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O ESPETACULO BARROCO: OSMAN LINS ENTRE IMAGENS

Jo&o Guilherme Dayrell*

RESUMO:

O presente artigo visa explorar, ou melhor, especular acerca da idéia/conceito de um
espetaculo barroco. Este caracterizar-se-ia, de um lado, por uma vida eminentemente
sensivel, sensorial, i.e., imersa em imagens, como encontramos no que Eugénio D'ors
chamaria de uma cultura do barroco. Associa-se tal reflexdo, anacronicamente, ao
momento presente — da Sociedade do Espetaculo, segundo Guy Debord — tendo em vista
gue a imagem, aqui, estd no centro, no entanto, como esfera de ag¢do do poder
espetacular que se caracteriza, por sua vez, pela "selecdo das imagens que compde o
sensivel". Por fim, recorreremos a dois contos de Osman Lins, quais sejam, "Conto
barroco ou unidade tripartida" e "Um ponto no circulo", presentes em Nove novena, para
investigar como este debate se insere de modo proficuo na literatura do escritor e como o
ultimo articula tais nocgoes.

PALAVRAS-CHAVE: espetaculo; barroco; Osman Lins.
ABSTRACT:

This paper aims to explore, or rather, speculate about the idea/concept of a baroque
spectacle. This would be characterized on the one hand, for an eminently sensible life,
sensorial, i.e., immersed in images, as found in what Eugénio D'ors would call a culture of
the barogue. Such reflection is associated, anachronistically, to the present moment —
from the Spectacle’s Society, according Guy Debord — considering that the image here is
in the center, however, as the sphere of spectacular action’s power that is characterized,
on the other hand, by the "images’s selection composing the sensitive." Finally, we will
call upon two Osman Lins’s tales, which are, "Conto barroco ou unidade tripartida" and "
Um ponto no circulo”, present in Nove novena, to investigate how this discussion fits so
fruitful in the writer’s literature and how he articulates such notions.
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Introducéo

O que inaugura Franz Kafka salvo seus precursores, isto €, o que lhe é
mais original sendo o olhar lancado justamente sobre o passado? Em poucas
linhas, Jorge Luis Borges® mostrava-nos a coexisténcia do passado no presente,

que, por meio de um contumaz jogo entre diferenca e repeticdo, aclara o modo de
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concomitancia e subsisténcia de outras temporalidades, aparentemente distantes,
no tempo no qual nos encontramos. Perante a similar ensejo teérico, Georges
Didi-Huberman reivindica, quase como programa metodoldgico, um ponto de vista
anacronico®. Contudo, duas décadas e meia antes do historiador francés, perante
uma querela ndo menos consubstancial, ndo é possivel para Severo Sarduy,
poeta e ensaista cubano, encetar seu movimento de resgate e demarcacdo da
pertinéncia da arte barroca no contemporaneo sem antes evocar a figura da
Cémara de Eco. Nesta, contestando o entendimento do tempo como retilineo e
messianico, no qual o passado ¢ irreversivel, teriamos a “historia lida ao revés ou

dispersdo da histéria sancionada™

, em proximidade com aquilo que Deleuze e
Guattari, seis anos depois, outorgariam tracando a figura do rizoma®.

Apontar proximidades entre aspectos de contextos aparentemente
distantes deve nos servir tanto para ungir o presente quanto para delinear
singularidades que condizem, justamente, com o0s especificos lugares de
enunciacéo® dos quais partem os enunciados. Destarte, selecionamos, para o
presente artigo, dois contos de Osman Lins, quais sejam, “Conto barroco ou
unidade tripartida” e “Um ponto no circulo”, presentes na obra Nove Novena, de
1966, para investigarmos, por meio dos citados textos, aspectos tedricos
subjacentes ao que se entende como cultura do barroco, no que tange sua
retomada e releitura por Osman Lins, vinculada, por sua vez, a nocgao
“contemporanea” de Espetaculo, destrinchando no autor pernambucano, por fim,

de que forma e por que tais instancias se relacionam.
O espetaculo barroco
O vinculo entre a cultura do barroco, valendo-nos de uma expressao de

Eugénio D’ors’ e a “Sociedade do espetaculo”, é realizado no fragmento 189 da

obra hombénima de Guy Debord, na qual se deflagra espécie de diagnéstico —

* DIDI-HUBERMAN, 1999.

