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Resumo:

O presente ensaio trata da questéo da transgressao
da parte de autores contempor aneos em relagdo as normas
rigidas dos géneros literarios ainda presentes na analise e
interpretacéo da obra literdria. Com o advento de novas
escrituras, evidencia-se uma gradativa exaustdo das obras
fechadas, havendo uma tendéncia cada vez maisforte para
uma super posi¢cdo de géneros onde um ensaio e um poema
se confundem, e 0 romance apresenta car acter isticas deuma
narrativa narcisica.Para ilustrar o presente artigo, procu-
rou-se na obra de trés autores contempor aneos narrativas
gue evidenciassem esta tendéncia tais como John Barth,
Jorge Luis Borges e Ricardo Piglia. Os contos seleciona-
dos apresentam uma ironia sutil que exigem do leitor uma
nova postura diante do texto literario, onde o fazer litera-
rio confunde-se com o jogo. Desta forma, os personagens
dastrés narrativas apresentam uma ambiguidade que per-
passa o texto, oferecendo ao leitor maltiplas leituras.
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Abstract:

Thisessay deal swith the question of the transgression
of contemporary authorsregarding thestrict literary norms
of the literary genres still in use for the analysis and
interpretation of the literary work. With the birth of new
writings, one observes a gradual exhaustion of the closed
works, producing a stronger trend for the overlapping of

S

genreswhere an essay and a poem get mixed, and the novel
presents characteristics of narcisitic narrative. In order to
illustrate this work, three contemporary authors whose
narratives presented such trend were selected such as John
Barth, Jorge Luis Borges and Ricardo Piglia. The stories
selected present a subtleirony that demandsfromthereaders
a new viewpoint facing the literary text where the writing
blendswith play. For that reason, the character s of thethree
narratives present an ambiguity that runs throughout the
text, offering multiple readings to the reader.

No total, pouco resta da no¢cdo modernista de “ obra
dearte” exclusiva, simbdlica evisiondria; so existem
textos, j& escritos.

Linda Hutcheon

John Barth e Ricardo Piglia possuem, pelo menos,
duas coisas em comum: sua paixdo por Borges e a ousadia
paratransgredir. John Barth escandalizou a criticaliteréria
com seu ensaio “ A literaturadaexaustdo”, escrito em 1967,
no campus da universidade em Buffalo. Naquele ensaio ele
define“ exaustdo” como acondicdo de esgotamento dasfor-
mas e modos artisticos através da histéricahumana, ou sgja,
“que as convencdes artisti cas estéo sujeitas a serem subver-
tidas, transcendidas, transformadas, ou até mesmo mobili-
zarem-se contrasi prépriasafim de gerar um trabalho novo
evivo” (BARTH, 1997)2 O que Barth realmente queriadi-
zer com o termo exaustdo referia-se ndo alinguaou alitera-
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tura, mas a estética do modernismo. No ensaio que ele es-
crevedoze anosmaistarde, “ A literaturado renascimento”,
ele discute vérias questBes, definindo o autor pds-moderno
como aguel e que ndo repudia meramente nem apenas imita
0S seus pais modernistas ou seus avls pré-modernistas,
enfatizando que o romance pds-moderno deve estar acima
dadiscussdo entrerealismo eirrealismo, formalismo e con-
te(ido”, literatura pura, ficgdo restrita a determinado grupo
e aficcdo considerada descartével.

Por sua vez, Linda Hutcheon conceitua a nova fic-
¢80 como uma “narrativa narcisica’, ou sgja, aquela que
“transforma o processo de sua propria feitura em parte do
prazer daleitura’. O termo que Hutcheon criou paradefinir
aficgdo contemporénea encaixa-se dentro da nova concep-
¢do criticadaliteratura. Hoje em dia, mais do que em qual-
quer outro tempo, a ficcdo tende a introverséo e a
autoreferencialidade. O conceito de parddia para Hutcheon
refere-se maisaumaexploracdo dadiferencae similaridade
do que o conceito tradicional que entende a parddia como
distante damimese e um processo de escarnio ou mera des-
truicdo. Como afirma Hutcheon (1996, p.207):

A metaficcdo parodia e imita como um caminho para
uma nova forma que é téo séria e valida, como uma
sintese, como a forma que ela dialeticamente tenta
superar. Ela ndo implica necessariamente num movi-
mento que se afaste da mimese, a ndo ser que aquele
termo signifique uma imitacdo rigida do objeto ou
uma motivacao realista-comportamental.

