontra na criagdo de
uma obra o seu termo final, é poiesis.” (1999, p.11) Desse modo, é no sentido de uma criagéo,

de uma invencao do individuo que Foucault fala de uma “estética da existéncia”.

Uma “estética da existéncia” depende de todo um conjunto de elementos do ambito
do cuidar de si, ou seja, todo um conjunto de praticas que proporcionam uma transformacéo,
uma modificacdo, que levem para uma singularidade na maneira de viver, a um estilo de vida.
Foucault cita como exemplo a ascese (askesis), como elemento privilegiado dessa conversdo
para si:

Qual o tipo de acdo, o tipo de atividade, 0 modo e préatica de si sobre si, que implica
a conversdo a si? Em outras palavras: qual a pratica operatéria que, fora do

conhecimento, ¢ aplicada pela conversdo a si? Creio ser isso, de modo geral, que
chamamos de askesis (ascese, enquanto exercicio de si sobre si). (2001c, p. 301).

No curso de 1982, Foucault cita a passagem de um texto que se chama Peri askeseos
(ascese, exercicio) do estoico Musionus Rufos. Esse, no referido texto, faz uma analogia entre
a aquisicdo da virtude com o conhecimento da medicina e da musica. Entretanto, de maneira
geral, para ele, a aquisi¢do da virtude dependia unicamente de duas coisas: O saber tedrico
(epsitéme theoretiké) e o saber pratico (epistéme praktiké). Esse saber pratico, por sua vez,
depende de um treinamento (gymnazesthai) "fazer ginastica”, mais no sentido de zelo e
esforco. E desse modo, através dos exercicios e dos treinamentos, que se alcanca o0

conhecimento pratico e, consequentemente, 0 conhecimento teorico.

Segundo Foucault, a ideia de que a virtude se adquire através de uma askesis é
encontrada em Pitagoras, em Platdo, em Isécrates, assim como também, nos cinicos, no caso,
voltada muita mais para uma atividade préatica.?® A askesis se constitui basicamente como
uma “arte de si mesmo”, uma “pratica de si”. Foucault se interessa pela questdo da askesis

mais para mostrar sua amplitude na Antiguidade:

28 Para a ideia de askésis em Pitagoras o fil6sofo indica J.P. Vernant Le Fleuve ‘amelés et la meleté thanatou;
quanto em Platdo cf. Protagoras e o Livro VII da Republica; quando aos cinicos, cf. paragrafos 23,70-71do livro
VI de Vies e doctrines des philosophes ilustres. (Cf 2001, p. 313).
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Mas, repito a fim de evitar qualquer equivoco, de modo algum pretendo que essa
pratica de si, que procuro situar na época de que Ihes falo, se tenha formado naquele
momento. Nem mesmo pretendo que naquele momento ela tenha constituido uma
novidade radical. Quero apenas dizer que naquela época, em seu termo, ou melhor,
apo6s uma longa histdria (pois o termo ainda ndo se deu), chega-se nos séculos I-1l a
uma cultura de si, a uma préatica de si, cujas dimensdes sdo consideraveis, cujas
formas sdo muito ricas e cuja amplitude [...] permite sem dlvida uma analise mais
detalha do que se nos reportamos a uma analise anterior. (2001c, p. 302).

As nogdes de “prética de si”, de “exercicios sobre si mesmo”, remetem a ideia de

obediéncia a codigos e regras. Contudo, Foucault ressalta o contrario, segundo ele:

O que caracteriza a askésis no mundo grego, helenistico e romano, quaisquer que
sejam, alids, os efeitos de austeridade, de renuncia, de interdicdo, de prescricdo
detalhada e austera que essa askésis possa induzir: ela ndo é e jamais serd
fundamentalmente o efeito de uma obediéncia a lei. (2010, p. 283).

A grande questdo nesse ponto é o fato de que a askésis é uma forma de se ter acesso
a verdade, muito mais do que a ideia de se seguir leis e codigos morais. Para o filésofo, onde
nés entendemos: “sujeicdo do sujeito a ordem da lei”, os gregos e romanos entendem:
“constitui¢ao do sujeito como fim Ultimo para si mesmo, através e pelo exercicio da verdade”.
Desse modo, a askésis deve ser pensada no sentido e contexto da antiguidade de uma

“espiritualidade do saber” uma “pratica e exercicio da verdade”. (2010, p.284).

Outra questdo que Foucault coloca em relacdo a nocao de askesis é o fato de que, de
maneira geral, se atrela a estd nocéo a ideia de renuncia. Contudo, para Foucault, essa no¢éo
para os antigos tinha um sentido totalmente diferente. A &skesis ndo tinha como alvo a

renuncia, mas sim certa relacdo consigo mesmo:

tratava-se de chegar a uma certa relacdo consigo mesmo que fosse plena, acabada,
auto-suficiente, e suscetivel de produzir a transformacdo de si que consiste na
felicidade que se tem consigo mesmo [...] portando o objetivo da ascese na
antiguidade é realmente a constituicdo de uma relacdo plena, acabada e completa de
si para consigo (2010, p.284).

E através de uma relacio consigo mesmo, visando uma acgdo, uma ascese,
modificagdes e transformacdes do préprio individuo, que se constitui propriamente, na
antiguidade, uma vida bela, uma vida como obra de arte, uma estética da existéncia.

Foucault traz uma nova proposta para se pensar a constituicdo do sujeito, a ética e a

politica, através da nocdo do cuidado de si, que inicialmente coloca em questdo a prépria
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filosofia, a ideia de conhecimento, sujeito e verdade, afrontando toda uma tradi¢éo filosofica.
Essa nocdo se torna o elemento chave para questionarmos o sujeito e sua relacdo consigo
mesmo e com 0s outros, € notadamente uma forma de atitude para consigo e para com 0
mundo, é uma relagdo ética que transborda para o campo das praticas sociais, para as praticas

politicas.

4.2 -0 ARTISTA: VIDAS AUTENTICAS, VIDAS CINICAS

Em um pequeno livro intitulado Michel Foucault, da colecdo Que sais-je?" Frédéric
Gros (2004) afirma que a arte é "a matriz atual do cinismo"?°. De fato, nos Gltimos trabalhos
de Foucault, em especial a Le courage de la vérité, o filosofo retoma a importancia que a arte
tinha outrora em suas producdes, porém agora como lugar de emergéncia da verdade, de “vida
verdadeira”. Ora, dessa forma, como podemos conceber a arte como verdade, como forma de
verdade escandalosa, capaz de desnudar, desmascarar, ou ainda, levar ao elementar da

existéncia?

Segundo Foucault, o cinico aparece como figura anedotica na filosofia, ou mesmo
execravel, como lembra Onfray (1990) parafraseando Teofrasto: “¢ um homem que amaldigoa
e tem a reputacdo deploravel. Ele esta sujo, bebe, € nunca esta alimentado.” (1990, p.31).
Claro, essa é a imagem vulgar do cinico da antiguidade que ndo representa de fato o cinismo
como escola filosofica, mas que se reproduz e Foucault elenca algumas razbes para isso:
desqualificacdo consideravel do cinismo diante da filosofia instituida e institucionalizada na
antiguidade; o fato das filosofias antigas terem transmitido mais o pensamento ligado as
doutrinas platnicas e aristotélicas; e também a escassez de textos cinicos, que poderiam
melhorar a perspectiva sobre essa corrente filoséfica. Porém, o fildsofo cria a hipotese de que
0 cinismo conseguiu se transmitir ao longo da historia por meio das atitudes, maneiras de ser.
Sendo assim, segundo ele, é possivel considerar um modo de vida cinica ainda hoje (20009,
p.163). Ora, é justamente partir dessa hipotese que podemos pensar a arte como lugar de

verdade cinica na modernidade.

29 Cf. Frédéric Gros, Que sais-je?, 2004,
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Para o filosofo, entretanto, pensar a relacdo entre cinismo antigo e moderno ndo é
tarefa facil, mas que podemos encontrar algumas referéncias, como por exemplo o texto de
Tillich, Der Mut zum Sein (a coragem de ser, ou a coragem em relagdo ao ser), de 1960, no
qual o pesquisador distingui 0s termos Kynismus e Zynismus, em que 0 primeiro representa o
cinismo antigo e a sua critica a propria realidade, e 0 segundo que representa 0 cinismo
contemporaneo, que diz respeito a coragem de ser o seu préprio criador. Outro texto seria
Parmenides und Jona, escrito por Heinrich, em 1966, que retoma esta distingdo, porém de
maneira mais esclarecedora. Segundo este autor, 0 Kynismus seria uma resposta a destruicio
da cidade, da comunidade politica. Uma forma de afirmar a si mesmo, de indexacdo a
animalidade diante da impossibilidade da vida de outrora. JA4 0 Zynismus contemporaneo
também seria uma afirmacdo de si, porém sem a indexacdo a animalidade, mas que se
efetivaria “em relacdo ao absurdo e a auséncia universal de significagdo.” (2009, p.164). Pois
bem, segundo o filésofo, sdo nas transformacdes e reverberacbes do cinismo ao longo dos
tempos, passando pela cultura cristd e pelas praticas politicas através da “militancia” e de um
“estilo de existéncia™!, que a arte se vincula a cultura europeia através do modo de vida como
escandalo da verdade. (2009, p. 164). Evidenciando assim, a importancia dos temas da “vida

2 <e

artista”, “vida verdadeira”, como basilares para entendermos a relagao entre arte e cinismo.

Para o filésofo, é na arte moderna que de fato a questdo do cinismo torna-se
“singularmente importante”. E o veiculo do “modo de ser cinico”, na medida em que
relaciona “estilo de vida” e “manifestagdo da verdade”. (2009, p.172). Nessa perspectiva, 0
filésofo sugere que podemos falar de uma “vida artista” ja entre os séculos XVIII e XIX da
cultura europeia, por meio da singularidade da vida do artista, que ndo se reduz “as dimensdes
e as normas ordinarias.” (2009, p.172.). O filésofo cita, como exemplo, Georgio Vasari, por
meio da obra Vida dos Pintores 2, na qual o artista rememora, de forma densa, a vida e obra

dos pintores europeus da renascenca.

Jacob Burckhardt, no seu livro A cultura do renascimento na Italia , destaca, de
modo significativo, que o homem se torna, no renascimento italiano, em ruptura com a idade

média, um individuo, reconhecendo a si:

%0 Foucault cita também outros textos sobre a relagdo entre cinismo antigo e moderno. Cf. 2009, p. 165.
31 Quanto as outras formas e espagos de cinismo na modernidade Cf. 2009, pp. 166-174.
32 Foucault se refere a obra Le vite de piii eccellenti pittori, scultori e architettori, de Giorgio Vasari.
33 Cf. Jacob Burckhardt, 2009.
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Na idade média, ambas as faces da consciéncia — aquela voltada para o mundo
exterior e a outra, para o interior do proprio homem — jaziam, sonhando ou em
estado de semivigilia, como que em voltas por um véu comum. [...]; tecera-se esse
véu, através do qual se viam o mundo e a histdria como uma coloracdo
extraordinaria o homem reconhecia-se a si proprio apenas como raga, [...] sob
quaisquer outras formas do coletivo. [...] Na Italia, pela primeira vez, tal véu
dispersa-se ao vento [...]. Ergue-se, na plenitude de seus poderes, o subjetivo: o
homem torna-se um individuo espiritual e se reconhece como tal. (2009, p.145).

Nesse periodo, via-se na trajetoria dos homens ditos “singulares”, a erup¢do de um
novo ideal, que levava a no¢do de um homem unico. Aqui, o pesquisador retoma a ideia de
“individualismo” como representante da cultura renascentista, que poderia ter um alcance até
mesmo ético e politico através desse modo de ser, dessa liberdade, nitidamente presente no
artista, na sua vida e obra. Bunker lembra que naquele periodo ja se prefaciava as obras dos
literatos com suas biografias, revelando que a vida de uma personalidade estava ligada com a
sua obra.** Do mesmo modo, em Vasari estd pressuposto de que um grande artista era, na

verdade, uma grande personalidade, diferente do homem comum.

Partindo do pressuposto de que a arte ¢ capaz de promover rupturas, de levar a “vida
verdadeira”, nos propomos a analise do texto La peinture de Manet, de Michel Foucault,
realizado como conferéncia em Tunis, 1971, na qual o filésofo realiza uma analise de treze
pinturas do artista francés, para que assim talvez possamos encontrar elementos que
comprovem o carater cinico da arte, através da sua propria materialidade. Nessa conferéncia o
filésofo esclarece que o que realmente interessa em Manet sdo as modificacfes técnicas, 0s
modos de representagdo pictoricas, que tornaram possivel o movimento impressionista
presente em todo o século XIX. O que inicialmente fascina Foucault é a postura técnica de
Manet que possibilitou toda a arte posterior, sobretudo contemporanea. As novas técnicas de
cor; utilizacdo de cores puras; certas formas de iluminacdo; luminosidade; pouco conhecidas

até entdo.

De maneira notavel, ap6s o Renascimento e o periodo do Quattrocento 3, o uso do
espaco interno nas pinturas e as propriedades do espago material foram explorados de forma
inovadora por artistas como Edouard Manet. Havia na tradicdo pictorica a necessidade de

tentar “mascarar” ao maximo a superficie retangular na qual a pintura era feita. Poderia ser

34 Cf. Peter Bunke, 1997, p.85.
% Referéncia ao século XV, periodo de ouro do Renascimento.
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um afresco, ou mesmo um pedaco de papel, numa superficie que tinha apenas duas
dimensGes. Para isso, buscavam as grandes linhas obliquas e espirais objetivando negar, ou
mesmo burlar, a pintura inscrita no retangulo, fugindo das linhas retas, dos angulos retos. Do
mesmo modo, a iluminagdo tentava fugir desse enquadramento. lluminagOes exteriores,
vindas do fundo, da direita, da esquerda, objetivando negar a superficie retangular.
Escapavam da iluminagdo reta que incidia sobre o retangulo. “um jogo de esquiva, ilusdo e
elisao” desde o quatrocento. O que Manet faz de extraordinario é trazer a importancia dessas

qualidades outras na pintura. %

De forma técnica, Manet valorizava a superficie retangular, os eixos e linhas
horizontais e verticais, a importancia da iluminacdo real da tela, a valorizagdo do espectador
que, diferente de outrora, onde tinha um lugar determinado de apreciacdo, é estimulado a
movimentar-se diante da tela. O artista coloca na historia da tradicdo pictorica a importancia
do “quadro-objeto”, como materialidade, como matéria, como coisa colorida, que a luz
externa ilumina, diante da qual o espectador ganha mais protagonismo com relacdo a prépria
obra. Por outro lado, hé a questdo de como relacionar essas propriedades com a ideia de uma
arte cinica que rompe, desmascara e desnuda. Para isso, é importante analisar a ideia de vida

verdadeira (Alethes bios), fundamental para os cinicos e para Foucault.

De ponta a ponta o cinismo aparece como uma maneira de manifestar a verdade, de
praticar a aleturgia, a producdo de verdade na propria forma de vida. E ai que Foucault
encontra um tema importante na filosofia antiga, na espiritualidade cristdo, e mesmo na ética-
politica do século XIX. O tema da “verdadeira vida”. (2009, p.200). De forma objetiva, essa
verdade é definida em alethéia: a verdade, e alethés: verdadeiro. Esquematicamente o fildsofo
nos fala sobre o que € verdadeiro. Ele elenca quatro significados para essa ideia de verdadeiro,
alethés: o que ndo € oculto, dissimulado; aquilo que ndo é misturado, ndo sofrendo adicdo ou
suplemento; o que é reto (euthds: direto); o que existe e se mantém além de toda a mudanca,
na “identidade, imutabilidade, incorruptibilidade.” (2009, pp. 201-202). Essas formas, ou
nogdes de verdade, podem ser aplicadas as maneiras de ser, de fazer, de conduzir, em formas
de acdo. Segundo Foucault, podem se aplicar ao préoprio logos, ndo como enunciados, mas

maneiras de falar. (logos alethés). E a mesma ideia que tem importancia fundamental na

3 Cf. La peinture de Manet, 2004.
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cultura ocidental através do tema do amor verdadeiro (alethés eros), no qual também pode ser

aplicadas essas formas de verdade.

A nocgédo de “vida verdadeira” pode ser observada também, no contexto da bios, em
algums didlogos de Platdo. A verdade como vida ndo dissimulada, que se apresenta a vista de
todos, podemos ver em Hipias menor, o famoso paralelo entre Ulisses e Aquiles. Com
referéncia ao Canto X, da lliada, Socrates lembra que Aquiles, se dirigindo a Ulisses, diz:
“Tenho de te dizer as minhas inten¢des, sem nenhum rodeio, tais com as realizarei, tais com
sei que elas se consumardo. Detesto tanto quanto as portas do Hades, aquele que esconde uma
coisa em seu espirito e diz outra”. Aquiles ¢ de fato esse homem de verdade, sem rodeios:
Socrates: “eis um homem hapladstatos kai alethéstatos”, o simples, direto, verdadeiro, sem
rodeios. (2009, p.204). Levando em consideragdo que Alethés é também o que ndo se mistura,
o filésofo toma como exemplo o final de Critias, quando a virtude dos atlantes comecgou a
fraquejar, quando se misturou a por¢do divina com a humana: “Quando a por¢do divina
comegou a se extinguir, diluida excessivamente e com demasiada frequéncia na mistura
mortal, passando a natureza humana a predominar [...] comportaram-se de forma indigna,
tornaram-se claramente infames” 3. A decadéncia de Atlantida se deu dessa mistura, a partir
da qual a vida deixou de ser verdadeira. Ora, essas perspectivas nos levam a pensar o modo de

COmo 0 cinismo jogou com essa questdo da verdade.

Foucault recorda de que na vida de Didgenes ha alusdes significativas que nos
mostram um pouco do que seria essa alethés bios para o cinismo. E a mais significativa
historia para ilustrar essa perspectiva é a narrativa da “moeda”, de trocar o valor da moeda.
Didgenes era filho de um banqueiro que manipulava moedas, uma espécie de cambista que
trocava moedas. Acusado de falsificacdo, ambos foram expulsos de Sinope, e Didgenes foi
buscar conselhos em Delfos, ao deus Apolo, do qual recebeu a tarefa de “falsificar a moeda,
ou alterar o seu valor”. Por um lado, podemos pensar, fazer um paralelo, entre a atitude de
Diogenes e Socrates de se direcionar ao deus Apolo e de receber uma missédo para a vida. Mas
também, por outro, podemos pensar 0 que seria propriamente alterar o valor da moeda.
Segundo Foucault, ao redor do tema “alterar”, ou “mudar” a moeda, hd uma relagdo entre a
palavra moeda, com costumes, leis. Nomisma é moeda, Nomos € lei. Ou seja, mudar o valor

seria, na verdade, mudar as acOes diante de certas regras estabelecidas. Mas mais importante,

37 Cf. NEEL BURTON, 2013, p.231.
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mudar esse valor, segundo o filésofo, ndo é simplesmente desvalorizar a moeda, mas se
utilizando do mesmo metal, da mesma moldura, modificar apenas a efigie, para que circule

com o seu “verdadeiro valor”. Nao enganar com outro valor, mas adequa-lo ao valor que lhe

compete e lhe cabe. (2009, p.209).

Foucault nos fala que esta analogia representa, de modo singular, o que o0s cinicos
poderiam entender e expressar como “verdadeira vida”. Pegando a moeda da vida, ou entdo

do que se entendia por vida verdadeira, modificando a sua efigie, careteando a vida:

O ponto que se trata no cinismo [...] pegar a moeda da alethés bios, pegéa-la de volta
0 mais rente possivel do significado tradicional que ela recebeu. Desse ponto de
vista 0s cinicos ndo mudam o metal dessa moeda. Mas eles vao modificar a efigie, a
partir desses mesmos principios da vida verdadeira — que deve ser ndo dissimulada,
ndo misturada, reta, incorruptivel [...] pegar a moeda de volta, mudar a efigie, e
fazer, de certo modo, o tema da vida caretear. (2009, p.210).

A filosofia cinica por essas caracteristicas ¢ vista como uma filosofia de “ruptura”, de
“passagem do limite”, “extrapolagdo”, ao invés de exterioridade. E como se fosse mais uma
continuidade escandalosa, carnavalesca, da vida verdadeira, do que propriamente uma ruptura
com toda filosofia instituida. Desse modo, temos, por um lado, a nogdo do cinismo que
representa o reinventar sob toda uma existéncia primeira, mas também, ao mesmo tempo, a
capacidade, pratica e acdo de desnudar, desvelar, elevar ao elementar da existéncia que pode

significar a possibilidade de uma vida outra, de uma vida verdadeira.

Foucault nos lembra da importancia do personagem Demétrio com relacdo ao
pensamento e vida cinica. Esse personagem, pobre e despojado, é admirado por Séneca. Tanto
que em uma de suas cartas, ele afirma: “Demétrio é a propria virtude: eu o levo em toda a
parte comigo e, deixando os que se vestem de purpura para la, converso com esse seminu”. O
mesmo Demétrio que, segundo Séneca, em De beneficcis (livro V1), recusara, violentamente,
uma grande quantia oferecida por Caligula, e ndo seria diferente se o oferecesse todo o
império. (2009, p.179). Assim, parece que a ideia de nudez se apresenta como negacao a toda
forma instituida de vida, uma nudez que se apoia em formas outras de existéncia, a partir de
uma indiferenga, como o negar fortunas e impérios. Pierre Hadot lembra justamente essa ideia
de “indiferenga” como um dos tragcos marcantes dessa Escola Helénica. Citando Pirro, sugere

que essa “indiferenca” pode ser um “desvencilhar inteiramente da debilidade humana”, o
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fil6sofo ultrapassa toda a sua limitacdo do humano, demasiado humano, “eleva-se a uma Vvisao

superior, que eleva a nudez da existéncia.” (2004, p.167).