*SARDUY, 1999, p. 1197. Texto de 1974.

> DELEUZE; GUATTARI, 2007. Texto de 1980.

® FOUCAULT, 1972.

" D'ORS, s.d. O autor também n&o reconsidera o barroco sem antes problematizar o tempo na sua tese de
doutorado, de 1913, Las aporias de Zendn de Elea y la nocién moderna de espacio-tiempo (2009).
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unicamente pessimista, sublinhamos — do mundo ocidental pés-68°%. A referida
concatenacao de Debord emana da verificagdo de que, irrompendo da abjuracao
dos mitos da Ildade Média, “o barroco é a arte de um mundo que perdeu seu
centro”, sendo, logo, uma “arte da mudancga”, que transpde aquilo que flagra no
mundo: o efémero®. O citado prejuizo do uno se coadunaria, para o filésofo, ao
‘consumo atual da totalidade do passado artistico”, tendo em vista que o
espetaculo é “o capital em tal grau de acumulagédo que se torna imagem”. Numa
espécie de injuncdo de uma celeuma, por meio do acumulo, o espetaculo tudo
absorve, entretanto, paradoxalmente, na mesma medida em que separa.’
Subjazendo relagdes interpessoais por imagens efémeras, o0 capitalismo
espetacular “conhece o primeiro poder de classe que se confessa despojado de
qualquer qualidade ontolégica”.** Portanto, seria o espetaculo o espaco no qual "o
mundo sensivel € substituido por uma selecdo de imagens que existem acima
dele", ao passo em que se faz "reconhecer como o sensivel por exceléncia"*?. O
espetaculo se vale da perda do objeto — tendo em vista a relacdo de paridade
estabelecida entre o sujeito consciente e o objeto a ser designado por este no
mundo segundo o penso, logo existo, de René Descartes™® — deflagrada,
primeiramente, pelo barroco, e, assim, ele seria um poder produtor, que cria as
imagens que compde nosso sensivel, i.e.. em que nossa subjetividade € a
mercadoria, conforme Debord.

Ora, ainda que proferido de um lugar bastante distinto, Affonso Avila nos
descrevia a “vida barroca” que, para o autor, se estabelecia nas Minas Gerais dos
seiscentos, marcada, por sua vez, pela forte presenca, manifestada por meio da
arte, de “éxtase festivo e de agonicidade (sic) existencial”**. Os homens, entdo,
eram “atraidos permanentemente para a vertigem do instante fugidio, para a

miragem de deter ainda que ilusoriamente o espetaculo que passa.”*® A literatura

® Optamos pela data, pois ela é um marco no entendimento das mudancas infra-estruturais do mundo
ocidental. Lembramos, porém, das Mitologias, de Barthes, de 1957, obra na qual o termo espetaculo esta
proficuamente presente na analise dos mitos disfarcadamente presentes nos produtos midiaticos.

° DEBORD, 1997, p. 120. Escrito em 1967.

% Ihidem, p. 21;

" Ibidem, p. 121.

2 Ihidem, p. 21.

30 enunciado, um dos mais célebres da filosofia ocidental, pode ser encontrado nas seguintes obras do
filésofo, quais sejam: O discurso do método (1637) e Principios da filosofia (1644)

¥ AVILA, 1971, p. 37.

!> Ibidem, p. 57.
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valia-se de “letras e simbolos”, antes unidades sintaticas de fungao linguistica,
usando-as para “proposicado plastica, de concepg¢ao nao-verbal®’, “pictorica”. Em
meio a espetaculos pirotécnicos dispendiosos, a vivéncia imageética caracterizava
a vida pelo “recreio sensual dos olhos”.*® Assim, Avila destinava a Gregoério de
Mattos a condic&o de precursor direto da Tropicalia.’

