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RESUMO

O objeto desse estudo sdo as aproximacOes, as ressonancias entre as obras Os
passos perdidos de Alejo Carpentier e o projeto filosofico de Gilles Deleuze e Félix
Guattari. Nosso objetivo ndo sera encontrar pontos de influéncia, mas movimentos de
deslocamento, linhas de fuga, desterritorializagcdes que percorrem a obra carpentiana em
questdo. O deslocamento serd essencial para que o narrador de Os passos perdidos
comece uma desterritorializacdo, a qual passara pelo desejo de desorganizar o préprio
corpo e atravessard toda a estrutura narrativa. Tentamos compreender como essas
desterritorializacfes atravessam a escritura de Os passos perdidos em trés frentes: a
desterritorializacdo da escritura ou literatura menor, a desterritorializagéo da vida e a
desterritorializacdo dos corpos ou a criagdo de um CsO.

Palavras-chaves: Filosofia. Literatura. Desterritorializacédo



RESUME

L'objet de cette etude sont des approximations, les résonances entre les ceuvres
Les pas perdus par Alejo Carpentier et le projet philosophique de Gilles Deleuze et
Felix Guattari. Notre but n'est pas de trouver des points de levier, mais les mouvements
qui traversent des lignes de fuite, déterritorialisations courir travaux de I’ceuvre de
Carpentier en question. Le changement sera essentielle si le narrateur de Les pas perdus
réaliser une déterritorialisation, qui passera par la volonté de perturber le corps lui-
méme et traversera par toute la structure narrative. Nous essayons de comprendre
comment ces déterritorialisations traversent I'écriture de Les pas perdus sur trois fronts:
le déplacement de I’écriture ou de la littérature mineure, la déterritorialisation de la vie
et la déterritorialisation des organes ou la création d'un CsO.

Mots-clés: Philosophie. Littérature. Déterritorialisation.
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Introducéo

Ao longo de sua obra filoséfica Gilles Deleuze imprime grande importancia as
manifestacdes 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, em que cada termo se mostra 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, 1988, p. 22). Em
Dialogos, dedica grande parte do livro aos conceitos de desterritorializagdo e de devir,
discutindo as maneiras pelas quais esses conceitos estdo presentes em algumas obras
literarias, por exemplo, em Moby Dick de Melville, em Tropico de Capricérnio de
Miller: “A literatura angloamericana apresenta continuamente 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)

Por outro lado, Deleuze se apropria da literatura para criar, deslocar ou inventar
conceitos filosoficos. Em O que ¢ a filosofia?, Deleuze e Guattari distinguem diferentes
formas de criacdo entre os varios saberes. Enquanto a literatura trabalha com afectos e
perceptos, a ciéncia com fungdes, a filosofia trabalha com a criagéo de conceitos. Nao
h&, 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 ¢ 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 sensagdes, a ciéncia constrdi estados de coisas com suas fungdes.” (DELEUZE e
GUATTARI, 1992, p. 234) No entanto, quando acionam outros dominios, como a
expressao literaria, seu intuito é estabelecer conexdes e ressonancias. Deslocar tanto a
literatura quanto a filosofia, pois o importante é uma filosofia movente e criadora. A
literatura ndo é acionada como um mero instrumento para exemplificar conceitos,
tampouco justifica-los ou legitima-los. Mais que isso, deixa-se claro que a filosofia ndo
pode criar afectos e a literatura ndo pode criar conceitos, cabe apenas a filosofia criar
conceitos. A ressonancia entre elas se da na medida em que um agregado sensivel vindo
da literatura provoca a criagdo de um conceito ou entdo quando um conceito filoséfico
mobiliza um bloco de afectos e perceptos. Ha entre as trés areas de pensamento um

cruzamento, que faz surgir o pensamento como heterogénese. Ou seja, a sensacao pode
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tornar-se sensacdo de conceito ou de funcdo, o conceito pode tornar-se conceito de
funcdo ou sensacao, a fungéo, funcdo de sensacdo ou conceito.

Assim, Deleuze mostra que a literatura existe como algo ndo delimitado, com
constantes rupturas e linhas de fuga: “Se hé progressao em arte, ¢ porque a arte s6 pode
viver criando novos perceptos e novos afectos como desvios, retornos, linhas de
partilha, mudangas de niveis e escalas...” (DELEUZE e GUATTARI, 1992, p. 228).
Além disso, 0s personagens que povoam a escrita literaria ndo séo sujeitos, mas blocos
de sensacOes, individuacdo sem sujeito, 0s personagens sdo intensidades, afetos,
poténcias, como pretendemos mostrar a partir de Os passos perdidos®.

A escrita, por sua vez, € um processo interminavel, escrever é devir, é encontrar
a zona de vizinhanca 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,
0 escritor € o impessoal, o0 it, € o corpo sem 0Orgdos, aquele que esta a servico do
pensamento que pensa e cria 0 novo, da violéncia dos encontros, das intensidades,
aquele que consegue tracar as linhas de fuga. O escritor pode se valer de um plano
inicial de organizacao, mas é apenas atraves do plano de composicédo que a obra nasce, a
obra nasce nas linhas de fuga, todo o resto é tentativa, preenchimento de lacunas. A
escrita, como veremos, se quer corpo pleno sem 06rgdos, anarquia coroada, ela tem
ojeriza aos 6rgdos, aos saberes instituidos. Anne Sauvagnargues, em sua interpretacéo

sobre o corpo sem 6rgdos e sua relacdo 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 numa forma
organica. (SAUVAGNARGUES, 2006, p. 90, traducéo nossa)

A literatura esta o tempo todo por fazer, ndo existe um texto finalizado, a escrita
ndo 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
esta em eterno devir: “Escrever ¢ 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)

1 O titulo do livro provavelmente originou-se de uma critica ao livro homdnimo de André Breton Les pas
perdus, de 1924, o qual foi enquadrado a escola surrealista. Embora Carpentier tenha tido contato com o
surrealismo, logo criticou 0 movimento de forma contundente, tomando o realismo fantastico como um
movimento mais verdadeiro, que respondia aos anseios da América Latina e ndo soava tdo artificial
guanto as obras surrealistas.
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Nesta dissertacdo, nossa intencdo é expor 0s pontos de convergéncia entre o
romance Os passos perdidos de Alejo Carpentier e o conceito filoséfico de
desterritorializacdo 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 proprio corpo e atravessara toda a estrutura
narrativaZ.

A obra de Carpentier € uma escritura em constantes linhas de fuga. Uma
escritura que se recusa uma classificacdo reducionista na teoria dos géneros e que nos
convida a seguir seus rastros, ndo em linha reta, mas nas suas ramificacdes, nos seus

rizomas. Perceber o processo de construcdo dessas linhas de fuga nos fez suspeitar de

2 Acreditamos que uma rapida apresentacdo do enredo de Os passos perdidos pode auxiliar o
leitor ainda ndo familiarizado com o livro. Ele é a narrativa, em primeira pessoa, de um musicoélogo, cujo
nome ndo é exposto. A historia gira em torno de sua vida vazia e sem motivacdo na cidade de Nova
lorque. O protagonista ¢ 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
“obrigagdes” conjugais e ndo por um desejo real. A sua vida comega a mudar quando sua esposa €
convidada para uma viagem inesperada para encenar uma pega, e tal viagem ocorre a0 mesmo tempo em
que o narrador entra em férias. Ao encontrar-se sozinho o protagonista comec¢a a andar sem rumo, recorda
da inutilidade do seu emprego, no qual precisa utilizar a madsica, sua maior paixao, 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 Organogréfico,
gue 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 espaco na histdria a partir desse evento. Ao contar para sua
amante o “convite” que recebeu, ela imediatamente se anima e se dispde a ir com ele para a Venezuela
em busca das pecas. 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 historia
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 do mundo ocidental como o Estado, a burocracia e o capital
financeiro, sua vida se modifica, ele comega 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 histéria daquele povo e uma reflexdo sobre sua propria vida., Numa 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 Rosario 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 dele. 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. Mouche desiste de prosseguir a viagem. 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 deRosario, com quem passa a viver. No entanto, ele é dado como
desaparecido e uma equipe vem resgata-lo da selva e assim ele acaba retornando para sua casa em Nova
lorque. Ele se encontra em uma situacdo complicada, pois Ruth voltou de viagem disposta a interpretar o
papel de esposa e ele sente-se preso ao amor primitivo de Rosario. O protagonista resolve contar tudo a
sua esposa e pedir o divorcio. Ele retorna a selva para procurar Rosario, no entanto, ela ja esta sob a
protecdo de outro homem. O protagonista percebe que seus mundos sdo muito diferentes e que ele ndo
podera ser feliz morando na selva, ja que ele depende da arte e a arte ndo tem sentido para 0 mundo
selvagem em que Rosario se encontra.
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uma aproximacdo com o projeto filosofico de Deleuze e Guattari. Um encontro entre o
escritor que desterritorializa afectos e perceptos e os filosofos que desterritorializam
conceitos. Conceitos como desterritorializacdo, rostidade, corpo sem érgdos, literatura
menor participam tanto de uma filosofia produtora de diferencas como também se
mostraram pertinentes para uma leitura de Os passos perdidos. Assim, o conceito de
desterritorializagdo tornou-se nosso eixo principal e uma forma privilegiada de
aproximar Carpentier, Deleuze e Guattari.

No primeiro capitulo, abordaremos a desterritorializacdo da escritura ou a
literatura menor. Entendemos literatura menor como um funcionamento do processo de
escrita, quando a escrita opera como linhas de variagdo continua, com linhas de fuga, de
desterritorializagdes, impedindo qualquer tipo de padronizagdo, estruturagdo. Partindo
do conceito de literatura menor seguiremos as linhas de fuga propostas pela escrita
carpentiana, assim como seguiremos as linhas de fuga do narrador, que deixa a lingua
inglesa e, aos poucos, durante sua viagem para a selva latina retoma o contato com a sua
lingua de origem, o castelhano.

No segundo capitulo, trabalharemos a importancia do deslocamento da vida para
que a escrita ndo se torne apenas um relato das proprias neuroses e dos proprios
fantasmas, a desterritorializacdo da vida € essencial para que se alcance uma literatura
de experimentacdo, na qual a vida atinge 0 maximo de impessoalidade, é necessario a
desconstrucdo do proprio Rosto do escritor para que ele alcance a obra artistica. A
criacdo literaria pressupde a recusa da identidade. O ficcionista deve perder o vinculo
com a sua vida pessoal, deve tornar-se um desconhecido, deixar-se guiar pelas
multiplicidades, tornar-se fluxo, devir, homem, mulher, animal. A (nica coisa que deve
estar em jogo para o escritor € a experimentacdo. A escritura ndo tem um fim em si
mesma, pois a vida ndo € algo pessoal. A escritura tem como Unico fim a vida, através
das combinagdes que ela faz com essa vida. A literatura de experimentagdo faz o
movimento inverso da escrita que trabalha com neuroses, na qual a vida é o tempo
inteiro mutilada, rebaixada, personalizada, mortificada.

No terceiro capitulo, abordaremos a desterritorializacdo do corpo ou o corpo
sem 6rgaos, pensando como tal conceito articula-se com o narrador de Carpentier, como
esse narrador € arrastado por encontros intensivos, desejos, experiéncias e linhas de fuga
que desfazem pouco a pouco 0 seu corpo organizado, como ao longo do romance o
protagonista desloca-se em busca de um corpo pleno. Junto com Guattari, Deleuze

apresenta um conjunto de préaticas que se articulam na construgdo de experiéncias

13



intensivas capazes de desfazer, desmontar, a0 menos por certo tempo, 0s estratos da
organizacdo, da sujeicdo e da interpretagdo. Também discutiremos sobre a prudéncia no
momento da desestratificagdo para que ndo sejamos sugados para os ‘buracos negros’, a
prudéncia é necessaria na hora das experimentacGes, caso contrario, faremos
reterritorializaces abjetas. Tentamos mostrar como a criacdo do corpo sem 0rgaos, ao
mesmo tempo em que desorganiza o corpo, faz com que o homem encontre o
verdadeiro pensamento e a criagdo artistica.

Nossa leitura do livro seguird um conselho do proprio Deleuze em

Conversacoes:

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

O processo metodoldgico que escolhemos, ou seja, a criacdo de um bloco de
ressonancia entre o texto literario e a filosofia, exigiu alguns cuidados para evitar que
nos precipitassemos em um reducionismo ou hierarquizacdo, no qual um campo
sugerisse respostas ao outro. Intenta-se percorrer as linhas de Carpentier descrevendo o
funcionamento dessa maquina literaria nomeada Os passos perdidos, na medida em que
ela produz seus pontos de ressonancias com 0s conceitos deleuze-guattarianos que
mobilizamos, na expectativa de nos auxiliarem a percorrer esse romance. Se essa
ressonancia, entretanto, é dupla, é porque se espera que também Os passos perdidos,
consigam deslocar os conceitos de Deleuze e Guattari e, em tudo isso, apontar alguns

caminhos para pensar e sentir de outras maneiras.
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Capitulo 1: A desterritorializacdo da escritura ou literatura menor

Uma literatura menor nédo teve ser entendida como menor em contraponto a uma
literatura maior. Deleuze e Guattari ndo utilizam literatura menor em um sentido
pejorativo. Literatura menor ndo se refere a uma lingua menor, menos favorecida, mas o
que uma pequena parcela faz dentro de uma lingua maior: “Uma literatura menor nio ¢é
a de uma lingua menor, mas antes o que uma minoria faz em uma lingua maior”
(DELEUZE e GUATTARI, 2014, p. 35). O escritor deve procurar seu proprio dialeto,
seu proprio deserto. O escritor, mesmo que esteja inserido em um pais de grande
literatura, deve escrever como um estrangeiro em sua lingua. Deleuze e Guattari citam
Kafka como um autor que conseguiu deslocar a sua lingua, desterritorializa-la. Afinal,
Kafka era judeu, o que em si, ja o impossibilitava de escrever em alemdo e a0 mesmo
tempo o impossibilitava de ndo escrever, pois a consciéncia nacional e oprimida passa
pela batalha da literatura. Assim, conseguir escrever apenas em alemao torna-se para 0s
judeus de Praga um sentimento de perda de sua territorialidade tcheca: “Optar pela
lingua alema de Praga, tal como ela é, em sua pobreza mesma. Ir sempre mais longe na
desterritorializacdo da lingua por forca de sobriedade. J& que o vocabulo é ressecado,
fazé-lo vibrar em intensidade.” (DELEUZE e GUATTARI, 2014, p. 40). Retomando o
problema da lingua alemd, assim como a dificuldade de escrever em alemao constitui a
desterritorializacdo da populacdo alemd, minoria que fala uma lingua de artificios, os
judeus falam essa lingua e ao mesmo tempo sdo excluidos dela, sdo os rejeitados. O
alemdo de Praga é uma lingua desterritorializada, utilizada para usos menores, no
entanto, Kafka soube fazer dessa lingua uma lingua de intensidade, uma literatura
menor, desterritorializada.’

Assim, a primeira caracteristica de uma literatura menor é que a lingua € afetada
por um coeficiente de desterritorializagdo. Essa caracteristica serd o mote principal da
analise de Os passos perdidos neste capitulo inicial, pois ela permite evidenciar alguns
dos seus aspectos mais singulares, a saber, por um lado, o estilo barroco de Alejo

Carpentier engquanto desterritorializacdo da lingua espanhola, ao mesmo tempo que

3 Deleuze e Guattari afirmam que qualquer linguagem passa pela desterritorializacdo, a primeira é a
desterritorializagdo da boca, da lingua e dos dentes. Ao falar estamos desterritorializando essa funcao
primeira da boca, lingua e dentes: “A boca, a lingua e os dentes encontram sua territorialidade primitiva
nos alimentos. Consagrando-se a articulagdo dos sons, a boca, a lingua e os dentes se desterritorializam.”
(DELEUZE e GUATTARI, 2014, p. 41).
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forma de expressdo propria a riqueza cultural da América Latina, e, por outro lado, o
papel central exercido pelo processo de reterritorializacdo da lingua materna por parte
do narrador-protagonista.

A segunda caracteristica da literatura menor é que tudo nela é politico. Diferente
das literaturas consideradas candnicas em que tudo é um caso individual, familiar,
conjugal, ou seja, edipiano, assim, 0 meio social serve apenas como um pano de fundo
para simular que ndo se trata de um caso individual. J& a literatura menor faz o contrario
disso, cada caso individual ¢ ligado ao politico: “A literatura menor ¢ completamente
diferente: seu espago exiguo faz com que cada caso individual seja imediatamente
ligado a politica.” (DELEUZE e GUATTARI, 2014, p. 36). Dessa forma, o caso
individual torna-se necessario porque outra histéria estara borbulhando dentro dele.
Entdo, o que € inicialmente um triangulo familiar liga-se a outros triangulos, sejam eles,
comerciais, econdmicos, burocraticos ou juridicos. Kafka ao indicar como motivo de
sua literatura discutir a relacdo entre pais e filhos, ndo se trata mais de um fantasma
edipiano, mas de um caso politico.

A terceira caracteristica da literatura menor é que os elementos dentro da obra
tém um valor coletivo, trata-se de uma enunciagao coletiva: “Com efeito, precisamente
porque os talentos ndo abundam numa literatura menor, as condi¢cbes de uma
enunciag¢do individuadas ndo sido dadas, que seria tal ou qual ‘mestre’, e poderia ser
separada da enunciacao coletiva.” (DELEUZE e GUATTARI, 2014, p. 37)

Conforme Deleuze e Guattari, a falta de talentos é que permite que a literatura
menor seja diferente da literatura considerada de mestres, pois 0 que o escritor diz ndo
constitui uma acdo comum, o que ele diz ou faz é sempre politico, o politico
contaminou o enunciado. A consciéncia coletiva é inativa e sempre em vias de
desagregacdo, a literatura que deve ter o papel da enunciacdo coletiva e revolucionaria,
a literatura deve produzir solidariedade, melhor ainda se o escritor estiver longe de sua
comunidade, pois isso o colocard em privilégio para exprimir uma comunidade em

potencial, forjar outra consciéncia:

A maquina literaria toma assim o lugar de uma maquina revolucionaria
porvir, de modo algum por razdes ideoldgicas, mas porque s6 ela é
determinada a satisfazer as condi¢Ges de uma enunciacgdo coletiva que faltam
por toda outra parte nesse meio: a literatura é a tarefa do povo. (DELEUZE
e GUATTARI, 2014, p. 37)

Para Deleuze e Guattari é isso que ocorreu com a literatura de Kafka. O

enunciado néo diz respeito a um sujeito de enunciacdo que seria a causa ou a um sujeito
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do enunciado que dele seria o efeito. Se Kafka chegou a pensar segundo as categorias
tradicionais de autor e herdi, narrador e personagem, sonhador e sonhado, ele
abandonara uma literatura de mestres em favor da literatura menor. Josefina, a
camundonga renunciard ao seu canto individual em prol do seu povo, ou em
Investigacdes de um cdo, os enunciados do investigador dirigem-se ao agenciamento de
uma enunciagdo coletiva canina.

Na literatura menor ndo existe mais sujeito, mas agenciamentos coletivos de
enunciacao. A literatura trabalha com esses agenciamentos, eles existem nas poténcias
diabdlicas porvir ou nas forgcas a serem construidas. A letra K nos romances de Kafka
ndo significam um narrador ou um personagem, mas um agenciamento maquinico, um
agenciamento coletivo:

N&o ha sujeito, hd apenas agenciamentos coletivos de enunciacdo — a
literatura exprime esses agenciamentos, nas condi¢c@es em que eles néo estdo
dados fora dela, e em que eles existem como poténcias diabdlicas porvir ou
como forcas revolucionarias a construir. (DELEUZE e GUATTARI, 2014, p.
38)

Ao longo de nossa leitura de Os passos perdidos, tentaremos mostrar porque
consideramos esse romance uma literatura menor. Nele, encontramos a
desterritorializacdo da propria vida do autor ao escrever um romance com um mote
autobiogréafico, a lingua é afetada por um forte coeficiente de desterritorializacdo e,
ainda, o protagonista ao longo da narrativa adquire uma lingua desterritorializada. Os
personagens perdem constantemente seus territorios, sdo desestratificados e precisam
adequar-se novamente a outros territdrios, sdo constantemente deslocados. O
protagonista sai do seu territorio em busca de um corpo pleno de intensidades, longe das
estratificacbes impostas pelas sociedades modernas que o mortificam, uma dessas
estratificacdes, entre tantas outras, € o abandono da lingua materna (o castelhano) para
viver em Nova lorque e que ao longo da viagem ele vai recuperando, entrando
novamente em contato com essa lingua que ele tinha abandonado por tanto tempo. Ao
abandonar a lingua materna, ndo € apenas a lingua usada para a comunicacdo que é
abandonada, mas toda uma cultura que essa lingua pressupde. Ao desterritorializar a
lingua, também a memoria do narrador é desterritorializada.

Logo no inicio do romance o protagonista € assaltado por uma vontade de
relembrar seu idioma, esse territorio tomado, perdido, através de um livro sobre a vida

dos santos, que a sua mée costumava contar a ele quando menino:
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Mas encontrei umas paginas encabegadas por titulos pios: Rosa recebe visita
aos céus; Rosa briga com o diabo; O prodigio da imagem que sua. E uma
borda festonada em que se enredavam palavras latinas: sanctea Rosae
Limanae, Virginis. Vatronae principalis totius American Latinae. E esta
quadra da santa, apaixonadamente elevada ao Esposo:

Ai de mim! O meu querido

Quem é que detém?

Tarda, ja é meio-dia,

mas ele ndo vem. (CARPENTIER, 2009, p. 13)

A lingua volta @ memdria do protagonista como lembrancas de coisas passadas e
sentimento nostalgico: “Um doloroso amargor avolumou-Se em minha garganta ao
evocar, atraves do idioma de minha infancia, tantas coisas juntas. Decididamente, essas
férias me enterneciam.” (CARPENTIER, 2009, p. 14)

Antes de prosseguirmos a leitura do romance e explicarmos de forma mais
detalhada sobre as trés caracteristicas da literatura menor, consideramos conveniente
explicar antes os conceitos de desterritorializacdo e agenciamento, pois o entendimento
desses conceitos serd essencial tanto para o entendimento desse capitulo quanto para o

entendimento dos proximos.

1.1. Desterritorializacao

O territorio pode se desterritorializar, abrir linhas de fuga, desviar-se do seu
curso ou ser levado a destruicdo. Todos os elementos estdo imersos em um imenso
movimento de desterritorializacdo e reterritorializacdo, estamos constantemente
perdendo nossos territorios, estamos constantemente invadindo e nos conjugando com
outros territorios.

No abecedario®, Gilles Deleuze, explica resumidamente o conceito de
desterritorializacdo, afirma que € um conceito muito apreciado por ele, diz que é
necessario inventar uma palavra barbara, a desterritorializacdo, para construir algo
novo. Nao ha territorio sem um vetor de saida do territorio, e ndo ha saida do territorio,
ou seja, desterritorializacdo, que ndo seja a0 mesmo tempo um esforco para se
reterritorializar em outra parte.

Deleuze e Guattari explicam de forma mais consistente o0 conceito de

desterritorializacdo em trés livros: O anti-Edipo, Mil platos e O que é filosofia?

4 Abecedario foi uma série de entrevistas, feita por Claire Parnet, filmada nos anos 1988-1989. A
entrevista foi apresentada entre novembro de 1994 e maio de 1995, no canal (franco-alemé&o) de TV Arte.
Deleuze morreu em 4 de novembro de 1995. A primeira intervencdo de Claire Parnet foi feita na ocasido
da apresentacao (1994-1995), enquanto a primeira intervencédo de Deleuze é da época da filmagem (1988-
1989).
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Em O anti-Edipo, Deleuze e Guattari definem o conceito de desterritorializacio
associando-0 a esquizofrenia e ao capitalismo. Embora, a esquizofrenia ndo reflita
diretamente sobre o trabalho proposto, consideramos importante fazer um breve
comentario, ja que é em O anti-Edipo que o conceito de desterritorializacio aparece
pela primeira vez como uma preocupacdo da filosofia de Deleuze e de Guattari. De
qualquer forma, podemos através desse breve percurso perceber que a
desterritorializacdo trabalha sempre com o deslocamento, com a perda de territério e a
simultanea reterritorializacdo. Os autores enxergam a esquizofrenia como um
deslocamento do territorio da normalidade para o territorio da anormalidade: “Sao bem
poucos 0S que operam nesse muro ou nesse limite esquizofrénico, aquilo que Laing
denomina transpassagem: ‘gente comum’, todavia... Em sua maioria, eles se aproximam
do muro e recuam, horrorizados. Melhor cair na lei do significante, ser marcado pela
castragio, triangulado em Edipo.” (DELEUZE e GUATTARI, 2010, pp. 182-183)

No entanto, ser anormal ndo € visto aqui como algo pejorativo, pelo contrério,
ser louco € conseguir quebrar os muros da significancia, ser esquizofrénico é livrar-se
das imposicdes sociais que nos enquadram em leis que tornam nossos desejos
domesticados. O louco seria, entdo, aquele que tem a coragem de abrir-se para um corpo
pleno de intensidades. Lembrando que Deleuze e Guattari frisam com frequéncia o
perigo de cair nos buracos negros, ou seja, € preciso ter cuidado ao abandonar todas as
estratificagdes e cair em reterritorializagdes abjetas: “A esquizofrenia é, a0 mesmo
tempo, o muro, a abertura no muro e os fracassos desta abertura...” (DELEUZE e
GUATTARI, 2010, p. 184). Nao existem desterritorializagdes dos fluxos do desejo do
esquizofrénico que ndo sejam ao mesmo tempo reterritorializagdes, as quais voltam a
formar representacoes.

Ja, o capitalismo opera segundo fluxos, trabalhando sempre com deslocamentos,
e isto porque os processos de desterritorializages vio do centro a periferia.®

Em Mil platds, afirma-se que a desterritorializacdo estd em relagdo simultanea
com a reterritorializacdo, uma ndo existe sem a outra. Podemos afirmar que a

desterritorializacdo € o movimento no qual um territorio é abandonado, uma linha de

S “Ora, este movimento de deslocamento pertence essencialmente & desterritorializagdo do capitalismo.
Como mostrou Samir Amin, o processo de desterritorializacdo vai do centro a periferia, isto €, dos paises
desenvolvidos aos paises desenvolvidos, que ndo constituem um mundo a parte, mas a pega essencial da
maquina capitalista mundial.” (DELEUZE e GUATTARI, 2010, p. 307)
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fuga é tracada, e a reterritorializacdo € o movimento de construcdo do territorio. Na
desterritorializacdo os agenciamentos se desterritorializam e na reterritorializagdo, os
movimentos se reterritorializam como novos agenciamentos maquinicos.

Quando se traca uma linha de fuga, existe o risco de encontrar novas
organizagOes, encontrar novamente um significante, representacGes edipianas e
microfascismos. Os processos de desterritorializacdo e reterritorializacdo estdo em

continuo contato:

Como é possivel que os movimentos de desterritorializacdo e os processos de
reterritorializacdo ndo fossem relativos, ndo estivessem em perpétua
ramificacdo, presos uns aos outros? A orquidea se desterritorializa, formando
uma imagem, um decalque da vespa; mas a vespa se reterritorializa sobre esta
imagem. A vespa se desterritorializa, no entanto, devindo ela mesma uma
peca do aparelho reprodutor da orquidea; mas ela reterritorializa a orquidea,
transportando o pélen. (DELEUZE e GUATTARI, 2011, v.1, p. 26)

No entanto, ndo devemos confundir o movimento de desterritorializacdo e
reterritorializacdo com imitacdo ou fingimento. Nao existe imitacdo, mas captura de
codigo, mais-valia de codigo, aumento de poténcia, devires, esses devires fazem com
que sejam desterritorializados e reterrritorializados os termos.

Em Mil Platés, no capitulo 587 a.C.-70d.C — Sobre alguns regimes de signos,
Deleuze e Guattari trazem a desterrritorializacao para o nivel da linguagem e dos signos,
explanam sobre o reinado do significante: “O retrato, a rostidade, a redundancia, a
interpretacdo intervém por toda parte.” (DELEUZE e GUATTARI, v. 2, 2011, p. 70), e
a desterritorializacdo dos signos geradas pelo excesso de significancia e em seguida a
reterritorializacdo. Segundo eles, o regime significante do signo pode ser definido por
0ito aspectos ou principios:

1. O signo remete ao signo sempre, é o ilimitado da significancia, o qual
desterritorializa o signo;

2. O signo é arrastado pelo préprio signo e ndo para de voltar, ou seja, a
circularidade do signo desterritorializado;

3. O signo desloca-se de um circulo para outro circulo, assim ndo para de deslocar

0 centro e simultaneamente relaciona-se a ele, metafora ou histeria dos signos;

4. aexpansao dos signos é garantida pelas interpretacdes que fornecem significado

e novos significantes;

5. 0 conjunto infinito dos signos remete a um significante maior, que pode ser visto
tanto como falta ou como excesso, significante despdtico, limite de

desterritorializagédo do sistema;
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6. a forma do significante possui uma substéncia, ou o significante tem um corpo
que é Rosto, principios de Rostidade, o qual constitui uma reterritorializacéo;

7. alinha de fuga do sistema é afetada por um valor negativo, excede a poténcia de
desterritorializacdo do regime significante;

8. &€ um regime de trapaca universal, nos saltos, nos circulos regrados, nos
regulamentos das interpretagdes do adivinho, na publicidade do centro
rostificado, no tratamento da linha de fuga.

No entanto, €, sobretudo em Mil Platds, nos capitulos Ano zero — Rostidade e 1730-
Devir-intenso, devir-animal, devir imperceptivel, que Deleuze e Guattari conceituam de
forma mais sistematica o que € a desterritorializacdo, através do que chamardo de
teoremas da desterritorializacdo ou proposi¢fes maquinicas. No capitulo Ano zero —
Rostidade sdo explicados 0s quatro primeiros teoremas:

1° teorema: a desterritorializacdo ndo existe sozinha, ela ocorre, com, no minimo,
dois termos e cada um dos termos se reterritorializa sobre o outro, por exemplo, a méo
como objeto de uso, a boca e 0 seio, 0 rosto e a paisagem. Nao podemos confundir a
reterritorializacdo com a volta a uma antiga territorialidade. A reterritorializacéo utiliza
artificios, nos quais um elemento desterritorializado serve de territorialidade a outro
elemento que também perdeu sua territorialidade: “Dai todo um sistema de
reterrritorializagdes horizontais e complementares, entre a mao e a ferramenta, a boca e
o0 seio, o rosto e a paisagem.” (DELEUZE e GUATTARI, v. 3, 2012, p. 45)

2° teorema: em dois elementos ou movimentos de desterritorializacdo nem sempre 0
mais rapido é necessariamente o mais desterritorializado, pois a intensidade de
desterritorializacdo ndo tem relagdo com a velocidade de movimento. O elemento mais
rapido conecta sua intensidade com a intensidade do elemento mais lento, esta trabalha
a0 mesmo tempo em outro estrato ou outro plano: “E assim que a relagio seio-boca ja se
guia por um plano de rostidade.” (DELEUZE e GUATTARI, v. 3, 2012, p. 46)

3° teorema: os elementos menos desterritorializados se reterritorializam sobre o mais
desterritorializado, fazendo surgir um sistema de reterritorializacdo vertical. Dessa
forma o corpo inteiro € rostificado, as ferramentas sdo rostificadas, ou seja, 0s objetos
sdo rostificados e paisageificados. Geralmente, as desterritorializacGes relativas
(transcodificacdo) se reterritorializam sobre uma desterritorializacdo absoluta
(sobrecodificagdo). Um objeto de uso comum pode ser rostificado, podemos dizer sobre
um objeto qualquer que eles me olham, ndo por semelhanga ao rosto, mas porque estdo

atados ao processo muro branco-buraco negro, eles conectam-se a maquina abstrata de
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rostificagdo: “O close do cinema refere-se tanto a uma faca, a uma xicara, a um relégio,
a uma chaleira quanto a um rosto ou a um elemento de rosto; por exemplo, com
Griffith, a chaleira que me olha.” (DELEUZE e GUATTARI, v. 3, 2012, p. 46)

4° teorema: a maquina abstrata® nio se efetua nos rostos que produz, mas também
nas varias partes do corpo, nas roupas, nos objetos que rostifica. O rosto ndo age como
individual, a individuacdo é que exige a fabricacdo de um rosto. O rosto existe por
economia e exercicio de poder: “Nao dizemos certamente que o rosto, a poténcia do
rosto, engendra o poder e o0 explica. Em contrapartida, determinados agenciamentos de
poder tém necessidade de producao de rostos, outros ndo.” (DELEUZE e GUATTARI,
v. 3, 2012, p. 47). Nas sociedades primitivas, por exemplo, poucas coisas passam pelo
rosto, pois a semidtica primitiva é ndo-significante, ndo-subjetiva, coletiva, plurivoca e
corporal.

