A DESTERRITORIALIZACAO EM 0S
PASSOS PERDIDOS DE ALEJO
CARPENTIER

Marcia Benedita Barbieri*

RESUMO

O objeto desse estudo sdo as aproximacgOes, as ressonancias entre as obras “Os passos
perdidos” de Alejo Carpentier e o projeto filoséfico de Gilles Deleuze e Félix Guattari. Nosso
objetivo ndo sera encontrar pontos de influéncia, mas movimentos de deslocamento, linhas de
fuga, desterritorializacbes que percorrem a obra carpentiana em questdo. Tentamos
compreender como essas desterritorializacdes atravessam a escritura de “Os passos perdidos”.

Palavras-chaves: Filosofia. Literatura. Desterritorializacdo

INTRODUCAO

Durante toda sua obra filoséfica Gilles Deleuze imprime grande importancia as
manifesta¢Oes artisticas. Em Diferenca e repeticdo considera que o conceito filoséfico de
repeticdo pode ser encontrado na linguagem poética, tal linguagem trabalha com a repeticdo
singular, onde cada termo mostra-se insubstituivel: “Pius Servien distinguia, com justeza, duas
linguagens: a linguagem das ciéncias, dominada pelo simbolo da igualdade, onde cada termo
pode ser substituido por outros, e a linguagem lirica, em que cada termo, insubstituivel, s6
pode ser repetido.” (DELEUZE, p. 22, 1988). Em Didlogos dedica grande parte do livro aos
conceitos de desterritorializagdo e de devir, discutindo as maneiras pelas quais esses conceitos
estdo presentes em algumas obras literdrias, por exemplo, em Moby Dick de Melville, em

Tropico de Capricérnio de Miller: “A literatura angloamericana apresenta continuamente
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rupturas, personagens que criam sua linha de fuga, que criam por linha de fuga. Thomas

Hardy, Melville, Stevenson, Virginia Woolf, Thomas Wolfe...” (Deleuze e Parnet, 1998, p.30)

Ele apropria-se da literatura para criar, deslocar ou inventar conceitos filoséficos. A
literatura ndo é acionada como um mero instrumento para exemplificar esses conceitos,
tampouco justifica-los ou legitima-los. Porém, ele deixa claro que a filosofia ndo pode criar
afectos e a literatura ndo pode criar conceitos, cabe a filosofia criar conceitos: “As duas
tentativas recentes para aproximar a arte da filosofia sdo a arte abstrata e a arte conceitual;

mas ndo substituem o conceito pela sensagdo, criam sensac¢des e nao conceitos.” (DELEUZE e

GUATTARI, 1992, p. 233).

Deleuze distingue diferentes formas de criacdo entre os varios saberes. Enquanto a
literatura trabalha com afectos e perceptos, a ciéncia com funcdes, a filosofia trabalha com a
criacdo de conceitos. Ndo h3a, portanto, privilégios de uma area sobre as outras, tanto a ciéncia
quanto a arte ou a filosofia sdo criadoras, cada qual a sua maneira. O objetivo da ciéncia é
criar funcgdes, o da arte é criar agregados sensiveis e o objetivo da filosofia é criar conceitos: “A
filosofia faz surgir acontecimentos com seus conceitos, a arte ergue monumentos com suas
sensacles, a ciéncia constrdi estados de coisas com suas fungdes.” (DELEUZE e GUATTARI,
1992, p. 234). No entanto, quando Deleuze aciona outros dominios, como a expressao
literaria, seu intuito é estabelecer conexdes, ressonancias. Deslocar tanto a literatura quanto a
filosofia, pois o importante é uma filosofia movente e criadora. Assim, um agregado sensivel
vindo da literatura pode estimular a criagdo de um conceito ou um conceito filoséfico pode
mover um bloco de afectos e perceptos.Ha entre as trés dreas de pensamento um cruzamento,
que faz surgir o pensamento como heterogénese. Ou seja, a sensagao pode tornar-se sensa¢do
de conceito ou de fungdo, o conceito pode tornar-se conceito de fun¢do ou sensacdo, a

fungdo, fungdo de sensagdo ou conceito.