A relagdo entre mimese e o texto autoconsciente pa-
rece ser aquestdo central do ensaio de Hutcheon. O fato de
0 autor contemporaneo desnudar a construcao do texto lite-
rério parao leitor ndo significaque ele sgjaantimimético. A
reacdo dos autores pds-modernos tem como raiz a propria
insatisfacdo dos autores modernistas tais como Virginia
Woolf, Joyce, Gide, Pirandello, Proust, dentre outros que
comegaram a questionar avisdo estreitado realismo do sé&-
culo dezenove. Os autores modernistas, ao criarem um rea-
lismo psicolégico, tornaram possivel que o significado da
mimese do romance incluisse o processo e o produto. Além
disso, o realismo psicolégico dos autores modernistas do
inicio do século vinte proporcionou que arealidade exterior
presente no texto realista tradicional se tornasse atrofiada,
fazendo com que aleiturando fosse mais um processo con-
trolado. E é exatamente aquestdo daleituraqueiradetermi-
nar a diferenciacéo da literatura pés-moderna da literatura
auto-representacional quejaapareciaem historiasrealistas.
Quanto a esta questéo especifica, Hutcheon observa que:

O leitor é forgcado explicita ou implicitamente a de-
frontar-se com a responsabilidade diante do texto, ou
sgja, emrelagdo ao mundo ficcional queeleestacrian-
do através dos referentes ficcionais acumulados da
linguagem literéria. Tendo em vista que o romancista
atualiza o mundo de sua imaginacéo através de pala-
vras, da mesma forma procede o leitor - das mesmas
palavras - ele manufatura umuniverso literario que é

tanto seu quanto do autor. Esta equagéo dos atos da
leitura e escrita € uma das principais preocupacgdes
que diferenciam a metaficgdo contemporénea da
autoconscientizagdo previamente existente na ficcéo
anterior (1996, p.208).

No conto de John Barth, a questdo dos mecanismos
empregados pelos autores sdo impiedosamente desmis-
tificados diante de um leitor que, dependendo de suaforma-
¢do anterior, podera simplesmente abandonar a leitura. O
que Barth propbe parao leitor éum jogo entre o fazer literé&
rio, a reconstituicdo de uma realidade externa, e o
intercruzamento entre estes dois elementos. Jano primeiro
parégrafo o leitor se depara com a discussdo do autor sobre
as normas técnicas, tendo a personagem Ambrdsio como
pano de fundo. Ao tratar de questBes formais numa obra
ficcional, Barth atenta contra os principios mais elementa-
res da criacdo literéria que nos vem desde a Poética de
Aristételes, subvertendo o conceito de ficgdo tradicional.
Durante todo anarrativa, Barth irdintercalar ahistoriapro-
priamente dita, ou sgja, “Perdidos no tanel do terror” com
elementos secundariostais como as normastécnicas, digres-
sbes arespeito da ficcdo do século passado, além dainter-
vencgdo ostensiva quanto ao comportamento dos persona-
gens. Se, algumas dessas transgressies ja eram realizadas
por autores dos sécul os anteriores, atematicae asuaatitude
diante do texto ficcional séo diferentes dos ‘ pés-modernis-
tas’ avant la lettre como Machado de Assis ou Laurence
Sterne, por exemplo.

Ao tratar da narrativa narcisica, Hutcheon salienta
gue estas formas podem ser abertas ou fechadas. Asformas
abertas de narcisismo estéo presentes nos textos no qual a
auto-consci entizago e auto-reflexdo sdo evidentes, enquanto
que na sua forma fechada, o texto pode ser auto-reflexivo,
mas hdo necessariamente auto-consciente. No caso do texto
de Barth, nds podemos verificar a forma aberta de nar-
€isismo, pois o texto apresentaum narrador em terceirapes-
soaqueinterrompe anarrativadiversas vezes parainformar
a0 leitor do processo criativo. Existe um didogo constante
entre o narrador e o leitor, fazendo que a narrago controle
aficcdo. Oleitor fica, portanto, apar do mecanismo préprio
do processo criador. Ja nas primeiras paginas do conto, o
narrador intercala a histéria propriamente dita com as ope-
racOes diegéticas do texto.

