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“Tlon sera un laberinto, pero es un laberinto urdido por hombres,
un laberinto destinado a que lo decifren los
hombres” (BORGES, 2008, p. 528).

“Al repechar la margen, un arbol espinoso me laceroé el
dorso de la mano. El inusitado dolor me parecié muy vivo.
Incrédulo, silencioso y feliz, contemplé la preciosa
formacion de una lenta gota de sangre. De nuevo soy
mortal, me repeti, de nuevo me parezco a todos los
hombres” (BORGES, 2008, p. 653).



RESUMO

Este trabalho investiga a construcdo do fantastico nos contos de Jorge
Luis Borges (1899-1986) por meio do uso que o autor faz da filosofia. O propdsito
principal procura responder a questdo que guiou este trabalho: como se da o
fantastico nos contos borgeanos? Para respondé-la, divide-se o trabalho em trés
capitulos. No primeiro capitulo traca-se uma leitura dos contos de Borges em que
foram identificadas referéncias diretas que o autor faz ao fantastico, possibilitando
notar que o autor ndo trabalha apenas com uma concepc¢édo de fantastico. Os livros
utilizados como corpus do primeiro capitulo sdo: Ficciones (1944); El Aleph (1949);
El Informe de Brodie (1970); El Libro de Arena (1975); e La Memoria de
Shakespeare (1983). No segundo capitulo foram feitas leituras teodricas sobre o
género fantastico observado em autores como Todorov (2003), Bessiére (2009),
Alazraki (2001), Sarlo (2008), Roas (2014), que além de auxiliarem e
engrandecerem esta pesquisa, proporcionaram entendimento sobre os estudos do
fantastico. Ja no terceiro capitulo, utilizando-se os estudos desenvolvidos nos
capitulos antecedentes, a analise do conto “El inmortal” demonstra, na pratica, o
fantastico borgeano entrelacado com a filosofia platbnica, a saber, a teoria do
conhecimento. Observam-se na analise as similaridades e as diferencas em como
Borges 1€ o Mito da Caverna de Platdo, isto €, |é-a como procedimento de
desconstrucdo do mundo metafisico construido pelo fildsofo. Como resultado,
aponta-se gue nos contos borgeanos, grande parte, a filosofia serve como estratégia
para o fazer fantastico, além de servir como base para a construcdo ou
desconstrucao da realidade nos contos de Borges. Encontra-se nesta pesquisa uma
contribuicdo ao campo de investigacdes sobre o fantastico e aos estudos literarios
vinculados a filosofia na obra borgeana. Além de levantar outras questdes que
possibilitam aos leitores o anseio pelo simultaneo estudo da obra de Borges e da

filosofia.

Palavras-chave: Borges. Literatura. Fantastico. Filosofia. Platéo.



RESUMEN

Este trabajo investiga la construccion de lo fantastico en los cuentos de
Jorge Luis Borges (1899-1986) por medio del uso de la filosofia que el autor hace. El
propésito principal busca responder a la interrogante que guio este trabajo: ¢ Como
se presenta lo fantastico en los cuentos borgeanos? Para responderla, se divide el
trabajo en tres capitulos. En el primer capitulo, se traza una lectura de los cuentos
de Borges en que fueron identificadas referencias directas que el autor hace a lo
fantastico, posibilitando notar que el autor no trabaja apenas con una concepcién de
lo fantastico. Los libros utilizados como corpus del primer capitulo son: Ficciones
(1944); El Aleph (1949); El Informe de Brodie (1970); El Libro de Arena (1975); y La
Memoria de Shakespeare (1983). En el segundo capitulo fueron elaboradas lecturas
tedricas sobre el género fantastico observado en autores como Tzvetan Todorov
(2003), Irene Bessiere (2009), Jaime Alazraki (2001), Beatriz Sarlo (2008), David
Roas (2014), que ademas de auxiliar y engrandecer esta pesquisa, proporcionaron
entendimiento sobre los estudios de lo fantastico. Ya en el tercer capitulo,
utilizandose los estudios desarrollados en los capitulos anteriores, el analisis del
cuento “El inmortal” demuestra, en la practica, que el fantastico borgeano esta
entrelazado con la filosofia platonica, a saber, la teoria del conocimiento. Se
observan en el analisis de las similitudes y diferencias en como Borges lee el Mito de
la Caverna de Platon, esto es, lo lee como el procedimiento de desconstruccion del
mundo metafisico construido por el fildsofo. Como resultado, se sefiala que en los
cuentos borgeanos, en gran parte, la filosofia sirve como estrategia para el saber
fantastico, ademas de servir como estrategia para el hacer fantastico, ademas de
servir para la construcciéon o desconstrucciéon de la realidad en los cuentos de
Borges. Se encuentra en esta investigacion una contribucion al campo de las
investigaciones sobre el fantastico y a los estudios literarios vinculados a la filosofia
en la obra borgeana. Ademas de levantar otras preguntas que a los lectores las

ansias por el estudio simultdneo de la obra de Borges y de la filosofia.

Palabras-clave: Borges. Literatura. Fantastico. Filosofia. Platon.
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INTRODUCAO

O que propbe-se a estudar e desenvolver nesta pesquisa esta baseado
na pergunta: como se constroi o fantastico literario na narrativa do autor argentino
Jorge Luis Borges? E também, na observacdo/hipdtese de que o fantastico em
Borges esta entrelacado a apropriacao da tradicdo da filosofia pelo autor. Como se
trata de vasto campo de relagbes, enfatizamos uma relacéo possivel: a apropriacédo
da tematica filoséfica do tempo ou das varias concepgdes de temporalidade pela
literatura fantastica borgeana, incluindo-se ai também a negacdo do tempo e as
atemporalidades. A percepcdo da possibilidade de relacdo entre a filosofia e a
literatura fantastica teve ocasido nas aulas, e, os estudos de filosofia, nas reunides
do Grupo de Pesquisa em Estudos Literarios, além do proprio processo de leitura da
narrativa borgeana.

Jorge Luis Borges nasceu em Buenos Aires em agosto de 1899; faleceu
no dia 14 de junho de 1986, em Genebra, cidade em que foi sepultado. Desde
crianca teve contato com a biblioteca da familia, lugar em que adquiriu 0 gosto pela
literatura. Em meio a uma viagem familiar a Suica, estourou a primeira guerra
mundial, o que forcou os familiares e Borges a permaneceram no pais onde
continuou seus estudos. Ja em Buenos Aires, no ano de 1923, publicou seu primeiro
livro de poemas: Fervor de Buenos Aires. Desde entdo, ndo parou com as
publicacdes, dentre as quais: Discusion (ensaios, 1932); El jardin de senderos que
se bifurcan (contos, 1941); Artificios (contos, 1944); El Aleph (contos, 1949); Otras
inquisiciones (ensaios, 1952); El informe de Brodie (contos, 1970); El libro de arena
(contos, 1975); La memoria de Shakespeare (contos, 1983).

Borges tornou-se um escritor reconhecido internacionalmente. Sua obra
literaria, principalmente os contos, perpassa pelo fantastico, que participa do
desenvolvimento de sua producdo. Na leitura da sua obra, percebemos, na
construcdo dos contos, a influéncia do saber filosofico. Em alguns momentos,
notamos certa dificuldade em separar literatura e filosofia, pois ambas se encontram
entrelacadas na obra. O leitor sente o deleite propiciado pela investigacdo de seus
textos e a descoberta de certas proximidades com textos filoséficos.

O escritor Borges nao utiliza a filosofia como um fim para o seu fazer



11

literario, porém, como meio pelo qual sua narrativa flui. A filosofia irmana-se com a
literatura para que a realidade possa ser subvertida por eventos extraordinarios. Os
conceitos filoséficos sdo de valia para Borges por carregarem em sua esséncia, ou
na maioria das vezes, a procura pela verdade das coisas do mundo. O modo como
Borges faz com que o pensamento dos fildsofos acompanhe a fic¢do comprova que
o0 autor subverte uma realidade que é a realidade do préprio homem.

O fantastico utilizado por Borges, em sua narrativa, desenvolve-se como
forma de metatexto, isto é, enquanto comenta sobre o fantastico no conto, o autor
cria uma segunda realidade, ou muitas outras realidades que se transformam em
labirintos e narrativas. Quando tece seus comentarios sobre a literatura fantastica
em seus contos, valida um fazer literario que leva o leitor a visualizar a importancia
do fantastico em sua obra. Borges, de certa maneira, induz o leitor a identificar que
sera feita, na narrativa, uma subversdo da realidade por meio da categoria do
fantastico, por meio de um evento que foge da compreensédo de realidade do senso
comum.

Em alguns prélogos, ou epilogos, Borges faz mencéo a seus contos como
sendo ou nao fantasticos. Um posicionamento, de certo modo, moderno, pois
procura o didlogo com o leitor que lerd sua obra. Mas, deve-se ficar ainda mais
preocupado com esse posicionamento do escritor, pois ndo se deve esquecer que 0
texto € literario e pode, ou ndo, ser fantastico. Borges quer propiciar a leitura
fantastica porque tem conhecimento de que o fantastico s se desenvolve se houver
a contribuicao do leitor, pois o leitor convalida a permanéncia do fantastico.

Notamos também algumas relacfes do fantastico borgeano, levantadas
neste trabalho, com algumas correntes da filosofia, entre elas: a teoria do
conhecimento platbénica. O fantastico em Borges ndo parte apenas de uma
concepcao de subversdo da realidade/mundo, e, sim, de uma realidade que se
realiza de modos diferentes para que o homem a perceba ndo como absoluta, mas
como uma possivel/outra realidade; isto €, fazendo com que o homem pense na
possibilidade da existéncia de outros mundos. Observamos, no conto “Tl6n, Ugbar,
Orbis Tertius”, que o fantastico se realiza, primeiro, com a criacdo de um mundo por
meio de uma sociedade secreta e benevolente e, segundo, pela entrada de objetos
de TI6n no mundo dos homens; entre os participantes dessa sociedade secreta,
encontra-se o filosofo George Berkeley.

A aproximagdo entre o fantastico e a filosofia permite entrever a
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realizacdo do fantastico na literatura desenvolvida por Borges. No conto “El libro de
arena”, observa-se 0 uso da concepcao temporal de infinito, representado pelo livro
de areia. Nos contos “El otro” e “Agosto 25, 1983”, a duplicacdo do tempo para que
os dois personagens (Borges idoso e Borges jovem) se encontrem. No conto “Utopia
de un hombre que esta cansado”, o personagem Eudoro Acevedo viaja para o
futuro, onde o tempo € sucessivo, mas ndo ha cronologia. Em “La otra muerte”, o
personagem Borges se perde nas duas histérias de Damiéan, pois o tempo se torna
confuso ao postular a existéncia de duas narrativas sobre o mesmo fato, que
aconteceu em anos diferentes: Damian, desse modo, é herdi e traidor.

Os quatro ultimos contos mencionados demonstram usos variados que
Borges faz do conceito filoséfico de tempo. Em outros contos, também é patente a
relacdo com a filosofia, pois Borges faz referéncias frequentes ao pensamento de
filésofos como Platédo, Aristoteles, Plotino, Nietzsche e Schopenhauer, entre outros.

O uso da filosofia permite a constru¢cdo de um tipo especial de fantastico
nos contos borgeanos. Trata-se de um tipo de fantastico que, ainda que tenha como
traco comum a incorporacdo da filosofia na tessitura ficcional, ndo suporta a
exclusividade de uma concepcéo generalizante e exige do leitor borgeano a analise
de cada conto em particular, de modo a desvendar os artificios, estratégias e temas
ficcionais nele presentes.

E importante também mencionar o contexto em que Borges estava
inserido ao escrever seus textos. Buenos Aires passava por um governo autoritario
do populista Juan Perén, e, encontrava-se envolta em uma crise financeira e social.
A revolucdo na Argentina, no ano de 1953, ocasiona na derrubada do governo de
Juan Perdn, mas nada impediu que os peronistas retomassem 0 poder anos mais
tarde. Ja o mundo passava por duas guerras: a primeira e a segunda guerra
mundial. A crise existencial ocasionada pelas duas guerras e por varios conflitos
espalhados pelo mundo faz brotar uma corrente de pensamento que procurava fugir
de uma crise existencial. Nesse contexto, o filosofo Jean-Paul Sartre (2009) inspirou
muitos escritores com seus conceitos: existencialismo, liberdade, ma-fe,
autenticidade, responsabilidade, ser em-si e ser para-si. Sartre trouxe para o homem
a responsabilidade de sua propria crise. O Unico responsavel pelas desgracas do
mundo é o homem, pois ele cria 0s meios para que a realidade funcione. De acordo
com o0 pensamento sartreano, ndo é mais Deus o0 responsavel pela realidade

humana em crise; € o homem que deve alterar a sua vivéncia em sociedade para
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gue possa viver em harmonia ética consigo mesmo.

A tomada existencial influenciou o0 modo como autores latino-americanos
desenvolveram sua obra literaria. A representacdo da figura de um colonizador é
guase que esquecida, e s6 permanece para que a vontade de sair da situacdo de
colonizador e colonizado ndo desapareca. Tratavam a realidade de forma mégica: o
peso de existir era fantasiado por uma realidade mascarada, por uma realidade
magica. Cortazar, Alejo Carpentier, Gabriel Garcia Marques, e até mesmo Borges,
cada um a seu modo, encararam essa linha contra-colonialista e desenvolveram
obras de grande exposicgéo.

O mundo ficcional (dos autores acima citados) permanecia em torno do
realismo magico, pelo qual tudo poderia acontecer, isto é, por meio de eventos
extraordinarios, como: o0 aparecimento de outros seres, assim também como a
guebra de uma ordem logica de acontecimentos produzida, por exemplo, por uma
viagem temporal. Tais fatos estavam amparados por uma categoria que entendia a
realidade de modo diferenciado. Por isso Borges, em sua obra, como comenta Davi
Arrigucci Jr. (2001, p. 118): “[...] retrata ainda imagens histéricas de Buenos Aires,
desde a fundacao mitica da cidade até sua presenca ubiqua e inarredavel, inscrita
na sensibilidade, no imaginario, na alma dos argentinos”. Um anseio de representar
e valorizar o local permeava 0s primeiros escritos de Borges.

O movimento que teve origem nesse contexto da valorizacao do local se
apoiou no que os criticos chamam de vanguarda. Segundo Noé Jitrik (1995, p. 60), o
movimento vanguardista ndo poderia se dissociar de um conceito de
autorreferencialidade. E era o que gqueria esse movimento: trazer para si, ho que se
refere a tomada existencialista, a responsabilidade da modificacdo das coisas
exteriores, isto €, do mundo ao redor. Borges procura essa autorreferencialidade e,
por volta do ano de 1928, se empenha em ter uma vida politica ativa. Segundo Julio
Pimentel Pinto (1998, p. 61): “[...] [Borges] chega de volta a Argentina envolvido pela
vontade de busca de um auténtico nacional até entdo nao revelado pela producéo
literaria”. Borges toma para si parte da responsabilidade vanguardista e comeca a
escrever sua obra ficcional que, em um primeiro momento, aborda esse carater
localista, mas que, no amadurecimento da escrita literaria, torna-se universal.

Contudo, Borges vanguardista ndo perdurou. Pinto (1999) comenta sobre
uma possivel cisdo no pensamento borgeano: seria vanguardista nos anos de 1920

e anti-vanguardista a partir dos anos 1930. Tal ponto de vista demonstra a mudanca
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de posicionamento politico de Borges, que muda em decorréncia de fatos que se
passavam no mundo hispano-americano daquele momento. De modo geral, Beatriz
Sarlo (2008, p. 20) comenta: “Contra todo fanatismo, a literatura de Borges procura o
tom da suspensao dubitativa, que persegue um ideal de tolerancia”. Talvez tenha
sido esse 0 motivo da ruptura com as vanguardas, de que ndo € o conflito que é
importante, mas entender que o conflito funciona como motivo para construir o
entendimento das diferentes realidades, sendo elas fantasticas ou néo.

Neste trabalho utiliza-se o conceito de real/realidade entendido como:
“Genericamente, o vocabulo designa toda tendéncia centrada no ‘real’, entendido
como a soma dos objetos e seres que compdem o mundo concreto e social”
(MOISES, 2004, 378) — verbete realismo. Dessa forma, a realidade deixa-se
perceber ao homem por esta exterior a ele. Neste trabalho, aborda-se em varios
momentos o conceito de realidade borgeano, mas ndo deve-se esquecer que tal
realidade é retratada pela ficcéo e, por isso, € uma realidade ficcional.

Tendo em vista esse apanhado da obra borgeana, demonstra-se ciéncia
de que um trabalho de pesquisa que pretende relacionar duas areas, como a
literatura e a filosofia, € um trabalho metodologicamente delicado. Contudo, corre-se
0 risco, como € possivel perceber pela leitura de trabalhos semelhantes, de a
filosofia predominar sobre a literatura no processo de elaboracdo das analises
literarias. Nesse sentido, esta pesquisa procura ser vigilante quanto a isso,
reconhece que a literatura € ponto de partida e de chegada, e sabemos que 0 modo
especificamente literario de engendramento das ficcdes € o que modula os saberes
filosoficos nelas presentes.

Esta dissertacdo conta com trés capitulos. O primeiro apresenta a
pluralidade de concepcdes do fantastico literario presentes nas narrativas de Borges,
concepcdes encontradas durante o processo de leitura dos contos borgeanos. Os
contos foram lidos para levantamento de todos os momentos em que o autor
menciona explicitamente o fantastico. O escritor ndo trabalha apenas uma
concepcao, mas entrelaca diversas concepcgfes para criar sua obra de modo mais
complexo. Desse levantamento, a consideracdo de que o fantastico que comenta em
seus contos parte de uma concepcéao de realidade que é diverso. Fazer esse estudo
das referéncias sobre o fantastico na narrativa borgeana permitiu um outro
entendimento: identificar que o fantastico proporciona uma visao diferenciada sobre

a realidade, o que deixa a realidade em evidéncia para que eventos extraordinarios
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possam acontecer. Tais referéncias fazem mencdo ao fantastico por meio de
negacao temporal, da multiplicagcdo do tempo e da imortalidade, pelas folhas de
livros infinitos, por objetos de outro mundo adentrando no planeta terra — objetos
magicos —, pela existéncia de um pequeno ponto que contém o todo, e pela
existéncia de obras e autores ficticios.

O segundo capitulo contara com as discussoes tedricas sobre a narrativa
fantastica na obra borgeana realizadas por estudiosos como: Emir Rodrigues
Monegal, Jaime Alazraki, Beatriz Sarlo e, ainda, Tzvetan Todorov e Irene Bessiere.
Trata-se exatamente do momento em que, no texto, recuperamos as reflexdes de
Alazraki e a denominagdo neofantéstico por ele cunhada no intuito de referir-se a
obra de autores como Julio Cortazar, Borges e Franz Kafka, cujas obras muito se
distanciam daquele tipo de narrativa que o critico Todorov sistematizou com o home
de género fantastico.

Ja o terceiro capitulo € o desenvolvimento da analise do conto “El
Inmortal”, presente na obra El Aleph, em relacdo a filosofia platdnica. O trabalho
comparativo nos permitiu analisar o como a narrativa borgeana esta entrelacada a
filosofia de Platdo; primeiramente, pela presenca de certa afinidade e, em seguida,
pela diferenca ou inversdo. Nesse sentido, a selegdo do conto “El Inmortal” apoia-se
na percepcao de sua possivel relacio com o modo pelo qual o filésofo Platdo
constroi a sua consagrada Alegoria da Caverna e a compreensdo de que, em
seguida, no mesmo conto borgeano, o sentido ascendente da dialética platdnica ndo
se realiza com o personagem. Procuramos encontrar as semelhancas e, também, as
diferencas entre os textos de Borges e Platdo, respectivamente, o conto “El Inmortal”
e a Alegoria da Caverna.

O mundo sensivel descrito por Platdo se encontra no conto analisado, em
gue o personagem do conto, o Tribuno romano, procura as aguas da imortalidade.
Beber dessas aguas tornando-se imortal simboliza a saida do mundo sensivel em
direcdo ao mundo inteligivel, o que, de acordo com a Alegoria da Caverna, traria 0
conhecimento pleno e verdadeiro ao Tribuno, isto é, promoveria o alcance das Ideias
de Bem, Belo, Justo. No conto borgeano, veremos que o personagem encontra
destino diverso.

Na narrativa do “El inmortal”, tem-se o Tribuno que parte em busca de
uma realidade, que para ele seria a imortalidade, contudo, ndo a encontra da

maneira como gostaria. O mundo sensivel, empirico, € o mundo exagerado pela
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condicao da imortalidade. O real passa a ser um mundo que o personagem conhece
de forma hiperbdlica. A sensacdo do presente € ainda maior; mesmo se tornando
imortal, 0 mundo sensivel — o mundo empirico, 0 mundo das experiéncias humanas
— € transformado em um mundo no qual tudo € sentido de modo mais intensificado.
Borges lanca mao da realidade vinda do evento extraordinério, e, por momentos,
faz-nos entender que a segunda realidade € a mais importante. Mas, € o intuito de
Borges em encontrar essa segunda realidade realmente?

Alguns resultados obtidos por meio desse estudo referem-se ao modo
como Borges cria o fantastico utilizando-se da realidade fundamentada em conceitos
filoséficos. O entrelacamento da literatura com a filosofia permite a Borges um
aprofundamento sobre os assuntos da natureza humana. No trabalho, ha referéncias
sobre o fantastico na obra borgeana ao lado do conhecimento filosofico.

A sensacdo de se trabalhar com a filosofia e a literatura & bem
expressada pelo estudioso William Gass (1971, p. 18), quando afirma que: “A
Filosofia e a Ficcdo constituem-se muitas vezes em companheiras muito
impertinentes. Por serem consangiineas e parecidas como duas irmas, sao capazes
de inspirar um odio sutil; pois sua rivalidade € muitas vezes menos manifesta em
seus danos”. Um d&dio sutil que nos motiva ainda mais para o estudo filosofico-
literario

O trabalho analitico do conto mencionado, “El Inmortal”, ainda considera o
gue Carvalhal (2010, p.7) afirma, “...] a comparacdo, mesmo nos estudos
comparados, € um meio, ndo um fim”. Desse modo, o estudo comparado foi o
caminho que proporcionou a percepcao do alcance e limites das relacbes entre o
fantastico borgeano e a filosofia.

As traducbes das obras de Borges que se encontram no corpo do
trabalho, foram transcritas das Obras Completas publicadas em portugués pela
editora Globo: volumes | e Il da publicacdo de 2002, e, volume Ill da publicacéo de
1999. Tendo em vista que as obras completas da edicdo em portugués tém varios
tradutores, ndo mencionaremos quem traduziu cada texto. Ja em relacdo as outras
traducdes, foram feitas traducdes livres.

No que diz respeito a relevancia da pesquisa, o trabalho proporciona a
ampliacdo do campo de investigacdes sobre o neofantastico e dos estudos literarios
vinculados a filosofia. Além de levantar outras questdes que possibilitam aos leitores

0 anseio pelo simultaneo estudo da obra de Borges e da filosofia.



17

1 NO RASTRO DO FANTASTICO BORGEANO

Nesse primeiro momento, faz-se necessario demonstrar qual é a
concepcao de fantastico do autor argentino, levando em consideracdo as pistas
encontradas em seus textos ficcionais, isto €, o que ele escreve/declara acerca do
fantastico em seus contos. O material de pesquisa, nesse caso, sdo os livros de
contos e as mencgdes explicitas do autor a literatura fantastica ou ao modo de se
fazer o fantastico. Obedece-se a ordem de publicacédo dos livros de acordo com a
publicacdo dos volumes da terceira edicdo argentina das Obras Completas — o
primeiro volume publicado em 2008, e o segundo e terceiro volumes publicados em
2010.