Bom, o0 que € uma imagem e, quais corolarios possiveis de se viver em
meio a uma pletora delas? Emanuele Coccia diria que “onde a forma esta fora de
lugar, tem lugar uma imagem”®, ou, invertendo sua férmula, a imagem seria,
portanto, a aparéncia de algo fora de seu lugar. Ela surge do contato de estancias
sensdrias — a mao, o olho etc — com a matéria, formando aquilo que Coccia
denomina como sensivel. Portanto, nossa vivéncia, ou, precisamente, Nnosso
modo de estar no mundo se da por meio de imagens formadas na concomitancia
entre a ubiquidade do contato com o mundo exterior e as formulagcdes da
mem©ria, assim como as transformacdo que aquele propde a esta e vice-versa.
Vilém Flusser, por sua vez, concordaria com o fildsofo italiano neste aspecto, e
nos acrescenta: a escrita — e também a matematica — decodifica as imagens,
tornando-as lineares e descritiveis, passando da letra — uma imagem — a sintaxe.
Concebemos em tal ato “conta e conto”, diria o pensador tcheco-brasileiro.
Contudo, ao condensar tenazmente os calculos, i.e., as estruturas lineares,
acabamos por criar unidades inimaginaveis e inconcebiveis, como os pixels e bits,
de onde, por sua vez, surgiriam as imagens técnicas. Sao estas imagens, por fim,
que povoam nossa época, “invertendo a histéria em espetaculo”.® Tais imagens,
para Flusser, “ndo junta os individuos, mas os separa”, colocando, por fim, outro
problema: como, por exceléncia, as imagens técnicas provém de “lugar nenhum”
— unidades inconcebiveis —, é bastante comum que elas gerem idolatria, como
numa magica.

Como escrevia Gilles Deleuze, em momento bastante distinto, “o sentido

nao existe, mas subsiste e insiste”?°

, alertando-nos que a imagem, por exemplo, é
jamais um vazio absoluto, sendo, antes, uma singularidade, um resto.

Capturando-a, o poder, por ter como objeto uma “pura forma sem conteudo”,

1% Ibidem, p. 212.

7 Ibidem, p. 219.

8 COCCIA, 2010, p. 23.
9 FLLUSSER, 2008, p. 57.
% DELEUZE, 2009, p. 34.
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opera por meio da modulacdo?!, ou seja: ndo visa fixar um molde definido, uma
subjetividade preestabelecida que Ihe interesse — como teriamos no inicio da era
moderna —, mas, antes, produz uma variacdo correlata a variacdo do objeto em
vista de uma captura contumaz — e dai a pertinéncia da constatacdo de Debord. A
modulacdo, todavia, para Deleuze, era, justamente, a marca conspicua do
barroco, marcado, por sua vez, pelas dobras levadas ao infinito?’. Logo, se
conforme Michel Foucault, no quadro As Meninas, do pintor barroco Diego
Velazquez, pela primeira vez elidia-se “o sujeito da representagado”, permitindo a
“representacdo se dar como pura representagdo’?, haveria, entdo, duas
modulacbes, e somente a segunda delas comprazer-se-ia a fala de Foucault:
“trata-se ndo de uma variacdo da verdade de acordo com um sujeito, mas da
condicao sobre a qual a verdade de uma variagao aparece ao sujeito”, estando na

n24

ultima, uma “perspectiva barroca””, conforme Deleuze.

Eugénio D’ors, ao inicio do século XX, assinalava que o “barroco nao (é)

"2 que manifestar-se-ia, por exemplo,

um estilo historico, mas um estilo de cultura
por meio do carnaval e das férias, instituicbes barrocas, segundo o ensaista
cataldo. No entanto, é na festa, no dispéndio ocioso do homem — sua inoperancia
—, marca de nossa existéncia — a contemplacdo do “vazio”, ou o ato de
colocarmos nossas percepc¢lOes, que sdo imagens, enquanto tais, como na
embriaguez ou na arte — em que Giorgio Agamben vislumbra a acdo do poder.
Para ele, a “Sociedade do Espetaculo” € uma sociedade em que o poder em seu
aspecto “glorioso” — em semelhanca a idolatria que apontava Flusser — se torna
indiscernivel com relacdo & oikonomia, ou seja, da administracdo da vida®®. A
oikonomia do poder pde em seu centro, na forma de festa e gloria, aquilo que
aparece diante de seus olhos como a “inoperosidade do homem e de Deus”?’.