A descricéo da aparéncia fisica e dos maneirismos é
um dos varios métodos padrdes de caracterizacao
usada por escritores de ficgdo. Também é importante
“ manter os sentidos em operacgéo” , quando um deta-
Ihe de um dos cinco sentidos, digamos, o visual, “ cru-
za” com um detalhe de outro, digamos auditivo, a
imaginacdo do leitor é orientada para a cena, incons-
cientemente. Esse processo pode ser comparado a
maneira como 0s agrimensores e navegadores deter-
minam suas posi¢es por duas ou mais marcagdes da
agulha, processo conhecido como triangulagao
(BARTH, 1970, p. 75).
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Além das intervencdes feitas pelo narrador quanto
a0 processo criador, em vérias passagens pode-se observar
ainclusdo de alusdes aoutrostextos literérios conhecidos e
canonizadostais como o Ulissesdo qual eleretirao uso dos
adj etivos empregados por Joyce para descrever o mar bem
como as referéncias historicas absolutamente desnecessa-
rias num conto que se propde a narrar a simples historiade
adolescentes e suas descobertas num fim-de-semana. O
narrador também traz ao leitor informagdes que tratam das
origensdaprovinciade Maryland, fazendo referénciaas 512
mulheres* - inglesas, galesas, bavaras, suicas- detodaclas-
se e categoria’ que receberam “0s pénis, 0s 6rgaos
penetradores de quinhentos e doze homens, em todas as cir-
cunstancias e posi¢oes, para conceber os quinhentos e doze
antepassados dos duzentos e cinqlienta e cinco dos etcéteras,
etcéteras, etcéteras, do autor, do narrador, desta estéria,
Perdido no Tunel do Terror” (BARTH, 1970, p.81).

Ao trazer elementos histéricos ao texto ficcional,
Barth mais uma vez transgride as normas tradicionais,
desmistificando atradicdo (neste caso, o passado histdrico
de Maryland) eironizando as origens da formag&o da col 6-
nia. Este passado que é visto pela Historia como algo
sacralizado, que deve ser reverenciado pelas geracOes futu-
ras, torna-se absol utamente profano e desmistificado pelos
comentarios irdnicos do narrador.

Uma outra questéo que Hutcheon analisa em seu
ensaio refere-se ao interesse que 0 romance tem mostrado
desde as suas origens em “moldar” o seu leitor. Entretan-
to, o texto contemporéaneo of erece justamente novas pos-
sibilidades ao | eitor, tornando-o muito maislivre parapar-
ticipar, contribuir, controlar e criticar, fazendo com que
este leitor se transforme num co-autor da obra. Roland
Barthes em 1968 j& se referia no seu famoso ensaio “The
Death of the Author” que:

... um texto é feito de mlltiplas escritas, extraido de
muitas culturas e estabel ecendo relagdes mituasde dia-
logo, parddia, contestagdo, masha umlugar onde esta
multiplicidade é focalizada e esse lugar é o leitor, ndo
como ja foi dito até agora, o autor. O leitor € 0 espago
sobre 0 qual todas as citagdes que compdem uma es-
crita sdoinscritos sem que nenhuma se perca; a unida-
de do texto reide ndo nas sua origens mas na sua
destinacdo. (... ) A critica cldssica nunca prestou aten-
¢a0 ao leitor; para os criticos o escritos é a Uinica pes-
soa na literatura. (BARTHES, 1990, p.231-232).

Quando o narrador chamaaatencao do leitor paraas
duas coisasimportantes que Ambrésio aprendeu no labirin-
to, uma delas acontece justamente quando Ambrosio “se
admirava na multiplicagdo indefinida de sua imagem nos
espelhos’. Esta multiplicac8o de imagens permite que nés
tracemos um paralelo entre a personagem do conto e afic-
¢80 contemporanea. Da mesma forma como a personagem
admira a suaimagem, a narrativa contemporanea debruca-
se sobre si propria, num jogo que intercala a prépria ima-
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gem e aspectos darealidade exterior. A auto-reflexdo danar-
rativa atual por ser auto-consciente produz como resultado
adesmistificacdo de seus processos diante de um leitor que,
por suavez, “ ndo deve mais meramente reconhecer os ob-
jetos ficcionais ‘como se fossem reais’; lhe € pedido para
participar na criacdo de mundos...”