Em Mil Platds, no capitulo intitulado 1730- Devir-intenso, devir-animal, devir
imperceptivel, Deleuze e Guattari enumeram o0s outros quatro teoremas da
desterrritorializagdo concernentes a dupla desterritorializacdo generalizada:

5° teorema: a desterrritorializacdo € sempre dupla, pois implica a coexisténcia de
uma variavel maior e uma variavel menor, ambas em devir. Em um devir os dois termos
ndo se intercambiam, ndo se identificam, eles s&o arrastados em um bloco assimétricos,
os dois mudam, eles constituem uma zona de vizinhanca.

6° teorema: a dupla desterritorializacdo ndo simétrica permite determinar uma
forca desterritorializante e uma for¢a desterritorializada: “mesmo que a mesma forca
passe de um valor a outro conforme o ‘momento’ ou o aspecto considerado; e mais do
que isso, 0 menos desterritorializado sempre precipita a desterritorializacdo do mais
desterritorializante que reage mais ainda sobre ele.” (DELEUZE e GUATTARI, v. 4,
2012, p. 115)

7° teorema: a forca desterritorializante tem o papel relativo de expresséo, e a
forca desterritorializada tem o papel relativo de contetdo, podemos observar este fato
nas artes. O conteudo ndo tem relacdo com objetos ou sujeitos exteriores, ja que ele faz
um bloco assimetrico com a expressao, no entanto, a desterritorializagdo arrasta a

expressdo e o conteldo em um grau tdo alto de vizinhanca que separa-los deixa de ser

® “As maquinas abstratas operam em agenciamentos concretos: definem-se pelo quarto aspecto dos
agenciamentos, isto é, pelas pontas de descodificacdo e de desterrritorializagdo. Tragam essas pontas;
assim, abrem o agenciamento territorial para outra coisa, para agenciamentos de outro tipo, para o
molecular, o cosmico, e constituem devires.” (DELEUZE e GUATTARI, v. 5, 2012, p. 241)
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importante, a desterritorializacdo gera a sua indiscernibilidade, por exemplo, 0s devires-
mulher/crianga/animal como contetdos propriamente musicais, ritornelos.

8° teorema: um agenciamento ndo tem as mesmas forgas ou mesmas velocidades
de desterritorializacdo de outro agenciamento, é preciso calcular os coeficientes de

acordo com os blocos de devir considerados e as mutagfes de uma maguina abstrata:

“por exemplo, uma certa lentiddo, uma certa viscosidade da pintura em
relagdo a mdsica; porém, mais do que isso, ndo se podera fazer passar
fronteira simbélica entre 0 homem e o animal, podendo-se apenas calcular e
comparar poténcias de desterritorializagdo.” (DELEUZE e GUATTARI, v. 4,
p. 116)

Na conclusdo de Mil Platdés, Deleuze e Guattari conceituam novamente
desterritorializacéo, tornando este conceito mais claro e fazendo distingéo entre os tipos
possiveis de desterritorializacdo. Eles afirmam que a desterritorializacdo € um abandono
de territorio, € o lugar no qual se tragcam as linhas de fuga. No entanto, ha diversos casos
de desterritorializacdes, a desterritorializacdo pode ser negativa: “A desterritorializagdo
pode ser recoberta por uma reterritorializacdo que a compensa, com o que a linha de
fuga permanece bloqueada; nesse sentido, podemos dizer que a desterritorializacdo é
negativa.” (DELEUZE e GUATTARI, v. 5, 2012, p. 238).

E importante frisar que, conforme Deleuze e Guattari, a reterritorializacio pode
ser feita sobre qualquer ser ou objeto, podemos ter reterritorializagbes sobre um livro,
sobre uma obra de arte, sobre um aparelho ou sistema. O aparelho do Estado € visto de
forma equivocada como territorial, o que ele faz, na realidade, é operar uma
desterritorializacdo, a qual é recoberta de reterritorializacbes sobre a propriedade, o
trabalho e o dinheiro, ou seja, a propriedade da terra, publica ou privada, ndo é uma
propriedade territorial, ¢ reterritorializante: “Por exemplo, o aparelho de Estado ¢
erroneamente dito territorial: na verdade ele opera uma desterritorializacdo que, no
entanto, é imediatamente recoberta por reterritorializaces sobre a propriedade, o
trabalho e o dinheiro...” (DELEUZE e GUATTARI, v. 5, 2012, p. 238)

Conforme Deleuze e Guattari, entre os regimes de signos, o regime significante
atinge certamente um nivel elevado de desterritorializacdo, no entanto, como ele opera
simultaneamente um sistema de reterritorializacdo sobre o significado e sobre o
significante, ele acaba por bloquear a linha de fuga, fazendo assim que exista somente
uma desterritorializacdo negativa. Outro caso semelhante a este ocorre quando uma
desterritorializacdo devém positiva, ou seja, ocorre atraves de reterritorializacbes que

desempenham um papel secundario, permanecendo relativa, ja que a linha de fuga que
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tenta tracar estd segmentarizada, fazendo com que a reterritorializacdo acabe em
buracos negros. Este caso ocorre com o regime dos signos subjetivo, com a sua
desterritorializacdo passional e consciencial, a qual em um sentido relativo é positiva.
Devemos atentar que ha varias figuras mistas que apelam para as mais diversas formas

de desterritorializacéo:

Convém notar que essas duas grandes formas de desterritorializacdo ndo
estdo em relacdo evolutiva simples: a segunda pode escapar a primeira,
podendo igualmente conduzir a ela (isto ocorre em especial quando as
segmentagdes de linhas de fuga convergentes acarretam uma
reterritorializacdo de conjunto, ou em proveito de um dos segmentos, de
modo que o movimento da fuga é detido). (DELEUZE e GUATTARI, v. 5,
2012, p. 239)

Sera que podemos afirmar que uma desterritorializacdo é absoluta? Segundo
Deleuze e Guattari, para respondermos essa pergunta é necessario compreender que
toda desterritorializacéo esta vinculada ao territdrio, a reterritorializagdo e a terra.

O territorio existe conjugado aos movimentos de desterritorializacdo que agitam
o territorio, assim como o agenciamento territorial se conecta com outros agenciamentos
que o arrastam.

A desterritorializacdo € inseparavel de reterritorializacbes correlativas. 1sso
significa que uma desterrritorializacdo jamais pode ser simples, ela sempre é multipla e
composta, ja que concorrem nela varias velocidades e movimentos, fazendo surgir um

termo desterritorializante e outro termo desterritorializado:

E que uma desterritorializagdo nunca é simples, mas sempre mdltipla e
composta: ndo apenas porque participa a um sé tempo de formas diversas,
mas porque faz convergirem velocidades e movimentos distintos, segundo 0s

quais se assinala a tal ou qual momento um ‘desterritorializado’ ¢ um
‘desterrritorializante’. (DELEUZE e GUATTARI, v. 5, 2012, p. 239)

A reterritorializacdo original ndo acontece como uma volta ao territorio e sim
como relagOes internas na propria desterrritorializagdo, ou seja, multiplicidades dentro
da linha de fuga. A terra nunca é oposta a desterritorializacdo, pelo contrario, ela s
existe no movimento da desterritorializacdo, o lar, por exemplo, é uma
desterritorializagdo da terra: “Enfim, de modo algum a terra ¢ o contrario da
desterrritorializacdo: isto j& € 0 que se vé no mistério do ‘natal’, onde a terra como lar
ardente, excéntrico ou intenso, estad fora do territorio e s6 existe no movimento de
desterritorializacdo.” (DELEUZE e GUATTARI, v. 5, 2012, p. 239)

Segundo Deleuze e Guattari, a terra, o glaciario é, por exceléncia,

desterrritorializada, pois ela pertence a0 cosmos e aparece como 0 material porque o

24



homem € capaz de capturar suas forcas cOsmicas, a propria terra é correlata da
desterritorializagdo: “A ponto de se poder nomear a desterritorializacdo criadora da terra
— uma nova terra, um universo, ¢ ja ndo s6 uma reterritorializagdo.” (DELEUZE e
GUATTARI, v. 5, 2012, p. 239)

O que é o movimento absoluto? Para Deleuze e Guattari 0 absoluto ndo é nem
transcendente nem indiferenciado, assim como ndo exprime uma quantidade relativa. O
movimento absoluto apenas difere do movimento relativo qualitativamente. Dessa
forma, um movimento pode ser considerado absoluto quando independente de sua
quantidade e velocidade, ele relaciona um corpo maultiplo a um espaco liso ocupado de
forma turbilnonar. Um movimento é considerado relativo independente de sua
quantidade ou velocidade, ao relacionar um corpo Uno a um espaco estriado no qual se
desloca, que mede retas pelo menos virtuais.

Dessa forma, a desterritorializacdo é negativa ou relativa quando opera segundo
0 movimento relativo, ou seja, por reterritorializagdes principais que ndo deixam as
linhas de fuga escapar, utilizando reterritorializacdes secundarias que as segmentarizam
e ndo as deixam passar. A desterritorializacdo é absoluta, quando é criada uma nova
terra, ou seja, as linhas de fuga sdo conectadas e sdo tracados novos planos de
consisténcia.

No entanto, Deleuze e Guattari nos advertem que a desterritorializagdo absoluta
e a desterritorializacdo relativa ndo ocorrem de forma estanque, como a
desterritorializacdo absoluta ndo é transcendente, ela passa necessariamente pela
desterritorializacéo relativa. A desterritorializacdo relativa tem uma necessidade de um
absoluto para conseguir realizar sua operacao, ela torna o absoluto um totalizante que
sobrecodifica a terra conjugando as linhas de fuga para destrui-las e ndo para criar: “Ha,
portanto, um absoluto limitativo que ja intervém nas D propriamente negativas ou
mesmo relativas. Ainda mais, nessa virada do absoluto, as linhas de fuga ndo séo apenas
bloqueadas ou segmentarizadas, mas convertem-se em linhas de destrui¢do e morte.”
(DELEUZE e GUATTARI, v. 5, 2012, p. 240)

Podemos afirmar com Deleuze e Guattari que o negativo e 0 positivo estdo
constantemente em ligacdo dentro do absoluto, podemos ter a terra cinturada,
sobrecodificada, a0 mesmo tempo conjugada com uma organizacdo que a leva a morte,
podemos ter ainda uma terra consolidada, conectada ao Cosmos, com linhas de criacdo

que a atravessam.
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Depois dessa breve exposicdo sobre a desterritorializacdo podemos concluir que
estamos o0 tempo inteiro passando por processos de deslocamento, de
desterritorializacdo. A desterritorializacdo pode ser fisica, psicoldgica ou social, estamos
sempre perdendo nossos territorios, assim como estamos invadindo outros territorios,
em um movimento continuo de desterritorializacdo e reterritorializacao.
Desterritorializamos a lingua, o pensamento, a arte e a vida. O protagonista de Os
passos perdidos precisou passar por processos continuos de desterritorializagdo e
reterritorializacdo para se tornar um homem mais pleno, ele precisou sair da sua zona de
conforto, foi preciso a violéncia do encontro para que ele encontrasse uma vida mais
plena e uma arte verdadeira.

Antes de prosseguirmos para a literatura menor, consideramos importante fazer
uma explanacdo do conceito de agenciamento, ja que a desterritorializacdo ocorre
conjugada aos agenciamentos, além disso, uma das caracteristicas da literatura menor é
0 agenciamento coletivo de enunciacdo. Para comentar sobre 0 conceito de
agenciamento utilizaremos os livros Kafka: por uma literatura menor, Mil Platds e

Dialogos.

1.2. Agenciamento

O agenciamento &, antes de tudo, territorial. O territorio cria o agenciamento. A
primeira coisa que O agenciamento necessita € descobrir a territorialidade. A
territorialidade do homem, do animal, da lingua: “A primeira regra concreta dos
agenciamentos é descobrir a territorialidade que envolvem, pois sempre ha alguma:
dentro da sua lata de lixo ou sobre 0 banco, os personagens de Beckett criam para si um
territorio.” (DELEUZE e GUATTARI, v. 5, 2012, p. 232)

A unidade real minima ndo € a palavra, a ideia ou o conceito, mas o
agenciamento, sendo ele que produz enunciados, ou seja, 0s enunciados ndo sdo
produzidos pelo sujeito, enquanto sujeito de enuncia¢do, mas sdo produzidos por
agenciamentos que sdo sempre coletivos, ja que conjugam todo tipo de multiplicidade,
indistinguivelmente dentro e fora de noés: “O enunciado ¢ o produto de um
agenciamento, sempre coletivo, que pde em jogo, em nos e fora de nos, populaces,
multiplicidades, territorios, devires, afetos, acontecimentos.” (DELEUZE e PARNET,
1998, p. 42). Assim, 0 nome préprio pode ser pensado enquanto um agenciamento. Ele
ndo € um sujeito, é algo que passa entre dois termos que também ndo sdo sujeitos, mas

agentes, elementos: “Os nomes proprios ndo sdo nomes de pessoa, mas de povos, de
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tribos, de faunas e de floras, de operacGes militares ou de tufdes, de coletivos, de
sociedades andnimas e de escritorios de producdo.” (DELEUZE e PARNET, 1998, p.
43)

Nesse sentido, o escritor € um conspirador, ele inventa agenciamentos e se
inventa enquanto agenciamento, ele passa de uma multiplicidade a outra, é essa sua
fungédo, ser portador de agenciamentos e faz com que elementos heterogéneos
funcionem em conjunto, em conjugagdo: “Ao contrario, ¢ preciso falar com. Com 0
mundo, com uma por¢do de mundo, com pessoas. De modo algum uma conversa, mas
uma conspiragdo, um choque de amor ou de 6dio.” (DELEUZE e PARNET, 1998, p.
43). O agenciamento € estar no meio, entre dois mundos, 0 escritor precisa desaparecer
para poder escrever: “E isso agenciar: estar no meio, sobre a linha de encontro de um
mundo interior e um mundo exterior.” (DELEUZE e PARNET, 1998, p. 44)

O agenciamento é o funcionamento em conjunto, uma espécie de simbiose, de
simpatia. O que é essencial ndo é a filiagdo, a hereditariedade, mas as aliangas, 0s
contagios, a epidemia, pois sdo através deles que ocorre a verdadeira simbiose. Por
simpatia Deleuze nomeia o esforco de penetracdo dos corpos, que podem ser fisicos,
bioldgicos, psiquicos, sociais ou verbais. A simpatia trabalha com a conveniéncia entre
os corpos de qualquer natureza: “O agenciamento € o co-funcionamento, ¢ a ‘simpatia’,
a simbiose. (...) A simpatia ndo é um sentimento vago de estima ou de participacdo
espiritual, ao contrario, ¢ o esforco ou a penetracdo dos corpos, 6dio ou amor...”
(DELEUZE e PARNET, 1998, p. 43)

Deleuze ainda nos adverte que um agenciamento ndo é tecnoldgico. Ha por tréas
das ferramentas uma maquina e toda maquina é antes social do que técnica, pois ela
seleciona os elementos técnicos empregados: “Uma ferramenta permanece marginal ou
pouco empregada enquanto ndo existir a maquina social ou agenciamento coletivo
capaz de toma-la em seu phylum”. (DELEUZE ¢ PARNET, 1998, p. 57)

Como exemplo desse agenciamento, Deleuze cita o estribo, embora ele seja um
simples objeto de metal, que serve ao cavalo e ao cavaleiro, ele faz parte de uma
importante maquinaria, pois ele ndo existe sozinho, mas em agenciamento com outros
corpos, além disso, por trds do estribo estd a maquina social chamada feudalismo: “No
caso do estribo, € a doacdo da terra, ligada pelo beneficiario a obrigacdo de servir a
cavalo, que vai impor a nova cavalaria e captar a ferramenta no agenciamento
complexo: feudalidade. (DELEUZE e PARNET, 1998, p. 57). Esta maquina feudal

conjuga novas relagdes com a terra, com a guerra, com o animal, com a cultura, ou seja,
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por ela diversos fluxos entram em conjugacdo, elementos heterogéneos entram em
cofuncionamento.

O agenciamento tem dois estados de corpos, assim como também tem regimes
de enunciados, os signos. Os enunciados ndo sao ideologias, eles sdo as engrenagens de
um agenciamento, agenciam-se apenas signos e corpos como matérias heterogéneas da
mesma maquina: “E a maneira indissoltivel que um agenciamento é, a um s6 tempo,
agenciamento maquinico de efetuacdo e agente coletivo de enuncia¢do.” (DELEUZE e
PARNET, 1998, p. 58)

Segundo Deleuze e Guattari, em Kafka: por uma literatura menor, o
agenciamento é um objeto por exceléncia do romance e ele é dividido em duas partes: o
agenciamento coletivo de enunciacdo e o agenciamento maquinico de desejo. Kafka é
citado pelos autores como o primeiro escritor a demonstrar as duas partes do
agenciamento, € possivel observar tanto o agenciamento coletivo de enunciacdo quanto
0 agenciamento maquinico de desejo no livro América, a caldeiraria € uma maquinaria,
no entanto, ndo é somente uma maquinaria técnica, antes, € uma maquina social, pois ha
em suas engrenagens, homens, mulheres, metais: “Ao contrario, ela s6 ¢ técnica como
maquina social, tomando homens e mulheres em suas engrenagens, ou antes, tendo
homens e mulheres dentre suas engrenagens, nd0 menos que coisas, estruturas, metais,
matérias.” (DELEUZE e GUATTARI, 2014, p. 147)

Para eles, a genialidade de Kafka ndo estd apenas em olhar o trabalhador em
suas condicdes de alienacdo, mas saber que os homens e as mulheres fazem parte da
maquina social até mesmo quando estdo fora do ambiente de trabalho. Afinal, de contas,
somos todos bricoleurs, homens associados a maquinas: “O mecanico ¢ uma parte da
maquina, ndo somente enquanto mecanico, mas no momento em que ele cessa de sé-lo.
O caldeireiro faz parte da ‘casa das maquinas’ mesmo e sobretudo quando ele persegue
Line vinda da cozinha.” (DELEUZE e GUATTARI, 2014, p. 148)

A maguina social é desejo, 0 desejo ndo para de fazer maquina dentro da
maquina, o desejo é produtor e sendo produtor ele sempre constréi uma nova
engrenagem ao lado da engrenagem ja existente e produz outras engrenagens
indefinidamente: “O que faz maquina, falando propriamente, sdo as conexdes, todas as
conexoes que conduzem a desmontagem.” (DELEUZE e GUATTARI, 2014, p. 148)

Assim, a maquina técnica é apenas parte da engrenagem dentro de um
agenciamento maquinico. O agenciamento maquinico de desejo é um agenciamento

coletivo de enunciacdo. O enunciado desmonta um agenciamento no qual a maquina é
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uma parte, 0 enunciado também é uma parte da maquina, o qual produzira outras
maquinas, para modificar o funcionamento do conjunto: “Nada de agenciamento
maquinico que nao seja agenciamento social de desejo, nada de agenciamento social de
desejo que nao seja agenciamento coletivo de enunciagdo.” (DELEUZE e GUATTARI,
2014, p. 149). A maquina, o enunciado e o desejo fazem parte de um mesmo
agenciamento, fazendo com que a obra tenha um motor e objetos ilimitados. Além
disso, em seus romances, 0 autor tcheco desenha novos enunciados e novos

agenciamentos. A literatura é sempre sobre o futuro:

(...) as poténcias diabdlicas do porvir que ja batem a porta, capitalismo,
stalinismo, fascismo. E tudo isso que Kafka escuta, e ndo o ruido dos livros,
mas 0 som de um futuro contiguo, o rumor dos novos agenciamentos que sdo
de desejos, de maquinas e de enunciados, e que se inserem nos velhos
agenciamentos ou que rompem com eles. (DELEUZE e GUATTARI, 2014,
p. 150)

Depois dessa breve passagem sobre desterritorializacdo e agenciamento,
consideramos que ja podemos voltar ao conceito que nos moveu inicialmente, ou seja, a
literatura menor, mais especificamente a literatura menor na obra Os passos perdidos de
Alejo Carpentier.

Logo no inicio da narrativa percebemos que mesmo o narrador morando na
cidade de Nova lorque’ utilizando somente a lingua inglesa, ele desloca-se da lingua
atual, ele volta constantemente ao seu territorio de origem, ou seja, a lingua espanhola.
Ainda que esse retorno seja apenas um pensamento, um desejo ndo-concluido, pois esse
primeiro desejo ja é uma ponta da desterritorializacdo que vira a seguir:

Estava como que doente de subito descanso, desorientado em ruas
conhecidas, indeciso ante desejos que ndo se concluiam. Tinha vontade de
comprar aquela Odisséia, ou entdo os Ultimos romances policiais, ou essas
Comédias americanas de Lope que se ofereciam na vitrine de Brentano’s,
para voltar a me encontrar com o idioma que nunca usava, ainda que s
pudesse multiplicar em espanhol e somar com o llevo tanto. (CARPENTIER,
2009, p. 15)

Veremos que isso ocorreré durante todo o romance. O inicio da narrativa ocorre
em Nova lorque, no entanto, ja no segundo capitulo o narrador parte, junto com a sua
amante Mouche, para a Venezuelana, tendo como destino final a selva ao sul desse pais,
em busca de instrumentos musicais primitivos, esse fato permitira que ele retome o

contato com a sua lingua materna, ele revivera o seu idioma.

" Embora o narrador ndo faca uma nomeagédo especifica sobre qual cidade se trata, em uma entrevista
concedida ao Alexis Marquez Rodriguez, publicada no Jornal EI Nacional de Caracas de 18.06.1979 e
publicada posteriormente em livro, Carpentier assume que a cidade descrita € Nova lorque.
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No inicio do segundo capitulo, o narrador descreve suas sensagcdes ao se
encontrar em um lugar estranho, longe dos seus héabitos, distante do seu territorio de
costume, sente-se arrependido de ter aceitado o dinheiro da Universidade para procurar

0s instrumentos musicais primitivos e pensa seriamente em voltar:

Ao amanhecer, quando voavamos entre nuvens sujas, estava arrependido de
ter empreendido a viagem; tinha desejos de aproveitar a primeira escala para
retornar o0 quanto antes e devolver o dinheiro a Universidade. Sentia-me
preso, sequestrado, cumplice de algo execravel, no interior do avido, com o
ritmo em trés tempos, oscilante, da envergadura empenhada em luta contra o
vento adverso que langava, as vezes, uma ténue chuva sobre o aluminio das
asas. (CARPENTIER, 2009, p. 44)

No entanto, junto com esse sentimento de estranhamento vem um sentimento de
plenitude, o narrador se da conta que ele estd proximo do seu idioma, um idioma que
acabou sendo engavetado pela funcionalidade da lingua inglesa. O protagonista comeca

novamente a se agenciar com a sua Iingua materna:

Mas agora, uma estranha voluptuosidade adormece meus escripulos. E uma
forca me penetra lentamente pelos ouvidos, pelos poros: o idioma. Eis aqui,
pois, o idioma que falei em minha infancia; o idioma em que aprendi a ler e
solfejar; o idioma embolorado em minha mente pelo pouco uso, deixado de
lado como ferramenta indtil, em pais que pouco poderia me servir.
(CARPENTIER, 2009, pp. 44-45)

O protagonista comeca a perceber o quanto ele deixou de lado o seu idioma por
viver em outro pais e 0 quanto escutar novamente essa lingua desterriorializada, o
espanhol, o colocava em éxtase. Junto com a sua lingua, a sua memoria também se

deslocava e relembrava acontecimentos longinquos:

Estes, Fabio, ai dor!, que vés agora. Estes, Fabio... Volta a minha mente,
depois de longo esquecimento, esse verso dado como exemplo de interjeicao
numa pequena gramatica que deve estar guardada em alguma parte com um
retrato de minha mée e uma mecha de cabelo loiro que me cortaram quando
eu tinha seis anos. (CARPENTIER, 2009, p. 45)

Se antes, em Nova lorque ele sentia-se um estranho, que tinha que esconder ou
camuflar sua origem falando uma lingua que ndo era a sua, nessa viagem pela
Venezuela, ele sente-se novamente em seu territorio, ele consegue observar 0s erros
gramaticais dos negros, os quais deslocam a norma padrdo e inventam um novo
espanhol. O protagonista exibe a Mouche seu dominio da lingua e fica feliz por sua

amante depender dele, ja que esta ndo domina o espanhol:

E é o idioma desse verso 0 que agora se estampa nos letreiros das casas
comerciais que vejo pelos janelBes da sala de espera; ri e deforma no jargudo
dos negros carregadores de malas; faz-se caricatura num Biva el Precidente!,
cujos erros de ortografia observo a Mouche, com orgulho de quem, a partir
desse instante, serd seu guia e intérprete na cidade desconhecida. Esta
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repentina sensagdo de superioridade em relacdo a ela vence meus ultimos
escrupulos. Nao me pesa ter vindo. (CARPENTIER, 2009, p. 45)

O narrador continua sua viagem de exploracdo, seu intuito € procurar nessa

primeira cidade, um grande centro urbano venezuelano, uma loja de antiguidades, pois

ele imagina que uma loja dessa natureza possa ter a venda alguns dos instrumentos

musicais que necessita, encontrando esses instrumentos, ele poderia parar com a sua

busca, a qual ele considera inviavel. No entanto, ao explorar os objetos dentro do

bricabraque, o narrador € arrastado novamente para a lingua e a terra da sua infancia:

Ao sair daquela loja, sob a insignia misteriosa de Rastro do Zoroastro, minha
mdo rocou uma alfavaca plantada num vaso. Detive-me, profundamente
comovido, ao encontrar o perfume que sentia na pele de uma menina — Maria
del Carmen, filha daquele jardineiro... — quando brincivamos de casados no
quintal de uma casa assombreada por um grande tamarindo, enquanto minha
mée experimentava no piano alguma habanera de recente edicédo.
(CARPENTIER, 2009, p. 46)

O narrador continua andando a esmo pela cidade em busca dos instrumentos

musicais indigenas, na mesma medida em que seus passos avangam, também suas

lembrancas da lingua espanhola avancam:

Estes, Fabio, ai dor!, que vés agora,

campos de solidao, triste colina,

foram um tempo Italica famosa.

Repetia e voltava a repetir estes versos que me retornavam em fragmentos
desde a chegada e por fim se reconstruiram em minha memoria, quando se
ouviu novamente, com mais forca, o matraquear das metralhadoras.
(CARPENTIER, 2009, p. 53-54)

Seguindo viagem, o narrador e Mouche chegam a cidade de Los Altos. Ele

percebe que, embora tenha sido Mouche que estava empolgada com a ideia de viajar por

lugares inusitados, era ela quem mostrava sinais de cansago, enquanto o narrador

continuava deslocando-se, regressando pouco a pouco através do idioma, Mouche

mostrava-se irritada:

Enquanto as mudancgas de altitude, a limpidez do ar, a mudanca dos
costumes, o reencontro com o idioma de minha infancia, estavam operando
em mim uma espécie de regresso, ainda vacilante mas ja sensivel, a um
equilibrio perdido fazia muito tempo, nela notavam-se — embora ndo o
confessasse ainda — indicios de aborrecimento. (CARPENTIER, 2009, p. 75)

Outro trecho, ja no inicio do terceiro capitulo do livro, o narrador percebe o

quanto significou sair de Nova lorque e chegar até Los Altos, o quanto esse trajeto o

desterritorializou, agora as palavras e as coisas tomavam, definitivamente, outra

dimensdo, uma sabor antigo, porém esquecido durante muito tempo:
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Até agora, o transito da capital a Los Altos havia sido, para mim, um tipo
retrocesso do tempo aos anos de minha infancia — um remontar-me a
adolescéncia e a seus alvores — pelo reencontro com modos de viver, sabores,
palavras, coisas, que me marcaram mais profundamente do que eu mesmo
acreditava. (CARPENTIER, 2009, p. 84)

O terceiro capitulo do livro inicia-se com o narrador e Mouche partindo de Los
Altos em direcdo ao porto, do qual sera possivel, através do rio, alcancar a grande Selva
do Sul, portanto, cada vez mais afastado das ditas ‘sociedades modernas’, cada vez mais

perto de entender como os homens s&o insignificantes perante a forga da natureza:

Quando, por sobre os machados negros, os divisores de nevadas e os degraus
mais altos, apareceram o0s vulcdes, cessou nosso prestigio humano, como
tinha cessado, fazia tempo, o prestigio do vegetal. Eramos seres infimos,
mudos, de faces hirtas, em um paramo onde s6 subsistia a presenca foliacea
de um cacto de feltro cinza, agarrado como um liquen, como uma flor de
hulha, ao solo ja sem terra. (CARPENTIER, 2009, p. 85)

Durante o trajeto de 6nibus que levaria ao porto, o qual daria acesso a grande
Selva do Sul, novamente o narrador, ao avistar um pequeno vilarejo, entrou em contato
com a memoria e a lingua da sua infancia, a cada passo da estrada sentia-se mais

proximo do seu passado, das suas leituras:

O zurro de um asno me lembrou uma vista de El Toboso — com um asno em
primeiro plano — que ilustrava uma licdo de meu terceiro livro de leitura, e
tinha uma estranha semelhanca com o casardo que eu agora contemplava.
Num lugar da Mancha, de cujo nome ndo quero me lembrar, ndo h4 muito
vivia um fidalgo dos de langa a tiracolo, adarga antiga, rocim magro e galgo
corredor... Estava orgulhoso de lembrar o que com tanto trabalho nos
ensinara a recitar, aos vinte rapazes que éramos, o professor de nossa classe.
(CARPENTIER, 2009, p. 88)

Embora o tenha alegrado o fato de lembrar o inicio de um paragrafo do Dom
Quixote de La Mancha, o narrador sentiu-se frustrado por ndo ser capaz de, por mais
que se esforcasse, lembrar do paragrafo todo. No entanto, foi através do nome de uma
regido que iriam percorrer chamada La Hoya pronunciada pela nativa , a qual mais tarde
0 narrador tera um relacionamento amoroso, que o protagonista consegue relembrar
mais uma parte do paragrafo, pois a palavra hoya em espanhol significa cova, mas a sua

pronuncia é parecida com a palavra olla que significa panela ou cozido:

No entanto, soubera de cor o paragrafo completo, e agora ndo conseguia ir
além do galgo corredor. Irritava-me por esse esquecimento, voltando e
voltando ao lugar de La Mancha para ver se ressurgia a segunda frase em
minha mente, quando a mulher que resgataramos das névoas indicou uma
ampla curva, no flanco da montanha que iamos percorrer, afirmando que a
regido se chamava La Hoya. Um cozido de algo mais vaca que carneiro,
chouri¢co na maior parte das noites, ‘duelos y quebrantos’ aos sabados,
lentilhas as sextas-feiras e, de lambuja, algum filhote de pomba aos
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domingos consumiam trés quartos de seus bens... (CARPENTIER, 2009, p.
88)

Esse é o primeiro contato que o narrador tem com , aquela que representa o que
a terra tem de mais primitivo, através do rosto da personagem o narrador pode observar
todos os agenciamentos contidos nela, no entanto, foi antes atraves da boca, da lingua,
que eles estabelecem o contato inicial. Podemos afirmar que o desejo por passa pela

lingua, também representa o desejo de se agenciar com o idioma espanhol:

Né&o podia passar dali. Mas minha atenc&o se fixava agora naquela que tinha
pronunciado tdo oportunamente a palavra Hoya, levando-me a olha-la com
simpatia. De onde eu estava s6 podia ver um pouco menos da metade de seu
semblante, de pdmulo muito marcado sob um olho alongado até a témpora,
que se afundava em profunda sombra sob a voluntariosa arcada da
sobrancelha. O perfil era um desenho muito puro, da testa ao nariz; mas,
inesperadamente, sob os tragos impassiveis e orgulhosos, a boca se fazia
espessa e sensual, alcangando uma bochecha magra, em fuga para a orelha,
que evidenciava intensamente 0 modelo daquele rosto emoldurado por uma
pesada cabeleira negra, recolhida, aqui e ali, por presilhas de celuloide. Era
evidente que varias ragas se encontravam misturadas nessa mulher...”
(CARPENTIER, 2009, pp. 88-89)

O romance prossegue com o narrador cada vez mais longe da lingua inglesa e
mais proximo da lingua espanhola, isso porque ele se envolveu emocionalmente com e
passou a morar em Santa Monica de los Venados, no interior da Selva Venezuelana,
uma cidade recentemente descoberta pelo explorador e agora seu amigo Adelantado.

Lendo o romance Os passos perdidos percebemos que ndo ha somente a
desterritorializacdo da lingua por parte do narrador. O proprio romance € escrito com
uma linguagem neobarroca. Podemos enxergar tanto o neobarroco como uma
desterritorializacdo do barroco europeu, quanto como uma lingua desterritorializada da
lingua padrdo, pois o neobarroco é uma lingua da mistura, da proliferacdo e da
exuberancia.

O movimento barroco existe como uma resposta aos anseios do homem
moderno, esse homem que se Vvé constantemente fora dos eixos, deslocado,
desterritorializado e em constante processo de ruptura, veremos que tal ruptura ocorre
também no nivel da linguagem.