E no miolo deste torvelinho que gostariamos de pensar a escrita de Osman

Lins. Atentemos a questdo: como o autor trabalha as imagens? Em “Conto

' DELEUZE; GUATTARI, 2003.

2 DELEUZE, 1991. As dobras séo virtualidades criadas por multiplicagdes. Quando da perda do objeto,
como faldvamos ao inicio do texto, o que se tem - estratégia que o barroco potencializa - € uma inflexdo, que
j& mais é estancada a partir da substituicdo que postula uma nova paridade. Ou seja, metamorfose e nao
metéfora.

2 FOUCAULT, 2001, p. 21.

* DELEUZE, 1991, p. 40.

ZD’ORS, s.d, p. 86.

% AGAMBEN, 2011, p. 10.

%" Ibidem, p. 268.
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barroco”, um capanga-narrador anénimo — figura portadora da faculdade de fazer
morrer, porém, submissa a uma estrutura de poder que Ihe sobrepuja — desce de
Pernambuco as cidades historicas mineiras, nas quais se encontra a arte barroca,
portando em maos a fotografia de sua vitima. Porém, malgrado os retratos que
portava, a personagem confessava nao poder descobrir aquele cuja feicéo
constava nas imagens, pois elas “haviam adquirido existéncia falsa, nascida dos

retratos”?®

. A azadfama era correlativa ao nome da vitima que, segundo a prostituta
negra, ex-amante e delatora daquele a ser morto, tratava-se de José Gervasio.
Mas, como explica a mulher, “sendo impossivel fazer essa visita, manda José
Pascasio™®

Artur.

, €, ainda, finalmente, como revela a propria vitima, seu nome era

Ao ter a negra como efémera amante, o narrador confessa a necessidade
de ter que deixa-la, pois ela passara a “ser”, e, para o bandido, “uma puta, uma
vitima, ndo podem existir.”® Sua subjetividade ndo pode ser firmada, como num
molde fixo na pedra. Deve-se, assim como para a vitima, manté-la sob uma feicédo
inexistente, abrindo-a a possibilidade de ter qualquer rosto, ser uma pessoa
qualquer. A captura do bandido opera, pois, por modulacdo, se colocando em
variacdo, neste caso, de acordo com os impetos do sujeito soberano: o préprio
narrador. Processo similar se da em relacdo as cidades — trata-se de um texto
citadino, ou seja, excessivo em correlacdo a este aspecto do espaco urbano —,
tendo em vista que o capanga desembarca em Ouro Preto, e parte da narrativa se
da Tiradentes e em Congonhas, até um momento em que j4 ndo se sabe o
espaco em que corre a trama. As descricdes sao realizadas por meio de uma
escrita saturada de imagens, como acontece, por exemplo, nas insolitas
metamorfoses que recheiam as passagens aparentemente fortuitas do conto.
Num desses estratos, temos 0 curioso aspecto fantastico que toma conta da
personagem/narradora/assassino quando suas lembrancas comecam a vir a tona.
Tratando-se de alguém que se esforgca em ter com a vida alheia a relacdo de
maximo desprezo, assumindo-se — apds ouvir a amante negra chamar-lo de

assassino —, como "um carrasco, em todo caso nada mais que um funcionario

% LINS, 2004, p. 121.
2 |bidem, p. 122.
% Ibidem, p. 124.
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exemplar*!