Assim, Deleuze mostra que a literatura existe como algo ndo delimitado, com
constantes rupturas e linhas de fuga: “Se ha progressao em arte, é porque a arte sé pode viver
criando novos perceptos e novos afectos como desvios, retornos, linhas de partilha, mudancgas

de niveis e escalas...” (DELEUZE e GUATTARI, 1992, p.228).

Para o filésofo os personagens nao sao sujeitos, mas blocos de sensa¢des, individuagdo
sem sujeito, os personagens sado intensidades, afetos, poténcias. A escrita é um processo
interminavel, escrever é devir, é encontrar a zona de vizinhanga entre dois reinos. A literatura
s6 pode comegar com a morte do eu e com a descoberta do impessoal. Por isso, a identidade

do escritor é tdo insignificante, o escritor é o impessoal, o it, é o corpo sem dérgdos, aquele que
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estd a servico do pensamento que pensa e cria o novo, da violéncia dos encontros, dos
incorporais, das intensidades, aquele que consegue tracar as linhas de fuga. O escritor pode se
valer de um plano inicial de organizacdao, mas é apenas através do plano de composicao que a
obra nasce, a obra nasce nas linhas de fuga, todo o resto é tentativa, preenchimento de
lacunas. A obra de arte se quer corpo pleno sem érgdos, anarquia coroada, toda obra tem
ojeriza aos orgdos, aos saberes instituidos, ndo é por acaso que a primeira pessoa a renegar os
orgdos tenha sido um artista. Anne Sauvagnargues, em sua interpretacao sobre o corpo sem

drgdos e sua relagdo com a arte, afirma:

Deleuze assinala na arte a tarefa de dar acesso a essa corporeidade
antes da organizacdo, ou seja, de captar a vida antes que ela se
estabilize em organismos diferenciados. Parece entdo, que a arte se
coloca na origem do processo de diferenciacdo, antes que o fluxo
vital se fixe em uma forma orgénica.l

A literatura esta o tempo todo por fazer, ndo existe um texto finalizado, a escrita nao
acaba quando termina uma obra, ela atravessa o vivivel e o vivido, por isso, nenhuma obra
pode ser explicada através do sujeito, ela independe do sujeito, a escrita estd em eterno devir:
“Escrever é um caso de devir, sempre inacabado, sempre em via de fazer-se, e que extravasa
qualquer matéria vivivel ou vivida. E um processo, ou seja, uma passagem de Vida que

atravessa o vivivel e o vivido.” (DELEUZE, 1997, p. 11)

Nesta pesquisa, nossa intengdo é expor os pontos de convergéncia entre o livro Os
passos perdidos de Alejo Carpentier e o conceito filosofico de desterritorializagdo de Gilles
Deleuze. Veremos como o deslocamento serd importante para que o narrador de Os passos
perdidos comece uma desterritorializacdo, a qual passara pelo desejo de desorganizar o

préprio corpo e atravessara toda a estrutura narrativa.

A obra de Carpentier é uma escritura em constantes linhas de fuga. Uma escritura que
se recusa uma classificacdo reducionista na teoria dos géneros. Uma escritura que nos convida
a seguir seus rastros, ndo em linha reta, mas nas suas ramificagdes, nos seus rizomas. Perceber
o processo de construcdo dessas linhas de fuga nos fez suspeitar de uma aproximagado do
projeto filosofico de Deleuze e Guattari. Um encontro entre o escritor que desterritorializa

afectos e perceptos e os fildsofos que desterritorializam conceitos. Conceitos como

! Deleuze et I'art. Anne Sauvagnargues. p. 90
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desterritorializacdo, rostidade, CsO, literatura menor participam tanto de uma filosofia
produtora de diferencas como também se mostraram pertinentes para uma leitura de Os

passos perdidos.

O conceito de desterritorializacdao é essencial para o trabalho e tornou-se nosso eixo

principal. Tornou-se uma forma de aproximar Carpentier, Deleuze e Guattari.