H& varias correntes teodricas que discutem a diferenca do barroco e do

neobarroco®, assim como a ligagdo do neobarroco com o real maravilhoso. Para nossa

8 Segundo Jodo Adolfo Hansen o uso dos termos “barroco” e “neobarroco” se intensificaram nos ultimos
anos. Esse retorno ao termo produziu varias controvérsias, pois o termo ‘“neobarroco” sugere uma volta ao
passado historico, ou seja, ao século XVII e o que Wolflin denominou de “barroco histérico”. Por sua
vez, isso implicaria que existe um “barroco historico”, aquele nomeado por Woélfflin e um “barroco” nao
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discussdo, consideraremos aqui o que o proprio Alejo Carpentier entende por
neobarroco e real maravilhoso.

Para Carpentier o barroco ndo deve ser visto como um movimento artistico de
um determinado periodo historico, pois ele pode surgir em qualquer época como
caracteristica de uma determinada cultura. O autor afirma que o barroco € um espirito e

nao um estilo historico:

Ha& um eterno retorno de um espirito imperial na historia, como ha um eterno
retorno do barroco através dos tempos nas manifestagOes artisticas, e esse
barroco; longe de significar decadéncia, marcou, por vezes, a culminagdo, a
méaxima expressdo, o momento de maior riqueza, de uma determinada
civilizagdo. (CARPENTIER, 2007, p. 125, tradugéo nossa)

Ainda segundo Carpentier, a América Latina é, por exceléncia, uma terra
barroca, pois € um lugar hibrido, um lugar de mesticagem, tais elementos configuram o

chamado espirito barroco:

Porgue toda simbiose, toda mesticagem, engendra o barroco. O barroco
americano cresce com a crioulidade, com o sentido do crioulo, com a
consciéncia que cobra 0 homem americano, seja filho de indio nascido no
continente — e isso havia visto admiravelmente Simon Rodriguez — a
consciéncia de ser outra coisa, de ser um crioulo, e o espirito crioulo é por si
mesmo um espirito barroco. (CARPENTIER, 2007, p. 142, tradug&o nossa)

Alejo Carpentier, através de suas obras, foca na valorizacdo da cultura
encontrada na América Latina. Para o autor, 0 barroco esta diretamente associado ao
real maravilhoso. O real maravilhoso ndo tem uma relagdo com o fantastico ou
fantasioso, ele ndo precisa de artificios para ser visto, ndo é onirico, é real. O verdadeiro
real maravilhoso pertence ao continente americano, ele ocorre na vida cotidiana das

pessoas, na cultura feita de misturas, na natureza exuberante, na lingua desses povos:

(...) basta abrir os olhos, abrir os ouvidos do entendimento, observar uma
quantidade de coisas nunca vistas, hunca descritas que ha em torno de nds, e
ai estd todo um mundo surrealista em estado natural, normal, que é o que eu
tenho chamado de real maravilhoso. (CARPENTIER, p. 1987, pp. 158-59,
tradugdo nossa)

O real maravilhoso é definido por Alejo Carpentier como o extraordinario, 0
insélito, no entanto, ndo o inexistente, pelo contrario, ele pode ser observado facilmente
no continente americano. Tal movimento surge da unido de elementos vindos de
diversas culturas que se transformam em uma nova cultura, a paisagem e o0s elementos

naturais. Todos esses elementos serdo importantes dentro das obras de Carpentier, pois

histérico, ou seja, um “barroco” intemporal, defendido pela metafisica de D’Ors. E desse modo, como
“barroco intemporal” que Carpentier entende o neobarroco.
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é a partir deles que o autor tenta inventar um povo por vir, uma identidade para esse
povo vindouro.

Quanto a linguagem, Carpentier considera que, em uma cultura tdo
extraordinaria quanto a cultura americana, a Unica linguagem possivel é a linguagem
barroca, pois essa linguagem também & parte da natureza e da cultura, também ¢é uma
linguagem exagerada, exuberante, proliferante, pois somente uma linguagem assim
poderia dar conta de descrever as maravilhas do continente americano, é preciso abrir
mao de um vasto e novo vocabulario.

Dessa forma, podemos afirmar que essa linguagem proliferante faz parte de uma
desterritorializacdo da lingua, uma das caracteristicas de uma lingua menor.

Para mostrar essa linguagem proliferante dentro de Os passos perdidos de Alejo

Carpentier, selecionamos trés trechos do livro na sua versao original:

Para seguir creciendo a lo largo del mar, sobre una angosta faja de arena
delimitada por los cerros que servian de asiento a las fortificaciones
construidas por orden de Felipe Il, la poblacién habia tenido que librar una
guerra de siglos a las marismas, la fiebre amarilla, los insectos y la
inconmovilidad de pefiones de roca negra que se alzaban, aqui y allg,
inescalables, solitarios, pulidos, con algo de tiro de aerolito salido de una
mano celestial. Esas moles inutiles, paradas entre los edificios, las torres de
las iglesias modernas, las antenas, los campanarios antiguos, los cimborrios
de comienzo del siglo, falseaban las realidades de la escala, estableciendo
otra nueva, que no era la del hombre, como si fueran edificaciones destinadas
a un uso desconocido, obra de una civilizacidn inimaginable, abismada en
noches remotas. Durante centenares de afios se habia luchado contra raices
que levantaban los pisos y resquebrajaban las murallas; pero cuando un rico
propietario se iba por unos meses a Paris, dejando la custodia de su residencia
a servidumbres indolentes, las raices aprovechaban el descuido de canciones
y siestas para arquear el lomo en todas partes, acabando en veinte dias con la
mejor voluntad funcional de Le Corbusier. Habian arrojado las palmeras de
los suburbios trazados por eminentes urbanistas, pero las palmeras resurgian
en los patios de las casas coloniales, dando un columnal empaque de
guardarrayas a las avenidas mas céntricas —Ilas primeras que trazaran, a
punta de espada, en el sitio mas apropiado, los fundadores de la primitiva
villa—. Dominando el hormigueo de las calles de Bolsas y periddicos, por
sobre los marmoles de los Bancos, la riqueza de las Lonjas, la blancura de los
edificios publicos, se alzaba bajo un sol en perenne canicula el mundo de las
balanzas, caduceos, cruces, genios alados, banderas, trompetas de la Fama,
ruedas dentadas, martillos y victorias, con que se proclamaban, en bronce y
piedra, la abundancia y prosperidad de la urbe ejemplarmente legislada en sus
textos. Pero cuando llegaban las lluvias de abril nunca eran suficientes los
desaglies, y se inundaban las plazas céntricas con tal desconcierto del
transito, que los vehiculos conducidos a barrios desconocidos, derribaban
estatuas, se extraviaban en callejones ciegos, estrellandose, a veces, en
barrancas que no se mostraban a los forasteros ni a los visitantes ilustres,
porque estaban habitadas por gente que se pasaba la vida a medio vestir,
templando el guitarrico, aporreando el tambor y bebiendo ron en jarros de
hojalata. La luz eléctrica penetraba en todas partes y la mecanica trepidaba
bajo el techo de los goterones. (CARPENTIER, pp. 20-21)

Trecho dois:
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Trecho trés:

Estdbamos sobre el espinazo de las Indias fabulosas, sobre una de sus
vértebras, alli donde los filos andinos, medialunados entre sus picos
flanqueantes, con algo de boca de pez sorbiendo las nieves, rompian y
diezmaban los vientos que trataban de pasar de un Océano al otro. Ahora
Ilegdbamos al borde de los crateres llenos de escombros geoldgicos, de
pavorosas negruras o erizados de pefias tristes como animales petrificados Un
temor silencioso se habia apoderado de mi ante la pluralidad de las cimas y
simas. Cada misterio de niebla, descubierto a un lado y otro del increible
camino, me sugeria la posibilidad de que, bajo su evanescente consistencia,
hubiera un vacio tan hondo como la distancia que nos separaba de nuestra
tierra. Porque la tierra, pensada desde aqui, desde el hielo inconmovible y
entero que blanquecia los picos, parecia algo distinto, ajeno a esto, con sus
bestias, sus arboles y sus brisas; un mundo hecho para el hombre, donde no
bramarian, cada noche, en gargantas y abismos los 6rganos de las tormentas.
Un transito de nubes separaba este paramo de guijarros negros del verdadero
suelo nuestro. Agobiado por la sorda amenaza telirica que toda forma
entrafiaba, en estas faldas de lava, de limalla de cumbres, observé con
inmenso alivio que la pobre cosa en que rodabamos penaba un poco menos,
doblando hacia la primera bajada que yo hubiera visto en varias horas. Ya
estabamos en la otra vertiente de la cordillera cuando un frenazo brutal nos
detuvo en medio de un pequefio puente de piedra tendido sobre un torrente de
tan hondo lecho que no se veian sus aguas, si bien resultaban atronadores los
borbollones de su caida. Una mujer estaba sentada en un conten de piedra,
con un hato y un paraguas dejados en el suelo, envuelta en una ruana azul. Le
hablaban y no respondia, como estupefacta, con la mirada empafiada y los
labios temblorosos, meciendo levemente la cabeza mal cubierta por un
pafiuelo rojo cuyo nudo, bajo la barba, estaba suelto. Uno de los que con
nosotros viajaban se acerco a ella y le puso en la boca una tableta de maleza,
apretando firmemente, para obligarla a tragar. Como entendiendo, la mujer
empez6 a mascar con lentitud, y volvieron sus 0jos, poco a poco, a tener
alguna expresion. Parecia regresar de muy lejos, descubriendo el mundo con
sorpresa. Me mird como si mi rostro le fuese conocido, y se puso en pie, con
gran esfuerzo, sin dejar de apoyarse en el contén. En aquel instante, un alud
lejano retumbd sobre nuestras cabezas, arremolinando las brumas que
empezaron a salir, como despedidas a empellones, del fondo de un crater. La
mujer parecié despertar repentinamente; dio un grito y se agarré a mi,
implorando, con voz quebrada por el aire delgado, que no la dejaran morir de
nuevo. (CARPENTIER, p. 42)

Nada hace ruido, nada topa con nada, nada rueda ni vibra. Cuando una mosca
da con el vuelo en una telarafa, el zumbido de su horror adquiere el valor de
un estruendo. Luego vuelve a estar el aire en calma, de confin a confin, sin un
sonido. Llevo mas de una hora aqui, sin moverme, sabiendo cuan indtil es
andar donde siempre se estara al centro de lo contemplado. Muy lejos asoma
un venado entre las junqueras de un ojo de agua. Y se detiene, noblemente
erguida la cabeza, tan inmovil sobre la planicie que su figura tiene algo de
monumento y algo, también, de emblema totémico. Es como el antepasado
mitico de hombres por nacer; como el fundador de un clan que hara de su
cornamenta clavada en un palo, blasén, himno y bandera. Al sentirme en la
brisa se aleja a pasos medidos, sin prisa, dejAndome solo con el mundo. Me
vuelvo hacia el rio. Su caudal es tan vasto que los raudales, torbellinos,
resabios, que agitan su perenne descenso se funden en la unidad de un pulso
que late de estios a lluvias, con los mismos descansos y paroxismos, desde
antes de que el hombre fuese inventado. Embarcamos hoy, al alba, y he
pasado largas horas mirando a las riberas, sin apartar mucho la vista de la
relacién de Fray Servando de Castillejos, que trajo sus sandalias aqui hace
tres siglos. La afieja prosa sigue valida. Donde el autor sefialaba una piedra
con perfil de saurio, erguida en la orilla derecha, he visto la piedra con perfil
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de saurio, erguida en la orilla derecha. Donde el cronista se asombraba ante la
presencia de arboles gigantescos, he visto arboles gigantes, hijos de aquéllos,
nacidos en el mismo lugar, habitados por los mismos péajaros, fulminados por
los mismos rayos. (CARPENTIER, p. 59)

Os trés trechos escolhidos elucidam muito bem o estilo que Alejo Carpentier
utilizou em Os passos perdidos. O romance inteiro é tecido por paragrafos extensos e
sonoros, tal sonoridade € alcangada com o auxilio de algumas figuras de linguagem,
entre elas podemos destacar as aliteracOes, as assonancias e a anafora. Além disso,
podemos observar que a propria extensdo utilizada na forma estrutural do romance tem
relacdo com o seu contetdo, afinal esses paragrafos extensos ndo deixam de ter uma
semelhanca com os caminhos percorridos pelo protagonista.

A aliteracdo é uma figura de linguagem que consiste na repeticdo dos sons
consonantais, cujo efeito é intensificar o ritmo ou produzir um efeito sonoro. No trecho

1, por exemplo, temos a repeticao das consoantes “m” e “n”:

Esas moles indtiles, paradas entre los edificios, las torres de las iglesias
modernas, las antenas, los campanarios antiguos, los cimborrios de
comienzo del siglo, falseaban las realidades de la escala, estableciendo otra
nueva, que no era la del hombre, como si fueran edificaciones destinadas a
un uso desconocido, obra de una civilizacion inimaginable, abismada en
noches remotas.

No trecho 2, encontramos novamente uma aliteragdo com as consoantes “m” e

€699,

Una mujer estaba sentada en un conten de piedra, con un hato y un paraguas
dejados en el suelo, envuelta en una ruana azul

[T [TPEIR

No trecho 3, podemos visualizar a aliteragdo com as consoantes “c” e “‘s

Embarcamos hoy, al alba, y he pasado largas horas mirando a las riberas, sin
apartar mucho la vista de la relacién de Fray Servando de Castillejos, que
trajo sus sandalias aqui hace tres siglos.

A assonancia é uma figura de linguagem caracterizada pela repeticdo de sons
vocdalicos dentro de uma mesma frase ou periodo. No trecho 1, encontramos a
assonancia com a vogal “e”:

La luz eléctrica penetraba en todas partes y la mecéanica trepidaba bajo el techo de los
goterones

€699 6699,

No trecho 2, temos a assondncia com as vogais “0” e “u”:

Estdbamos sobre el espinazo de las Indias fabulosas, sobre una de sus
vértebras, alli donde los filos andinos, medialunados entre sus picos
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flanqueantes, con algo de boca de pez sorbiendo las nieves, rompian y
diezmaban los vientos que trataban de pasar de un Océano al otro.

€699 o 6eI99,

No trecho 3, encontramos a assonancia com as vogais “e” e “1”:

Muy lejos asoma un venado entre las junqueras de un ojo de agua. Y se
detiene, noblemente erguida la cabeza, tan inmovil sobre la planicie que su
figura tiene algo de monumento y algo, también, de emblema totémico.

No inicio do trecho 3, encontramos uma anéfora, uma figura de linguagem que
consiste na repeticdo de uma mesma palavra no inicio da frase ou do verso:

“Nada hace ruido, nada topa con nada, nada rueda ni vibra.”

Esse uso recorrente de figuras de linguagem confere a obra uma musicalidade
peculiar, um ‘estilo’, uma ‘musiquinha’, para chamarmos Deleuze e Guattari para
conversa. Segundo eles era possivel escutar essa ‘musiquinha’ nas obras de Céline,
Kerouac, Kafka, Milller e outros autores que eles consideravam ‘autores menores’, tais
autores conseguiram fazer com que as palavras se tornassem puras intensidades e 0s

sons fossem sempre desterritorializados fazendo a ‘musica’ tocar:

Que méaquina de escrita! Felicitava-se ainda Céline pela Viagem, ao passo
que ele estava tdo mais longe em Morte a crédito, depois no prodigioso
Guignol’s band, em que a lingua ndo tinha mais que intensidades. Ele falava
da ‘pequena musica’. Kafka também, ¢ a pequena musica, uma outra, mas
sempre sons desterritorializados, uma linguagem que escapa de ponta-cabeca
virando cambalhota. (DELEUZE e GUATTARI, 2014, p. 53)

Se ndo podemos afirmar que a leitura de Os passos perdidos possa ser iniciada
por qualquer entrada, podemos afirmar que, por qualquer parte que entrarmos na obra
seremos surpreendidos pelos ritmos dado a cada paragrafo. Esses trechos nos mostram a
tentativa de Carpentier de descrever as maravilhas do continente americano e o quanto
as palavras precisavam ser acionadas para darem conta dessa beleza e grandiosidade
naturais. Se Kafka desterritorializou a lingua por fazé-la vibrar em sua maxima
economia, utilizando o minimo possivel de vocabulos, Carpentier fez o contrario, ele
desterritorializou o espanhol utilizando o maximo de vocébulos possiveis, inclusive
palavras ja em desuso pelo castelhano, pois ele entendeu que somente uma linguagem
barroca e proliferante poderia chegar proximo a exuberéncia das terras americanas,
lembrando ainda que o espanhol € uma lingua que traz marcas peculiares das culturas
dos colonizados e dos colonizadores.

Os passos perdidos foi uma tentativa de Alejo Carpentier inventar um povo
latino americano, um povo que pudesse atraves de seu passado retomar sua voz, sua

cultura e sua identidade. No quarto capitulo do livro, continuando sua viagem através da

38



selva venezuelana, o narrador encontra o lugar menos devastado pelas civilizagdes

modernas, provavelmente como deveria ter sido o lugar habitado pelos primeiros

homens americanos:

Porque, ao entardecer, caimos no habitat de um povo de cultura muito
anterior aos homens com os quais convivemos ontem. Saimos do Paleolitico
— das industrias paralelas as magdalenenses e aurignacenses, que tantas vezes
me detiveram a beira de certas coleg¢des de utensilios liticos como um ‘nédo va
mais’ que me situava no comeco da noite das idades -, para entrar num
ambito que fazia retroceder os limites da vida humana ao mais tenebroso da
noite das idades. Esses individuos com pernas e bragos que vejo agora, tdo
semelhantes a mim; essas mulheres cujos seios sdo Uberes flacidos que
pendem sobre ventres inchados; esses meninos que se estiram e encolhem
com gestos felinos; essas pessoas que ainda ndo adquiriram o pudor
primordial de ocultar os 6rgdos da reproducdo, que estdo nuas sem o saber,
como Adédo e Eva antes do pecado, sdo, no entanto, homens. (CARPENTIER,
2009, pp. 196-197)

O protagonista admira esse povo que vive somente as urgéncias do presente, sem

se importar com as agruras do futuro, que nem sequer se da ao trabalho de semear ou de

desviar os cursos dos rios, vive em comunhdo com a terra, mas ndo é dono da terra, vive

em agenciamento com a natureza, com 0s animais:

N&ao pensaram ainda em valer-se da energia da semente; ndo se assentaram,
nem imaginaram o ato de semear; seguem em frente, sem rumo, comendo
coragBes de palmeiras, que vdo disputar com os simios, I& em cima,
pendurando-se nos tetos da selva. Quando as aguas em cheia 0s isolam
durante meses em alguma regido entre rios, e pelaram as arvores como
cupins, devoram larvas de vespa, triscam formigas e 1éndeas, escavam a terra
e devoram o0s vermes e as minhocas que lhes caem sob as unhas, antes de
amassar a terra com os dedos e comer a propria terra. (CARPENTIER, 2009,
p. 197)

Também a morte para esse povo € bem diferente do que significa a morte para a

sociedade ‘moderna e civilizada’. Sera através da cerimOnia da Morte, na qual

feiticeiros sacodem uma cabaca de cascalhos para afugentar os mandatarios da morte,

que o narrador, que ha muito tempo procura a verdadeira origem da musica, encontra-a

no rito funebre:

Uma sai da garganta do ensalmador; a outra, de seu ventre. Uma é grave e
confusa como um subterrdneo fervor de lava; a outra, de timbre médio, é
colérica e destemperada. Alternam-se. Respondem-se. (...) Trato de me
manter fora disso, de guardar distancias. E, no entanto, ndo posso furtar-me a
horrenda fascinagfo que esta cerimdnia exerce sobre mim. (...) Na boca do
Feiticeiro, do orfico ensalmador, estertora e cai, convulsivamente, o Trend —
pois isto e ndo outra coisa é um treno -, deixando-me deslumbrado pela
revelacdo de que acabo de assistir ao Nascimento da Musica.
(CARPENTIER, 2009, p. 199-200)
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Continuando sua viagem pela selva, o narrador (como citado acima) morara com
na cidade de Santa Monica de los Venados, uma cidade recém-fundada pelo explorador
Adelantado, ele fica extremamente extasiado por imaginar que ainda possam existir
cidades a serem descobertas, lugares que ainda ndo conhecem a furia das urbes

modernas:
Fundar uma cidade. Eu fundo uma cidade. Ele fundou uma cidade. E possivel
conjugar semelhante verbo. Pode-se ser Fundador de uma Cidade. Criar e
governar uma cidade que ndo figure nos mapas, que se subtraia aos horrores
da Epoca, que nasca assim, da vontade de um homem, neste mundo de
Génese. A primeira cidade. (CARPENTIER, 2009, p. 204)

Durante toda a leitura de Os passos perdidos falamos em narrador-personagem
em primeira pessoa, em protagonista e jamais 0 nomeamos, isso porque Carpentier, em
nenhum parte do livro nos diz quem é esse narrador, quem é essa voz que fala, que
descreve paisagens, que conta fatos. Tudo neste romance soa como um caso politico,
uma enunciacdo coletiva, ndo ha mais sujeitos, mas agenciamentos coletivos de
enunciacdao. Quando o narrador pronuncia um fato, quando o descreve, ele ndo fala por

ele, ele fala por muitos, ele fala em nome de um povo:

Subindo e descendo a encosta dos dias, com a mesma pedra no ombro,
sustinha-me por obra de um impulso adquirido a forca de paroxismos —
impulso que cederia cedo ou tarde, numa data que casualmente figurasse no
calendario do ano em curso. Mas, escapar disto, no mundo que me fora dado
pela sorte, era tdo impossivel como tratar de reviver, nestes tempos, certas
gestas de heroismo ou de santidade. Cairamos na era do Homem-Vespa, do
Homem-Nenhum, em que as almas ndo se vendiam ao Diabo, mas ao
Contador ou ao Comitre. (CARPENTIER, 2009, p. 11)

Esse trecho € do inicio do romance, proferido pela boca do narrador, no entanto,
poderia ser as palavras de qualquer outro homem moderno, que vive as dificuldades de
um sistema capitalista, de uma sociedade moderna. Nd&o ha um nome porque ndo ha
mais sujeitos individuados.

Com base no que vimos neste capitulo, podemos levantar as seguintes hipdteses
interpretativas, existe literatura menor quando o escritor consegue mover a lingua a
ponto de fazé-la vibrar em toda sua intensidade. N&o existe literatura menor que ndo
passe pela desterritorializacdo da lingua, ou seja, para escrever é necessario deixar a
zona de conforto, ser estrangeiro ainda que dentro do seu préprio pais, renunciar a
literatura dos grandes mestres. A literatura menor ndo é um caso individual, mas sempre
um caso politico, o escritor ou narrador ndo fala em seu nome, mas em nome do seu

povo. A obra literaria ndo permite sujeitos, mas agenciamentos coletivos de enunciacéo.
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Através da leitura e dos trechos expostos do romance Os passos perdidos
podemos afirmar que ele faz parte de uma literatura menor, ja que encontramos dentro
da narrativa a desterritorializacdo da lingua do narrador, assim como o proprio
Carpentier, ao escrever um livro em espanhol com uma linguagem barroca,
desterritorializou o uso comum que se faz dessa lingua. A linguagem barroca fez a
lingua espanhola vibrar em intensidade, abrir linhas de fuga, agenciamentos. Também
ficou claro que através desse romance Carpentier deu a voz a um povo por Vir,
refazendo através da literatura um pouco da histéria e da identidade do povo latino
americano.

No entanto, além da desterritorializacdo da lingua e do enquadramento da obra
Os passos perdidos em uma literatura menor, outra pergunta nos intriga: podemos
considerar um livro com um mote autobiografico, uma literatura de experimentacdo, um
livro impessoal, que ultrapassa as vivéncias de um sujeito e o desterritorializa da vida?

Deixemos essa questdo para o segundo capitulo.
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Capitulo 2: A desterritorializacéo da vida

O presente capitulo tem como finalidade discutir a literatura como
experimentacdo de vida, como algo que ultrapassa o sujeito até chegar ao impessoal e
em que medida a obra Os passos perdidos de Alejo Carpentier dialoga com essa
literatura de experimentacéo. Consideramos também necessario explicar os conceitos de
devir, rizoma e linhas de fuga, ja que tais conceitos sdo fundamentais para compreender
0 que Deleuze e Guattari se referem quando falam em literatura de experimentacéo.

A literatura experimentalista ndo diferencia sujeito, objeto ou representacao.
Vimos no primeiro capitulo, que o sujeito da lugar aos agenciamentos coletivos de
enunciacao, ou seja, ndo ha mais uma dicotomia entre sujeito e objeto, ndo existe mais
um sujeito que observa e um objeto observado, somos todos aspirados, multiplicados. A
literatura sempre é um caso de enunciagdo coletiva, ela ndo existe para mimetizar o
mundo, a natureza ou para clonar o mundo existente. Segundo Deleuze e Guattari, a
literatura tem a funcdo de dar voz a um povo que falta, falar sobre um mundo que vira, a
literatura seria assim, uma espécie de relégio que adianta: “Donde as duas teses
principais de Kafka: a literatura como relégio que adianta, e como tarefa do povo. A
enunciacdo literaria a mais individual é um caso particular de enunciagdo coletiva.”
(DELEUZE e GUATTARI, 2014, p. 151)

A arte da escrita é essencialmente experimentalista, assignificante e néo
interpretativa. A literatura ndo precisa significar nada, ndo precisa existir um
simbolismo por trés de cada palavra ou cada cena descrita, ela ndo precisa ser
interpretada, é preciso apenas seguir seus desvios. A literatura experimentalista, € antes,
uma questdo de cartografia: “Escrever nada tem a ver com significar, mas com
agrimensar, cartografar, mesmo que sejam regides ainda por vir.” (DELEUZE e
GUATTARI, v. 1, 2011, p. 19).

N&o existe diferenca em como uma obra é feita e do que ela trata, uma obra ndo
tem um objeto, como ndo tem um objeto, ela é feita de agenciamentos, sempre em
relagdo com outros corpos sem Orgaos. N&o se trata de saber o que o livro significa, mas

como ele funciona;

N&do se perguntara nunca 0 que um livro quer dizer, significado ou
significante, ndo se buscara nada compreender num livro, perguntar-se-a com
o0 que ele funciona, em conexao com o que ele faz ou ndo passar intensidades,
em que multiplicidades ele se introduz e metamorfoseia a sua, com que
corpos sem 6rgdos ele faz convergir o seu. (DELEUZE e GUATTARI, v. 1,
2011, p. 18)
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Deleuze e Guattari encontraram na literatura um caminho para a cria¢do, uma
inspiracdo para a vida, escrever é uma experiéncia de devir, uma fissura para a fala
coletiva, pois a escrita prolifera-se através das bifurcac6es, dos desvios e fortalece-se ao
ser conectada com o fora. A literatura € uma maquina sempre conectavel com outra
maquina:

Um livro existe apenas pelo fora e no fora. Assim, sendo o prdprio livro uma
pequena maquina, que relagdo, por sua vez mensuravel, esta maquina literaria
entretém com uma maquina de guerra, uma maquina de amor, uma maquina
revolucionaria etc. (...) Mas a Unica questdo quando se escreve, é saber com
que outra maquina a maquina literaria pode estar ligada, e deve estar ligada,
para funcionar. (DELEUZE e GUATTARI, v. 1, 2011, pp. 18-19)

Para Deleuze, ndo €é o sujeito que foge da vida, o que escapa € a propria vida, a
qual foge das limitagdes do sujeito: “Partir, se evadir, é tragar uma linha. (...) Fugir ndo
é renunciar as acBes, nada mais ativo que uma fuga. E o contrario do imaginario. E
também fazer fugir, ndo necessariamente os outros, mas fazer alguma coisa fugir, fazer
um sistema vazar como se fura um cano.” (DELEUZE e PARNET, 1998, p. 30)

Deleuze afirma que nenhum escritor escreve para se tornar escritor, mas outra
coisa que passa pela escrita, no entanto, que a ultrapassa e ao mesmo tempo faz da
escrita algo maior que a propria escrita: “Escrever ndo tem o seu fim em si mesmo,
precisamente porque a vida ndo é qualquer coisa de pessoal. Ou antes, a finalidade de
escrever € levar a vida ao estado de um poder ndo pessoal.” (DELEUZE e PARNET,
1998, p. 61).

A escrita jamais deve ser o fim em si mesmo, ela é apenas 0 meio que faz com as
linhas sejam tragcadas. Assim, podemos afirmar que a escrita para Deleuze ndo se
encerra em ficgdo, personagens ou enredo, esses sd0 apenas 0S meios pelos quais 0
escritor utiliza para narrar uma histéria, o fim em si é o proprio ato de escrever, 0 ato de

deslocar os objetos dos seus lugares costumeiros, deslocar a vida da sua comodidade:

E é a mesma coisa: a escrita ndo tem um fim em si mesma, precisamente
porque a vida ndo € algo pessoal. A escrita tem por Unico fim a vida, através
das combinagdes que ela faz. Ao contrario da ‘neurose’ onde, precisamente, a
vida ndo para de ser mutilada, rebaixada, personalizada, mortificada, e, a
escritura, de tomar a si mesma por fim. (DELEUZE e PARNET, 1998, pp. 5-
6)

Toda literatura ndo depende de uma imaginacdo extraordindria ou de
representacdes da vida. A obra Os passos perdidos, por exemplo, ndo € um grande

romance porque 0 autor partiu de um acontecimento vivido, mas porque o ato de escrita
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ultrapassou esse acontecimento, tornando a vida do autor impessoal. O romance € vida,
no entanto, ndo porque ele consegue dar uma forma de expressdo a uma matéria vivida,
nem porque ele recria a vida real das pessoas ou do romancista como vidas ficticias:
“Escrever ndo ¢ certamente impor uma forma (de expressdo) a uma matéria vivida. A
literatura esta antes do lado do informe, ou do inacabamento, como Gombrowicz o disse
e fez.” (DELEUZE, 2011, p. 11).