A primeira mencao a literatura fantastica encontrada na obra de Borges
estd no inicio do “Prélogo” de Ficciones (1944). O livro Ficciones € formado pela
conjuncao das obras El jardin de senderos que si bifurcan (1941) e Artificios (1944).
No “Prélogo”, o autor afirma que, excetuando o conto “El Jardin de Senderos que se
Bifurcan”, todos os contos presentes no livio sdo fantasticos (BORGES, 2008, p.
511). Por meio dos prologos — e epilogo — sugere uma possivel maneira de ler seus
contos, o que funciona como instrucbes para que o leitor ndo fuja de leitura
estabelecida pelo autor.

No primeiro conto da coletanea Ficciones, encontra-se referéncia ao
fantastico, “TIon, Ugbar, Orbis Tertius”, que aborda o mundo “imaginario” de TIon.
Borges personagem afirma que foi por causa de um espelho e de uma enciclopédia
gue ele e Bioy Casares descobriram o mundo de Tlon (BORGES, 2008, p. 513). O
espelho incomodou Borges e Bioy enquanto travavam um debate sobre um livro
escrito em primeira pessoa. Ao fim, Bioy Casares comentou que “[...] uno de los
heresiarcas de Ugbar habia declarado que los espejos y la cépula son abominables,
porque multiplican el niumero de los hombres” (BORGES, 2008, p. 513)'. Bioy,
indagado por Borges, explica que havia lido tais palavras em The Anglo-American
Cyclopaedia.

Ambos 0s personagens, no entanto, ndo encontram, na mencionada

enciclopédia, o artigo que se refere a Ugbar. No dia seguinte ao debate, Bioy

! “[...] um dos heresiarcas de Ugbar declarara que os espelhos e a cépula sdo abominaveis, porque
multiplicam o ndmero dos homens” (BORGES, 2000b, p. 475).
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informa a Borges que havia conseguido a enciclopédia com o artigo sobre Ugbar. A
enciclopédia € o volume XXVI e se assemelhava em tudo com a enciclopédia da
noite anterior, exceto pelo acréscimo de quatro paginas numeradas de 917 a 921

[...] En la falsa caratula y en el lomo, la indicacion alfabética (Tor-
Ups) era la de nuestro ejemplar, pero en vez de 917 paginas
constaba de 921. Esas cuatro paginas adicionales comprendian al
articulo sobre Ugbar; no previsto (como habra advertido el lector) por
la indicacion alfabética. Comprobamos después que no hay otra
diferencia entre los volimenes (BORGES, 2008, p. 514)

Ao colocar Bioy Casares e a si préprio como personagens do conto,
Borges escritor enfatiza a realidade — a existéncia — tanto de Bioy e Borges quanto
do mundo em que vivem — planeta Terra. Esse recurso lhe permite existir em um
preciso espaco-tempo para poder se diferenciar da segunda realidade proposta, a
saber, o mundo de TIon. Tal efeito leva o leitor a identificar a diferenca entre os dois
mundos: do enredo do conto e da Terra. Borges parece ndo demonstrar inocéncia
ao convocar Bioy e a si mesmo para compor 0s personagens do conto, mas sim, 0
conhecimento de um perito em literatura que faz o leitor perceber a diferenca
existente entre a realidade ficcional e a realidade vivida pelo leitor.

O mencionado artigo identifica, enciclopedicamente, tudo o que ha no
suposto mundo de TIlon. Borges, narrador, refere-se a uma passagem do livro de
Ugbar afirmando que: “La seccion idioma y literatura era breve. Un solo rasgo
memorable: anotaba que la literatura de Ugbar era de caracter fantastico y que sus
epopeyas y sus leyendas no se referian jamas a la realidad, sino a las dos regiones
imaginarias de Mlejnas y de Tlon...” (BORGES, 2008, p. 515)%. Percebe-se a
identificacdo da literatura daquele mundo como fantastica, mas ndo ha descricéo,
caracterizacdo ou explicacdo sobre o que significaria o carater fantastico de tal
literatura.

Em outra passagem do mesmo conto, o narrador afirma que a metafisica
€ um ramo da literatura fantastica (BORGES, 2008, p. 520). Para entender esse

conceito de metafisica, consultou-se a definicdo no dicionario de filosofia de Nicola

% “No ante-rosto e na lombada, a indicacéo alfabética (Tor-Ups) era a de nosso exemplar, mas em vez
de 917 paginas constava de 921. Essas quatro paginas adicionais compreendiam o artigo sobre
Ugbar; ndo previsto (como tera observado o leitor) pela indicagcdo alfabética. Comprovamos depois
gue nao havia outra diferencga entre os volumes” (BORGES, 2000b, p. 476).

¥ “A secao idioma e literatura era breve. Um (nico traco memoravel: anotava que a literatura de Ugbar
era de carater fantastico e que suas epopéias e suas lendas néo se referiam nunca a realidade mas
as duas regides imaginarias de Mlejnas e de Tlon...” (BORGES, 2000b, p. 477).
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Abbagnano, o qual afirma que a metafisica é “[...] ciéncia primeira, por ter como
objeto o objeto de todas as outras ciéncias, e como principio um principio que
condiciona a validade de todos os outros” (ABBAGNANO, 2007, p. 766). Essa
afirmacao permite a compreenséo de que o mundo de Tl6n é uma representacdo da
representacao, isto é, o planeta Terra ja é a representacdo de um mundo perfeito, a
saber, um mundo idealizado que se encontra no mundo metafisico. Desse modo,
TIon é a representacdo de um mundo que ja é a representacdo de um outro. Seria 0
caso de uma dizima periédica? Ou, um representar infinito? Possivelmente, pois
TIon seria a mimesis do planeta Terra; e a Terra representacdo de um mundo
idealizado.

Ainda no conto, Borges faz uma critica a ciéncia idealista. Ele afirma que,
ao explicar um fato, o idealismo une-o a outro, isto &, gera um novo fato e, com isso,
constroi um continuo de fatos. O argumento borgeano garante que a filosofia é

dialética, e, por ser dialética, contribui para multiplicar os sistemas idealistas:

El hecho de que toda filosofia sea de antemano un juego dialéctico,
una Philosophie des Als Ob, ha contribuido a multiplicarlas. Abundan
los sistemas increibles, pero de arquitectura agradable o de tipo
sensacional. Los metafisicos de TIén no buscan la verdad ni siquiera
la verosimilitud: buscan el asombro. Juzgan que la metafisica es una
rama de la literatura fantastica. Saben que un sistema no es otra
cosa que la subordinacion de todos los aspectos del universo a uno
cualquiera de ellos (BORGES, 2008, p. 520)*.

Esta claro que os metafisicos de TI6n ndo buscam a verdade e nem a
verossimilhanca, mas sim o assombro. Se buscassem a verdade, os metafisicos de
TIon estariam buscando uma verdade idealizada; isto €, uma verdade que provém
de uma realidade de origem metafisica — o0 que lembraria 0 mundo inteligivel
proposto pela filosofia platonica. A verossimilhanca so faria sentido, nesse conto, se
o mundo de TIon copiasse as ideias perfeitas que estdo presentes no mundo
inteligivel. No entanto, TIon foi criado por maos humanas; € um mundo apenas

humano e o que se busca é o assombro.

* “O fato de que toda filosofia seja de antemao um jogo dialético, uma Philosophie dés Als Ob,
contribui para multiplica-las. Sobram os sistemas inacreditaveis, mas de arquitetura agradavel ou de
tipo sensacional. Os metafisicos de TI6n ndo procuram a verdade nem sequer a verossimilhanca:
procuram o assombro. Julgam que a metafisica € um ramo da literatura fantastica. Sabem que um
sistema nao é outra coisa que a subordinagdo de todos os aspectos do universo a qualquer um deles”
(BORGES, 2000b, p. 481).
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No conto ndo h& aspiracdo pela verdade. Caso houvesse, 0 mundo de
TIon jamais poderia existir por si sO, pois seria necessario que, anteriormente,
existisse 0 mundo perfeito, o metafisico, para que TI6n pudesse ser a representacao
dele. Outro argumento que reafirma que ndo ha verdade é o fato de os metafisicos
de TI6n julgarem que a metafisica € um ramo do fantastico (BORGES, 2008, p.520).
Pode-se afirmar que o assombro que os metafisicos de TIon buscam vem dessa
realidade fantéstica, ja que a verdade e a verossimilhanca ndo existem; ou nao sao
importantes como o préprio fantastico.

No decorrer da narrativa, ha a constatacao de que TI6n foi criado por um
grupo secreto formado, inicialmente, por Dalgarno e George Berkeley. Os dois
participantes comegam a escrever uma conspiragao contra o planeta Terra. O grupo
secreto possui como plano “conspiratorio” inventar um pais, porém o tempo nao
colaborava, pois seria necessario que esse plano fosse retomado com o auxilio de
mais de uma geracao, por isso o uso de discipulos que tinham como objetivo o
prosseguimento do plano. Ap0s um hiato conspiratorio, um novo grupo no qual
encontrava-se Buckley, prop6s-se a criar um planeta. Pelas influéncias de Buckley, o
mundo deveria ser construido a imagem deste, isto €, a Terra; porém por maos
humanas. Buckley foi envenenado em Boton Rouge em 1828 e, apds sua morte,
seus seguidores publicaram secretamente a enciclopédia em que “[...] esa revision
de un mundo ilusorio se llama provisoriamente Orbis Tertius [...]" (BORGES, 2008, p.
526)°. O interessante é que “TIon, Ugbar, Orbis Tertius” € uma revisdo do nosso
mundo, a Terra, mediada pelo livro, mas construida pelo trabalho intelectual
humano. Talvez o motivo de ser oculto seja o clima de conspiracdo que permeou
sua idealizacdo, ndo contra o governo-estado, mas contra Deus.

De maneira mais geral, o conto traz outras alusdes a literatura de TIon.
Afirma que os habitos literarios e a ideia de plagio ndo existem, pois se entende que
para haver plagio é necessario que haja a cépia de algo, contudo ndo ha, pois

prevalece a ideia de que um autor representa 0s outros:

En los habitos literarios también es todopoderosa la idea de un sujeto
Gnico. Es raro que los libros estén firmados. No existe el concepto del

® “Essa revisdo de um mundo ilusorio se denomina provisoriamente Orbis Tertius [...]” (BORGES,

2000b, p.487).
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plagio: se ha establecido que todas las obras son obra de un solo
autor, que es intemporal y es anénimo” (BORGES, 2008, p. 523)°.

O estabelecimento de que as obras sdo de um s6 autor permite a obra e
ao sujeito o anonimato. A afirma¢édo do ndo-plagio introduz a ideia de uma literatura
fundada como sistema; a saber, ndo pode haver plagio porque todos os autores
estdo subordinados a um autor em comum que relne todas as ideias de Tl6n — o
proprio mundo de TI6n: “La critica suele inventar autores: elige dos obras disimiles —
el Tao Te King y Las mil y una noches, digamos —, las atribuye a un mismo escritor y
luego determina con probidad la psicologia de ese interesante homme de letters...”
(BORGES, 2008, p. 523)".

Em outro momento, o conto trata da distin¢gdo entre os livros:

También son distintos los libros. Los de ficciébn abarcan un solo
argumento, con todas las permutaciones imaginables. Los de
naturaleza filosofica invariablemente contienen las tesis y la antitesis,
el riguroso pro y el contra de una doctrina. Un libro que no encierra
su contralibro es considerado incompleto (BORGES, 2008, p. 523)°.
Contudo, é necessario que o livro encerre o seu contralivro em si mesmo,
isto €, do mesmo modo que existe uma tese, existira uma antitese. Para que a ideia
de livro exista, € necessario que uma ideia contraria reafirme a existéncia do livro;
assim como nos dialogos platbnicos em que a tese € sempre rebatida com uma
antitese para alcancar a verdade, ou quase isso. A dialética, nesse caso, é
fundamental para contrapor as ideias fundamentadas em opinides para poder
alcancar uma sintese do conhecimento verdadeiro. No movimento de superacéo de
uma tese por contraposicdo de outra tese, propicia-se o debate sobre as questbes
gue se busca, livrando-as de uma mera verdade do senso comum.
O leitor tem a certeza que o plano conspiratério comeca a dar certo
guando alguns itens do mundo de Tl6n come¢am a adentrar o mundo dos homens.

Apos fazer as elucidacBes sobre a literatura de Tlon, encontra-se uma passagem

® “Nos habitos literarios ¢ também todo-poderosa a idéia de um sujeito tnico. E raro que os livros

estejam assinados. Nao existe o conceito do plagio: estabeleceu-se que todas as obras sdo de um
unico autor, que é intemporal e € anénimo” (BORGES, 2000b, p. 484).

" “A critica costuma inventar autores: escolhe duas obras dissimiles — 0 Tao Te King e as Mil e Uma
Noites, digamos —, atribui-las a um mesmo escritor e logo determina com probidade a psicologia
desse interessante homme de lettres...” (BORGES, 2000b, p. 484).

8 “Também s3o diferentes os livros. Os de ficcdo abarcam um Unico argumento, com todas as
permutacBes imaginaveis. Os de natureza filos6fica invariavelmente contém a tese e a antitese, o
rigoroso pré e o contra de uma doutrina. Um livro que ndo encerre seu contralivio € considerado
incompleto” (BORGES, 2000b, p. 484).
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importante para entender o aparecimento do fantastico no mundo real. Trata-se do
momento em que a ficgao tenta romper o limite racional entre o imaginado e o real,
além de induzir a questdo: sera que o real € mesmo real? Qual a prova que o
homem tem para afirmar que a realidade em que esta é a verdadeira? O narrador
conta como se dao a primeira e a segunda intrusdo do mundo fantastico no mundo
real, isto é, de como os primeiros objetos de Tl6n aparecem no mundo real.

Sobre a primeira aparicdo de um objeto de Tl6n no mundo real, o texto

afirma:

Ocurrié en un departamento de la calle Laprida, frente a un claro y
alto balcon que miraba el ocaso. La princesa de Faucigny Lucinge
habia recibido de Poitiers su vajilla de plata. Del vasto fondo de un
cajon rubricado de sellos internacionales iban saliendo finas cosas
inmdviles: plateria de Utrecht y de Paris con dura fauna heraldica, un
samovar (BORGES, 2008, p. 526)°.

BN

A intrusdo, de fato, refere-se a entrada de uma bussola em meio aos
pertences da princesa Faucigny Lucinge recebidos de Poitiers. Essa bussola contém

graficamente as letras que correspondem ao alfabeto de TIon:

Entre ellas — con un perceptible y tenue temblor de pajaro dormindo —
latia misteriosamente una brujula. La princesa no la reconocio. La
aguja azul anhelaba el norte magnético; la caja de metal era
cbéncava; las letras de la esfera correspondian a uno de los alfabetos
de TIon. Tal fue la primeira intrusion del mundo fantastico en el
mundo real (BORGES, 2008, p. 526-527)".

A segunda aparicdo dos objetos de TIon no mundo humano: “Ocurrié
unos meses después, en la pulperia de un brasilero, en la Cuchilla Negra”
(BORGES, 2008, p. 527)'. Borges e Amorim regressavam de Sant’ Anna, mas

devido a um imprevisto precisaram se abrigar no armazém de um brasileiro:

® “Ocorreu num apartamento da rua Laprida, diante de uma clara e alta sacada, voltada para o

ocaso. A princesa de Faucigny Lucinge recebera de Poitiers sua baixela de prata. Do vasto interior de
um caixote rubricado de carimbos internacionais, iam saindo finas coisas imoveis: prataria de Utrecht
e de Paris com dura fauna heraldica, um samovar’ (BORGES, 2000b, p. 487).

1 “Entre elas — com perceptivel e ténue tremor de passaro adormecido — latejava misteriosamente
um bussola. A princesa ndo a reconheceu. A agulha azul indicava o norte magnético; a caixa de
metal era cdncava; as letras da esfera correspondiam a um dos alfabetos de TI6n. Tal foi a primeira
intrusdo do mundo fantastico no mundo real” (BORGES, 2000b, p. 487).

1 “Ocorreu uns meses depois, no armazém de um brasileiro, na Cuchilla Negra” (BORGES, 2000b,
p. 487).
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El pulpero nos acomodo6 unos catres crujientes en una pieza grande,
entorpecida de barriles y cueros. Nos acostamos, pero no nos dejo
dormir hasta el alba la borrachera de un vecino invisible, que
alternaba denuestos inextricables con rachas de milongas — més bien
con rachas de una sola milonga. Como es de suponer, atribuimos a
la fo%osa cafa del patrén ese griterio insistente... (BORGES, 2008, p.
527)™.

Tarde da noite comecaram a ouvir 0s gritos de um bébado; ja de

madrugada encontraram o bébado morto:

A la madrugada, el hombre estaba muerto en el corredor. La
aspereza de la voz nos habia engafiado: era un muchacho joven. En
el delirio se le habian caido del tirador unas cuantas monedas y un
cono de metal reluciente, del didmetro de un dado. En vano un chico
tratd de recoger ese cono. Un hombre apenas acert6 a levantarlo. Yo
lo tuve en la palma de la mano algunos minutos: recuerdo que su
peso era intolerable y que después de retirado el cono, la opresion
perduré. También recuerdo el circulo preciso que me grabé en la
carne. Esa evidencia de un objeto muy chico y a la vez pesadisimo
dejaba una impresién desagradable de asco y de miedo (BORGES,
2008, p. 527)*.

Como afirma o narrador: “Nadie sabia nada del muerto, salvo ‘que venia
de la frontera’. Esos conos pequefios y muy pesados (hechos de un metal que no es
de este mundo son imagen de la divinidad, en ciertas religiones de Tl6n” (BORGES,
2008, p. 526-527). Sera que essa fronteira é a do mundo de Tlon e é de 14 que o
estrangeiro trouxe a moeda? O conto ndo deixa clara essa questdo. Fica a critério
da interpretacdo do leitor; o que causa ambiguidade (que faz parte da construcdo do
fantastico) sobre qual fronteira: a do Brasil ou a de outro mundo?

Desse modo, pode-se observar que as primeiras aparicdes do fantastico
nos textos borgeanos provém de intrusdes de objetos de mundos “desconhecidos”

no mundo “real”’, humano. Objetos que ferem a nocado de realidade de quem a

12«0 dono do armazém acomodou-nos em catres rangentes num quarto amplo, abarrotado de barris
e couros. Deitamo-nos, mas ndo nos deixou dormir até o amanhecer a bebedeira de um vizinho
invisivel, que alternava injdrias inextricaveis com rajadas de milongas — melhor, com rajadas de uma
Unica milonga. Como € de supor, atribuimos & fogosa cachaca do proprietario essa gritaria
insistente...” (BORGES, 2000Db, p. 488).
¥ “De madrugada, o homem estava morto no corredor. A aspereza da voz nos enganara: era um
rapaz jovem. Durante o delirio cairam-lhe do cinturdo algumas moedas e um cone de metal reluzente,
do didmetro de um dado. Em v8o um menino tentou pegar esse cone. Apenas um homem mal
conseguiu levanté-lo. Eu o tive na palma da mé&o por alguns minutos: lembro-me de que seu peso era
intoleravel e que, depois de retirado o cone, a opressédo perdurou. Também me lembro do circulo
preciso que me gravou na carne. Essa evidéncia de um objeto muito pequeno e, a0 mesmo tempo,
Blesadissimo deixava uma impressao desagradavel de asco e de medo” (BORGES, 2000b, p. 488).
“Ninguém sabia nada sobre o morto, exceto “que vinha da fronteira”. Esses cones pequenos e
muito pesados (feitos de um metal que ndo € deste mundo) sdo imagem da divindade, em certas
relegibes de TIon” (BORGES, 2000b, p. 488).
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percebe. Essa pode ser a primeira pista para se entender a concepcgao de fantastico
em Borges: o fantdstico adentra o mundo dos homens, modifica a percepc¢do da
realidade e deixa quem o percebeu com o peso e a perplexidade da prépria
existéncia.

Em 1944, segundo o conto, um investigador do diario The American

achou os quarenta volumes da primeira enciclopédia de TIon:

Algunos rasgos increibles del Onceno Tomo (verbigracia, la
multiplicacién de los hrénir) han sido eliminados o atenuados en el
ejemplar de Memphis; es razonable imaginar que esas tachaduras
obedecen al plan de exhibir un mundo que no sea demasiado
incompatible con el mundo real. La diseminacién de objetos de Tlon
en diversos paises complementaria ese plan... (BORGES, 2008, p.
528)".

Entdo, o aparecimento de objetos do mundo de TI6n no planeta Terra
completa o plano inicial de aproximar os dois mundos: TI6én e Terra. Como TI6n foi
construido por mados humanas, nada mais justo que TI6n torne-se a propria Terra.
Para isso, € necessario que ele se adentre ao mundo — Terra — de forma sutil, pelas
fissuras que se encontram no idealismo de um mundo perfeito, isto &€, um idealismo-
criador divino. Esse idealismo divino provém do entendimento de que o mundo foi
construido pelas maos de um ser superior; a saber, Deus; e por essas maos também
vieram os homens que habitam esse mundo; a saber, a Terra. O criador, como ideia
e expressao maxima do poder divino, contribuiu para a criacdo e o desenvolvimento
das religibes, que passaram e passam por processos evolutivos desde suas
primeiras demonstracdes, marcadas pelo culto ao divino. E eis o que Borges

comenta:

¢ Como no someterse a Tlon, a la minuciosa y vasta evidencia de un
planeta ordenado? Inutil responder que la realidad también esta
ordenada. Quiza lo este, pero de acuerdo a leyes divinas — traduzco:
a leyes inhumanas — que no acabamos nunca de percibir. TI6n sera
un laberinto, pero es un laberinto urdido por hombres, un laberinto
destinado a que lo decifren los hombres (BORGES, 2008, p. 528)*°.

' Alguns tracos inacreditaveis do Décimo Primeiro Tomo (verbi gratia, a multiplicacdo dos hrénir)
foram eliminados ou atenuados no exemplar de Memphis; é razoavel imaginar que essas rasuras
obedecem ao plano de exibir um mundo que ndo seja demasiadamente incompativel com o mundo
real. A disseminacédo de objetos de TIon em diversos paises complementaria esse plano... (BORGES,
2000b, p. 488-489).

'® Como nao se submeter a TIon, & minuciosa e vasta evidéncia de um planeta ordenado? Indtil
responder que a realidade também esta ordenada. Quem sabe o esteja, mas conforme leis divinas —
traduzo: leis desumanas — que nunca percebemos completamente. TI6n serd um labirinto, mas um
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Com a criagao de TIon, os conspiradores trouxeram um novo mundo para
a realidade humana. TIén é um mundo ordenado e criado em semelhanca com o
mundo atual — a Terra (que nao foi criado pelos homens). E assim como a Terra, o
novo mundo contém a imperfeicdo que é da natureza humana. Tl6n é um labirinto,
mas um labirinto criado pelos homens e para os homens. A existéncia de um Deus
gue organiza e que redime o ser é deixada de lado com a criacdo de TIon.

Com o passar do tempo, TI6n serd uma ideia e uma realidade tdo normal
guanto a ideia da entdo antiga Terra:

Entonces desapareceran del planeta el inglés y el francés y el mero
espafiol. El mundo sera TIon. Yo no hago caso, yo sigo revisando en
los quietos dias del hotel de Adrogué una indecisa traduccion
gquevediana (que no pienso dar a la imprenta) del Urn Burial de
Browne (BORGES, 2008, p. 529)"".