Do mesmo modo, essa nudez também traz a ideia da mascara, ou melhor de
“desmascaramento”, na medida em que corresponde a uma forma alegorica de se representar
a vida, como podemos recordar da tragédia grega. A mascara, anteriormente a tragédia, tinha
um sentido mais ritualistico, porém ganha na tragédia um papel mais estético, como elemento
gue ocupava a cena tragica, precisamente o coro da personagem tragica. A tragédia surge em
determinado momento histérico grego, momento de confronto entre 0 pensamento mitico e
juridico, no qual ndo ha uma delimitacdo entre os dominios do religioso € juridico, momento
que traduz o sentimento de mudanca e contradicdo no homem. Se 0 mesmo deve seguir a
justica dos homens ou a de Zeus.*® Esse momento de transi¢do ou modificagdo do homem é
que, de certa maneira, representa a atitude cinica, como coloca Onfray: “Hoje ¢ fundamental
gue aparecam novos cinicos: eles teriam a tarefa de arrancar as mascaras, de destruir a
mitologia, e de quebrar em pedacinhos a realidade gerada e protegida pela sociedade. Figuras
de resisténcia.” (1990, p.31). Hoje, a tarefa dos novos cinicos é sagrada, eles sdo os cavaleiros
da verdade, os rasgadores de mitos. Eles tém a missdo de demolir a realidade criada e
cultivada pela sociedade, libertando a verdade que se esconde atras dela. Eles sdo os herois da
resisténcia, os guardides da liberdade, os alquimistas da alma. Eles sdo os batedores de
caminhos, mostrando a0 mundo o caminho, os amantes da verdade. Ora, como poderiamos
pensar — problematizando o presente — 0 “desnudamento”, 0 “desmascaramento”, ou mesmo,
a “reducdo violenta ao elementar da existéncia” por meio das artes, ou simplesmente tentar
entender as acdes ou praticas artisticas como cinicas, na medida em que levam o homem a
encontrar a si mesmo? Seria talvez uma ideia de desprendimentos de valores e identidades,
COmo 0S quais nos vestimos e que a arte provoca essa espécie de desafinacdo — ao menos por

um instante?

A fim de responder essas questfes e conduzir uma analise do problema concernentes a
presenca de uma dimensdo estética no pensamento de Michel Foucault, procedemos a uma
investigacdo detalhada nos arquivos do filésofo na Biblioteca Nacional da Franca, situada em
Paris. NOs pesquisamos a unidade de descricdo NAF 28730, 1-95 (cote) — Notes de lecture et

manuscrits. Nela, se encontram algumas subunidades importantes sobre as artes e a literatura.

38 Cf. J. P. Vernant, 1999.
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Para a preparacdo da tese selecionamos unicamente os escritos de Foucault sobre Manet. Para
tanto, utilizamos a subunidade NAF 28730, Boite 53 (cote) — Manuscrits et notes sur la
Peinture. S&o fichas, no total de 24 paginas ao todo, que serviram de estudo e orientagdo para
um curso sobre Manet ministrado pelo filésofo em Tunis, denominada La peinture de Manet,
em 1971.

A andlise desses documentos foi fundamental para ampliar nossa compreensao sobre a
perspectiva de Michel Foucault em relacdo a estética e ao modo como 0 espectador se
relaciona com a obra de arte®. A nossa analise conduziu-nos a compreenséo dos conceitos de
lieu (lugar) e espace (espaco) ndo apenas na dinamica entre o artista e o espectador, mas
também no papel da arte como um "lugar outro" para a experimentacao do sujeito. Parece que
a dimensdo estética em Foucault se materializa através dos espacos relacionais que a arte
permite. Ora, algumas perguntas se fazem pertinentes quanto a essa abordagem: Como a arte
pode ser compreendida como um "lugar outro™ de experiéncia do sujeito, e como essa
compreensao se aplica a dimenséo estética em Foucault? Em que medida a dimenséo estética
é materializada através dos espacos relacionais na arte, e como essa materializacdo pode ser
compreendida na perspectiva do filésofo? Antes de dissertar sobre, vejamos algumas de suas

analises sobre as telas de Manet.

A publicacdo La peinture de Manet, de 1971, segue rigorosamente seus manuscritos
de preparacdo depositados na Biblioteca Nacional da Franca. Neles, temos o mesmo
conteddo. Sdo fichas, como repertdrios, fidedignas a conferéncia. A analise de Foucault sobre
0 pintor esta organizada em trés rubricas para as quais um conjunto de quadros foi
selecionado. A primeira rubrica diz respeito ao problema do espago e utiliza as seguintes
obras de Manet: La musique aux Tuileries (1862); Bal la masqué a /’Opéra (1873-1874); Bal
la masqué Bal la masqué a /’Opéra (1873-1874); L exécution de Maximilien (1868); Port de
Bourdeaux (1871); Argenteuil (1874); Dans la serre(1879);La serveuse de bocks (1879); Le
chemin de fer(1872-1873).0 problema da luz é a segunda rubrica analisada e remete a um
segundo conjunto de quadros, a saber: Le Joueur de fifre (1866); Le déjeuner sur [’herbe
(1863); Olympia (1863); Le Balcon (1868-9). Por tltimo, Foucault analisa o ponto de vista do
observador a partir do quadro Un bar aux Folies Bergére (1881-1882).

39 Sobre Manet, a tese utiliza o acervo dos manuscritos de Michel Foucault presentes na Biblioteca Nacional da

Franca. A unidade: “NAF 28730, 1-95 (cote) - Notes de lecture et manuscrits™. As fichas : NAF 28730, Boite 53

(cote) - Manuscrits et notes sur la Peinture” et “NAF 28730, Boite 54 (cote) - Manuscrits sur la Littérature”.
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[Fig. 3] -La Musique aux Tuileries, 1860, Manet.

A primeira obra a ser analisada é La Musique aux Tuileries, de 1861, que evidencia o
problema do espaco. O filésofo destaca as caracteristicas importantes encontradas no quadro,
como as grandes linhas verticais, representadas pelas arvores, através das quais a tela é
organizada em dois grandes eixos. Essa organizagéo espacial revela a preocupacéo do artista
em criar uma composicdo equilibrada e dinamica, explorando a relacdo entre os elementos
naturais e a presenca humana no ambiente. Ao fundo temos o eixo horizontal, representado
pelas cabecas das personagens, assim como 0s €ixos verticais, através de pequenos triangulos
de luz a frente da cena. A segunda obra analisada, ainda com relacdo ao espago, é Le Bal
masqué a 1’'Opéra, que tem elementos muito parecidos com o quadro anterior, com homens
trajados em hauts-de-forme, personagens femininas com vestidos classicos, onde ha todo um
equilibrio espacial na tela. Nela, fica ainda mais evidente um certo apagamento da
profundidade, um encurtamento entre a distancia da moldura e o fundo da tela. Vemos apenas
um pequeno espaco onde cabem peguenos pacotes, volumes projetados a frente, aos olhos do
espectador. No entanto, o que o fildsofo destaca nesse primeiro momento € o pequeno espaco
que é utilizado pelo pintor na tela. Ou seja, as propriedades espaciais da tela, em formato
retangular, sdo de fato valorizadas, abordando a materialidade da tela e da moldura. Neste
sentido, a preocupacdo com a dimensdo fisica e material da obra de arte é crucial para a
compreensdo das intencOes do artista e das possibilidades expressivas oferecidas por

diferentes suportes e técnicas.
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[Fig. 4] -L Exécution de Maximilien, 1867, Manet

Outro quadro analisado por Foucault € L ’Exécution de Maximilien, 1867, em que ha
também um fechamento do espaco por um muro. Novamente, linhas verticais e horizontais,
paralelas as horizontais e verticais da prépria tela. Essa analise, seguindo 0s mesmos
elementos, se ddo também em Le Port de Bordeaux, Argenteuil e Dans la serre. Um outro
traco marcante nesse jogo de superficies, de profundidades, horizontalidades e verticalidades,
é a possibilidade de superficies de duas faces: uma de frente e outra de verso. Vemos isso nas
obras La Serveuse de bocks e Le Chemin de fer, nas quais as personagens fazem com que 0
espectador se movimente para tentar compreender os olhares na pintura. O filésofo nos fala
que € um jogo de invisibilidade, que é garantida pela propria materialidade da pintura. O
artista faz interagir, no interior de sua prépria obra, de modo muito singular, e até mesmo
maldoso, um jogo de invisibilidades, de olhares que evidenciam n&do s as possibilidades de
interpretacdo da obra por diversas perspectivas, mas que colocam em evidéncia o préprio

espectador, colocando-nos em movimento, em interagio com o trabalho artistico.”*

Pois bem, dando continuidade as apreciacdes das telas, o filésofo se detém ao tema da
iluminacdo e da luz, que parecem contemplar aquilo que de fato pode ser esse
“desnudamento” ou “desmascaramento” através da propria arte pictural. A propdsito da
iluminacdo, a primeira obra analisada por Foucault é Le Fifre, de 1866, que na época teve
uma repercussao escandalosa. Entdo, como vimos anteriormente, o filosofo também suprimiu

a profundidade do espaco nessa tela, na medida em que ndo ha nenhum espago da

40 Cf. La peinture de Manet, 2004.
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[Fig.4] Olympia, 1865, Manet.

personagem, como nado esta na pintura em lugar nenhum. No lugar em que ele, o personagem,
apoia seus pés, ndo ha absolutamente nada. J& na iluminagdo temos que, diferente da pintura
tradicional e seus jogos de iluminacéo de tela, ndo hé luz vindo de lugar algum, na verdade ela
emana do exterior da tela, e a atinge perpendicularmente, de frente, destacando o rosto da
personagem. A técnica de iluminagdo é uma caracteristica marcante nos trabalhos de Manet.

Mas também hé nos trabalhos de Manet, momentos de dois sistemas de iluminacao,
como por exemplo em Le Déjeuner sur [’herbe, no qual temos iluminagdes a direita e a
esquerda. Outro quadro significativo, e ai sim podemos ver de fato a questdo desse
desnudamento, desmascaramento, ou reducdo a um elementar da existéncia, uma abertura
para olhar a si mesmo, talvez, é a obra Olympia, de 1865, que causou bastante alvorogo
durante a sua exposicao, um verdadeiro escandalo na época, e que Foucault coloca a questao
da luz como decisiva para tanta comoc¢do. O filésofo afirma que Olympia causou tanto
escandalo que foi necessario retira-la da exposi¢do de 1865. Por um lado, a perplexidade e
escandalo era motivada pela nudez feminina, mas que esta presente na cultura da arte
ocidental desde o século XVI. que causou bastante alvoroco durante a sua exposi¢cdo, um
verdadeiro escandalo na época, e que Foucault coloca a questdo da luz como decisiva para
tanta comogdo. O fildsofo afirma que Olympia causou tanto escandalo que foi necessario
retird-la da exposi¢do de 1865. Por um lado, a perplexidade e escandalo era motivada pela

nudez feminina, mas que esta presente na cultura da arte ocidental desde o século XVI.
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Para alguns historiadores esse escandalo é estético, mas Foucault prefere atribuir a
questdo de iluminacdo da tela, a materialidade da pintura. Para sustentara sua hipétese, o
filésofo compara Olympia com a Venus de Ticiano, no contexto das vénus nuas. Na nudez da
personagem de Ticiano temos fontes luminosas que acariciam a personagem docemente.
Rosto, ceio, pele, tudo docemente acariciados. Uma fonte luminosa que indica uma
perspectiva ao espectador. Uma luz que acaricia e um espectador que vé essa nudez de modo
sensivel. Mas em Olympia de Manet, h4 uma luz que ilumina a personagem, mas que,
diferente da musa, incide de maneira violenta e atinge em cheio a personagem. Uma luz
frontal, que surge do espaco da frente da tela, direto dos olhos do espectador. Segundo
Foucault, cria trés elementos singelos. “A nudez, iluminag¢ao e n6s”. Que nos surpreendemos
com o jogo de nudez. Ha uma luz que incide do mesmo lugar que nés estamos, e nosso olhar,
desnuda Olympia, nés desnudamos Olympia. Somos nds que nos evidenciamos, 0S N0SS0S
pudores, morais. Nés somos responsaveis por essa visibilidade e nudez, e ao desnudarmos
Olympia, nos desnudamos, nos desmascaramos, somos levados a poér em evidéncia a nossa
existéncia, marcadas por efigies de morais, costumes e pudores. E aquilo que Foucault nos
diz: “e vocés veem como uma transformacao estética pode, em um caso como este, provocar 0

escandalo moral.” #'Um escéandalo cinico que pode sim ser possibilitado pela arte.

Nas pesquisas empreendidas na Biblioteca Nacional da Franga, nas primeiras fichas
da Boite 53 (cote) — Manuscrits et notes sur la Peinture, nos deparamos com elementos que
ganharam bastante destaque na analise empreendida pelo filésofo: a questdo do “lugar”, tanto
do pintor e 0s movimentos que estabelece na pintura — tomada em sua materialidade — quanto
0 “lugar” do espectador diante da obra, na medida e que ambas sofreram significativas
modificagdes nos processos de ruptura desde o Renascimento. Ora, falando desses espacos, 0
filésofo acaba estabelecendo o espaco da pintura como lugar de relacBes do sujeito. De outro
modo, a pintura pode ser vista como uma “heterotopia pictural”, assim como a literatura. Mas

n&o so isso, é também um espaco de intersubjetividades.

Segundo Foucault, em De outros espacos*?: onde as pessoas pisam e as sombras se

aglomeram, lugares surgem, moldados por méos humanas, ndo somente por terra e rocha, mas

41 Cf. La peinture de Manet, 2004.

42 No ano de 1966, na série radiofonica “Cultura francesa” sobre “utopia e literatura”, o pensador apresentou uma

ciéncia dos “espagos outros” sob o nome de heterotopologia, cujos principios foram anunciados sob os titulos

L utopie du corpse Les hétérotopies. No ano seguinte, a convite do Circulo de Estudos Arquitetdnicos, Foucault
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também pelas relagdes sociais, politicas e culturais, que Ihes ddo forma e funcéo. O fildsofo
compreendia que o0 espaco é mais do que matéria, € um espelho da sociedade, que reflete suas
crencas e valores. Para ele, “A nossa época talvez seja, acima de tudo, a época do espago, da
simultaneidade. N6s vivemos na época da justaposi¢do, do proximo e do longinquo, do lado-
a-lado e do disperso.”(FOUCAULT, 1986, p.12). Espaco que se da no campo das relacdes,
das experiéncias: nds nos encontramos em um momento em que a nossa percep¢ao do mundo
é mais uma lteia de conexdes interligadas, um encontro de fios que se cruzam com sua
propria trama, do que uma jornada que se enriquece com o passar do tempo. Essa ideia de
espaco é na verdade uma critica ao estruturalismo que tenta reagrupar experiencias nos
diversos espacos em configuracoes.

é mais do que um esforco para estabelecer, entre aqueles elementos que poderiam ter

sido associados num eixo temporal, um conjunto de rela¢cdes que os faz aparecer

justapostos, contrapostos, implicitos uns pelos outros — em suma, o que faz aparecer
esses elementos com uma determinada configuragio. (FOUCAULT, 1986, p.12).

Partindo de uma critica ao estruturalismo, o filésofo aponta que a relacdo entre tempo

e espaco tem uma historia longa no Ocidente, remontando a Idade Média:

Idade Média existia um conjunto hierarquico de lugares: numa primeira instancia, os
lugares imediatamente associados a vida real do homem, com as dicotomias entre
lugares sagrados e lugares profanos, lugares protegidos e lugares expostos, lugares
urbanos e lugares rurais; nas teorias cosmoldgicas, existiam os lugares supra
celestiais, opondo-se aos celestes e estes, aos terrestres. E ainda havia também
lugares onde certas coisas eram colocadas porque tinham sido deslocadas, por sua
vez, de uma forma violenta, e, pelo contrario, lugares onde as coisas encontravam as
suas base e estabilidade naturais. Estas oposicdes e interseccbes de lugares
formavam uma hierarquia acabada e é o que nés podemos indicar, ainda que muito
imperfeitamente, como espago medieval: 0 espago em que cada coisa é colocada no
seu sitio especifico, 0 espaco da disposi¢do. (FOUCAULT, 1986, p.3).

Ora, a observacdo de Foucault a organizacdo espacial na Idade Média € uma
constatacdo das caracteristicas da episteme cléssica presentes desde o medievo, onde uma

relacdo entre a vida e as coisas eram necessarias. Aquilo que poderiamos chamar aqui de

apresentou a conferéncia Des espaces autres, cujo texto datilografado transitou somente pela instituicdo
responsavel pelo convite. A autorizacdo para a publicacdo de Des espaces autres na revista Architecture,
Mouvement, Continuité ocorreu em 1984, quase vinte anos apds a realizacdo da conferéncia e pouco antes da
morte do fil6sofo. Naquele momento, Foucault estimulou abertamente uma andlise politica e inovadora dos
espacos, valorizando “espacgos outros”.
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“espaco medieval simbdlico”, ou seja, a concep¢do sistematica e simbdlica do espaco que
existia na Idade Media. Contudo, o pensamento filosoéfico aponta que a nocdo de espaco foi
radicalmente transformada com as descobertas revolucionarias do cientista Galileu.
Especificamente, a compreensdo do sistema heliocéntrico e a percepc¢do do infinito proposta
por Galileu desencadearam a dissolugdo do antigo conceito de "espaco simboélico medieval™
como um lugar estatico e limitado. Ao invés disso, a nova compreensdo permitiu uma visao
de espaco como uma vasta extensdo infinita, que compreende e permite a visualizagdo do
movimento dos objetos. E essa concepgdo de movimentos dos objetos que vai caracterizar a
concepcao de espaco na modernidade. Segundo ele, a ansiedade da atualidade esta mais
relacionada com o espa¢co do que com o tempo, pois 0 espaco € o resultado da interacdo de
elementos dispersos no tempo. No entanto, o espaco ainda ndo foi completamente
dessacralizado:
A nossa vida ainda se regra por certas dicotomias inultrapassaveis, inviolaveis,
dicotomias as quais as nossas instituicbes ainda ndo tiveram coragem de dissipar.
Estas dicotomias sdo oposi¢des que tomamos como dadas a partida: por exemplo,
entre espaco publico e espaco privado, entre espago familiar e espaco social, entre
espaco cultural e espaco Util, entre espaco de lazer e espago de trabalho. Todas estas

oposicdes se mantém devido a presenca oculta do sagrado. (FOUCAULT, 1986,
p.13).

A nossa compreensdo e organizacdo do espaco ainda € influenciada por antigas
dicotomias e oposicdes, e que essas dicotomias ainda sdo consideradas inviolaveis e
inultrapassaveis. Essas dicotomias sdo mantidas pela presenca subjacente do sagrado, heranca
do “espaco simbolico medieval”. Partindo das distingbes entre espacos desde o medieval,
Foucault esboga uma preocupacao através da reflexdo que questiona a validade das dualidades
estabelecidas e busca compreender a interacdo entre esses diferentes espacos, bem como o
papel da sacralidade na perpetuacdo dessas distingdes. Foucault nos convida, entdo, para
pensamos 0s espacos, € consequentemente, o sujeito, a partir de “perspectivas relacionais”.
Ora, € por isso que ele prefere examinar o espaco externo: “O espaco no qual vivemos, que
nos leva para fora de nés mesmos, no qual a erosdo das nossas vidas, do nosso tempo e da
nossa historia se processa hum continuo, o espago que nos mai, é também, em si proprio, um
espago heterogéneo”. (FOUCAULT, 1986, p.13).
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Sendo assim, o filésofo distinguia dois tipos de lugares: as utopias e as heterotopias.
As utopias sdo descritas como lugares imaginarios, que nao tém lugar real na terra, e que
apresentam a sociedade em sua forma perfeita ou distorcida. Por sua vez, as heterotopias séo
locais reais, porém estdo fora de todas as demais localidades, pois sdo completamente
distintos de tudo o que é conhecido na cultura. Estas localidades sdo vistas como reflexos,
desafios e inversdes dos outros lugares da sociedade. O conceito de heterotopias €
apresentado como oposto as utopias, que sdo consideradas fundamentalmente irrealistas
(FOUCAULT, 1986, p.13). Pois bem, é aqui que a pintura, sobretudo moderna, se faz
presente. Ela se relacionada como um espaco da heterotopia, pois ela é capaz de criar um
universo paralelo, que é ao mesmo tempo real e distinto da sociedade real. Através da pintura,
0 artista pode capturar, refletir, desafiar e inverter as realidades sociais, criando um espago
unico, que é ao mesmo tempo parte da sociedade e distinto dela. Essa capacidade da pintura
de criar um universo paralelo é o que a torna uma forma de arte heterotdpica, pois ela permite
ao espectador entrar em um universo distinto e, ao mesmo tempo, refletir sobre sua prépria
realidade. Assim, a pintura se apresenta como um espaco de reflexdo, de critica e de criacéo,
que ultrapassa as barreiras do espaco real e se torna um espago da heterotopia.
Conceitualmente, podemos chamar aqui a pintura como "lugar da heterotopia pictorica”. Essa
expressdo destaca a capacidade da pintura de criar um universo paralelo, que é ao mesmo
tempo real e distinto da sociedade real, e de funcionar como um espaco de reflexdo, critica e
criacdo. Além disso, a expressao enfatiza o papel da pintura como um lugar heterotépico, que
permite ao espectador entrar em um universo distinto e refletir sobre sua prépria realidade.
Em resumo, o termo que propomos, "lugar da heterotopia pictorica”, destaca a natureza Unica
da pintura como um espaco que ultrapassa as barreiras do espaco real e se torna um espaco
outro de experiéncia. Partindo da ideia do sujeito, das suas experiéncias — como a loucura, a
psiquiatria e a sexualidade — o filésofo encontra na arte o “lugar outro” de possibilidades
subjetivas, entre o real e o utdpico, de existéncia e vida. Lugar em que, segundo Foucault, é,

alem de experiéncias possiveis, possivel se praticar uma verdade, talvez cinica e escandalosa.