Em O que é filosofia? Deleuze e Guattari afirmam que a obra é independente do
sujeito que a cria. E necessario que a obra consiga permanecer viva apesar do seu
criador. A obra conserva apenas um bloco de sensaces, um composto de perceptos e
afectos, que ja ndo dependem do artista que os experimentou, eles ultrapassam o sujeito.
Assim, as sensacdes, 0S perceptos e os afectos tém existéncia por si mesmos e superam
qualquer vivido: “Existem na auséncia do homem, podemos dizer, porque o homem, tal
como ele é fixado na pedra, sobre a tela ou ao longo das palavras, € ele proprio um
composto de perceptos e afectos. A obra de arte € um ser de sensacdo, e nada mais: ela
existe em si.” (DELEUZE e GUATTARI, 2010, p. 194)

Chamamos para a conversa o escritor e filosofo Maurice Blanchot, pois ele
exerceu grande influéncia na filosofia de Deleuze em relagéo a literatura como algo que
ultrapassa o sujeito, como algo impessoal, sendo citado algumas vezes por Deleuze.
Segundo Blanchot, nenhum texto literario pode ser descrito como autobiogréfico, toda
autobiografia ¢ uma farsa, nao ha nada mais ficcional do que um ‘Eu’. Imaginar que o
escritor ¢ fiel ao descrever seu passado ¢ cair em uma armadilha: “Trata-se de uma
autobiografia? Isso seria interpretar mal o texto, escrito no presente (sem duragédo) e
invocando alguém sempre indicado na terceira pessoa, sem que ali possamos reconhecer
um eu distante, ja neutro, mesmo impessoal.” (BLANCHOT, 2011, p. 27)

N&o apenas o escrito € impessoal, mas qualquer palavra escolhida pelo escritor,
pois ela esta repleta de outras palavras vindouras, toda palavra esconde uma palavra por
vir: “Ainda mais rara € a palavra que, em seu siléncio, € reserva de uma palavra por vir
e nos volta, ainda que perto do nosso fim, na direcdo da forca do comego.”
(BLANCHOT, 2011, p. 61)

Assim, a palavra inscrita em qualquer poema ou romance, por estar em eterno
por vir abrange em sua carne, em seu cerne, 0 maximo de impessoalidade. Nao
identificamos nessa palavra o martirio de um ‘eu’, encontramos nessa palavra uma
legido e por isso toda palavra poética supera a mesquinhez de um ‘eu’, toda palavra ¢

reduto de esquizofrénicos, porque o esquizofrénico sabe que em seus érgdos, em sua
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laringe, em suas cordas vocais pode vibrar o discurso universal. O escritor, assim como
um esquizofrénico, rumina em sua boca a lingua de toda humanidade, em sua boca a
palavra esta em constante desterritorializagdo, como ja discutimos no primeiro capitulo.
N&o é para rememorar sua vida ou de outros que Alejo Carpentier cria sua obra,
mas para inventar palavras por vir, desterritorializar as palavras e desterritorializar a
vida, linhas possiveis de existéncia, abrir para a vida novas possibilidades, potencializar
a vida. Caso 0 autor escrevesse apenas para contar suas proprias lembrangas, ele nao

romperia com a estrutura edipiana de interpretacao:

Escrever ndo é contar as proprias lembrancgas, suas viagens, seus amores e
lutos, sonhos e fantasmas. Pecar por excesso de realidade ou de imaginacdo é
a mesma coisa: em ambos 0s casos € o0 eterno papai-mamae, estrutura
edipiana que se projeta no real ou se introjeta no imaginario. E um pai que se
vai buscar no final da viagem, como no seio do sonho, numa concepgéo
infantil da literatura. (DELEUZE, 2011, p.13)

Apesar de a literatura fixar passagens da vida e fazer dessas passagens
movimentos estéticos, as passagens, assim como 0s devires ou as linhas ndo sao
expressoes do vivido, ndo séo percepcdes, lembrangas ou opinides modificadas por um
estilo literario, de modo algum a vida pessoal serve de transcricdo para a obra. Numa de
suas entrevistas, Alejo Carpentier conta como surgiu Os passos perdidos. No entanto,
ndo podemos confundir o fato do romance ter sido inspirado em uma viagem real com a

realidade do romance:

Creio que os artigos da época 1945-59 sdo muito bons — embora seja preciso
fazer uma sele¢do entre os incontiveis que, durante mais de dez anos,
publiquei em El Nacional de Caracas — se tratava, em muitos casos, de
simples comentérios em torno da atualidade artistica ou literdria do
momento... Com exce¢do, porém, dos artigos sobre minha viagem para a
Gran Sabana, nos quais podem ser encontrados os primeiros germes do
romance Os passos perdidos. (ARIAS, 1977, p. 21)

Deleuze e Guattari afirmam que nenhuma arte € imitativa ou figurativa, pois a
imitacdo destrdi a si propria, ndo podendo assim existir de fato nenhuma imitacéo, ou
seja, quando se procura imitar algo, o que se faz de fato é entrar num devir préprio
aquilo que se quer imitar. Por isso, a imitacdo é impossivel em arte. Dessa forma,
apenas podemos dizer que sdo imitadores os artistas fracassados, todos os outros foram

atravessados pelos devires:

Nenhuma arte é imitativa, ndo pode ser imitativa ou figurativa: suponhamos
que um pintor ‘represente’ um passaro de fato, ¢ um devir-passaro que sé
pode acontecer a medida que o proprio passaro esteja em vias de devir outra
coisa, pura linha e pura cor. De modo que a imitagdo destrdi a si prdpria, a
medida que aquele que imita entra sem saber num devir que se conjuga com
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0 devir daquilo que ele imita, sem que ele o saiba. (DELEUZE e
GUATTARI, 2012, p. 112)

Além desse fato, podemos recordar de varios exemplos de escritores com vidas
pessoais restritas e obras exuberantes. Segundo Deleuze, a falta de jeito, uma espécie de
fragilidade fisica acaba se tornando o charme de alguém e esse charme é a fonte de vida,
enguanto o estilo é a fonte da escrita, antes, podemos afirmar, apoiados em Deleuze, que

sdo visoes, sensacOes de uma vida que nao € mais pessoal:

O charme, fonte de vida, como o estilo, fonte de escrever. A vida ndo é sua
historia; aqueles que ndo tém charme ndo tém vida, so como mortos. S6 que
0 charme ndo é de modo algum a pessoa. E o que faz apreender as pessoas
como combinacdes e chances Unicas que determinada combinacédo tenha sido
feita. E um lance de dados necessariamente vencedor, pois afirma
suficientemente o acaso, ao invés de recortar, de tornar provavel ou mutilar o
acaso. Por isso, através de cada combinacdo fragil é uma poténcia de vida
que se afirma, com uma obstinagdo, uma perseveranca impar no ser.
(DELEUZE e PARNET, 1998, p. 5)

Apesar disso, muitos escritores ndo conseguem deixar de apenas relatar e
romancear a propria vida, tornando a escrita um caso de papai-mamae: “Em regra geral,
os fantasmas so tratam o indefinido como a méscara de um pronome pessoal ou de um
possessivo: ‘bate-se numa crianga’ se transforma rapidamente em ‘meu pai me bateu’”
(DELEUZE, 2011, p. 13)

Em consonancia com a ideia de Deleuze do escrito como uma poténcia
impessoal, Blanchot em A voz vinda de outro lugar, compara a escrita com o sagrado,
concebe a escrita como algo sem origem, sem autor, sem presenca, dando assim voz ao

gue Blanchot chama de auséncia e por isso mesmo original:

Como a palavra sagrada, 0 que esta escrito vem nao se sabe de onde, é sem
autor, sem origem e, por isso, remete a algo mais original. Por trds da palavra
do escrito, ninguém esta presente, mas ela d& voz a auséncia, assim como no
oraculo onde fala o divino, o proprio deus jamais esta presente em sua
palavra, e é a auséncia de deus, entdo, que fala. E o oraculo, ndo mais que a
escrita ndo se justifica, ndo se explica, ndo se defende: ndo ha dialogo com a
escrita e ndo ha didlogo com o deus. (BLANCHOT, 2011, pp.56)

Deleuze e Guattari, no capitulo intitulado Trés novelas ou o que se passou
trazem uma nova figura, o duplo, ou aquele que poderia ser o “eu”, mas o ¢ apenas em
virtualidade, ndo em presenca. O duplo é aquele que experimenta outra vida,
abandonando sua propria vida. Deleuze e Guattari, retomando a ideia de Blanchot,
afirmam que a literatura nasce quando nido mais podemos dizer “Eu”, quando nasce em

nds uma terceira pessoa que nos destitui do poder de dizer “Eu”, ou seja, ¢ o Neutro.
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A escrita tanto para Blanchot quanto para Deleuze ndo precisa de justificativas
ou autores, ela precisa apenas se manifestar como uma possibilidade de existéncia
diferente dos estados ja vividos, é a experiéncia de outro, € um devir-outro, é a
despersonalizacdo do sujeito, é a desterritorializacdo da vida, a desterritorializacdo do

real:

Pois os inconvenientes do Autor vém do fato de ele constituir um ponto de
partida ou de origem, de formar um sujeito de enunciacdo do qual dependem
todos os enunciados produzidos, de se fazer reconhecer e identificar em uma
ordem de significagdes dominantes ou de poderes estabelecidos: ‘Eu, na
qualidade de...” Totalmente diferentes sdo as fungdes criadoras, usos ndo
conformes do tipo rizoma e ndo mais arvore, que procedem por intersecgdes,
cruzamentos de linhas, pontos de encontro no meio, ndo ha sujeito, mas
agenciamentos coletivos de enunciag¢do... (DELEUZE e PARNET, 1998, p.
23)

Devemos também prestar atengdo ao fato de que a literatura € um jogo entre o
escritor, a escrita e o leitor. Muitas vezes, o leitor, induzido pelo préprio autor, acredita
que se trata de uma reproducdo de um fato, de algo que realmente aconteceu. O proprio
Carpentier escreve uma nota para o livro Os passos perdidos, nesta nota ele explica, de
forma rapida, que as cenas descritas no romance aconteceram em determinados lugares,

aos quais ele nomeia. Tal fato, muitas vezes, acaba confundindo o leitor:

O rio descrito, que, antes, podia ser qualquer grande rio da América, torna-se,
muito exatamente, o Orinoco em seu curso superior. O lugar da mina dos
gregos poderia situar-se ndo longe da confluéncia do Vichada. A passagem
com a tripla incisdo em forma de “V” que assinala a entrada da passagem
secreta existe, efetivamente, com o Sinal, na entrada do Canal da Guacharaca,
situado a umas duas horas de navegagdo, mais acima do Vichada: conduz sob
abobodas de vegetacdo, a uma aldeia de indios guahibos, que tem seu
atracadouro numa enseada oculta. (CARPENTIER, 2009, p. 299)

No entanto, isso é apenas um jogo entre a figura do escritor e a sua escrita, a
criagdo ndo representa o sujeito que escreve nem o mundo visto por esse sujeito, antes,
nada representa. Embora Os passos perdidos tenha sido estruturado como uma espécie
de diario de viagem, ndo poderiamos afirmar que se trata de uma reproducéo do que foi
visto pelo escritor, ja que todo objeto ao ser transcrito para a escrita perde seu territério,
ou seja, desterritorializa-se, entra em cépula com a méo do escritor, faz rizoma com o
seu olhar, enche-se de qualquer outra coisa que o retira definitivamente da esfera da
representacéo e coloca-o na esfera do simulacro.

Um exemplo em que o artista desprende-se totalmente da cépia fiel € o quadro A
perspicacia de René Magritte, ao tentar representar 0 ovo que esta em sua frente, o

pintor ndo reproduz nem o0 Ovo nem 0 passaro, mas 0 Voo do passaro. A arte da escrita
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pode ser pensada como nessa pintura, como esse ovo que se transforma em voo. O
escritor nunca escreve aquilo que vé ou vive, mas aquilo que jamais vera ou vivera, por
isso, sua figura € associada por Deleuze e Guattari ao feiticeiro ou ao xama.

O papel do escritor ¢é fazer passar pelo finito para reencontrar, restituir o infinito.
Os personagens, dentro do romance, sdo possibilidades, ou seja, ndo existiram de fato,
cada personagem de Carpentier pisou em terras jamais habitadas ou pisadas pelo autor.
As personagens atravessam as fronteiras do “Eu” e vao além. O autor cubano, através de
seus personagens, explorou outras possibilidades de existéncia, as quais superaram o
“Eu”. Deleuze sabe que ndo existe literatura sem essa superacdo, sem essa passagem do
vivido para outra vida.

A finalidade de toda a arte é trazer a tona a vida que jamais foi vivida. Quando o
escritor narra a sua suposta vida, é como uma autobiografia de virtualidades. O criador
literdrio para Deleuze ndo é alguém extremamente observador, imaginativo ou que
recorde de fatos com precisdo, ele é antes, um visionario, um vidente: “A fabulagdo
criadora nada tem a ver com uma lembranga mesmo amplificada, nem com um
fantasma. Com efeito, o artista, entre eles 0 romancista excede o0s estados perceptivos e
as passagens afetivas do vivido. E um vidente, alguém que se torna”. (DELEUZE e
GUATTARI, 2010, p. 202)

O material da literatura sdo percepcdes, afeccOes, visdes apenas perceptiveis
através da linguagem, porém, ndo fazem mais parte desta, ndo pertence a lingua alguma.

A literatura acontece na fronteira, na borda da linguagem:

(...) ndo sdo fantasmas, mas verdadeiras Ideias que o escritor v& e ouve nos
intersticios da linguagem, nos desvios da linguagem. Nao séo interrrupgdes
do processo, mas paragens que fazem parte dele, como uma eternidade que
apenas pode ser revelada no devir, uma paisagem que apenas aparece no
movimento. (DELEUZE, 2011 p. 16)

A literatura cria perceptos e afectos literarios, ela cria uma vida ndo subjetiva, na
qual ndo se trata mais da visdo de um eu, a percep¢do do autor ja ndo interessa. A
literatura cria perceptos como paisagens ndo humanas de natureza e afectos como
devires ndo humanos do homem. Carpentier criou, através de sua literatura, perceptos,
afectos e devires primitivos. Observamos em Carpentier a fabulacdo do vivido,
extraindo desse vivido o invivido, seres de sensacdo autossuficientes, 0s quais existem
apenas em um tempo puro. Parafraseando Deleuze em relacdo ao narrador de Proust:
“Uma viagem através do rio Orinoco como nunca foi vivida, ndo 0 € e nem nunca 0

serd.”
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Conhecendo um pouco dos relatos de Carpentier sobre a Gran Sabana,
descobrimos que ele ficou impressionado com a beleza de uma mulher nativa. No
entanto, mesmo sabendo desse fato, ndo podemos dizer que quando o narrador relata,
descreve o desejo por Rosario, seu intuito ndo é simplesmente falar sobre o desejo como
foi vivido, ndo é falar sobre um desejo pessoal, mas o desejo como jamais foi vivido, o

desejo como afeto puro, um desejo impessoal, um desejo que nunca existiu:

Olho Rosario de muito perto, sentindo nas médos o palpitar de suas veias, e,
de sUbito, vejo algo tdo ansioso, tdo entregue, tdo impaciente, em seu sorriso
— mais que sorriso, riso tolhido, crispagdo de espera -, que o0 desejo me joga
sobre ela, com uma vontade alheia a tudo que ndo seja o gesto da posse. E um
abraco rapido e brutal, sem ternura, que mais parece uma luta para quebrar e
vencer do que uma unido deleitosa. (CARPENTIER, 2009, p. 163)

Segundo Deleuze, esse € o papel da literatura, penetrar nas zonas de
contiguidade com outros seres, liberar as poténcias de uma vida imanente, impessoal,
liberta do humano: “Trata-se sempre de liberar a vida 14 onde ela ¢ prisioneira”
(DELEUZE e GUATTARI, 2010, p. 202). A Literatura nutre-se dessas percep¢des nao
humanas, desses devires. Ndo vejo uma arvore, sou uma arvore que vé, acedi a uma
visdo vegetal do mundo, a0 mesmo tempo a arvore entra em um devir animal: “Os
perceptos podem ser telescopicos ou microscopicos, ddo aos personagens e as paisagens
dimensBes de gigantes, como se estivessem repletos de uma vida a qual nenhuma
percepgao vivida pode atingir.” (DELEUZE e GUATTARI, 2010, p. 202)

Dessa forma, o romancista ultrapassa constantemente a sua percepgéo vivida.
Ele escreve em nome de um povo que ainda ndo existe, de um povo por vir. Para
Deleuze, o escritor procura um povo, dessa forma, toda escrita € uma poténcia
afirmativa, uma aposta na vida, um ato de fé nos homens, uma confianca cega no futuro.

Embora a obra, para alguns leitores, seja vista como mera representacdo do
mundo, composta por um sujeito e conforme suas experiéncias pessoais, iSSO nao
corresponde a verdade, qual seria o sentido de um romance que representasse apenas um
sujeito ou as convicgdes de um sujeito?

Carpentier ao tornar-se escritor renunciou a sua identidade, pois um escritor
deve tornar-se um desconhecido, deve seguir os fluxos, deve perder o préprio rosto. Um
escritor ndo deve depender de um significante, de uma interpretacdo, caso aja dessa
forma, nunca rompera com a estrutura edipiana, Deleuze definiu essa dependéncia a

estrutura edipiana como o segredinho sujo de que se valem muitos escritores:

Em seu rosto e em seus olhos sempre se vé seu segredo. Perca o rosto. Torne-
se capaz de amar sem lembrangas, sem fantasia e sem interpretagdo, sem
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fazer o balango. Que haja apenas fluxos, que ora secam, ora congelam ou
transbordam, ora se conjugam ou se afastam. (DELEUZE e PARNET, 1998,
p. 39)

Logo, a literatura se constitui enquanto um experimento, de forma alguma deve

estar relacionada com significacfes e interpretacdes. A funcdo da literatura é romper

com a triade: imagem do mundo, subjetividade e significacdo. Ela ndo imita nada, ela

deve ser um corpo sem oOrgaos, fluxos, agenciamentos, conexao com o mundo:

E a mesma coisa quanto ao livro e a0 mundo: o livro ndo é a imagem do
mundo segundo uma crenca enraizada. Ele faz rizoma com o mundo, ha
evolugcdo a-paralela do livio e do mundo, o livro assegura a
desterritorializacdo do mundo, mas o mundo opera uma reterritorializacdo do
livro, que se desterritorializa por sua vez em si mesmo no mundo (se ele é
disto capaz e se ele pode). (DELEUZE e GUATTARI, v. 1, 2011, p. 28)

A literatura como experimentacdo deve fazer saltar signos sonoros, deslocar a

linguagem, perfurar a linguagem, ou seja, ela deve fazer partir, tracar linhas de fuga, no

entanto, fugir é sempre algo ativo, ndo € renuncia, é agdo:

Um livro ndo tem objeto nem sujeito; é feito de matérias diferentemente
formadas, de datas e velocidades muito diferentes. Desde que se atribui um
livro a um sujeito, negligencia-se este trabalho das matérias e a exterioridade
dessas correlagdes. (...) Num livro, como em qualquer coisa, ha linhas de
articulacdo ou segmentaridade, estratos, territorialidades, mas também linhas
de fuga, movimentos de desesterritorializacdo e desestratificacdo.
(DELEUZE e GUATTARI, v. 1, 2011, p. 18)

Ao contrario de uma visdo edipiana, a escrita deve estar do lado do devir,

sempre inacabado e ndo-pessoal, isso ndo torna a escrita uma generalidade, mas uma

singularidade. O escrito s6 pode nascer de uma vida impessoal, da auséncia de

pronunciar “Eu”, a literatura comega com a terceira pessoa:

Mas a literatura segue a via inversa, e sO se instala descobrindo sob as
aparentes pessoas a poténcia de um impessoal, que de modo algum é uma
generalidade, mas uma singularidade no mais alto grau: um homem, uma
mulher, um animal, um ventre, uma crianga... As duas primeiras pessoas do
singular ndo servem de condicdo a enunciacdo literaria; a literatura s6 comega
quando nasce em nds uma terceira pessoa que nos destitui do poder de dizer
Eu (o neutro de Blanchot). (DELEUZE, 2011, p. 13)

Segundo Deleuze, a Unica literatura que importa € aquela que invoca o devir-

outro, o devir de outra coisa, um devir ndo humano dos homens. A criacdo deve estar

acima do vivido e do vivivel.

2.1. Devir
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Outra caracteristica do processo de escrita, de acordo com Deleuze e com
Guattari € que ela ndo existe sem o devir. Em um escritor imperam devires
imperceptiveis que o atravessam. O escritor precisa esquecer, ser um desmemoriado,
tornar-se fluxo, homem, mulher, bicho, crianca, planta, molécula, tendendo ao
imperceptivel: A “A escrita ¢ inseparavel do devir: ao escrever, estamos num devir-
mulher, num devir-animal ou vegetal, num devir-molécula, até num devir-
imperceptivel.” (DELEUZE, 2011, p. 11). O devir ndo é semelhanca, ndo é filiagdo, ndo
¢ imitacdo ou identificacdo. O devir produz apenas ele proprio, ele € um rizoma, uma
multiplicidade: “Se o escritor ¢ um feiticeiro ¢ porque escrever ¢ um devir, escrever ¢
ser atravessado por estranhos devires que ndo sdo devires-escritor, mas devires-rato,
devires-inseto, devires-lobo, etc.” (DELEUZE e GUATTARI, v. 4, 2012, p. 21)

Segundo Deleuze e Guattari, o devir ndo € uma correspondéncia de rela¢cdes, ndo
é algo imaginario, ele ndo € sonho ou fantasma, ele € real. O devir-animal nao consiste
em simplesmente imitar os habitos de um animal, sua personalidade, mas entrar em
conjugacdo com ele. Um devir ndo tem sujeito diferente de si mesmo, ndo tem um
termo, pois 0 seu termo existe apenas em outro devir do qual ele é o sujeito, tal termo

coexiste e faz bloco com o primeiro:

O devir nfo produz outra coisa sendo ele proprio. E uma falsa alternativa que
nos faz dizer: ou imitamos, ou somos. O que é real é o préprio devir, o0 bloco
de devir, e ndo os termos supostamente fixos pelos quais passaria aquele que
devém. O devir pode e deve ser qualificado como devir-animal sem ter um
termo que seria 0 animal devindo. O devir-animal do homem é real, sem que
seja real o animal que ele devém; e simultaneamente, o devir-outro do animal
é real sem que esse outro seja real. (DELEUZE e GUATTARI, v. 4, 2012, p.
19)

Conforme Deleuze e Guattari, o devir ndo € nem evolucdo nem regressdo, ele
ndo produz por filiacdo, ele produz por alianca, simbiose, contagio. Ele coloca em

contato seres de origens totalmente diferentes:

H& um bloco de devir que toma a vespa e a orquidea, mas do qual nenhuma
vespa-orquidea pode descender. H4 um bloco de devir que toma o gato e 0
babuino, e cuja alianga é operada por um virus C. H4 um bloco de devir entre
raizes jovens e certos microrganismos, as matérias organicas sintetizadas nas
folhas operando a alianga (rizosfera). (DELEUZE e GUATTARI, v. 4, 2012,
p.19)

Assim, apoiados por Deleuze e Guattari, podemos afirmar que o devir nédo
produz nada, nem por correspondéncia nem por filiagdo, assim como ndo imita ou se

parece com nada, pois a imitagdo ¢ redutora: o devir ¢ um rizoma: “Devir ¢ um verbo
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tendo toda sua consisténcia; ele nao reduz , ele ndo nos conduz a ‘parecer’, nem ‘ser’,
nem ‘equivaler’, nem ‘produzir’.” (DELEUZE e GUATTARI, v. 4, 2012, p. 20)

O escritor € bombardeado por devires e de todos os devires desejaveis aos
escritores, o melhor a ser alcancado € o devir-crianca, pois a crianga possui em sua
linguagem todos os pronomes orbitando em sua memdria, de forma que na crianca nao
existe um ‘Eu’, existem apenas um impessoal, a crianga ¢ habitada, atravessada por
todas as vozes. Na crianga ndo existe, eu, tu, ele, nos, vos, eles, existe apenas vozes
verbais, verbos sem sujeitos; e de todos 0s conectivos 0 que é mais caro a crianga € o
‘E’. A infancia conhece uma relacao infinita e rizomatica entre as coisas.

Carpentier conseguiu invocar esse devir-outro. Embora ele parta de uma
experiéncia real, a sua viagem pelo rio Orinoco, ele ndo escreve como se a vida fosse a
unica linha possivel, pelo contrario, ele escreve através de bifurcacdes infinitas de sua
vida possivel. Carpentier em Os passos perdidos ndo revive o real, ele faz viver por
meio da obra o possivel, o ndo-vivido, uma possibilidade de vida em meio a tantas e
ilimitadas possibilidades: a vida ilimitada, desatrelada da pequenez da vida pessoal.

Escrever € um processo de retomada de vitalidade, vivificar-se, vir a ser outro,
escrever € transbordar os limites do sujeito, é fazer rizoma, agenciamentos coletivos de
enunciagdo, tomar as coisas pelo meio, é conectar-se com o fora, ou seja, a literatura

conecta-se ao seu exterior, o texto segue uma linha de fuga.

2.2. Rizoma

Antes de prosseguirmos consideramos importante fazer uma breve explanagéo
sobre o conceito do rizoma. Segundo Deleuze e Guattari, o rizoma ndo tem inicio nem
fim, sua forca reside sempre no meio, entre as coisas. O rizoma destitui as imposicdes
do verbo “ser”, em seu lugar propde a conjugacao “e”, o “e” & movimentacao,
movimento criativo, porque ndo é estanque, sugere uma obra sempre inacabada e que
pode ser conectada infinitamente, enquanto o verbo “ser” ¢ fixidez: “Subtrair o tnico da
multiplicidade a ser constituida; escrever a n-1. Um tal sistema poderia ser chamado de
rizoma.” (DELEUZE e GUATTARIL v. 1, 2012, p. 21)

Segundo Deleuze e Guattari encontramos o0 rizoma tanto na natureza quanto nos
animais. Os bulbos e os tubérculos sdo rizomas, as matilhas dos animais, as tocas séo
um belo exemplo de rizomas, ja que elas possuem a fungéo de habitat, de proviséao, de

deslocamento, de evasao e de ruptura.
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Para facilitar o entendimento sobre o rizoma, Deleuze e Guattari enumeram as
caracteristicas dos rizomas:

1° e 2° - Principios de conexdo e heterogeneidade: rizoma pode ser conectado a
qualquer ponto em outro ponto do rizoma e deve ser conectado. Toda a histéria da
linguistica trabalha com dicotomias, ao contrario do que sugere o rizoma. Tal linguistica
ndo consegue atingir a maquina abstrata que opera a conexdo da lingua com contetidos
semanticos e pragmaticos dos enunciados, com agenciamentos coletivos de enunciacao,
com a micropolitica do campo social. Um rizoma age de forma contréria, o rizoma
analisa a linguagem efetuando um descentramento sobre outras dimensfes e outros
registros.

3° - Principio de multiplicidade: N&o existem pontos ou conexdes em um
rizoma, apenas linhas. Assim para o tipo rizoma, o livro ideal é aquele aberto para o
fora, conectavel em qualquer ponto e que ndo fala sobre a interioridade de um sujeito,
como nos livros classicos ou roméanticos. Uma multiplicidade ndo tem nem sujeito nem
objeto, ele muda de acordo com as conexdes. Os fios da marionete, por exemplo, ndo
correspondem a vontade de um artista ou um operador do boneco, mas as
multiplicidades das fibras nervosas que formam uma outra marionete.

4° - Principio de ruptura assignificante: um rizoma pode ser rompido em
qualquer lugar, assim como pode ser conectado a qualquer lugar. O rizoma compreende
linhas de segmentaridade, nas quais ele é estratificado, territorializado, organizado, mas
também possui linhas de desterritorializacdo pelas quais ele foge constantemente. O
rizoma jamais é mimético, porque o mimético depende de uma légica binaria. O rizoma
também se aplica ao livro, ele ndo é copia do mundo, mas faz evolugdo, rizoma com o
mundo. A escrita deve ser rizomadtica, proliferante: “Escrever, fazer rizoma, aumentar
seu territério por desterritorializacdo, estender a linha de fuga até o ponto em que ela
cubra todo o plano de consisténcia em uma maquina abstrata.” (DELEUZE E
GUATTARI, 2011, v. 1, pp. 28-29)

5° e 6° - Principio de cartografia e de decalcomania: o rizoma ndo tem nenhum
modelo estrutural ou gerativo, assim como ndo tem nenhum eixo genético ou de
estrutura profunda, caso houvesse eixos ou estruturas profundas, o rizoma cairia no
mesmo modelo sugerido pela linguistica de Chomsky, ou seja, 0 modelo representativo
da arvore, no qual o pensamento estaria associado a uma logica binaria, seria apenas
uma associacdo a um pensamento antigo. A arvore apenas articula e hierarquiza os

decalques: “Do eixo genético ou da estrutura profunda, dizemos que eles sdo antes de
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tudo principios de decalque, reprodutiveis ao infinito. Toda logica da arvore é uma
logica do decalque e da reprodugdo.” (DELEUZE E GUATTARI, 2011, v. 1, p. 29)

Ao contrério do decalque e da reproducdo, o rizoma trabalha apenas com mapas.
E preciso fazer o mapa e nio o decalque. O mapa tem mdltiplas entradas, ele é
conectavel em qualquer parte, redobravel, desmontavel, reversivel, pode ser preparado

por individuos ou grupos sociais. O mapa ndo reproduz o inconsciente, ele o constroi:

Uma das caracteristicas mais importantes do rizoma talvez seja a de ter
sempre mdltiplas entradas; a toca, neste sentido, é um rizoma animal, e
comporta as vezes uma nitida distincdo entre linha de fuga como corredor de
deslocamento e os estratos de reserva ou de habitacdo (cf. por exemplo, a
lontra). Um mapa tem multiplas entradas contrariamente ao decalque que
volta sempre ‘ao mesmo’. (DELEUZE E GUATTARI, 2011, v. 1, p. 30)

Dessa forma, a literatura deve agir por rizoma, sempre em conexao com o fora,
fazendo mapas e ndo decalques. Os movimentos literarios mais importantes

aconteceram por rizoma:

Vé-se isto até na literatura, na busca de uma identidade nacional, e mesmo de
uma ascendéncia ou genealogias europeias (Kerouac parte em busca de seus
ancestrais). O que vale é que tudo o que aconteceu de importante, procede
por rizoma americano: beatnik, underground, subterraneos, bandos e
gangues, empuxos laterais sucessivos em conexdo imediata com o fora.
(DELEUZE E GUATTARI, 2011, v. 1, p. 40)

Como vimos, Deleuze e Guattari afirmam que uma obra literaria deve ser livre e
de forma alguma deve pertencer a um sujeito, a um objeto ou tentar representar o
mundo. Ela deve criar mundos, possibilidades, ndo pode pertencer a sujeitos ou objetos.
Ela é feita de muitos agenciamentos e velocidades, a sua composicdo € continua,
infinita, preenchendo-se de linhas, estratos, territorialidades, linhas de fuga,
articulacGes, desvios, vérias entradas e saidas. Em uma palavra uma obra literaria sera
sempre rizomatica. Um livro ndo é feito para ser interpretado, ele ndo deve querer
significar nada, ele existe somente em relacdo ao fora. N&o ha livro sem conexdes, um
livro é uma méaquina de guerra. A obra Os passos perdidos, assim como a literatura
angloamericana citada por Deleuze, sabe mover os objetos, ndo é mais representacao,
ela reverte a ontologia e coloca em seu lugar o movimento, a fluidez, as viagens, as
rotas. As coisas movimentam-se nessa obra pelo meio, pelo entre, 0 entre é o espaco
onde as coisas adquirem velocidades e lentidGes. O proprio espaco geografico dessa
obra trabalha com o entre, com os lugares tortuosos, com as trilhas, com 0s rizomas,

com as enchentes que apagam as referéncias dos territorios, o espaco da obra também
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estd em constantes linhas de fuga, desterritorializando e reterritorializando

continuamente:

Com a vista fixa nos troncos, procuro, a altura do peito de um homem que
estivesse de pé sobre a agua, a incisdo que desenha trés V sobrepostos
verticalmente, num sinal que poderia estender-se até o infinito. (...) Mais eis
que surge da selva um espordo de rocha negra, com desenho tdo quebrado e
singular, que se eu tivesse chegado até aqui da outra vez, certamente me
lembraria dele agora. E evidente que a entrada do canal ficou para tras. (...).
Eu lembrava que quando tinhamos estado aqui com o Adelantado, os remos
alcancavam o fundo em todos os momentos. Isto quer dizer que o rio continua

transbordando, e que a marca que procuramos esti debaixo d’dgua.”
(CARPENTIER, 2009, 288-290)

Carpentier opera segundo linhas geograficas, a reversdao é possivel sempre,
limites e fronteiras sdo transpostos, o devir dessa obra é geogréfico, viajar € uma
necessidade e, em cada lugar, um novo agenciamento, um novo mapa, um novo afeto.
Ele ndo esta preocupado com o futuro ou passado dos acontecimentos, ele ndo procede
por pontos fixos, estruturas e cortes significantes, ele procede por linhas, ele traca
linhas, toma velocidades pelo meio, recomeca pelo meio.

Escrever esta em relacdo com as linhas de fuga. Carpentier torna-se escritor
quando deixa de ser escritor € como um “nao-escritor’” encontra minorias, ele deixa de
ter uma relacdo com seu passado e com seu futuro. A minoria se produz no movimento,
ela é efeito de uma maquina de guerra e ao conjugar-se com a maquina literaria produz
agenciamentos. O escritor ndo escreve para minorias, acontece um encontro no qual
ocorre uma desterritorializagdo conjugada.

Para Deleuze o grande feito da literatura anglo-americano foi ter se tornado uma
experimentacdo a0 mesmo tempo em que acabou com a interpretacdo. Como vimos,
Carpentier também fez da escrita um processo de experimentacdo. A experimentagdo
permite que o livro seja livre, viva em constantes conexdes. O livro ndo é fixo, ele é
composto de fluxos, velocidades e linhas de fuga.

Assim, escrever nao tem uma finalidade, é apenas um meio para fugir, uma fuga
ativa. De forma alguma isso significa um refagio na literatura. A vida que emana da
escrita ndo é pessoal, 0 objetivo da escrita é elevar a vida ao estado de uma poténcia ndo
pessoal. A literatura é devir, a fungdo da escrita é conjugar-se com diversos fluxos, em
um jogo continuo de desterritorializacdo e reterrritorializacdo. A escrita depende das

linhas de fuga para criar novos mundos:

Mas a arte nunca é um fim, é apenas um instrumento para tracar as linhas de
vida, isto é, todos esses devires reais, que ndo se produzem simplesmente na
arte, todas essas fugas ativas, que ndo consistem em fugir na arte, em se
refugiar na arte, essas desterritorializacBes positivas, que ndo irdo se
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reterritorializar na arte, mas que irdo sobretudo, arrasta-la consigo para as
regides do assignificante, do assubjetivo e do sem rosto. (DELEUZE E
GUATTARI, 2012, v. 3, pp. 63-64)

A grande literatura apresenta a escrita como uma experimentacdo da vida, ou
seja, é um jeito de fazer com que a vida desvie dos obstaculos de um poder opressor.
Para Deleuze, a Literatura tem como horizonte a liberdade de criar mundos,
possibilidades, encontros. A escrita acontece por linhas, ela ndo tenta representar a vida,
ela é a prépria vida. Os passos perdidos ndo representa a vida de Carpentier, 0 romance
é a prépria vida, ele é autossuficiente.