Observa-se, no conto, a primeira incidéncia da literatura fantastica nos
contos de Borges. O contato com os acontecimentos fantasticos se da por meio da
“descoberta” de um mundo criado por homens que comeca a introduzir-se no mundo
Terra. O mundo de TIon se torna autbnomo porque deixa de ser conduzido pelos
homens que o criaram, e se insere na Terra dos homens. A criagdo do mundo de
TIon, e a experiéncia que o leitor adquire ao ler o conto, é o préoprio fantastico. No
conto, TI6n se torna representacdo do fantastico para Borges: a autonomia de um
mundo criado e organizado a luz da realidade dos homens.

Outro conto, “Examen de la obra de Herbert Quain”, presente nha mesma
obra, Ficciones, apresenta um narrador que analisa e comenta algumas das obras
de um autor chamado Herbert Quain. O conto € uma resenha que examina a obra
ficcional do falecido autor. Enquanto faz o resumo dos livros, o narrador constroi e
tece seus comentéarios/andlises a respeito deles.

Dentre os livros de Quain, o narrador destaca April March que, por ser
uma obra regressiva (no sentido de que algumas novelas presentes no livro

remetem a outro texto para explicar ou contar o que se passou na histéria anterior) e

labirinto urdido por homens, um labirinto destinado a ser decifrado pelos homens (BORGES, 2000b,
. 489).

B “Com isso, desaparecerao do planeta o inglés e o francés e o simples espanhol. O mundo sera

TIon. Ndo me importo, continuo revisando, nos placidos dias do hotel de Adrogué, uma indecisa

tradugcdo quevediana (que ndo tenciono publicar) do Urn Burial, de Browne” (BORGES, 2000b, p.

489).
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ramificada (no sentido de que os romances podem recorrer a outra forma de ordem,
organizagao), nao passa de um jogo. Nesse sentido, afirma o narrador: “Nadie, al
juzgar esa novela, se niega a descubrir que es un juego; es licito recordar que el
autor la consideré nunca otra cosa” (BORGES, 2008, p. 553)*; por exemplo, o
narrador afirma que leitor que ler os relatos do autor em ordem cronoldgica, perdera
a peculiaridade do estranho livro (BORGES, 2008, p. 555). Também afirma que os
mundos de April March ndo s&o regressivos, apenas o modo de historid-los
(BORGES, 2008, p. 554).

O narrador salienta que dos nove relatos presentes no livro de Quain, o
gue o autor idealizou ndo é o melhor, mas sim 0 x9, que é de natureza fantastica.
(BORGES, 2008, p. 555). O conto expde uma ordem estranha de livros que quando
reagrupados podem formar outras unidades de sentido. Contudo, o relato mais
importante continua sendo o de natureza fantastica. Apesar de afirmar que x9 é
fantastico, o narrador ndo da mais pistas acerca do modo como o fantastico
acontece.

Novamente, observa-se a preocupacao do narrador borgeano para com o
leitor: “[...] el sabor peculiar del extrafio libro” (BORGES, 2008, p. 555)* ¢ importante
para o sentido de leitura que o leitor encontrara. Ao escolher uma ordem ternaria de
apresentacao das novelas, Quain pode induzir os leitores a perceberem que a visao
do fantastico é mais facil quando se esta na ordem (ternaria). Mas, segundo o
narrador do conto, apés a publicacdo, Quain se arrependeu da ordem ternaria
porque os homens que o imitam optam pela ordem binéaria. J4 os deuses optam pelo
infinito.

“Optar” por uma ordem binaria pode ser uma critica ao modo como o ser
humano entende/conhece as coisas. A ordem terndria é complexa para o
entendimento humano, mas talvez seja o local mais adequado para que o fantastico
“habite”. Nesse sentido, a ordem binaria facilitaria o entendimento, mas prejudicaria
a percepcao do fantastico, pois estaria mais perto de uma inferéncia dedutiva, isto €,
0 ser partiria da andlise de apenas quatro premissas (x1, x2, x3, x4) para chegar a
um entendimento (Z) sobre a novela; a saber, a conclusdo. Nao poderia ser indutiva,

porque na inducéo se parte de uma proposicéo particular para (outras) gerais, o que

'8 “Ninguém, ao julgar esse romance, nega-se a descobrir que é um jogo; € licito recordar que o autor
nunca o considerou outra coisa” (BORGES, 2000b, p. 512).
19.41_.] o sabor peculiar do estranho livro” (BORGES, 2000b, p. 514).
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exigiria do leitor o j& conhecimento do que busca; a saber, a conclusdo. Ja os
deuses ndo carecem de métodos, escolhem o infinito, pois ndo precisam se
preocupar com a complexidade do entendimento ou conhecimento.

E possivel perceber que o conto é fantastico na medida em que Borges
guebra a nocao de realidade ao analisar uma obra que nao existe. E, 0 uso que o
narrador faz da obra imaginéria ficcional € uma das maneiras de se fazer a literatura,
pois permite uma abertura maior de invencao.

Os dois contos, “TIon, Ugbar, Orbis Tertius” e “Examen de la obra de
Herbert Quain”, abordam livros ficticios, isto &, inventados, mas que na obra ficcional
de Borges se tornam obras reais. Borges demonstra seu interesse em supor a
existéncia de determinadas obras ficticias para delas falar em seus contos: “...] he
preferido la escritura de notas sobre libros imaginarios. Estas son Tlon, Ugbar, Orbis
Tertius y el Examen de la obra de Herbert Quain” (BORGES, 2008, p. 511)®. E essa
a semelhanca que permeia os dois contos borgeanos: abordam obras inventadas
gue auxiliam a construcéo de sentido no conto.

No conto “La otra muerte”, o personagem narrador € homénimo do
escritor Borges. O personagem recebe uma carta de Gannon de Gualeguaycha,
informando o envio da versao do poema “The Past”, de Ralph Waldo Emerson, e
sobre a morte de Pedro Damian, que havia morrido de uma congestao pulmonar.
Segundo o conto, a carta descreve que, em meio as febres, Damian recordou
delirantemente da batalha de Masoller (BORGES, 2008, 686). O narrador Borges
nada se surpreende pelos delirios do personagem, pois anos antes, por volta de
1942, narra 0 encontro que teve com ele a aproximadamente duas léguas de
Nancay, em que afirma que “[...] el sonido y la furia de Masoller agotaban su historia
[...]" (BORGES, 2008, p. 686) ?.. O que faz entender o que o personagem pode ter
vivenciado a revolucdo de 1904. Esse foi o primeiro contato com a historia de Pedro
Damian.

O segundo contato do personagem narrador Borges com a mencionada
historia é narrado nos seguintes termos: “La fiebre y la agonia del entrerriano me

sugirieron un relato fantastico sobre la derrota de Masoller” (BORGES, 2008, p.

20 «1...] preferi a escrita de notas sobre livros imaginarios. Estas séo “Tlon, Ugbar, Orbis Tertius”; e o
“Exame da obra de Herbert Quain” (BORGES, 2000b, p. 473).
1“0 som e a furia de Masoller esgotavam a sua historia [...]” (BORGES, 2000b, p. 635).
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687)%. A busca suscita no narrador a vontade de escrever um conto fantastico sobre
a ambigua historia de Damian. O narrador se comove com o lapso de verdade que
circunda a histéria do personagem na batalha de Masoller, em que se nota a
ambiguidade quando se trata da sua honra: traidor ou heréi? A falta de certeza e a
dificuldade promovem no narrador a busca dos fatos que a envolve. Por intermédio
de Emir Rodriguez Monegal, consegue um encontro com o coronel Dionisio
Tabares. Entre as historias sobre a campanha de Masoller, Tabares cita 0 nome do
personagem: “¢,Damian? ¢Pedro Damian? — dijo el coronel —. Ese sirvid conmigo.
Un tapecito que le decian Dayman los muchachos” (BORGES, 2008, p. 687)*. A
partir desse momento, instigado pelo narrador personagem Borges, Tabares narra

sua versao sobre a histéria de Damian:

[...] Alguien podia pensarse cobarde y ser un valiente, y asimismo al
revés, como le ocurrio a ese pobre Damian, que se anduvo floreando
en las pulperias con su divisa blanca y después flaqueé en Masoller.
En algun tiroteo con los zumacos se port6 como un hombre, pero
otra cosa fue cuando los ejércios se enfrentaron y empezo el
cafioneo y cada hombre sinti6 que cinco mil hombres se habian
coaligado para matarlo. Pobre guri, que se la habia pasado bafiando
ovej%f y que de pronto lo arrastré esa patriada... (BORGES, 2008, p.
687)".

Nessa primeira versdo, encontra-se Pedro Damian como traidor. A honra
do personagem histérico € baseada em um erro cometido durante o tiroteio com 0s
zumacos. Ja em um segundo momento, quando o narrador Borges, com a
necessidade de extinguir a duvida, pois precisa saber o que aconteceu para terminar
seu conto fantastico, decide encontrar novamente o coronel Tabares: “En el invierno,
la falta de una o dos circunstancias para mi relato fantastico (que torpemente se
obstinaba en no dar con su forma) hizo que yo volviera a la casa del coronel

Tabares” (BORGES, 2008, p. 688)*. Ao chegar na casa, se depara com outra

2 “A febre e a agonia do entrerriano sugeriram-me um conto fantastico sobre a derrota de Masoller”

SBORGES, 2000b, p. 635-636).

% “Damian? Pedro Damian? — disse o coronel. — Esse serviu comigo. Um tapezinho que os rapazes
chamavam Dayman” (BORGES, 2000b, p. 636).

% Alguém podia supor-se covarde e ser um valente, e também o contrario, como ocorreu com esse
pobre Damian, que andou se exibindo nas tabernas com sua divisa branca e depois fraquejou em
Masoller. Num tiroteio com 0s zumacos, comportou-se como homem, mas o canhoneio, e cada
homem sentindo que cinco mil outros se reuniram para mata-lo. Pobre rapaz, passou a vida
banhando ovelhas e, assim de repente, arrastou-o essa patriotada... (BORGES, 2000b, p. 636).

% “No inverno, a falta de um ou dois pormenores para meu conto fantastico (que se obstinava, sem
jeito, em nao encontrar sua forma) fez com que eu voltasse a casa do coronel Tabares” (BORGES,
2000b, p. 637).
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pessoa além de Tabares: “Lo hallé con otro sefor de edad: el doctor Juan Francisco
Amaro, de Paysandu, que también habia militado en la revolucion de Saravia”
(BORGES, 2008, p. 688)%*. E o doutor Amaro que apresenta a segunda versio da
histéria de Damian, dessa vez, o personagem historico é heréi de guerra:

Pedro Damian muri6 como querria morir cualquier hombre. Serian
las cuatro de la tarde. En la cumbre de la cuchilla se habia hecho
fuerte la infanteria colorada; los nuestros la cargaron, a lanza;
Damian iba en la punta, gritando, y una bala lo acerté6 en pleno
pecho. Se par6 en los estribos, concluyé el grito y rodé por tierra y
guedd entre las patas de los caballos. Estaba muerto y la ultima
carga de Masoller le pas6 por encima. Tan valiente y no habia
cumplido veinte afios (BORGES, 2008, p. 688)%'.

O conto nao explicita, de fato, qual a verdadeira histéria. O narrador
Borges pesquisa/escuta as histérias sobre Damian e apresenta algumas conjeturas.
Uma delas supde que ha dois personagens Pedro Damian: “[...] el cobarde que
murié en Entre Rios hacia 1946, el valiente que murié en Masoller en 1904”
(BORGES, 2008, p. 690)*.

A segunda conjetura, considerada a mais curiosa pelo narrador Borges, é
a conjetura sobrenatural, a que Ulrike Von Kihimann imaginou. Segundo a verséo
de Ulrike:

Pedro Damian [...] perecié en la batalla, y en la hora de su muerte
suplic6 a Dios que lo hiciera volver a Entre Rios. Dios vacild un
segundo antes de otorgar esa gracia, y quien la habia pedido ya
estaba muerto, y algunos hombres lo habian visto caer. Dios, que no
puede cambiar el pasado, pero si las imagenes del pasado, cambio
la imagen de la muerte en la de un desfallecimiento, y la sombra del
entrerriano volvié a su tierra (BORGES, 2008, p. 690)%.

% “Encontrei-o com outro senhor de idade: o doutor Juan Fancisco Amaro, de Paysandu, que também

tinha militado na revolugédo de Saraiva” (BORGES, 2000b, p. 637).
" “Pedro Damian morreu como qualquer homem desejaria morrer. Deviam ser quatro da tarde. No
alto da coxilha de fortalecera a infantaria colorada; os nossos a atacaram, a lanca; Damian ia na
ponta, gritando, e uma bala o acertou em cheio no peito. Firmou-se nos estribos, completou o grito e
caiu por terra e ficou entre as patas dos cavalos. Estava morto e a Ultima carga de Masoller |he
passou por cima. Tao valente e nem tinha completado vinte anos” (BORGES, 2000b, p. 637).

“[...] o covarde que morreu em Entre Rios por volta de 1946, o valente que morreu em Masoller em
1904” (BORGES, 2000b, p. 638).
# pedro Damian [...] pereceu na batalha, e na hora da morte suplicou a Deus que o fizesse voltar a
Entre Rios. Deus vacilou um segundo antes de outorgar essa gracga, e quem a pedira j4 estava morto
e alguns homens viram-no cair. Deus, que ndo pode mudar o passado, mas sim as imagens do
passado, trocou a imagem da morte pela de um desfalecimento, e a sombra do entrerriano voltou a
sua terra (BORGES, 2000b, p. 639).
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Pedro Damian voltou, mas viveu a vida solitaria de um guerreiro perdedor.
Tal conjetura faz sugerir a hipétese levantada e escolhida pelo narrador como,
provavelmente, a verdadeira. O narrador achou-a no tratado De Omnipotentia, de
Pier Damiani, cujo estudo levou o narrador Borges ao Canto XXI do Paradiso, que
aborda a questao de identidade (BORGES, 2008, p.690). O narrador Borges conta

sua versao:

[...] Damian se porté como un cobarde en el campo de Masoller, y
dedico la vida a corregir esa bochornosa flaqueza. Volvié a Entre
Rios; no alz6 la mano a ningn hombre, no marcé a nadie, no busco
fama de valiente, pero en los campos del Nancay se hizo duro,
lidiando con el monte y la hacienda chdcara. Fue preparando, sin
duda sin saberlo, el milagro. Pens6 con lo mas hondo: Si el destino
me trae otra batalla, yo sabré merecerla. Durante cuarenta afos la
aguard6 con oscura esperanza, y el destino al fin se la trajo, en la
hora de su muerte. La trajo en forma de delirio pero ya los griegos
sabian que somos las sombras de un suefio. En la agonia revivié su
batalla, y se condujo como un hombre y encabez6 la carga final y
una bala lo acerté en pleno pecho. Asi, en 1946, por obra de una
larga pasion, Pedro Damian murié en la derrota de Masoller, que
ocurrié entre el invierno y la primavera de 1904 (BORGES, 2008, p.
690-691)%.

Em outro trecho, o narrador afirma que escreveu e registrou um processo
nao acessivel aos homens, pois sua hipotese contradiz a razdo na medida em que
ocorre a modificagdo do passado: “[...] He advinado y registrado un proceso no
accesible a los hombres, una suerte de escandalo de la razdn; pero algunas
circunstancias mitigan ese privilegio temible” (BORGES, 2008, p.691)*. Esse
processo seria 0 mesmo que criar duas histérias universais. Mesmo assim, 0

narrador Borges comenta que:

Por lo pronto, no estoy seguro de haber escrito siempre la verdad.
Sospecho que en mi relato hay falsos recuerdos. Sospecho que

%0 «[...] Damian portou-se como covarde no campo de Masoller, e dedicou a vida a corrigir essa

vergonhosa fraqueza. Voltou a Entre Rios; ndo levantou a mao contra nenhum homem, ndo marcou
ninguém, n&o procurou fama de valente, mas nos campos de Nancay fez-se duro, lidando com o
monte e 0 gado xucro. Seguramente sem o saber, foi preparando o milagre. Pensou no fundo de si
mesmo: se o destino me traz outra batalha, saberei merecé-la. Durante quarenta anos, esperou-a
com obscura esperanga, e o destino por fim a trouxe, na hora da morte. Trouxe-a em forma de delirio,
e ja os gregos sabiam que somos as sombras de um sonho. Na agonia, reviveu sua batalha, e
conduziu-se como homem e encabecou o ataque final e uma bala acertou-o em pleno peito. Assim,
em 1946, por obra de uma longa paix&o, Pedro Damidn morreu na derrota de Masoller, que ocorreu
entre o inverno e a primavera de 1904” (BORGES, 2000b, p. 639).

8 “[...] Adivinhei e registrei um processo ndo acessivel aos homens, uma espécie de escandalo da
razdo; mas algumas circunstancias mitigam esse privilégio temivel” (BORGES, 2000b, p. 640).
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Pedro Damian (si existid) no se llamé Pedro Damian, y que yo lo
recuerdo bajo ese nombre para creer algun dia que su historia me
fue sugerida por los argumentos de Pier Damiani (BORGES, 2008, p.
691)%.
Pode-se perceber neste conto, o fantastico como um relato de dificil
acesso para o homem, pois proporciona a falta de referencialidade da realidade. O
narrador Borges demonstra por meio dessa narrativa uma incerteza em falar sobre
os fatos verdadeiros da histéria de Damian, além de questionar-se sobre a
existéncia desse personagem histérico. No final de suas pesquisas, cré ter “[...]
fabricado un cuento fantastico y habré historiado un hecho real; también el inocente
Virgilio, hara dos mil afios, crey6 anunciar el nacimiento de un hombre y vaticinaba
el de Dios” (BORGES, 2008, p. 692)*. Nota-se a critica sobre a memaria da histdria,
pois a passagem do tempo ndo garante todos os detalhes sobre os acontecimentos
da vida de Damian.
Talvez Pedro Damian seja o ponto fantastico da historia, e ndo a histéria
gue estad em sua volta. Sem Damian, a histéria ndo tem sentido. O personagem é
guem sustenta a afirmacdo fantastica, e ela € eternizada com a morte do
personagem e com os delirios sobre a batalha de Masoller. Um segredo que &
levado ao tumulo. Mas, um mistério ainda prevalece no conto: o narrador Borges,
guando se encontra com Patricio Gannon, pergunta sobre a carta que Gannon
enviou-lhe. Com surpresa, Gannon afirma que ndo enviou tal carta ao narrador
Borges. Sobre esse momento, o personagem Borges comenta: “Con un principio de
terror adverti que me oia con extrafieza, y busqué amparo en una discusion literaria
sobre los detractores de Emerson, poeta mas complejo, mas diestro y sin duda mas
singular que el desdichado Poe” (BORGES, 2008, p. 689)*. O mistério da carta
termina da mesma forma que a histéria de Pedro Damian: no siléncio de que s6 a

morte é capaz.

%2 “Por ora, n3o estou seguro de ter escrito sempre a verdade. Suspeito que em meu relato existam

falsas lembrancas. Suspeito que Pedro Damian (se existiu) ndo se chamou Pedro Damian, e que eu
me lembre dele com esse nome para crer algum dia que sua histéria me foi sugerida pelos
argumentos de Pier Damiani” (BORGES, 2000b, p. 640).

% “[...] composto um conto fantastico e terei historiado um fato real; também o inocente Virgilio, ha
dois mil anos, acreditou anunciar o nascimento de um homem e vaticinava o de Deus” (BORGES,
2000b, p. 640).

3 «Com um principio de terror, observei que me escutava com estranheza, e procurei amparo numa
discusséo literaria sobre os detratores de Emerson, poeta mais complexo, mais habil e sem duvida
mais singular que o desditoso Poe” (BORGES, 2000b, p. 638).
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J& no préximo conto, “Deutsches Requiem”, o narrador Otto Dietrich zur

Linde afirma que a teologia é uma fantastica disciplina:

Antes, la teologia me intereso, pero de esa fantastica disciplina (y de
la fe Cristiana) me desvié para siempre Schopenhauer, con razones
directas; Shakespeare y Brahms, con la infinita variedad de su
mundo. Sepa quien se detiene maravillado, trémulo de ternura y de
gratitud, ante cualquier lugar de la obra de esos felices, que yo
también me detuve ahi, yo el abominable (BORGES, 2008, p. 694)%.

O fantastico se desenvolve, concomitantemente, a “prece” que o
prisioneiro faz em prol dos seus atos e dos atos cometidos pelos nazistas: “El
nazismo, intrinsecamente, es un hecho moral, un despojarse del viejo hombre, que
esta viciado, para vestir el nuevo” (BORGES, 2008, p. 696)*. Porém, ndo se
encontra o remorso, ndo se percebe a culpa e nem a vitéria no discurso do
prisioneiro. O que se observa é que foi mais um ato (torturar os prisioneiros do
regime nazista) como qualquer outro; a batalha contra uma raca. Nota-se que
Dietrich ndo pede perdéo, mas procura que o leitor compreenda que fez o que fez
porque é um ser humano e é da natureza humana fazer essas coisas. No fim do
conto, o narrador afirma: “[...] mi carne puede tener miedo; yo no” (BORGES, 2008,
p. 699)%.

O conto “El Zahir”, por sua vez, propde um fantastico disfargado na figura
de moedas. O leitor tem uma surpresa no decorrer da leitura. O conto comeca com
uma divagacdo sobre as moedas, especificamente o zahir. Depois conta como o
narrador, que se chama Borges, conseguiu a moeda zahir. Isso acontece apés a
saida do veldrio de Teodelina Villar, quando ele se dirige a um bar e |a recebe como
troco a mencionada moeda. A moeda perturba o narrador e desencadeia a
divagacdao sobre o significado do objeto.

O narrador comenta que esta escrevendo um conto fantastico:

Hasta fines de junio me distrajo la tarea de componer un relato
fantastico. Este encierra dos o tres perifrasis enigmaticas — en lugar

% “Antes, a teologia me interessou, mas dessa fantastica disciplina (e da fé crista) me desviou para

sempre Schopenhauer, com razfes diretas; Shakespeare e Brahms, com a infinita variedade de seu

mundo. Quem se detiver, maravilhado, trémulo de ternura e gratiddo, ante qualquer parte da obra

desses homens felizes, saiba que eu também me detive ai, eu, o abominavel” (BORGES, 2000b, p.

642).

3% «O nazismo, intrinsecamente, é um fato moral, um despojar-se do velho homem, que esté viciado,
ara vestir o novo” (BORGES, 2000b, p. 643).

7 «[...] minha carne pode ter medo; eu nao” (BORGES, 2000b, p. 646).
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de sangre pone agua de la espada; en lugar de oro, lecho de la
serpiente — y esta escrito en primera persona (BORGES, 2008, p.
711-712)%,

Como se pode ler, o conto fantastico é escrito em primeira pessoa, 0 que,
nesse ponto, ndo se diferencia de uma das caracteristicas dos contos do género
fantastico (apontada por Todorov (2008), como se observara adiante), a saber, a de
utilizar a narrativa em primeira pessoa para que o leitor sinta-se o proprio
personagem. No entanto, por ser uma narrativa dupla, ou seja, possuir duas
histérias na mesma narrativa, o conto fantastico a que Borges se refere ndo € o que
o leitor esta lendo, mas o que sera narrado por ele, isto é, a segunda narrativa.

Nesse sentido, encontra-se a segunda narrativa no interior da primeira
narrativa borgeana. O narrador de nome Borges conta a histéria de um asceta que
“[...] ha renunciado el trato de los hombres y vive en una suerte de paramo”
(BORGES, 2008, p. 711-12)*. O lugar chama-se Gnitaheidr. O asceta degola o
préprio pai “[...] un famoso hechicero que se habia apoderado, por artes magicas, de
un tesoro infinito” (BORGES, 2008, p. 712)*. A tarefa do asceta, apdés a morte do
pai, € guardar esse tesouro. A segunda narrativa termina com a seguinte afirmacéo:
“Al final entendemos que el asceta es la serpiente Fafnir y el tesoro en que yace, el
de los Nibelungos. La aparicion de Sigurd corta bruscamente la historia” (BORGES,
2008, p. 712)*.