O processo metodolégico que escolhemos, ou seja, a criacdo de um bloco de
ressonancia entre o texto literario e a filoséfico exigiu alguns cuidados para evitar que nos
precipitdssemos em um reducionismo ou hierarquizacdo, no qual um campo sugerisse
respostas ao outro. Nossa leitura tenta criar pontos de ressonancias duplos, ou seja,
esperamos que os conceitos deleuze-guattarianos nos auxiliem a percorrer Os passos perdidos,

mas que Os passos perdidos também consigam deslocar os conceitos de Deleuze e Guattari.
Nossa leitura do livro seguird um conselho do préprio Deleuze em Conversag¢des:

(...) consideramos um livro como uma pequena maquina a-
significante, o Unico problema é: isso funciona, e como é que
funciona? Como isso funciona para vocé? Se nao funciona, se nada
passa, pegue outro livro. Essa outra leitura é uma leitura de
intensidades: algo passa ou ndo passa. Nao ha nada a explicar, nada a
compreender, nada a interpretar. (1992, p. 16)

Desse modo tentamos percorrer as linhas da obra de Carpentier e sentir como

funciona essa maquina literaria.
Faremos uma breve apresentacdo do autor e da obra literaria em questao.

Alejo Carpentier nasceu em Cuba e passou a infancia em Havana. Ele era filho de um
francés e de uma russa. Carpentier foi diretor da Revista Carteles entre 1924 e 1928.
Colaborou na fundacdo da Revista de Avance em 1927. Em 1928 foi exilado durante a ditadura
de Machado, regressando a Cuba depois de mais de uma década. Nesse periodo escreveu sua
primeira obra literaria Ecué-Yamba-O (publicada em 1933), um romance de tematica negra.
Em 1944 mudou-se para Caracas, dedicando-se a radio e a vida académica, nesse periodo foi
colunista em jornais e revistas diversas, divulgando a musica contemporanea. Regressou a
Cuba depois da Revolugdo e ocupou varios cargos oficiais, em 1966 foi embaixador em Paris.
Em 1944 langou uma coletanea de contos intitulada Viagem a semente. Em 1946 publicou um

ensaio A musica em Cuba. Em 1949 publicou um dos seus trabalhos mais emblematicos O
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reino deste mundo. Em 1953 é definitivamente consagrado com a obra Os passos perdidos.

Escreve, depois dessa obra de indiscutivel expressdo, outros grandes romances.

Na obra Os passos perdidos, o autor utiliza paragrafos extensos, criando assim um
ritmo na leitura e permitindo que o leitor seja conduzido pela histéria. A linguagem é formal e

de uma musicalidade inigualavel, revelando o musico por tras do autor.

O livro narra a histéria de um musicélogo cujo nome nao é exposto. A histdria gira em
torno de sua vida vazia e sem motivacao na cidade de Nova lorque. O protagonista é casado
com a frustrada atriz Ruth. A vida do casal estava desgastada, a convivéncia torna-se cada vez
menor e muitas vezes eles ficavam juntos apenas por supostas “obrigacdes” conjugais e ndo

por um desejo real.

7

A vida do musicdlogo comeca a mudar quando sua esposa é convidada para uma
viagem inesperada para encenar uma pega, tal viagem ocorre ao mesmo tempo em que o
narrador entra em férias. Ao encontrar-se sozinho o protagonista comeca a andar sem rumo,
recorda da inutilidade do seu emprego, no qual precisa utilizar a musica, sua maior paixdo, de

forma mecanizada, recorda da frieza do seu relacionamento com a esposa.

Em uma de suas saidas sem rumo, o musicélogo entra em um concerto sinfonico, ao
terminar o concerto, ele encontra o Curador do Museu Organografico, que o convida para uma
viagem pela América Latina com o intuito de procurar instrumentos primitivos, mesmo o
protagonista revelando o vazio e a improdutividade em que se encontrava e na inutilidade que

via em tal empenho.