Segundo Deleuze, o autor deve passar despercebido, tornar-se imperceptivel,
pois a condicdo essencial para escrever € o desaparecimento do sujeito, a morte do eu.
Sao vérios agenciamentos para formar uma obra, atribui-los a sujeitos seria diminuir sua
importancia: “O escritor inventa agenciamentos a partir de agenciamentos que o
inventaram, ele faz passar de uma multiplicidade para outra.” (DELEUZE e PARNET,
1998, p. 43)

Uma obra é formada por diversas matérias, segmentos, valores, velocidades,
linhas de fuga e movimentos de desterritorializagdo. Antes de seguir é importante que
expliqguemos os tipos de linhas para Deleuze e Guattari e como estas linhas se
relacionam com a literatura e a vida. Segundo os autores, a escrita é cartografica, ou

seja, € construida ao construirmos mapas, ao seguirmos ou tracarmos as linhas de fuga.

2.3. Linhas

Deleuze e Guattari propdem uma escrita cartografica, ou seja, ao escrever
construimos mapas. A literatura € feita de linhas, no entanto, temos linhas de natureza
distintas dentro da escrita, as quais, ndo podemos esquecer, também se conjugam com

as linhas da vida, dos individuos ou dos grupos. Cada linha é maltipla:

Individuos ou grupos somos atravessados por linhas, meridianos, geodésias,
trépicos, fusos, que ndo seguem 0 mesmo ritmo e ndo tém a mesma natureza.
Sdo linhas que nos compdem, diriamos trés espécies de linhas. Ou, antes,
conjunto de linhas, pois cada espécie é multipla. (DELEUZE E GUATTARI,
2012, v. 3, p. 83)

Podemos ter tanto linhas de segmentaridade quanto linhas ndo segmentarizadas,
ou seja, linhas de fuga: “Pois somos feitos de linhas. Nao queremos apenas falar de

linhas de escrita, estas se conjugam com outras linhas, linhas de vida, linhas de sorte ou
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de infortanio, linhas que criam a variacdo da propria linha de escrita, linhas que estdo
entre as linhas escrita.” (DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, p. 72)

Conforme Deleuze e Guattari, as linhas podem ser divididas em trés tipos
distintos. O primeiro sendo de uma segmentaridade dura, o outro de uma
segmentaridade mais maleavel e molecular e a terceira sendo uma linha de
intensificacdo da vida, todas elas sdo linhas vivas: “Ha pelo menos trés delas: de
segmentaridade dura e bem talhada, de segmentagdo molecular e em seguida a linha
abstrata, a linha de fuga, ndo menos mortal, ndo menos viva.” (DELEUZE E
GUATTARI, 2012, v. 3, p. 77)

Essas linhas de escrita aparecem dentro de Os passos perdidos. Veremos como
0s personagens estdo emaranhados em linhas segmentares duras e flexiveis, esses
mesmos personagens tentam desvencilhar-se dessas linhas para conseguirem uma vida
menos mortificada, eles constroem mapas até encontrarem as linhas moleculares, ou
seja, as linhas de fuga.

Em primeiro lugar, as linhas segmentares. As linhas segmentares séo de natureza
contigua, um segmento de mesma intensidade se liga ao outro, construindo blocos
segmentares, duros ou flexiveis, conforme a ordem de grandeza de acdo. A
segmentaridade é um compromisso com o impessoal, de uma sociedade ou uma linha de
hereditariedade. A segmentaridade é planejada, ndo tem variacdes na sua estrutura, sdo
resguardadas por dogmas e verdades. A segmentaridade sdo linhas de expectativa
definida. A segmentaridade é o bloco duro da vida.

Deleuze e Guattari elucidaram bem isso ao analisarem In the cage, de Henry
James. A telegrafista tem uma vida bem delimitada, sua gaiola de telegrafista € uma
espécie de territdrio contiguo com a mercearia onde seu noivo trabalha: “Existe ai,
como para cada um de nos, uma linha de segmentaridade dura em que tudo parece
contavel e previsto, o inicio e o fim de um segmento, a passagem de um segmento a
outro.” (DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, p.73)

A linha segmentar dura tem uma natureza molar, trabalha com relacdes de
parentesco e demarcagdo contigua, sdo linhas de signos acoplados a critérios instituidos
a partir de relagdes de poder, hierarquicas, podem fazem parte dessa linha segmentar
dura conceitos de raga, religido e classe social: “Poder-se-ia acreditar que 0s segmentos
duros sdo determinados socialmente, sobrecodificados pelo Estado; tender-se-ia, em
contrapartida, a fazer da segmentaridade maledvel um exercicio interior, imaginario ou
fantasioso.” (DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, p. 85)
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Deleuze e Guattari, como dito anteriormente, exemplificaram muito bem essa

linha segmentar dura analisando como essa segmentaridade dura atravessa 0S

personagens da obra de Henry James:

O noivo pode dizer a jovem: considerando-se as diferencas entre nossos
segmentos, temos 0s mesmos gostos e somos parecidos. Sou homem e vocé é
mulher, vocé é telegrafista e eu sou merceeiro, vocé conta as palavras e eu
peso as coisas, nossos segmentos se afinam, se conjugam. Todo jogo de
territérios bem planejados e bem determinados. (DELEUZE E GUATTARI,
2012, v. 3, p. 73)

No inicio de Os passos perdidos também observamos o narrador em uma relacdo

de conjugacdo com a esposa. Ele um mausico que trabalha em uma empresa de

publicidade, ela uma atriz encenando 0 mesmo papel ha mais de cinco anos. O narrador

e a sua esposa Ruth estdo presos a linhas segmentares duras, como a instituicdo do

casamento e a prisdo do trabalho. Ndo ha uma esperanca de grandes mudangas, seus

destinos parecem tracados e imutaveis.

Segundo Deleuze e Guattari, ndo podemos afirmar que as linhas segmentares

duras sdo nocivas, embora essas linhas sejam sempre um porvir e ndo um devir, nds a

encontraremos por toda a parte, sempre acabaremos voltando a elas, portanto, nédo

devemos ignora-las:

Tem-se um porvir, ndo um devir. Eis uma primeira linha de vida, linha de
segmentaridade dura ou molar; de forma alguma é uma linha de morte, ja
que ocupa e atravessa nossa vida, e finalmente parecera sempre triunfar. Ela
comporta até mesmo muita ternura e amor. Seria facil demais dizer: ‘essa
linha é ruim’, pois vocés a encontrardo por toda a parte, e em todas as outras.
(DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, pp. 73-74)

A segunda linha de segmentaridade é denominada flexivel. Diferente da linha

segmentar dura, a flexivel apresenta um modelo de natureza molecular, linhas de

detalhamento, ja que a sua relacdo com as linhas segmentares duras provocam uma

abertura, uma fissura, a que marca um contato com o modelo molar e rigido:

De qualquer modo, eis uma linha muito diferente da precedente, uma linha de
segmentacdo maleavel ou molecular, onde os segmentos sdo como quanta de
desterritorializacio. E nessa linha que se define um presente cuja propria
forma é a de algo que aconteceu, ja passado, por mais proximo que se esteja
dele, ja que a matéria inapreensivel desse algo estd inteiramente
molecularizada, em velocidades que ultrapassam os limiares ordinarios de
percep¢do. (DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, p. 75)

Em Os passos perdidos o narrador também é atravessado por uma linha

segmentar maleavel em seu relacionamento com a amante Mouche, ja que esse
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relacionamento ndo coloca em risco 0 seu outro relacionamento de cunho molar, o seu
matriménio, o seu caso com Mouche ocorre em uma linha distinta, maleével.

H& duas linhas bem distintas e que podem conviver, uma molar e outra
molecular, uma néo interfere na existéncia da outra, uma é uma macropolitica e a outra
uma micropolitica, ambas tratam de forma distinta as classes, 0s sexos, as instituicdes,

0s sentimentos:

Ou, antes, que ha dois tipos de relagdes bem distintas: os relacionamentos
intrinsecos de casais que pdem em jogo conjuntos ou elementos bem
determinados (as classes sociais, 0s homens e as mulheres, determinadas
pessoas) e, em seguida os relacionamentos menos localizaveis, sempre
exteriores a eles mesmos, que concernem, antes, a particulas que escapam
dessas classes, desses sexos, dessas pessoas. (DELEUZE E GUATTARI,
2012,v.3,p. 74)

Nossa vida, assim como a escrita, € feita tanto por linhas de segmentaridade

quanto por linhas de fuga, em um movimento constante de interpolacao:

Nossa vida é feita assim: ndo apenas os grandes conjuntos molares (Estados,
instituicBes, classes), mas as pessoas como elementos de um conjunto, 0s
sentimentos como relacionamentos entre pessoas sdo segmentarizados, de um
modo que ndo € feito para perturbar nem para dispersar, mas ao contrario
para garantir e controlar a identidade de cada instancia, incluindo ai a
identidade pessoal. (DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, p. 73)

Também somos atravessados por linhas, porém, como ndo somos instituicdes
nossas linhas sdo mais maledveis, flexiveis, somos multiplicidades. Devemos entender
que a literatura também se relaciona tanto com as linhas segmentares quanto com as
linhas de fuga: “E certo que as duas linhas ndo param de interferir, de reagir uma sobre
a outra, e de introduzir cada uma na outra uma corrente de maleabilidade ou mesmo um
ponto de rigidez.” (DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, p. 75)

A literatura é feita de linhas, ela traca linhas de fuga constantemente, é uma
experiéncia de territorializar e desterritorializar sem sair do lugar, uma viagem imdvel e

ativa:

Fugir ndo € exatamente viajar, tampouco se mover. Antes de tudo porque hé
viagens & francesa, historicas demais, culturais e organizadas, onde as
pessoas se contentam em transportar seu ‘eu’. Em seguida, porque as fugas
podem ocorrer no mesmo lugar, em viagem imoével. (DELEUZE e PARNET,
1998, p. 31)

Uma linha de fuga € uma linha ndo segmentar, ela € uma linha de transformacao,
viver atraves do outro, viver em devir, € uma linha de ruptura, uma ruptura que fara
vazar a vida que se teve, 0 passado hunca mais sera 0 mesmo, no entanto, ndo devemos

confundir isso com fuga da realidade: “Quanto a linha de fuga, ndo seria esta
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inteiramente pessoal, maneira pela qual um individuo foge, por conta propria, foge ‘as
suas responsabilidades’, foge do mundo, se refugia no deserto, ou ainda na arte... Falsa
impressdo.” (DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, p. 85)

A linha de fuga, longe de ser um exercicio de esconder-se do mundo, € um
exercicio de deixar com que o mundo extravase sobre nosso corpo, é deixar que 0s

segmentos duros sejam perfurados, desestratificar:

Quanto as linhas de fuga, estas ndo consistem nunca em fugir do mundo, mas
antes em fazé-lo fugir, como se estoura um cano, e ndo ha sistema social que
fuja\escape por todas as extremidades, mesmo se seus segmentos ndo param
de se endurecer para vedar as linhas de fuga. (DELEUZE E GUATTARI,
2012, v. 3, p 85)

Cairiamos em um equivoco de leitura caso acreditdssemos que o0 narrador de Os
passos perdidos, ao deixar Nova lorque para procurar instrumentos musicais em regioes
remotas da Ameérica Latina, estivesse simplesmente fugindo de suas responsabilidades,
de seu mundo massificado. Muito mais interessante do que essa leitura simplista, é
perceber como o narrador vai ao longo do romance abrindo frestas, conquistando linhas
de fuga, j& que muitos passam pela vida sem nunca conhecer as linhas de fuga, pois

essas sdo as mais dificeis de serem tracadas:

Pois, de todas essas linhas, algumas nos sdo impostas de fora, pelo menos em
parte. Outras nascem um pouco por acaso, de um nada, nunca se sabera por
qué. Outras devem ser inventadas, tracadas, sem nenhum modelo nem acaso:
devemos inventar nossas linhas de fuga se somos capazes disso, e s6
podemos inventé-las tragando-as efetivamente, na vida. As linhas de fuga —
ndo seré isso o mais dificil? Certos grupos, certas pessoas ndo as tém e nao as
terdo jamais. (DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, p. 83)

Em Os passos perdidos, tanto Mouche, a amante do narrador, quanto sua esposa
Ruth atravessam a narrativa sem nunca conseguir tragar linhas de fuga, durante todo o
romance elas possuem uma trajetéria linear de vida, entre as linhas segmentares duras e
maleaveis. Ruth, desde o inicio da narrativa vive em funcdo do seu trabalho como atriz,
mesmo incomodada em ndo poder escolher os papéis que interpreta, ela ndo faz nada

para mudar essa situacao:

Seria preciso 0 génio de uma tragica impar, para se desfazer daquele parasita
que se alimentava do seu sangue: daquele hdspede do seu prdprio corpo,
presa em sua carne como um mal sem remédio. N&o lhe faltava vontade de
romper o contrato. Mas, tais rebeldias eram pagas, no oficio, com um longo
desemprego (...). O éxito da obra aniquilava lentamente os intérpretes, que
envelheciam & vista do publico dentro de suas roupas imutaveis...
(CARPENTIER, 2009, p. 7)
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Mouche, apesar de parecer dona de seu préprio tempo, pois vive do trabalho de
consultas astrolégicas, escolhendo os clientes que prefere atender, assim como vive um
relacionamento amoroso ndo aceito pela sociedade, ainda assim est& presa aos modelos

molares, principalmente em relacdo aos moldes culturais de sua época:

Mouche, de péssimo humor, ndo se decidia a admitir que haviamos deixado a
eletricidade para tras, que aqui se estava ainda em época do lampido e da
vela, e que ndo havia sequer uma farméacia onde comprar coisas Uteis ao
cuidado de sua pessoa. Minha amiga tinha a astlcia de ocultar as atencdes
que prodigalizava constantemente a seu semblante e a seu corpo, para que 0s
estranhos a considerassem acima de tais vaidades femininas, indignas de uma
intelectual, com o que dava a entender, de passagem, que sua juventude e
natural beleza bastavam-lhe para ser atraente. ( CARPENTIER, 2009, 131-
132)

As linhas de fuga sdo muito importantes para que 0s personagens mudem sua
trajetdria, pois elas implodem as linhas segmentares. Quando 0s personagens comegam
por um caminho reto, linear, segmentar, em algum momento eles precisardo entrar em
contato com uma linha de ruptura, a qual fard com que suas vidas sejam intensificadas.
Lembremos, no entanto, que nem todos sdo capazes de tragar essas linhas de ruptura.
Nesse trecho descrito abaixo, Deleuze e Guattari mostram como a telegrafista de Henry
James perfurou as linhas segmentares, chegou a linha de fuga, atravessou o muro das

grandes significacGes até a sua completa desterritorializagdo:

Cada um dos dois serd langado de volta a segmentaridade dura: ele esposara a
senhora que deveio vilva, ela esposard seu noivo. Entretanto, tudo mudou.
Ela alcangcou como que uma linha nova, uma terceira, uma espécie de linha
de fuga, igualmente real, mesmo que ela se faga no mesmo lugar: linha que
ndo mais admite qualquer segmento, e que é, antes como que a explosao das
duas séries segmentares. Ela atravessou o muro, saiu dos buracos negros.
Alcangou uma espécie de desterritorializagdo absoluta. (DELEUZE E
GUATTARI, 2012, v. 3, p. 76)

Devemos salientar que, mesmo as linhas de fuga sendo linhas de transformacéo
e ruptura, ndo estaremos o tempo inteiro nesse plano de consisténcia, nem tais linhas
aparecem de forma isolada, elas atuam juntas: seremos atravessados por essa linha de
fuga até sermos novamente interceptados por um corte segmentar, podemos afirmar que

as linhas alternam-se:

Terceiro problema: hd uma imanéncia mdtua das linhas. Tampouco é facil
desenreda-las. Nenhuma tem transcendéncia, cada uma trabalha nas outras.
Imanéncia por toda parte. As linhas de fuga sdo imanentes ao campo social.
A segmentaridade maleavel ndo para de desfazer as concre¢des da dura, mas
ela reconstitui em seu nivel tudo aquilo que desfaz: micro-Edipos,
microformac6es do poder, microfascismos. (MP. 3, p. 87)
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Seremos atravessados por essa linha de fuga até sermos novamente interceptados
por um corte segmentar, ou seja, pela linha segmentar dura e a linha segmentar
maledvel, podemos afirmar que as linhas alternam-se: “Entretanto, as trés linhas ndo
param de se misturar.” (DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, p. 77)

Alguns individuos apresentam simultaneamente as trés espécies de linhas. No
entanto, no caso das linhas de fuga, € mais provavel que esses individuos as criem. As
linhas de fuga sdo reais e muitas vezes podem ser nocivas para a sociedade, pois é
através delas que sdo inventadas novas armas contra as armas do Estado. No entanto,

essa mesma sociedade depende das linhas de fuga:

De todas as linhas que distinguimos, pode ser que um mesmo grupo ou um
mesmo individuo as apresentem ao mesmo tempo. Contudo, de modo mais
frequente, um grupo, um individuo funciona ele mesmo como linha de fuga;
ele a cria mais do que a segue, ele mesmo é a arma que ele forja, mais do que
se apropria dela. As linhas de fuga sdo realidades; sdo muito perigosas para
as sociedades, embora estas ndo possam passar sem elas, e as vezes as
preparem. (DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, p. 86)

Devemos atentar que as linhas de fuga ndo funcionam da mesma forma para
todos os individuos. Enquanto para um individuo uma linha de fuga o retira de uma
segmentaridade dura, para outro individuo essa mesma linha, supostamente de fuga,
coloca-o em uma segmentaridade dura: “E ainda € preciso ver as diversas combinaces:
a linha de fuga de alguém, grupo ou individuo, pode muito bem ndo favorecer a de um
outro; pode, ao contrério, barra-la, interdita-la a ele, e lanca-lo ainda mais em uma
segmentaridade dura.” (DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, p. 86)

Quando percorremos as trajetorias do narrador e da personagem Mouche é bem
facil compreender que enquanto o narrador consegue tracar sua linha de fuga, essa
mesma linha de fuga ndo faz sentido para Mouche, embora eles tenham saido de Nova
lorque e estejam percorrendo 0s mesmos caminhos em direcdo a lugares cada vez
menos modificados pelo homem, a personagem ndo consegue fugir da segmentaridade

dura, é lancada cada vez mais perto dela a ponto de adoecer:

Mouche tinha que ter caido assim, estupidamente, picada por um inseto que
escolhera a ela, a menos apta para suportar a enfermidade. Em poucos dias,
uma natureza forte, profunda e dura divertira-se em desarma-la, cansa-la,
enfed-la, quebra-la, desferindo, de repente, o golpe de misericordia.
Assombrava-me ante a rapidez da derrota, que era como uma exemplar
desforra do justo e auténtico. Mouche, aqui, era uma personagem absurda,
tirada de um futuro em que o matagal fora substituido pela alameda. Seu
tempo, sua época eram outros. (CARPENTIER, 2009, p. 161)
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Deleuze e Guattari advertem que, apesar de a linha de fuga ser uma abertura para
vivificar o corpo, chacoalha-lo para a vida, ela € uma linha perigosa, podendo ser uma
linha de morte, ela pode ricochetear no muro, cair em um buraco negro e invés de fugir
as segmentaridades duras, voltar a elas com mais afinco: “A linha de fuga faz explodir
as duas séries segmentares, mas é capaz do pior: de ricochetear no muro, de recair em
um buraco negro, de tomar o caminho da grande regressao, e de refazer os segmentos
mas duros ao acaso de seus desvios.” (DELEUZE E GUATTARI, 2012, v. 3, p. 87)

O narrador de Os passos perdidos comeca em uma linha segmentar molar e
maleavel, passa pela linha de fuga e é cortado por uma nova linha segmentar molar.

No inicio do romance, o narrador esta emaranhado por linhas segmentares duras.
Ele trabalha em uma agéncia publicitaria, ele utiliza a muasica (que sempre foi sua
paixao primeira) como um instrumento de marketing, pois é o jeito que ele encontrou de

sobreviver financeiramente, embora isso 0 angustie todos os dias:

Subindo e descendo a encosta dos dias, com a mesma pedra no ombro,
sustinha-me por obra de um impulso adquirido a forca dos paroxismos —
impulso que cederia cedo ou tarde, numa data que casualmente figurasse no
calendario do ano em curso. (...) Cairamos na era do Homem-Vespa, do
Homem-Nenhum, em que as almas ndo se vendiam ao Diabo, mas ao
Contador ou ao Comitre. (CARPENTIER, 2009, p. 11)

Assim como o seu trabalho era apenas uma imposicdo social, o seu casamento
tornou-se somente um contrato vazio. O narrador continuava com a sua esposa por
comodidade, sem uma vontade efetiva, cumpria com o que considerava seu papel de

€SPO0s0.

Ao ndo achar um modo normal de fazer coincidir nossas vidas — as horas da
atriz ndo sdo as horas do empregado -, acabamos por dormir cada qual ao seu
lado. (...) De minha parte, atuava impulsionado pela nogdo de que ndo
deveria ignorar a possibilidade de uma preméncia que me era possivel
satisfazer, aplacando com isso, por uma semana, certos escripulos de
consciéncia. (CARPENTIER, 2009, pp. 6-7)

O narrador sentia-se sufocado por essas linhas segmentares duras, como o
trabalho e o matrimdnio, ele tenta fugir dessas estratificaces, no entanto, no comeco ele
apenas sai de uma segmentaridade dura para outra mais flexivel, mas ainda ndo alcanca
uma linha de fuga. Para fugir da frustracdo do trabalho, ele perambulava por bares em
viagens insolitas:

Minha alma diurna estava vendida ao Contador — pensava, debochando de
mim mesmo -; mas o Contador ignorava que, de noite, eu empreendia
estranhas viagens pelos meandros de uma cidade invisivel para ele, cidade
dentro da cidade, com moradas para esquecer o dia, como o Venusberg e a
Casa das Constelacdes, quando um vicioso desejo, aceso pelo licor, ndo me
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levava aos apartamentos secretos, onde se perde o sobrenome ao entrar.
(CARPENTIER, 2009, pp. 11-12)

Se ele encontra nos bares um alivio para o seu trabalho sufocante, para livrar-se
das amarras de um casamento infeliz, ele comega um caso extraconjugal com Mouche.
Embora esse caso o distraisse, ele ainda ndo faz com que ele trace linhas de fuga, mas

apenas funciona como uma espécie de anestésico do mundo real:

Eu a conhecera dois anos antes, durante uma das tantas auséncias
profissionais de Ruth, e embora minhas noites se iniciassem ou terminassem
em seu leito, entre nds eram ditas muito poucas frases de carinho. (...)
regressava a sua carne que me era necessaria, pois entrava em sua profundeza
a exigente e egoista animalidade que tinha o poder de modificar o carater de
minha perene fadiga, passando-a do plano nervoso ao plano fisico.
(CARPENTIER, 2009, p. 28)

E durante a viagem que margeia o rio Orinoco, em regides pouco devastadas
pelo homem que o narrador comeca a tracar suas linhas de fuga. Claro que ndo é uma
tarefa facil inventar linhas de fuga e tais linhas ndo se criam rapidamente, sdo precisos
muitos encontros. Elas foram sendo criadas ao longo da narrativa, em um lento processo
de desestratificacdo. Se antes, no inicio da narrativa o seu relégio parado o desesperava

agora o fazia cair em gargalhadas:

Aqui, as viagens do homem se regem pelo Coédigo das Chuvas. Observo
agora que eu, maniaco medidor do tempo, atento ao metrénomo por vocagao
e ao cronografo por oficio, deixei, ha dias, de pensar na hora, relacionando a
altura do sol com o apetite ou 0 sonho. A descoberta de que meu relégio esta
sem corda me faz rir sozinho, estrondosamente, nessa planicie sem tempo.
(CARPENTIER, 2009, p. 120)

O encontro com esse outro mundo, bem diferente do mundo das instituicdes e
das poténcias estabelecidas fez com que o narrador saisse do seu estado de letargia, se
antes ele via em Mouche uma forma de esquecer seus problemas, agora nutre certa

repugnancia por esta e vé em Rosario, uma esperanca de viver efetivamente:

Pesa-me cada vez mais ter trazido Mouche nesta viagem. Gostaria de me
misturar melhor com a tripulagdo, comendo da malotagem que consideram
tosca demais para paladares refinados; conviver mais estreitamente com essas
mulheres sélidas e resolvidas, fazendo com que contassem suas historias.
Mas, sobretudo, queria me aproximar mais livremente de Rosario cuja
esséncia profunda escapa aos meus meios de indagagdo agucados pelo trato
com mulheres bastante semelhantes entre si, que até agora me fora dado
conhecer. (CARPENTIER, 2009, pp. 119-120)

No entanto, como afirmamos antes, as linhas alternam-se, um corpo ndo pode
ficar o tempo inteiro apenas tracando linhas de fuga, em algum momento ele retorna

para as segmentaridades duras.
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H&, dentro de mim mesmo, como que um agitar-se de outro que também sou
eu, e ndo se ajusta perfeitamente a sua prépria imagem; ele e eu nos
sobrepomos incomodamente, como essas pranchas moéveis de uma tiragem de
litografia, onde 0 homem amarelo e 0 homem vermelho ndo coincidem com
exatiddo — como coisas que olhos sdo contemplassem com lentes de miope.
(...) Certos elementos da paisagem tornam-se estranhos para mim; os planos
de confundem... (CARPENTIER, 2009, p. 252)

E o que acontecera com o narrador, ele sente-se perfeitamente bem ao tracar
linhas de fuga que o fazem compor uma Opera, no entanto, esse sentimento é esvaziado

pela sua certeza de que jamais poderd apresentar uma Opera na floresta:

De nada serve a partitura que nao ha de ser executada. A obra de arte destina-
se a outros, e muito especialmente a musica, que tem os meios de alcancar as
mais vastas audiéncias. Esperei 0 momento em que se consumou minha
evasdo dos lugares onde poderia ser ouvida uma obra minha, para compor
realmente. (CARPENTIER, 2009, p. 242)

Dessa forma, o narrador resolve voltar a Nova lorque, prometendo a e a si
mesmo que voltara em breve, assim que entregar os instrumentos musicais ao Curador,
conseguir outras cadernetas para escrever suas partituras e conseguir o divorcio. No
entanto, tanto quanto o leitor percebem que o narrador ja foi novamente interceptado
pelo segmento duro. E ele foi captado no exato momento em que resolveu comecar a
escrever sua obra de arte, j& que tal obra ndo fazia sentido nesse mundo mais
‘primitivo’:

Mas paro por aqui. A necessidade de escrever musica é tdo imperiosa que
comeco a trabalhar sobre os apontamentos, vendo renascer 0S Signos
musicais, hd tanto tempo esquecidos, sob a mina do meu lapis. Quando
termino uma primeira pagina de esbogos fico maravilhado diante desses
toscos pentagramas, irregularmente tracados, de linhas mais convergentes
que paralelas, sobre os quais se inscrevem as notas de um comego
homof6nico que tem, em seu préprio aspecto gréfico, um pouco de cura, de
invocacdo, de musica distinta da que eu havia escrito até agora.
(CARPENTIER, 2009, pp. 236-237)

Em suma, o narrador de Os passos perdidos conseguiu desterritorializar-se, foi
atravessado por diversos devires. Ele transbordou os limites do sujeito, fez rizomas,
agenciamentos, conseguiu tomar as coisas pelo meio, conectou-se com o fora. Nao é
uma tarefa facil desfazer as linhas de segmentaridade dura que preenchem nosso corpo,
entretanto, o narrador conseguiu tracar suas linhas de fuga, mesmo que tenha voltada as
segmentaridades duras, ele voltou sendo outro.

No entanto, além da desterritorializacdo da escritura ou literatura menor, da

desterritorializacdo da vida, também intuimos que podemos encontrar na obra Os passos
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perdidos a desestratificacdo do corpo do narrador, sugerindo que ao longo da narrativa
ele possa alcancar um Corpo sem Orgéos. O narrador de Os passos perdidos sabe que
precisa de um corpo onde seja possivel que a vida sopre em sua plenitude, ele intui que
para criar um CsO ele devera desfazer o seu corpo malfeito, inativo, o seu corpo repleto
de 6rgdos, instituicdes e prisdes. Mas, afinal, como se alcanga um Corpo sem Orgdos? E

0 que veremos no terceiro e ultimo capitulo desta dissertacéo.
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Capitulo 3: A desterritorializacdo do corpo ou o Corpo sem Orgaos

Deleuze e Guattari afirmam que temos um ou mais de um Corpo sem Orgaos,
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), nao
porque ele pré-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...”
(DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 11)

Os autores advertem-nos que encontrar um Corpo sem Orgéos ndo é uma tarefa
facil, € 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 nog&o, de um conceito, ele € um exercicio, uma experimentagdo, um
conjunto de praticas. Além disso, criar um Corpo sem Orgdos requer cuidados, caso
contrario, pode levar ao nosso aniquilamento: “Nao ¢ tranquilizador porque vocé pode
falhar. Ou as vezes pode ser aterrorizante, conduzi-lo a morte. Ele é ndo-desejo, mas
também desejo. N&o € uma nocao, um conceito, mas antes uma pratica, um conjunto de
praticas.” (DELEUZE e GUATTARI 2012, p. 12)

Em Mil platés, no capitulo intitulado 28 de novembro de 1947 — Como criar
para si um Corpo sem Orgdos?, os autores dizem que ao Corpo sem Orgdos ndo se
chega nunca, porque trata-se de um limite, por isso dizemos que ele ndo nos € dado, é
preciso cria-lo e recria-lo constantemente, tated-lo, persegui-lo. A partir do Corpo sem
Orgéos descobrimos nossas vitorias e nossas derrotas, nossos desejos, N0ssos 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 penectrados, que amamos” (DELEUZE e
GUATTARI, 2012, p. 12).

Poderiamos nos perguntar como conseguimos alcancar o Corpo sem Orgéos. No
entanto, dessa forma estariamos colocando a questdo de forma equivocada, pois, como
ja foi dito, o Corpo sem Orgdos ndo 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 € necessario inventa-lo.

O protagonista de Os passos perdidos intui que para criar um Corpo sem Orgaos

ele precisarad desfazer o seu corpo malfeito, o seu corpo repleto de érgéos, estigmas e
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prisdes, para isso ele usa do artificio do alcool e da invocacdo dos animais de corrida:
“Tinha vontade de beber. S6 me interessava, neste momento, chegar a um bar proximo,
cujas paredes estavam adornadas com fotografias de cavalos de corrida.”
(CARPENTIER, 2009, pp. 26-27)

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 Orgéos, quando ele surgiu pela primeira vez e como ele foi apropriado pelos
filosofos. O que é o Corpo sem Orgaos? Precisamos esclarecer que o Corpo sem Orgaos
ndo se trata de um corpo esvaziado de 6rgaos, ndo estamos falando aqui sobre um corpo
que ndo possui coracdo, pulmdes, figado. Entdo, do que falamos, realmente?