A mitologia que permeia a historia do tesouro dos nibelungos pode ser
encontrada na mitologia germanica. Como se Ié no conto, na histéria narrada por
Borges, Fafnir € o guardido desse tesouro que o narrador Borges acredita ser
infinito. O tesouro se perdeu com a mitologia que cerca a sua histéria; o anel de
nibelungos volta a ser utilizado por autores (entre eles, J. R. R. Tolkien) como forma
de resgatar essa mitologia. Borges resgata esse tesouro e a mitologia germanica
nesse conto.

A histéria em volta dos nibelungos é de ordem magica, pois o tesouro —o

anel —, é um objeto magico e proporciona o poder para quem o possuir. Os dois

% “Até fins de junho, distraiu-me a tarefa de compor um conto fantastico. Ele encerra duas ou trés

perifrases enigmaticas — em lugar de sangue, traz 4gua da espada; em lugar de ouro, leito da
serpente — e esta escrito em primeira pessoa” (BORGES, 2000b, p. 658).

39 «[ ] renunciou ao trato com os homens e vive numa espécie de paramo” (BORGES, 2000b, p. 658)
%0 4[...] um famoso feiticeiro que se apoderara, por artes magicas, de um tesouro infinito” (BORGES,
2000b, p. 659).

*1 “No final, entendemos que o asceta € a serpente Fafnir e o tesouro em que jaz, o dos Nibelungos.
A aparigao de Sigurd corta bruscamente a histéria” (BORGES, 2000b, p. 659).
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objetos presentes no conto induzem a uma coincidéncia, pois sao considerados
magicos ou possuidores de alguma utilidade méagica. O narrador se refere & moeda
como 6bulo; e o ébulo era a moeda que 0s mortos entregavam como pagamento a
Caronte, o barqueiro do inferno, na travessia do rio Letes; a saber, o rio do
esquecimento que 0os mortos sdo obrigados a atravessar, segundo a mitologia.

O restante do conto € a busca do narrador Borges pela compreenséo do
zahir. Contudo, talvez, tal busca n&o passe de uma distracao para levar o leitor a um
caminho menos importante. O zahir, a busca do zahir, € apenas uma desculpa
retérica para comentar sobre o conto fantastico, o microconto do asceta — o0 que
seria 0 mais importante na narrativa.

O microconto perturba o leitor, pois dele nada se sabe além do que conta
Borges narrador. Novamente, o leitor € levado para o labirinto borgeano onde as
duas narrativas distraem o leitor de algo maior; a saber, a conexao entre os dois
objetos magicos: o zahir e o anel de nibelungos. O momento de perturbacao
causado pela moeda pode ter sido desencadeado pelas sensacdes secundarias
causadas pelo conto do asceta, ja que Borges narrador lia e trabalhava na histéria
do tesouro dos nibelungos. Na mitologia, o anel era responsavel por abalar as
emocOes de quem o0 possuia; persuadindo a personalidade de seu dono, o anel
revela suas intencdes malignas. Nao sera isto o que Borges narrador teme: ser
tomado por um poder extraordinario proporcionado pelo anel? O conto ndo deixa
claro as intencdes do personagem Borges; a Unica acao que o personagem realiza €
se livrar da moeda, dando-a como troco em uma de suas compras.

No “Epilogo” do livro El Aleph, Borges afirma que: “Fuera de ‘Emma Zunz’
(cuyo argumento espléndido, tan superior a su ejecucion temerosa, me fue dado por
Cecilia Ingenieros) y de la ‘Historia del guerrero y de la cautiva’ que se propone
interpretar dos hechos fidedignos, las piezas de este libro corresponden al género
fantastico” (BORGES, 2008, p. 757)*. Essa afirmagdo da pistas sobre o que esperar
dos contos do livro. Mas também faz suspeitar de que Borges esteja induzindo ao
leitor a compreensdo ou a leitura de alguns contos, além de propiciar aos leitores

desatentos a prestarem atenc;éo ao modo como escreve 0s contos.

2 “Com excegdo de “Emma Zunz” (cujo argumento espléndido, tao superior a sua timida execugao,
foi-me dado por Cecilia Ingenieros) e da “Histéria do guerreiro e da cativa”, que se propde interpretar
dois fatos fidedignos, os contos deste livro correpondem ao género fantastico” (BORGES, 2000b, p.
699).



35

Em outra obra de Borges, El libro de arena, de 1975, encontram-se
passagens sobre o fantastico. O conto “El Otro” € a narrativa do encontro do
personagem Borges jovem com o personagem Borges idoso em uma duplicacéo
temporal que acontece no momento em que os dois se sentam em um banco de
praca: um em Genebra e o outro em Cambridge. No conto, é Borges jovem que
sonha com Borges idoso. Durante a conversa entre os dois personagens, Borges, ja
maduro, anuncia alguns fatos ao Borges jovem: “No sé la cifra de los libros que
escribirds, pero sé que son demasiados. Escribiras poesias que te dardn un agrado
no compartido y cuentos de indole fantastica. Daras clases como tu padre y como
tantos otros de nuestra sangre” (BORGES, 2010a, p. 15)®. Prenunciar fatos a
personagem Borges jovem é um recurso da narrativa que da certa garantia a
personagem Borges idoso; além de induzir Borges jovem a realizar tais predicdes.
Antes de o sonho acabar os dois personagens ainda conversam e Borges responde

sobre a possibilidade de outro encontro:

Respondi que lo sobrenatural, si ocurre dos veces, deja de ser
aterrador. Le propuse que nos viéramos al dia siguiente, en ese
mismo banco que esta en dos tiempos y en dos sitios.

Asintioé en el acto y me dijo, sin mirar el reloj, que se le habia hecho
tarde. Los dos mentiamos y cada cual sabia que su interlocutor
estaba mintiendo. Le dije que iban a venir a buscarme (BORGES,
2010a, p. 19)*.

Ao fim do sonho, cabe a Borges jovem se lembrar do encontro com seu
eu mais idoso. Nesse conto, o fantastico acontece por uma duplicacdo temporal. O
tempo Unico e sucessivo é subvertido quando se multiplica para que os dois
personagens possam se encontrar.

No conto, “Agosto 25, 1983"", presente na obra La memoria de

Shakespeare, de 1982, novamente o encontro do personagem Borges idoso (a beira

3 “Nao sei o nimero de livros que escreveras, mas sei que sdo muitos. Escreveras poesias que te

dardo uma satisfacao nédo partilhada e contos de indole fantastica. Dards aulas como teu pai e como

tantos outros de nosso sangue” (BORGES, 1999, p. 11).

* Respondi que o sobrenatural, se ocorre duas vezes, deixa de ser aterrador. Propus a ele que nos

vissemos no dia seguinte, nesse mesmo banco que estd em dois tempos e dois lugares.

Assentiu logo e me disse, sem olhar o relégio, que ja era tarde. Os dois mentiamos e cada qual sabia
ue seu interlocutor estava mentindo. Disse-lhe que viriam buscar-me (BORGES, 1999, p. 15).

> O conto “Agosto 25, 1983” da obra La memoria de Shakespeare de 1982 seria o tltimo conto aqui

analisado que faz referéncia ao fantastico, mas, como os contos “El otro” e “Agosto 25, 1983,

abordam a mesma tematica, fez-se necessario coloca-los um seguido do outro, para que a analise

néo ficasse dividida no texto.
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da morte) com o personagem Borges jovem na casa da rua Maipu. Dessa vez, é

Borges idoso que sonha com Borges jovem:

Desde aquel momento me senti invulnerable. Mi suerte serd la tuya,
recibirds la brusca revelacién, en medio del latin y de Virgilio, y ya
habras olvidado enteramente este curioso dialogo profético, que
transcurre en dos tiempos y en dos lugares. Cuando lo vuelvas a
sofiar, seras el que soy y tu seras mi suefio (BORGES, 2010a, p.
457)%,

O personagem Borges idoso, de modo semelhante ao conto anterior (“El
otro”), anuncia alguns fatos a Borges jovem: “Quedara en lo profundo de tu memoria,
debajo de la marea de los suefios. Cuando lo esbribas, creeras urdir un cuento
fantastico. No sera mafiana, todavia te faltan muchos afos” (BORGES, 2010a, p.
457)".

Quando Borges idoso morre, o espaco de Borges jovem é modificado:
“Hui de la pieza. Afuera no estaba el patio, ni las escaleras de marmol, ni la gran
casa silenciosa, ni los eucaliptus, ni las estatuas, ni la glorieta, ni las fuentes, ni el
porton de la verja de la quinta en el pueblo de Adrogué. Afuera mi esperaban otros
suefios” (BORGES, 2010a, p. 457) “®. Morre, também, com Borges idoso a
capacidade de criacdo de mundos fantasticos. A morte de Borges idoso remete a
finitude de um escritor em escrever sobre o que se propés. Isso, talvez, possa ser
entendido como o adeus borgeano para a criacdo de novos contos fantasticos, pois
€ o fim para Borges idoso, e o tempo néo ira colaborar para a sua imortalidade
fisica. Ja para Borges jovem, o real é retomado quando Borges idoso deixa de
sonha-lo. A continuagéo do trabalho de escrever € de Borges jovem, pois caso nao
faca, Borges idoso nado poderd sonha-lo (Borges jovem). Por meio dessa
multiplicacdo temporal, Borges cria um ciclo infinito de encontros consigo mesmo:

Borges jovem sonhara com Borges idoso, ja no fim da vida, Borges idoso sonhara

% “A partir daquele momento, senti-me invulneravel. Minha sorte serd a sua, vocé receberd a
inesperada revelacdo, em meio ao latim e a Virgilio, e j& terd esquecido inteiramente este curioso
dialogo profético, que transcorre em dois tempos e em dois lugares. Quando voltar a sonhar com
iSSO, VOCé sera o0 que eu sou e vocé sera meu sonho” (BORGES, 1999, p. 429).

47 “Ficara no fundo de sua memoria, debaixo da maré dos sonhos. Quando vocé o escrever, pensara
estar urdindo um conto fantastico” (BORGES, 1999, p. 429)

“® “Fugi do quarto. Do lado de fora ndo havia o patio, nem as escadas de marmoré, nem a grande
casa silenciosa, nem os eucaliptos, nem as estatuas, nem o caramanchdo, nem os chafarizes, nem o
portdo da grade da casa de campo no povoado de Adrogué. Fora outros sonhos esperavam-me”
(BORGES, 1999, p. 429).
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Borges jovem. Desse modo, o fantastico permanecera no conto enquanto a pessoa
gue vivencia a duplicacao do tempo viver. Borges idoso morre, mas o fantastico vive.
A visdo de que uma pessoa possa se encontrar com 0 seu proprio eu em
tempos diferentes parece ser pouco provavel no plano da vida e da histéria comum,
porém, Borges constroi ficcionalmente seus contos de modo que o absurdo ndo esta
no fato de a personagem encontrar consigo mesma, mas em acreditar que o
encontro foi verdadeiro. Essa € a maneira borgeana de afirmar a finitude do homem
e, desse modo, entrar em um nivel de negacdo temporal (negagdo do tempo
sucessivo) que proporcionara a circularidade da vida humana, a saber, o limite de
combinacdes que configura a finitude do homem perante o tempo e a matéria.

A negacao do tempo sucessivo — como se observa nos dois contos “El
Otro” e “Agosto 25, 1983” — proporciona o encontro de Borges jovem e Borges idoso.
Entretanto, negar a sucessdo nao € apenas uma estratégia adotada por Borges
escritor para ter o privilégio de estar diante de si e se conhecer melhor, como muitos
poderiam afirmar, mas, sim, demonstrar e construir o terreno onde a liberdade do
homem esta condicionada a ele mesmo. Isto é, o homem toma posse das
responsabilidades da sua existéncia, de seus erros e acertos.

O conto “Utopia de un hombre que esta cansado”, da obra El libro de
arena de 1975, narra a chegada do personagem Eudoro Acevedo a casa de um
homem “sem nome”. A principio, Eudoro ndo sabe em que parte, em que caminho
se encontra. Comenta de uma planicie (llanura) que separa e une, até chegar a uma
casa; ao bater a porta, um homem o recebe e pede-lhe que entre. Eudoro olha tudo
a sua volta, os dois personagens conversam um pouco e Acevedo se apresenta: “—
Soy Eudoro Acevedo. Naci en 1897, en la ciudad de Buenos Aires. He cumplido ya
setenta afos. Soy profesor de letras inglesas y americanas y escritor de cuentos
fantasticos” (BORGES, 2010a, p. 67)*.

Apbs escutar Acevedo, o dono da casa comenta:

— Recuerdo haber leido sin desagrado — me contestd — dos cuentos
fantasticos. Los Viajes del Capitan Lemuel Gulliver, qgue muchos
consideran veridicos, y la Suma Teolégica. Pero no hablemos de

9 “_ Sou Eudoro Acevedo. Nasci em 1897, na cidade de Buenos Aires. J4 completei setenta anos.

Sou professor de letras inglesas e americanas e escritor de contos fantasticos” (BORGES, 1999, p.
60).
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hechos. Ya a nadie le importan los hechos” (BORGES, 2010a, p.
67)°.

O dono da casa sugere que nao falem desses fatos porque eles: “[...] Son
meros puntos de partida para la invencién y el razonamiento. En las escuelas nos
ensefian la duda y el arte del olvido. Ante todo el olvido de lo personal y local”
(BORGES, 2010a, p. 67)*. Nesse momento, o dono da casa comenta sobre um dos
propositos do conto: discutir sobre a arte do esquecimento, ou melhor, a arte de
perder a memdria. O conto em si harra um momento em um tempo futuro no qual
vive o narrador Eudoro Acevedo.

Durante a conversa, o dono da casa comenta sobre o tempo e a

realidade:

Vivimos en el tiempo, que es sucesivo, pero tratamos de vivir sub
specie aeternitatis. Del pasado nos quedan algunos nombres, que el
lenguaje tiende a olvidar. Eludimos las inutiles precisiones. No hay
cronologia ni historia. No hay tampoco estadisticas. Me has dicho
gue te llamas Eudoro; yo no puedo decirlo cémo me llamo, porque
me dicen alguien (BORGES, 2010a, p. 67)*%

Como afirma o dono da casa, “no hay cronologia ni historia” e Eudoro
participa desse momento sem tempo. Ele passa a compartilhar o tempo futuro, um
tempo que ndo se importa mais com as coisas triviais do mundo, como: as noticias
gue fazem parte de qualquer universo; a importancia da maquina de imprensa que
garante a todos 0 acesso a mesma informacéo, a reproducao de livros que garante a
todos consultarem as mesmas obras.

O conto pode ser entendido como uma metafora para a falta de memaria
gue o ser humano passa a vivenciar em decorréncia do desenvolvimento da
imprensa, que permitiu a divulgacdo excessiva de informagédo e conteudos, além da
reproducao das obras literarias. O dono da casa comenta que o importante nao € ler

muitos livros, mas sim relé-los, o que demonstra a importancia ndo do volume dos

%0 “_ Lembro de ter lido sem desagrado — respondeu — dois contos fantasticos. As Viagens do Capit&o

Lemuel Gulliver, que muitos consideravam veridicas, e a Suma Teoldgica. Mas ndo falemos de fatos.
Eles ja ndo interessam a ninguém” (BORGES, 1999, p. 60).

°1 “S30 meros pontos de partida para a invencdo e para o raciocinio. Nas escolas, ensinam-nos a
duvida e a arte do esquecimento. Sobretudo o esquecimento do pessoal e local” (BORGES, 1999, p.
60).

°2 Vivemos no tempo, que é sucessivo, mas tentamos viver sub specie aeternitatis. Do passado,
ficam-nos alguns nomes, que a linguagem tende a esquecer. Evitamos as indteis precisdes. Nao ha
cronologia nem histéria. Ndo ha tampouco estatisticas. Disseste que te chamas Eudoro; eu néo
posso te dizer como me chamo, porque me chamam alguém (BORGES, 1999, p. 60-61).
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livros lidos, mas da qualidade da leitura que € feita. Relé-los para ndo esquecer 0s
fatos vividos. O conto prop®e a critica & memoéria ao negar a importancia de lembrar-
se das coisas passadas, mas faz uma valorizacdo da memoria quando preserva e
faz referéncia a algumas obras (a Suma Teoldgica e As Viagens de Gulliver), e
guando reafirma a importancia de releitura.

O fantastico comeca com a mudanca temporal ocasionada pela viagem
no tempo do personagem Eudoro Acevedo, o que o leva a casa do homem do
futuro. Antes de retornar, o personagem Eudoro vé o dono da casa entrar em uma
camara que lembra as camaras de gas utilizadas no periodo nazista para matar os
prisioneiros, sendo acompanhado pelos seus amigos. Exceto Eudoro Acevedo,
todos os outros entram na camara. No final do conto, Acevedo ja em seu escritorio
na Rua México contempla a tela que ganhou daquele homem, uma tela que ainda
sera pintada. A tela “serd” pintada, pois Eudoro Acevedo viaja no tempo para o
futuro. A tela comprova que tal viagem aconteceu, além de simbolizar/sinalizar o
tempo futuro.

O conto “El libro de arena”, presente no livro homénimo El libro de arena
de 1975, comeca expondo certa preocupacdo com a maneira de se iniciar o relato, o
narrador reflete: “La linea consta de un numero infinito de puntos; el plano, de un
namero infinito de lineas; el volumen, de un ndamero infinito de planos; el
hipervolumen, de un nimero infinito de volimenes...” (BORGES, 2010a, p. 87)*. E
em seguida conclui: “No, decididamente no es éste, more geométrico, el mejor modo
de iniciar mi relato” (BORGES, 2010a, p. 87)*. Caso comecasse dessa maneira, o
relato fantastico seria uma complexa formacdo geométrica, ligada por pontos e
compreendida apenas no entendimento de quem a criou.

Em seguida, o narrador comenta que: “Afirmar que es veridico es ahora
una convencion de todo relato fantastico; el mio, sin embargo, es veridico”
(BORGES, 2010a, p.87)>°. Percebe-se, com essa afirmacao, que o relato narrado é
veridico, ou seja, mesmo improvaveis, eles realmente aconteceram. Se todos os

relatos fantasticos se utilizam do veridico, isto €, do que é relativo a verdade (ao que

% “A linha consta de um numero infinito de pontos; o plano, de um numero infinito de linhas; o
volume, de um numero infinito de planos; o hipervolume, de um ndmero infinito de volumes...”
Q?ORGES, 1999, p. 79).

“Nao, decididamente nao é este, more geométrico, o melhor modo de iniciar meu relato” (BORGES,
1999, p. 79).
5 “Afirmar que é veridico é, agora, uma convengéo de todo relato fantastico; o meu, no entanto, é
veridico” (BORGES, 1999, p. 79).
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€ real), para construir o terreno em que se desenvolvera a diegese, esse conto é
fantastico. A preocupacdo do autor com o leitor, nesse caso, é de garantir que o
leitor entenda que o conto que lera é fantastico.

O personagem narrador Borges comega o relato contando que um
homem bate a porta Ihe oferecendo um livro que esta a venda. Borges pede que o
homem entre. Os dois conversam um pouco enquanto Borges personagem folheia o
livro. O livro, como o narrador observa, ndo termina nunca, pois possui um namero
infinito de péaginas.

O conto torna presente a infinitude do tempo por meio das folhas infinitas
do livro. No comeco do conto, encontra-se a afirmacdo de que o veridico esta
contido na narrativa fantastica. Essa afirmacéo, juntamente com o desenvolver da
narrativa, permite que a narrativa fantastica seja considerada lado a lado com a
realidade, isto é, cada folha do livro de areia esta unida ao real porque o livro
representa o tempo continuo humano; um tempo em que o homem é protagonista do
seu devir. Por isso, 0 personagem Borges ndo encontra a mesma folha pela
segunda vez, pois a continuidade do livro € infinita, assim como o tempo.

No conto “El sur”’, presente na obra Ficciones (1944), encontra-se a
referéncia explicita ao fantastico. Dahlmann, o personagem do conto, sofre um
acidente e vai para uma clinica. Depois que é liberado da clinica, embarca em um
trem onde se perde em divagacdes até ser trazido a realidade pelo inspetor, 0 que o
faz voltar das digress6es dos sonhos para a viagem de trem. Logo em seguida, o
inspetor afirma que o trem parara para Dahlmann, em uma estacdo anterior a

estacdo de sempre:

La soledad era perfecta y tal vez hostil, y Dahlmann pudo sospechar
gue viajaba al pasado y no sélo al Sur. De esa conjetura fantastica lo
distrajo el inspector, que al ver su boleto, le advirti6 que el tren no lo
dejaria en la estacién de siempre sino en otra, un poco anterior y
apenas conocida por Dahimann. (El hombre afiadié una explicacién
gque Dahlmann no tratdé de entender ni siquiera de oir, porque el
mecz;lg]ismo de los hechos no le importaba.) (BORGES, 2008, p.
635)".

% A soliddo era perfeita e talvez hostil, e Dahlmann pode suspeitar que viajava ao passado e néo sé
ao Sul. Dessa conjetura fantéstica distraiu-o o inspetor, que, ao ver sua passagem, avisou-lhe que o
trem ndo o deixaria na estagcdo de sempre, sendo em outra, um pouco anterior e quase desconhecida
por Dahimann. (O homem acrescentou uma explicacdo que Dahlmann ndo tentou entender, nem
sequer ouvir, porque o mecanismo dos fatos ndo lhe importava.) (BORGES, 2000b, p. 587).
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Nota-se que a passagem fantastica encontrada na referéncia acima indica
o fantastico como mistura de passado e do sul, como se a volta ao sul também fosse
uma volta ao passado de uma pessoa ao encontro do seu outro eu — o duplo.

O personagem Dahlmann desembarca na mencionada estacédo e segue
para um armazém onde h& véarias pessoas. Em um armazém como esse, o conflito é
quase certo. J4 no final do conto, Dahlmann segue para um duelo com um dos
pedes que estava no armazém. O desfecho ndo é claro, mas faz lembrar o eterno
duelo do homem consigo mesmo em busca da compreensao ou da liberdade, que,
de certa forma, d& espaco para que a narrativa fantastica apareca. O duplo presente
nesse conto parece se confundir e transformar o personagem/narrador naquele que
ultrapassa o limite da raz&o ao encontrar a Si mesmo no outro.

Nos contos “Tlon, Ugbar, Orbis Tertius” e “Examen de la Obra de Herbert
Quain”, afirma-se o fantastico surgindo no mundo dos homens por meio de obras
literarias. Em “La Otra Muerte”, “Utopia de un Hombre que esta Cansado” e também
em “El Zahir’, Borges se denomina criador de contos fantasticos, ou declara que
esta escrevendo contos fantasticos. Em “El libro de Arena” e “Examen de la Obra de
Herbert Quain”, o fantastico se impde por meio de livros infinitos: April March, de
Herber Quain, e El libro de arena, de autor desconhecido. Ja em “El Otro” e “Agosto
25, 1983”, a duplicacdo temporal realizada por meio da realidade onirica permite o
encontro entre os dois personagens Borges idoso e Borges jovem, isto €, em tempo
e idade diferentes. Em “Deutsches Requiem”, é feita a prece do torturador que
procura a compreensao pelos seus atos. No conto “El Sur”, a viagem de trem faz o
personagem Dahlmann viajar ndo so para o sul, mas também para o passado.