, N0 momento em que suas memorias afloram, em especial, da sua
convivéncia com sua irmd, curiosamente, o texto faz advir uma pletora de

imagens de animais e plantas:

Minha irm& sentada na sua cadeirinha, as trancas sobre o peito.
Surge um cachorro, leva-a consigo e casa-se com ela. Faz um
bolo de terra, enfeitando-o com rubis e 0ssos, para que minha
irma o coma. Ela se recusa, meu cunhado traga o bolo e o prato.
Volta, para a nossa casa, minha irmd. Tomamos café juntos.
Arranco um pedaco de pao e levo-o a boca. Minhas irmé aponta o
pdo no meio da mesa. E um menino! Vocé vai comé-lo?
Respondo que ndo € um menino e sim um escorpido. NosSsos
pratos e xicaras vivem transbordando jacarés, lacraias, bufalos,
cavalos, maes e flores, que devoramos sorrindo. (LINS, 2004, p.
126)

Numa espécie de contrarreagdo ao comportamento austero e
completamente desprezivel a vida alheia pela qual opta o assassino, a partir da
sua auto-proibicdo em fixar na memdria a existéncia de outrem assim como sua
capacidade de fazer morrer, quando da insurgéncia de sua memdéria, € como se
a imaginagdo jorrasse. Tudo advém numa pletora de vida, transformacdes, e
conexdes — vide que a existéncia do assassino visa somente a separacao entre
0s seres por meio da morte. Quando ele, anénimo, resgata sua vida passada,
tudo se conecta numa devoracdo contumaz. O mesmo ocorre quando a negra
tenta atrai-lo para a relacdo sexual. Neste momento "as borboletas, jambos
descorados, papoulas, magnélias, violetas e trancas"*? fecham-se repentinamente
em torno do narrador. Como dizia Benjamin, “é préprio do barroco que cada
pessoa, cada coisa, cada relagao pode significar qualquer outra”™®

As conexdes, por outro lado, desdobram-se na estrutura geral da narrativa.
A descricao das cidades denotam em qual espaco desenrola-se a trama. Temos,
ao inicio do conto, tal descricdo, que assim se conforma: a diluicdo no ledo aos
pés de Daniel, no adro do Santuario do Bom Jesus de Matosinhos, marca
Congonhas; o sombrio cortejo de funeral, no qual separa-se em filas paralelas

homens e mulheres, por entre os casarfes e ladeiras de pedras, caracteristica de

%! Ibidem, p. 125
%2 |bidem, p. 125.
% BENJAMIN, 1984, p. 55.
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Ouro Preto, e, por fim, a silenciosa Tiradentes das casas fechadas, de caes e
galos mudos®*. Porém, h4a uma curiosa estratégia textual: ap6s uma determinada
situacdo se dar em um dos espacgos, por meio de um “ou” somos levados a outra
possibilidade. Valendo-se deste jogo, o poder de captura do bandido, ou a
capacidade de discernir sobre qual espaco se déo as a¢des das personagens, por
exemplo, se alguebram na modulacao textual, que, ao permitir que os fragmentos
Se conectem uns aos outros — caracterizados, por sua vez, pela incompletude —,
da légica o “ou” passamos ao “e”. De tal sorte, Gervasio, a vitima pela qual
procura o narrador/capanga, seu pai ou a prostituta negra seriam assassinados
pelo bandido, ou mesmo, nenhum deles sucumbiria, seja em Ouro Preto, ou
Tiradentes ou em Congonhas. E aviltada a capacidade de decisdo do bandido-
narrador, gerando, como corolario, sua anomia — e o préprio texto — postulada
enquanto tal: ndo ha soberania e, sim, infinitas montagens, dobras barrocas
levadas ao infinito, possiveis enredos virtuais. A escrita podera ser montada pela
leitura, assim como o0 encaminhamento da narrativa. De forma bastante
interessante, se temos em vista as consideracdes de Flusser, nota-se que o ato
de romper o fio linear, tal qual ocorre em "Conto barroco” por meio da conjuncgao
"ou", transforma a escrita em um conjunto de imagens, isto €, de virtualidades que
emergem a partir de um corte. Mas ha de se notar uma outra instancia produtora
de imagens, desta vez, as técnicas, ainda em acordo com Flusser, presente em
"Conto barroco".