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 6rgdos, segundo ele ndo existe nada mais indtil do que os o6rgaos, fazendo assim
uma aluséo a repressdo instaurada pelos 6rgdos que impedem a livre experimentacao.
Os filésofos seguem essa ideia afirmando: “E uma experimentagio nio somente
radiofénica, mas bioldgica, politica, atraindo sobre si censura e repressdao. Corpus e
Socius, politica e experimentagdo. Nao deixardo vocé experimentar em seu canto.”
(DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 12). No entanto, ndo devemos confundir o Corpo
sem Org&os com um corpo dilacerado, com um corpo vazio, destituido de 6rgaos. Para
os filésofos o conceito de Corpo sem Orgdos significa um corpo que tem ojeriza pela
organizacdo despética dos 6rgdos, de como eles atuam, assim, ndo é contra 0s 6rgaos
que lutamos, mas contra 0 organismo, em um corpo deve haver somente campos de

intensidades e os 6rgdos devem funcionar como campos de intensidades:

Os 6rgaos se distribuem sobre o CsO; mas justamente, eles se distribuem nele
independente da forma do organismo, as formas devém contingentes, 0s
6rgdos ndo sdo mais do que intensidades produzidas, fluxos, limiares e
gradientes. ‘Um’ ventre, ‘um’ olho, ‘uma’ boca: ao artigo indefinido nada
falta, ele ndo é indeterminado ou indiferenciado, mas exprime a pura
determinagdo de intensidade, a diferenca intensiva. (DELEUZE e
GUATTARI, 2012, p. 31)

Dessa forma, fica evidente que ndo estamos afirmando que um CsO é um corpo
esfacelado, dilacerado, incompleto, ao contrario, ndo ha nada mais vivo e pulsante do
que um CsO, nele s6 passam intensidades: “Um CsO ¢ feito de tal maneira que ele s
pode ser ocupado, povoado por intensidades. Somente as intensidades passam e
circulam.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 16). Mas devemos atentar que nao €

uma realidade extensa, quantificavel e mensuradvel como dos outros corpos. O Corpo
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sem Orgaos é real assim como as partes extensas do mundo que nos rodeia, porém, néo
se trata de uma realidade extensiva e sim de uma realidade intensiva. Sempre que
falamos em Corpo sem Orgéos estamos lidando com um campo de intensidades. O CsO
ndo 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 € preciso fazer com
que o corpo seja tomado pelas forgas intensivas: “Mas o CsO nao 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.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 16)

Por isso, quando nos propomos a criar um CsO ndo estamos falando de um
corpo gque ndo possua 6rgdos, interpreta erroneamente aquele que imagina que 0s
adversarios do CsO sejam o0s 06rgaos, o que o CsO ndo aceita é o despotismo do
organismo, que supde ordens e fungdes exatas para cada orgdo: “Percebemos pouco a
pouco que o CsO ndo é de modo algum contrério dos 6rgdos. Seus inimigos ndo sdo 0s
orgdos. O inimigo é o organismo. O CsO ndo se opde aos 0Orgdos, mas a essa
organizagao dos 6rgaos que se chama organismo.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p.
24)

Na obra Os passos perdidos, o narrador sofre por causa do despotismo do
organismo, ele é impossibilitado de pensar, de ter pensamentos, por isso, sente-se um
condenado, um Sisifo moderno, carregando a mesma pedra, pelos mesmos caminhos e

retornando sempre ao inicio de sua rota:

Era como se estivesse cumprindo a atroz condenagdo de andar por uma
eternidade entre nimeros, pranchas de um grande calendario embutidos nas
paredes — cronologia de labirinto, que podia ser a de minha existéncia, com
sua perene obsessdo da hora, dentro de uma pressa que s6 me servia para me
devolver de manhé, ao ponto de partida da véspera. (CARPENTIER, 2009, p.
65)

A falta de pensamento do narrador é provocada pelo excesso de organismo, pela

presenca desse organismo que destroi qualquer tentativa de originalidade, qualquer

tentativa de escapar aos pensamentos dados, pré-formulados, as analises combinatorias:

Quebrado o desmedido ritmo de meus dias, liberado, por trés semanas, da
empresa alimenticia que j& comprara varios anos de minha vida, ndo sabia
como aproveitar o 6cio. Estava como que doente de subito descanso,
desorientado em ruas conhecidas, indeciso ante desejos que ndo se
concluiam. (CARPENTIER, 2009, p. 14)

N&o temos como ndo comparar o narrador com Artaud e sua luta contra o

organismo e a favor do pensamento. Como diz Daniel Lins:
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O Mal para Artaud é ndo poder pensar. O engarrafamento provocado pelo
excesso de organismo, pela sua presenca vampirizante roi sua imaginagéo,
desespera sua alma, estrangula, como um animal malvado, sua vontade de se
apossar do pensamento-bomba para incendiar o mundo dominado pelo
organismo. (LINS, 1999, p. 27)

O narrador ao invejar a vida de sua amante Mouche reivindica o direito a vida, a
experimentacao, o direito de provar todas as possibilidades sem ser interrompido por

um corpo delimitado, organizado, por um tempo determinado pelos reldgios:

Depois de muito debochar de sua competéncia astroldgica, eu tivera de me
curvar ante o rendimento do negécio de horoscopos que ela dirigia por
correspondéncia, dona de seu tempo, concedendo uma ou outra consulta
pessoal, como favor ja bastante solicitado, com a mais regozijante
gravidade... (CARPENTIER, 2009, p. 27)

O protagonista passa, no inicio da narrativa, por uma maquina cultural,
econdmica e social que amputa suas singularidades, que o impede de experimentar, que

exige que ele viva em um tempo cronoldgico, que o tira da possibilidade da criacéo:

Uma verdade envenenava minha primeira satisfacdo: era a de que todo aquele
encarnicado trabalho, os alardes de bom gosto de dominio do oficio, a
escolha e coordenacdo de meus colaboradores e assistentes, tinham parido,
afinal de contas um filme publicitario, encomendado a empresa na qual eu
trabalhava por um Consércio Pesqueiro, enleado em luta feroz com uma rede
de cooperativas. Uma equipe de técnicos e artistas extenuara-se durante
semanas e semanas em salas escuras para obter essa obra de celuléide, cujo
Unico proposito era atrair a atencéo de certo publico de Altas Alacenas sobre
0s recursos de uma atividade industrial capaz de promover, dia apds dia, a
multiplicacdo dos peixes. (CARPENTIER, 2009, p. 30)

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

coroada: aonde ir, como agir, 0 que pensar € como sentir:

O organismo j4 é isto, o juizo de Deus, do qual os médicos se aproveitam e
tiram seu poder. O organismo ndo é o corpo, o CsO, mas um estrato sobre o
CsO, quer dizer um fendmeno de acumulacdo, de coagulagdo, de
sedimentacdo que lhe impde formas, funcles, ligagdes, organizacbes
dominantes e hierarquizadas... (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 24)

O narrador instintivamente tenta fugir das organizacdes rigidas, a partir do

segundo capitulo do livro, quando comega a viagem junto com sua amante Mouche para
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regides menos ‘civilizadas’ em busca de instrumentos musicais primitivos o seu corpo
comegara pouco a pouco a se desterritorializar, pois ele participara de varios encontros.
Embora esses encontros com lugares, pessoas e costumes exoticos ndo ocorram,
inicialmente, por vontade do protagonista, mas por forcas exteriores, como ele mesmo

afirma;

Encontro trivial, de certo modo, como sdo, todos 0s encontros cujo
verdadeiro significado s6 se revelard mais tarde, na trama de suas
implicacdes... Devemos procurar 0 comego de tudo, seguramente na nuvem
que arrebentou em chuva aquela tarde, como tdo inesperada violéncia que
seus trovdes pareciam trovdes de outra latitude. (CARPENTIER, 2009, p. 16)

E facil compreender que ndo é uma questdo de esvaziar o corpo dos Org&os
vitais. O empreendimento, a luta ndo € contra os 6rgaos, a luta é contra a fixagcdo de um
poder, de um sujeito, contra os estratos que nos impedem de caminhar, € contra um
juizo de Deus sobre nosso corpo. Afirmamos que a batalha é contra o organismo, a
significancia, a sujeicdo e a interpretacdo:

Agora me vejo na rua novamente, em busca de um bar. Se tivesse de andar
muito para alcancar uma taca de licor, eu me veria invadido muito
rapidamente pelo estado de depressdo que conheci algumas vezes, e me faz
sentir preso numa area sem saida, exasperado por ndo poder mudar nada na
minha existéncia, regida sempre por for¢as alheias, que apenas me deixam a
liberdade, a cada manha, de escolher a carne ou o cereal que prefiro para meu
desjejum. (CARPENTIER, 2009, p. 18)

Para prosseguirmos nossa explicacdo sobre o CsO consideramos importante
explanar sobre cada um desses inimigos do CsO, assim como uma breve passagem

sobre a estratificagéo.

3.1. A estratificacdo

Segundo Deleuze e Guattari 0 organismo € um estrato sobre o CsO, ou seja, 0
organismo é um fendmeno de coagulacdo, sedimentacdo e formas hierarquizadas que
nos impelem a organizacdo, somos constantemente estratificados, ‘nds’ ndo paramos
nunca de ser estratificados. Quem ¢ esse ‘nds’, que ndo é o ‘eu’, visto que tanto o
sujeito quanto o organismo pertencem ao estrato? Os fildésofos arriscam a resposta para
explicar quem seria esse ‘nos’: “(...) € o CsO, ¢ ele a realidade glacial sobre a qual vao
se formar aluvides, sedimentacdes, coagulacdo, dobramentos e assentamentos que
compdem um organismo — e uma significacdo e um sujeito. E sobre ele que pesa e

exerce o juizo de Deus, ¢ ele quem o sofre.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 24)
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O CsO é continuamente bombardeado pela estratificacdo. As no¢des de estrato e
de estratificacdo sdo abordadas em Mil Platds, no capitulo intitulado “10.000 a.C. — A
geologia da moral (quem a Terra pensa que é?)”.

Os filésofos utilizam a explicacdo dada pelo professor Challenger, um
personagem de ficcdo de Conan Doyle, para explicar sobre a Terra, 0s estratos e a
estratificacdo, a Terra é vista por este personagem como um corpo sem 6rgaos, feita por
matérias ainda nao formadas, fluxos, particulas e intensidades: “Esse corpo sem 0rgaos
era atravessado por matérias instaveis ndo formadas, fluxos em todos os sentidos,
intensidades livres ou singularidades nomades, particulas loucas ou transitorias.”
(DELEUZE e GUATTARI, 2011, p. 70)

Entretanto, apesar de toda essa movimentacdo de particulas e intensidades livres,
a Terra, esse corpo sem 06rgdos ndo estava livre da estratificacdo. O processo de
formacdo da Terra ocorre em dois movimentos, temos os fluxos, as intensidades e as
matérias ndo formadas e, do outro lado, temos 0s estratos que capturam e fixam as
intensidades livres, estratos que formam matérias e que incluem as moléculas
constituidas em conjuntos molares. Os estratos fixam e o CsO tenta desviar, 0s estratos
codificam, estratificam e o CsO desvia para ser descodificado e desestratificado. Ou
seja, € um movimento continuo e incessante de fuga e de captura.

O protagonista de Os passos perdidos foge o tempo inteiro das coagulacdes, das
sedimentacdes, dos conjuntos molares, seu corpo tenta se desviar dos estratos em um

movimento continuo de fuga e captura:

(...) penso que ainda ndo me acostumei com a ideia de me achar tdo 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)

Portanto, Deleuze e Guattari explicam o que sdo e para que servem 0s estratos,
lembrando que eles utilizam um vocabulario emprestado da geologia. Os estratos sdo

camadas que tém a funcéo de formar matérias, capturar intensidades e singularidades:

Os estratos eram Camadas, Cintas. Consistiam em formar matérias,
aprisionar intensidades ou fixar singularidades em sistemas de ressonancia e
redundancia, constituir moléculas maiores ou menores no corpo da terra e
incluir essas moléculas em conjuntos molares. (DELEUZE e GUATTARI,
2011, p. 70)

Os estratos sdao capturas dos ‘buracos negros’, os quais retém 0 que passa,

codificando e territorializando. Lembrando que para a fisica ‘buracos negros’ sao
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estrelas que cairam abaixo do raio critico, ou seja, elas ndo emitem nem refletem luz,
assim qualquer objeto caido nessas estrelas nao podera sair: “Os estratoS eram capturas,
eram como ‘buracos negros’ ou oclusdes que se esforgavam para reter tudo o que
passasse ao seu alcance. Operavam por codificacdo e territorializacdo na terra,
procediam simultaneamente por codigo e territorialidade.” (DELEUZE ¢ GUATTARI,
2011, p. 70)

Os estratos sdo uma espécie de juizo de Deus, eles tentam estratificar, organizar,
enquanto o CsO nao para de desestratificar, desviar, fugir ao juizo: “Os estratos eram
juizos de Deus, a estratificacdo geral era todo o sistema de juizo de Deus ( mas a terra,
Ou 0 corpo sem 0Orgdos, ndo parava de se esquivar ao juizo, de fugir e se desestratificar,
se descodificar, se desterritorializar)” (DELEUZE e GUATTARI, 2011, 70)

Deleuze e Guattari diferenciam os estratos e a superficie de estratificacdo.
Segundo os filosofos a superficie de estratificacdo é o plano de consisténcia entre duas
camadas, sendo essas camadas 0s proprios estratos que se reinem, em pares, tornando-
se uma subestrato da outra. Os autores alertam que ndo podemos confundir os estratos
com a superficie de estratificacdo. A superficie de estratificacdo € sempre um
agenciamento maquinico que se encontra entre dois estratos, um desses estratos €
voltado para o CsO ou para o plano de consisténcia, ainda completa que o CsO forma o
plano de consisténcia:

O agenciamento ficava entre duas camadas, entre dois estratos, tendo
portanto uma face voltada para os estratos (...), mas também uma face voltada
para outro lugar, para o corpo sem érgdos ou plano de consisténcia (...). Na
verdade, o préprio corpo sem 6rgdos formava o plano de consisténcia, que
devinha compacto ou mais espesso no nivel dos estratos. (DELEUZE e
GUATTARI, 2011, p. 71)

Os estratos ndo se agrupam apenas aos pares, cada estrato é duplo, cada estrato
possui varias camadas, ele apresenta fendmenos de dupla articulacdo. De forma
simplificada, a primeira articulacdo seria responsavel por recolher dentro dos fluxos-
particulas instaveis unidades moleculares metaestaveis, ou seja, substancias, e impor-
Ihes uma ordem de ligagdes, sucessdes e formas. A segunda articulacdo é responsavel
pelas estruturas estaveis, compactas, funcionais: as formas, formando compostos
molares nos quais essas estruturas estaveis atualizam-se e formam as substancias. Em
um estrato geoldgico, por exemplo, a primeira articulagdo ¢ a ‘sedimentagdo’ e a
segunda articulacao ¢ o ‘dobramento’:

Assim, num estrato geologico, a primeira articulacdo é a ‘sedimentacdo’, que
empilha unidades de sedimentos ciclicos segundo uma ordem estatistica: o
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flysch, com sua sucessdo de arenito e xisto. A segunda articulacdo é o
‘dobramento’, que instaura uma estrutura funcional estdvel e garante a
passagem dos sedimentos a rochas sedimentdrias. (DELEUZE e
GUATTARI, 2011, p. 71)

As duas articulagbes ndo se dividem em uma para substancias e outra para
formas. As substancias sdo matérias formadas, referem-se a territorialidades, graus de
territorializacdo e desterritorializacdo, j& as substancias aludem a um codigo, modos de
codificacdo e descodificacdo. Ha cddigos e territorialidades para cada uma das
articulaces, as duas possuem, simultaneamente, forma e substancia. O que é importante
entender é que cada articulagdo segue um tipo de segmentaridade ou multiplicidade:
uma molecular e outra molar: “(...) cada articulagdo correspondia um tipo de
segmentaridade ou de multiplicidade: um maleavel, sobretudo molecular e apenas
ordenado; outro mais duro, molar e organizado.” (DELEUZE e GUATTARI, 2011, p.
71)

No entanto, ndo ha uma divisdo fixa entre molecular e molar, assim como as

articulacGes instauram formas e substancias de forma inconstante em cada estrato:

H4, sempre, pois, duas articulagdes, duas segmentaridades, duas espécies de
multiplicidade, cada uma delas instituindo formas e substancias; mas essas
duas articulagdes ndo se distribuem de modo constante, mesmo no ambito de
um determinado estrato. (DELEUZE e GUATTARI, 2011, p. 74)

O que interessa para nosso estudo € compreender que 0s estratos, 0S processos
de estratificacdo e as duplas articulacdes tendem a produzir fendmenos de centramento,
unificacdo, totalizacdo, integracdo e hierarquizacdo. Para saber como funciona o CsO é
necessario entender como os estratos funcionam, como eles tentam organizar os corpos,
entender as constantes fugas e capturas, intensidades livres que sdo capturadas,
singularidades némades fixadas, as descodificacOes e desterritorializacdes. A criacdo do
corpo sem 6rgdos ocorre em funcdo de um outro plano capaz de operar as
desestratificagfes. Para conseguirmos apreender com precisdo como o CsO trabalha
teremos que passar para 0s dois planos que operam nos corpos, o plano de consisténcia

e o plano de organizacéo.

3.2. Plano de consisténcia e plano de organizagdo
N&o é possivel entender como funciona o plano de consisténcia ou composi¢do
sem entender o papel do plano de organizagdo ou de desenvolvimento. Funcionam

como duas formas de conceber o plano. O plano de organizacdo ndo é dado, ele pode
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apenas ser deduzido a partir daquilo que ele nos da. O plano pode ser considerado tanto
de desenvolvimento quanto de organizagdo, ele é estrutura e génese: “(...) plano
estrutural das organiza¢Bes formadas com seus desenvolvimentos, plano genético dos
desenvolvimentos evolutivos com suas organizacdes.” (DELEUZE e¢ GUATTARI,
2012, vol.4, pp. 56-57). Desse modo, ele desenvolve as formas e a formacdo dos
sujeitos, € uma estrutura, um significante oculto necessario a formacéo dos sujeitos. Ele
é um plano de transcendéncia, pois ¢ dado somente como um desenho mental, apesar
disso, ele ndo pode existir sozinho, ele opera em conjunto com o plano de consisténcia.
Assim, também outros planos, como o plano de vida, de escrita, de pintura podem ser

inferidos a partir das formas que desenvolve e dos sujeitos que forma:

Assim como na musica, o principio de organizacdo ou de desenvolvimento
ndo aparece por si mesmo em relacdo direta com aquilo que se desenvolve ou
se organiza: ha um principio composicional transcendente que ndo é sonoro,

que ndo ¢ ‘audivel’ por si mesmo ou para si mesmo. (DELEUZE e
GUATTARI, 2012, vol.4, p. 57)

Como frisamos antes, em conjunto com esse plano de organizacdo, ha outra
concepcdo de plano, o plano de composi¢do. Em tal plano ndo ha mais formas, sujeitos
ou formacao de sujeitos, estrutura ou génese. Para esse plano hd somente relacbes de
movimento e repouso, velocidade e lentiddo entre elementos ainda ndo formados,
moléculas e particulas, hecceidades, afectos, individuaces sem sujeitos, agenciamentos
coletivos, ndo ha subjetividade. E um plano de imanéncia e univocidade, ele é natural e
imanente: “A este plano, que SO conhece longitudes e latitudes, velocidades e
hecceidades, damos o nome de plano de consisténcia ou de composi¢do (por oposicao
ao plano de organizagdo e de desenvolvimento).” (DELEUZE e GUATTARI, 2012,
vol.4, p. 58)

Diferente do plano de organizacdo que forma um desenho mental, o plano de
composicao poderia ser considerado de ndo-consisténcia, ja que ndo remete mais a um
desenho mental e sim a um desenho abstrato. Através desse plano tudo passa, suas
dimensdes ndo param de crescer, € um plano de povoamento, de proliferacdo, de
contagio.

Voltando nossa atencdo a narrativa, podemos observar, seguindo a trilha do
narrador e as tentativas de sua composi¢cdo musical, que tal criagdo ocorreu apenas
quando ele se deixou levar pelo plano de composicdo, pelas hecceidades, pelos

agenciamentos coletivos, pelos afetos e encontros. No inicio da narrativa ele lida com a
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frustracdo de uma obra ndo concluida, ela ndo foi terminada porque existia apenas um

plano de organizacgdo, mas ndo havia um plano de consisténcia:

No enganoso ardor que punha na defesa dessas artes do século, afirmando
que abriam infinitas perspectivas aos compositores, buscava provavelmente
um alivio ao complexo de culpa ante a obra abandonada e uma justificacdo
para meu ingresso numa empresa comercial... (CARPENTIER, 2009, p. 21-
22)

A medida que a narrativa avanca e que o narrador é tomado pelos encontros e
agenciamentos ele consegue realizar a sua obra musical, pois agora ele se vale de um

plano de composicéo:

Agora longe das salas de concertos, de manifestos, do interminavel
aborrecimento das polémicas de arte, invento musica com uma facilidade que
me assombra, como se as idéias, descidas do cérebro, enchessem minha mao,
atropelando-se para sair através do grafite do lapis. Sei que devo desconfiar
do que se cria sem alguma dor. Em meio a chuva que cai sem trégua, escrevo
com jubilosa impaciéncia, como que impulsionado por um broto de energia
interior, reduzindo minha escritura, em muitos casos, a uma espécie de
taquigrafia que s6 eu poderia decifrar. (CARPENTIER, 2009, p. 238)

Deleuze e Guattari advertem-nos que a proliferacdo ndo tem relacdo com
evolucdo, forma ou filiacdo de formas, ja que as formas sdo constantemente diluidas,
também ndo se trata de uma regressao, pois regressao daria uma falsa impressdo de
principio: “E, ao contrario, uma involugio, onde a forma ndo para de ser dissolvida para
liberar tempos e velocidades.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 58, vol. 4)

O plano de composicao é fixo, no entanto, fixo ndo significa que ele seja imdvel,
fixo quer dizer o estado absoluto do movimento e do repouso, onde se desenha as
velocidades e as lentides. Como exemplo, Deleuze e Guattari citam 0s musicos
modernos, 0s quais consideram que o plano de organizacdo dominou a musica cléassica
ocidental, enquanto a musica moderna deixa vir a tona um plano de composi¢do, um
plano sonoro imanente, que abriga apenas velocidades e lentiddes: “Foi sem duvida
John Cage o primeiro a desenvolver mais perfeitamente esse plano fixo sonoro que
afirma um processo contra qualquer estrutura e génese, um tempo flutuante contra um
tempo pulsado...” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 59, vol. 4)

O plano de composicdo interessa-nos de forma especial, ja que o presente
trabalho propde uma analise filoséfica de uma obra literaria, ndo € somente a musica
que utiliza o plano de composicao, toda obra de arte utiliza um plano de organizacao e

um plano de composigéo.
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Segundo Deleuze e Guattari, Nathalie Sarraute distingue dois planos de escrita,
um plano transcendente, o qual organiza, desenvolve géneros, temas, motivos, que
evolui os personagens, os sentimentos e um plano de composi¢do, o qual libera
particulas de uma matéria anénima, faz com que elas se comunigquem e sé retém entre
essas particulas relacbes de movimentos e lentiddes, de afectos flutuantes, assim
percebemos o plano a medida que ele nos faz enxergar o imperceptivel.

E importante frisar que os planos de composicdo podem fracassar, ja que eles
trabalham com velocidades e lentiddes, proliferacdes, involugdes, entretanto, o fracasso

nunca é ruim, o fracasso faz parte do plano, seja do plano de vida, de musica, de escrita:

Entdo, o plano, de vida, plano de escrita, plano de mdsica, etc.; s6 pode
fracassar, pois é impossivel ser-lhe fiel; mas os fracassos fazem parte do
plano, pois ele cresce e decresce com as dimensdes daquilo que ele
desenvolve a cada vez (planitude com n dimensbes). (DELEUZE e
GUATTARI, 2012, p. 60, vol. 4)

Também devemos atentar para o fato de que a oposicdo entre os planos de
organizacdo e de composicdo € apenas uma hipotese abstrata, j& que ndo paramos de
passar de um ao outro, em graus insensiveis e de forma inconsciente, as vezes, apenas
posteriormente percebemos que passamos de um a outro plano.

Lembremos que o plano de organizacdo cobre o que chamamos anteriormente de
estratificacdo, ou seja, as formas, 0s sujeitos, que imperam sobre nosso corpo, 0s
estratos que compdem o organismo, ja o plano de composi¢cdo implica uma
desestratificacdo de toda a Natureza, mesmo que por meios artificiais, instaurando
movimentos de desterritorializacdo, dessubjetivacdo. O plano de composi¢do € o corpo
sem 6rgdos e o plano de organizacdo quer ‘tapar as linhas de fuga’, impedir as
desterritorializaces e as desestratificacoes:

De modo que o plano de organizacdo ndo para de trabalhar sobre o plano de
consisténcia , tentando sempre tapar as linhas de fuga, parar ou interromper
os movimentos de desterritorializagdo, lastrea-los, reestratifica-los,
reconstituir formas e sujeitos em profundidade. (DELEUZE e GUATTARI,
2012, vol .4, p. 63)

3.3. Os trés grandes estratos: o organismo, a significancia e a subjetivacdo

Segundo Deleuze e Guattari existem muitos obstaculos para se chegar ao corpo
sem 0Orgaos, € preciso vencer muitos estratos, € uma luta ardua entre o plano de
consisténcia, em uma constante desestratificagdo e a superficie de estratificacdo que

bloqueia a passagem das linhas de fuga: “Porque sdo necessarios muitos estratos e nao
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somente o organismo para fazer o juizo de Deus.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p.
25)

Existem, de todos os estratos, trés que nos prendem de forma mais direta, eles
sdo o organismo, a significdncia e a subjetivacdo, os quais também podem ser
designados como a superficie do organismo, o angulo de significancia e a subjetivacéo:
“O CsO grita: fizeram-me um organismo! dobraram-me indevidamente! roubaram meu
corpo! O juizo de Deus arranca-o de sua imanéncia, e Ihe constr6i um organismo, uma
significacdao, um sujeito.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 25)

Esses trés grandes estratos exigem que nosso corpo tenha um organismo, que ele
seja organizado, exigem que sejamos significante e significado, intérprete e
interpretado: “Vocé sera organizado, vocé sera um organismo, articulara seu corpo —
sendo vocé serda um depravado.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 25)

E necessario que nos facamos um sujeito fixado, um sujeito da enunciagdo
subjugado ao sujeito do enunciado. O organismo nos impde a necessidade de
articulacdo, todos os nossos 6rgaos e funcbGes devem estar devidamente articulados,
cada gesto deve ser articulado, cada pensamento premeditado: “Vocé sera sujeito e,
como tal, fixado, sujeito de enunciacdo rebatido sobre um sujeito de enunciado — sendo
vocé sera apenas um vagabundo.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 25)

Percebemos que o protagonista de Os passos perdidos estd 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 sedimentacdes e coagulagdes que proliferam sobre seu corpo. Ele tenta de todas as

formas deixar de ser um sujeito fixado:

Havia grandes lacunas de semanas a semanas na cronica de meu préprio existir;
temporadas que ndo me deixavam uma lembranga valida, o rastro de uma sensacdo
excepcional, uma emocdo 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 historia, olhando o veleiro preso no cristal
de um pesa-papéis. (CARPENTIER, 2009, p. 11)

O organismo exige-nos uma organizagéo perfeita e um funcionamento pleno de
cada 6rgdo, cada pedaco do nosso corpo deve estar devidamente articulado, cada 6rgédo
deve cumprir seu papel com perfeicdo. Ao contrario do Corpo sem Orgaos, que deseja
implantar a anarquia sobre os corpos, claro que tomadas as devidas precaugdes para ndo
cairmos nos ‘buracos negros’: “Sera tdo triste € perigoso ndo mais suportar os olhos

para ver, os pulmdes para respirar, a boca para engolir, a lingua para falar, o cérebro
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para pensar, 0 anus e a laringe, a cabeca e as pernas?” (DELEUZE ¢ GUATTARI, 2012,
p. 13)

A obra Os passos perdidos apresenta-nos personagens encapuzados, que ndo
conseguem livrar-se do quadrado limitado das combinacfes dadas previamente. Ruth,
como vimos, passa a narrativa toda encenando o mesmo papel, sua vida limita-se ao
confinamento em um palco imitando sempre a mesma voz, 0s mesmos gestos ensaiados,
ela ndo consegue escapar das estratificagdes, permanece um corpo organizado, longe de

entregar-se a possibilidade do encontro:

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

Ou seja, 0 organismo impde uma ditadura sobre nNossos corpos, € necessario ser
um corpo articulado, cada 6rgdo nao pode desviar seu caminho, seus fluxos. Precisamos
cheirar com o nariz, olhar com os olhos, caminhar com o0s pés, pensar com o cérebro,
sentir com o tato, mastigar com os dentes.

A significancia nos exige a interpretacdo, interpretar e ser interpretado, todos os
nossos atos sdo gerenciados por essa significancia, devemos descobrir o que esta por
trds de cada pequeno gesto, de cada pensamento, precisamos codificar 0s nossos
sentimentos e 0s sentimentos dos outros, ja a subjetivacdo determina que é preciso
buscar sua identidade, descobrir quem vocé é, o que gosta e como quer, mas isto tudo
deve ser fixado, demarcado e delimitado.

E facil entender porque esses estratos nos prendem de forma tdo direta.
Constantemente nds somos doutrinados por instituicdes, ciéncias, saberes, religides, 0s
quais querem nos impor uma maneira correta e Unica de cuidarmos de nosso corpo, da
nossa mente, eles querem nos dizer como nos alimentar, o que comer, quais atividades
fisicas exercer, quais filmes assistir, quais livros ler, o que é imprescindivel conhecer, o
que é dispensavel aprender, eles ensinam como devemos nos comportar perante a
sociedade, quais trajes vestir, o que falar, quais discursos podem ser proferidos.
Portanto, é exatamente contra esse conjunto de estratos que o CsO prople a
desarticulagdo, a experimentacdo e o nomadismo. O CsO afirma que é perfeitamente
possivel sentir, ver, tocar, aprender de outras formas, sem o peso da organizagdo. E

preciso anular a significacdo, ndo podemos cair na armadilha da interpretacdo, o
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movimento deve se opor a identidade fixa, mesmo que esse movimento ocorra sem que

se saia do lugar:

Ao conjunto dos estratos, 0 CsO op8e a desarticulacdo (ou as n articulacGes)
como propriedade do plano de consisténcia, a experimentacdo como operacdo
sobre este plano (hada de significante, ndo interprete nuncal!), o nomadismo
como movimento (inclusive no mesmo lugar, ande, ndo pare de andar,
viagem imdvel, dessubjetivacdo. (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 25)

Ruth ndo experimenta, ndo pensa, pois o0 seu trabalho de atriz aniquilou a sua
capacidade de pensar, ela repete infinitas vezes as mesmas falas, 0s 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
improvisagdes sdo necessarias levando o pensamento ao méximo de sua banalidade. Um
pensamento acontece apenas diante de um teatro esquizofrénico, em que possibilidades
de mundo se abrem através das falas ndo ensaiadas, s6 um esquizofrénico chega
préximo do que € o verdadeiro pensamento, Artaud, por exemplo. Artaud tinha plena
consciéncia de que 0 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 encenacdo teatral parece ensaiado, parece ja ter sido vivido
anteriormente. Como um homem nessas condi¢cdes poderia engendrar um pensamento,

criar a violéncia necessaria para sair do inatismo para o genitalismo?:

As vezes, também, minha informag#o sobre o passar das esta¢des 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
espago limitado, de um “quadrilatero” e se abrir em busca do encontro: “Nada do que se
oferecia ao olhar era monumental ou insigne; nada havia passado ainda para o cartéo
postal, nem era elogiado em guias de viajantes.” (CARPENTIER, 2009, p. 71)

E necessario esclarecer que quando Deleuze e Guattari falam sobre o CsO, a
desarticulagdo, a desestratificacdo, quando eles afirmam que é preciso anular a
significancia, a interpretacdo e a subjetivacdo, de forma alguma estdo fazendo aluséo a

morte do corpo orgéanico. Eles alertam que é urgente prestar atengéo as partes intensivas
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que nos constituem, estar aberto as conexdes, aos agenciamentos, as conjuncdes, no
entanto, isto ndo significa um desprezo pleno pela parte extensiva, pois dessa forma

recairiamos em um outro erro, o da autodestruicdo:

Inventam-se autodestruicfes que ndo se confundem com a pulsdo de morte.
Desfazer o organismo nunca foi matar-se, mas abrir o corpo a conexdes que
supdem todo um agenciamento, circuitos, conjuncgdes, superposices e
limiares, passagens e distribuicbes de intensidade, territdrios e
desterritorializagbes medidas & maneira de um agrimensor. (DELEUZE e
GUATTARI, 2012, p. 25)

E preciso que saibamos que ndo ha um método eficaz para todos os corpos,
também ndo € possivel estagnar processos que estdo em transformacéo continua, cada
individuo deve escolher a sua maneira de desestratificar o corpo tomando certas
precaugdes. I1sso nos mostra que é necessario cuidado na hora da desestratificagdo,
porque as partes extensas sdo essenciais, ha um conjunto de préaticas sobre um cuidar de
si que Deleuze e Guattari chamam de prudéncia.

Isso significa que a desestratificacdo ndo deve ser feita em uma s6 empreitada, é
preciso saber dosar as desestratificacdes, elas devem ser feitas com cautela, para ndo
cair em reterritorializagdes abjetas: “Nao se faz a coisa com pancadas de martelo, mas
com uma lima muito fina.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 25)

Além disso, a estratificacdo € diaria, fugir dos estratos ndo é facil, desfazer o
organismo é tdo dificil quanto desfazer os outros estratos, a significancia e a
subjetivacdo: “A significancia cola na alma assim como o organismo cola no corpo e
dela também néo é facil desfazer-se. E quanto ao sujeito, como fazer para nos descolar
dos pontos de subjetivacdo que nos fixam, que nos pregam numa realidade dominante?”’
(DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 26)

Devemos encontrar saidas para criar 0 corpo sem 0rgdos, € necessario que 0
corpo esteja aberto para novas conexfes, conexdes que supBem agenciamentos,
circuitos, conjuncgdes, superposicoes, limiares, passagens e intensidades. Precisamos
analisar todas as coisas que chegam até nosso corpo e imaginar o que pode resultar em
uma adequada relacdo de composigdo com meu corpo.