Ora, ndo é sobre a arte e os efeitos que ela causa, mas sim o direcionar-se do sujeito ao
espaco da arte, e as possibilidades subjetivas dessa relacdo. O filésofo ndo fala de
intensidades ou qualidades de experiéncias estéticas, mas de um espaco relacional,

intersubjetivo possibilitado pela arte.
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4.3 - SUBVERSOES ESTETICAS BRASILEIRAS

No Brasil, 0 movimento modernista surgiu posteriormente as vanguardas europeias do

final do século XIX. Aqui, o periodo decisivo para sua consolidacdo foi a década de 1920,

com a Semana de Arte Moderna, através de figuras como Di Cavalcanti, Anita Malfatti,

dentre outros. O aspecto que poderiamos destacar no registro brasileiro sdo as tematicas

fortemente regionalistas presentes nas telas dos artistas. Em Belém n&o foi diferente. Segundo

Aldrin Figueredo, o crescimento econdmico do conhecido ciclo da borracha — no final do

século XIX e inicio do século XX — possibilitou um significativo desenvolvimento cultural na

regido, sobretudo o culto a pintura, ligado ao “mecenato” e o “colecionismo”, praticas

europeias importadas pela elite, que ao lado das paisagens amazonicas, também eram

retratados pelos pintores paraenses, eram 0s mecenas dos artistas, como o ilustrissimo
Theodoro Braga, principal e mais influente pintor modernista paraense:

Theodoro Braga, [...] firmou-se como o nome mais influente da pintura paraense,

nas duas primeiras décadas do século XX. Apadrinhado pelo intendente municipal

Antbnio Lemos, o artista transformou a pintura em assunto de governo e o tema da

historia patria em matéria de interesse popular. [...] Theodoro Braga se dedicou a

costurar um novo momento nas artes plasticas do Pard, com iniciativas de

aproximagdo entre artistas, literatos e autoridades do governo local em torno do

debate do nacionalismo, da identidade regional e da histéria patria. Sua atividade

como pintor se enredou cada vez mais nos estudos genéricos, sem uma linha

tematica definida, para o universo urbano de Belém [...] o artista passou a se dedicar

cada vez mais aos motivos e paisagens locais ou ainda temas da histéria da
Amazonia e do Brasil (Cf. Aldrin Figueredo, 2008).

Antonieta Santos Feio (1897-1980) foi uma pintora paraense, nascida em Belém, que
trouxe ao circuito de arte regional muitas obras com tematicas regionalistas, dando destaque
aos sujeitos com menor visibilidade social.** Ela promoveu um deslocamento significativo em
que a tematica se sobressaiu fortemente com relacdo as cores e estilo moderno, através da
visibilidade concedida a figuras apagadas da capital paraense, agora retratadas ao lado da elite

e das paisagens amazonicas. Entre os personagens retratados pela artista estavam pescadores,

4 Qutros artistas também pintaram sujeitos de pouca visibilidade em Belém, como os pintores Waldemar da
Costa e Armando Balloni.
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lavadeiras, feirantes e outros trabalhadores comuns da regido. Ela retratava esses sujeitos ao
lado da elite local, conferindo-lhes uma visibilidade que antes ndo tinham, além de pintar as
paisagens amazobnicas de forma inovadora, com um estilo que combinava elementos
modernos e regionais. Segundo Fernandes, “em suas telas, congregou o realismo das cores e
das formas com solucgdes tematicas, por assim dizer, modernas, estabelecendo dialogos entre
elementos da tradicdo e questdes pertinentes ao debate do modernismo do Brasil de sua
época.” (2009, p. 17). Além de retratar figuras importantes da cidade, como o prefeito
Rodolfo da Silva Santos Chermont (1950), ela também pintou individuos de pouca
visibilidade como nos quadros Vendedora de cheiro (1947), Vendedora de Tacaca (1937) e a

tdo emblematica Mendiga (1951):

[Fig. 5] — Vendedora de cheiro (1947)
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[Fig. 6] -Vendedora de Tacacéa (1937)

Mendiga é um retrato diferente dos habituais, a personagem do quadro € uma pessoa
comum, negra, idosa, andarilha da capital paraense. Seus cabelos envelhecidos, retratam, pelo
contexto, uma lida longa. De testa franzida, sobrancelhas erguidas, de olhar entristecido,
sofrido, sem esperanca, de cabeca baixa, parece pedir clemencia. Nas vestimentas, blusa
simples, surrada e com chapéu de palha na méo. Outros diversos elementos identitarios estdo
presentes na pintura, como uma corrente no pescoco de um grande pingente, que parece ser a
Nossa Senhora de Nazaré. Ela revela também a condicéo do negro e a religiosidade do século

passado, segundo Paes:

consegue revelar a condicdo social do negro no inicio da segunda metade do século
XX, cuja realidade ainda era marcada por muitas escraviza¢cdes que o tempo ndo se
encarregou de emancipar. Além disso, 0 grande mérito de Antonieta foi a
capacidade de envolver seus personagens no universo cultural e religioso. Aqui
merece destaque o esfor¢o da artista em mostrar a matriz africana e a0 mesmo tempo
os desdobramentos das imposi¢fes da matriz transcendental — catolicismo, por meio
do universo do simbdlico. (2014, p.91).

Mendiga esta cheia de intencionalidades que invertem tematicas e promovem novas

experiéncias estéticas que “desnudam” os saldes de arte de Belém do Para.
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[Fig. 7] -Mendiga (1951)

A artista altera o valor da moeda de Didgenes que falavamos anteriormente. A
moeda, Nomisma, seria a materialidade de seus quadros que confronta 0 NGmos, as leis e 0s
costumes da arte e da vida belenense. Mudando a temética da pintura, ela da visibilidade aos
que viviam antes pelas sombras da cidade. Utilizando o mesmo metal da moeda, no caso a
mesma moldura, o quadro, as técnicas, o pincel, ela muda a efigie da moeda, o personagem,
colocando como central a mulher negra, sofrida, no lugar do burgués belenense. D& o
verdadeiro valor a cidade e aqueles que também pertence a realidade belenense, como um
fato, uma questdo que deve ser refletida pela sociedade através da experiencia estética. Talvez
seja nessas atitudes estéticas, em meio a vidas e a obras que Onfray fale dos novos cinicos,
que ndo sdo escandalosos como outrora, mas que “desmascaram”, “desvelam”, quebram a
realidade protegida pela sociedade, como alguns pintores modernistas fizeram na cidade de

Belém.
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Neste cenario, podemos vislumbrar, talvez, uma das caracteristicas mais marcantes da
dimensdo estética no pensamento de Michel Foucault: a relacdo simbiotica entre o "objeto
estético” e a "vida humana". Conforme a obra de arte possui a capacidade de gerar e
transformar, criando e esculpindo por meio da maleabilidade inerente a materialidade da
pintura, a vida humana, igualmente, se desdobra por meio de elementos e técnicas altamente
especificas. Tais nuances podem ser problematizadas na contemporaneidade, tendo como
referencial uma ética originaria da Grécia Antiga. Alternativamente, essa possibilidade
também pode ser considerada como uma problematizacdo ética do atual momento historico.

Nesse sentido, somos confrontados com uma estética intrinsecamente direcionada a ética.
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CAPITULO V - O IMAGETICO FOTOGRAFICO

A obra de Michel Foucault é reconhecida por suas reflexdes profundas sobre as
relagOes entre poder, discurso e subjetividade, que tém sido fundamentais para a compreensédo
critica de nossa sociedade. Uma faceta menos conhecida de sua obra € a relacdo que ele tinha
com a fotografia, que foi uma presenca constante em sua vida a partir das décadas de 1970.
Neste capitulo iremos explorar a experiéncia de Foucault com a fotografia e como isso pode
nos ajudar a entender melhor suas reflexdes sobre a relacdo entre sujeito e obra de arte.
Vamos investigar como a experiéncia pessoal do filésofo com a fotografia pode nos dar pistas
sobre o que para ele é importante na relacdo com a arte e como essa experiéncia se relaciona

com algumas teorias da fotografia.

Ao olharmos para a experiéncia pessoal de Foucault com a fotografia, vamos explorar
como ele usava a fotografia como uma forma de experimentacdo e como ela era uma parte
importante de sua vida. Foucault tinha um interesse especial na fotografia em preto e branco e
gostava de experimentar com a luz e as sombras. Essas experimentacdes pessoais podem nos
ajudar a entender como ele via a relacdo entre sujeito e obra de arte e como ele entendia a
criacdo artistica. Para além da experiéncia pessoal de Foucault, vamos também explorar como
alguns teoricos da fotografia se relacionam com sua obra e como eles podem ajudar a ampliar
nossa compreensdo do papel da fotografia na sociedade contemporanea. Tedricos como
Roland Barthes, Walter Benjamin e Jacques Ranciere foram influenciados por Foucault e sua
reflexdo sobre poder, subjetividade e discurso, e seus escritos podem nos ajudar a entender

melhor a relacdo entre a fotografia e a sociedade.

Ao explorarmos essas ideias, nossa intencdo é oferecer uma visdo mais completa e
abrangente da obra de Foucault e da relagdo entre sujeito e obra de arte. Neste capitulo, vamos
investigar como a experiéncia pessoal do filésofo com a fotografia pode nos ajudar a
compreender melhor suas reflexdes sobre arte e subjetividade, e como as teorias da fotografia

podem se relacionar com a obra de Foucault.
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5.1 — ENTRE PENSAMENTOS E EMOCOES

[Fig. 8] Empty New York, 1964.

No texto dedicado a exposicdo do fotografo Duane Michals, La pensée, I'émotion, de
1982 (200b) Michel Foucault fard uma série de consideracGes inéditas sobre a relacdo entre o
sujeito e a arte, de como o objeto plastico alcanca a dimensdo da subjetividade humana. De
maneira preliminar, analisando as producgdes do artista, afirma quao improprio é falar sobre a
fotografia: “Eu sei que ndo é apropriado contar uma fotografia. Sem divida, é o sinal de que
ndo se sabe muito bem falar sobre isso; para uma de duas coisas: ndo conta nada e a historia a
altera; ou, se ela contar, ndo precisa de nds.” (FOUCAULT, 2001b, 1062-1070).

Mas elas forgam a contar algo. Segundo o ele, as fotos de Duane Michals d&o o desejo
indiscreto de contar a histdria, de querer, desajeitadamente, contar o que ndo pode ser
contado: “um prazer, um encontro que nao teve amanha, uma angustia irracional em uma rua
conhecida, a sensacdo de uma presenca estranha em que ninguém acredita, e menos ainda
aqueles a quem é contada.” (1994, DE 1V, n.307.). Sim, a arte pode provocar sensacdes que

ndo podem ser totalmente compreendidas. A arte tem a capacidade de explorar emogdes,
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memorias e experiéncias que muitas vezes sao dificeis de expressar ou colocar em palavras.
Pode evocar sentimentos, pensamentos e reacfes que sdo complexos e multifacetados, e que
podem ser diferentes para cada espectador individual. Nesse sentido, a arte pode criar uma
sensacdo de mistério ou incerteza, incentivando o espectador a se envolver com a obra em um

nivel mais profundo e a explorar sua prépria conexdo pessoal com ela.

Para ele, existe 0 objeto estético enquanto procedimento e plasticidade, mas tambem, e
antes de tudo, como experiéncia, e isso o atrai em Duane Michals. E essas experiéncias sdo do

artista, mas também do espectador, que fala de sensagdes e prazeres:

experimentos que foram feitos apenas por ele; mas que, ndo sei bem como, deslizam
para mim - e, creio, para quem as olha -, despertando prazeres, ansiedades, modos de
ver, sensacdes que ja tive ou que sinto que devo experimentar um dia, e das quais
sempre me pergunto se sdo dele ou de mim, sabendo muito bem que as devo a

Duane Michals. (1994, DE 1V, n. 307).

Ora, Foucault estd falando de aspectos sensoriais do espectador — enquanto um
experiencia pessoal do filésofo — diante da arte fotografica. As fotos de Michals, seus
procedimentos, técnicas e intences se ddo no universo de impossibilidades que incentivam
esses cruzamentos de experiéncia: “As coisas que Vocé ndo pode ver sdo as mais
significativas. Ndo podemos fotografa-los, apenas sugeri-los”. Sua fotografia ndo segue uma
mera captura da realidade, € muito mais que isso, e ndo deixa de ser realidade, na verdade €é
uma realidade, mas no sentido de um outro mundo imagético possivel. Ora, as mesmas
experiéncias intraduziveis da literatura e da pintura, o atraem também para a fotografia, o
fascinio pelas experiéncias intraduziveis. Essas percep¢des de Foucault podem sugerir um
possivel alinhamento com aspectos das teorias de renomados estudiosos da fotografia, como
Roland Barthes, Walter Benjamin e Jacques Ranciere. Examinaremos essa relacdo mais de

perto.

Em A camara clara, Roland Barthes encontra-se com um enigma. Enguanto proclama
a existéncia de uma linguagem universal que revele as esséncias de toda imagem fotogréafica,
também reconhece a contingéncia da fotografia e sua impossibilidade de ser compreendida
filosoficamente. Mesmo equilibrando esses opostos, o semidlogo francés busca provar que a
fotografia possui marcas Unicas que a diferenciam das demais imagens. Assim, 0 que torna a

foto Unica é seu referencial fotografico, a coisa verdadeira que foi colocada diante da objetiva
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(BARTHES, 1984, p. 115). Barthes acredita que a fotografia, diferentemente das demais
imagens, ndo se diferencia do que representa e ndo se separa do seu referencial. Enquanto a
pintura e o discurso podem imitar a realidade por meio de representacdes questionaveis, a
imagem fotogréfica retrata aquilo que realmente existiu. A inegavel existéncia da coisa
fotografada projeta sua realidade no passado, criando a conjuncdo entre realidade e passado,
que é o coracao da foto. A imagem fotografica representa algo que existiu e sua caracteristica
principal é o "isso-foi". Logo, o traco inimitavel da fotografia é que alguém viu o referencial
em carne e 0sso ou pessoalmente. (BARTHES, 1984, p. 118). Em meio a uma dicotomia,
Roland Barthes contempla o paradoxo da fotografia. Em seu texto, ele divaga sobre o poder
da imagem, sua capacidade de capturar o real, e a complexidade de estabelecer um discurso
universal sobre as caracteristicas fundamentais da fotografia. Ela é a autenticacdo de si
mesma, enquanto a linguagem habita um campo ficcional, incapaz de autenticar aquilo que
representa. Nao somente a imagem fotografica é em si uma imagem, como também essa
imagem muito especial se da por completo. Ao oferecer ao olhar a materialidade da coisa
representada, a fotografia torna o passado tdo seguro quanto o presente. Nesta ordem de
ideias, o historiador perde seu papel de mediador, pois o episodio se apresenta sem método. E
0 “real no estado passado”, sem a mediacdo da narrativa historiografica, que a imagem
fotografica captura para sempre. (BARTHES, 1984, p. 130)

Enquanto a histdria se vale do discurso para manter a memoria dos dias passados, a
fotografia é uma testemunha fiel, sem futuro e imdvel, deixando uma imagem eterna do que ja
passou. (BARTHES, 1984, p. 134) Com seu poder de autenticidade inabalavel, a fotografia
transcende a representacdo, retendo para sempre o que um dia foi real. A fotografia é, para
Barthes a “emanacdo magica do passado real”, uma espécie de icone intocavel, separado das
outras formas de arte. E uma imagem retida, um testemunho seguro e imdvel do que ja
existiu, conservado como um ritual de culto. Sua existéncia é para ser contemplada, guardada
em albuns ou exposta sobre a mesa. E uma forma de segurar o tempo, de congelar o passado e
torna-lo presente para sempre. A fotografia é, assim, a materializacdo da memoria, uma magia
ndo uma arte. (BARTHES, 1984, p. 132)

Para Barthes, ela é preenchida por dois elementos sagrados: o studium e o punctum. O
studium € a encenacdo ampla da foto, uma visdo geral que se estende ao olhar do espectador, e

é compreendido sem esforco. E a intengdo do fotografo que brilha na luz da imagem, uma
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harmonia que pode ser aprovada ou desaprovada, mas sempre compreendida. J& o punctum é
0 detalhe que punge o coracdo, 0 esmagamento do tempo, a confirmacdo de que aquele
momento ja passou e jamais retornara. E a catastrofe da morte, que mesmo se o sujeito estiver
vivo, a fotografia ja a certifica. E um eco eterno da imortalidade, um monumento & memoria.
(BARTHES, 1984, p. 142) Em vista disso, cada imagem fotografica é uma interrupcédo, apesar
de parecer estar enraizada em nossa rotina cotidiana. Ela carrega consigo a marca da
eternidade, como se fosse uma pedra preciosa guardada dentro do tempo. Para Barthes, a
fotografia se aproxima mais do teatro do que da pintura, justamente porque ambos possuem a
morte como sinal comum. O teatro, inicialmente, estava relacionado com o culto dos mortos:
0s atores, ao se vestirem, desempenhavam o papel de um corpo ao mesmo tempo vivo e
morto. E essa mesma relacdo que Barthes encontra na fotografia, pois, por mais vivos que
possamos imaginar, eles sdo a figuracdo da face imdvel e pintada sob a qual vemos os mortos.
(BARTHES, 1984, p. 53-54).

Portanto, o autor percebe a fotografia como uma face sem movimento, porém com um
poder de prova implacavel, o que a impede de se aprofundar. Ao examinar a foto, s6 €
possivel encontrar duas certezas: a primeira € a existéncia do objeto fotografado, e a segunda
¢ a projecdo da existéncia passada na imagem, como uma forma de atestado. Diante destas
circunstancias, Barthes enxerga na fotografia uma loucura, uma iluséo, pois do um lado, o
objeto ndo estad presente, mas de outro lado, ele ja existiu. Assim, a imagem fotogréfica se
apresenta como uma falsidade na percepcdo, porém verdadeira no tempo. (BARTHES, 1984,
p. 169)

Como um eco dos pensamentos de Roland Barthes, o filésofo alemdo Walter
Benjamin também ndo vé a fotografia como uma forma de arte. Em suas escritas, Pequena
Histéria da Fotografia e A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica, ele
afirma, assim como Barthes, que a fotografia ndo € uma criacdo artistica. A fotografia é
apenas uma reproducdo que permite a rapida difusdo e a posterior popularizacdo das
verdadeiras obras artisticas. Entre a arte e a fotografia ha uma tensdo ainda nado resolvida, uma
tensdo que surge quando as obras de arte sdo fotografadas, e é isso que caracteriza a relagéo
moderna entre as duas. (BENJAMIN, 1987, p. 104).

A fotografia é a prova da mudanca, um rasgo no dominio artistico, que traz a tona o

desejo de capturar o real com fidelidade. O filsofo aleméo enxerga nessa reprodutibilidade
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técnica uma brecha na relacdo entre arte e comércio. Enquanto para ele, a reproducédo nao é
mais do que uma sombra fugaz, incapaz de capturar a esséncia da verdadeira obra de arte,
para Barthes, a fotografia é a testemunha efémera dos momentos que se esvanecem no mar de
tempo. Ademais, de acordo com Benjamin, nenhuma copia pode capturar a esséncia "presente
e Unica" da obra de arte, sua existéncia singular no lugar onde se encontra. E essa unicidade
que da a ela sua aura, sua autenticidade. No inicio, essas producdes eram vistas como
ferramentas maégicas, devido ao peso que o valor de culto tinha sobre elas, antes de serem
reconhecidas como verdadeiras obras de arte. (BENJAMIN, 1987, p. 167)

A fotografia é um reflexo da sociedade e seu papel é apenas testemunhar a realidade.
Entretanto, no meio da agitacdo do mundo, o fotégrafo é como um bardo que canta a musica
da vida, capturando momentos preciosos e eternizando-os em suas imagens. Este texto
apresenta uma visao interessante sobre a fotografia e seu papel na sociedade. De um lado, a
fotografia é vista como uma forma de registrar a realidade, ou seja, testemunhar o que esta
acontecendo na sociedade em um determinado momento. No entanto, o texto destaca que 0
fotografo tem uma visdo Unica sobre essa realidade e € capaz de capturar momentos preciosos,
como se fosse um bardo que canta a musica da vida. Essa comparacdo com o bardo €
significativa, pois sugere que a fotografia ndo apenas registra a realidade, mas também a

interpreta e a transforma em algo mais profundo e significativo.