O protagonista foge da casa do Curador e vai para um bar préximo, onde encontra
Mouche, sua amante que passa a ganhar espacgo na histdria a partir desse evento. Ao contar
para sua amante o “convite” que recebeu, ela imediatamente se anima e se dispGe a ir com ele

para a Venezuela em busca das pegas.

O livro passa a relatar as experiéncias dos dois amantes durante a viagem, o
protagonista aos poucos vai se interessando pelas singularidades dos lugares que conhece. A
viagem se transforma em um esquadrinhamento da identidade dos personagens e na

retomada de etapas da histdria da América do Sul.

A medida que a viagem se desenrola, ele se vé cada vez mais envolvido-afetado pelo
“mundo novo”. Nesse convivio com a selva e com civilizagdes que ainda ndo foram totalmente

capturadas pelos poderes instituidos no mundo ocidental como o Estado, a burocracia e o
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capital financeiro , sua vida se modifica, ele comeca a reorganizar suas crencas, seus objetivos,
sua vida amorosa e sua carreira. A sua busca deixa de ser apenas pelos objetos primitivos,
passa a ser também uma busca pela cultura, pela histdria daquele povo e uma reflexao sobre

sua propria vida.

A viagem continua e em uma das pousadas onde o casal se hospeda, um homem que
chega ao povoado confunde Mouche com uma prostituta e tenta agarra-la. Comeca entdo

uma briga e uma mulher chamada Rosdrio vem para acalmar os dois homens.

A partir desse momento o protagonista fica confuso, pois Mouche apesar da briga faz
insinuagdes para o outro homem, Rosario se aproxima cada vez mais do musicélogo. Ele se
arrepende por ter levado a amante na viagem, pois gostaria de se misturar mais com a

tripulacdo do 6nibus em que viaja, principalmente com Rosario.

A busca pelos itens primitivos e por sua identidade continua, novos lugares e culturas
sdo descobertas. O musicélogo redescobre o prazer de compor em meio a vida primitiva e em
companhia da nova amante Rosario. No entanto, ele é dado como desaparecido e uma equipe

vem resgata-lo da selva, assim ele acaba retornando para sua casa em Nova lorque.

Ele se encontra em uma situagao complicada, pois Ruth voltou de viagem disposta a
interpretar o papel de esposa e ele sente-se preso ao amor primitivo de Rosdrio. O

protagonista resolve contar tudo a sua esposa e pedir o divércio.

Ele retorna a selva para procurar Rosario, no entanto, ela ja estd sobre a prote¢do de
outro homem. O protagonista percebe que seus mundos sao muito diferentes e que ele ndo
podera ser feliz morando na selva, pois ele depende da arte e a arte ndo tem sentido para o

mundo selvagem em que Rosario se encontra.

Antes de compreendermos como funciona a maquina literaria de Os passos perdidos,
entendemos ser necessario um aprofundamento nos conceitos deleuze-guattarianos como o

corpo sem érgdos, por exemplo.

Corpos sem orgaos

Deleuze e Guattari afirmam que temos um ou mais de um Corpo sem Orgdos, ele ndo é
inteiramente dado, é necessario fazé-lo, produzi-lo e toda vez que desejamos estamos a

caminho da feitura desse corpo: “De todo modo vocé tem um (ou varios), ndo porque ele pré-

210



211

exista ou seja dado inteiramente feito — se bem que sob certos aspectos ele pré-exista — mas

de todo modo vocé faz um, ndo pode desejar sem fazé-lo...”?

Os autores advertem-nos que encontrar um Corpo sem Orgdos n3o é uma tarefa facil,
é uma tarefa extremamente dificil, assustadora, porque podemos falhar nesse
empreendimento. Ele é ndo-desejo e simultaneamente desejo. Ndo podemos assegurar que se
trata de uma nocdo, de um conceito, ele é um exercicio, uma experimentacao, um conjunto de
praticas. Além disso, criar um Corpo sem Orgdos requer cuidados, caso contrario, pode levar
ao nosso aniquilamento: “Nao é tranquilizador porque vocé pode falhar. Ou as vezes pode ser
aterrorizante, conduzi-lo a morte. Ele é ndo-desejo, mas também desejo. Ndo é uma nocao,

um conceito, mas antes uma pratica, um conjunto de praticas.”?