O conto de Ricardo Piglia, por suavez, trata de um
poeta e filésofo argentino, da década de vinte chamado
Macedonio Fernandez. Piglia apresenta fatos da vida de
Macedonio na forma de um dié&rio. Aqui, mais do que no
texto de Barth, o leitor se depara com uma multiplicidade
de informagBes que véo sendo transmitidas de forma
desordenada. No dia 5.vi.62, o narrador inicia um relato
sobre determinado caso em gque Macedonio teria atuado
como promotor. Logo a seguir, o narrador vai informando
mais detalhes sobre a vida e caracteristicas de Macedonio
até entrar propriamente na obra de Macedonio. A partir do
relato do dia 14.vi.62, o narrador cita algumas notas de
Macedonio que foram escritas na edi¢do de Una novela que
comienza. A partir deste momento, o narrador aproveita as
digressdes feitas por Macedonio para discutir questdes re-
ferentes acriag8o ficcional. Semelhante aBarth, Pigliatraz
fatos histéricos coletados através de pesguisa para o texto
ficcional. O que poderiaser um ensaio em moldes académi-
costorna-se um relato de ficgdo. Seguindo os passos de Jor-
ge Luis Borges, Piglia envolve o leitor com fragmentos da
vida de Macedonio. E o texto que se aproveita de outros
textos, possibilitando um resgate de sensacdes, opinides,
sugestdes encontrados no diario de Macedonio.

Exatamente por apresentar estas caracteristicas que
subvertem o enquadramento do seu texto em um género
determinado, a narrativa de Piglia configura-se como pos-
moderna. Linda Hutcheon em Poética do Pés-Modernismo
discute a questéo das fronteiras entre a literatura e os dis-
cursos narrativos extraliterarios. Na ficcdo pés-moderna a
instabilidade que se verifica para determinar as fronteiras
doliterério edo discurso ndo literério constitui-se numaopor-
tunidade de revisar conceitos e discursos totalizantes. Com
0 enfraquecimento das demarcaces rigidas formais
estabel ecidas ha sécul os, o leitor contemporaneo se depara
com uma ficgdo onde os géneros e subgéneros se mesclam,
ondeo literdrio se confunde com o discurso histérico, onde
0 escritor compartilhacom o leitor de suas preocupacdes e
angustias quanto ao fazer literario, onde as preocupacdes
epistemol dgicas do modernismo cedem lugar as questbes
ontol égicas do pés-modernismo. Muito mais do que nos
perguntarmos “como nds percebemos o mundo?’, hauma
preocupagdo cada vez maior nos nossos tempos pos-
modernos em nos perguntarmos “como o individuo é
construido através da cultura?’. A questdo da identidade
perpassa a grande maioria da ficcdo contemporénea, ex-
pondo a problematica dos grupos minoritérios, rejeitando
aditadurados canones estabel ecidos por padrdes tradicio-
nais e ultrapassados.



Assim, em vez de uma “ poética” , talvez o que tenha-
mos aqui seja uma “ problematica” : um conjunto de
problemas e questdes basicas que foram criadas pe-
los discursos do pés-moder nismo, questdes que antes
nao eram especial mente problematicas mas que ago-
ra certamente o sdo. Por exemplo, agora estamos
guestionando essasfronteirasentreoliterarioeotra-
dicionalmente extraliterario, entre a ficco e a ndo-
ficcdo, e, em Ultima hipdtese, entre a arte e a vida.
(HUTCHEON, 1991, p.282).

Em” Anotagdes sobre Macedonio num diério”,
Ricardo Piglia transforma o que seria um discurso
extraliterario, ou sgja, abiografiade um poetaargentino num
trabalho ficcionalizado, surpreendendo o leitor que se per-
denalinhadivisbriaentre o que seriareal, no caso osdados
de Macedonio como um ser que defato existiu, e aquilo que
0 autor inventou. Estainterpenetracdo dos géneros (histéria
e ficg¢do) faz com que o texto de Piglia suscite uma tensdo
constante, implodindo as certezas que constituiram por tan-
tos anos uma leitura controlada e passiva. Tanto “Perdido
no Tunel do Terror” como “Anotacdes sobre Macedonio”
exigem do leitor uma(re)ordenac&o de conceitos e de atitu-
des frente a textos como estes.

A funcdo da reunido entre o historiografico e o
metaficcional em grande parte da fic¢cdo contempo-
ranea, desde as obras de Fowles e de Doctorow até
as de Eco e de Garcia Marquez, é conscientizar o
leitor sobre a distingdo entre os acontecimentos do
passado que realmente ocorreu e os fatos por cujo
intermédio proporcionamos sentido a esse passado,
por cujo intermédio presumimos conhecé-lo
(HUTCHEON, 1991, p.281).

Barth ao usar o tlinel como o cenario de seu conto(?)
nosremete de umacertaformaao labirinto onde Teseu deve
encontrar a saida. Este Teseu/Ambrésio/autor que se perde
nastramas do préprio texto atua como um elemento de sub-
versao, desestabilizando as certezas do leitor. Ja se tornam
distantes os tempos em que o leitor seguia aleitura de seu
romance numa atmosfera de total seguranca, onde 0s so-
bressaltos pertenciam as personagens, onde a linearidade
garantia a estabilidade.