Mesmo sendo uma mera reproducado da realidade, a fotografia € uma obra-prima, uma
sinfonia visual que atravessa 0s tempos e encanta as geracdes. Ndo ha uma Idgica Unica para
interpretar as imagens da vida moderna. Alguns filésofos acreditam que o excesso de imagens
é a raiz dos males sociais, mas Jacques Ranciere discorda. Ele argumenta que o que ha em
abundancia sdo aqueles que decidem o que as imagens significam e o que devemos pensar a
respeito. S&8o corpos sem voz, inseridos em um sistema que nos ensina que S6 poucos Sao
capazes de ver e falar. Assim, ndo se trata de escolher entre imagens e palavras, mas de
desafiar a l6gica dominante que permita que poucos decidam o significado das imagens para
todos. (RANCIERE, 2012, p. 94).

Assim, Ranciere acredita que estética e politica sdo unidas pela méo da ordem social.
Em sua obra, Politicas da Escrita, ele aponta que a ordem politica que molda o corpo social é
construida por meio de uma partilha do sensivel, que delimita "a distribuicdo de corpos com

base em suas atribuigdes e propdsitos” e regula a circulacéo do significado segundo "a ordem
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do visivel e do expressavel”. Dessa maneira, a politica é estética, ja que € "uma forma de
definir o sensivel”, "um modo de visibilidade e expressibilidade do que € especifico e do que
é comum" (RANCIERE, 1995, p. 8). Além dos velhos caminhos percorridos pela politica -
como a visdo de Aristdteles que designa um lugar de fala para os individuos com base em
suas posicdes sociais -, Ranciere propde em A partilha do Sensivel (2005) que a politica é,
acima de tudo, uma estética primordial, que confere visibilidade as praticas artisticas. Ele
sustenta que essas praticas sdo "modos de fazer" que interferem na distribuicdo geral de
modos de fazer, na sua relagdo com modos de ser e na forma como sdo visiveis. Assim, 0s
modos de pensamento da arte se conectam as diversas formas de conceber a organizacéao
politica na comunidade. E somente com a politica que as “praticas estéticas", ou seja, 0s
regimes da arte, podem ser identificados. No campo da politica estética, Ranciére revela trés
regimes da arte. O primeiro, o regime ético das imagens, é uma discussao sobre a verdade, o
destino e a origem das imagens. O segundo, 0 regime poético/representativo, classifica as
artes como formas de imitacdo bem-feita e é guiado pela nocdo de mimesis. Porém, a
autonomia da arte fica sujeita a uma hierarquia de valor. J& o terceiro regime, o estético,
identifica a arte como singular e desobriga-a de toda e qualquer regra, permitindo a igualdade
de todos os temas e a possibilidade para qualquer pessoa estabelecer seus proprios
julgamentos sobre as obras de arte. Talvez seja aqui, na autonomia do regime estético, assim
como nas percepgdes singulares e seus movimentos de realidade e memoria, como sugeridos
por Barthes e Benjamin, que reside a filosofia e admiracdo de Foucault pela fotografia.

Vejamos algumas percepcdes do filésofo.

T:."':.LML Lo/ P %y Headwely

Roy Headwell [Fig. 9]
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THOSE LUMITOUs METeORS
THAT LIGHT THE Nick T Sktes
OF OUK CONSCIsUSHN =55
FHER owy REALITY .

Roy Headwell [Fig. 10]

Um jovem, Roy Headwell, estd sentado, perto de uma mesa, [Fig.9], lentamente ele
inclinou a cabega; ele acabou baixando. Ele acabou de adormecer, escultura delicada. Assim é

a fotografia:

Um pouco mais adiante, nesta mesma mesa, a meio caminho entre os cabelos louros
do dorminhoco e o nosso olhar, biscoitos cuidadosamente modelados: bordas,
angulos, vérios rostos luminosos, a massa quebradica irradiam como pedrinhas: esta
ai, nessas figuras intensamente reais, que toda a parte pintada da fotografia esta
concentrada. (1994, DE 1V, n°307).

Seriam esses "biscoitos” a mensagem do sonhador, ou o objeto inconfundivel de nossa
percepcao? Considere outra versdo mais antiga do mesmo tema, [Fig 10]. Nenhuma pintura,
entdo, mas duas fotos que respondem uma a outra e ambas sdo chamadas de Narciso. De
forma inédita, Foucault nos convida através da obra de arte, e de uma experiéncia pessoal, a
pensar a relacdo sujeito e objeto plastico considerando, de forma incisiva, a dimenséo
subjetiva na qual é possivel ser alcancada pela arte. A fotografia se pde em suas

possibilidades criadoras, ndo sendo uma mera imitacdo do real, uma mera captura, mas uma
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experiéncia Unica e singular que de algum modo alcanca certas camadas da subjetividade

humana.

A fotografia é uma forma de arte que possui 0 poder de revelar uma outra versdo do
mundo que alcanca a subjetividade. Isso ocorre porque a fotografia € uma representacdo
visual da realidade, e como tal, pode ser influenciada pela perspectiva e visdo subjetiva do
fotografo.

A subjetividade é a perspectiva individual e unica de um individuo sobre o mundo e as
coisas que o rodeiam. Quando a fotografia é utilizada como uma ferramenta de expressao
artistica, ela permite que o fotografo revele sua visdo subjetiva do mundo através de suas
imagens. A lente da cdmera pode ser usada para enfatizar ou minimizar certos elementos da
paisagem, e a escolha do enquadramento e da perspectiva pode ser usada para transmitir uma

mensagem ou emocao especifica.

5.2 — FOTOGRAFIA, UM EFEITO POLITICO?

[Fig. 11] -Peintre et modéle : le Printemps, Gérard Fromanger, 1972.

O surgimento da fotografia no século XI1X e, portanto, consequentemente, de colisdo e

interacdo com a pintura, como forma até entdo mais genuina de criacao artistica, é assinalado
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por Foucault como um dos periodos mais fecundos das artes na medida em que possibilitou
um enorme espaco de interacdo entre duas técnicas de producdo de imagens que, no auge
daguele momento, se mesclavam, se confundiam e intercalavam. E o que o filésofo nos diz
em La peinture photogénique, texto elaborado por ocasido da exposi¢do do pintor-fotografo
Gérard Fromanger, intitulada Le désir est partout, na Galeria Jeanne Burcher, que levanta
reflexdes sobre a importancia que Foucault da a no¢do da “técnica’ do artista. O filésofo
destaca inicialmente, no referido artigo, a livre relagcdo que havia entre fotografia e pintura no
século XIX. Uma grande liberdade e extravagéncia que faziam fotografia e pintura se
confundirem. Momento de grande relevancia, como apontado ja apontado por Benjamin,

outro grande estudioso do assunto:

O conceito elementar que assim podemos formar da utilidade de um quadro foi
significativamente ampliado pela fotografia. Essa forma mais ampla é a sua forma
atual. O debate contemporéneo atingiu o seu climax nos momentos em que,
integrando a fotografia na anélise, esclarece a sua relagdo com a pintura. (2017, p.
123).

Tratava-se de um periodo de intensa liberdade no qual “as imagens se negavam a ser
um quadro, uma fotografia ou uma gravura sob o signo de um autor”. Contudo, todos o0s
contornos técnicos da fotografia que os amadores dominavam e que lhes permitiam tantas
mudancas foram incorporados pelos técnicos, pelos laborat6rios e pelos comerciantes; uns
“tiram” a foto, outros a “revelam”; ninguém mais para “liberar” a imagem. Os profissionais
da fotografia se encerraram na austeridade de uma “arte” cujas regras internas devem se
abster do delito de copia. Desse modo, a arte se coloca de fato nas relacdes comerciais, de
poder, como mercadoria, como parte das relagdes econémicas e sociais da modernidade
capitalista. Benjamin, em seu célebre ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica notou, seguindo Marx, que o antigo “valor de culto” — o equivalente do “valor de uso”
de Marx — da obra de arte foi substituido, com o avanco da técnica moderna, pelo “valor de
exposicdo”. E com a criacdo da fotografia a "aura” da arte — seu carater de presenca e de
unicidade — desaparece e sua semelhanca com a mercadoria reprodutivel se concretiza. Sem
aura, tudo pode ser "possuido” e massificado (ou seja, as coisas passam a Ser sempre

semelhantes a si mesmas).
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De outro modo, na sociedade contemporanea, a arte deixou de ser apenas uma
mercadoria tradicional, de compra e venda, e se tornou ela mesma uma forca produtiva para a
reproducdo do capital — tecnicamente administrada para este fim. E esta intengdo administrada
que Adorno e Horkheimer chamaram de "Industria Cultural”. Agora ndo se trata mais de se
produzir obras artisticas para depois transforma-las em mercadoria: trata-se de pensar desde o
inicio aquilo que seria "arte” como uma mercadoria. Em virtude disso, segundo Foucault,
privados da possibilidade técnica de fabricar imagens, restritos a estética de uma arte sem
imagem, submetidos & obrigacdo tedrica de desqualificar as imagens, destinados a so ler as
imagens como uma linguagem, podiamos ser entregues, pés e maos atados, ao dominio de
outras imagens - politicas, comerciais - sobre as quais ndo tinhamos poder. Como reencontrar
0 jogo de outrora? Como reaprender ndo simplesmente a decifrar ou a alterar as imagens que
nos sdo impostas, mas a fabrica-las de todas as maneiras? Como lutar no campo das artes, da

estética, contra as formas a sujeicdo, contra as formas de subjetivacao e submissao?

Arte e politica podem se construir de diferentes formas e por diversas acles e
abordagens. Em La peinture photogénique, o destaque é dado a “técnica” do artista como
forma de se reencontrar a esséncia e a liberdade da arte e ao mesmo tempo uma forma de luta
diante do poder e da sujeicdo. Foucault toma inicialmente como exemplo as técnicas
empregadas pelos movimentos do pop-art e do hiper-realismo que surgiram na década 1950-
1960 na Inglaterra e nos Estados e que empregavam novas técnicas na criagdo de imagens:

A relacdo do pintor com o que ele pintava achando-se substituida, amparada,
assegurada. As pessoas do pop, as do hiper-realismo pintam imagens. N&o integram as
imagens a sua técnica de pintura, elas a prolongam em um grande banho de imagens.
E sua pintura que age como relé nesse percurso sem fim. Pintam imagens em dois
sentidos. Como se diz: pintar uma arvore, pintar um rosto: utilizem elas um negativo,
um diapositivo, uma foto revelada, uma sombra chinesa, pouco importa; ndo vao
buscar por tras da imagem o que ela representa e o que talvez nunca tenham visto;
captam imagens e nada mais. Mas também pintam imagens, como se diz pintar um
quadro; pois o que produziram ao final do seu trabalho ndo é um quadro construido a
partir de uma fotografia, nem uma fotografia maquiada em quadro, mas uma imagem
apreendida na trajetéria que a leva da fotografia ao quadro. (FOUCAULT, 2009,
p.350).

Fromanger, seguindo essa linha de inovagdo, é muito mais expressivo. Seu método
consiste em tirar uma foto de lugares, das cidades, ruas, pessoas, sem qualquer pretenséo de

que ela se torne um quadro. Ele aplica diretamente a pintura sobre a tela de projecao, sem dar
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a cor outro apoio a ndo ser o de uma sombra - esse fragil desenho sem tracado, prestes a se
desvanecer. E as cores, com suas diferencas (as quentes e as frias, as que queimam e as que
gelam, as que avangam e as que recuam, as que se movem e as que paralisam), estabelecem
distancias, tensdes, centros de atracdo e de repulsdo, regides altas e baixas, diferencas de
potencial. “Criar um acontecimento-quadro sobre o acontecimento-foto”. Suscita um
acontecimento que transmite e magnifica o outro, que se combine com ele e produza, para
todos aqueles que vierem olh&-lo e para cada olhar singular pousado sobre ele, uma série
ilimitada de novas passagens.

Desse modo, a partir da “técnica”, podemos tracar um fio condutor que parece
conectar os eixos ou dominios do saber, poder, da politica e da ética, através da figura do
“artista” que se constitui de maneira singular nos trabalhos do filésofo. Ndo sé nas imagens
paradas, capturas em seu instante, mas também nas imagens em movimento. Ora, a variedade
de técnicas na fotografia, assim como na pintura, levaria a possibilidade da criacdo de novos

espacos, de lugares outros de experiéncia.

A fotografia é uma forma de arte que permite a captura e a representacdo da realidade
através de imagens. Na fotografia, assim como na pintura, hd uma grande variedade de
técnicas que podem ser utilizadas para criar novos espagos e lugares de experiéncia. Essas
técnicas sdo ferramentas importantes para os fotografos que desejam expressar suas visoes e
emoc0Oes através de suas imagens. Uma dessas técnicas € a composi¢do, que diz respeito a
forma como os elementos visuais sao organizados e dispostos na imagem. A composi¢do pode
ser utilizada para criar equilibrio, harmonia e ritmo nas imagens, e para transmitir uma
mensagem ou emocdo especifica. Outra técnica importante na fotografia é a manipulagdo da
luz, que pode ser usada para destacar ou minimizar certos elementos na imagem. A
manipulacdo da luz pode ser feita de véarias formas, incluindo o uso de fontes de luz artificial
ou a escolha do momento do dia para realizar a foto. A técnica de edi¢do também é
importante na fotografia, pois permite ao fotografo manipular a imagem depois de tirada. A
edicdo pode ser usada para corrigir problemas técnicos, como a exposi¢cdo ou a cor, mas
também pode ser usada para criar efeitos visuais interessantes e para manipular a realidade da

imagem.

Além disso, a fotografia também permite a criagdo de imagens hibridas, como

fotografias de montagem ou imagens digitais, que sao criadas a partir de varias imagens ou
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elementos. Essas técnicas permitem ao fotografo criar espacos e lugares de experiéncia, que
sdo unicos e distintos da realidade cotidiana. Em resumo, a variedade de técnicas na fotografia
é fundamental para a criacdo de novos espacos e lugares de experiéncia. Essas técnicas
permitem ao fotégrafo expressar suas visbes e emocOes de maneira criativa e original, e

também permitem ao espectador experimentar ver o mundo de maneiras diferentes e novas.
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CAPITULO VI - FOUCAULT E AS EXPERIENCIAS CINEMATOGRAFICAS

Este capitulo sera dedicado a arte cinematografica no pensamento de Michel Foucault.
E importante ressaltar, inicialmente, que, assim como nos temas da pintura e da fotografia,
também entendemos, a partir da obra foucaultiana, a cinematografia como um lugar de
experiéncias do sujeito, lugar de intersubjetividades: é um campo de saber, mas também um
lugar de possibilidade de fuga desses saberes constituidos, em uma relagéo entre os sujeitos e
os lugares. Séo experiéncias, como diria Foucault, de ‘“alguma coisa da qual saimos
transformados” (FOUCAULT, 2001a, p. 860). Ora, como dito, o filme é um conjunto de
saberes constituidos: congrega as demais linguagens artisticas, redimensionando-as em suas
potencialidades, incorporando-as, superpondo-as, seja transformando completamente seus
objetivos, fazeres, recursos e artificios. Constitui-se, pois, poderiamos dizer, enquanto um
“saber cinematografico”, através do movimento de imagens, que diz respeito a saberes,
desdobrando-se nas telas. Ora, desse modo, em que sentido se daria uma experiéncia
assistindo a fuga de Michel Poiccard, um pequeno criminoso que se apaixona pela estudante
americana Patricia Franchini, que rouba um carro, mata um policial e foge no filme A bout de
souffle , da Nouvelle Vague francesa de 1960, dirigido por Jean-Luc Godard? ou mesmo
Pietro, que aparece de repente na casa de uma familia burguesa em Mildo e afeta
profundamente a vida de cada membro da familia, levando cada um deles a questionar as suas

crencas e valores, no filme Teorema (1968) de Pier Paolo Pasolini?

Foucault ndo teria uma resposta objetiva para essas questBes. No entanto, seu
posicionamento assemelha-se muito a recepcao da fotografia feita por Roland Barthes, que,
em suas analises filosoficas, interpreta a imagem na medida em que esta alcanca a dimensao
subjetiva humana, a singularidade do espectador, sem a preocupacdo de desvendar,
analiticamente, seus segredos mais subjetivos, hermeticamente inalcangéveis. Até porque, 0
filésofo ndo fala das qualidades da experiéncia filmica, ou mesmo de como, eventualmente,
por meio de mecanismos, alcanga a subjetividade humana. Seu posicionamento sobre a sétima
arte ¢ no sentido de um “lugar outro” de relagdes possiveis, de partilha, tdo caracteristico da

cultura humana. Ele vé o cinema como algo que transcende a realidade convencional e
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oferece uma oportunidade de conexdes e partilhas de experiéncias. Para o filésofo, a imagem

em movimento se da enquanto uma heterotopia.

6.1 — CINEMA: ALGUMA COISA DA QUAL SAIMOS TRANSFORMADOQS?

Quando falamos de transformacfes do sujeito no pensamento de Michel Foucault é
sempre enquanto uma silenciosa possibilidade advinda do campo das relagdes e do mundo
partilhado. As experiéncias dos “lugares outros” — na medida em que sdo lugares fantasticos,
mas que se relacionam com a realidade, como o0 cinema — alcanca a subjetividade humana,
gue, em sua singularidade, é sempre, hermeticamente, um mistério, no qual o filésofo nédo
toca, mas identifica seus lugares de possibilidade. Ora, inicialmente, da década de 1960,
temos as significativas nogdes de “experiéncias limite”, de “experiéncias da linguagem”, tao
caras a Bataille e Blanchot, que estabelecem a nocdo de experiéncia no pensamento do
filésofo. No entanto, sera que poderiamos posicionar as producdes cinematograficas nessas
fronteiras analisadas por ele? Veremos que O cinema consegue, assim COmMO essas
experiéncias da linguagem, afrontar a loucura, a morte, a noite e a sexualidade, os saberes
constituidos, ndo na espessura de uma linguagem fortemente literaria, mas através de um
conjunto de possibilidades proporcionados pela sétima arte, a0 mesmo tempo em que a nogado
de transgressao desdobra-se — na espessura da subjetividade humana — no que ficou conhecido
como cinema transgressivo. Este é caracterizado pelos filmes que desafiam as normas sociais
e estéticas convencionais e que buscam explorar temas polémicos ou tabus. Podem ser
estilisticamente inovadores e usar técnicas experimentais para transmitir sua mensagem. Se
destacam pela provocacdo, contestacdo e desafio as expectativas do pablico. De diferentes
géneros, é frequentemente associado aos movimentos artisticos e culturais alternativos.
Alguns exemplos de diretores e filmes considerados transgressivos incluem Pasolini, Bufiuel,
Jodorowsky, David Lynch, Lars von Trier e seus filmes respectivos, em especial a cena

francesa, na qual Foucault fara significativas analises.

Em 1974, a convite de Serge Daney e Serge Toubiana, Michel Foucault concede uma
entrevista a revista Cahiers du Cinéma, intitulada Anti-retro. Sendo esta, uma das suas

primeiras intervencfes no campo cinematografico. Nela, sob uma atmosfera politica — afinal
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estamos falando no momento dos “anos Mao”** e das eleicbes que elegeram Giscard
d’Estaing a presidéncia — o fildsofo, junto aos redatores, constroem uma notdria critica a
moda do “filme retrd”, muito presente na Franga daquele periodo, tomando como principais
referéncias os filmes Lacombe Lucien, de Louis Malle e Portier de Nuit, de Liliana Cavani,
ambos de 1974. Nessa elaboracdo critica, o filosofo revisita temas importantes como o poder,
através do fendmeno do nazismo, ou mesmo a relacdo dos prazeres e o0 erotismo envolvidos
nas relagdes de poder, muito bem representado em Portier de Nuit. Mas outros temas
importantes também sdo colocados a mesa nessa entrevista, que se assenta no tema da

historia, na forca do cinema de contar a historia.

6.2 - CINEMA: FOUCAULT, UM ARQUIVISTA DA MODERNIDADE

A prética de contar uma historia tropeca nas infinidades de “versdes”, e diga-se, sempre
havera a verséo oficial, como a historia do gaullismo, ou, segundo Serge Toubiana, da “ilusdo
gaullista” na Franga, que é, segundo Foucault na entrevista: de como o gaullismo se
oficializou como histéria na Franca, sobre 0 escrever a historia em termos de “um
nacionalismo honroso”, de construir o “grande homem da histéria”, “o homem dos velhos
nacionalismos do século XIX” (2014, p.180). Dentre as historias, sempre havera a que
prevalece, que é massivamente difundida, contada. Ora, isso faz parte, evidentemente, de uma
l6gica do poder, de uma logica da dominagdo. A historia oficial acaba sendo necesséria as
engrenagens dos poderes que se constituem no tempo; com o gaullismo ndo foi diferente, e
ele serve, por exemplo, aos interesses da politica francesa recente. Inicialmente na entrevista o
filésofo d& um tom de que cinema registra e arquiva a histdria. Ora, parece-nos que o cinema
— antes de qualquer encanto — tem uma caracteristica de arquivo. Se de um lado o antigo

oficio da escrita cristaliza, em certa medida, a histéria, o cinema conta, reconta e recria as

44 H4 uma mudanca na posicdo da revista Cahiers du Cinéma apés maio de 1968, tornando-se mais tedrica e
militante com o objetivo de impactar a sociedade através de seus textos. A politizacdo da producdo
cinematografica global foi destacada como uma oportunidade para o cinema ser usado como um veiculo de luta e
mudanga social. A mise en scéne e a autoria estavam entrando em decadéncia como métodos de analise, enquanto
a linguistica, a reinterpretagdo da teoria marxista e o estruturalismo estavam mudando a discussdo para uma
perspectiva politica. Num contexto de crise de paradigmas, a revista Cahiers du Cinéma tornou-se maoista em
1971 e viu a producdo intelectual como um meio de mudancas sociais.
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histérias a0 mesmo tempo, arquivando-as no tempo. Para o filésofo, € um cinema enquanto

“acontecimento”, da relagdo com o passado, da relagdo com a historia” (MANIGLIER, p.44,

2012).