Em Mil platds, volume 3, os autores dizem que ao O Corpo sem Orgdos n3o se chega
nunca, porque trata-se de um limite, por isso dizemos que ele ndo nos é dado, é preciso cria-lo
e recrid-lo constantemente, tated-lo, persegui-lo. A partir do Corpo sem Orgdos descobrimos
nossas vitdrias e nossas derrotas, nossos desejos, nossos amores: “é sobre ele que dormimos,
velamos, que lutamos, lutamos e somos vencidos, que procuramos nosso lugar, que
descobrimos nossas felicidades inauditas e nossas quedas fabulosas, que penetramos e somos

penetrados, que amamos”?.

Poderiamos nos perguntar como conseguimos alcancar o Corpo sem Orgdos. No
entanto, dessa forma estariamos colocando a questdo de forma equivocada, pois, como ja foi
dito, o Corpo sem Orgdos n3o pode ser encontrado e utilizado, uma vez que ele é uma
experimentacdo, um limite, um conjunto de praticas, ele ndo se encontra em um lugar

determinado, antes é necessario inventa-lo.

Antes de explicarmos melhor como criar um Corpo sem Orgdos, é imprescindivel
explicar melhor a que nos referimos quando utilizamos o conceito de Corpo sem Orgios,
quando ele surgiu pela primeira vez e como ele foi apropriado pelos fildsofos. O que é o Corpo
sem Orgdos? Precisamos esclarecer que o Corpo sem Orgdos ndo se trata de um corpo
esvaziado de érgdos, ndo estamos falando aqui sobre um corpo que ndo possui coragao,

pulmdes, figado. Entdo, do que falamos, realmente?

2 Mil platés vol. 3, p.11
31dem p.12

4ldem p.12
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Quem utilizou o conceito pela primeira vez foi o autor francés Antonin Artaud, de
acordo com Deleuze e Guattari, Artaud declarou em 28 de novembro de 1947 guerra aos
orgdos, segundo Artaud ndo existe nada mais inatil do que os drgdos, fazendo assim uma
alusdo a repressdo instaurada pelos drgaos. Os érgdos impedem a livre experimentacdo. Os
filésofos seguem essa ideia afirmando: “E uma experimentagdo nido somente radiofénica, mas
bioldgica, politica, atraindo sobre si censura e repressdao. Corpus e Socius, politica e

experimentacdo. Ndo deixardo vocé experimentar em seu canto.””

No entanto, ndo devemos confundir o Corpo sem Orgdos com um corpo dilacerado,
com um corpo vazio, destituido de érgdos. Para os filésofos o conceito de Corpo sem Orgdos
significa um corpo que tem ojeriza pela organizacdo despética dos drgaos, de como eles
atuam, dessa forma, ndo é contra os 6rgdos que lutamos, mas contra o organismo, em um
corpo deve haver somente campos de intensidades e os orgdos devem funcionar como

campos de intensidades

Dessa forma, fica evidente que ndo estamos afirmando que um CsO é um corpo
esfacelado, dilacerado, incompleto, ao contrdrio, ndo ha nada mais vivo e pulsante do que um
CsO, nele s6 passam intensidades: “Um CsO é feito de tal maneira que ele s6 pode ser

ocupado, povoado por intensidades. Somente as intensidades passam e circulam.”®

Ja ficou claro que ndo estamos nos referindo a um corpo esvaziado ou incompleto.
Entretanto, surge uma dudvida quanto a realidade dos Corpos sem Orgdos, serd que eles sdo

tao reais quanto os outros corpos?