Podemos afirmar que aos poucos o0 narrador encontrou saidas para se
desterritorializar, pois ele estava aberto a novas conexdes com 0 meio. Tanto que ele
lamenta o fato de ter trazido para a viagem a amante Mouche, a qual representa seus
antigos lacos com a sociedade nova iorquina, ela é a lembranca dos estratos que

impedem que seu corpo perca-se em fluxos, em linhas de fuga:
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Pesa-me cada vez mais ter trazido Mouche nesta viagem. Gostaria de me
misturar melhor com a tripulacdo, comendo da matalotagem que consideram
tosca demais para paladares refinados, conviver mais estritamente com essas
mulheres sélidas e resolvidas (...) me aproximar mais livremente de Rosario,
cuja esséncia profunda escapa a meus meios de indagacdo agucados pelo
trato com mulheres, bastante semelhantes entre si, que até agora me fora dado
conhecer. (CARPENTIER, 2009, p. 122)

Mouche também representa uma espécie de mulher moldada pelo sistema e pela
intelectualidade, uma mulher em que 0s gostos sdo previsiveis, porque sd0 gostos

estabelecidos pela sociedade vigente:

la a0 musgoso e umbroso quando se considerava novo falar de musgos e de
sombras e, por isso, ante um objeto que ignorasse, um fato dificilmente
associavel, um tipo de arquitetura que ndo Ihe tivesse sido anunciado por
algum livro, eu a via, de repente, desconcertada, vacilante, incapaz de
formular uma opinido valida... (CARPENTIER, 2009, p. 75)

O narrador cada vez mais se interessa pela autenticidade, instintos e vida em

estado bruto observados em e cada vez se distancia mais de Mouche:

Mouche ignora que se ainda pareco cuidar dela, se finjo que me importam
suas conversas com o grego, é porque imagino que cré que eu tenha o dever
de vigiar um pouco quem compartilha comigo os acasos da viagem. As
vezes, chego a crer que um olhar, um gesto, uma palavra cujo sentido ndo me
parece claro, fixam um encontro. Subo ao alto dos fardos e espero.
(CARPENTIER, 2009, p. 122)

Todo ser é impelido a criacdo, a construir arranjos, conexfes novas,
agenciamentos, abrir trilhas em lugares desconhecidos, isso ocorre porque essas
relacGes aumentam nossa poténcia de existir e elas variam de acordo com 0s encontros,
ou seja, algumas composicbes podem ser adequadas em alguns casos e podem ser
inadequadas em outros. Ou seja, as relacbes de composi¢do e decomposicdo mudam
com certa frequéncia e sao influenciadas pelos encontros, os quais podem aumentar ou
diminuir nossa poténcia de agir: “As relacbes que compdem um individuo, que o
decompdem ou modificam, correspondem intensidades que o afetam, aumentando ou
diminuindo sua poténcia de agir, vindo das partes exteriores ou de suas proprias partes.”
(DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 44, vol. 4)

O narrador é impelido a criar novos agenciamentos e enquanto Mouche, deixa de
o afetar, ele é afetado pelo encontro com Rosario, que representa a sadde, a terra nova, o
primitivismo, o esplendor de uma sociedade ainda ndo capturada pelas poténcias
estabelecidas. Através da sua autenticidade a personagem aumenta a poténcia de existir

do narrador, ela modifica sua composicgdo, sua poténcia de agir:
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, €m compensacdo, era como a Cecilia ou a Luzia que volta a engastar-se em
seus cristais quando se termina de restaurar um vitral. De manha a tarde e da
tarde & noite fazia-se mais auténtica, mais verdadeira, mais cabalmente
desenhada numa paisagem que fixava suas constantes a medida que nos
aproximavamos do rio. Entre sua carne e a terra que se pisava estabeleciam-
se relacBes escritas nas peles ensombrecidas pela luz, na semelhanca das
cabeleiras visiveis, na unidade das formas que dava aos corpos, aos ombros,
as coxas que aqui se enalteciam, um feitio comum de obra saida de um
mesmo torno. Sentia-me cada vez mais perto de Rosario... (CARPENTIER,
2009, p. 115-116)

No entanto, ndo é tdo facil desestratificar, o Corpo sem Orgdos ndo para de
oscilar entre as superficies de estratificacdo e o plano de consisténcia, € uma luta eterna,
se por um lado, ele é submetido ao juizo, por outro, ele abre-se a experimentacéo:
“Combate perpétuo e violento entre o plano de consisténcia, que libera o CsO, atravessa
e desfaz todos os estratos, e as superficies de estratificacdo que o bloqueiam e o
rebaixam.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 25)

Conforme Deleuze e Guattari o corpo sem 6rgdos é um limite, pois ele estd em
uma luta constante, ele sempre estd combatendo 0s estratos que querem submeté-lo a
organizagdo, assim como tenta fugir ao juizo de Deus: “E se o CsO ¢é um limite, se ndo
termina nunca de chegar a ele, é porque ha sempre um estrato atras de outro estrato, um
estrato engastado em outro estrato. Porque sdo necessario muitos estratos e ndo somente
o organismo para fazer o juizo de Deus.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 25)

O CsO, para fugir dos trés grandes estratos, sugere que a consciéncia deve ser
tirada do sujeito e tornar-se um meio de exploracdo, o inconsciente deve ser tirado da
significancia e da interpretacdo, apenas assim podera tornar-se producao:

Arrancar a consciéncia do sujeito para fazer dela um meio de exploracéo,
arrancar o inconsciente da significancia e da interpretacdo para fazer dele
uma verdadeira producéo, ndo € seguramente nem mais nem menos dificil do
que arrancar o corpo do organismo. (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 26)

Apesar da sua total vontade de misturar-se a , 0 corpo do narrador ainda sofria
pelas limitagOes e prisdes impostas ao seu corpo. O seu instinto masculino tinha sido
adestrado pela intelectualidade, pelo pensamento racional, havia um cérebro por toda

extensdo do seu corpo. Antes de amar era necessario romper com mais esse estrato:

E, no entanto, ao olhar a mulher como mulher, via-me torpe, coibido,
consciente do meu préprio exotismo, ante uma dignidade inata que parecia
negada de antemdo a acometida facil. Ndo eram somente garrafas que se
elevavam ali, em barreira de vidro que impunha cuidado as méos: éramos mil
livros lidos por mim, ignorados por ela, eram suas crencas, costumes,
supersticdes, nocBes que eu desconhecia e que, no entanto, alentavam razGes
de viver tdo validas quanto as minhas. Minha formacéo, seus preconceitos, 0
que lhe tinham ensinado, o que sobre ela pesava, eram outros tantos fatores
que, naquele momento, pareciam-me inconcilidveis. Repetia para mim
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mesmo que nada disso tinha a ver com o acoplamento de um corpo de
homem e um corpo de mulher, e ndo obstante, reconhecia que toda uma
cultura, com suas deformacdes e exigéncias, separava-me dessa testa atras da
qual ndo devia haver sequer uma noc¢do muito clara da redondez da Terra,
nem das disposicdes dos paises sobre 0 mapa. (CARPENTIER, 2009, p. 116-
117)

Assim, percebemos que para Deleuze e Guattari a consciéncia é limitada, por
isso, é preciso destituir a consciéncia de seu falso poder de controlar o corpo, apenas
dessa forma passaremos sentir e pensar as intensidades que nos compdem. O corpo
como inconsciente do pensamento ultrapassa a consciéncia e nos instiga a pensar
efetivamente, pois 0 pensamento ndo pensa por si mesmo, € preciso que algo o obrigue
a pensar. Para essa nova imagem do pensamento, o corpo possui um papel vital, o corpo
provoca 0 pensamento, 0 corpo quando entregue aos encontros intensivos forga o
pensamento pensar.

Também é importante frisar que, seguindo uma corrente espinosista, Deleuze e
Guattari irdo definir os individuos pelas suas poténcias, pelos seus afetos, pelo poder
dos individuos de afetar e serem afetados. Dividirdo a existéncia dos individuos por
suas partes extensivas, que se compdem em nossas relacbes constitutivas no tempo
cronoldgico e por suas esséncias singulares ou grau de poténcia, ou seja, a variacao dos
afectos derivados de encontros intensivos. Dessa forma, podemos definir um corpo de
outra maneira e ndo apenas por seus 6rgdos, sua funcionalidade e organizacdo. Podemos
definir um corpo por sua longitude, suas relaces de velocidade e lentid&o, repouso e
movimento: “Nao ¢ mais um Eu que sente, age e se lembra, ¢ ‘uma bruma brilhante, um
vapor amarelo e sombrio’ que tem afectos e experimenta movimentos, velocidades.”

(DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 29)

3.4. Intensidades, encontros e afectos

Deleuze e Guattari prezam pelos encontros, seja 0 encontro entre 0s corpos, seja
0 encontro entre 0s corpos infinitamente pequenos que compBem os individuos,
encontros com pensamentos e conceitos formulados a partir de encontros com outros
filésofos, cientistas ou artistas. Deleuze, em seus encontros com Nietzsche e Espinosa,
formula uma ética dos bons encontros, levando a vontade de poténcia a um grau
elevadissimo, operando um critério ético de escolha dos encontros e tracando um mapa
dos afectos que somos capazes. O afecto, para Deleuze, ndo é um sentimento pessoal,

uma caracteristica, um traco da personalidade, o afecto ocorre quando se efetua uma
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poténcia de matilha, de bando, quando 0 homem devém outra coisa, quando o seu “eu”
treme as bases.

Quando Deleuze fala sobre afecto ele retoma o conceito de Espinosa. Para
Espinosa o corpo humano pode ser afetado de diversas formas, e atraves dessa afetacao
ele pode diminuir ou aumentar a sua poténcia de agir: “Por afeto compreendo as
afeccGes do corpo, pelas quais sua poténcia de agir é aumentada ou diminuida,
estimulada ou refreada, e, a0 mesmo tempo, as ideias dessas afecgoes.” (SPINOZA,
2013, p. 98)

Segundo Deleuze e Parnet, Espinosa foi o filosofo mais original tratando-se da
conjun¢do ‘e’, ao falar da conjugagdo do corpo e¢ da alma, assim como do poder dos
afetos. Espinosa percebeu que cada individuo (corpo e alma) possui inUmeras partes que
Ihe pertencem sobre uma relacdo composta e cada individuo é formado por individuos
inferiores e também entra na composic¢do de individuos superiores e eles sdo variaveis.

Esses individuos afetam-se, formando cada qual um grau de poténcia:

Todos os individuos estdo na Natureza como sobre um plano de consisténcia
cuja figura inteira eles formam, variavel a cada momento. Eles se afetam uns
aos outros, a medida que a relagdo que constitui cada um forma um grau de
poténcia, um poder de ser afetado. (DELEUZE e PARNET, 1998, p. 49)

Temos dessa forma dois personagens que sao afetados, alterando sua poténcia de
agir, Mouche e o narrador. Mouche é arrastada por um afeto de tristeza, o qual diminui
sua poténcia de agir, seu corpo ndo se deixa atravessar pelos afetos de alegria. Assim,
ela consegue ver apenas de forma negativa sua estadia em meio ao povo primitivo. Ela é

um corpo imiscivel, e este corpo € afetado tdo brutalmente que chega a padecer:

Mouche, ao contrério, tornava-se tremendamente forasteira dentro de um
crescente desajuste entre sua pessoa e tudo que a circundava. Uma aura de
exotismo condensava-se em torno dela, estabelecendo distancias entre sua
figura e as demais figuras; entre suas acGes, suas maneiras, e 0s modos de
atuar que aqui eram normais. Transformava-se pouco a pouco, em algo
alheio, mal situado, excéntrico, que chamava a atencdo, como chamava a
atencdo antigamente, nas cortes cristds, o turbante dos embaixadores da
Sublime Porta. (CARPENTIER, 2009, p. 115)

Assim podemos afirmar que o narrador desterritorializa-se, ele é abalado pelos
encontros, pelas intensidades, elementos heterogéneos misturam-se ao Sseu corpo,
desorganizam suas estruturas, a cada novo encontro seu corpo vai perdendo as antigas
funcgdes e adquirindo novas, aos poucos perde o vinculo com a molaridade, que torna até

mesmo a morte um ato vergonhoso e hediondo, ele esta aberto para o devir-molecular,
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seu corpo transforma-se em um organismo vital, em um corpo rizomatico, conectavel

em qualquer parte, pleno de linhas de fuga:

Relembrava ao mesmo tempo, quao mesquinha e mediocre coisa se tornara a morte
para os homens da minha Margem — minha gente —, com seus grandes negocios
frios, de bronzes, pompas e orages, que mal ocultavam, atras de suas coroas e leitos
de gelo, uma mera agremiacdo de preparadores enlutados, com solenidades
cumpridas por dever, objetos usados por muitos, e algumas maos estendidas sobre o
cadaver a espera de moedas.” (CARPENTIER, p. 142, 2009)

Enquanto o narrador deixa-se levar pelos encantos dos pequenos povoados,

deixa seu corpo a vontade para o encontro, mergulha nos acontecimentos, a sua amante

Mouche sente uma grande dificuldade em deixar para trds os habitos molares,

adquiridos na cidade grande, ela vé o povo primitivo como uma civilizacdo atrasada e

sem atrativos:

Quebrado o sortilégio, Mouche declarou que estava fatigada. Quando mais eu ia
deixando levar-me pelo encanto dessa noite que me revelava o significado exato de
certas recordacOes indefinidas, minha amiga rompia a fruicdo de uma paz esquecida
da hora, que poderia me conduzir & alvorada sem cansago. (CARPENTIER, p. 51,
2009)

Diferente da posi¢cdo de negagdo dos acontecimentos por parte de Mouche, o

narrador aceita cada novo elemento como uma afirmacéo da vida, sem ressentimentos.

Se antes a angustia o fazia enxergar uma repeticdo ordinaria em cada pequeno gesto,

agora cada gesto era uma repeticdo singular. Ele é arrastado pelo modo simples dos

habitantes do povoado, como se ele também fizesse parte dessa vida menos

institucionalizada, onde 0 homem e as pequenas coisas podiam misturar-se com prazer,

ele presenciava uma espécie de regresso a eépocas ancestrais, a mundos possiveis:

De subito, um calor de fogagas 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 da farinhas nas manhds, 14 onde o
pdo, amassado ndo se sabia onde, trazido de noite em caminhges fechados,
como matéria vergonhosa, tinha deixado de ser o pdo que se parte com as
maos... (CARPENTIER, 2009, p. 59)

Enquanto o narrador sente-se cada dia mais vivo e agenciado ao hovo mundo,

Mouche vai tornando-se cada vez mais desintegrada ao grupo, tudo ao redor soa como

um mundo vulgar:

Quando Mouche saiu do quarto, pouco depois da aurora, parecia mais
cansada que na véspera. Bastaram os incdmodos de um dia rodando por
estadas dificeis, o leito duro, a necessidade de madrugar, de submeter o corpo
a uma disciplina, para provocar uma espécie de descoloragdo de sua pessoa.
Quem se mostrava tdo altiva e vivaz na desordem de nossas noites de 14, era
aqui a imagem do tédio. (CARPENTIER, p. 106, 2009)
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Antes da viagem o narrador estava sufocado por uma vida mediocre em Nova
lorque, um mundo finito, estreito, no qual ele limitava-se a ir do trabalho a casa, e no
descanso da casa encontrava um falso alento em um amor institucionalizado e em um
casamento fracassado. Ele estava inserido em um mundo de regras e identidades pré-
estabelecidas, pensamentos formulados a partir de analises combinatdrias. Ele
encontrou nas civilizagbes menos desenvolvidas um novo encanto, uma nova
possibilidade de prosseguir: “E, no entanto, neste rincdo de provincia, onde cada
esquina, cada porta cravejada respondia a um modo particular de viver, eu encontrava
um encanto que haviam perdido, nos povoados-museus, as pedras muito manuseadas e
fotografadas.” (CARPENTIER, p. 71, 2009)

Vivendo com um povo primitivo o narrador perde gradativamente o elo com os
seus habitos molares, sua identidade torna-se pouco a pouco mais porosa, dando lugar
aos devires moleculares, pois, o devir ja € molecular, j& que ndo se trata de imitacdo ou
semelhanga. Molaridade implica um padréo, uma maioridade, uma constante, ou seja, 0
homem é molar, por isso ndo existe um devir homem e existe um devir mulher ou um
devir animal, por exemplo. A maioria supde um estado de poder e de dominacao e ndo
entra em devir, o devir s6 existe na molecularidade: “E evidente que o homem tem a
maioria, mesmo se é menos humeroso do que 0s Mosquitos, as criancas, as mulheres, 0s
Negros, os camponeses, os homossexuais... etc.” (DELEUZE e GUATTARI, p. 145)

Além de perder gradativamente os habitos molares, o narrador consegue
identificar o homem molar como uma espécie de assassino do homem molecular e a
importancia de ainda restarem homens que preservam certo animismo. As regras
impostas pela civilizacdo foram aos poucos aniquilando esses homens primitivos,
acabando com seus cultos, com seus ritos, com seus instintos e com sua copula com a

natureza:

(...) subsiste neles um certo animismo, uma consciéncia de tradicbes muito
velhas, uma lembranga viva de certos mitos que eram, em suma, presenca de
uma cultura mais honrada e vélida, provavelmente, que a que deixaramos l&.
Para um povo era mais interessante conservar a meméria da Cangdo de
Rolando que ter agua quente nos domicilios. (CARPENTIER, p.134, 2009)

Retornando ao conceito de encontro é preciso diferenciar dois tipos de
encontros, existem 0s encontros extensivos e 0s encontros intensivos. Os encontros
extensivos sdo aqueles que vivemos muitas e muitas vezes, podemos dizer que nossas

vidas sdo repletas desses encontros extensivos, nos quais a consciéncia € suficiente para
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cumprirmos nossas tarefas, nossos compromissos. Controlamos o que nos acontece,
temos consciéncia dos nossos sentimentos e dos sentimentos alheios. Esses encontros
estédo presentes em todas as circunstancias.

No entanto, existem outros tipos de encontros, no qual nosso ser é tomado pelo
extraordinario, inexplicavel. Muitas coisas podem desencadear esse outro tipo de
encontro, normalmente sdo coisas banais, mas que nos situam em um universo singular.
Assim como nos encontros extensivos, nos encontros intensivos possuimos a
consciéncia dos corpos e dos sentimentos que percorrem nossos CoOrpos, no entanto, nos
encontros intensivos ha algo além dessa consciéncia, somos arrebatados de uma forma
que passamos a sentir algo que ultrapassa a sensibilidade empirica, ultrapassa a
imaginacdo voluntéria, somos levados por uma memdria que ndo pode precisar 0S
detalhes de um tempo e de um lugar, somos forcados a pensar, mas nao de um pensar
recognitivo:

(...) o pensamento s6 pensa coagido e forcado, em presenca daquilo que d& a
pensar, daquilo que existe para ser pensado — e do mesmo modo o
impensavel ou o ndo-pensado (...) E verdade que, no caminho que leva para
ser pensado, tudo parte da sensibilidade. (DELEUZE, 1988, pp. 238-239)

O encontro intensivo pode comecar por um encontro extensivo, comum,
ordinério, que se desenrola em um encontro extraordinario, incomum. Vejamos como
isso funciona. E facil lembrar de pelo menos um episédio em que fomos surpreendidos
por um encontro intensivo, quando fomos abalados por uma cena de filme, por alguém
que passava na rua, um rosto, uma ruga, por um quadro ou um livro. Nesses encontros
intensivos nosso pensamento € violentado e nos forgca a sentir ou a pensar através da
sensibilidade.

Os corpos esforcam-se para o encontro, eles querem a mistura, a participacéo de
outros corpos. Todo nascimento ou criagdo comega com o0 encontro, ndo é possivel fugir
ao encontro. Ninguém sai ileso de um encontro verdadeiro, no entanto, muitos

encontros sdo apenas uma farsa, além disso, todo desejo decorre de um encontro:

(...) todo desejo procede de um encontro. Tal enunciado € um truismo apenas
na aparéncia: encontro deve ser entendido num sentido rigoroso (muitos
encontros n&o passam de chavdes que nos remetem a Edipo...), a0 passo que
o0 desejo ndo espera 0 encontro como ocasido para seu exercicio, mas nele se
agencia e se constréi. (ZOURABICHVILI, 2004, p. 10)

Um encontro verdadeiro € um movimento de desterritorializacdo e

reterritorializacdo. Os movimentos de desterritorializacdo e reterrritorializacdo sao
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relativos e estdo sempre em unido, eles ndo existem de forma auténoma, ndo existe uma
desterritorializagdo que ndo passe por um processo de reterrritorializagéo.

Retomando a ideia do encontro, percebemos que no inicio do romance, o
protagonista e sua esposa Ruth ndo participam de uma troca saudavel de corpos, ndo
existe nem desterritorializacdo nem reterrritorializacdo, ndo existe o desejo porque nédo
existe um encontro, cada um dos envolvidos deixa a relacdo sexual apenas com a
sensacdo do dever cumprido, ndo existe amor, ndo ha uma desorganizagéo corporal, 0

organismo continua ileso, organizado:

N&o ha amor que ndo seja exercicio de despersonalizacdo sobre um corpo sem
6rgdos para formar; e € no ponto mais alto desta despersonalizacdo que alguém pode
ser nomeado, receber o apelido ou o nome, adquirir a discerniblidade mais intensa
na apreensdo instantdnea dos mdltiplos que lhe pertencem e a que pertence.
(DELEUZE-GUATTARI, 1995, p. 51)

N&o ha um desejo efetivo permeando a relacdo sexual, mas apenas o saber de um
homem civilizado que tem um dever com sua esposa, ja que assinou um contrato de
casamento, tornando assim todo desejo secundario, priorizando o dever que deve ser
cumprido:

No domingo, ao fim da manhd, eu costumava passar um momento em seu leito,
cumprindo com o que considerava um dever de esposo, embora ndo soubesse se, na
realidade, meu ato respondia a um verdadeiro desejo por parte de Ruth. Era provavel
que ela, por sua vez, se acreditasse obrigada a entregar-se a essa hebdomadaria
pratica fisica em virtude de uma obrigacdo contraida no instante de inscrever sua
assinatura ao pé de nosso contrato matrimonial. (CARPENTIER, 2009, p.8)

Veremos como ao longo da narrativa 0 seu corpo sera desterritorializado e
vitalizado, aberto para o intensivo, para o pensamento verdadeiro, como seus desejos 0
transformardo em um homem mais livre, como o0 encontro com a nativa Rosario
contribuiré para a feitura do corpo sem 6rgédos do narrador.

A filosofia deleuze-guattariana, como vimos, valoriza o intensivo, ou seja, um
pensar singular, o qual questiona e reverte a chamada imagem dogmatica do
pensamento. Esta filosofia busca uma relacdo entre corpo e pensamento para criar novas
formas de viver. O corpo é o ponto de partida, abrimos 0 nosso corpo a novas
experiéncias e conexdes, resistimos, as alegrias devem vencer as tristezas, pois apenas
assim poderemos experimentar um pensar efetivo, afirmativo e potente. A vida instiga o
pensamento e 0 pensamento serve como afirmagdo da vida. Em seu artigo
Corporeidades em minidesfile, Orlandi faz uma analise do papel do corpo ao longo da
historia da filosofia até chegar a Deleuze e a nova imagem do pensamento:
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(...) a filosofia € um modo de pensar por conceitos, mas o pensamento nao
seria suficiente, por si, para chegar a necessidade do que é pensado ou a
prépria necessidade de pensar. O que € preciso ocorrer para que haja essa
dupla necessidade? Eis como Deleuze encaminha a resposta numa frase que
escancara sua filosofia & intromissédo do fora, isto é, ao acaso do encontro:
‘ndo contemos com o pensamento para assentar a necessidade relativa do que
ele pensa; contemos, ao contrario, com a contingéncia de um encontro com
aquilo que forca a pensar, a fim de realgar e erigir a necessidade absoluta de
um ato de pensar, de uma paixdo de pensar’. E o cuidado com essa abertura
aos encontros que justifica o combate pela ‘destruicdo da imagem de um
pensamento que pressupde a si proprio. (ORLANDI. Corporeidade em
minidesfile. Revista Alegrar. Nimero 1)

Para continuar nosso trabalho, abordaremos qual a relagdo do Corpo sem Orgaos

e do desejo para Deleuze e Guattari.

3.5. O Corpo sem Orgaos e 0 desejo como falta

N&o é possivel entender como ocorre a criagdo de um corpo sem 0rgaos para
Deleuze e Guattari sem entender que tais filosofos concebem o desejo de uma forma
totalmente singular. Eles analisam como o desejo foi visto pela Psicanalise e pela
religido, o papel da Psicanalise e da religido na criacdo do corpo sem érgéos, ou melhor,
como a Psicanalise e a religido conseguiram atrapalhar a desestratificacdo do corpo.
Deleuze e Guattari afirmam que toda vez que o desejo € amaldi¢oado, tirado do campo
de imanéncia existe a influéncia de um padre. Os padres lancaram trés maldicdes sobre
o desejo, a lei da negativa, a da regra extrinseca e a do ideal transcendente: “Virando-se
para o norte, o padre diz: Desejo € falta (como ndo seria ele carente daquilo que
deseja?)” (DELEUZE ¢ GUATTARI, 2012, p. 18). O padre relacionou o desejo ao
prazer, o desejo é aliviado no prazer, o prazer-descarga: “Depois, voltado para o leste
ele grita: O gozo é impossivel, mas o impossivel gozo esta inscrito no desejo.” O padre
langava o sacrificio da falta, do fantasma.

O narrador enfrenta o desejo e suas maldicdes. Apesar de viver um casamento
sem amor e depois de ter conhecido o desejo sem amarras e verdadeiro com Rosario, ele
enfrenta a ardua batalha do divorcio com a esposa Ruth, ele sente-se preso a um

casamento apenas pela forca da lei:

De repente, foram expressGes de amor, e a noticia de que havia abandonado o
teatro para estar sempre junto de mim, e que ia tomar o primeiro avido para
se encontrar comigo. Aterrorizado com esse proposito, que a traria para o
meu territério, a prépria antessala de minha evasdo, ali onde o divorcio se
fazia extremamente longo e dificil em virtude de leis muito hispanicas, que
incluiam rogativas ao Tribunal da Rota, gritei-lhe que permanecesse em
nossa casa e que quem tomaria 0 avido naquela mesma noite seria eu.
(CARPENTIER, 2009, p. 260)
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Essa espécie de lei que funciona no mundo instituido ndo funciona no mundo em
que Rosario vive, por isso, 0 seu relacionamento com Rosario ndo encontra amarras,

mas somente um desejo deleuze-guattariano:

Olho Rosario de muito perto, sentindo nas maos o palpitar de suas veias, e,
de subito, vejo algo tdo ansioso, tdo entregue, tdo impaciente, em seu sorriso
— mais que sorriso, riso tolhido, crispacdo de espera -, que 0 desejo me joga
sobre ela, com uma vontade alheia a tudo que néo seja o gesto da posse. E um
abraco rapido e brutal, sem ternura, que mais parece uma luta para quebrar e
vencer do que uma unido deleitosa. Mas quando voltamos lado a lado,
ofegantes ainda, e tomamos consciéncia cabal do fato, invade-nos um grande
contentamento, como se 0s corpos tivessem selado um pacto que fora o
comeco de um novo modo de viver. (CARPENTIER, 2009, p. 163)

Segundo os dois fil6sofos a figura que mais se equipara na atualidade ao padre é
0 Psicanalista com os seus trés principios, o de Prazer, o de Morte e 0 de Realidade.
Embora a Psicandlise tenha inovado mostrando que o desejo ndo estava subjugado a
necessidade de procriacdo nem a genitalidade, a Psicanalise assim como o padre, via 0
desejo vinculado a lei negativa da falta, a regra exterior do prazer, ao ideal
transcendente do fantasma. Os filésofos provam isso mostrando como o0 masoquismo é

interpretado pela Psicanélise:

(...) quando nédo é invocada a ridicula pulsdo de morte, pretende-se que o
masoquista, como todo mundo, busca o prazer, mas sé pode aceitar a ele por
intermédio das dores e das humilhagdes fantasmaticas que teriam como
funcdo apaziguar ou conjurar uma angustia profunda. (...) Acontece que
existe uma alegria imanente ao desejo, como se ele se preenchesse de si
mesmo e das suas contemplagdes, fato que ndo implica falta alguma...
(DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 18)

O desejo ndo tem o prazer como norma, mas nao por causa de uma falta
impossivel de suprir, mas em razdo da sua positividade, do plano de consisténcia que
ele traca no decorrer do processo. Assim, 0 masoquista, por exemplo, serve-se do
sofrimento apenas como um meio para obter um corpo intenso, um corpo sem 0Orgaos,

depreender um plano de consisténcia:

O campo de imanéncia ou plano de consisténcia deve ser construido; ora ele
pode sé-lo em formag@es sociais muito diferentes, e por agenciamentos muito
diferentes, perversos, artisticos, cientificos, misticos, politicos, que ndo tém o
mesmo tipo de corpo sem orgdos. ”. (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 22)

O narrador conheceu a crueldade do amor que se faz lei, que ndo respeita o

desejo, mas o submete ao capricho dos homens:

Mas de repente, seus bragos cairam, a voz baixou ao registro grave, e minha
esposa foi a Lei. Seu idioma se fez idioma de tribunais, de advogados, de
fiscais. Gelado e dura, imobilizada numa atitude acusadora, retesada pelo
negrume do vestido que deixara de modela-la, advertiu-me que tinha os
meios de me manter amarrado por longo tempo, que levaria o divorcio pelos
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caminhos mais enredados e sinuosos, que me confundiria com os lagos legais
mais pérfidos, com as tramitagdes mais embrulhadas, para impedir meu
regresso aonde eu vivia a que designava agora com o termo zombeteiro de
Sua Atala. Parecia uma estatua majestosa, pouco feminina, plantada sobre o
tapete verde como um Poder inexordvel, como uma encarnacdo da Justica.
(CARPENTIER, 2009, pp. 267-268)

Os filésofos afirmam ainda que a Psicandlise ndo é capaz de criar um corpo sem
orgaos porque ela reduz tudo em fantasmas, preserva o fantasma e destitui o real: “(...)
ela traduz tudo em fantasmas, comercializa tudo em fantasmas, preserva o fantasma e
perde o real no mais alto grau, porque perde o CsO” ”. (DELEUZE e GUATTARI,
2012, p. 14)

A Psicanalise ndo percebeu que o corpo sem 6rgdos ndo poderia ser entendido
através de regressoes, projecdes, fantasmas, dessa forma néo era possivel compreender

o0 devir, 0 movimento, a grandeza do CsO:

Por isso, ela s6 percebia o avesso das coisas, substituia um mapa mundial de
intensidades por fotos de familia, recordacdes de infancia e objetos parciais.
Ela nada compreendia acerca do ovo, nem dos artigos indefinidos, nem sobre

a contemporaneidade de um meio que ndo para de se fazer ”. (DELEUZE e
GUATTARI, 2012, p. 32)

A Psicanalise construiu um esquema de causalidade prépria, diverso das
generalidades psicoldgicas ou sociais ordindrias, no entanto, ela manteve esse esquema
dependente de um plano de organizacdo, o qual deve ser interpretado e concluido de
outra coisa. O Inconsciente continua pertencendo a um plano de transcendéncia, o qual
deve ser inquirido e deduzido, fazendo com que seja novamente subjugado a
molaridade: “O plano do inconsciente permanece, portanto, um plano de
transcendéncia, que deve caucionar, justificar a existéncia de um psicanalista e a
necessidade de suas interpretagdes.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, vol. 4, p. 82)

Fomos condicionados através de uma heranca religiosa e psicanalitica a crer que
a busca pelo prazer é interminavel, afinal, assim que preenchemos uma lacuna, logo
existirdo outras, fomos condicionados a acreditar que todos 0s gozos sdo instantaneos e
o verdadeiro gozo é impossivel de se obter. Dessa forma, o homem precisa fugir dos
desejos e seguir ideais ascetas e levar uma vida livre das ilusdes criadas pelos desejos.