Todos esses contos demonstram que o fantastico na narrativa de Borges
nao depende apenas de um uUnico modo de se fazer o fantastico. O autor utiliza
estratégias/caminhos diferentes para realizar o evento extraordinario no mundo dos
homens. No conto “TIén, Ugbar, Orbis Tertius”, a realidade é negada quando a
sociedade secreta e benévola, o “grupo de conspiradores”, propde a criagao do
mundo de TI6n, negando o mundo ja existente, ou seja, a Terra. Por outro lado, a
realidade é afirmada quando o mundo de Tl6n se torna independente de seus
idealizadores e, aos poucos, entra no mundo Terra. Ou simplesmente, a realidade é
corrompida para que o fantastico possa aparecer e promover o momento de

desconforto racional.
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O desconforto racional propicia a libertacdo para os homens que estao
acostumados a ndo questionar a realidade em que vivem. Muitos desses homens
acreditam num idealismo fanéatico impedindo qualquer tipo de questionamento
desenvolvido por quem ndo participa desse ideal. O idealismo aqui referido é o
proposto pelas religides. Os contos até agora analisados, propdem, de certo modo,
esse desconforto aos leitores.

Nesse momento, alcancadas essas concepg¢des do fantastico em Borges,
notou-se que alguns contos presentes nas obras do autor fazem referéncia ao
fantastico, mas ndo contribuem efetivamente na configuracdo da concepc¢édo de
fantastico em Borges. Trata-se dos contos “El indigno” da obra El informe de Brodie
de 1970, “Ulrica” e “El soborno” do livro El libro de arena.

Outro conto que possui referéncia ao fantastico é “El Indigno”, da obra El
informe de Brodie, de 1970. O narrador se refere a teoria de Baruch Spinoza como
uma teoria fantastica: “[...] Estaba compilando, me dijo, una copiosa antologia de la
obra de Baruch Spinosa aligerada de todo ese aparato euclidiano que traba la
lectura y que da a la fantastica teoria un rigor ilusiorio” (BORGES, 2010b, p. 465)*’.
De modo geral, o conto narra a historia de como o narrador juntou-se ao grupo de
Francisco Ferrari, um grupo de “forasteiros”.

No conto “Ulrica”, do livro El libro de arena, encontra-se apenas referéncia
a realidade que subsidia o fantastico, por isso mantém-se a mencao do conto, para
entender como Borges faz uso da realidade para criar o evento extraordinario. O
narrador afirma que seu relato sera fiel: “[...] a la realidad o, en todo caso, a mi
recuerdo personal de la realidad, lo cual es lo mismo” (BORGES, 2010a, p. 21).** O
conto narra o encontro de Javier Otarola com Ulrica, mulher norueguesa, em
Northern Inn, Inglaterra.

No inicio do conto “El Soborno”, da obra El libro de arena de 1975,
encontra-se outra mengao ao fantastico: “La historia que refiero es la de dos
hombres o mas bien la de un episodio en el que intervinieron dos hombres. El hecho

mismo, nada singular ni fantdstico, importa menos que el caracter de sus

°" 4I...] Estavam compilando, disse-me, uma volumosa antologia da obra de Baruch Spinoza, aliviada

de todo esse aparato euclidiano que trava a leitura e que da a fantastica teoria um rigor ilusério”
SBORGES, 2000a, p. 431).

8 [...] & realidade ou, em todo caso, minha lembranca pessoal da realidade, o que é a mesma coisa.
(BORGES, 1999, p. 16).
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protagonistas” (BORGES, 2010a, p. 73)*. No conto, um dos dois personagens e
professores da Universidade do Texas, Eric Einarsson e Herbert Locke, sera
selecionado para representar a universidade em um congresso germanista em
Wisconsin.

Nota-se, apds esse percurso realizado pelos contos borgeanos, que o
fantastico desenvolvido por Borges parte de uma concepcao de realidade que é
multipla. Assim, constrdi seus contos envoltos em labirintos, nega¢cfes temporais,
desconstrucdo metafisica, entre outras.

Entre os estudos criticos da obra borgeana, destaca-se o trabalho de
David Roas, cuja reflexado segue abaixo:

E isso, basicamente, o que Borges pretende com seus contos
fantasticos: demonstrar que o mundo coerente em que acreditamos
viver, governado pela razdo e por categorias imutaveis, nao € real
(em uma valorizacdo extrema do idealismo absoluto). Borges parte
de uma premissa fundamental em sua reflexdo: a realidade é
incompreensivel para a inteligéncia humana, mas isso ndo impediu o
homem de elaborar uma infinidade de esquemas que tentam explica-
la (filosofia, metafisica, religido, ciéncia) (ROAS, 2014, p. 68-69).

As influéncias de outras fontes de conhecimento permitem a Borges
desenvolver um fantastico variado, formador de muitos de seus labirintos literarios,
como se observa em contos como: “El jardin de senderos que se bifurcan” e “La
biblioteca de Babel” e “El inmortal”. Contos em que 0s personagens, em certo
momento, deparam-se com subversdes do tempo sucessivo e linear e o leitor os

seguem nesse caminho pleno de novas temporalidades.

% “A histéria que relato é a de dois homens, ou melhor, a de um episodio em que intervieram dois

homens. O fato em si, nada singular ou fantastico, importa menos que o carater de seus
protagonistas” (BORGES, 1999, p. 65).
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2 UM NOVO FANTASTICO

Alcancadas algumas consideracdes sobre o fantastico borgeano no
capitulo anterior, adentrar-se-4, no presente capitulo, em uma discussdo tedrica
sobre o fantéstico e suas implicacdes na literatura, além de abordar a influéncia que
o fantastico exerce na obra ficcional de Borges.

Uma primeira questdo refere-se ao fantastico que se estd pesquisando
aqui. O fantastico ocorre na narrativa em que ha desvio do contexto da realidade em
favor de um evento extraordinario. Neste capitulo ndo se procura a origem das
narrativas fantasticas, mas, sim, construir uma linha de pensamento tedrica sobre o
fantastico; situa-lo no contexto da literatura borgeana. Nao se sabe ao certo a
origem do fantastico, pois ele pode estar em contos de fadas, ou mesmo em
narrativas mitologicas, depende de qual ponto de vista o estudioso do fantastico
pretende adotar.

Na perspectiva de exposicdo de conceitos fantasticos em autores
conhecidos, faz-se necessario identificar o que, nesse trabalho, entende-se por
fantastico: um evento extraordinario que se utiliza de categorias da realidade para
exaltar a sensacao do real. Tal definicAo pode parecer, primeiramente, genérica,
porém, ficard mais clara no decorrer da pesquisa.

A definicdo proposta acima, que se obteve por meio do método que usa
0S universais para se encontrar uma sintese, foi apenas um intuito de entendimento,
uma sintese, sobre as ideias de varios autores. Identificando a concepcao de
fantastico de autores citados por Remo Cesarani (2006), como: Pierre-Georges
Castex, que concebe o fantastico como “invasao repentina do mistério no quadro da
vida real” (2006, p.46); Roger Caillois, com sua insisténcia no conceito de ruptura,
inadmissivel e indizivel (2006, p. 46); Louis Vax, com seu conceito de inexplicavel, e
do conflito entre o real e o possivel (2006, p. 47); Tzvetan Todorov, com seu
conceito de ambiguidade (2006, p. 55); Iréne Bessiére, do fantastico como modo
(2006, p. 63); e, Jaime Alazraki, com o conceito de neofantastico (2006, p. 122),
chegou-se a conclusédo de que o fantastico parte da concepcao que se tem sobre o
real, para uma concepc¢ao de extraordinario da realidade.

O conceito de supra-realidade surge em meio a essas concepcoes de

fantastico, pois em muitos casos o fantastico se comporta apenas como uma



45

ruptura, um aparecimento, um evento estranho e um caso insélito; o que nao
garante a realidade fantastica permanecer para sempre como tal. A supra-realidade
permanece quando o evento extraordinario acontece e o fantastico se instala. O que
sobra depois desse evento extraordinario € a supra-realidade, isto €, a realidade que
foi transformada pelo fantastico, mas que volta a ser realidade com alguns
resquicios da realidade anterior. Os resquicios se encontram na figura do
personagem que vivenciou o fendbmeno fantastico e, de certo modo, no leitor que
compartilhou, juntamente com o personagem, 0 evento extraordinario.

Para um primeiro momento, optou-se por estudar a concepc¢ao de
fantastico presente no livro Introducdo a literatura fantastica, de Todorov, um dos
pioneiros no estudo sobre o género, ou um dos primeiros a tentar sistematiza-lo
como um género, propondo, para tal feito, a analise de certos contos, procurando
identificar similaridades estruturais e tematicas nos contos. Refere-se como texto,
porque a teoria fantastica de Todorov parte de um seleto grupo de textos que
possuiam similaridades para a elaboracdo de sua concepc¢ao fantastica. Nao se
procura desmerecer 0s outros textos sobre a tematica fantastica, mas, procura-se
utiliza-los para auxiliarem na composicdo de um entendimento maior sobre o
fantastico.

Prosseguindo no estudo, Todorov (2008, p. 31) afirma que: “..] O
fantastico € a hesitacdo experimentada por um ser que s6 conhece as leis naturais,
face a um acontecimento aparentemente sobrenatural”. Nesse sentido, o fantastico
nao pode ser sentido por seres que desconhecem leis que ndo pertencem ao
entendimento de como o ser humano conhece a realidade em que esta inserido. Um
dos fatores do entendimento do fantastico esta em como o ser humano percebe o
gue é real. O entendimento do real permite ao ser identificar-se quando uma ordem
contraria a ele surge. Nessa linha de pensamento, Todorov (2008, p. 31) afirma: “O
conceito de fantastico se define pois com relacdo aos de real e de imaginario [...]". O
gue parece justo e 6bvio, pois um evento extraordinario ndo pode se implantar sem,
previamente, existir uma realidade.

JA muito se questionou sobre o real e a realidade. Filésofos
desenvolveram estudos que pudessem auxiliar na compreensdo humana do que é
real. Mas, o que ainda permanece para 0 homem sdo as questdes sobre como a
realidade funciona, pois para o0 homem a realidade sempre existiu desde seu

nascimento e existira até a chegada da morte. O fantastico se estabelece no
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entremeio do que é a realidade e do que néo é a realidade. Acaba se tornando mais
uma experiéncia da capacidade racional humana em entender o desconhecido, do
gue apenas uma experiéncia de algo que afeta a concepcdo de realidade do
homem.

Todorov (2008, p. 36), em referéncia ao final da narrativa do livro Le

Manuscrit trouvé a Saragosse, de Jean Potocki, comenta: ““Cheguei quase a
acreditar”: eis a formula que resume o espirito fantastico. A fé absoluta como a
incredulidade total nos levam para fora do fantastico; é a hesitagdo que Ihe da vida”.
A incredulidade parcial propicia essa davida para o0 personagem; o0 que se
transforma numa estratégia de escrita do texto fantastico. O leitor, por outro lado,
vivencia a hesitagdo sentida pelo personagem: “O fantastico implica pois uma
integracao do leitor no mundo das personagens; define-se pela percepcdo ambigua
que tem o proprio leitor dos acontecimentos narrados” (TODOROV, 2008, p. 37).

Para tanto, Todorov (2008, p. 37) afirma que: “[...] A hesitagdo do leitor é
pois a primeira condi¢gdo do fantastico”. Nao se pode esquecer que o leitor € quem
fara o texto ser fantastico ou ndo. Todorov (2008, p. 38) demonstra certo risco do
leitor comecar a interpretar o texto fantastico, o que implicaria na quebra da
hesitacdo que faz o fantastico permanecer no texto: “O fantastico implica portanto
nao apenas a existéncia de um acontecimento estranho, que provoca hesitacdo no
leitor e no herdi; mas também numa maneira de ler, que se pode por ora definir
negativamente: ndo deve ser nem “poética”’, nem “alegdrica™.

Todorov (2008, p. 38-39) propde trés condicbes para que o fantastico
exista: a primeira condicdo enfatiza a hesitacdo do leitor entre uma explicacao
natural e uma sobrenatural; a segunda condicdo diz respeito ao papel do leitor, de
sua identificacdo com o personagem para que a hesitacdo permaneca; ja a terceira
condicao implica que o leitor deve recusar tanto uma interpretacéo alegérica, quanto
uma interpretacdo poética. Tais condicbes tedricas sdo usadas por Todorov para
definir e sistematizar o fantastico como género.

Ja ao final do percurso que Todorov traca sobre o fantastico, comenta:

[...] Longe pois de ser um elogio do imaginario, a literatura fantastica
coloca a maior parte de um texto como pertencendo ao real, ou mais
exatamente, como provocado por ele, tal como um nome dado a
coisa preexistente. A literatura fantastica deixa-nos entre as maos
duas nocles, a da realidade e a da literatura, ambas insatisfatorias

(TODOROV, 2008, p. 176).
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Insatisfatérias devido a um papel do fantastico em promover incerteza
tanto da realidade retratada pela literatura quando da realidade vivenciada pelo
homem. Mas ndo se deve esquecer que a teoria proposta por Todorov funciona
como ponte para outros estudos sobre o fantastico. Ao analisar a concepcdo de
fantastico todoroviano, depara-se com uma teorizacdo que nao seria suficiente para
estudar o fantastico desenvolvido por Borges, pois, como mencionado na secao
anterior, Borges trabalha com concepcbes de fantastico e modos diferentes de
realizad-los. O fantastico borgeano ndo permanece apenas no ambito da
ambiguidade, mas se utiliza dela para construir seu modo particular de alteracéo da
realidade. No conto TI6n, a ambiguidade dura até o momento em que os objetos de
TI6n comegam a entrar no mundo dos homens. A partir da entrada desses objetos, o0
leitor ndo precisa mais ficar entre a leitura alegorica ou poética, pois ele, o leitor, tem
a comprovacgao do evento extraordinario. O conto TI6én ndo deixa de ser fantastico
porque deixa a ambiguidade de lado, mas requer que o leitor entenda que o
fantastico ndo reside apenas na ambiguidade causada por ele.

Outro exemplo encontra-se no conto “Utopia de un hombre que esta
cansado”, em que o personagem Eudoro Acevedo viaja no tempo. Neste caso, o
leitor ndo tem contato com uma construcdo gradual da narrativa que o preparasse
para a viagem no tempo, quando o conto inicia a personagem ja esta no futuro, o
fato ja aconteceu.

Tendo em vista o fato de que o fantastico todoroviano néao dialoga
conceitualmente com o fantastico desenvolvido por Borges, ressalta-se o
posicionamento critico, desenvolvido por Iréne Bessiere, mas que complementa a

teoria de Todorov. Para Bessiére:

Todo estudo do relato fantastico é sintético, ndo por evocar ou intuir
uma lei artistica (ou de certa regulagdo anormal do universo ou da
psiqgue humana), mas por uma perspectiva polivalente. O relato
fantastico provoca a incerteza ao exame intelectual, pois coloca em
acdo dados contraditorios, reunidos segundo uma coeréncia e uma
complementaridade proprias (BESSIERE, 2009, p. 2).

Em outro momento, Bessiere criticou o conceito de fantastico todoroviano
no que diz respeito ao fantastico surgir da hesitacdo que o ser experimenta frente ao
sobrenatural (TODOROV, 2008, p. 31). Segundo Bessiére (1974, p. 13), o fantastico
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ndo é resultado da hesitacdo entre o real e o imaginado, mas da contradicdo entre
eles. O que se nota no posicionamento de Bessiere € que o0 conceito todoroviano se
torna insuficiente ao estabelecer o fantastico apenas pela existéncia, ou ndo, da
possivel hesitacéo.

Bessiére faz uma critica ao conceito desenvolvido por Todorov, porém,

nao se esquece de elaborar seu préprio conceito:

O relato fantastico utiliza marcos soécio-culturais e formas de
compreensédo que definem os dominios do natural e do sobrenatural,
do banal e do estranho, ndo para concluir com alguma certeza
metafisica, mas para organizar o confronto entre os elementos de
uma civilizacao relativos aos fenbmenos que escapam a economia
do real e do surreal, cuja concepg¢do varia conforme a época
(BESSIERE, 2009, p. 3).

Bessiére traz o fantastico para um universo mais proximo do ser humano.
O contexto socio-cultural. Afinal, o contexto do homem & a sociedade, isto &, a
realidade para o homem € o meio em que vive. Sendo assim, a realidade retratada
na narrativa fantastica ndo deixa de ser uma narrativa social. Em colaboracdo ao
entendimento, Antonio Candido (2010, p. 29) desenvolve seu estudo baseado na
ideia de que a literatura se realiza amparada pelo contexto social, ou melhor, na
medida em que a arte literaria é expressao da sociedade. Observa-se, também, em
Borges, a presenca do contexto social para instaurar seus contos, um exemplo
encontra-se no conto “La otra muerte” que aborda o contexto histérico da batalha de
Entre Rios, em que Borges reconstroi a histéria em meio a acontecimentos
fantasticos. Utiliza uma supra-realidade, pois utiliza o fato histérico real, para
construir uma realidade segunda, que € a realidade fantastica.

Para Bessiére (2009, p. 4): “O fantastico instaura a desrazdo na medida
em gque ultrapassa a ordem e a desordem e que o0 homem percebe a natureza e a
sobrenatureza como marcas de uma racionalidade formal”. Instaurada a desrazéo, o
ser pode comecar a ver a sua realidade sem as formas pré-estabelecidas pela

sociedade. Bessiére também comenta:

[...] Figura de um questionamento cultural, ele [o relato fantastico]
comanda formas de narracBes particulares sempre ligadas aos
elementos e ao argumento das discussdes — historicamente datadas
— sobre o estatuto do sujeito e do real. Ele ndo contradiz as leis do
realismo literario, mas mostra que essas leis se tornaram irrealistas,
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visto que a atualidade € considerada totalmente problematica
(BESSIERE, 2009, p. 4).

Como se observa, o fantastico proposto por Bessiére parte do contexto
social do homem para transformar o modo como o ser percebe a realidade. Trata-se
de um fantastico que dialoga com as condi¢Bes socioculturais. O conceito de
Bessiére abrange certas particularidades da obra borgeana, mas ainda se torna
insuficiente para o estudo de alguns contos de Borges em que se nota a influéncia
da filosofia.

Sao as concepcdes de fantasticos que compdem o entendimento sobre a
realidade. Nao apenas a realidade é transformada com o aparecimento do evento
extraordinario, como o evento extraordinario transforma a maneira que o homem
percebe/enxerga a realidade. Para Todorov, como se viu acima, a hesitacdo mantém
o fantastico, mas a hesitacdo ndo é apenas uma forma de manter o fantastico, mas
sim, transformar o modo como o ser humano vé a realidade. Bessiere contrapde
suas reflexdes ao pensamento de Todorov e propde a contradicdo entre o real e 0
imaginado. Do fantastico criaram-se outras ramificacdes: o desenvolvimento do
género terror/horror, estudos sobre o maravilhoso, estudos contemporaneos sobre 0
insolito. Todas essas ramificacdes se utilizam da categoria de real para desenvolver
sua narrativa sobre a realidade-outra.

A mencédo ao insolito se faz importante para este trabalho porque, além
do fantastico ser um desdobramento do insolito, aborda a concepcao de real para
proporcionar o evento extraordinario de modo muito similar aquele que se pode
encontrar na obra borgeana. Borges parte de uma concepcéo de realidade multipla,
0 que permite que em suas narrativas seja dificil a tarefa de identificar um referencial
de real. Segundo Lenira Marques Covizzi (1970, p. 26): “A tendéncia irrealista ou de
realismo magico na literatura ocidental do nosso século corrobora a duvida sobre a
realidade de tudo, encarando-se como realidade a padronizacdo que se
convencionou chamar realidade”. Autores, entre eles, Borges, operam com essa
tendéncia do realismo magico, mas vale lembrar que Borges ultrapassou essa fase
de realismo magico e transformou seu fantastico em narrativa amparada, muitas
vezes, por conceitos filosoficos. O insdlito por si sé opera com uma concepcao de
realidade que esta em crise com sua identidade, mas, diferentemente do fantastico,

o insélito ndo procura promover apenas um evento extraordinario, e sim, demonstrar



50

que a realidade sobre a qual esta fundado, é inadequada. O insélito serve como
critica sobre uma ética humana e sobre a moral de uma sociedade, procura
promover o entendimento de que determinado grupo social esta sob uma forma de
alienacgao cultural e que precisa sair da situacdo em que se encontra.

O insolito ganhou espaco na América Latina porque proporcionava um
senso de representacao e legitimagcdo da cultura local, o que permitiu aos latino-
americanos um desenvolvimento maior e diferenciado do fantastico produzido por
seus colonizadores europeus. Até mesmo porque O conceito que os latino-
americanos tém de realidade € diferenciado, pois sdo influenciados ndo s6 pela
localizacdo geogréfica, mas também pelo modo como os homens da América Latina

entendem o real. Covizzi comenta que:

O conceito e a realidade do absurdo no mundo atual parecem ter-se
domiciliado da maneira mais total nos paises do névo continente;
éstes, por outro lado, encontravam-se numa etapa de
amadurecimento que conseguiu fundir aquéle conceito nas imagens
gue nos tém presenteado 0s seus romancistas a partir da década de
40, e alguns eventualmente antes, como acontece com Borges
(Covizzl, 1970, p. 28).

Os autores latino-americanos desenvolveram o fantastico entrelacado ao
realismo, como o realismo-magico, levado tdo a sério por escritores como: Alejo
Carpentier e Gabriel Garcia Marquez; Borges, por outro lado, como comenta Irlemar
Chiampi (1999, p. 42), foi considerado um escritor universal com temas locais.
Chiampi também comenta sobre o fato de, nos anos 1920, exaltar seu nacionalismo
por meio da valorizacédo poética da cidade de Buenos Aires, o que fica comprovado
guando se |é a obra borgeana. Julio Pimentel Pinto (1998, p. 47) também comenta o
nacionalismo. Para Pinto, o nacionalismo borgeano é uma forma de lutar pelos seus
ideais e por suas convicgdes, de certa forma, politicas, o que também o coloca como
um vanguardista. Em muitos textos, hd a discussdo se Borges era ou hao
nacionalista, porém fica visivel na leitura da sua obra referéncias sobre o
personagem e a vida sulista do gaucho, sobre as cidades argentinas, e de modo
geral, sobre costumes latino-americanos.

Covizzi (1970, p. 92-93) estende seu comentario sobre o insélito para a
obra borgeana: “O insdlito borgeano consiste essencialmente em ser diabolicamente

I6gico na expressdo de possibilidades reais do irreal, e irreais do real. Na sua
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colocacédo condicional. Em aventar varias conjeturas sébre um mesmo fato”. E o que
se observa nos contos, entre eles, “La otra muerte”, pois a histéria do personagem
se encontra em tempos diferentes; em “El Aleph”, no qual o personagem Borges
pode ver o todo no Aleph; em “El inmortal”, em que o personagem imortal permite
que o leitor veja seus varios “eus” como se fossem os proprios trogloditas,
moradores da cidade dos imortais.

Bioy Casares e Borges, no “Prélogo” do livro Antologia de la literatura
fantastica (2010), demonstram que estavam a procura de esquemas que
explicassem os contos fantasticos. Bioy Casares aborda a importancia da técnica na

construcao do conto fantastico:

Pedimos leyes para el cuento fantastico; pero ya veremos que no hay
un tipo, sino muchos, de cuentos fantasticos. Habra que indagar las
leyes generales para cada tipo de cuento y las leyes especiales para
cada cuento. El escritor debera, pues, considerar su trabajo como un
problema que puede resolverse, en parte, por las leyes generales y
preestablecidas, y, en parte, por leyes especiales que él debe
descubrir y acatar (CASARES, 2010, p. 8)%.