Tal intrigante figura conecta “Conto barroco” a “Um ponto no circulo”: trata-
se do olho de vidro. Na primeira narrativa, a flagramos na face do pai de
Gervasio, que, quando de seu assassinato pelo bandido, ao olho que faltava em
sua face — substituido por um de vidro —, soma-se um terceiro, na testa.>®* E um
olho que falta, e, no entanto, que continua a existir apos a morte: que tudo vé. Em
“Um ponto no circulo”, temos um quadrado, figura geométrica — mas também
imagem — designadora do género masculino, em contraposi¢cdo ao triangulo,
singularidade da personagem feminina, e ambos se encaminham ao encontro
amoroso-sexual em um quarto localizado na Rua Gervasio Pires, em Recife,

espaco no qual triangulo e quadrado se subsumiriam ao ponto que penetrara o

* LINS, 2004, p. 123-124
% Ibidem, p. 136.
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circulo, concedendo ao ultimo, espécie de eixo firme de basculacdo. Isto, pois a

figura feminina assim se entende:

Quanto a minha vida, tento converté-la em circulo e encontrar o
Ponto, situado no triangulo e no quadrilatero, ponto a que aludiam
os talhadores goticos de pedra, para quem, se ndo alcangamos tal
ciéncia, serd em vao todo esforco no sentido da l6gica e da
harmonia. (LINS, 2004, p. 23)

Como corolario de uma espécie de inconstancia de sua alma que constata,
esta mulher fracassa ao imitar os egipcios que, por sua vez, “transmudam a

indole mutavel dos animais do Rio Nilo através da escrita”®

, lapidando e
capturando a inconstancia dos animais por meio da grafia na pedra. Para a
mulher, o olho humano do parceiro colhe sua “imperfeicdo, o que sou de
inacabado e portanto de contiguo a sua natureza.” Ja no olho de vidro, “apaga-se
meu lado mortal.”®” O olho de vidro contempla o eterno com exatiddo e
objetividade, concedendo a mulher oportunidade de sublimar a anatema de seu
devir, como ela diz: “assim talvez ndo se perca, diante deste homem, meu lado
geométrico"®. O olho, entdo, é bastante correlato ao que Dziga Vertov®®, em
1922, pregava com seu cine-olho, dizendo: “(...) libertar a cdmera reduzida a uma
lamentavel escraviddo, submetida que foi a imperfeicdo e a miopia do olho
humano™®. Trata-se de um eximio exemplo do espetaculo um filme como O
homem com a cémera, concebido quarenta anos antes da constatacdo de
Debord: tudo pode ser visto por meio das imagens técnicas, tudo pode ser
presentificado. Similarmente procede o olho de vidro de Osman Lins. No entanto,
tal perenidade e rigidez deste olho maquina parece se arrefecer ao final do conto.
Neste, a mulher encontra com o homem, e ela nota que tudo mudava pela agéo

do tempo, mas "o hino era 0 mesmo”. Todavia, esse hino ndo é senéo "um hino

% bidem, p. 25.

" Ibidem, p. 27.

% Ibidem, p. 27

¥ VERTOV, 1983. Aos filmes de aventura americanos, esses filmes cheios de dinamismo espetacular, com
mise em scéne a Pinkerton, o kinok diz obrigado pela velocidade das imagens, pelo primeiros planos.” (p.
247) De um eu pego os bragos, mais fortes e mais velozes, do outro eu tomo as pernas, mais bem-feitas e
mais velozes, do terceiro a cabega, mais bela e expressiva e, pela montagem, crio um novo homem, um
homem perfeito” p. 256

O \VERTOV, 1983, p. 253.
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atormentado"*

gue atravessa o0 espirito, ja que eles compBe a cena final com
uma danca entre ambos, na qual um se abre ao corpo do outro, tornando ambos
uma mistura na qual a singularidade de cada um torna-se indiscernivel. H4 uma
diluicho de suas subjetividades, mas, aqui, como conexdao com o0 outro, COmo
desdobramento de um no outro. Assim, a rigidez, como temos no olho de vidro, é
arrefecida pela aspecto vario, multiplo e movente que ambas as figuras adquirem,
propondo que o texto nos mostre a verdade de sua variacéo, ela posta enquanto
tal.