Mas o0 que estd em jogo no contar a historia? Para o filésofo, o que estd em jogo, do
ponto de vista cinematografico, ¢ o que poderiamos chamar de “histdoria popular”. Segundo
ele, existe aquelas pessoas que nao tém o direito a escrita, de escrever a sua propria historia,
mas, no entanto, tém maneiras de registra-las, de lembra-las, vivé-las e utiliza-las. Formas de
“experiencia” e de “memoria” que sdo produzidas na auséncia de técnicas e instrumentos
pouco difundidos socialmente, quando individuos sdo colocados a margem. Nesta auséncia, a
genialidade humana recorre as oralidades, cangdes e textos: “Essa histéria popular era, até
certo ponto, mais viva, mais claramente formulada ainda no século XIX, onde havia, por
exemplo, toda uma tradi¢do das lutas que se traduzia seja oralmente, seja através de textos, de
cancdes etc.” (2009, p.332). No entanto, o que sempre houve, segundo Foucault, foi uma rede
de estratégias de poder que blogueavam a memoria popular, em que toda uma série de
aparatos foi estabelecida — a “literatura popular”, a literatura barata, mas também o ensino
escolar — para bloquear esse movimento da memdria popular, e pode-se dizer que 0 sucesso
desse empreendimento foi relativamente grande. Na relacdo de poder, hd mecanismo para
diminuir, ou mesmo retardar, qualquer forma de acimulo ou desenvolvimento do saber, e
obviamente, a experiéncia humana, nos seus aspectos mais subjetivos, é atingida. E nesse
sentido que a memoria popular € atingida. Segundo o filésofo, a significativa reducdo do

saber histdrico € um grande exemplo dessas estratégias de poder:

Quando se pensa, por exemplo, sobre o que os operarios do fim do século XIX
sabiam sobre sua proépria histéria, sobre o que tinha sido a tradicdo sindical - no
sentido estrito do termo tradicdo - até a guerra de 1914, era igualmente formidavel.

Isso ndo cessou de diminuir. Diminui, mas, no entanto, ndo se perde. (2009,
p.332).

Entretanto, a imagem através do cinema e da televisdo mudam essa realidade. Segundo
ele, a literatura barata ndo € mais suficiente. Agora ha meios mais eficazes, que sdo a televiséo
e 0 cinema, que recodificam a memoria popular que existe, mas que ndo tem nenhum meio de
se formular. Entdo, de forma emblematica: “mostra-se as pessoas nao o que elas foram, mas o

que é preciso que elas se lembrem que foram”. Desse modo, o cinema pode ajudar a preservar
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a memoria historica. Ele pode retratar eventos histdricos esquecidos, transmitir emocdes que
podem ajudar no processo de reconexao com passados historicamente suprimidos. N&o é mais
sobre uma historia oficial, mas sobre uma histdéria popular das lutas e resisténcias. Em
Nietzsche a genealogia e a historia, de 1971, o filosofo ressalta que a “verdadeira historia”
ndo é tanto a buscada pela continuidade entre o passado e o presente, mas a esquecida, por
isso devemos busca-las nas descontinuidades, nas desconexBes inquietantes dos
acontecimentos (1994, V.11, p.141). Desse modo, as luzes se apagam, o siléncio se instala e a
tela se ilumina com historias antigas, memorias guardadas em cada quadro, contadas por meio
do brilho do cinema. E na sala escura que a histdria se revive, os personagens ganham vida e
nos 0s seguimos, na aventura de seus dias, suas lutas e vitdrias, e assim, a memoria se
perpetua. Os filmes sdo janelas para o passado e nos permitem recordar, sentir e compreender
acontecimentos que ainda estdo presentes e que nunca devem ser esquecidos. Assim, ele
torna-se o guardido da histéria e a memdria se mantém viva, gracas a sua arte. A memoria se

torna, assim, uma forma de luta e resisténcia:

Como a memdria é, no entanto, um importante fator de luta (é, de fato, em uma
espécie de dindmica consciente da histéria que as lutas se desenvolvem), se a
memdria das pessoas é mantida, mantém-se seu dinamismo. E mantém-se também
sua experiéncia, seu saber sobre as lutas anteriores. E preciso ndo mais saber o que
foi a Resisténcia. (2009, p. 332).

A memoria € um aspecto marcante da subjetividade humana que se constitui em base,
conforme o préprio fildsofo, para as lutas. Do ponto de vista destas, a memdria é um registro
e um genuino indicador de acdes diante das estratégias de poder. O que o cinema faz é

relembrar esses registros, € manter viva essas lutas.

6.3—- LACOMBE LUCIEN

Lacombe Lucien é um filme francés de 1974 dirigido por Louis Malle. A historia se
desenvolve durante a Segunda Guerra Mundial, na Franca ocupada pelos nazistas. O
protagonista, Lucien Lacombe, é um jovem que tenta se juntar a resisténcia francesa, mas é
recusado. Em seguida, ele se junta a milicia francesa colaboradora com 0s nazistas, mas seu
relacionamento com uma jovem judia ameaga mudar sua perspectiva sobre a guerra. O filme
explora o tema da colaboracgdo francesa com o regime nazista e as motivacdes pessoais que
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[Fig.12] Cena do filme Lacombe Lucien, de 1974.

levaram algumas pessoas a apoia-lo. Lacombe Lucien é um retrato complexo e desconfortavel
da guerra e do conflito moral que enfrentaram os franceses na época. Louis Malle também era
conhecido por incluir elementos eréticos em suas obras cinematogréficas, como em alguns de
seus filmes notaveis: Os Amantes (1958), censurado no Brasil, Um Sopro no Coracéo (1971),
que aborda o tema do incesto e Pretty Baby (1978), que retrata a prostituicdo infantil. Em
Lacombe Lucien, o cineasta mantém essa abordagem ao explorar a complexa dindmica de
poder e seducéo entre 0 jovem camponés nazista e uma jovem judia.*>. A paixdo de Lucien
pela jovem France é o componente da erotizacdo e humanizacdo do jovem soldado. Nas
ultimas cenas, o personagem é mostrado pela primeira vez feliz e sorridente ao lado de France
na paisagem rural francesa, fortalecendo ainda mais a tentativa de humanizagdo do jovem
Lucien. Sera que o personagem ndo é totalmente mau por livrar a mo¢a do campo de
concentracdo? Os colaboradores merecem o perdédo? A construcdo do personagem de Lucien
Lacombe, assim como a abordagem da sua colaboragdo com o regime nazista, gerou uma
série de debates entre os criticos da revista Cahiers du Cinéma. Segundo eles, a visdo adotada
pelo filme possibilita a humanizacao do colaborador, o que foi interpretado como uma falta de

compromisso politico. Além disso, o filme foi acusado de possuir elementos de erotizacdo e

4 Qutro filme do cineasta com a temética nazista € Au revoir les enfants, de 1987. A obra retrata a historia de um
grupo de meninos em um internato catélico na Franca durante a ocupacdo nazista. O personagem principal,
Julien Quentin, é uma crianc¢a sensivel e introvertida que luta para se encaixar com seus colegas de classe. Um
dia, novos alunos chegam & escola, incluindo um menino chamado Jean Bonnet. Julien e Jean rapidamente se
tornam amigos, mas Julien logo descobre que Jean é judeu e esta se escondendo dos nazistas. A medida que a
guerra avanca, a escola se torna um refugio para criancas judias, e 0s meninos devem enfrentar a dura realidade
do Holocausto.
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fascinacdo pelo nazismo, o que foi visto como uma fuga de uma perspectiva politica
adequada. A polémica envolvendo o filme surgiu devido a abordagem de um tema altamente

incomodo para a sociedade francesa: o papel dos franceses durante a ocupacgéo nazista.

Essa ndo era a primeira vez que a indudstria cinematografica francesa se aventurava a
colocar em questdo a participacdo francesa na Segunda Guerra Mundial. Em 1969 Marcel
Ophiils realizou o documentario Le Chagrin et la Pitié, no qual, através de relatos, examina a
colaboracdo francesa com o regime nazista durante a ocupacdo da Franca. O titulo é uma
referéncia a "Chagrin” (tristeza) e a "Pitié" (compaix&o), que sdo as emocGes que o filme
busca suscitar em seu publico. E uma das obras cinematogréficas que fez Foucault questionar,
na entrevista de 1974, sobre a possibilidade de fazer filmes sobre resisténcia: Sera possivel,
atualmente, fazer um filme positivo sobre as lutas de resisténcia? Além do mais, o filésofo
questiona se é possivel contar uma histéria de luta sem recorrer aos processos tradicionais de
heroificacdo, que tém sido utilizados para narrar a historia, incluindo a Revolucdo Francesa. O
autor menciona a oposigéo irdnica a esse tipo de narrativa heroica, questionando se realmente
existem herdis ou se todos somos meramente porcos. A reflexdo de Foucault mostra a
preocupacdo em considerar outros enfoques na representacdo da histdria e dos personagens
em filmes:

N4o é o herdi, é o problema da luta. Pode-se fazer um filme de luta sem que haja os
processos tradicionais da heroificacdo? Retorna-se a um velho problema: como a
histéria chegou a sustentar o discurso que ela sustenta e a recuperar 0 que se passou,
a ndo ser por um procedimento que fosse o da epopeia, isto é, narrando como uma
histéria de herdis? Foi assim que se escreveu a histéria da Revolucdo Francesa. O

cinema procedeu da mesma maneira. A isso se pode sempre opor 0 avesso irdnico:
Nio, vejam, ndo ha herois. Somos todos uns porcos etc.” (2009, p. 333).

O fil6sofo levanta um antigo problema que é de como a histdria sustenta seu proprio
discurso e como o0s eventos sdo recuperados, se ndo atraves do procedimento da narrativa
épica, ou seja, narrado como uma historia de herois. Foi assim que a histdria da Revolucao
Francesa, como tantas outras, foram escritas, mas o0 mesmo valeria para o cinema? A obra
cinematogréafica de Louis Male, especificamente o filme de Lucien, contribuiu de forma
significativa para este debate, evidenciando o papel do cinema na histéria. E necessario
considerar se é possivel haver um filme de luta sem o0s processos convencionais da

heroificacdo, 0 que retorna uma questdo antiga a respeito da narrativa historica, assim como
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da inclusdo de personagens e narrativas até entdo esquecidas. Outro aspecto evidenciado no

filme é o erotico ligado ao poder, ao nazismo. Segundo Foucault:
Me parece que, em Lacombe Lucien, o aspecto erético, apaixonado tem uma fungéo
bastante facil de localizar. E, no fundo, uma maneira de reconciliar o anti-herdi, de
dizer que ele ndo é tdo anti-her6i quanto aquilo [...] Se, efetivamente, todas as
relacbes de poder sdo por ele falsificadas e se ele as esvazia, em compensacdo, no
momento que se cré que ele falseia todas as relagdes eroticas, pois bem! se descobre
uma relacdo verdadeira e ele ama a moc¢a. De um lado, ha a maquina do poder que
cada vez mais conduz Lacombe, a partir de um pneu furado, para alguma coisa de
demente. E do outro lado, ha a maquina de amor que estad no auge da moda e da a
impressao de falsa, e que, pelo contrario, funciona no outro sentido e restabelece

Lucien no final como um belo rapaz nu vivendo no campo com um a moga. [...] Ha,
portanto, uma espécie de antitese muito facil entre poder e amor (2009, p.337).

Ele destaca o aspecto er6tico e apaixonado em Lacombe Lucien. A relagdo erética
verdadeira é o que reconcilia o anti-heréi e o faz menos anti-heréi. Por um lado, ha a maquina
do poder que cada vez mais afeta Lacombe de uma forma negativa, mas, por outro lado, ha a
maquina do amor que funciona positivamente e restabelece Lucien como um belo rapaz
vivendo no campo com a moc¢a. H& uma antitese clara entre poder e amor. Aspectos
evidenciados erdticos também presentes em Portier de Nuit.*® Outra critica ao filme Lacombe
pode ser extraida do Cahiers, no artigo intitulado Histoire de sparadrap *’, publicado na
revista Cahiers du Cinéma em 1974. O critico de cinema Pascal Bonitzer inicia uma reflexdo
sobre o impacto de Lacombe Lucien na cena cinematografica francesa, especificamente, na
revista Cahiers. Na analise, o autor se baseia nas definicdes de Roland Barthes sobre o uso da
denotacdo na critica de cinema, evidenciando a importancia da teoria para a compreensdo da
obra de Malle. De acordo com Roland Barthes, a denotacdo é concebida como um "mito

cientifico" em que as frases sdo formuladas de modo a transmitir uma “origem e verdade”

46 Foucault faz uma significativa critica sobre a ideia de erotizagdo no cinema, além de criticar a confuséo entre o
que se entende por Sade e sadismo no cinema, entre hierarquia e organicidade dos corpos. Cf. Sade, sargento do
sexo, (1975).

470 titulo do artigo se refere a uma cena em que o colaborador nazista se irrita com o pedido de soltura do
prisioneiro. Lucien responde ao pedido apenas dizendo que ndo gosta de ser tratado como "tu". Para encerrar a
conversa, ele coloca um esparadrapo na boca do preso e preenche o contorno dos labios com um batom. O que
estd em questdo é o poder e na autoridade na representacdo das relagdes humanas, especialmente em contextos
opressivos. A reacdo de Lucien ao tratamento informal do prisioneiro sugere que a formalidade e a distancia s&o
importantes para ele no estabelecimento de sua autoridade. Além disso, a descri¢do da pouca idade de Lucien e
sua busca por ser visto como autoridade indicam que a aparéncia e a postura sdo elementos importantes na
construcdo da imagem de poder.
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intrinsecas (BARTHES, 1977, p.74). Bonitzer utiliza essa perspectiva para examinar
criticamente o uso da denotagcdo como instrumento de analise filmica. O autor se esforca para
problematizar a abordagem convencional da denotacdo na critica de cinema e aplica a teoria
de Barthes para oferecer uma nova compreensdo do papel da denotacdo. Conforme o autor
argumenta, ao se concentrar apenas na denotacdo, a critica cinematogréafica torna-se incapaz
de compreender e avaliar o significado e o valor das mensagens transmitidas. Segundo
Bonitzer, essa abordagem cai em uma armadilha, pois toda forma de denotacdo estd
implicitamente ligada a uma ideologia. Portanto, a critica de cinema deve ir além do contetdo

e considerar também a enunciacdo, a fim de compreender e questionar a ordem social.

Os editores da revista Cahiers estavam buscando uma abordagem diferente de analise
de cinema na época, valorizando as conota¢des em vez da denota¢do. A ideia era permitir que
os significados subjacentes das cenas aparecessem sem ser obstruidos pela interpretacédo
literal dos eventos mostrados. Ao se concentrar nas conotagdes, 0s criticos de cinema eram
capazes de descobrir sentidos ndo Obvios e destacar o conteudo oculto. A abordagem de
valorizar a conotacdo na critica cinematogréfica promove a ideia de que a verdade €
construida ao invés de ser objetiva. Isso se assemelha a perspectiva de Roland Barthes, que
entendia o trabalho intelectual como uma tarefa de questionar qualquer afirmacdo. Ao colocar
énfase nas conotacles, a critica cinematografica questiona a verdade objetiva e aponta para
uma construcdo subjetiva da realidade. (1977, p.73-74). O autor propde uma abordagem
revolucionaria para a linguagem, a qual ele chama de "escalonamento de linguagem", como
uma "ciéncia inédita". Esta abordagem tem como objetivo abalar as formas convencionais de

expressao, verdade e realidade.

Uma parte significativa do texto distingue a denotacdo e a conota¢do com o objetivo
de explicar como a enunciagdo funciona e revela a "armadilha ideoldgica” no filme Lacombe
Lucien. O argumento € a base para a compreensdo dos artigos subsequentes sobre o filme. O
autor, Bonitzer, busca apresentar ao publico o significado conotado do personagem principal.
A estratégia é baseada na preferéncia do diretor, Malle, em destacar a denotacdo, ou seja, a
psique de Lucien. No entanto, esse enfoque esconde uma mensagem e um conteddo latente

que sé pode ser revelado através da analise das conotacdes.

Revela ao mesmo tempo o sistema pelo qual o filme responde: cegar, barrar,
atrapalhar a denotacdo do comportamento de Lucien, de tal forma que este
comportamento denote bem o fascismo, mas conota também outra coisa, e esta outra
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coisa, em principio indefinivel (a psique de Lucien) que traz em Gltima instancia o
sentido. (BONITZER, 1974).

Embora o comportamento de Lucien represente bem o fascismo, para Bonitzer, a
intencdo do diretor Louis Malle é esconder outras conotagdes presentes no filme. Néo apenas
Bonitzer, mas também outros artigos sobre Lacombe Lucien na revista Cahiers criticam a
ideia de que o comportamento do jovem camponés possa ser explicado apenas pela
psicologia, ou seja, pelo significado denotado. Eles argumentam que ha muito mais a ser
explorado na anélise das conotacGes. Louis Malle escolheu valorizar a denotacdo em sua obra
com o objetivo de escapar de uma perspectiva politica sobre o nazismo. A revista acredita que
a andlise de Bonitzer, baseada na distin¢do entre denotacdo e conotacdo, € um método Util
para compreender os mecanismos de significacdo do filme e contribui para o debate critico.
Anélise de Bonitzer torna-se de grande relevancia na revista Cahiers. E uma espécie de
introducdo ao tema da denotacdo e conotacdo na critica de cinema e é considerada a mais

relevante entre todos os artigos publicados sobre o filme na revista.

Dork Zabunyan e Maniglier, em Foucault va au cinéma, levantam uma outra questdo
que se faz presente: o ator, como sendo a maior expressdo de linguagem no cinema. (2012,
p.22). A questdo ndo é a escritura que vira didlogos no cinema, mas o corpo do ator como
intérprete que se transforma em lugar e linguagem. Talvez seja apropriado invocar Judith
Butler e sua concepcao de performatividade para aprofundar nossa compreensdo acerca da
intricada relacdo entre vida e arte. A performatividade, como conceito desenvolvido por
Butler, lanca luz sobre a maneira pela qual os seres humanos moldam e constroem suas
identidades e realidades sociais através de atos repetitivos e reiterados, numa danca intrincada

de significados e simbolismos.

6.4 - ARTE E SEXUALIDADE DA MODERNIDADE

A filésofa americana desenvolveu um arcabougo tedrico significativo para
compreendermos a contemporaneidade. Obras como Gender Trouble — feminism and the

subversion of identity (1990) e Bodies that Matter — on the discursive limits of "sex" (1993),
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tornaram-se referéncias no debate sobre as questdes de género, sexualidade e raca. No
entanto, apesar da diversidade de temas presentes em sua filosofia, ndo estd imediatamente
claro o que Butler tem a dizer sobre a arte. Embora nogdes estéticas como “performar” e
“performance” estejam muito proximas de seu pensamento, a filéosofa nunca elaborou um
estudo especifico sobre possiveis ligacbes que poderiam existir entre seu pensamento e a arte.
Desse modo, partindo do importantissimo conceito de “performatividade” de sua filosofia,
objetivamos nessa digressdo mostrar possiveis relacdes entre o pensamento da filésofa norte
americana e 0 campo estético, ou mesmo as contribuicdes que a arte poderia oferecer a sua

filosofia, como perspectiva paralela para entendermos a relacédo arte/sujeito/sexualidade.

Em Bodies that Matter, a filésofa denomina a “performatividade” como “praticas”
“atos”, “gestos” continuos do cotidiano que constituem géneros e corpos no ambito dos
discursos, das normas e hierarquias de género:

[....] a performatividade deve ser compreendida ndo como um ato singular ou
deliberado, mas, ao invés disso, como a pratica reiterativa e situacional pela qual o
discurso produz os discursos que ele nomeia. [...] as normas regulatérias do sexo
trabalham de uma forma performativa para constituir a materialidade dos corpos e,

mais especificamente, para materializar a diferenca sexual a servico da consolidacao
do imperativo heterossexual.*®

A ideia de performatividade nos estudos de Butler foi influenciada pela filosofia da
linguagem de J.L. Austin e sua teoria de “atos de fala”. A nog¢do de “performativo” do filésofo
inglés confronta com as nogdes de “verdadeiro ¢ falso” na tradigdo filosofica ao categorizar
discursos sobre enunciados que ndo sdo verdadeiros nem falsos, que ndo informam, mas que
“fazem” algo. Segundo ele, enunciados que apenas descrevem podem ser chamados de
constative, ja aqueles que representam uma “agdo” no “ato de fala” podem ser chamados de
performative:

Batizo este navio com o nome de Rainha Elizabeth— quando proferido ao quebrar-se
a garrafa contra o casco do navio. [...] Esses exemplos deixam claro que proferir
uma dessas sentengas (nas circunstancias apropriadas, evidentemente) ndo é

descrever o ato que estaria praticando ao dizer o que disse, nem declarar que o estou
praticando: é fazé-lo.*

48 (Cf. Butler, 1993, p.13). Traducdo nossa.
49 (Cf. Austin, 1962, p.5). Traducéo nossa.
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O enunciado performative — do verbo perform (acdo) — € na verdade o proferimento
de uma sentenca de uma acao que acontece. As ideias de uma “ag¢do”, “operagdo” ou mesmo
“construcdo”, parecem ter influenciado Butler na medida em que palavras fazem e desfazem
géneros. Contudo, a filosofa se distancia do campo da “verdade proposicional” para pensar o
sujeito como objeto mesmo de seu fazer cotidiano. Por isso se aproxima da interpretacdo de
Jacques Derrida, das nogOes de “iterabilidade” e “citacionalidade”. Do sanscrito itara,
“outro”, iterabilidade ¢ a propriedade de mudanca, de repeti¢do dos signos; ja citacionalidade
refere-se ao signo retirado de um contexto para outro, mudando o seu significado. No¢Ges que
influenciaram a ideia de “alteracdo” e “repeticdo” na performatividade de género que, além da

linguagem, parte dos corpos como superficies de construcéo e relacao.