O narrador em “ Anotacdes sobre Macedonio” con-
fere a outras vozes afala e observagtes sobre Macedonio.
Estranhamente, nds leitores, ndo sabemos nada sobre esse
narrador que conversa, analisa, observa, expde dados sobre
Macedonio. Tanto o inicio como o fim danarrativa caracte-
rizam-se pela auséncia de quaisguer pistas ou indicios que
pudessem situar o leitor. A narrativatorna-se complexacom
as multiplasinformacfes que recebemos dos amigos e criti-
cos, aém do diério do préprio Macedonio. Ricardo Piglia
mais umavez inova no sentido de tornar conhecido do pu-
blico leitor um poeta que ficou marginalizado pela critica

literaria, expondo partes de sua vida, inclusive concepcdes
de narrativa que estavam muito adiantadas para as primei-
ras décadas de nosso século.

O préprio Jorge Luis Borges, numa entrevista com
Oswaldo Ferrari, traz umasérie deinformac8es sobreavida
do misterioso Macedonio Fernandez, explicando que
Macedonio eraum homem que ndo queria publicar suaobra.
Borges e outros admiradores de Macedonio se reuniam na
confeitarialaPerlatodos os sdbados paraescuté-1o. Borges
enfatiza que Macedonio:

... escrevia para ajudar-se a pensar, e dava téo pouca
importancia a seus manuscritos, que se mudava de
uma pensdo para outra - por razoes, bem, facilmente
adivinhaveis, ndo é ? -, e eram sempre pensdes, ou do
bairro dos Tribunais ou do bairro do Onze, onde ha-
via nascido, e abandonava ali os seus escritos. En-
t&o, nds o recriminavamos. Por isso, porque ele esca-
pava de uma pensao e deixava uma pilha de
manuscritos que se perdiam.®

Antesde ser um poeta, Macedonio eraessencia mente
um filésofo. Encontra-se, portanto, no “conto” de Pigliaa
transgressdo, no sentido de que, as lacunas sentidas por
Borges quanto a vida de Macedonio Fernandez autoriza-
riam uma biografia no sentido tradicional, e no entanto, é
Ricardo Piglia que faz este resgate de uma forma bastante
original, valendo-se da ficgéo. A biografia de Macedonio
Fernandez que Pigliaapresenta étéo cheiadelacunas quan-
toavidade Macedonio. O leitor vai tomando posse defrag-
mentos de informagBes, sem ter nenhuma prova de elas te-
nham efetivamente acontecido. O narrador do “conto” néo
é confiavel, apesar de ele apresentar evidéncias de ter feito
uma pesquisa considerdvel sobre avidade Macedonio. Um
outro detalhe importante sdo as datas do diério sobre
Macedonio: aprimeiraanotacdo datade 1962, eaultimade
1980. Dentreaprimeiraeaultimaanotagdo hAum intervalo
de 18 anos, e em nenhum momento se constata umajustifi-
cativa da existéncia deste diério, além do que as anotacdes
terminam de maneiratdo abrupta quanto iniciaram.

Enquanto o leitor sente-se desorientado no conto de
John Barth, adentrando no ttinel do terror pelas méos de um
narrador gque parece ndo se importar com a sorte de suas
personagens, Ricardo Pigliatambém desorienta o leitor, ao
transformar dados que, aprimeiravista, parecem confidveis
num conto(?). Contrariando o diagrama chamado Triéngulo
de Freitag que o narrador de “Perdidos no Tunel do terror”
apresenta parademonstrar aintroducdo do conflito, a“agdo
crescente”, enredo, ou desenvolvimento do conflito, o cli-
max, ou a reviravolta da acdo, o desfecho ou solugdo do
conflito, os contos de Barth e de Piglia simplesmente igno-
ram as regras e normas ditadas pel os tedricos, excluindo de
suas narrativas o suspense, dissolvendo quaisquer expecta-
tivas que o leitor possater.