Ainda no “Prélogo”, Casares faz a enumeracéo de algumas tematicas dos
contos fantasticos como: a viagem no tempo, a imortalidade, a metamorfose, e as
fantasias metafisicas. Seguindo essa enumeracao, afirma que o conto borgeano
“Tlén, Ugbar, Orbis Tertius” faz parte da tematica “fantasias metafisicas”, e
acrescenta que o fantastico, no conto, esta, “[...] mas que en los hechos, en el
razonamiento.” (CASARES, 2010, p. 12)*%. Tal afirmacéo leva ao ponto de que o
fantastico € mais que o evento extraordinario. O fantastico é um exercicio mental,
isto €, um exercicio de pensamento.

Casares também comenta que com os contos “Acercamiento a

Almostasim”, “Pierre Menard, autor del Quijote” e “Tlén, Ugbar, Orbis Tertius” Borges

inaugura seu modo particular de fazer literatura:

[...] Borges ha creado un nuevo género literario, que participa del
ensayo y de la ficcidn; son ejercicios de incesante inteligencia y de

% pedimos leis para o conto fantéstico; mas ja veremos que n&o ha um tipo, sen&o muitos, de contos
fantasticos. Tera que indagar as leis gerais para a cada tipo de conto e as leis especiais para a cada
conto. O escritor deverd, pois, considerar seu trabalho como um problema que pode ser resolvido, em
parte, pelas leis gerais e preestablecidas, e, em parte, por leis especiais que ele deve descobrir e
acatar (CASARES, 2010, p. 8, traducao nossa).

81 «[_.] mais que nos fatos, no raciocinio.” (CASARES, 2010, p. 12, tradugéo nossa)
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imaginacion feliz, carentes de languideces, de todo elemento
humano, patético o sentimental, y destinados a lectores intelectuales,
estudiosos de filosofia, casi especialistas en literatura (CASARES,
2010, p. 12-13)%%

Essa explicacdo ajuda a compreender que 0s contos acima mencionados
foram os primeiros exercicios narrativos de Borges para a consolidagcdo do modo
como escreve seus contos. Borges inaugura seu modo de fazer literario: um misto
de ensaio e ficcdo que valoriza a relacdo do fantastico ficcional com a capacidade
racional do ser humano. Lucila Paglia, em seu trabalho El ensayo como forma en la

obra de Jorge Luis Borges, afirma:

En el marco general de la literatura como actividad y como producto,
podriamos entonces decir que Borges — mas alla de la distincion
genérica convencional — se asume ejemplarmente como ensayista a
lo largo de su obra al plantear un juego donde las reglas son precisas
y donde aparece una determinada combinatoria tan verdadera como
lo que cada uno de nosotros llama realidad (PLAGLIA, 1985, p. 2)%.

O ensaio proporciona ao escritor a liberdade de criacao teorica que pode
transcender o conceito que se tem sobre a realidade. O hibrido ensaio-ficcédo
permite o misto de fantasia e realidade; abre caminho para o aparecimento do
fantastico no mundo humano, mundo que a principio € ordenado por forgas invisiveis
ao homem, forcas divinas. Em contraposicdo as forcas divinas, como nao se

submeter a Tlon, um planeta urdido por maos humanas?:

¢, Como no submeterse a Tlon, a la minuciosa y vasta evidencia de un
planeta ordenado? Inutil responder que la realidad también esta
ordenada. Quiza lo esté, pero de acuerdo a leyes divinas — traduzco:
a leyes inhumanas — que no acabamos nunca de percibir. TI6n sera
un laberinto, pero es un laberinto urdido por hombres, un laberinto
destinado a que lo descifren los hombres (BORGES, 2008, p. 528)%.

62 1...] Borges criou um novo género literario, que participa do ensaio e da ficcdo; sdo exercicios de
incesante inteligéncia e de imaginacéo feliz, carentes de languidez, de todo elemento humano,
patético ou sentimental, e destinados a leitores intelectuais, estudiosos de filosofia, quase
especialistas em literatura (CASARES, 2010, p. 12-13, tradu¢&o nossa).

No marco geral da literatura como atividade e como produto, poderiamos entdo dizer que Borges —
para além da distincdo genérica convencional — assume-se exemplarmente como ensaista ao longo
de sua obra ao propor um jogo onde as regras sdo precisas e onde aparece uma determinada
combinatoria tdo verdadeira como 0 que a cada um de nés chama realidade (PLAGLIA, 1985, p. 2,
tradugéo nossa).
® Como ndo se submeter a TIon, & minuciosa e vasta evidéncia de um planeta ordenado? Indtil
responder que a realidade também esta ordenada. Quem sabe o esteja, mas conforme leis divinas —
traduzo: leis desumanas — que nunca percebemos completamente. TIon ser4 um labirinto, mas um
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Esse é o questionamento do narrador: como ndo se submeter a ideia de
um mundo organizado? Como ndo se submeter a intrusdo do universo fantastico na
realidade do homem? Questdes como essas levam o homem a conceber um mundo
além da “realidade”, e o seduzem para que acredite na possibilidade efetiva da sua
existéncia, pois, de certa forma, o homem, condicionado a um pensamento
metafisico, precisa acreditar que existe uma realidade diferente da sua, um mundo
em que possa acreditar na esperanca. A realidade por tras de Tlon é a ideia de um
mundo criado e organizado pelas maos dos homens e ndo um mundo criado e
organizado por forgas divinas para que os humanos possam usufruir.

O narrador Borges, ao valorizar o0 mundo criado pelas médos humanas,
acaba por fazer a critica ao sistema teoldgico de criagdo do universo, isto é, uma
critica moderna ao sistema racional e ao modo como a religido crista explica a
criacdo do mundo. Segundo o sistema teoldgico, o mundo foi criado por forcas
desconhecidas ao homem, essas for¢cas contém a verdade de tudo o que ha na terra
e cabe ao homem venera-las.

Na valorizacdo borgeana do mundo produzido pelos homens, é possivel
ao leitor encontrar uma critica também a um outro tipo de explicacdo acerca da
criacdo, a explicacao filosdfica elaborada pelo filésofo Platdo. De acordo com o
filésofo antigo, no mundo inteligivel se encontram as formas verdadeiras dos objetos
encontrados no mundo sensivel, mundo circunstancial e aparente; tudo o que ha no
mundo sensivel é apenas cOpia do mundo inteligivel, metafisico por exceléncia.
Nesse sentido, o0 mundo inteligivel € responsavel pela criacdo do mundo em que
vivemos. Borges, de certo modo, admite a realidade fantastica para provar que a
explicacédo teoldgica e a metafisica também estdo fundamentadas em um terreno
construido por maos humanas.

Otto Maria Carpeaux (2001, p. 287) faz importante comentario sobre o
fantastico em Borges: “A imaginacao mais desenfreada sé pode compor seus
mundos fantasticos de pedacos do mundo real. Eis o limite de todo evasionismo.
Mas Borges nao é evasionista. Seu mundo fantastico €, contra todas as aparéncias,
igual ao nosso mundo”. O que vem ainda mais contribuir para o sentido do fantastico

em Borges. A concepcédo de realidade é que diferencia o fantastico em Borges. Na

labirinto urdido por homens, um labirinto destinado a ser decifrado pelos homens (BORGES, 2000b,
p. 489).
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secdo anterior, nota-se que Borges ndo constréi o fantastico baseado em uma
concepcao de realidade, mas sim em realidades. Na leitura dos contos de Borges,
fica impossivel acreditar em apenas uma realidade, por isso ha a duplicacdo de
tempos, a ramificacéo de realidade, a negacdo de um tempo que permite que o ser
humano enxergue outras realidades atemporais; encontram-se labirintos, e sujeitos
gque se perdem em momentos psicologicos. Tantos momentos de falta de
referencialidade do real permitem a Borges criar e recriar mundos, universos,
realidades, diferentes das quais se conhece.

Outra importante fonte para compreender a concepc¢do de fantastico do
escritor argentino é a conferéncia que proferiu em 1948 sobre a literatura fantastica,
cuja transcricdo ndo se encontra publicada. Sao utilizadas, como referéncia, as
anotacoes feitas pelo critico Emir Rodrigues Monegal (1987), receptor da
conferéncia.

Monegal aponta dois aspectos da poética narrativa, citados por Borges na

conferéncia. O primeiro ponto de vista borgeano, segundo Monegal, € duplo:

Por um lado, quer estabelecer a antiguidade da literatura que agora
chama fantastica (o termo “magica” desparece de seu [de Borges]
vocabuldrio por ser suscetivel de interpretacdes antropolégicas). [...]
Por outro lado, a idéia de (que) a literatura coincida com a realidade
€ uma idéia que abriu caminho de um modo muito lento [...]
(MONEGAL, 1987, p. 63).

O segundo ponto de vista diz respeito ao fato de que Borges “[...] se
propde a determinar certos processos de que se vale a literatura fantastica para
produzir sua obra. [...] quando se fala de processos, se refere [Borges], justamente,
a problemas formais, recursos narrativos que determinam a estrutura da narragao
(MONEGAL, 1987, p. 64)”. Em seguida, Monegal elenca os procedimentos que
Borges utilizou para construir seus contos fantasticos.

O primeiro procedimento, segundo Monegal (1987, p. 64), é: “...] a
introducéo de uma obra de arte dentro do texto, obra que serve simultaneamente de
espelho tematico e formal do texto, e que permite (segundo Borges) apagar a
distincao entre a “realidade” do leitor e do espectador, e a dos personagens”. O
exemplo que Monegal comenta € o da leitura do Quixote pelos personagens do

Quixote.
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O segundo procedimento trata da coexisténcia de sonho e realidade, o

gue aponta para a participacao do onirico na construgdo do fantastico:

[...] a contaminacdo da realidade pelo sonho: é impossivel
diferenciar, em algumas narrativas, o que pertence a realidade
narrativa e o que a sonhada. Em A Maquina do Tempo de H. G.
Wells, o protagonista volta do futuro com uma flor dele. Em The
Sense of the Past, de James, um homem deste século descobre um
retrato do século XVIII que o representa e viaja ao passado para que
0 pintor possa retrata-lo. Em ambos os romances o tempo e o
espaco narrativos se confundem e intercambiam. Borges analisa
estes exemplos e sublinha o regressus in infinitum que implicam; ou,
dito de outro modo: a causalidade magica que os guia (MONEGAL,
1987, p. 64).

Encontra-se o exemplo desse segundo procedimento nos contos “El
Otro”, presente na obra El libro de arena, de 1975, e “Agosto 25, 1983”, da obra La
memoria de Shakespeare, em que o0 tempo € negado quando ha a duplicacao
temporal no momento em que Borges jovem sonha com Borges idoso e Borges
idoso sonha com Borges jovem. Tal evento extraordinario s6 é possivel porque 0s
dois personagens encontram-se e confundem-se no sonho; assim o fantastico pode
aparecer. A realidade onirica também se encontra no conto “Funes el memorioso”,
presente na obra Ficciones, de 1944, em que o personagem Funes é dotado de uma
memoria infinita e sabe tudo sobre 0s eventos que participa. Eventos oniricos como
os apresentados nos contos acima sao possiveis por meio da “causalidade magica”,
a que Monegal se refere na citacdo acima. A causalidade magica concatena o0s
elementos ao longo do desenvolvimento da narrativa até o aparecimento do evento
extraordinario (fantastico). Para que a causalidade magica tenha efeito é necessario
gue o desenvolvimento dos fatos nos contos seja claro ou, ao menos, que seja
possivel ao leitor identificar a construcdo do fantastico.

O terceiro procedimento se refere ao duplo, isto é: “[...] a narrativa cuja
intriga postula a existéncia simultdnea de dois personagens, perfeitamente
identificados, que acabam por se confundir em apenas um” (MONEGAL, 1987, p.
64). Os exemplos preferidos de Borges, segundo Monegal, sao “William Wilson”, de
Poe, e “The Jolly Corner”, de James (MONEGAL, 1987, p. 64).

Ao longo da obra borgeana, esse procedimento pode ser identificado em
“La otra muerte”, presente no livro El Aleph, em que o personagem Pedro Damian

vive a ambiguidade de ser herdi e traidor de guerra, pois a histéria que rodeia sua
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participacdo na batalha de Masoller ndo é clara quanto as suas qualidades de heroi
ou de traidor. Ou, como declara o proprio narrador do conto, existem dois
personagens Pedro Damian: o que foi derrotado e o que agiu como heréi na batalha
de Masoller. Nos contos “El Otro”, presente na obra El libro de arena, de 1975, e
“Agosto 25, 1983, da obra La memoria de Shakespeare, o duplo é proporcionado
pela duplicacdo do tempo, 0 que permite a existéncia dupla do personagem, que é a
um so tempo Borges jovem e Borges idoso. No conto “El Sur”, presente no livro
Ficciones, por sua vez, o personagem Dahlmann, ja no final do conto, envolve-se em
um duelo com um homem que estava em um armazém. O desfecho da histéria néo
€ narrado, mas o texto ficcional sugere ao leitor a duplicidade do personagem
Dahlmann; nesse sentido, o oponente do personagem ¢é também o proprio
Dahlmann e a luta seria do personagem consigo mesmo. Os contos, brevemente
descritos acima, promovem a fusdo entre o real e o sonhado por meio da incerteza
gue a forca onirica pode ocasionar na realidade.

Na continuidade da conferéncia, encontra-se contraposicdo em relacéo a
literatura realista. A realidade em que a literatura realista se pauta €, na maioria das
vezes, a realidade como ela comumente se apresenta. Ja a literatura fantastica se
propde, metaforicamente, a causar desconforto racional e a diluir as concepc¢des do
real pré-estabelecidas pela sociedade, permitindo o pensamento mais complexo da

realidade. Monegal afirma que:

Para ele [Borges], a literatura fantastica se vale de ficcoes néo para
escapar da realidade cotidiana, mas para expressar o que a literatura
realista ndo consegue mostrar. E justamente por seu valor de
metafora da realidade, ou alegoria da realidade, que a literatura
fantastica expressa uma visdo mais complexa do real (MONEGAL,
1987, p. 65).

Contudo, encontra-se ainda outra barreira que impede o0s contos
borgeanos de pertencerem ao género fantastico tal como foi sistematizado pelo
critico Tzvetan Todorov. A concepcdo de fantastico como género ndo consegue
abarcar o uso que o escritor Borges faz da filosofia. O jogo criado pelas construcdes
ficcionais intelectualizadas, quando o autor argentino se utiliza de obras de autores
reconhecidos como, por exemplo, Cervantes e Shakespeare, e de obras ficticias de

autores ficticios, como Herbert Quain e Pierre Menard.
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O conceito de género fantastico ndo se aplica a obra de escritores
modernos e contemporaneos, cujo trabalho aponta para novos aspectos de
construcdo do fantastico, diversos daqueles que caracterizaram o género, como a
hesitacdo e a ruptura do real. O novo modo de construcdo do fantastico cria um
impasse terminologico que Jaime Alazraki almeja desmistificar, por isso cria o
conceito de neofantastico — como o nome ja diz, um novo fantastico estaria sendo
classificado. Tal conceito foi elaborado por Alazraki para se referir as obras dos
autores Julio Cortazar, Jorge Luis Borges e Franz Kafka, que abordam outras fontes
de conhecimentos como a filosofia, a metafisica, a ciéncia, na constru¢do de suas
narrativas.

O critico Jaime Alazraki, no texto intitulado “;Qué es lo neofantastico?”,

comenta que:

Cortazar fue el primero en expresar su insatisfaccion respecto al
rotulo generalizado. En su conferencia en La Habana, ya en 1962,
decia a propdsito de la filiacién genérica de sus relatos breves: «Casi
todos los cuentos que he escrito pertenecen al género llamado
fantastico por falta de mejor nombre» (ALAZRAKI, 2001, p. 272)%.

Na afirmacao cortarziana acima, percebe-se o desconforto do autor em
deixar que seus contos sejam chamados de fantasticos. Em seu texto, “¢Qué es lo
neofantastico?”, Jaime Alazraki propde uma espécie de derivacdo do fantastico
como género, a saber, 0 neofantastico, para explicar as novas relacdes do
sobrenatural com a realidade. Segundo o critico, a denominacéo proposta atende as
exigéncias de tratamento do fantastico moderno e contemporaneo, e de modo
especial ao fantastico que se pode encontrar nas obras de Jorge Luis Borges e Julio
Cortazar. A concepcao de fantastico, pensado como género existente nos séculos
XVIII e XIX, e sistematicamente trabalhado pelo estudioso Todorov (2003), nédo é
suficiente para pensar o modo como esses autores (Borges, Cortdzar e Kafka)
lancam mao da filosofia, psicologia, ciéncia, metafisica, religido, em suas obras de

ficcdo, dai a necessidade de uma nova terminologia.

% Cortazar foi o primeiro em expressar sua insatisfacdo com respeito ao rétulo generalizado. Em sua
conferéncia em Havana, jA& em 1962, dizia a proposito da filiagdo genérica de seus relatos breves:
«Quase todos 0s contos que escrevi pertencem ao género chamado fantastico por falta de melhor
nome» (ALAZRAKI, 2001, p. 272, traducao nossa).
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E preciso ter em mente que ao cunhar a nova denominacéo, Alazraki
(2001, p. 280) tinha como contexto o pds-guerra, assim afirma: “[...] el relato
neofantastico estd apuntalado por los efectos de la primera guerra mundial, por los
movimientos de vanguardia, por Freud y el psicoandlisis, por el surrealismo y el
existencialismo, entre otros factores”®. Nesse sentido, inicia-se a criacdo de novos
modos de arquitetar o fantastico, para poder surpreender o leitor afetado pelos
movimentos surrealista, existencialista e psicanalitico.

O momento histérico da primeira guerra mundial demonstra o avanco da
ciéncia e das verdades fundamentadas na racionalidade cientifica, mas ndo é s6
isso: “En un mundo domesticado por las ciencias, el relato fantastico abre una
ventana a la tinieblas del mas alla — como una insinuacion de lo sobrenatural —, y por
esa apertura se cuelan el temor y el escalofrio” (ALAZRAKI, 2001, p. 270)°’. Eis que
aparece a possibilidade do discurso fantastico como forma de insinuacdo do
sobrenatural na realidade. A realidade humana passa a poder ser vista como uma
ponte para o territorio desconhecido do extraordinario.

Os orificios, termo proposto por Alazraki, que persiste em existir na
realidade humana, constituem o lugar das angustias do ser que se vé diante de
muitas respostas cientificas e ndo sabe como fazer uso delas. Pode-se observar que
€ nesses orificios que Borges ira trabalhar para escrever suas narrativas fantasticas.
Entre as fendas do real surge a narrativa que se aproveita de perguntas filosoficas, e
entre elas a que pergunta sobre os modos como o tempo age e/ou participa na
construcédo da ficcao.

Para sustentar o conceito de neofantastico, Alazraki utiliza trés elementos
gue auxiliardo na definicdo dessa nova maneira de criar a literatura fantastica tal

como Jorge Luis Borges e Julio Cortazar o fazem:

No son intentos que busquen devastar la realidad conjurando lo
sobrenatural —como se propuso el género fantastico en el siglo XIX —,
sino esfuerzos orientados a intuirla y conocerla mas alla de esa
fachada racionalmente construida. Para distinguirlos de sus
antecesores del siglo pasado propuse la denominacion
«neofantasticos» para este tipo de relatos. Neofantasticos porque a

% «[..] o relato neofantastico esta apoiado/sustentado pelos efeitos da primeira guerra mundial, pelos

movimentos de vanguarda, por Freud e a psicandlise, pelo surrealismo e o existencialismo, entre
outros fatores” (ALAZRAKI, 2001, p. 280, traducdo nossa).

% “Em um mundo domesticado pelas ciéncias, o relato fantastico abre uma janela as trevas além —
como uma insinuacdo do sobrenatural —, e por essa abertura se deslizam o temor e o calafrio”
(ALAZRAKI, 2001, p. 270, tradug&o nossa).
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pesar de pivotear alrededor de un elemento fantastico, estos relatos
se diferencian de sus abuelos del siglo XIX por su vision, intencion y
su modus operandi (ALAZRAKI, 2001, p. 276)%.

Em primeiro lugar, Alazraki (2001, p. 276) aponta o elemento da “vision”,
e comenta: “[...] porque si lo fantastico asume la solidez del mundo real [...], lo
neofantastico asume el mundo real como una mascara, como un tapujo que oculta
una segunda realidad que es el verdadero destinatario de la narracion
neofantastica”®. A mascara esconde a segunda realidade e o neofantastico apenas
se utiliza do real para “modifica-lo”.

Adiante, Alazraki (2001, p. 276) contrapde fantastico e neofantastico,

afirmando que o fantastico:

“[...] se propone a abrir una «fisura» o «rajadura» en una superficie
sdlida e inmutable”; j& para o neofantastico “[...] en cambio, la
realidad es [...] una esponja, un queso gruyére, una superficie llena
de agujeros como un colador y desde cuyos orificios se podia atisbar,
como en un fogonazo, esa otra realidad” (ALAZRAKI, 2001, p. 276)".

Essa segunda realidade, sobrenatural, tera, em muitos dos contos de
Borges uma tessitura filosofico-metafisica, criada pelo uso que o autor faz das
temporalidades; em alguns contos as concepcdes de tempo multiplicam-se, em
outros o tempo é isento de unidade ou € suspenso, em outros ainda, o tempo é
enfaticamente negado.

A literatura borgeana nédo se encaixa na concepcao do fantastico como
género, pois seus contos ndo se relacionam com uma suposta realidade soélida a fim
de nela provocar uma ruptura, procedimento comum nos textos que participam do

género fantastico. O neofantastico presente nas ficcbes borgeanas se relaciona com

% Nao sdo tentativas que procurem devastar a realidade conjurando o sobrenatural — como se propds
0 género fantastico no século XIX —, sendo esforcos orientados a intuir e conhecé-la para além dessa
fachada racionalmente construida. Para distinguir de seus antecessores do século passado propus a
denominacgdo «neofantésticos» para este tipo de relatos. Neofantésticos porque apesar de pivotear
ao redor de um elemento fantastico, estes relatos se diferenciam de seus avés do século XIX por sua
visdo, intencdo e seu modus operandi (ALAZRAKI, 2001, p. 276, traducao nossa).

89 «I...] porque se o fantastico assume a solidez do mundo real [...], 0 neofantéstico assume o mundo
real como uma mascara, como uma coisa/algo que oculta uma segunda realidade que € o verdadeiro
destinatario da narragao neofantastica” (ALAZRAKI, 2001, 276, tradug&o nossa).

0°41...] propde-se a abrir uma «fissura» ou «rachadura» em uma superficie sélida e imutavel”; ja para
ou neofantastico “[...] em mudanga, a realidade € [...] uma esponja, um queijo gruyére, uma superficie
cheia de buracos como uma peneira e desde cujos orificios se podia vislumbrar, como em um
relampago, essa outra realidade” (ALAZRAKI, 2001, p. 276, traducdo nossa).
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um real que ja é fragmentado, cheio de atalhos e labirintos, o que, por sua vez,
facilita que o evento extraordindrio aconteca e tome conta de quem o esta
presenciando. Nota-se um evento desse tipo no conto “Tlén, Ugbar, Orbis Tertius”,
guando o mundo de TI6n é introduzido por seus criadores, aos poucos, ha Terra.
Para isso se utiliza de situacdes corriqueiras como, por exemplo, o fato do volume
da enciclopédia possuir algumas paginas a mais, ou o simples ato de enviar objetos
em uma caixa, em meio a uma mudanca, para entrar na Terra. Alazraki menciona,
metaforicamente, o queijo bruyere, referindo-se aos orificios da realidade que
permitem a visada da segunda realidade nos textos de Borges.