Segundo Butler, em Vigiar e Punir ha uma significativa abordagem de Foucault
quanto a linguagem de “internalizacdo” no a&mbito dos regimes disciplinares que envolvem os
corpos. No contexto dos prisioneiros, a estratégia nao foi a repressdo contra os seus desejos,
mas forgar seus corpos a absorverem as leis de interdito em esséncia, estilo e necessidade. Ou
seja, a lei literalmente se incorpora aos individuos, expressando-se em suas almas,
consciéncias e desejos. Ao ponto de ndo se mostra mais exterior aos corpos, mas
representadas por eles. Foucault escreve: “Seria errado dizer que a alma ¢ uma ilusdo, ou um
efeito ideoldgico. Ao contrario, ela existe, tem uma realidade, € permanentemente produzida
em torno, sobre, e dentro do corpo, pelo funcionamento de um poder que se exerce sobre 0s
que sdo punidos.” (1990, p.193)%°. Ou seja, 0 dentro do corpo é apagado pela inscricdo sobre o

corpo. H& uma criacdo do interno formado a partir de uma significacdo social sobre o corpo.

Do mesmo modo, a filésofa pensa o género pela producdo disciplinar do jogo de

presenca e auséncia da superficie do corpo. A construcdo dos corpos e seu género por meio de

29 ¢

uma série de “exclusdes e negacdes”, “auséncias significantes”. Segundo ela:

Em outras palavras, atos, gestos e desejo produzem o efeito de um nacleo ou
substancia interna, mas o produzem na superficie do corpo, por meio do jogo de
auséncias significantes, que sugerem, mas nunca revelam, o principio organizador da
identidade como causa. Esses atos, gestos e atuacdes, entendidos em termos gerais,
sdo performativos, no sentido de que a esséncia ou identidade que por outro lado
pretendem expressar sdo fabricacbes manufaturadas e sustentadas por signos
corpdreos e outros meios discursivos. O fato de o corpo género ser marcado pelo
performativo sugere que ele ndo tem status ontolégico separado. (BUTLER, 1990, p.
194).

50 (Cf. Foucault, 1997, pp. 31-32). Grifo da autora.
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No ambito das normas e discursos, as no¢des de “exclusdo” e “nega¢do” criam a ideia
do corpo abjeto. A partir do conceito de abjecdo, cunhado por Julia Kristeva, a fildsofa
incorpora essa categoria nos estudos sobre género (Cf. BUTLER, 2013, pp. 119-185)' O corpo
abjeto representaria 0 excremento, a podridao da qual nos distanciamos. Seria as figuras que
abominamos na sociedade. A existéncia corporal daqueles que ndo se encaixam na categoria
binaria homem-mulher. Porém, para a filsofa a nocdo de corpo abjeto ndo abarca apenas as
questdes de género. A teoria vai além da questdo da sexualidade. Como aos negros, pobres e
imigrantes cujos corpos sdo considerados desimportantes. Vidas que ndo mereceriam ser

vividas.

Na conferéncia intitulada Pode-se levar uma vida boa em uma vida ruim? (BUTLER,
2018), proferida em 11 de setembro de 2012, a propdsito do prémio Adorno, Judith Butler
retoma uma questdo patente do filésofo que intitula o prémio e que €, segundo ela,
significativa aos nossos tempos: “Es gibt kein richtiges Leben im falschen” (A vida errada nio
pode ser vivida corretamente)®. A fildsofa nos lembra que essa questdo de Adorno ressalta a
dificuldade em buscar uma vida boa diante das estruturas de desigualdade, exploracdo e
apagamento dos individuos. Segundo Butler, a pergunta “Como eu posso levar uma vida
boa?” ¢ uma questdo essencial da moralidade, talvez até basilar, e que se relaciona

evidentemente a biopolitica que, por sua vez, € definida por Butler como:

Por biopolitica entendo aqueles poderes que organizam a vida, inclusive os poderes
que diferenciadamente descartam vidas a condicdo precaria como parte de uma
gestdo mais ampla das populacbes através de meios governamentais e ndo
governamentais, e que estabelecem um conjunto de medidas para a avaliagéo
diferencial da vida em si (1993, p.3).

Logo, nessa perspectiva, perguntar pela vida pressupde formas de poder, de incluséo e
exclusdo. Perguntar sobre a vida, de como se vive, € perguntar quais vidas importam. “As
vidas de quem n&o importam como vidas, ndo sdo reconhecidas como vivas, ou contam
apenas ambiguamente como vivas?” (1993, p.3). No contexto da biopolitica, a protegdo, a
liberdade e os direitos, sobretudo politicos, ndo sdo status de todos 0s seres humanos.

Distingao que se evidencia quando perguntamos quais vidas sdo passiveis de luto: “as vidas

51 Na edicdo brasileira, a sentenca é traduzida nos seguintes termos: “Nfo ha vida correta na falsa”. ADORNO,
Theodor W. Minima moralia: reflexdes a partir da vida danificada. Trad. Luiz Eduardo Bicca. S&o Paulo: Atica,
1993, p. 33. [N.T.]
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de quem ja sdo consideradas nao-vidas, ou apenas parcialmente vivas, ou ja& mortas e
desaparecidas, antes mesmo de qualquer destrui¢do ou abandono explicito?” (1993, p.3).
Segundo Butler, a ndo certeza de comida e abrigo, a falta de apoio ou rede de instituicoes
sociais, caso eu caia, sdo sinais do indigno de luto. Claro, ndo no sentido particular do luto, do
luto do proximo, mas aquele que esta a sombra do publico. Contudo, a filésofa aponta que
mesmo os indignos de luto, os corpos abjetos, possuem um poder de resisténcia. E as acdes
performativas seriam importantes nesse sentido. Gestos corporais de recusa, siléncio,
movimento e recusa a se deslocar, que caracterizam tais movimentos, proclamam principios
democraticos de igualdade. Nessa perspectiva, poderia a arte dar alguma contribuicdo as

teorias da Butler, sobretudo através da ideia de resisténcia?

Richard Schechner, professor de Performance Studies na Tisch School of the Arts, em
Nova York, fundador do famoso grupo The Performance Group e editor de The Drama
Review (revista de teatro e performance), no artigo What is performance? Faz uma importante
andlise da presenca da performance tanto na arte como na vida. Segundo ele, nos negdcios,
nos esportes, ou mesmo no sexo, realizar performance é fazer algo que leva em consideracdo

um determinado nivel de padrao:
Nas artes, “realizar performance” é colocar esta exceléncia em um show, numa peca,
numa danga, num concerto. Na vida cotidiana, “realizar performance” ¢ exibir-Se,
chegar a extremos, tracar uma agdo para aqueles que assistem. No século XXI, as

pessoas vivem pelos meios da performance como nunca Vviveram antes.
(SCHECHNER, 2006, p.28).

Onde, segundo ele, a performance acaba interferindo nas: 1) situacBGes cotidianas
"comuns™ (culinaria, socializacdo etc.), 2) criacdo ou performance artistica, 3) ocupacdes
esportivas e recreativas, 4) situacdes de trabalho, 5) contextos tecnoldgicos, 6) relacGes
sexuais, 7) rituais sagrados e profanos e 8) brincadeiras. Para o novaiorquino, performances
estabelecem identidades, “dobram o tempo, remodelam e adornam o corpo, e contam
estorias”. A performance entendida como arte, ritual e cotidiano sdo “comportamentos
restaurados”, “experenciados”. Que exigem treino e ensaio ndo sO na arte, mas também na
vida, na medida em que se aprende comportamentos culturais e se ajustam papeis diante de
circunstancias sociais e pessoais. Arte e vida se misturam. Ha uma arte pela arte, e uma arte

pela vida, como destaca Allan Kaprow:
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A arte Ocidental possui duas vanguardas historicas: uma é a arte como arte, outra é a
vida como arte. [...] Colocando em termos simples, a arte como arte assegura que a
arte estd separada da vida e de tudo o mais, enquanto a arte como vida assegura que
a arte estd conectada a vida e tudo o mais. Em outras palavras, existe a arte a servico
da arte, e a arte a servico da vida. Aquele que faz arte como arte tende a ser um
especialista; aquele que faz arte como vida, um generalizador. [...]
(KAPROW,1983, pp. 36-38).

Do mesmo modo, Butler afirmando que a identidade do sujeito é de natureza
performativa, nos diz que “o género ¢ um ato que foi ensaiado”. O que significa que o sujeito
estd sendo constantemente construido e reconstruido, reembalando-se confiando em seus
préprios mecanismos. Talvez aqui um envolvimento entre arte e vida se mostra, entre a
perspectiva estética e as performatividades sociais dos individuos. Em entrevista concedida a
Julie Phelps, em 18 de julho 2013, a proposito do 16° Dance Discouse Project®?, a filosofa
fala das possiveis relacdes que poderiam existir entre a arte, no caso a arte cénica, e a ideia de
performatividade de género. No inicio da entrevista, a filosofa lembra da infancia, da fala
diaria de sua mae que dizia precisar “colocar o rosto” todas as manhds. No sentido de se
maquiar todos os dias em frente ao espelho. Butler lembra ndo compreender muito bem o que
sua méae queria dizer. Mas, segundo ela, parecia estar ai, no ritual diario de seus parentes,
como colocar o rosto, como uma mascara, seus primeiros contatos com o performar. Esse
registro do cotidiano nos remete a um outro registro no campo artistico, especificamente a
tragédia grega e a nocdo de mascara. A tragédia grega possuia regras e aspectos proprios, um
novo tipo de espetaculo na sociedade grega. Fendmenos que traduz exatamente aspectos da
experiéncia humana. Pose-se falar da tragédia buscando elementos antecedentes que o género
absorveu, porém, em um novo sentido. Como, por exemplo, a mascara que anterior a tragédia
tinha um sentido mais ritualistico, mas ganha na tragédia um papel mais estético. A mascara
serve também para diferenciar os elementos que ocupam a cena tragica, precisamente o coro
da personagem tragica.>® O performar social e o performar artistico se encontrando através de

elementos de atuacdo, como a mascara.

2 Cf. Judith Butler On Performativity And Performance. http://counterpulse.org/, 2013. Disponivel em :
http://counterpulse.org/judith-butler-gender-performativity/.
53 Cf. J. P. Vernant, 1999.

144



Ha para Butler uma relevancia significativa entre o performar cotidiano e o performar
artistico. Segundo a autora, a arte performance, com seu foco cultural, ndo se restringe
unicamente ao palco, vai muito além do estagio proscénio:

Portanto, o que é realizado no palco pode ser extremamente importante e pode nos
dar uma maneira de entender e ficar fascinados com o que as pessoas estdo fazendo
com normas pesadamente carregadas de género, raca ou deficiéncia ou qualquer

namero de questbes sociais que podem ser realizadas no palco. Por um tempo, como
publico, abordamos esses problemas de maneira diferente. (BUTLER, 2013, S/P).

Diante do espeticulo, o individuo cria uma identificacdo, entre a exterioridade
proporcionada pela atuagéo e a sua vida. Do mesmo modo, na Grécia antiga o teatro era uma
vivéncia, fazia parte da vida do cidaddo, como um processo ritual solene, religioso,
proporcionado pela democracia. Eram festivais de entusiasmos, embriaguez, atos religiosos.
Vernant & Vidal-Naquet nos mostram que a tragédia grega aparecia sobre uma tripla face:
realidade social, uma cria¢do estética e uma mutacdo psicolégica na medida em que surge
uma consciéncia e um homem trégico:

A tragédia ndo é apenas uma forma de arte, é uma instituicdo social que, pela
fundacdo dos concursos tragicos, a cidade coloca ao lado de seus érgédos politicos e
judiciarios. Instaurado sob a autoridade do arconte ep6nimo, no mesmo espago
urbano e segundo as mesmas normas institucionais que regem as assembleias ou
tribunais populares, um espetdculo aberto a todos os cidaddos, dirigido,
desempenhado, julgado por representantes qualificados das diversas tribos, a cidade

se faz teatro, ela se toma, de certo modo, como objeto de representacdo e se
desempenha a si prdpria diante do puablico. (1999, p.10).

Naquele periodo historico o “ato”, a representagdo artistica, interagia com o publico,
com a sociedade grega. Atraves de procissdes, sacrificios, cantos, e mascaras ritualisticas. No
entanto, no registro contemporaneo, Butler sugere que a arte performance tem o poder de
colocar o corpo, ou mesmo 0 corpo abjeto, no foco de questionamento de sua positividade ou
negatividade, de seu sentido e importancia para o proprio individuo e a sociedade. A arte
performance aparece como possibilidade de recolocar o corpo para além das exclusdes, de
inscricbes normativas, como possibilidade de reflexdo, de critica, de resisténcia. Para a
filosofa, podemos questionar a relacdo de performance e arte corporal. Seus aspectos
psicologicos, politicos e sociais: Qual é a relacdo entre a performance contemporénea e

algumas das tradicOes da arte corporal que conhecemos? Para Butler a arte corporal tem o
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poder de escandalizar, dai sua importancia e singularidade no campo das artes e
consequentemente sua relevancia no campo das performatividades sociais enquanto
resisténcia. A arte corporal foi considerada super escandalosa quando comecgou a acontecer,
na sequéncia da abstragdo, como se apenas devéssemos fazer arte em uma tela. O corpo
deveria estar a distancia. Existe essa distancia espetacular para o corpo se tornar algo com o

qual a arte é feita. Quero dizer, dancarinos e atores sabem disso sempre.

Desse modo, a filésofa inscreve a arte em sua producdo filoséfica enquanto
possibilidade resistiva no ambito das performatividades sociais de género. Penso que para
muitas pessoas, a pergunta é: “Onde encontramos arte e quem a produz?” Estamos criando
arte nds mesmos na vida cotidiana? Se sim, somos todos artistas de corpo? Vocé pode até ter

um género sem ser um artista corporal?>*

Para chegarmos a ideia de arte em Judith Butler, partimos de seus conceitos mais
essenciais como “performatividade” e “corpo”. A filésofa norte americana é conhecida
essencialmente por seus trabalhos sobre género e as nogdes de “performatividade” e “corpo”

2 13

que norteilam suas pesquisas enquanto “acdo” “gestos” e ‘“‘atos”. Para a autora norte
americana, 0s géneros sociais, sobretudo a questdo de sexo, é determinado por narrativas e
discursos sociais presos ao binarismo mulher-homem, sendo que os corpos sao superficies nas
quais sdo inscritas toda a forma de “exclusdo” e “negacdo” performadas pela sociedade.
Assim como para Michel Foucault, a filésofa acredita que nem o sexo e a sexualidade sdo
verdades essenciais, mas construcdes historicas. Butler luta pela desmistificacdo do género e
do sexo, na medida em que sdo construcOes discursivas. Para ela, esses discursos habitam o
corpo, confundem-se com ele, como na relacdo que Foucault faz em Vigia e punir entre 0
corpo do prisioneiro e o sistema de aprisionamento. A resisténcia viria justamente da

liberdade dos corpos, dos discursos que moldam e oprimem.

A performatividade de género parte de aspectos da linguagem em J.L. Austin que
possibilitam a Butler identificar um carater ativo na relagdo do sujeito com a sociedade. A
filosofa destaca a possibilidade de “genereficacao” dos individuos, dos corpos, através dos
discursos. Contudo a filésofa aponta possibilidades de resisténcia através das proprias noc¢oes

de corpo e performatividade. A arte para a filosofa seria uma dessas possibilidades na medida

4 [ think for a lot of people, the question is “Where do we find art and who makes it?” Are we crafting art
ourselves in daily life? If so are we all body artists? Can you even have a gender without being a body artist?
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em que coloca o corpo como foco, criando um espago de identificacdo, consciéncia e
resisténcia na relacdo entre o individuo e o social. Para ela, atraves da performance, a arte se
faz vida diante dos discursos e narrativas que excluem e oprimem. Voltando ao texto Pode-se
levar uma vida boa em uma vida ruim? A fildsofa nos fala exatamente da necessidade de uma
luta “corporificada” como forma de resisténcia. A partir dessa perspectiva, poderiamos ainda
questionar de que maneira a resisténcia deve fazer mais do que recusar um modo de vida, uma
posicdo que finalmente abstrai a moral do politico as custas da solidariedade, produzindo o
critico muito inteligente e moralmente puro como modelo de resisténcia. Se a resisténcia é a
promulgacéo dos principios da democracia pelos quais luta, entdo a resisténcia deve ser plural
e deve ser corporificada. Ela também implicara a reunido dos indignos de luto no espaco
publico, marcando sua existéncia e sua exigéncia por vidas viaveis, a exigéncia de viver uma
vida antes da morte, para dizer de modo simples. Para Butler, as acGes de resisténcia se
perdem muitas vezes na fala verbal e na luta heroica. Pensar a resisténcia através de uma
pluralidade que envolve o corpo e suas diversas acGes, ativas ou passivas, € fundamental para
uma luta efetiva. E parece que a arte, na medida em que coloca a ideia de “corpo” e

“performance” em foco, se torna um instrumento a mais nessa luta.

Ora, € neste sentido, da necessidade de luta, resisténcia e identidade que Foucault
problematiza o cinema na entrevista de 1974. O cinema sempre foi uma forma de arte que
possibilita a luta e a resisténcia politica. Desde a sua criacdo, o cinema tem sido utilizado
como uma ferramenta para narrar historias, criar empatia, transmitir ideias e desafiar as
normas sociais e politicas. O corpo do ator no cinema é uma das ferramentas mais importantes
na representacao de personagens e historias. Por meio de sua atuacdo, o ator pode explorar e
transmitir emocdes, pensamentos e ideias que muitas vezes nao podem ser expressos de outras
formas. Além disso, o corpo do ator pode ser utilizado para desafiar as normas sociais e

politicas, como no caso de filmes que abordam questbes de género, raca, classe e sexualidade.

Muitos filmes tém sido criados para trazer visibilidade e representacdo a grupos
marginalizados e oprimidos. Por exemplo, o cinema afro-americano tem sido uma forma de
luta e resisténcia politica nos Estados Unidos, desde a década de 1910 até os dias de hoje.
Filmes como 12 Anos de Escravidao, 2013, de Steve McQueen; Moonlight, 2016, de Barry
Jenkins e Judas e o Messias Negro, 2021, dirigido por Shaka King e produzido por Ryan

Coogler, sdo exemplos de como o cinema afro-americano pode trazer a tona questdes sobre a
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opressdo e a luta contra o racismo. Além disso, o cinema pode ser utilizado para retratar
historias e experiéncias de grupos que muitas vezes sdo invisibilizados pela sociedade, como
nos filmes Que Horas Ela Volta? 2015, de Anna Muylaert, ou mesmo Bacurau, 2019, de
Kleber Mendonca.

6.5 - A MODA RETRO

As criticas direcionadas ao filme Lacombe Lucien sdo também direcionadas a corrente
retrd na cinematografia. A nomenclatura "retr6" era utilizada para descrever produgdes
cinematogréaficas reacionarias ou que apresentavam simpatias pelo regime fascista, ou ainda,
que eram fascinadas por essa ideologia. O perigo da perspectiva ideoldgica se encontra na
fusdo entre politica e erotismo na indUstria cinematogréafica. (BONITZER, 1974). A corrente
retrd6 no cinema também estd relacionada ao declinio da ideologia gaullista, a morte de
Pompidou e a crise do discurso humanista da classe burguesa. O filme Lacombe Lucien
incorpora elementos da tendéncia retrd, abordando tanto a politica quanto a sexualidade.
(DANEY,1974d).

Ao mesmo tempo, o filme é ancorado na histéria sem apresentar uma imagem
tradicional da resisténcia. A critica se direciona ao diretor Louis Malle como “cineasta
burgués”. Serge Daney ao ver Louis Malle como artista de ideologia burguesa, aproxima-se
de uma perspectiva marxista em sua argumentagdo. Segundo ele, as “contradi¢des de classe”
em Malle ndo sdo nada além de contradi¢cdes, tornadas assim acidentais, particulares e
ahistdricas. Assim como, a tensao entre Lucien e a familia judia é social e, portanto, politica,

mas ele considera que Louis Malle apaga esse critério politico. (DANEY, 1974d).