SEntrevista com Jorge Luis Borges - Oswaldo Ferri. Casi Nada - webmagazine- Indice septiembre 1998 , p2.
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O tunel do terror pode ser entendido como umame-
téfora da propria literatura, de tudo o que ja foi dito, dos
corredores que ja foram pisados uma centena de vezes an-
tes, sendo os corredores as indmeras historias onde o autor
nado tem outrasaidaando ser caminhar e escrever sobreelas
asuamaneira, g, inevitavelmente perder o rumo. Talvez seja
exatamente esta consciéncia de “perder-se no tunel” que o
pds-modernismo trouxe paraaficgdo e que atornabem me-
nos autoritaria, onde ao leitor |he € dado o direito de conhe-
cer as estratégias utilizadas pelos autores. Como diz o
narrador no conto de Barth:

Antes ele nunca tivesse entrado num tdnel do terror.
Mas entrou. Depoisgostaria de morrer. Mas néo mor-
reu. Por conseguinte construira tineisdeterror para
outros e seré seu operador secreto - embora preferis-

se estar entre os namorados para quem foram feitos
os tuneis do terror.

Seguindo a tendéncia de desvelamento do processo
ficcional, encontramos no conto de Borges, “ Temadel trai-
dor y del héroe” vérios elementos que constituem o novo
perfil da ficcdo contemporénea tais como: parédia,
intertextualidade e, principal mente a presencado leitor como
elemento integrante essencial na construgdo da histéria.
Neste conto especifico, Borgesiniciao conto, revelando ao
leitor asuafonteinspiradora. Desde aprimeiralinha, Borges
faz questdo de mostrar que €le esté apenas “imaginando”
aquelahistoria, além, de usar o leitor como ciimplice no seu
processo de criagdo. Ele monologa/dialogacom o leitor, re-
|atando todos os passos que ele vai empregar ha feitura de
Seu conto. Borges pensaem voz ataquaisserdo osingredien-
tesdasuahistoria, situando-anoinicio do século X1X, mais
precisamente na lrlanda, apos ter descartado outras opcles
tais como a Pol6nia, a republica de Veneza, algum estado
sul-americano ou balcanico. Esta selegéo ja compromete a
veracidade da historia, pois Borges faz questéo de mostrar
a0 leitor de que maneira ele compde a narrativa. Ryan, o
narrador escolhido por Borges, é bisneto de um persona-
gem histérico chamado Fergus Kil patrick que, conforme nos
informa Borges, faz parte dos poemas de Robert Browning
e Vitor Hugo.

ApGs ter detalhado ao leitor os artificios emprega-
dos nessa histéria, Borges passa a palavra ao narrador em
terceira pessoa que trata de relatar a “histéria’ oficia de
Kilpatrick. Este narrador, seguindo a andlise narratol égica
de Genette, classifica-se como heterodiegético, tendo em
vista que ele ndo participa da acdo. Ele discorre sobre a
figura de Kilpatrick, ressaltando o fato de o herdi ter sido
assassinado num teatro e apartir deste fato, Ryan, o bisneto
deKilpatrick, decideinvestigar afundo as causas da morte
de seu bisavé.

O narrador, ao invésde contar os pormenores davida
deKilpatrick como seria de se esperar de um narrador bio-
grafo, envereda por caminhos secundarios, fugindo daagdo
principal, tracando paral elismos entre amorte de Kil patrick
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com 0 assassinato de Julio César. Além disso, o narrador
afirmaque determinadas palavras trocadas entre um mendi-
go e Kilpatrick no dia de sua morte ja tinham sido
prefiguradas por Shakespeare em Macbeth. Como o pro-
prio narrador afirmacom espanto: “Quela historia hubiera
copiado a la historia ya era suficientemente pasmoso; que
la historia copie a la literatura es inconcebible...”
(BORGES, p.143).

Na passagem acima descrita o leitor se depara com
uma das predileces de Borges, ou segja, utilizar textos e
autores conhecidos nas suas tramas, tecendo umateia que
val envolvendo o leitor, e por maisavisado que o leitor este-
jaque a histéria ndo passa de uma construcéo ficcional, o
leitor comeca a duvidar de tudo o que ele 1€, sem ter mais
nenhum tipo de certeza, se aquela personagem realmente
existiu ou se ndo passade umaconstrucdo de Borges. A par-
tir dai, Borges compartilha com o leitor da atmosferarare-
feitado pds-modernismo onde ashistérias ndo oferecemmais
nenhum tipo de seguranca. Longe esta o leitor do século
XIX gue acompanhava osromances de Dickens, mergulhan-
do natramaque contavaumahistérialinear, com fina pre-
visivel. O leitor de Borges, por suavez, ja sabe de antemao
gue aquela histéria é apenas um construto, e que o conceito
gue se tinha de realidade e ficcdo modificou-se a partir do
cenério daficgdo pés-moderna.