Entretanto, Deleuze e Guattari chegam para conceber o desejo de uma outra forma.
3.6. Como o desejo e concebido por Deleuze e Guattari

Para Deleuze e Guattari o desejo é producéo e o0 CsO é uma conexao de desejos,

conjuncdo de fluxos, agenciamentos: “Vocé tera construido sua pequena maquina
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privada, pronta, segundo as circunstancias para ramificar-se em outras maquinas
coletivas.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, vol. 4, p. 27)

O desejo ndo necessita de um prazer para preenché-lo. O desejo ndo deve ser
visto como génese, mas como processo. O desejo deve ser enxergado como produtor do
real: “Se o desejo produz, ele produz real. Se o desejo é produtor, ele s6 pode sé-lo na
realidade, e de realidade.” (DELEUZE e GUATTARI, O anti-Edipo, 2011, p. 43)

Enquanto as concepcOes psicanaliticas e religiosas enxergavam o desejo como
falta: “Em suma, quando se reduz a produgdo desejante a uma producao de fantasma,
contentamo-nos em tirar todas as consequéncias do principio idealista que define o
desejo como uma falta...” (DELEUZE e GUATTARI, O anti-Edipo, 2011, p. 43);
Deleuze e Guattari enxergam 0 desejo como produgdo, COmo Processo, processo que
excede as categorias ideais ou processo de producdo em que nao ha falta: “Nada falta ao
desejo, ndo lhe falta 0 seu objeto. E o sujeito sobretudo, que falta ao desejo, ou é ao
desejo que falta sujeito fixo; s6 ha sujeito fixo pela repressio” (DELEUZE e
GUATTARI, O anti-Edipo, 2011, p. 43)

Dessa forma, é necessario desfazer-se do Eu para se entender o desejo, ja que ele
ndo se encontra em uma origem, nao é alguma coisa ou alguém, é acontecimento,
também ndo é subjetividade, antes é hecceidade, ou seja, individuacdo sem sujeito:
“Nao é o desejo que exprime uma falta molar no sujeito; é a organizacdo molar que
destitui o desejo do seu ser objetivo.” (DELEUZE e GUATTARI, O anti-Edipo, 2011,
p. 44)

O narrador conhece o desejo verdadeiro, produtor, o desejo provocado pelos

encontros:

Quando me aproximo da carne de Rosario, brota de mim uma tensdo que,
mais que chamamento do desejo, € irreprimivel preméncia de um cio
primordial: tensdo do arco armado, entesado, que, logo depois de disparar a
flecha, volta ao descanso da forma recobrada. Sua mulher esta perto. Chamo-
a e atende. N4o estou aqui para pensar. Nao devo pensar. Antes de tudo sentir
e ver. E quando de ver se passa a olhar, acendem-se raras luzes e tudo
adquire uma voz. (CARPENTIER, 2009, p. 227)

Mais do que outros seres, 0s artistas estdo mais proximos do desejo deleuze-
guattariano, do desejo que nao é falta, ndo € origem, mas hecceidade, eles sabem que o
desejo potencializa a vida: “Os revoluciondrios, os artistas e os videntes se contentam
em ser objetivos, tdo somente objetivos: sabem que o desejo abraca a vida com uma
poténcia produtora e a reproduz de uma maneira tanto mais intensa quanto menos
necessidade ele tem.” (DELEUZE e GUATTARI, O anti-Edipo, 2011, p. 44)
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O artista também entende que o0 desejo é conexdo de maquinas, o artista integra
em sua arte objetos partidos, estragados, colocando-os no regime das maquinas
desejantes, o desarranjo faz parte de seu funcionamento, mina as maquinas técnicas com
maquinas desejantes: “Mais ainda: a propria obra de arte ¢ uma maquina desejante. O
artista acumula o seu tesouro para uma explosdo préxima, razdo pela qual ele acha que
as destrui¢des, na verdade, ndo advém com suficiente rapidez.” (DELEUZE e
GUATTARI, O anti-Edipo, 2011, p. 50)

Enquanto no desejo psicanalitico tudo é resumido em um plano de
transcendéncia, e por esse motivo o inconsciente continua aprisionado a molaridade, a
interpretacdo, a representacdo e a subjetividade, ja o desejo na concepcdo de Deleuze e
Guattari € dado no plano de consisténcia ou de imanéncia, no qual € percebido & medida
que € construido, desse modo, a experimentacao substitui a interpretacdo, o inconsciente
devém molecular e ndo mais figurativo ou simbdlico, é dado nas micropercepgoes, o
desejo investe o campo perceptivel para descobrir o imperceptivel como objeto

percebido do desejo:

(...) a experimentacdo substitui a interpretacdo; o inconsciente devindo
molecular, ndo figurativo e ndo simbolico, é dado enquanto tal as
micropercepcdes; o desejo investe diretamente o campo perceptivel onde o
imperceptivel aparece como objeto percebido do préprio desejo, ‘o ndo-
figurativo do desejo’ (DELEUZE e GUATTARI, 2012, vol. 4, pp. 82-83)

Portanto, podemos afirmar que dentro da concepcdo de desejo dos filésofos o
inconsciente ndo pode mais ser visto como um plano de organizacdo transcendente, mas
como um processo do plano de consisténcia imanente, sendo permanentemente
construido. O Inconsciente nao deve ser reencontrado e sim feito: “Nao ha mais uma
maquina dual consciéncia-inconsciente, porque 0 inconsciente esta, ou melhor, é
produzido ai onde a consciéncia ¢ levada pelo plano” (DELEUZE e GUATTARI, 2012,
vol. 4, p. 83)

O CsO é desejo e ele opera linhas de fuga, desestratificacdes, bordas de
desterritorializagfes que percorrem o0s estratos para desfazé-los, desorganizam o0s
orgaos, os funcionamentos dos organismos, transformam o inconsciente em um meio de
experimentacdo, destroem as identidades fixadas, sdo abertos espagos para a criacdo de
novas maneiras de viver, novas conexdes sdo arranjadas, agenciamentos de espécies

diferentes. O desejo € processo produtivo e ndo ¢é guiado por finalidades:

O desejo vai até ai: as vezes desejar seu préprio aniquilamento, as vezes
desejar aquilo que tem o poder de aniquilar. Desejo de dinheiro, desejo de
exército, de policia e de Estado, desejo-fascista, inclusive o fascismo é
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desejo. Ha desejo toda vez que ha constituicdo de um CsO numa relacdo ou
em outra. (DELEUZE e GUATTARI, 2012, vol. 4, pp. 82-83)

O desejo € amoral, por isso devemos saber se seremos capazes de separar o0 CsO
de seus duplos, corpos vazios, corpos cancerosos, totalitarios e fascistas. A prova do
desejo é ndo denunciar os falsos desejos, mas diferenciar aqueles que se tornardo
estratos ou desestratificacdo violenta e o0 que € capaz de construir um plano de
consisténcia: “O plano de consisténcia ndo ¢ simplesmente o que é construido por todos
0s CsO. Ha os que ele rejeita, é ele que faz a escolha, com a maquina abstrata que o
traca.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 32)

Para que néo triunfe os duplos corpos esvaziados sobre o verdadeiro CsO, tudo
deve passar pela maquina abstrata capaz de cobri-los e traca-los, de agenciamentos que
se ramifiquem no desejo, que assumam os desejos e suas conexdes continuas: “Sendo os
CsO do plano permanecerdo separados em seu género, marginalizados, reduzidos aos
meios disponiveis, enquanto triunfardo sobre ‘o outro plano’ os duplos cancerosos ou
esvaziados.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 33)

Precisamos estar atentos, pois criar um corpo sem 6rgdos, como vimos, implica
muitos riscos, um deles é o agenciamento desejoso, ja que ele pode proliferar estratos
ou desestratificar de forma rude. O CsO é um conjunto de préticas, e essas préaticas
envolvem o desejo, ou seja, um campo de experimentacdo em meio a agenciamentos de

desejo, por vezes, o desejo pode nos lancar para conectividades suspeitas, imprudentes.

3.7. Corpos esvaziados e prudéncia

E preciso estar atento a cada fase de constituicdo de um corpo sem 6rgaos, a
fabricacdo de cada tipo de CsO, quais as intensidades que circulam neste corpo. O corpo
sem 0Orgdos do masoquista, por exemplo, é construido de uma forma em que pode
apenas ser preenchido por ondas de dor, ndo que ele busque o prazer de uma forma
desviada, ele criou para si um CsO por meios especificos, o qual s6 pode ser preenchido
pela dor. A ideia ndo é julgar ou condenar os tipos de CsO, mas buscar formas de viver
que aumentem a poténcia do nosso corpo, sem que caiamos na armadilha de
construirmos corpos esvaziados ao invés de um corpo sem 0rgéos pleno.

O corpo sem orgdos, como demonstramos, estd em uma batalha constante entre a
superficie de estratificacdo e o plano de consisténcia. No entanto, ndo podemos acreditar
que se trata de uma simples oposi¢édo entre os estratos, 0s quais devem ser desfeitos a

qualquer custo, e 0 CsO. A desestratificacdo deve ser feita com muito cuidado, caso
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contrario, sobrardo apenas corpos despedacados, esvaziados: “Corpos esvaziados em
lugar de plenos. Que aconteceu? Vocé agiu com a prudéncia necesséaria? N&o digo
sabedoria, mas prudéncia como dose, como regra imanente a experimentacao: injecoes
de prudéncia. Muitos sao derrotados nessa batalha.” (DELEUZE e GUATTARI, 2012,
p. 13)

E imprescindivel definir o que passa e 0 que no passa, 0 que faz passar e o que
bloqueia a passagem: “Bloquear, ser bloqueado, ndo ¢ ainda uma intensidade? Em cada
caso, definir o que passa € o que nao passa, o que faz passar e o que impede de passar.”
(DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 15). O CsO € um corpo intensivo, 0s 0rgaos
funcionam como intensidades puras, percorrendo e desfazendo os estratos, tais estratos
estdo constantemente presentes em nossas vidas, sdo formas molares, ou seja,
instituicOes, saberes, poderes que aprisionam o desejo e diminuem as poténcias do
homem bloqueando a cria¢do do novo. Portanto, para construir um corpo sem 0rgaos
pleno e desfazer estes estratos que nos amarram, € preciso prudéncia, saber o que pode
passar € quais sdo os pontos paranoicos: “O corpo ¢ tdo somente um conjunto de
valvulas, represas, comportas, tacas ou vasos comunicantes: um nome proprio para cada
um, povoamento CsO, Metropoles, que € preciso manejar com o chicote.” (DELEUZE e
GUATTARI, 2012, p. 17)

Porém, ndo é facil desestratificar, livrar-se dos estratos, tal experiéncia pode nos
levar & beira da morte, podemos cair em percepcdes falsas. E necessario conservar uma
dose de significancia, de interpretacdo, de subjetividade, s6 dessa forma podemos
responder a realidade: “E necessario guardar o suficiente do organismo para que ele se
recomponha a cada aurora...” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 28). Nao ¢ possivel
atingir o CsO e o plano de consisténcia desestratificando de forma grosseira.

E possivel perder o CsO ou mesmo ndo chegar a produzi-lo, porque o CsO n&o
para de oscilar entre as superficies que o estratificam e o plano que o libera, ndo
podemos desmanchar os estratos sem cautela, pois isso pode causar nossa queda em
buracos negros e impedir-nos de tracar o plano de consisténcia: “O pior ndo ¢é
permanecer estratificado — organizado, significado, sujeitado — mas precipitar 0s
estratos numa queda suicida ou demente...” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 27)

O que precisamos é ficar em um estrato, buscar um lugar favoravel, procurar as
linhas de fuga, experimenta-las, procurar os movimentos de desterritorializagéo, garantir

conjugacles de fluxos, é somente em uma relacdo cuidadosa com o0s estratos que
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conseguiremos liberar as linhas de fuga e desprender intensidades continuas para um
CsO:

(...) instalar-se sobre um estrato, experimentar as oportunidades que ele nos
oferece, buscar ai um lugar favoravel, eventuais movimentos de
desterritorializagdo, linhas de fuga possiveis, vivencia-las, assegurar aqui e
ali conjugacBes de fluxos, experimentar segmento por segmento dos
continuos de intensidades, ter sempre um pequeno pedaco de uma nova terra.
(DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 27)

Deleuze e Guattari afirmam que ndo devemos perseguir o CsO a qualquer prego,
pois dessa forma poderemos cair no erro de encontrar um corpo canceroso, esvaziado ou
fascista. E importante entender que a prudéncia ndo tem a ver com o culto que prega o
meio termo. As passagens encontradas no texto dos filésofos tratam a prudéncia nao
como dose, mas como regra imanente a experimentacao. Assim, ndo ha regras fixas do
que pode ou deve ser feito na criacdo de um corpo sem 6rgaos, mas a prudéncia deve
nos guiar, devemos testar 0s movimentos de desterritorializacdo e aplicar a
desestratificacdo ou ndo aplica-la de acordo com os problemas percebidos na
experimentacdo: “Estamos numa formagdo social, ver primeiramente como ela ¢
estratificada para n6s, em nés, no lugar onde estamos; ir dos estratos ao agenciamento
mais profundo em que estamos envolvidos...” (DELEUZE e GUATTARI, 2012, p. 27)

O protagonista de Carpentier entra em combate com as estratificacdes, com as
maquinas julgadoras, com o0s juizos de Deus, um combate contra o mundo
extremamente organizado. Ao deixar Nova lorque, o narrador desterritorializa o corpo,
rompe com oS estratos, com seus antigos habitos, seu emprego, sua esposa, no lugar de
uma vida regrada e morta, encontra um vitalismo perdido, o qual reflete em sua nova

forma de criar a arte musical e até mesmo no seu fisico:

E eis que depois de varios dias de uma tremenda pregui¢a mental, durante 0s
quais fui um homem fisico, alheio a tudo o que nao fosse sensagdo, queimar-
me ao sol. Divertir-me com Rosario, aprender a pescar, habituar-me a sabores
de uma desconcertante novidade para meu paladar, meu cérebro se pés a
trabalhar, como depois de um repouso necessario, num ritmo impaciente e
ansioso. (CARPENTIER, 2009, p. 226)

O narrador de Os passos perdidos quer 0 mesmo que quis Artaud, se entregar
aos acontecimentos, morrer para as coisas que o impedem de viver: “A morte, segundo
Antonin Artaud, como na carta XIII do Tare de Marselha, é uma morte-vida-clorofila:
morrer para muitas coisas que impedem o homem de viver, de pensar, de criar, de
exultar.” (LINS, p. 27)
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O personagem de Carpentier, assim como Artaud, reverte essa espécie de morte
social imposta, esse cadaver-vivo em que nos transformamos, ele chega ao outro lado
do muro, ele chega ao outro lado da existéncia, ao lado de um devir-vida, a morte nao é

o fim, mas é a aniquilacdo de um sujeito fixado, é uma desconstrucdo do eu:

Mas ndo devo pensar demais. Ndo estou aqui para pensar. Os trabalhos de
cada dia, a vida rude, a parca alimentacdo a base de mafioco, pescado e
casebe, deixaram-me mais magro, ajustando minha carne ao esqueleto: meu
corpo se tornou enxuto, preciso, com musculos cingidos a estrutura. As mas
gorduras que eu trazia, a pele branca e flacida, os sobressaltos, as angustias
imotivadas, os pressentimentos de desgragas por ocorrer, as apreensées, 0s
latejamentos do plexo solar, desapareceram. Minha pessoa, posta em seu
contorno cabal, sente-se bem. (CARPENTIER, 2009, p. 227)

NOsSsO 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, imp0s 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 s6 pode
ser definido pela sua capacidade de afetacdo. 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 s6 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 calabouco
de possibilidades e de relagdes, um corpo € 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: “Nao chegar ao ponto em
que ndo se diz mais EU, mas ao ponto em que ja ndo tem qualquer importancia dizer ou
nao dizer EU.” (DELEUZE, 2011, p. 17). Essas relagdes ou afec¢des acontecem tanto
externamente quanto internamente, levando o narrador para o deslocamento, para o
encontro de uma nova subjetividade.

O narrador, em um desejo incontrolavel de desorganizacdo assumiu o risco, ele
deseja desorganizar esse corpo, ele deseja um organismo caotico, dar um sopro de vida
a este corpo, porgue um corpo sem 6rgaos ndo € um corpo vazio, ao contrario, é cheio

de vitalidade, ja o corpo organizado € um corpo petrificado, estd mais proximo de um
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boneco de cera do que de um corpo humano. O personagem quer instaurar 0 caos nesse
corpo, deixar de ser um corpo em funcionamento perfeito para instituir um corpo sem
Orgéos.

N&o é possivel criar linhas de fuga se ndo explodirmos as estratificacdes e 0s
poderes que dominam o corpo organizado. Lembramos ainda que o corpo sem 0rgaos
ndo é apenas um corpo bioldgico, o corpo sem 6rgdos pode fazer referéncia a um corpo
econdmico, social ou politico. Assim, também é fécil notar que o corpo do homem néo
¢ somente um corpo bioldgico, mas uma conexdo, um mundo instituido também esta
acoplado ao corpo humano e também controla o organismo do homem. Nao é possivel
criar um corpo sem 0rgdos sem desorganizar todo um sistema, sem derrubar e arruinar

todas as institui¢oes.
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Considerac0es finais

Nesta dissertacdo, buscamos apresentar uma conversa entre a filosofia de
Deleuze e Guattari e o romance Os passos perdidos de Alejo Carpentier. Nossa inten¢ao
foi expor os pontos de convergéncia entre o livio e o conceito filosofico de
desterritorializacdo de Gilles Deleuze entendido de maneira ampla. Ndo podemos negar
que foi uma tarefa ardua criar um bloco de ressonancia entre o texto literario e o
filosofico sem cair em hierarquizagcGes ou reducionismos. Foi dificil encontrar um
equilibrio entre a andlise literaria e o rigor exigido pela filosofia. Nossa leitura tentou
criar pontos de convergéncias duplos: assim como 0s conceitos deleuze-guattarianos
nos auxiliaram a percorrer a obra Os passos perdidos, os Os passos perdidos também
conseguiram deslocar, ainda que infimamente, os conceitos de Deleuze e Guattari.

A hipdtese inicial desta dissertacdo era que a obra de Carpentier € uma escritura
em constantes linhas de fuga. Uma escritura que nos convida a seguir seus rastros, ndo
em linha reta, mas em suas ramificaces, em seus rizomas. O processo de construgdo
dessas linhas de fuga nos fez chamar para a conversa os filosoficos Deleuze e Guattari.
Um encontro entre o escritor que desterritorializa afectos e perceptos e os filésofos que
desterritorializam conceitos. Conceitos como desterritorializagdo, literatura menor e
Corpo sem Orgdos se mostraram relevantes para uma leitura de Os passos perdidos.

Como ja vimos, uma literatura menor é uma literatura que foge das regras
estabelecidas pela lingua padrdo, € um exercicio de subversdo da lingua. Enquanto a
lingua padrdo tende a fechar a linguagem, a literatura a expande. Na literatura menor
ocorre uma desterritorializacdo da lingua, ndo h& mais sujeitos, mas agenciamentos
coletivos de enunciacgdo, tudo deixa de ser um caso particular, edipiano para tornar-se
um caso politico. Assim, entendemos literatura menor como um funcionamento do
processo de escrita, quando a escrita opera como linhas de variacdo continua, com
linhas de fuga, de desterritorializacbes, impedindo qualquer tipo de padronizacao,
estruturacdo. Partindo do conceito de literatura menor seguimos as linhas de fuga
propostas pela escrita carpentiana, assim como percorremos as linhas de fuga do
narrador, percebemos que ele deixou a lingua inglesa e gradativamente, durante sua
viagem para a selva latina retomou o contato com a sua lingua materna, o castelhano.

Assim, podemos afirmar, embasados em Deleuze e Guattari, que a literatura

menor é atingida quando o escritor consegue mover a lingua a ponto de fazé-la vibrar
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em toda sua intensidade. N&o existe literatura menor que ndo passe pela
desterritorializacdo da lingua, ou seja, para escrever é necessario deixar a zona de
conforto, ser estrangeiro ainda que dentro do seu préprio pais, renunciar a literaturas dos
grandes mestres. Carpentier ndo falou em seu nome, mas em nome do seu povo. A obra
literdria ndo permite sujeitos, mas multiplicidades, devires. Carpentier partiu de sua
propria condi¢do de oprimido para desmoronar as estruturas dominantes da lingua. Ele
fez com que a lingua padrdo sofresse abalos, fissuras, ele inventou uma lingua
estrangeira dentro de sua proépria lingua.

Através da leitura e dos trechos recolhidos do romance Os passos perdidos
podemos assegurar que ele faz parte de uma literatura menor, ja que encontramos dentro
dessa narrativa a desterritorializacdo da lingua do narrador, assim como o proprio Alejo
Carpentier, ao escrever um livro em espanhol com uma linguagem barroca,
desterritorializou o0 uso comum que se faz da lingua castelhana. A linguagem barroca
fez a lingua espanhola vibrar em intensidade, abriu linhas de fuga, agenciamentos,
devires. Também ficou claro que através desse romance Carpentier emprestou sua voz a
um povo por vir, refazendo através da literatura um pouco da historia e da identidade do
povo latino americano.

No segundo capitulo intitulado A desterritorializagdo da vida vimos que,
embora Os passos perdidos tenha um mote autobiografico, ndo se trata de uma obra
pessoal, pelo contrario, Carpentier ao escrever tal obra desterritorializou a sua vida e a
tornou impessoal, ndo encontramos um sujeito que fala em sua obra, somente
agenciamentos coletivos de enunciacdo. A escrita literaria é uma forma de criar novas
linguagens através de possibilidades de vida. A literatura € uma experimentacdo da vida,
pois ela projeta 0s varios encontros possiveis, ja que ela € inseparavel do devir. O devir
conduz 0 homem a uma zona de indiscernibilidade, é nessa zona que se encontra a vida
pura, impessoal. Como afirma Deleuze e Guattari, 0 escritor ndo escreve para se tornar
escritor, mas outra coisa que passa pela escrita.

O artista, na concepc¢éo de Deleuze e Guattari, 6 pode construir uma verdadeira
obra artistica se conseguir apagar os indicios do seu ‘eu’ dentro dos seus escritos, ¢
necessario a desconstrucao do préprio Rosto do escritor. A criacdo literéria pressupde a
recusa da identidade, a recusa de um Rosto que nos € imposto. O ficcionista deve perder
o seu ‘eu’, tornar-se um desconhecido, deixar-se guiar pelas multiplicidades, tornar-se
fluxo, devir, homem, mulher, animal, inseto. A Unica coisa que deve estar em jogo para

0 escritor € a experimentacdo. O narrador pbdde realizar sua completa
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desterritorializacdo, pois ele soube apagar as marcas do ‘eu’ na sua obra, as assinaturas
da sua face. Carpentier ndo escreveu a obra a partir de suas neuroses ou dos seus
fantasmas, mas a partir de uma vida impessoal. Carpentier realizou uma grande obra,
pois em nenhum momento esse escritor teve a intencdo de escrever um relato pessoal,
ao contrario, hd o maximo de impessoalidade em sua obra, € uma verdadeira literatura
de experimentacéo.

Apbs analisar a desterritorializagdo da escritura ou literatura menor e a
desterritorializacdo da vida chegamos ao terceiro e Gltimo capitulo denominado A
desterritorializacdo da corpo ou corpo sem Grgaos.

Em Os passos perdidos percebemos que o narrador fugiu o tempo todo das
coagulacdes, das sedimentacOes, dos conjuntos molares, seu corpo tentou aniquilar os
estratos que o dominavam. Ele estava mergulhado em um mundo instituido, ele tornou-
se um corpo automatizado, plastificado. O empreendimento do personagem durante a
narrativa foi desfazer-se do juizo de Deus, das estratificacGes, das sedimentagdes e
coagulacdes que se espalhavam sobre seu corpo.

A obra Os passos perdidos apresentou-nos personagens gque ndo conseguiram
livrar-se do mundo das combinagfes dadas previamente. Ruth, por exemplo, passou a
narrativa inteira representando o0 mesmo papel, sua vida limitou-se ao confinamento em
um palco preferindo sempre a mesma voz, 0s mesmos gestos ensaiados, ela nédo
conseguiu escapar das estratificacdes, das coagulagdes, continuou um corpo organizado,
ndo se entregou a possibilidade do encontro.

A amante Mouche, também ndo conseguiu se desterritorializar durante a
narrativa, embora ela acompanhe o narrador até o interior da Selva, ela ndo perde seus
antigos habitos e retorna a Nova lorque sem maiores conflitos interiores ou indagacdes
sobre 0 ocorrido.

Segundo Deleuze e Guattari o organismo inflige uma ditadura sobre nossos
corpos, exige um corpo articulado, cada 6rgdo ndo pode desviar seu percurso, seus
fluxos, sua funcdo. E necessario cheirar com o nariz, olhar com os olhos, caminhar com
0s pés, pensar com o cérebro, sentir com o tato. A significAncia pede por interpretacao,
é necessario interpretar e ser interpretado, os atos sdo pautados por essa significancia,
devemos descobrir 0 que esta por tras de cada pequeno gesto, de cada pensamento,
codificar os sentimentos, enquanto a subjetivacdo determina que € imprescindivel
buscar uma identidade, descobrir quem vocé é, como se ndo pudesse haver flutuacéo,

tudo deve ser fixado, demarcado, delimitado.
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O protagonista, no inicio da narrativa, tinha perdido a capacidade de pensar. Um
homem preso em um cotidiano sufocante. Dessa forma, ele ndo tinha condicGes para
engendrar um pensamento, criar a violéncia necessaria para sair do inatismo para o
genitalismo.

Ao sair de Nova lorque, rumo a Selva Venezuelana, convivendo com um povo
primitivo, o narrador conseguiu desestratificar-se, ficando mais proximo de sua veia
artistica, pois ele perdeu gradativamente o elo com os seus habitos que castravam sua
inspiracdo, sua identidade tornou-se pouco a pouco mais porosa, deu lugar aos devires
moleculares, pois, o devir ja € molecular, ja que ndo se trata de imitacdo ou semelhanca.
Recordemos que Molaridade implica uma constante, uma ideia de maioridade, assim,
podemos dizer que o homem é molar, e por este motivo ndo pode existir um devir
homem, mas pode existir um devir mulher, um devir animal, um devir crianca. A
molaridade sugere um estado de poder e de dominacdo incompativeis com o devir, pois
0 devir existe na molecularidade.

Ainda mais do que outros seres, 0s artistas estdo mais proximos do desejo
deleuze-guattariano, do desejo que ndo € falta, mas hecceidade, o desejo como
potencializador da vida.

O narrador de Carpentier entrou em combate com as estratificagbes, com as
maquinas julgadoras, um combate contra 0 mundo organizado e castrador. Ao deixar
Nova lorque, o narrador desterritorializou o0 seu corpo, rompeu com 0s estratos, com
seus antigos habitos, seu emprego, sua esposa, no lugar de uma vida regrada e morta,
encontrou um vitalismo perdido, o qual refletiu em sua nova forma de criar a arte
musical e até o seu corpo bioldgico foi modificado, encheu-se de vida.

O narrador de Os passos perdidos desejou 0 mesmo que Artaud, foi de encontro
aos acontecimentos, morreu para as coisas que bloqueiam a vida, que impedem o
homem de criar, de pensar, de sentir, de respirar. O personagem de Carpentier, assim
como Artaud, negou se entregar a morte social imposta, negou se tornar esse tipo téo
comum na sociedade, essa espécie de boneco em que as estratificacdes exigem que nos
tornemos, ele perfurou o muro, encontrou o devir-vida, a morte apenas das coagulagdes
que impedem a vida, a morte apenas como a desconstrucdo do eu, como aniquilagéo de
um sujeito enraizado.

O corpo do protagonista tinha passado por um processo de treinamento que o
condicionou a ruina, ndo a ruina da automutilacdo, a ruina da mansiddo. A sociedade

moderna condicionou o corpo humano ao silenciamento, impds suas proprias regras
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castradoras, anestesiou 0s instintos. Porém, enquanto a maioria permaneceu um corpo
silenciado, morto, alguns corpos, como o do protagonista, fizeram desse entorpecimento
uma linha de fuga para a criagdo de um corpo anarquico. A maioria dos corpos
permanece organizado, como é o caso das personagens Ruth e Mouche, que foram
dominadas pelos aparelhos de Estado e permaneceram silenciadas.

Um corpo sé pode ser definido pela sua capacidade de afetagdo, desse modo, um
corpo silenciado pela banalidade ndo pode ser afetado. O corpo ndo pode ser definido
por seus Orgdos ou suas fungdes, um corpo deve ser definido pela sua capacidade de ser
afetado, pela sua capacidade de ingressar em conjugacdes com outros corpos, outros
afetos. Um corpo € valido pelas suas poténcias, pelos seus afectos, como eles podem
afetar ou ser afetados por outros corpos, para destruir, ser destruido, provocar paixdes.
Um corpo € um maquinario complexo, uma conexdo infinita de possibilidades e de
relacdes.

O narrador ndo desorganizou seu corpo porque desejava destrui-lo, ao contrario,
porque deseja revitaliza-lo, potencializa-lo, abri-lo para novas experiéncias, dissolver o
seu eu, ser multiplicado, falar como multiplicidade. Essas relacbes ou afeccdes
aconteceram tanto externamente quanto internamente, levando o narrador para o
deslocamento, para o encontro de uma nova subjetividade.

O narrador, em um desejo incontrolavel de desorganizacdo assumiu o risco, ele
fez do seu corpo um organismo desordenado, deu um sopro de vida a este corpo. O
personagem instaurou 0 caos nesse corpo, deixou de ser um corpo organizado para
instituir um corpo sem érgaos.

N&o é possivel criar linhas de fuga se ndo explodirmos as estratificacbes e 0s
poderes que dominam o corpo organizado. O corpo sem érgdos ndo é apenas um corpo
bioldgico, o corpo sem 6rgaos pode fazer referéncia a um corpo econdmico, social ou
politico. Assim, também é facil notar que o corpo do homem nédo é somente um corpo
bioldgico, ele é uma complexa conexdo, um mundo instituido esta conectado ao corpo
humano, dominando o organismo humano. N&o é possivel criar um corpo sem 6rgaos
sem desorganizar todo um sistema, sem mexer com as instituicdes que reinam neste
corpo.

O narrador em sua viagem a lugares exuberantes ¢ pouco “civilizados” alcangou
um corpo pleno, cheio de linhas de fuga que ndo pararam de se bifurcar e fugir. Assim

como ele tentou criar linhas de fuga para inventar um corpo sem 6érgdos, ele tem

104



consciéncia que ndo é possivel criar um corpo sem 6rgédos se estivermos submetidos a
uma identidade que nos fixa, a uma sociedade que nos mortifica.

Deste modo, podemos afirmar que o narrador desterritorializou-se, ele foi
abalado pelos encontros, pelas intensidades, pelos afetos, por novas conexoes,
elementos heterogéneos misturam-se ao seu corpo, desorganizaram suas estruturas, a
cada novo encontro seu corpo perdeu as antigas fungdes e ganhou novas fungdes,
deixou gradativamente a ligagdo com a molaridade, a qual transforma até a morte em
um ato mecanizado, ele encontrou o devir-molecular, seu corpo transformou-se em um
organismo pleno, em um corpo rizomatico, conectavel em qualquer parte, cheio de
linhas de fuga.

Vimos como o deslocamento foi um fator essencial tanto para o autor, quanto
para que o narrador de Os passos perdidos comecasse uma desterritorializacdo. Tal
desterritorializacdo atravessou a vida do autor em direcdo a escrita, desterritorializou a
linguagem e toda a sua estrutura narrativa, assim como desterritorializou o corpo do
narrador.

No entanto, nas Ultimas paginas do romance, percebemos que apesar de toda a
sua desterritorializacdo, o narrador € reterritorializado pela arte. Ao escrever o Treno (0
qual ele s6 conseguiu compor porque através da viagem conseguiu tracar as linhas de
fuga necesséria a toda criacdo artistica), ele compreendeu que o Treno tinha importancia
apenas dentro da sociedade contemporanea e ndo fazia nenhum sentido para o povo da
selva.

O paragrafo final do romance indica que o corpo do narrador, ao retornar para
Nova lorque, sera novamente estratificado, pois como vimos, as desterritorializacdes e
reterritorializacdes sao movimentos continuos. Porém, ele ja ndo é o mesmo homem do
inicio da narrativa. Ele conseguiu compreender que um homem que tem a Arte como

meta, ndo esta em lugar algum, em tempo algum, é um eterno desterritorializado:

Dentro de dois dias, 0 século ter4 completado mais um ano sem que a noticia
tenha importancia para os que agora me rodeiam. Aqui se pode ignorar 0 ano
em que se vive, e mentem aqueles que dizem que 0 homem n&do pode escapar
a sua época. A Idade da Pedra, tanto como a Idade Média, ainda se oferecem
a nds no dia que transcorre. Ainda estdo abertas as mansGes sombrias do
Romantismo, com seus amores dificeis. Mas, nada disso se destinou a mim,
porque a Unica raca que esta impedida de se desligar das datas é a raga dos
que fazem arte, e ndo s6 tém de se adiantar a um ontem imediato,
representando em testemunhos tangiveis, mas também se antecipam ao canto
e a forma de outros que virdo depois, criando novos testemunhos tangiveis
em plena consciéncia do que foi feito até hoje. Marcos e ignoram a histdria.
O Adelantado situa-se em seu primeiro capitulo, e eu teria podido
permanecer ao seu lado se meu oficio tivesse sido qualquer outro que ndo o
de compor musica — oficio de fim de raca. Falta saber agora se ndo serei
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ensurdecido e privado de voz pelas marteladas de Comitre que me aguarda
em algum lugar. Hoje terminaram as férias de Sisifo. (CARPENTIER, 2009,
pp. 297-298)

Neste trabalho apenas indicamos algumas possibilidades de ressonancia entre a
obra de Carpentier e a filosofia de Deleuze e Guattari. A nossa leitura sobre o romance
Os passos perdidos de Carpentier esta longe de sugerir uma verdade sobre tal obra, mas
antes instigar para outras leituras, lembrando que, para Deleuze e Guattari, o livro € uma
maquina de conexdes infinitas. Indicamos apenas um caminho, um fluxo, entre tantos

outros possiveis.
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