Louis Malle é acusado de suavizar as tensdes de classe ao apresentar a rivalidade entre
Lucien e a familia judia apenas como uma questdo de relacdo paterna e filial, e ndo como uma
luta social. Daney argumenta que essa abordagem apaga a impunidade e a confrontacdo de
classe, tornando-as meras questfes de ambiguidade humana, sem refletir sobre a luta social.
Daney defende o cinema como uma forma de sensibilizar o pablico sobre a hegemonia do
“pequeno burgués”. Embora ele reconheca que Lacombe Lucien trouxe sujeitos sociais
ausentes na representacdo do cinema, como camponeses e jovens, ele acredita que isso nao é

suficiente para alertar o publico sobre as questdes politicas subjacentes. O Cahiers defende
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um cinema que aborde abertamente questfes politicas e sociais, ao invés de subverter ou
ignorar essas questdes. Para ele, o filme representa uma contra-narrativa a visdo hegemonica e
estereotipada da resisténcia francesa, que é monopolizada pelo gaullismo e pelo partido
comunista francés. No entanto, o erro de Malle foi enfatizar a questao da erotizacdo do poder,
0 que segundo ele, apaga a memdria da luta popular. O Cahiers critica a ideologia liberal
representada pelo diretor Louis Malle e sugere que seria possivel mudar essa visdo de mundo
por meio de uma abordagem diferente da luta pela liberdade, centrada na perspectiva de um
personagem, como o professor da escola de Lucien, que faz parte da Resisténcia. O Cahiers
critica o filme por sua visdo liberal, que coloca a liberdade individual acima da luta coletiva
pela justica social. Em vez disso, a revista sugere que seria possivel mudar essa visdo de
mundo por meio de uma abordagem diferente da luta pela liberdade, centrada na perspectiva
de um personagem como o professor da escola de Lucien, que faz parte da Resisténcia.

Para o Cahiers, essa perspectiva coletiva e de luta pela justica social poderia ser mais
eficaz do que a abordagem individualista e liberal de Malle. A revista defende que o cinema
pode ser uma forma poderosa de promover essa mudanca de perspectiva, € que 0s cineastas

tém uma responsabilidade ética e politica em suas escolhas artisticas.

6.6 - PIERRE RIVIERE, DO LIVRO AS TELAS

[Fig.13] cena do filme Pierre Riviére..., 1974.

149



A escolha da revista Cahiers recai sobre os filmes modernos que retratam a luta
politica com a beleza da arte cinematografica. Se Lacombe aparece com frequéncia nos
artigos do Cahiers, no polo oposto a revista vai defender Eu, Pierre Riviére que degolei
minha m&e, minha irma e meu irmdo, 1974, de René Allio. A criagdo de Allio uniria as
qualidades opostas. O personagem atuaria como um contra-ponto para, o Lucien primitivo,
que representaria a ingenuidade da historia. O filme tem como referéncia o livro Moi Pierre
Riviere, ayant égorgé ma mére, ma soeur et mon frere (1973) de Michel Foucault, que trata de
um caso histérico de assassinato cometido por Pierre Riviere, em 1835. Através dele ¢
analisado as relaces de poder, dominacéo e luta presentes na construcao do discurso sobre o
crime. A obra foi produzida pelo filésofo e sua equipe de pesquisadores e apresenta uma
ampla gama de fontes, incluindo jornais, testemunhos, interrogatorios e laudos médicos. Por
intermédio dessa obra, Foucault argumenta que a estratégia do discurso é fundamental para
entender as relacbes de poder que se estabelecem no século XIX e o funcionamento dos
discursos nas sociedades modernas. E importante lembrar que, em suas investigacoes, ele se
concentrou na construgdo da sociedade punitiva e nas formas juridicas que se estabeleceram
na época de Pierre Riviere, que através de alguns procedimentos consegue escapar dessas
relacdes e saberes. (FOUCAULT, 1982, p.13). Falar de Pierre Riviéere é falar do poder e saber
ao longo da historia. Segundo o filésofo, tomando o caso Riviére, desde a Idade Média o
inquérito era uma forma de saber e exercicio de poder, usado como um mecanismo para a

autenticacédo da verdade.

O inquérito € precisamente uma forma politica, uma forma de gestdo, de exercicio
de poder que, por meio da instituicdo judiciéria, veio a ser uma maneira, na cultura
ocidental, de autentificar a verdade, de adquirir coisas que vao ser consideradas
como verdadeiras e de as transmitir (FOUCAULT, 2005, p.78).

No século XIX, a sociedade tornou-se disciplinar, priorizando a ordenacao e instrugdo
do individuo através de novos sistemas de controle social. A penalidade passou a ter como
objetivo menos a defesa geral da sociedade e mais o controle e reforma psicologica e moral
dos individuos. Assim, a sociedade disciplinadora controla as praticas penais, as formas de
saber e 0s tipos de sujeito do conhecimento.

A penalidade que se desenvolve no século XIX se propde cada vez menos definir de

modo abstrato e geral o que é nocivo a sociedade, afastar os individuos que séo
nocivos a sociedade ou impedi-los de recomecar. A penalidade no século XIX, de
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maneira cada vez mais insistente, tem em vista menos a defesa geral da sociedade
que o controle e a reforma psicoldgica e moral das atitudes e do comportamento dos
individuos (FOUCAULT, 2005, p.84-85).

Este trecho discute a forma como a sociedade disciplinar exerce poder e controla os
individuos através de mecanismos institucionais de vigilancia e corre¢do. A instituicdo da
prisdo é apresentada como o lugar da punicdo e da correcdo, mas a ideia € que essa correcdo
ndo se restringe apenas ao sistema judicial, mas abrange uma série de instituicbes
pedagdgicas, psicologicas, psiquiatricas, policiais etc.

E assim que, no século XIX, desenvolve-se, em torno da instituicio judiciéria e para
Ihe permitir assumir a fungdo de controle dos individuos ao nivel de sua
periculosidade, uma gigantesca série de instituicdes que vdo enquadrar os individuos
ao longo de sua existéncia; instituicbes pedagdgicas como a escola, psicolégicas ou
psiquiatricas como o hospital, o asilo, a policia, etc. Toda essa rede de um poder que
ndo é judiciario deve desempenhar uma das fun¢Bes que a justica se atribui neste

momento: funcdo ndo mais de unir as infragbes dos individuos, mas de corrigir suas
virtualidades (FOUCAULT, 2005, p.86)

O objetivo é corrigir as virtualidades do individuo, ou seja, regular suas
potencialidades. O poder é exercido através do exame constante da conduta, com base no
modelo do Panopticon®®, que permite a visdo de todos os elementos e é entendido como uma
forma de poder que utiliza a vigilancia, o controle e a correcdo como procedimentos. Nesta
relacdo de saber-poder, ha uma hierarquia estabelecida entre o vigilante e o vigiado,
refor¢ando o poder da sociedade disciplinar sobre os individuos. “enquanto exerce esse poder,
tem a possibilidade tanto de vigiar quanto de constituir, sobre aqueles que vigia, a respeito

deles, um saber” (FOUCAULT, 2005, p.88) Segundo ele, quem vigia exerce poder sobre

5 A arquitetura do Panopticon como lugar de vigilancia é belamente representada nas instituicGes cujas
estruturas foram erguidas para promover o controle e a correcdo do individuo. A descricdo da prisdo central de
Beaulieu, presente em 22 de janeiro de 1835, parte integrante do dossié de Riviére, ilustra as formas do sistema
penitencidrio na Franca e sua tarefa de observacgao. A forma quadrada do estabelecimento é uma obra-prima que
une todas as construgdes em um terreno compacto, permitindo ao vigilante percorrer oficinas, dormitdrios,
enfermarias, capela e espacos administrativos em pouco tempo. Além disso, a disposi¢do e distribuicdo dos
prédios foi cuidadosamente planejada para facilitar os servigos e garantir uma boa vigilancia. As claraboias,
corredores que fazem a volta do quadrado, permitem ao vigilante manter os detentos sempre em vista, impedindo
a desordem e corrigindo seus maus habitos. E um segundo muro, elevando-se a 23 pés do cinturdo das muralhas,
forma um caminho de ronda para a vigilancia exterior. Nesse sentido, a arquitetura é um instrumento estético
através do qual o poder é exercido e, a0 mesmo tempo, uma forma de arte do olhar. (FOUCAULT, 1982, p.174-
175).
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quem € vigiado, e isso lhe permite construir um saber sobre essas pessoas. Este saber se
ordena em torno da norma e do controle dos individuos, e é utilizado para verificar e corrigir
0 comportamento considerado anormal. O papel das instituicdes é chamar os individuos para

si, torné-los individuos e, a0 mesmo tempo, integra-los como grupo.

Nas instituicBes que se formam no século XIX ndo é de forma alguma na qualidade
de membro de um grupo que o individuo é vigiado; ao contrario, é justamente por
ser um individuo que ele se encontra colocado em uma instituigdo, sendo esta
instituicdo que vai constituir o grupo, a coletividade que sera vigiada. (...) é a
estrutura de vigilancia que, chamando para si os individuos, tomando-os
individualmente, integrando-os, vai constitui-los secundariamente enquanto grupo
(FOUCAULT, 2005, p.113).

O filésofo descreve como uma trama de poder que liga 0 homem a uma identidade, e é
resultado de um conjunto de pequenos poderes e instituicdes que moldam o conhecimento. A
reclusdo € vista como uma interacao de varios tipos de poder, incluindo o econdmico, politico,

judiciario e epistemologico.

[Fig.14] Michel Foucault durante as filmagens do filme Moi, Pierre Riviere... (1976).

Os poderes econdmico, politico, judiciario e epistemoldgico atuam juntos para

controlar e avaliar o individuo. A partir do crime cometido por Riviere, diferentes discursos
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entre medicos e juristas surgem na tentativa de encontrar a culpa e as causas do delito. O
exame psiquiatrico € utilizado como mecanismo de identificacdo para desvendar o traco
individual de Riviere e compreender sua conduta. Segundo Foucault, 0 exame permite passar
do ato ao comportamento e do delito & maneira de ser. Na Aula de 8 de janeiro de 1975, no
Curso Os Anormais Foucault afirmou que o exame “permite passar do ato a conduta, do delito
a maneira de ser, e de fazer a maneira de ser se mostrar como ndo sendo outra coisa que 0
proprio delito, mas, de certo modo, no estado de generalidade na conduta do individuo”
(2001d, p.20).

O autor argumenta que a pratica do exame psiquiatrico promove uma repeticdo da
infracdo, ao inscrevé-la como traco individual e moral. Dessa forma, o que € julgado nédo é
mais o crime em si, mas a conduta moral do individuo. O exame psiquiatrico tem como papel
legitimar, através do conhecimento cientifico, a extensdo do poder de punir. (FOUCAULT,
2001c, p.23). O caso de Pierre Riviére mostra como o diagndstico médico de loucura pode ser
0 argumento para a afericdo da pena.

E por este subterfigio que se introduz na justica um saber em pleno
desenvolvimento, o saber psiquiatrico. O artigo 64, exonerado de sua
responsabilidade o demente, ja era o sinal desse conflito. O louco criminoso, que
prejudica tanto sendo mais a ordem social que todo outro criminoso, deveria ser
condenado; sua qualidade de criminoso oculta-se, contudo, atrds da de louco. A
precedéncia dos fatos, do contexto no qual se insere o delinquente para além de seu
delito, permite uma determinagdo de responsabilidade ndo por qualquer técnico dos
fatos inclusive os juizes. Ela facilita uma insercdo maior da psiquiatria e, portanto, o

desenvolvimento da teria da responsabilidade limitada que introduz todas as nuances
da loucura na responsabilidade juridica (MOLIN, 1982, p.225).

Nos depoimentos e laudos, as impressdes e juizos emitidos sobre o individuo em
questdo (neste caso, Pierre Riviere) referem-se ao carater moral dele e ndo ao ato em si. Além
disso, é destacado que a producdo discursiva é controlada e regulada por instituicdes que
buscam manter o poder e evitar seus perigos. E mencionado que a producdo de discurso
estabelece um jogo de exclusdo ao incluir o individuo na rede social e discursiva apés a
realizacdo do exame. De acordo com as ideias de Michel Foucault, essa producdo de discurso

é influenciada pelas relacGes de poder e conhecimento presentes na sociedade.

Ha trés aspectos que estdo presentes em algum tipo de jogo ou sistema social: a

interdicdo, a proibigéo de falar de tudo, a rejeicdo entre razdo e loucura e o deslocamento da
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relacdo com a verdade. Esses sistemas de exclusdo afetam o discurso e sdo apoiados por
instituicbes com poder de coercdo. No caso mencionado de Riviére, ele é incluido e depois
excluido pelo discurso psiquiatrico, vivendo assim uma inclusdo por exclusdo. Antes do delito
cometido, Riviere ja vivia segregado. Em sua escrita narrativa afirmou:
andando sozinho, inventava historias onde me imaginava desempenhando um papel,
sempre liderando os personagens que imaginava. Via, no entanto, como as pessoas
me olhavam, a maior parte cagoava de mim. Eu me esforgcava para encontrar uma
maneira de agir que fizesse com que isso acabasse e eu pudesse viver em sociedade,
mas ndo tinha jeito para isto, ndo achava as palavras que precisava dizer, e nao

conseguia ter um ar sociavel como os rapazes de minha idade [...] (RIVIERE, 1835
apud FOUCAULT, 1982, p.94).

E sugerido que Riviére ja estava marginalizado pela sociedade antes do crime e
experimentou a tentativa sem sucesso de se encaixar nas normas sociais. Além disso, sua
postura de sujeito confesso e resignado diante da prisdo € descrita como perturbadora para
aqueles que o ouvem, mas também é destacada a questdo da verdade que ele estaria prestes a

anunciar

Na escuriddo do crime, preso e interrogado, Riviere foi convocado a escrever sobre
sua transgressao e suas motivacgoes. A criacdo de um memorial se tornou parte dos registros,
transcendendo sua natureza de confissdo e se apresentando como uma obra de arte. A
confusdo causada pelas letras e pela autoria de Riviere revelou o surgimento de um
personagem desconhecido, talvez negligenciado pela histéria e pela sociedade. Antes do
crime e da escrita, ele era apenas um camponés como muitos outros. No entanto, Pierre
Riviére, que antes era um camponés desconhecido, foi elevado as manchetes dos jornais como

um homem notdrio: sua historia tdo pequena agora brilha na existéncia.

A questdo ndo é sobre quem foi Pierre Riviére, mas sobre as possibilidades de lugares
e relagbes nas quais a figura da subversdo e resisténcia ao poder se faz presente. "O que é
muito importante historicamente na empresa de Allio € que ndo se trata de reconstruir o caso
de Riviére. E uma questdo de analisar os documentos, resumir o que foi dito por alguém
chamado Pierre Riviere. Ora, entdo, como o cinema seria um lugar de resisténcia? Como o
filésofo nos falou na entrevista de 1974, tratando do filme Lacombe Lucien, é recodificando a

memoria, lembrando de figuras que escapam normas e saberes instituidos como o caso do
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Pierre Riviére, que se constroi aquilo que se convencionou chamar de luta popular, de

resisténcia.

A relevancia deste caso persiste até hoje, como uma reflexdo sobre a importancia da
representacdo auténtica e a necessidade de ampliar a voz dos marginalizados. Ora, 0 cinema é
uma arte que oferece ao espectador uma imersdo em uma narrativa, criando uma experiéncia
sensorial Unica. Além disso, € uma plataforma que pode ser utilizada para revisitar eventos
historicos, de uma forma mais intensa e envolvente do que a mera leitura de um texto. O caso
Pierre Riviére no cinema € uma oportunidade para explorar e revisitar esta historia,

aprofundando-se nas camadas psicoldgicas e sociais.
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CONSIDERACOES FINAIS

A nossa investigacdo parte de uma tentativa de abordar a possibilidade da existéncia
de uma dimenséo estética no pensamento de Michel Foucault. Neste contexto, identificamos
duas caracteristicas que podem responder a essa questdo sobre a viabilidade de uma estética
em sua filosofia. A primeira delas consiste em interpretar que a arte, para Foucault, se
manifesta como um "lugar”, ou um "lugar outro”. A segunda caracteristica € que ha uma
relacdo simbidtica entre a "estética do objeto™ e a "estética da vida".

Primeiramente, chegamos a nogdo de “lugar outro”, aos espacos de possibilidades de
se fazer arte. E a partir da crise das representacdes no século XIX e o surgimento de novos
lugares de experiéncia, daquilo que poderiamos chamar de heterotopias, que se assenta a
dimensdo estética do pensamento de Michel Foucault, um lugar central de possibilidades da
cultura moderna. A crise das representacbes no século XIX foi marcada pela perda da
confianca nas grandes narrativas e na capacidade das ideologias de explicar a realidade. Esse
processo de desconstrucdo do discurso hegemdnico abriu espaco para o surgimento de novas
formas de conhecimento e de subjetividade, que encontraram expressao em diversas areas da
cultura. (Cf. BOUGNOUX, 2019).

Na literatura, por exemplo, a crise das representacdes se manifestou na busca por
novas formas narrativas e estéticas, que rompessem com a tradicdo e com os modelos
candnicos. O surgimento da literatura, do ser da linguagem, ou crise da linguagem, que o
filésofo aponta em seus trabalhos da década de 1960, estende-se por toda a modernidade
através da escrita de diversos autores como James Joyce, Virginia Woolf, Marcel Proust,
dentre outros, que exploraram a linguagem de maneira inovadora, criando obras que refletiam
a fragmentacdo da experiéncia moderna e a multiplicidade de perspectivas e vozes. Além da
literatura, as artes em geral foram marcadas pelo surgimento de novas heterotopias, que
desafiaram as formas estabelecidas de representacdo e de percep¢do. O cinema, por exemplo,
criou um novo espaco de experiéncia visual e sonora, que permitiu a imersdo do espectador
em outras realidades e perspectivas. O teatro, por sua vez, experimentou novas formas de
encenacao e de interacdo com o publico, que desafiaram as fronteiras entre palco e plateia.

Ora, esses espacos das artes, na modernidade, séo as heterotopias enquanto espagos de

excecdo, que desafiam as normas e as hierarquias estabelecidas. Elas s&o, ao mesmo tempo,
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reais e imaginarias, materiais e simbdlicas, e permitem a experiéncia de outras dimensdes do
tempo e do espaco. As heterotopias sdo, portanto, lugares de transformacéo e de resisténcia,
que oferecem alternativas as formas dominantes de poder e de representacdo. Em resumo, a
crise das representaces no século XI1X abriu espaco para o surgimento de novos lugares de
experiéncia, de novas heterotopias, que se tornaram centrais na cultura moderna. Essas
heterotopias foram importantes para a experimentacao e a inovacgao estética, para a construcéo
de novas formas de subjetividade e para a resisténcia as formas dominantes de poder e de
conhecimento. A andlise de Foucault, portanto, é fundamental para compreendermos as
transformacdes culturais que marcaram a modernidade e para repensarmos as possibilidades
de acdo e de resisténcia na contemporaneidade.

Nosso ponto de partida é a escrita literdria. Todavia, 0 seu amago é perturbado pela
crise linguistica instaurada pela modernidade no século X1X, a qual corre em paralelo com a
crise representativa da arte pictorica na mesma era. Através dela, a énfase recai na nogédo de
transgressao, que se desdobra na concepcdo de sexualidade segundo o pensamento de Michel
Foucault. Historicamente, essa no¢cdo manifesta-se de variadas maneiras ao longo de
diferentes épocas e culturas. Ndo obstante, o que reveste a sexualidade de primazia é a sua
relacdo com o tema da transgressdo, ou seja, a ruptura das normas e dos limites em relacdo ao
desejo e ao prazer. Exploramos, portanto, a "morte de Deus" e o "desaparecimento do
sujeito”, duas concepcbes fundamentais na filosofia de Nietzsche que impactaram
grandemente a cultura e a filosofia ocidentais a partir do século XIX, gerando uma crise da
representacdo. Segundo Foucault, a morte de Deus implicou na perda da referéncia Gltima que
orientava a moral e as condutas humanas, 0 que gerou uma crise de valores e uma busca por
novas formas de compreender a vida. A partir disso, diante de noés apresenta-se 0
"desaparecimento do sujeito", que lancou duvidas sobre a ideia de uma identidade estavel e
fixa, abrindo espaco para a multiplicidade e a fragmentacdo da subjetividade. Por conseguinte,
tecemos consideragdes acerca da mudanca do termo "transgressao” para o termo "resisténcia”
na obra de Foucault a partir de 1970. A resisténcia € concebida como uma forma de
enfrentamento intrépido das normas e dos poderes instituidos, ndo apenas no ambito da
sexualidade, mas em todas as esferas da vida. Essa alteragdo terminologica reflete uma
metamorfose de perspectiva na obra de Foucault, que passa a enfatizar a luta contra as
opressdes e as dominagOes, em detrimento da simples quebra das normas. No atual cenario, a

transgressao irrompe com vigor, através do surgimento da "literatura”, que se desdobra no
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"ser da linguagem™. A literatura é concebida como um espaco de liberdade e de criacdo, onde
as palavras e as formas de expressdo sdo capazes de ser subvertidas e reinventadas. A partir
dessa premissa, Foucault propGe uma leitura da literatura como uma forma de resisténcia
contra as normas e os poderes dominantes, em que a rebeldia e a subversédo destronam a

submissdo e o conformismo.