Os moder nistas estruturavam as suas proposi¢oes de
realidade ficcional a partir de mundos concebiveis e
possiveis; os p6s-modernos escrevem sobre mundos
concebiveis, a0 menos imaginaveis, porém irrea-
lizaveis, impossiveis, mundos que s6 encontram pos-
sibilidade de concepcdo na nossaimaginagéo (LIMA,
p.148-149).

No universo borgeano nés nos deparamos a todo o
instante com a constatacdo de que a visdo modernista de
mundo auténtica e valida ndo tem mais espago num mundo
onde emerge a consciéncia que a realidade € construida a
partir das palavras.

No universo pés-modernista cabe as palavras a fun-
¢ao de inventoras do nosso mundo. Elas enformam o
mundo. Tornam-se a Unica justificativa para 0 nosso
mundo (LIMA, p.147).

A narrativade Borges que deveriaser umrelato his-
térico sobre avida de um herdi irlandés vai deixando pis-
tas a todo o instante que nem a histéria de Jodo e Maria
sobre o ceticismo de Borges quanto ao discurso da Histo-
ria. Ao construir uma historia como se fosse baseada em
fatos realmente historicos, Borges nos transmite a fragili-
dade dos discursos objetivos que também se fundam em
palavras e nas versdes de quem os conta. Portanto, Borges,
através desse conto nos sinaliza aimpossibilidade de uma
verdade objetiva, isenta de quaisquer ingeréncias, e que a



histéria oficial deve ser sempre lida, tendo-se em conta
guem a escreve.

Ao longo de suas descobertas, Ryan encontraum dos
companheiros de seu bisavd, James Alexander Nolan que
“habia traducido al gaélico los principales dramas de
Shakespeare; entre ellos, Julio César” (BORGES, p.143).
Esse mesmo Nolan ird conceber umamaneirade evitar que
Kilpatrick, herdi irlandés, venhaaser execrado pel o seu pais,
em virtude de ele ter traido a causa da rebelido irlandesa.
Nolan, destaforma, sugere que Kilpatrick seja assassinado
por um desconhecido para que suatrai¢do ndo comprometa
aemancipacdo da pétria.

Como Nolan néo tinha tempo para tramar todos os
pormenores da execucdo de Kilpatrick, ele plagia seu ini-
migo inglés, William Shakespeare, repetindo as cenas de
Macbeth e Julio César. O narrador continua o seu relato,
informando que esta encenacdo dramética, pois Kilpatrick
morre assassinado no teatro, “en un placo de funerarias cor-
tinas que prefigurabael del Lincoln”, é aversao que perdu-
ranos|livros historicos, namemdriadalrlanda. Além disso,
0 narrador mais uma vez reforca a idéia da artificialidade
do processo de heroicizacdo de Kil patrick quando eleinfor-
maqueKilpatrick “apenas pudo articul ar, entre dos efusiones
de brusca sangre, algunas palabras previstas’ (BORGES,
p.145) (sublinhado da autora).

No ultimo parégrafo danarrativa, o narrador apontapara
aartificiaidade daobrade Nolan e das suspeitas de Ryan quanto
aintenc&o de Nolan ao copiar passagens de Shakespeare para
que alguém no futuro se desse conta da verdadeira versdo dos
fatos. Ryan, portanto, faz parte da trama engendrada por
Kilpatrick e Nolan e decide publicar um livro, enaltecendo a
gloriado seu bisavd, maso narrador ressataque“también eso,
tal vez, estaba previsto” (BORGES, p.146).

A idéiaoriginal de Ryan de desvelar o segredo que
rondava a morte de seu bisav6 acaba por frustrar as expec-
tativas do leitor, pois o proprio Ryan decide continuar com
0 jogo da versdo oficial. Ryan torna-se conivente com as
mentiras engendradas por Nolan exatamente no momento
em que decide escrever uma obra, enaltecendo a gloria do
heréi. Enquanto pesqguisador/observador dos fatos, Ryan
mantinhauma posi¢do de neutralidade diante dosfatos, mas
no momento em que ele decide contar a suaversdo, elein-
corre namesmaarmadilhade Nolan, queinventaascircuns-
téncias da morte de Kilpatrick.