O segundo elemento proposto pelo critico € a “intencidon”. Esse elemento
aponta para o fato de o neofantastico ndo provocar medo e horror no leitor, ao

contrario, provoca:

Una perplejidad o inquietud si, por lo insélito de las situaciones
narradas, pero su intencion es muy otra. Son, en su mayor parte,
metaforas que buscan expresar atisbos, entrevisiones o intersticios
de sinrazébn que escapan o0 se resisten al lenguaje de la
comunicacion, que no caben en las celdillas construidas por la razoén,
gque van a contrapelo del sistema conceptual o cientifico con que nos
manejamos a diario (ALAZRAKI, 2001, p. 277)".

O elemento “intencion” esta fundamentado no conceito de metéafora
epistemoldgica proposto por Umberto Eco, no texto Obra Abierta, e que diz respeito,
como afirma Alazraki (2001, p.278): “[...] a la condicion de las obras de arte como
complementos del conocimiento cientifico y, por lo tanto, no podian decir nada que
no estuviera ya dicho por las ciencias: el canal mas autorizado, para Eco, del
conocimiento del mundo”’?. A metéafora epistemoldgica, nesse sentido, tem o papel
de complemento da ciéncia. O modo como Alazraki (2001, p. 278), por sua vez,
concebe a metafora epistemoldgica € diferente: “Llamo metaforas epistemoldgicas a
esas imagenes del relato neofantastico que no son «complementos» al conocimiento

cientifico sino alternativas, modos de nombrar lo innombrable por el lenguaje

™ Uma perplexidade ou inquietude sim, pelo insdlito das situacdes narradas, mas sua intencéo é
outra. Sdo, em sua maior parte, metéforas que procuram expressar vislumbres, “entrevisdes” ou
intersticios de “sem raz&o” que escapam ou se resistem a linguagem da comunicagdo, que nao
cabem nos favos construidos pela razdo, que vao “no sentido contrario” do sistema conceitual ou
cientista com que nos manejamos a diério (ALAZRAKI, 2001, p. 277, traducdo nossa).

& “[...] a condicdo das obras de arte como complementos do conhecimento cientifico e, portanto, ndo
podiam dizer nada que ndo estivesse ja dito pelas ciéncias: o canal mais autorizado, para Eco, do
conhecimento do mundo” (ALAZRAKI, 2001, p. 278, tradugdo nossa).
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"3 |sto é, a metafora

cientifico, una éptica que ve donde nuestra visién al uso falla
epistemoldgica, segundo Alazraki, ndo é apenas complemento da ciéncia, ela € uma
alternativa para aquilo que a ciéncia ndo consegue explicar ou, sequer, nomear.

O critico David Roas possui uma ideia contraria ao elemento da
“‘intencion”. Para Roas (2014, 66), a afirmagao de Alazraki sobre “intencién” “[...] o
iguala ao fantastico do século XIX, ja que ambos se baseiam em uma mesma ideia:
o rechaco das normas a leis que configuram nossa realidade”. Roas (2014, p. 66)
faz, ainda, uma observagédo as teorias de Alazraki e Todorov: “O que parece se
deduzir das opinides de Alazraki, e também de Todorov, € que a literatura fantastica
contemporanea estéa inserida na visao pés-moderna da realidade, segundo a qual o
mundo € uma entidade indecifravel”.

Na obra borgeana, nota-se o desenvolvimento do evento extraordinario
desvinculado da necessidade de provocar o medo e o horror. O extraordinario é
encarado como “normal” pelos personagens dos contos. Na leitura dos contos
borgeanos, encontra-se a preocupacéo, se é que se pode chamar desse modo, em
demonstrar para os homens que a realidade pode ndo ser esta com a qual se esta
acostumado. O real, nos contos, ndo precisa ser quebrado para permitir a visdo de
outra realidade, o real é constituido por muitos orificios que tornam a realidade
permedavel a outra realidade.

No conto “Utopia de un hombre que esta cansado”, presente na obra El
libro de arena, de 1975, encontra-se um exemplo do evento extraordinario sendo
tratado como “normal” ou corriqueiro. O personagem Eudoro Acevedo viaja no
tempo e encontra-se com pessoas em uma casa em que nunca esteve antes, mas
retorna para seu tempo quando o acontecimento extraordinario de viajar no tempo
se encerra — volta para seu escritorio e contempla um pequeno quadro em sua mao,
como Unica prova de que o evento aconteceu. O personagem ndo questiona a
viagem temporal e muitos menos o fato de voltar vivo para o tempo a que pertence.

Outro exemplo se observa em “Tlon, Ugbar, Orbis Tertius”; este conto
apresenta Tlon, mundo criado por um grupo de intelectuais para substituir a Terra. A
existéncia do mundo de TI6n e dos elementos insuspeitados que o comp&em, como

sua gramatica, seu idioma, sua filosofia etc., sdo tratados como ocorréncias comuns

® “Chamo metaforas epistemoldgicas a essas imagens do relato neofantdstico que ndo sdo
«complementos» ao conhecimento cientifico sendo alternativas, modos de nomear o inomeavel pela
linguagem cientifica, uma éptica que vé onde nossa visdo, normal, falha” (ALAZRAKI, 2001, p. 278,
tradugdo nossa).
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e naturais. Ja nos contos “Agosto 25, 1983” e “El Otro”, a quebra do espacgo-tempo,
concretizada em sua duplicacao, proporciona a comprovacao de que a realidade nao
€ 0 que aparenta ser, pois, por meio do sonho — realidade onirica — Borges idoso e
Borges jovem se encontram e conversam, e ambos 0S personagens ndo questionam
o0 ocorrido.

O ultimo elemento apresentado por Alazraki € o “modus operandi”, que diz

respeito ao modo como o conto neofantastico é construido:

El relato neofantastico prescinde también de los bastidores y utileria
gue contribuyen a la atmdésfera o phatos necesaria para esa rajadura
final. Desde las primeras frases del relato, el cuento neofantéstico
nos introduce, a boca de jarro, al elemento fantastico: sin progresién
gradual, sin utileria, sin phatos (ALAZRAKI, 2001, p.279)".

Ndo ha aparecimento abrupto ou surgimento repentino do evento
extraordinario; o extraordinario € tratado como algo natural e familiar, por isso os
personagens nao sentem medo ou horror. O modus operandi se encontra nos
contos “Utopia de un hombre que esta cansado”, em que a narrativa ja se inicia com
0 personagem andando por uma estrada do futuro; e “El Outro” e “Agosto 25, 19837,
contos em que ocorre o encontro de Borges idoso e Borges jovem, de um modo que
nem sequer causa estranhamento as personagens.

Os trés elementos acima tratados demonstram o esforco reflexivo de
Alazraki para encontrar novos meios de analise da obra de Borges. Para os leitores
da literatura borgeana, é facil a compreensdo do empenho do critico nessa
sistematizacdo do neofantastico dos textos de Borges. O critico Enrique Anderson
Imbert (1976, p. 135) declarou certa vez que Borges pode ndo ser o escritor mais
lido, mas com certeza € um dos mais relidos. Isso se deve a complexidade na
elaboracdo de seu discurso literario, e ao envolvimento de sua literatura com outras

areas do saber, entre elas a filosofia. Segundo Alazraki:

El caracter de la literatura fantastica de los cuentos de Borges emana
de lo paradéjico e incongruente del relato; sin embargo, comprendida
la motivacion que lo promueve o interpreta, lo fantastico se resuelve

™ O relato neofantastico prescinde também das estruturas e aderecos que contribuem & atmosfera ou
phatos necessaria para essa rachadura final. Desde as primeiras frases do relato, o conto
neofantastico introduz-nos, sem rodeios, ao elemento fantastico: sem progressédo gradual, sem
adereco, sem phatos (ALAZRAKI, 2001, p.279, traducao nossa).
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en una imagen que conmueve por lo irrecusable de su logica [...]
(ALAZRAKI, 1968, p. 36)™.

O neofantastico provém do momento de perplexidade do leitor diante de
algo desconhecido e, por isso, questionavel, ainda que tratado de modo natural e
corriqueiro. Borges cria uma literatura vinculada a filosofia e isso torna ainda mais
surpreendente a compreensdo de seu mundo ficticio. A presenca da filosofia pode
ser principalmente percebida no uso de varios raciocinios e conceitos filoséficos na
construcdo da ficcdo, como, por exemplo, a criacdo de labirintos feitos de matéria
temporal. Assim afirma Alazraki:

Era necessario definir el relieve fantastico de toda doctrina filoséfica
para poder entrever las posibilidades filosoéficas del género fantastico.
Borges puede no ser original en la primera de estas tareas, pero
ningun escritor ha capitalizado como él las implicaciones vy
posibilidades que emergen de la primera de las dos proposiciones
respecto a la segunda (ALAZRAKI, 1987, p. 190)"°.

Borges afirma no conto “Tl6n, Ugbar, Orbis Tertius” que os metafisicos de
TI6n “[...] Juzgan que la metafisica es una rama de la literatura fantastica” (BORGES,
2008, p. 520)". Isso permite a observacdo de que a metafisica, por ser uma area da
filosofia que ndo se limita as investigacdes do mundo fisico, € a matéria mais
subjetiva e mais sobrenatural que se pode encontrar nas escolas filosoficas, o que
significa dizer que o ser humano pode se aventurar em experiéncias fantasticas por
meio das especulacdes metafisicas.

O estudioso Juan Nufio (1986, p. 16) comenta: “Ahi esta la fuerza de
Borges. En saber proporcionarselos: los temas filosoficos mas esquematicos y

yertos se transforman en animados relatos de sucesos, en vividas descripciones de

® O carater da literatura fantastica dos contos de Borges emana do paradéxico e incongruente do
relato; no entanto, compreendida a motivacdo que o promove ou interpreta, o fantastico resolve-se
em uma imagem que comove pelo irrecusavel de sua légica [...] (ALAZRAKI, 1968, p. 36, traducao
nossa).

® Era necessario definir o relevo fantastico de toda doutrina filoséfica para poder entrever as
possibilidades filoséficas do género fantastico. Borges pode ndo ser original na primeira destas
tarefas, mas nenhum escritor capitalizou como ele os envolvimentos e possibilidades que emergem
da primeira das duas proposicGes com respeito a segunda (ALAZRAKI, 1987, p. 190, tradugéo
nossa).

741...] Julgam que a metafisica € um ramo da literatura fantastica” (BORGES, 2000b, p. 481).
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mundos fantasticos”’®. A filosofia, assim, promove em muitos contos borgeanos o
aparecimento do fantéstico.
Beatriz Sarlo também colabora para o entendimento da filosofia como

fantastico em Borges:

Ha, porém, outras maneiras de ler a literatura fantastica de Borges.
Para comecar, a leitura filoséfica. As ficcdes de Borges sao a
formalizacéo de hipéteses filoséficas, como outras ficgdes fantésticas
0 sao de hipoteses cientificas ou psicologicas. Borges imagina a
encenacdo de uma pergunta que nao se formula abertamente na
trama, mas é apresentada como ficcdo ao longo de um argumento
que €, a0 mesmo tempo, tedrico e narrativo (SARLO, 2008, p. 102).

Na narrativa de Borges, encontram-se passagens que o narrador-escritor
se empenha em uma meta-narrativa como, por exemplo, em certas situacbes
guando o narrador comenta ou menciona estar escrevendo uma narrativa fantastica.
O narrador personagem parte em busca de fatos que podem auxiliar na empreita da
construcdo da narrativa fantastica. Dois exemplos sdo: o conto “La outra muerte”,
em que o narrador personagem parte em busca da historia da batalha de Masoller e
o conto “El zahir’, no qual o personagem comega a escrever um conto fantastico,
mas é distraido da tarefa quando se depara com uma moeda. A partir dos dois
exemplos, observa-se que o fantastico borgeano se desenvolve, também, como
narrativa meta-fantastica. A meta-narrativa ndo é novidade, mas na obra borgeana
se torna complexa porque o autor cria o fantastico sobre um terreno filoséfico para
falar de uma realidade que ja é ficcional,

Ao fazer a andlise do conto “TIén, Ugbar, Orbis Tertius”, Sarlo comenta:
“E bastante dbvio que esse método de conferir verossimilhanca ao ficcional afeta a
consisténcia da realidade. Ao mesmo tempo, declara a natureza porosa da literatura
[...I” (SARLO, 2008, p. 116-117). Mas se deve lembrar que a verossimilhanca por si
s6 é uma reproducéo do real, ou como na filosofia platénica, seria a cépia do mundo.

Sarlo aborda um pensamento importante para a constru¢do do fantastico
borgeano e, também, para a teorizacdo do fantastico: a verossimilhanca na ficcao.

Borges utiliza a filosofia para conferir a sua obra teor de verossimilhanca. Os

8 “Aj esta a forca de Borges. Em saber proporcionar: os temas filoséficos mais esquematicos e
rigidos se transformam em animados relatos de acontecimentos, em vividas descricdes de mundos
fantasticos” (NUNO, 1986, p. 16, traducéo nossa).
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conceitos filosoficos sobre a realidade funcionam como suporte para a construgao
do evento extraordinério, para que o0 ser possa alcancar a supra-realidade.

E nesse contexto que se retorna & concepcao de fantastico proposta no
inicio desse capitulo. O fantastico € sim uma representacdo do real, da realidade,
mas procura legitimar uma realidade ainda desconhecida para 0 homem: um mundo
onde as possibilidades do extraordinario acontecer sdo possiveis. J4 esta claro que
o fantastico se utiliza da realidade para propiciar o evento extraordinario, mas ainda
se encontra a questdo: o que fazer com a realidade que se revela pelo modo
extraordinario?

O intuito é de identificar neste texto o que se entende por fantastico, ou
evento extraordinario. O objetivo ndo é de identificar todas as realidades a que
Borges se refere, mas perceber que o fantastico borgeano utiliza uma categoria
principal de realidade, na qual vive o homem, para criar outras realidades. Propde-se
gue a realidade principal borgeana € uma realidade primaria, a segunda, ou as
outras realidades, se transforma em uma supra-realidade. Entende-se, por supra,
algo que esta além do conceito que se tem sobre a realidade do atual homem. Supra
porque se refere, em certa instancia, a uma esséncia, mesmo que deficitaria, da
realidade. E o instante em que o homem na carruagem puxada por cavalos alados,
como descrito na obra platénica Fedro, consegue vislumbrar a ideia pura no mundo
inteligivel, mas forcado pela carruagem a retornar ao seu mundo. O homem seria
esse ser na carruagem platénica que, por meio de eventos extraordinarios,
consegue vislumbrar uma, possivel, outra realidade.

Ao partir de um pressuposto de que a realidade borgeana esta
fundamentada em conceitos filosoficos, pois a filosofia permite um maior
aprofundamento sobre o0s conceitos, parte-se em busca de como essa base
filosofica auxilia na construcdo da narrativa fantastica de Borges. Nas palavras de

Sarlo:

As linguagens tlénianas néo refletem o mundo, mas uma idéia do
mundo. Trabalham sobre uma base filos6fica e nao empirica;
estabelecem uma relagdo de hegemonia sobre qualquer realidade —
que, na verdade, elas produzem — e sdo imunes a desordem da
experiéncia. Mais: configuram a percepc¢ao e, portanto, tudo o que se
pode saber do mundo (SARLO, 2008, p. 124).
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E nessa base ficcional-filoséfica que Borges constréi sua narrativa
fantastica. A literatura ja permite essa liberdade criacional, mas a filosofia contribui
para a procura do entendimento de uma realidade; parece uma contradicdo, mas
ambos os saberes (filosofia e literatura) se combinam, nas tarefas de criacao,
recriacao e interpretacéo da realidade.

O fantastico, como ja se observou neste trabalho, é complexo e muitos
autores ja o estudaram. Todorov (2003) propds seu conceito de ambiguidade, isto &,
na hesitacdo de uma, possivel, leitura que o leitor faz do conto fantastico, no
entanto, ao se ler a obra borgeana nota-se que o conceito todoroviano nédo abarca o
fantastico desenvolvido por Borges. De outro lado, Bessiére (2009) propde o
fantastico de bases sOcio-culturais, pois procura sair de uma concepcdo de
fantastico todoroviano, em busca do fantastico no cotidiano do homem. Covizzi
(1970), em busca dos eventos insdlitos, se deparou com um conceito que nega, de
certo modo, a realidade, pois parte de uma inadequacao da praxis do homem em
seu contexto. Carpeaux (2001) trata o fantastico borgeano como um fantastico que é
a propria realidade. Monegal traz sua contribuicdo ao resgatar a concepcdo que o
préprio Borges possui sobre o fantastico.

Alazraki (2001), insatisfeito com a terminologia tedrica voltada para as
narrativas fantasticas modernas, elabora o conceito de neofantastico, pretendendo,
desse modo, suprir certa deficiéncia ao se ler as obras de Borges e Cortazar. O
critico explica que o neofantastico implica que as narrativas apresentem trés
elementos: vision, intencion e modus operandi. Mesmo assim, nota-se que as teorias
sobre o fantastico, apesar do intuito de organizar certos géneros de escritas, nunca
serdo capazes de sistematiza-los como tal, pois, como se observou nos contos
borgeanos, ha varias concepc¢bes de fantastico, e o estudioso que empreender tal
trabalho tera que levar em consideracéo a particularidade construtiva de cada conto
fantastico. Desse modo, fica quase inviavel organiza-los em um tipo de género
fantastico, devido as suas variacoes.

Para demonstrar uma das concepc¢des do fantastico borgeano, a anélise
de um conto se torna fundamental. A partir de agora, a literatura fantastica
borgeana, especificamente aquela que se liga intimamente a filosofia (e a
metafisica), sera tratada pela leitura e analise do conto “El inmortal”. Nele, o conceito
de negacédo do tempo e de repeticdo temporal, respectivamente, colaboram para a

criacdo do que ha de novo no fantastico borgeano.
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3 A DESCONSTRUGAO DA METAFISICA PLATONICA COMO ESTRATEGIA DA
NARRATIVA FANTASTICA EM “EL INMORTAL”

Na leitura da obra de Borges, percebe-se a influéncia da filosofia e, em
muitos momentos da obra, o leitor testemunha que Borges se utiliza da filosofia para
criar, a sua maneira, uma literatura diferenciada que objetiva, de certo modo, a fuga
da referencialidade da realidade. Por meio de categorias filoséficas, como a do
tempo, Borges constréi um mundo influenciado pela filosofia, que sera subsidio para
o aparecimento do fantastico. Subverte alguns conceitos filoséficos e, muitas vezes,
sobre eles, desenvolve uma contra-critica, um contra-conceito. Tal feito, leva o leitor
a identificar em sua obra, a ruptura e discordancia com relacdo ao pensamento de
alguns filosofos como, por exemplo, Platdo, e a exaltacdo/valorizacdo do
pensamento de fildsofos como: Nietzsche, Schopenhauer, Berkeley.

Em uma perspectiva de leitura que privilegia o encontro da literatura
borgeana e da filosofia platénica, no que diz respeito a um conto em particular, o
presente capitulo procura estudar e analisar o conto “El Inmortal”, presente no livro
El Aleph, de 1949, em que é possivel entrever certas relacées com a teoria platdnica
do conhecimento e a narrativa fantastica, o duplo (o imortal e Homero), e a escrita
da narrativa. O livro El Aleph, sem davida um dos mais importantes da carreira de
Borges, é composto por 17 contos e um epilogo, a maioria dos contos, como 0
préprio autor informou no epilogo, sdo fantasticos. O livro aborda varias questbes
como: a imortalidade, o duplo, a condicdo do homem na sociedade, a histéria, a
escrita divina, o labirinto, o infinito; que parecem confluir no dltimo conto do livro, o
proprio “El Aleph”, que abarca complexidade da existéncia do todo.

Também a negacédo do tempo, em especial, e outras categorias temporais
encontram-se ao longo de toda a obra borgeana. A negacdo temporal propicia a
subversdo da realidade porque esta deixa de ser referéncia para o sujeito quando o
tempo sucessivo é negado.

No conto “El inmortal” encontra-se a negacdo do tempo em sua forma
mais explicita, porque o personagem se torna imortal e vive na atemporalidade. O
conto provoca espanto no leitor ao sugerir a possibilidade da imortalidade. A
narrativa alude a relacdo na qual o pensamento humano e as artes vém se

dedicando ha muito, a saber, o entrelacamento de conhecimentos literarios e
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filoséficos. Percorrer os meandros da construcdo narrativa que promovem o espanto
desse entrelacamento €, nesse instante, a ansia desta analise.

A narrativa do “El inmortal” comeg¢a com uma pequena introducéo, a qual
conta como a princesa Lucinge adquiriu os seis volumes da lliada de Pope, por meio
do antiquario Joseph Cartaphilus, com quem trocou algumas palavras. No decorrer
do prefacio, Lucinge € informada de que o antiquario morreu enquanto retornava
para Esmirna, e que o haviam enterrado na ilha de los. A princesa acha o
manuscrito que se encontra no Ultimo tomo da lliada e traz a histéria do préprio texto
escrito pelo Tribuno, no qual o segundo narrador (o Tribuno e seu duplo, Homero),
faz uma série de reflexdes metatextuais e intertextuais que ndo podem ser
suprimidas sob prejuizo de nao se captar o sentido do conto.

O manuscrito narra a histéria de um Tribuno romano, que em uma noite
de insbnia, caminha pelos jardins de Tebas, até se deparar com um homem vindo a
cavalo. Ja muito debilitado pelo tempo de viagem, o viajante lhe fala sobre a
existéncia de um rio que concede a imortalidade e sobre a Cidade dos Imortais.
Antes que a noite termine, o viajante morre deixando apenas a direcdo em que,
possivelmente, se encontram o rio e a cidade. O Tribuno, com desejo de conhecer
tal rio, determina a si mesmo a tarefa de encontra-lo. Para essa busca consegue 0
apoio, cedido por superiores, de soldados e mercenarios. Comeca, entéo, a viagem.

Apoés algumas mortes e deser¢cdes dos soldados durante a viagem, o
Tribuno foge com medo de ser surpreendido pela morte de um de seus seguidores.
Sozinho e sedento, vaga pelo deserto. Finalmente, ao chegar a uma montanha se
deixa cair perto de uma pedra que mais parece uma sepultura. Ao olhar ao redor,
consegue ver a suposta Cidade dos Imortais. Apressado, desce a montanha e bebe
das aguas escuras que encontra, tornando-se imortal. Vale retomar as palavras do
narrador: “La urgencia de la sed me hizo temerario. Consideré que estaba a unos
treinta pies de la arena; me tiré, cerrados los ojos, atadas a la espalda las manos,
montafa abajo. Hundi la cara ensangrentada en el agua oscura” (BORGES, 2008, p.
644)". Ao beber a agua, o Tribuno se torna imortal.

Divide-se o0 conto em quatro momentos, ou em quatro narrativas:

Primeiro, a entrada, em que se encontra a narrativa | e o narrador |, a histéria de

9 up urgéncia da sede me fez temerario. Considerei que estava a uns trinta pés da areia: de olhos

fechados, com as maos atadas as costas, atirei-me montanha abaixo. Afundei o rosto ensangiientado
na agua escura” (BORGES, 2000b, p. 596).
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como O manuscrito apareceu no ultimo tomo da lliada comprado por Lucinge.
Segundo, narrativa Il/narrador I, a histéria do Tribuno rumo a imortalidade, contada
por ele mesmo. Terceiro, narrativa lll/narrador Il, a revisdo que o narrador da historia
do imortal faz sobre seu préprio texto. Quarto, narrativa IV/narrador |, 0 pés-escrito
de 1950. Tal divisdo serve como apoio para atingir a compreensao do conto. E,
também, para visualizar sua complexidade. A divisdo possibilitou identificar que
todos os narradores sdo um mesmo homem: Flaminio Rufo, Homero, Joseph
Cartaphilus, o troglodita Argos.