Michel Foucault, em suas reflexdes sobre as formas de representacdo e a sociedade,
aponta para a crise da representacdo pictorica e a consequente inauguracao de novos lugares e
heterotopias. Ele identifica que artistas como Magritte e Manet foram fundamentais para essa
transformacdo. A crise da representacdo pictorica pode ser entendida como o momento em
que as artes visuais passaram a questionar a ideia de que uma imagem poderia representar a
realidade de forma fiel. A partir desse questionamento, os artistas comegaram a explorar
novas possibilidades de representacdo, que rompiam com as normas estabelecidas.

Nesse contexto, Magritte se destacou por criar imagens que questionavam a relacdo
entre as palavras e as imagens, bem como a ideia de que as coisas possuem um significado
univoco. Ele usava elementos cotidianos de forma inusitada, criando imagens que desafiavam
as nocdes de realidade e fantasia. Em suas obras, as palavras e as imagens se misturavam,
gerando novos sentidos e possibilidades de significado. Manet, por sua vez, foi um dos
principais expoentes do movimento impressionista, que revolucionou a pintura ao romper
com as técnicas tradicionais de representacdo. Ele buscava representar a realidade de forma
direta, sem se preocupar em reproduzir a aparéncia das coisas de forma fiel.

Por meio da arte, individuos exploram possibilidades inéditas de existéncia, gerando
novas identidades e modos de pensamento. A arte estabelece uma linguagem singular,
revelando a complexidade da natureza humana. Essa abordagem auxilia na compreensao do
eu e dos outros, fomentando conexdes mais profundas e significativas. Em sintese, a crise da
representacdo pictérica desencadeou o surgimento de espacos e heterotopias inovadores,
possibilitando experiéncias singulares de alteridade. Assim, a arte representa um meio de
investigar o mundo e o individuo, cultivando relagdes mais intensas e relevantes com outros

seres humanos.

Foucault vislumbra a arte como um “lugar outro”, como “experiéncias outras” —
sobretudo como indica em seu curso de 1984 — como possibilidade de problematizagéo do

sujeito. Aquilo que poderiamos chamar de “lugar da heterotopia”. A pintura ¢ uma forma
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Unica de expressdo e um meio poderoso para criar um universo paralelo. A expressao “lugar
da heterotopia pictorica” destaca a habilidade da pintura de criar um mundo distinto da
sociedade real, mas ao mesmo tempo, verdadeiro e auténtico. Ao entrar neste universo, o
espectador é convidado a refletir sobre sua prépria realidade e sobre 0 mundo que o cerca. A
pintura € uma forma de arte visual que permite ao artista expressar seus pensamentos,
emoc0es e ideias de uma maneira unica e poderosa. Ao mesmo tempo, permite ao espectador
entrar em um universo diferente e explorar novos conceitos e ideias. O “lugar da heterotopia
pictérica” é um espaco de reflexo, critica e criagdo. E um lugar onde as barreiras do espago

real sdo ultrapassadas e as possibilidades sdo ilimitadas.

Se existe uma dimensdo estética no pensamento de Michel Foucault, ela deve,
obrigatoriamente, ser pensada a partir de uma “perspectiva relacional” possibilitada por esses
espacos, sendo esses, enquanto tal, a referéncia do que viria a ser uma dimensdo estética em
sua filosofia. Por essa perspectiva, 0 que Manet queria nos dizer com a obra Le déjeuner sur
I'herbe produzida entre 1882 — 18837 Para Foucault, a questdo nado ¢ sobre “o que a pintura
quer dizer para o filosofo”, mas sim, o surgimento de um novo espago, que se entende como
tal, na medida em que se tem novas formas de cria-lo, sobretudo por meio de novas técnicas
gue rompem com determinadas tradi¢cGes, com os saberes constituidos, produzindo novos

lugares e experiéncias.

Na obra Le déjeuner sur [’herbe, a sensual e provocatdria posicdo da modelo nua,
perante dois homens completamente vestidos, provocou escandalo na sociedade mais
conservadora, quando da sua exibicdo no Salon des Refusés, em 1863. Ora, essa pintura ndo
tem, ao contrario das pinturas realistas, como de Honoré Daumier, um teor critico social, ou
seja, 0 artista ndo pretendia criticar a sociedade, nomeadamente o estatuto da mulher, a
condicdo das prostitutas parisienses, ou a procura pelo sexo pelos aristocratas. O que esta na
tela é a profunda e escandalosa liberdade do pintor, que vérias vezes, ao longo da sua
trajetdria pela arte, escandalizou os espectadores do Salon. O que esta na tela € o espaco, que

reserva os segredos singulares de quem a aprecia.

Além das obras figurativas, 0 que a arte ndo-objetiva, ndo-figurativa, como o0s
trabalhos de Kandinsky, afetariam uma certa dimensdo subjetiva do espectador? Ora, vamos
tomar como exemplo a obra Composi¢do VII, uma pintura 6leo sobre tela, de 1913. Para cria-

la, Kandinsky elaborou dezenas de desenhos e aquarelas, além de varios estudos de
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particularidades, esbocos e composicdes. E um quadro gigantesco que relaciona temas como o
dilavio, a ressurreicdo e o juizo final. O objetivo de Kandinsky era dotar a forma e a cor de
um significado puramente espiritual, eliminando toda a semelhanca com o mundo fisico. Do
mesmo modo, mesmo sem uma representacdo objetiva com o mundo, é um espago outro de

experiéncia.

Do mesmo modo, a fotografia e o cinema compartilham dessa perspectiva de “lugar
outro”. No texto dedicado a exposi¢do do fotografo Duane Michals, La pensée, I'émotion, de
1982 (2001b), temos a possibilidade de experiéncia Unica entre o espectador e a obra através
de uma experiéncia pessoal de Michel Foucault. Em La peinture photogénique, texto
elaborado por ocasido da exposicdo do pintor-fotdgrafo Gérard Fromanger, intitulada Le désir
est partout, na Galeria Jeanne Burcher, além das possibilidades de experiéncias temos as

técnicas que possibilitam a criacdo de novos lugares, como na pintura.

No cinema ndo é diferente, o filme Lacombe Lucien é o exemplo de como as estruturas
das artes estdo fortemente na relacdo de dominacdo e poder, e que se faz urgente como
mecanismo de luta popular e resisténcia. O grande exemplo e contraponto a Lacombe Lucien
é 0 caso Pierre Riviére. Através do espaco da escrita, Riviére consegue escapar dos processos
de subjetivacdo, normalizacédo e classificacdo — dos discursos médicos, juridicos e policiais.
Por outro lado, o cinema reforca e torna-se um ‘“espago outro” enquanto memoria de
resisténcia aos saberes e poderes constituidos. Ora, desse modo, uma dimensdo estética no
pensamento de Michel Foucault s6 pode se animar diante da ideia do “espago outro”, como

forma de pensar as artes na modernidade.

Esse “espago outro” ¢ vislumbrado pelo filésofo na idade moderna, enquanto lugar de
verdade, na espessura subjetiva de uma ética e de uma fala sincera. No curso Le Courage de
la vérité - Le gouvernement de soi et des autres Il, transmitido no prestigioso Collége de
France, em 1983-1984, a arte ressuscita com um significado singular no pensamento de
Michel Foucault. Em suas pesquisas sobre a ética, principalmente acerca da vida e do dizer
cinico verdadeiro, o filésofo, de maneira inovadora, elevara a "arte moderna” a um posto de
manifestacdo da verdade. A arte moderna que Foucault preconiza abandona os moldes da arte
convencional, que se preocupava exclusivamente com a representacdo mimética, e inaugura
uma nova estética, que valoriza a experimentacio e a transgressdo. E justamente nessa "arte
moderna”, que se desdobra como espaco de liberdade e expresséo, que a verdade se apresenta
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de maneira peculiar, como resultado de um processo incessante de experimentacdo e criagéo.
Assim, Foucault demonstra que a arte é capaz de revelar verdades que a linguagem racional e
discursiva ndo pode alcancar. E como se, na arte, as verdades pudessem emergir por meio de
uma sensibilidade singular e profundamente pessoal, capaz de nos transportar para além do
obvio e do aparente, e revelar uma realidade subjacente. A arte moderna surge como um
campo de resisténcia contra a dominacao da racionalidade instrumental, e como um caminho

para transcender as limitagdes impostas pelo sistema.

Em segundo lugar, ha uma outra caracteristica que deve ser considerada quando se
trata de uma possivel dimensdo estética no pensamento de Michel Foucault: a relacéo
simbiotica que ha entre “materialidade da obra de arte” e a “vida humana”, na qual ambas sdo
moldadas e transformadas por meio de técnicas e saberes. Essas consideracdes finais buscam
explorar a inter-relacdo entre a materialidade das obras de arte e a vida humana, considerando
como o homem constréi a si mesmo como uma obra de arte, utilizando-se de técnicas e
conhecimentos. A analise seréa dividida em duas partes: a "estética dos objetos" e a "estética

da vida”.

Quanto a “estética dos objetos”, a ideia de uma materialidade da obra de arte ¢
fundamental para a compreensdo e a apreciacdo da arte em si. O artista utiliza técnicas e
materiais especificos para moldar e dar forma a sua obra, conferindo-lhe uma dimenséao
tangivel e concreta. Edouard Manet, um dos principais precursores do movimento
impressionista, inovou a tradicdo pictérica ao enfatizar a materialidade e a mobilidade dos
objetos e elementos em suas obras. Ao valorizar a superficie retangular, os eixos e linhas
horizontais e verticais, a iluminagéo real da tela e a interacdo do espectador, Manet trouxe
novas dimensBes a experiéncia estética e ao significado da arte. Manet desafiou as
convencdes artisticas da época ao enfocar a materialidade e a mobilidade em suas pinturas.
Ele valorizava o "quadro-objeto”, destacando a tela como matéria, como coisa colorida e
iluminada pela luz externa. Essa abordagem permitia uma maior liberdade na composicao e

na manipulacdo dos elementos, resultando em obras de arte mais dindmicas e envolventes.

Além disso, Manet alterou a relacdo entre o espectador e a obra de arte, estimulando o
publico a movimentar-se diante da tela e a interagir com a pintura de diferentes angulos e
perspectivas. Essa mudanca colocou o espectador em um papel mais ativo e protagonista,
ampliando a experiéncia estética e a interpretacdo da obra. Em Le Déjeuner sur I'herbe
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(1863), por exemplo, desafia as convengdes artisticas ao retratar uma mulher nua ao lado de
homens vestidos em um piquenique, quebrando as regras tradicionais da representacdo. A
composicdo apresenta uma série de linhas horizontais e verticais, evidenciando a
materialidade da tela e a mobilidade dos objetos e personagens. A iluminacéo real da cena
contribui para a sensacdo de imediatismo e presenca do espectador. Em Olympia, retrata uma
mulher nua reclinada, olhando diretamente para o espectador. Manet utilizou linhas
horizontais e verticais na composi¢do, realcando a materialidade da obra. A iluminacédo
naturalista e a postura confiante da figura feminina desafiam as convencdes da época e
estimulam o espectador a interagir com a pintura. Em Un Bar aux Folies Bergére (1982),
explora a materialidade e a mobilidade por meio da composicdo complexa e da iluminacao
realista. A pintura apresenta uma mulher atrds do balcdo de um bar, com diversos objetos
dispostos em um espago aparentemente tridimensional. A superficie espelhada do balcéo cria
um jogo de reflexos, que desafiam a percepcdo do espectador e convidam a movimentacao

diante da tela.

Ora, é diante de Manet, ou mesmo do impressionismo, que a arte, como manifestacdo
humana, oferece uma ampla gama de possibilidades em termos de materialidade e experiéncia
estética. Diferentes materiais e técnicas proporcionam infinitas possibilidades de
manipulacdo, combinacdo e modelagem, resultando em uma miriade de obras de arte,
experiéncias e realidades. Talvez falemos da infinitude na arte, abordando a diversidade dos
elementos materiais e a riqueza das experiéncias estéticas resultantes dessa diversidade. A
materialidade na arte refere-se a natureza fisica e tangivel dos materiais utilizados na criacdo
de uma obra. Esses materiais podem variar desde pigmentos e tintas até metais, madeira,
tecido, ceramica e materiais digitais, entre outros. A escolha dos materiais e a maneira como
sdo manipulados tém implicacGes significativas na aparéncia final da obra, bem como na

experiéncia estética do espectador.

Bergson, em "A Evolugdo Criadora”, argumenta que a vida e a arte sdo processos
criativos continuos, em constante mudanca e adaptacdo. Ele enfatiza a importancia do tempo,
do movimento e do fluxo, e defende a ideia de que a realidade é intrinsecamente dinamica.
Essa concepcdo influenciou muitos artistas e tedricos da arte no inicio do século XX, que
buscavam capturar essa dindmica em suas obras. Ja Foucault, em sua abordagem a arte,

enfoca principalmente a questdo da materialidade e sua relacdo com o poder, o discurso e a
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subjetividade. Para Foucault, a materialidade da obra de arte é importante ndo apenas em
termos estéticos, mas também como um meio de questionar e desafiar os sistemas de poder e

as estruturas dominantes na sociedade.

Podemos relacionar as ideias de Bergson e Foucault ao considerar que ambos
enfatizam a natureza dinamica e mutavel da arte. Enquanto Bergson se concentra na evolugéo
criativa e na fluidez do tempo, Foucault destaca a materialidade da obra de arte como um
instrumento para a transformacgao e a mudanga. A arte, nesse contexto, pode ser vista como
um processo continuo de experimentacdo e reinvencdo, capaz de desafiar as convencoes
estabelecidas e criar novas formas de expressdo e compreensdao. Em suma, as obras de
Bergson e Foucault abordam a arte de maneiras distintas, mas ambas reconhecem a
capacidade da arte de evoluir e se adaptar, bem como seu potencial para desafiar e
transformar a realidade. (BERGSON, 2005).

A fotografia, como meio artistico, possibilita uma interacdo Unica entre o espectador e
a obra, oferecendo uma multiplicidade de experiéncias e realidades. As técnicas fotograficas
desempenham um papel crucial na construcdo da relacdo entre o espectador e a obra. O
trabalho de Duane Michals, por exemplo, demonstra como a fotografia pode evocar emocgoes
e pensamentos profundos, proporcionando uma experiéncia pessoal e Unica para cada
espectador. A habilidade do fotografo em manipular a luz, a composicdo e outros elementos
técnicos contribui para a criacdo de imagens impactantes e envolventes, que desafiam as
percepcOes e ampliam o repertorio estético do publico. Do mesmo modo, 0 cinema, como
uma forma de arte multifacetada e intrincada, detém a capacidade singular de mesclar e
manipular inmeros elementos e técnicas com o intuito de gerar uma ampla gama de
realidades e experiéncias. O cinema representa uma forma de arte complexa que integra
elementos visuais, sonoros e narrativos para criar experiéncias imersivas e cativantes. Por
meio da aplicacdo de técnicas como montagem, enquadramento, iluminacdo e som, 0S
cineastas tém a habilidade de manipular e organizar esses elementos de formas diversas,

construindo realidades Unicas e desencadeando variadas respostas emocionais no publico.

Essa capacidade de manipular elementos e construir realidades alternativas confere ao
cinema o potencial para investigar criticamente temas e questdes sociais, politicas e culturais,
desafiando as normas vigentes e as relacGes de poder. O texto menciona dois exemplos de
filmes que exploram a relacdo entre arte, dominagéo e poder: "Lacombe Lucien" e "O caso
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Pierre Riviéere". Enquanto "Lacombe Lucien” evidencia como as estruturas artisticas estdo
intrinsecamente ligadas a dominacdo e ao poder, "O caso Pierre Riviere" ilustra como o

cinema pode ser empregado como um mecanismo de resisténcia e luta popular.

Ao analisar 0 "espaco outro” no pensamento de Michel Foucault, o cinema se revela
como um meio de expressdo capaz de contestar os saberes e poderes estabelecidos. Essa
dimensdo estética no cinema possibilita repensar as artes na modernidade e criar espacos de
resisténcia e questionamento, desafiando processos de subjetivacdo, normalizagédo e
classificacdo impostos por discursos médicos, juridicos e policiais. Dessa forma, o cinema,
por meio da combinacdo e manipulacdo de uma vasta gama de elementos e técnicas,
possibilita a construcdo de diversas realidades, atuando como um espaco de resisténcia as
estruturas de dominacdo e poder. A habilidade de explorar e criar realidades alternativas no
cinema permite abordar temas complexos e questionar as normas estabelecidas, contribuindo

para uma compreensao mais aprofundada da sociedade e das relagdes humanas.

Neste processo, a materialidade da obra de arte torna-se inseparavel de seu significado
e de sua capacidade de expressar emocdes e ideias. As técnicas empregadas e 0s materiais
utilizados sdo determinantes na criacdo de uma obra de arte Unica e marcante, capaz de
transcender o tempo e 0 espaco. A materialidade da obra de arte também pode ser vista como
um reflexo da sociedade e da cultura em que foi criada. Por meio da analise dos materiais e
das técnicas utilizadas, € possivel extrair informacdes sobre a época, o contexto social e
cultural, e os valores e crencas que moldaram a obra. Dessa forma, a materialidade da obra de
arte torna-se um registro historico e cultural, que permite uma compreensdo mais profunda da

vida humana e de suas transformagdes ao longo do tempo.

Do mesmo modo, entendemos que para Foucault, “simbioticamente”, a “vida
humana”, assim como a obra de arte, pode ser concebida como um processo de criagédo e
transformacéo, no qual o homem utiliza técnicas e saberes para moldar a si mesmo e ao seu
entorno. O conceito de “estética da vida” aborda a ideia de que o homem ¢é tanto o criador
quanto a criacdo, utilizando-se de conhecimentos e praticas para construir sua propria
existéncia e identidade como uma obra de arte. O cuidado de si emerge como uma dimensao
crucial no &mbito da filosofia de Foucault, desafiando tradicdes estabelecidas e propondo uma
abordagem inovadora para conceber o sujeito ético. A filosofia ocidental, ao longo de sua

historia, tem se empenhado em investigar e compreender a natureza do ser humano, seus
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valores e principios éticos. O cuidado de si, enquanto conceito filosofico, questiona essa
tradicdo e introduz uma nova perspectiva sobre a construcdo do sujeito ético. Ao enfatizar a
importancia do autocuidado e da autorreflexdo, o cuidado de si propde um desvio das
abordagens filoséficas cléssicas, centradas na busca por verdades universais e na submissao a

normas externas.

A ideia de uma estética da existéncia, vinculada ao cuidado de si, sugere que a vida
pode ser concebida como uma obra de arte, moldada e aperfeicoada pelo individuo em seu
processo de autodesenvolvimento. Essa perspectiva confere ao sujeito a responsabilidade e a
liberdade de criar e transformar sua prépria vida, explorando suas potencialidades e
construindo um ethos singular. Nesse contexto, a vida se torna um empreendimento poético,
onde cada acdo, pensamento e sentimento é parte integrante de uma composi¢ao harmoniosa e
significativa. A estética da existéncia celebra a beleza e a singularidade de cada vida,

reconhecendo que o cuidado de si € um ato de criacdo e afirmacgédo de nossa humanidade.

Desse modo, o cuidado de si, como fundamento filosofico, desafia tradicdes e abre
caminho para uma nova abordagem do sujeito ético, centrada na estética da existéncia e na
concepcdo da vida como obra de arte. Essa perspectiva confere ao individuo a
responsabilidade e a liberdade de moldar sua propria vida, transformando-a em uma expressao
poética e singular. O cuidado de si, portanto, revela-se como um pilar fundamental para a

construcdo de uma vida plena.

Para Michel Foucault, a nocéo de bios (vida) como material de uma "arte™ despertava
um profundo interesse. A concepcdo da ética através de formas e estruturas de existéncia,
ultrapassando as relag6es juridicas, autoritarias e disciplinares, fascinava o filésofo. Contudo,
em sua visdo, a ideia contemporénea de arte encontra-se restrita a estética dos objetos,
negligenciando a relacdo com a vida e a possibilidade de transforma-la em uma obra de arte.
N&o obstante, Foucault defende que a arte ndo deve se limitar & mera contemplacdo dos
objetos e suas propriedades estéticas, mas deve incluir também a vida como objeto de criacdo
e transformacdo. A nocdo de bios como matéria-prima para a arte remete a possibilidade de
considerar a existéncia humana como uma obra em constante desenvolvimento e

aprimoramento, na qual o sujeito atua como artista de sua propria vida.
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Essa perspectiva amplia a compreensdo da arte, abrindo espaco para uma dimensédo
ética, na qual o individuo se empenha em moldar sua vida de acordo com principios e valores
que pertencem a certas imposi¢Oes externas, mas que também vao além delas. Nesse sentido,
a estética da vida em Foucault prope uma reavaliacdo do papel da arte e da ética no &mbito
da existéncia humana. Ao considerar a ética como uma dimensao intrinseca a estética da vida,
Foucault sugere que a construcdo do sujeito ético deve ser compreendida como um ato
criativo e poético. Essa abordagem coloca o individuo como protagonista no processo de
autotransformacdo, permitindo que ele explore e expresse suas potencialidades e

singularidades.

Ao vincular a ética a estética da vida, Foucault desafia a concepc¢éo tradicional de arte,
instigando uma reflexdo mais profunda sobre o papel da arte na vida humana e sobre a

importancia de resgatar a nocao de vida como obra de arte.
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