O conto de Borges é revelador, no sentido de expor
0 mecanismo dacriagdo. A idéiainicia de Ryan deescrever
uma biografia para comemorar o centendrio do her6i irlan-
dés, Kilpatrick, resulta numa descoberta que compromete
as pretensdes de verosimilitude de Ryan. Os documentos
historicos que ele encontra foram adulterados por Nolan,
utilizando o processo de plagio de textos draméticos de
Shakespeare, portanto, a obra de Nolan ndo passa de uma
parédia de uma pega teatral. Borges, neste conto, transfor-
ma o relato histérico em uma ficgdo criada no sentido de

mitificar um herdi histérico. Os fatos historicos sdo
construidos conforme a destreza de Nolan para encobrir a
verdade a respeito de Kilpatrick. A respeito desse assunto,
Jaime Alazraki (1997, p.90) faz a seguinte observacéo:
Ya se ve que el cuento todo, hasta en los detalles, es
una cadena de voces com sus ecos de signo contrario.
El titulo mismo es un oximoron, puesto que una
condicién es negacion de la outra. Pero, ademas, €l
titulo advierte desde la palabra “ tema” que no setra-
ta deuna historia singular, que el destino de “ traidor
y héroe” de Fergus Kilpatrick es apenas una
reverberacion de un topos y que su recurrencia en el
relato es un avatar méas de esse tema. Una forma de
decir: la originalidad de este texto es ilusoria, mi
“invencion” es apenas un eco de la outra, lo que yo
he hecho es solamente reescribir un texto ya escrito.
Pero en esa reescritura descansa la clave de su
originalidad.

Nos trés contos analisados percebe-se a intengéo
dos autores no sentido de desmistificar a obra de arte pe-
rante o leitor. Tanto Barth quanto Piglia e Borges atuam
no sentido de restituir a «literatura da exaustdo» um novo
sentido através da técnica narrativa, possibilitando novas
|eituras sobre velhos temas. Borges em varias circunstan-
cias afirmou da impossibilidade do escritor ser original,
pois todas as obras importantes ja foram escritas. E é jus-
tamente a partir deste fato que Borges apresenta um traba-
Iho extremamente original, permitindo ao leitor uma
releitura dos cléssicos. Quanto a este aspecto em particu-
lar da obra de Borges, John Barth em seu ensaio ‘The
Literature of Exhaustion» afirmaque;

... eleescreve umtrabalho admiravel eoriginal, otema
implicito que é a dificuldade, talvez a ndo necessida-
de, de escrever-se trabalhos originais de literatura.
Sua vitéria artistica, se vocé pensar, é que ele con-
fronta um caminho sem saida intelectual e o emprega
contra si préprio a fim de realizar um novo trabalho
humano (1997, p.69-70).

A questdo da exausté@o das formas literérias e dos
génerosliterériossindizanovosrumosparaaliteratura, mais
precisamente quanto a leitura. O fato de encontrarmos o
personagem de Barth, Ambrésio, perdido no tlnel do terror
assim como o fato de ndo sabermos se asinformacfes sobre
M acedonio Fernandes real mente existiram, além de sermos
informados que Kilpatrick ndo passa de uma invencéo do
autor atestam esta nova visdo de literatura. Ao afrontarem
asregras classicas quanto aos géneros literérios, utilizando
anarrativaficcional naformadeensaiosebiografias, Piglia
e Borges abrem asfronteiras limitadas do universo literario
do realismo, demarcando novas maneiras de se contar his-
térias, “mas sob a condicéo de que parecam falsas’. A de-
marcagdo entre realidade e ficgdo t&o decantada pelos rea-
listas que usavam diversos artificios pararetratar arealidade
tal como elaé, torna-se um dostemas preferidos pel os auto-
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res pés-modernos, onde o leitor, inlmeras vezes, pergunta-
se seaquilo realmente aconteceu, tornando aleituraum exer-
cicio ndo apenas prazeroso, mas repleto de ambigiidades.
Como jadisse Borges, aliteratura assemelha-se aum pal &
cio de espelhos onde os textos se multiplicam indefinida-
mente. Ostextos de Barth, Piglia e Borges comprovam esta
afirmacdo diante do espelhamento que se observa nas trés
narrativas. Os textos se interpenetram, fazendo com que a
pessoamaisimportante paraBorges (M acedonio Fernandes),
sirvade mote para Ricardo Piglia. Por sua vez, John Barth
gue admira Borges a ponto de considera-1o um dos escrito-
res maisimportantes do século, escreve umahistériaonde o
tunel assemelha-se aum dos temas preferidos de Borges: o
labirinto. E, “assim aliteraturasefaz, desfaz erefaz’, como
bem observa Carlos Reis, “ num movimento incessante que
ndo pode progredir sem gestos de auto-contemplacao
narcisica’.
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