Deleuze e Guattari ajudam-nos com essa duvida, afinal, estamos falando de um corpo
pleno em intensidades e ainda assim um corpo real. Mas devemos atentar que ndo é uma
realidade extensa, quantificavel e mensuravel como dos outros corpos. O Corpo sem Orgos é
real assim como as partes extensas do mundo que nos rodeia, porém, ndo se trata de uma
realidade extensiva e sim de uma realidade intensiva. Sempre que falamos em Corpo sem
Orgidos estamos lidando com um campo de intensidades. O CsO n3o pode ser definido como
um lugar especifico ou um suporte em que as coisas ocorrem, antes, ele é um spatium
intensivo, onde povoam as intensidades em movimentos constantes. Ou seja, para se

transformar em um CsO é preciso fazer com que o corpo seja tomado pelas forgas intensivas:

>ldem p.12

6ldem p.16
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“Mas o CsO ndo é uma cena, um lugar, nem mesmo um suporte onde aconteceria algo. Nada a
ver com um fantasma a interpretar. O CsO faz passar intensidades, ele as produz e as distribui

num spatium ele mesmo intensivo, ndo extenso.”’

Por isso, quando nos propomos a criar um CsO ndo estamos falando de um corpo que
ndo possua orgaos, interpreta erroneamente aquele que imagina que os adversarios do CsO
sejam o0s orgaos, o que o CsO ndo aceita é o despotismo do organismo, que supde ordens e
funcbes exatas para cada 6rgao: “Percebemos pouco a pouco que o CsO nao é de modo algum
contrario dos érgdos. Seus inimigos ndo sdo os érgaos. O inimigo é o organismo. O CsO ndo se

opbe aos 6rgdos, mas a essa organiza¢do dos érgdos que se chama organismo.”®

Assim, afirmamos com Deleuze e Guattari que os corpos sem orgaos podem somente
ser criados na presenca dos encontros. Nao é possivel criar um CsO se ndo aprendermos a
desviar o tempo inteiro da estratificacao, a estratificacdo é a condenacao do CsO, é necessario
fugir das organizacGes rigidas, essas organizacGes tentam, a todo custo, nos dizer com
propriedade quem nds somos, 0 que nosso corpo pode, o que devemos e o que ndo devemos
fazer, como devemos agir, como devemos falar, como devemos andar, o que devemos pensar,
que leis devemos seguir, quais sensagdes podem passar pelos nossos corpos. E exatamente
isso que o CsO recusa, a organizagdo extrema, a hierarquia coroada: aonde ir, como agir, o que

pensar e como sentir:

O organismo ja é isto, o juizo de Deus, do qual os médicos se
aproveitam e tiram seu poder. O organismo n3do é o corpo, o CsO,
mas um estrato sobre o CsO, quer dizer um fenémeno de
acumulagdo, de coagulagdo, de sedimentacdo que lhe impde formas,
funcdes, ligacbes, organizacbes dominantes e hierarquizadas...’

Dessa forma, é facil compreender que ndo é uma questdo de esvaziar o corpo dos
drgdos vitais. O empreendimento, a luta ndo é contra os drgdos, a luta é contra a fixacdo de
um poder, de um sujeito, contra os estratos que nos impedem de caminhar, é contra um juizo
de Deus sobre nosso corpo. Afirmamos que a batalha é contra o organismo, a significancia, a

sujeicdo e a interpretacao.

71dem p.16
8ldem p.24

%ldem, p. 24
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Percebemos que o protagonista de Os passos perdidos esta mergulhado em um mundo
instituido, ele mesmo um corpo automatizado, um corpo plastificado. A luta do personagem
ao longo da narrativa é para livrar-se do juizo de Deus, das estratificacdes, das sedimentac¢des

e coagulacdes que proliferam sobre seu corpo:

“Havia grandes lacunas de semanas a semanas na cronica de meu préprio
existir; temporadas que ndao me deixavam uma lembranga valida, o rastro
de uma sensacdo excepcional, uma emog¢ao duradoura; dias em que todo
gesto me produzia a obsedante impressdo de té-lo feito antes em
circunstancias idénticas — de ter sentado no mesmo canto, de ter contado a
mesma histdria, olhando o veleiro preso no cristal de um pesa-papéis.”
(CARPENTIER, p. 11, 2009)