A escrita que rompe com o fio linear gera fragmentos, imagens. Se eles, no
entanto, formam um todo maior, acreditamos tudo poder ver, como nos faz crer o
espetaculo potencializado pelas imagens técnicas. Todavia, se as partes juntam-
se em lapsos, logo desvencilhando-se e abrindo-se a conexdes outras — dobras —,
elas ndo apenas dissolvem os mitos, verdades Ultimas, como nos mostram que
por de tras da linguagem, e mesmo das imagens, nada reside, como acontece em
"Conto barroco" a partir da estratégia do "ou". Osman Lins nos mostra 0 vacuo
primevo, sem, entretanto, simplesmente afirmar o vazio tal qual fazia Debord com
sua alternancia entre tela preta e branca, na qual Agamben vé o maior dos gestos
éticos*. Sua escrita, aqui, no meio das imagens, permite, numa oscilacéo latente,
capturar o mundo por meio da descricdo linear ao passo que dissolve esta
captura valendo-se das imagens. Mas resta-nos, sobretudo, a imagem de uma
danca, ou de suposicdes infinda sobre o encadeamento final do um conto, sobre
quem teria sucumbido ao assassino — todos morrem, assim como nenhum deles é
assassinado, sendo o final do conto irresoluto. As imponentes imagens técnicas,
entdo, se abrem a uma legibilidade, mas leituras sem fim. O olho do pai que
morre e continua a observar ndo podera ver, sendo, algo inconcluso, em variacao,
inconstante. Trata-se de um texto aberto as leituras futuras, e que potencializa as
diferencas entre elas. Assim como o olho de vidro sucumbe a uma inconstancia,
sobretudo, corporal, sensivel, desejante. E, se 0 que temos como constituicdo do
sensivel sdo imagens, tanto a narrativa permutativa de "Conto barroco" como a
danca de o final de "O ponto no circulo" sdo imagens trazidas novamente ao

corpo, seja no primeiro como a imaginacdo do préprio leitor, seja no segundo

41

p. 29.
2 AGAMBEN, 1995. Referimo-nos a tal pelicula de Debord que consiste somente neste gesto mostrando,
segundo Agamben, que por de tras da imagem nada reside.
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como faz as personagens.

Talvez, a retomada do barroco no contemporaneo sirva como espécie de
encalco de modos de se lidar, ou de resistir a atual predominancia das imagens
técnicas. Tratar-se-ia de uma postura ética para que, no lugar (do) vazio — como
sdo as imagens espetaculares —, coloquemos o excesso, a multiplicacédo infinita
das conexdes e dos sentidos, uma dissolucdo que se dé por meio de uma pletora
das formas — de vidas — possiveis e seus atrelamentos, ao contrario da paixao
pela destruicdo, pelo simples de ato de mostrar que as imagens sdo mentiras por
meio de quadros em branco, ou a simples oscilagcdo entre uma tela preta e uma
tela branca, que tanto continua animar as vanguardas. As capturas do poder,
como, no caso do espetaculo, temos na producao de esteredtipos imagéticos nos
quais as subjetividades devem subsumir-se, ou no aspecto narcisista que a
imagem técnica confere ao homem provendo-o a pseudo impressédo de tudo
poder ver, podem ser dissolvidas, como nos atenta Osman Lins, ndo por meio do
rechaco, mas das conexdes infindas. Multiplicar tais imagens, conecta-las de
maneira barroca, € uma forma de trazermos as imagens ao uSO, aoS NOSSOS
corpos, de resgata-las do poder espetacular para uma vida eminentemente
sensivel, na qual saboreamos as nossas sensacdes, N0SS0S Corpos, as imagens:

como numa danga.
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