A histdria Os passos perdidos apresenta-nos personagens encapuzados, que nao
conseguem livrar-se do quadrado limitado das combinacdes dadas previamente. Ruth, por
exemplo, passa a narrativa toda encenando o mesmo papel, sua vida limita-se ao
confinamento em um palco imitando sempre a mesma voz, os mesmos gestos ensaiados, ela
ndo consegue escapar das estratificagbes, permanece um corpo organizado, longe de

entregar-se a possibilidade do encontro:

“Agora chegadvamos as mil e quinhentas representag¢des, sem que 0s
personagens, atados por contratos sempre prorrogaveis, tivesse
alguma possibilidade de evadir-se da acdo, desde que os
empresdrios, passando o generoso empenho juvenil ao plano dos
grandes negdcios, haviam acolhido a obra em seu consércio. Assim,
para Ruth, longe de ser uma porta aberta sobre o vasto mundo do
Drama — um meio de evasdo —, esse teatro era a ilha do Diabo.”
(CARPENTIER, p. 6, 2009)

Ruth ndo pensa, pois o seu trabalho de atriz aniquilou a sua capacidade de pensar, ela
repete infinitas vezes as mesmas falas, os mesmos gestos, 0s mesmos pigarros em um tempo
marcado. As falas do teatro ndo se alteram, por vezes, pode ocorrer uma improvisacdo, no
entanto, dada a repeticdo continua nem as improvisacbes sdo necessdrias levando o
pensamento ao maximo de sua banalidade. Um pensamento acontece apenas diante de um

teatro esquizofrénico, em que possibilidades de mundo se abrem através das falas nao
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ensaiadas, s6 um esquizofrénico chega préximo do que é o verdadeiro pensamento, Artaud,
por exemplo. Artaud tinha plena consciéncia de que o pensamento ndo era inato e jamais
pensaria, caso acreditasse no inatismo do pensamento, deveria destruir a ideia de pensamento

inato e colocar em seu lugar a ideia do pensamento genital.

Assim como Ruth, o protagonista no inicio da narrativa também tinha perdido a
capacidade de pensar. Um homem preso na mesmice dos dias, em que cada gesto, assim como
em uma encenacao teatral parece ensaiado, parece ja ter sido vivido anteriormente. Como um
homem nessas condi¢des poderia engendrar um pensamento, criar a violéncia necessaria para

sair do inatismo para o genitalismo?:

As vezes, também, minha informacdo sobre o passar das estacdes devia-se
aos sinos de papel vermelho que se abriam nas vitrines das lojas, ou a
chegada de caminhdes carregados de pinheiros cujo perfume deixava a rua
como que transfigurada durante alguns segundos. (CARPENTIER, 2009, p.
11)

Podemos igualmente afirmar que o narrador é um corpo organizado, no entanto, a
medida que sai de Nova lorque, comeca a se desterritorializar, ele consegue sair de um espaco
limitado, de um “quadrildtero” e se abrir em busca do encontro: “Nada do que se oferecia ao
olhar era monumental ou insigne; nada havia passado ainda para o cartdo postal, nem era

elogiado em guias de viajantes.” (CARPENTIER, p. 71, 2009)

J4 um corpo organizado ndo estd aberto para novas possibilidades, apenas um corpo
sem 6rgdos ou em vias de se tornar um corpo sem 6rgaos se deixa atravessar por intensidades,
se deixa afetar por outros corpos, abrindo assim o caminho que conduzird a um
descentramento, uma dissolu¢ao do seu eu, a uma desterritorializagdo, a uma afetagdo do
corpo:

(...) penso que ainda ndo me acostumei com a ideia de me achar t3o longe
de meus caminhos habituais. E ao mesmo tempo ha como uma luz
recuperada. Um aroma de grama quente, de agua do mar que o céu parece
penetrar em profundidade, chegando ao mais fundo de seus verdes — e

também certa mudanga da brisa que traz o fedor de crustaceos podres em
alguma sovaca da costa. (CARPENTIER, 2009, p. 44)
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Perguntamo-nos o que pode salvar o corpo de uma letargia, de um esgotamento e de
uma paralisagdo prépria dos nossos tempos. O narrador é impulsionado para um modo de vida

primitivo quando tenta responder a essa questao:

De subito, um calor de fogacas mornas, de massa recém-assada,
brotou dos respiratouros de um pordo, em cuja penumbra
labutavam, cantando, varios homens, brancos da cabeca aos pés.
Detive-me com deleitosa surpresa. Fazia muito tempo que esquecera
essa presenca de farinha nas manhas, 1a onde o pdo, amassado ndo
se sabia onde, trazido de noite em caminhdes fechados, como
matéria vergonhosa, tinha deixado de ser o pao que se parte com as
maos...” (CARPENTIER, 2009, p. 52)

Nosso corpo passou por um processo de adestramento que o condicionou a catastrofe,
mas ndo a catastrofe da automutilacdo, mas a da mansiddo. O processo civilizatorio
condicionou o corpo ao silenciamento, imp&s suas proprias regras, aniquilou os instintos.
Apenas alguns corpos fizeram do adestramento uma linha de fuga para a criagdo de um corpo
anarquico. A maioria dos corpos permanece organizado, como é o caso da personagem Ruth,

que foi dominada pelos aparelhos de Estado.

Um corpo silenciado pela banalidade ndo pode ser afetado e um corpo sé pode ser
definido pela sua capacidade de afetagdo. O corpo ndo pode ser definido por seus 6rgdos ou
suas fungdes, um corpo deve ser definido pela sua capacidade de ser afetado, de entrar em
conjugacdes com outros corpos. Um corpo sé é valido pelas suas poténcias, pelos seus afectos,
como eles podem afetar ou ser afetados por outros corpos, para destruir ou ser destruido,
para provocar paixdes. Enfim, um corpo é um calabougo de possibilidades e de relagdes, um

corpo é um maquinario de conexdes infinitas.

O narrador ndo desorganiza seu corpo porque deseja destrui-lo, mas ao contrario,
porque deseja revitaliza-lo, potencializa-lo, abri-lo para novas experiéncias, dissolver o seu eu,
ser aspirado, multiplicado, falar como multiplicidade: “Ndo chegar ao ponto em que ndo se diz
mais EU, mas ao ponto em que jad ndo tem qualquer importancia dizer ou ndo dizer EU.”
(DELEUZE, p.17, 2011). Essas relagbes ou afecgBes acontecem tanto externamente quanto
internamente, levando o narrador para o deslocamento, para o encontro de uma nova

subjetividade.

O narrador, em um desejo incontroldvel de desorganizacao assumiu o risco, ele deseja

desorganizar esse corpo, ele deseja um organismo cadtico, dar um sopro de vida a este corpo,
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porque um corpo sem 0Orgaos nao é um corpo vazio, ao contrario, é cheio de vitalidade, ja o
corpo organizado é um corpo petrificado, estd mais proximo de um boneco de cera do que de
um corpo humano. O personagem quer instaurar o caos nesse corpo, deixar de ser um corpo
em funcionamento perfeito para instituir um corpo sem érgdos. Mas o0 que seria esse corpo

sem 6rgdos? Qual o papel desse corpo sem érgdos para a desterritorializagcdo desse narrador?

Atentamos para o fato que o corpo sem érgaos nao é apenas um corpo biolégico, o
corpo sem 6rgaos pode fazer referéncia a um corpo econémico, social ou politico. Assim,
também é facil notar que o corpo do homem ndo é somente um corpo bioldgico, mas uma
conexdo, um mundo instituido também estd acoplado ao corpo humano e também controla o
organismo do homem. Nao é possivel criar um corpo sem érgdos sem desorganizar todo um

sistema, sem derrubar e arruinar todas as instituicoes.
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