E possivel notar, no conto, processos de criacdo similares aos de “TIén,
Ugbar, Orbis Tertius”. Ambos os contos apresentam em suas narrativas o
aparecimento de folhas, textos, em livros ja existentes. Em “Tlén, Ugbar, Orbis
Tertius”, ha o aparecimento de um acréscimo de folhas nas ultimas paginas do
volume XXVI da Enciclopédia Britanica, feito por uma sociedade secreta e benévola.
Ja em “El inmortal”’, encontra-se no ultimo tomo da lIliada o acréscimo de um
manuscrito. O aparecimento, ou o uso, de outros textos inventados nas narrativas
borgeanas, demonstra uma pratica do escritor Borges na criacdo da sua obra
ficcional e na percepcdo de que as narrativas nunca Se constroem
independentemente de outras. Também se encontra, em ambos os contos, a ruptura
com o sistema metafisico, em “TIén, Ugbar, Orbis Tertius” o mundo metafisico &
desfeito pela sociedade secreta quando esta cria outro mundo, em “El inmortal” o
mundo metafisico € deposto quando o personagem bebe das aguas que concedem
a mortalidade.

A narrativa de “El inmortal”, densa de significagdes, perpassa questbes
existenciais, como a busca do Tribuno por si mesmo; e metafisicas, como quando o
Tribuno se torna imortal. O conto pode ser lido como uma critica sobre o sistema
metafisico de criacdo do mundo e de aquisicdo do conhecimento. Nessa
perspectiva, se abre a possibilidade da aproximacéo de “El inmortal” com a teoria do
conhecimento platénica.

Platédo foi discipulo de Sécrates, de quem herdou e desenvolveu algumas
ideias e questbes, dentre as principais encontram-se: o estudo sobre a politica, o
didlogo sobre o amor, sobre a origem da alma, o estudo do ser na sociedade e a
investigacdo sobre o conhecimento. Durante a leitura dos textos platbnicos, se
observa a incessante busca de Platdo pela maneira mais apropriada de o homem

conhecer o mundo. De Sécrates, também herdou o conhecimento e a prética do
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dialogo como modo de construcéo da filosofia. Porém, elevou esse conhecimento ao
apice com seus longos dialogos em que se observa a elaboracdo de argumentos.

No dialogo platbénico, 0 jogo de argumentacdo permite que 0s personagens
debatedores contraponham ideias para que, assim, alcancem uma verdade, ja
sabatinada pelos argumentos dos filésofos, e que esta verdade seja livre de
opinides. No desenvolvimento de sua filosofia, Platdo elaborou uma teoria do
conhecimento por meio do estabelecimento da existéncia de dois mundos: o mundo
sensivel e o0 mundo das ideias/inteligivel. Neste Ultimo encontram-se as formas
perfeitas cuja coOpia, reflexo ou aparéncia encontra-se, por sua vez, no mundo
sensivel — 0 mundo dos homens.

De acordo com a leitura proposta, compreende-se que o Tribuno parte
em busca da realidade perfeita, inteligivel, por meio da agua da imortalidade. De
modo semelhante e paralelamente pergunta-se: é possivel encontrar e beber as
aguas do rio que concedem a imortalidade? Segundo a narrativa borgeana, o
Tribuno vive tal encontro, e também consegue alcancar a Cidade dos Imortais. Ao
chegar as montanhas que circundam a cidade que, aparentemente, ¢ a Cidade dos
Imortais, a personagem se depara com uma agua escura e a bebe. Fatigado se
entrega aos delirios do sono. Quando acorda, sente que ndo € mais 0 mesmo de

guando ali chegara:

No sé cuantos dias y noches rodaron sobre mi. Doloroso, incapaz de
recuperar el abrigo de las cavernas, desnudo en la ignorada arena,
dejé que la luna y el sol jugaran con mi aciago destino. Los
trogloditas, infantiles en la barbarie, no me ayudaron a sobrevivir o a
morir. En vano les rogué que me dieran muerte. Un dia, con el filo de
un pedernal rompi mis ligaduras. Otro, me levanté y pude mendigar o
robar — yo, Marco Flaminio Rufo, tribuno militar de una de las
legiones de Roma — mi primera detestada racién de carne de
serpiente (BORGES, 2008, p. 644) .

O periodo de tempo que o Tribuno passa no deserto pode ser entendido
como preparacdo de sua alma, de seu intelecto para o acesso ao conhecimento

pleno e verdadeiro? Alguns questionamentos ainda podem ser levantados: o

8 Nao sei quantos dias e noites rodopiaram sobre mim. Dolorido, incapaz de recuperar o abrigo das
cavernas, despido na ignorada areia, deixei que a lua e o sol brincassem com meu aziago destino. Os
trogloditas, infantis na barbéarie, ndo me ajudaram a sobreviver ou a morrer. Em véo, roguei-lhes que
me dessem a morte. Um dia, com o fio de um pedernal, parti minhas ligaduras. Em outro, levantei-me
e pude mendigar ou roubar — eu, Marco Flaminio Rufo, tribuno militar de uma das legibes de Roma —
minha primeira detestada racédo de carne de serpente (BORGES, 2000b, p. 596).
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suposto liquido com poderes de imortalizar pode saciar a sede por verdade e
perfeicdo que a alma possui? Beber do rio equivale, realmente, ao momento de
saida da ignorancia do corpo, do afastamento da imperfeicdo do tempo efémero e
sucessivo? Tornar-se imortal & ascender a eternidade?

N&o se pode esquecer que a filosofia de Platdo carrega forte idealismo,
isto €, afirma a existéncia de um mundo perfeito, distante do contato fisico humano,
em que, segundo a sua teoria do conhecimento, é possivel o conhecimento
verdadeiro. Para entender a teoria platbnica do conhecimento, primeiramente, é
preciso compreender os niveis de conhecimento presentes nos textos de Platdo
para, depois, relaciona-los com o percurso do personagem Tribuno.

Platdo comeca a sua explanacdo sobre os niveis de conhecimento no
Livro V de A Republica, em que distingue o que é e 0 que nao é ciéncia. Tal
distingdo implica no momento de definir o que é conhecimento verdadeiro. A
distincdo implica, na filosofia platénica, a separagcao entre duas potencialidades de
saber, sdo elas: o conhecimento por meio de opinides e o conhecimento por meio da
ciéncia. Além disso, o conhecimento que provém de meras opinides nada adianta
para a busca do conhecimento verdadeiro, isto €, para o conhecimento das ideias ou
formas verdadeiras, pois as opinides se baseiam em fontes ndo debatidas pelos
fildosofos com o auxilio do método dialético.

Marilena Chaui (2002, p. 249), em seus estudos sobre a filosofia de
Platdo, afirma que “[...] a exposi¢cdo da teoria do conhecimento platénica &, ao
mesmo tempo, a exposicdo da separacdo e diferenca entre 0 mundo sensivel e o
mundo inteligivel, cada um com seus modos de conhecer hierarquicamente
distribuidos”. A hierarquia na filosofia platdnica do conhecimento é importante, pois
permite ao individuo perceber os varios niveis de conhecimento e quais sdo 0s mais

verdadeiros. Ainda segundo Chaui:

Platdo apresenta os modos de conhecimento distribuidos em um
diagrama dividido em duas partes desiguais, isto €, uma delas é
maior do que a outra. A parte dita inferior € chamada de o visivel
(correspondente ao mundo sensivel) e é menor do que a parte dita
superior, chamada de invisivel (correspondente ao mundo inteligivel).
A primeira parte é o mundo fisico e ético percebido por intermédio da
aparéncia sensivel das coisas; a segunda parte é o mundo inteligivel,
apreendido exclusivamente pelo pensamento. A distribuicdo dos
modos de conhecer, por ser feita hierarquicamente, permite falar ndo
em modos de conhecimento, mas em graus do conhecimento, indo
do mais baixo ao mais alto (CHAUi, 2002, p. 249).
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Os graus de conhecimento, desse modo, sdo: eikasia (imaginacao) e
pistis (crenca) ou doxa (opinido) que pertencem ao mundo sensivel, diandia
(raciocinio dedutivo) e noésis (intuicdo intelectual) ou epistéme (ciéncia) que
pertencem ao mundo inteligivel (CHAUI, 2002, p. 249). Os graus noésis e epistéme
garantem o conhecimento verdadeiro, ja que para Platdo ndo se pode confiar em
algo que provenha da imaginacdo ou da opinido.

Percebe-se, no conto borgeano, que a imortalidade concedida pela agua
ndo propicia ao Tribuno o alcance do mundo ideal, inteligivel e perfeito. Ao beber a
agua imortalizante, ao contrario, o Tribuno descobre o mundo sensivel em sua
plenitude. O mundo que passa a vivenciar ndo é o do conhecimento pleno, da
idealidade que visava Platdo em sua filosofia, mas o0 mundo em sua forma o mais
material possivel, pois em vez de contemplar o conhecimento e a esséncia que esta
por trds das aparéncias das coisas, apenas enxerga a realidade da existéncia
permeada por sensacOes, opinidbes e especulacbes sobre a existéncia.
Corporalmente, o Tribuno se liberta de um dos aspectos do mundo sensivel, a
mortalidade, mas em termos de conhecimento, sua alma ou intelecto permanece no
reino da eikasia e da doxa platbnica. Assim, ndo se trata da saida da eikasia e doxa
(imaginacédo e opinido) de modo ascendente, mas sim de uma saida as avessas, em
gue o acesso material ao mundo sensivel se torna incessante, um acesso que nao
pode ser rompido sequer pela morte.

Platdo exemplifica sua teoria do conhecimento em um dos seus mitos
mais importantes (ou, sendo o mais conhecido): Mito da Caverna, exposto no Livro
VIl de A Republica. Este mito, também conhecido por alguns estudiosos como
alegoria da caverna, narra a historia de um grupo de homens aprisionados em uma
caverna desde o nascimento, eles estdo de tal forma amarrados, que ndo podem
olhar uns para os outros e nem se moverem. O grupo apenas pode ver imagens,
como sombras, que se projetam na parede no fundo da caverna, com a ajuda da luz
de uma fogueira.

De acordo com o mito, um homem consegue se libertar da caverna. O
prisioneiro que se liberta caminha cambaleante para fora da caverna e vé a luz do
sol, nesse momento comeca a olhar pela primeira vez a realidade de fora da
caverna, e o faz com dificuldade, uma vez que sua visdo estava acostumada a

escuriddo da caverna. O texto platénico explica como deve ser a transi¢ao:
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Precisava de se habituar, julgo eu, se quisesse ver o mundo superior.
Em primeiro lugar, olharia mais facilmente para as sombras, depois
disso, para as imagens dos homens e dos outros objectos, reflectidas
na agua, e, por ultimo, para os proprios objectos. A partir de entéo,
seria capaz de contemplar o que ha no céu, e o proprio céu, durante
a noite, olhando para a luz das estrelas e da Lua, mais facilmente do
que se fosse o0 Sol e o0 seu brilho de dia. [...] Finalmente, julgo eu,
seria capaz de olhar para o Sol e de o contemplar, ndo j4 a sua
imagem na 4gua ou em qualquer sitio, mas a ele mesmo, no seu
lugar. [...] Depois ja compreenderia, acerca do Sol, que é ele que
causa as estacdes e 0s anos e que tudo dirige no mundo visivel, e
gue é o responsavel por tudo aquilo de que eles viam arremedo
(PLATAO, 2010, p. 317-318, §516 a-b-c)

A Caverna simboliza o mundo sensivel, este mundo em que vivemos, e a
saida do prisioneiro simboliza a saida do mundo da ignorancia para o0 mundo do
conhecimento, inteligivel. Ao sair, 0 homem n&o consegue ver, pois o Sol (Ideia de
Bem) ofusca sua visdo até que seus olhos se acostumem a luz. Ao cessar o
momento de ofuscamento, o prisioneiro liberto comeca a contemplar o que € real (ou
seja, a luz do Sol mostra a realidade como, de fato, €, libertando os olhos das
aparéncias imperfeitas).

O ato de sair da caverna acontece de forma ascendente. O prisioneiro ao
caminhar para a saida da caverna, concomitantemente, caminha para a superagao
do mundo das sombras, das ilusbes, das opinides. O periodo em que passa
contemplando as sombras das coisas refletidas até entdo na parede, ao sair da
caverna, passa a Vvé-las juntamente com o ser das quais sdo sombras, esse é 0
momento em que estd em processo de elevacdo de grau de conhecimento. Apos
esse estagio de eikasia atinge o grau da pistis e doxa (crenca e opinido), ou seja,
comecga a produzir especulagdes sobre esse “novo” mundo que esta a ver, e parte
para a crenca de que esse mundo, de fato, existe.

O que ocorre em seguida? Ainda ndo sera a perfeicdo e a verdade que se
podera tocar pela alma, como também a personagem borgeana ndo se deparara
com a Cidade dos Imortais. Como o personagem Tribuno afirma: “Doloroso, incapaz
de recuperar el abrigo de las cavernas, desnudo en la ignorada arena, dejé que la
luna y el sol jugaran con mi aciago destino” (BORGES, 2008, p. 644)*'. Sente-se

incapaz de voltar para seu abrigo inicial, isto €, a condicdo de mortal. A relacdo com

8 “Dolorido, incapaz de recuperar o abrigo das cavernas, despido na ignorada areia, deixei que a lua

e 0 sol brincassem com meu aziago destino” (BORGES, 2000b, p. 596).
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a alegoria da Caverna ressurge: aquele que sai da caverna, primeiramente sente dor
nos olhos e dificuldade inclusive para se movimentar. Precisa acostumar-se
paulatinamente ao mundo que o envolve no exterior da caverna.

Depois de comer e conseguir pér-se em pé, caminha para conhecer a
cidade, no que é seguido pelos trogloditas. Engana-se o Tribuno ao supor que a
Cidade é proxima: “[...] ofuscado por la grandeza de la Ciudad, yo la habia creido
cercana” (BORGES, 2008, p. 645)*%. O personagem chega aos muros da Cidade
apenas a meia-noite, decide entdo fechar os olhos e esperar o amanhecer. O dia
nao lhe traz éxito, apesar de sua busca intensa ndo encontra sequer uma porta nos
muros. A passagem € identificada de outro modo pelo Tribuno: “La fuerza del dia
hizo que yo me refugiara en una caverna; en el fondo habia un pozo, en el pozo una
escalera que se abismaba hacia la teniebla inferior” (BORGES, 2008, p. 645)%.

Contraria a narrativa platénica, na qual, desde o inicio, os prisioneiros ja se
encontram em uma caverna presos, na narrativa borgeana o personagem Tribuno
segue, por si s0, o0 caminho de entrada da caverna. Percebe-se, desse modo, dois
personagens e duas concepcdes de liberdade distintas: o prisioneiro platénico nédo
possui a liberdade de escolher se adentra ou ndo a caverna; 0 personagem
borgeano, por sua vez, apresenta-se como um sujeito livre que escolhe seus
caminhos. Agora o Tribuno estava nessa cidade estranha, nesse paraiso da
eternidade dos barbaros: “Ignoro el tiempo que debi caminar bajo tierra; sé que
alguna vez confundi, en la misma nostalgia, la atroz aldea de los barbaros y mi
ciudad natal, entre los racimos” (BORGES, 2008, p. 646)%.

Ao continuar a pensar a relacdo entre o Mito da Caverna e o0 conto
borgeano, percebe-se que a crescente possibilidade de olhar diretamente para o sol
— ldeia de Bem - presente na narrativa platdnica, ndo possui paralelo no conto
borgeano, ainda que a busca da imortalidade pelo personagem assim sugira. A
adaptacdo necessaria ao homem, tal como expde Platdo, € sequencial: obriga o
homem liberto dos grilhes que o mantinham na caverna a acostumar sua Visao;
primeiramente, dirigindo seu olhar para as sombras dos objetos — déxa —, e seus

reflexos na agua — eikasia —, para em seguida, olhar diretamente para os proprios

82 «
83 “[

...] ofuscado pela grandeza da Cidade, eu a supusera préoxima” (BORGES, 2000b, p. 596-97).

A forga do dia fez com que me refugiasse numa caverna; no fundo havia um poco, no po¢o uma
escada que se abismava até a treva inferior” (BORGES, 2000b, p. 597).

84 “Ignoro o tempo que tive de caminhar sob a terra; sei que certa vez confundi, na mesma nostalgia,
a atroz aldeia dos barbaros e minha cidade natal, entre videiras” (BORGES, 2000b, p. 597).
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objetos e relaciona-los. E sO entdo, podera vislumbrar diretamente a luz do sol —
noesis. Qual é, diferentemente, o caminho da personagem borgeana?

O Tribuno militar romano, que se apresenta como Marco Flaminio Rufo,
as avessas do homem que se liberta da caverna no texto platénico, continua seu
caminho de descobertas no subterraneo da caverna, no mundo com pouca

luminosidade:

Bajé; por un caos de sordidas galerias llegué a una vasta camara
circular, apenas visible. Habia nueve puertas en aquel sétano; ocho
daban a un laberinto que falazmente desembocaba en la misma
camara; la novena (a través de otro laberinto) daba a una segunda
camara circular, igual a la primera. Ignoro el nimero total de las
camaras; mi desventura y mi ansiedad las multiplicaron. El silencio
era hostil y casi perfecto; otro rumor no habia en esas profundas
redes de piedra que un viento subterraneo, cuya causa no descubri;
sin ruido se perdian entre las grietas hilos de agua herrumbrada
(BORGES, 2008, p. 645-646)%°.

A imortalidade corporal propicia ao personagem o0 acesso ao mundo
sensivel de modo aprofundado e maximizado, um mundo de caos, um lugar onde
reina a completa ignorancia sobre as coisas idealizadas (verdadeiras). As portas que
deveriam leva-lo para outros caminhos do conhecimento, agora que é imortal,
apenas o levam a labirintos que desembocam na mesma sala circular.

O Tribuno parece incapaz de superar os graus de conhecimento (doxa,
eikasia, pistis) para alcancar a luz do Bem (noésis). Por medo da luz, refugiara-se
no mundo ao qual sempre esteve habituado. Mas, pergunta-se: sua vida se resume
a se contentar com essa realidade? No conto, o Tribuno afirma: “Horriblemente me
habitué a ese dudoso mundo; consideré increible que pudiera existir otra cosa que
s6tanos provistos de nueve puertas y que soétanos largos que se bifurcan”
(BORGES, 2008, p. 646)%.

No conto, 0os personagens trogloditas, por sua vez, nada desconfiavam ou

ignoravam a existéncia do Tribuno e do mundo fisico que estava ao redor. Mundo

% Desci; por um caos de sérdidas galerias cheguei a uma vasta camara circular, a muito custo visivel.
Havia nove portas naquele pordo; oito davam para um labirinto que falazmente desembocava na
mesma camara circular, igual & primeira. Ignoro o ndmero total de cdmaras; minha desventura e
minha ansiedade as multiplicaram. O siléncio era hostil e quase perfeito; outro rumor ndo havia
nessas profundas redes de pedra além de um vento subterrdneo, cuja causa ndo descobri; sem
ruido, perdiam-se entre as gretas fios de agua enferrujada (BORGES, 2000b, p. 597).

% “Habituei-me com horror a esse duvidoso mundo; considerei inacreditavel que pudesse existir outra
coisa além de porbes providos de nove portas e além de longos pordes que se bifurcavam”
(BORGES, 2000b, p. 597).
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fisico de que o Tribuno ainda se lembrava muito bem, pois era o lugar onde sua
existéncia fazia sentido, em que era considerado uma pessoa comum, participante
de uma vida regida por uma sociedade favoravel aos costumes finitos.

Pode-se identificar no conto o elemento do duplo, representado pelo
troglodita que segue o Tribuno e pela presenca de Homero. Por meio da duplicidade
presente no conto, o leitor percebe que o Tribuno escreveu a lliada e que foi
Homero. Entende-se, ainda, que o0s outros trogloditas sdo as imagens do
personagem Tribuno, as sombras e instantes de uma vida vivida ininterruptamente.

O Tribuno, por sua vez, representa o arquétipo da esséncia do Homem,
que reside no mundo inteligivel. Na leitura do conto € possivel perceber a
desconstrucdo do arquétipo: primeiramente, a narrativa demonstra o mundo
platbénico por meio da imortalidade que, a principio, parece carregar a promessa do
mundo inteligivel, mas se refere apenas a imortalidade corporal, fisica, o que faz
com que a alma permaneca no mundo sensivel e passe a senti-lo de modo intenso e
caotico; em seguida o conto propde o Tribuno como o ser da sua propria existéncia,
e o0s trogloditas como sombras do Tribuno.

Apoés se resignar a nova realidade do mundo de sombras, de trevas do
conhecimento e de labirintos escuros, & concedido ao Tribuno ascender a realidade
gue o liberta desse mundo sombrio em que entrou. A possibilidade de ascenséao

surge na narrativa do seguinte modo:

En el fondo de un corredor, un no previsto muro me cerré el paso,
una remota luz cay6é sobre mi. Alcé los ofuscados ojos: en lo
vertiginoso, en lo altisimo, vi un circulo de cielo tan azul que pudo
parecerme de puarpura. Unos peldafios de metal escalaban el muro.
La fatiga me relajaba, pero subi, sélo deteniéndome a veces para
torpemente sollozar de felicidad. Fui divisando capiteles y astragalos,
frontones triangulares y bévedas, confusas pompas del granito y del
marmol. Asi me fue deparado ascender de la ciega regién de negros
Iaberingc;s entretejidos a la resplandeciente Ciudad (BORGES, 2008,
p. 646)°".

8 No fundo de um corredor, um n&o previsto muro me barrou 0s passos, uma remota luz caiu sobre
mim. Ergui os ofuscados olhos: no vertiginoso, no mais alto, vi um circulo de céu tdo azul que chegou
a parecer-me de puarpura. Alguns degraus de metal escalavam o muro. O cansaco me relaxava, mas
subi, s6 me detendo as vezes para pesadamente solucar de felicidade. Fui divisando capitéis e
astragalos, frontdes triangulares e abdbadas, confusas pompas do granito e de marmore. Foi-me
assim concedido ascender da cega regido de negros labirintos entretecidos a resplandecente Cidade
(BORGES, 2000b, p. 597).
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A narrativa acima parece demonstrar que o Tribuno estd, enfim,
preparado para ver a Luz do verdadeiro conhecimento — na narrativa borgeana a
expressao usada é “Asi me fue deparado ascender de la ciega regién de negros
laberintos entretejidos a la resplandeciente Ciudad” (BORGES, 2008, p. 646). Agora,
ao que tudo indica, o Tribuno sera capaz de admirar toda a perfeicdo do Bem
(origem de tudo que existe no mundo sensivel).

Ao subir as escadas, todavia, 0 narrador-protagonista ndo encontra
esplendor ou brilho algum da desejada Cidade. ApGs a passagem do tempo (ndo se
pode definir sua duragédo) o personagem passa a ver a estrutura da cidade como ela
€ de fato e, mais uma vez, experimenta o processo as avessas do homem que se

liberta da caverna no mito platonico:

Esta Ciudad (pensé) es tan horrible que su mera existencia y
perduracion, aunque en el centro de un desierto secreto, contamina
el pasado y el porvenir y de algin modo compromete a los astros.
Mientras perdure, nadie en el mundo podra ser valeroso o feliz. No
quiero describirla; un caos de palabras heterogéneas, un cuerpo de
tigre o de toro, en el que pulularan monstruosamente, conjugados y
odidndose, dientes, oOrganos y cabezas, pueden (tal vez) ser
imagenes aproximativas (BORGES, 2008, p. 647)%.

Depois de o Tribuno ter alcancado a imortalidade e té-la experimentado
da maneira mais visivel e sensivel possivel, e observando que nao era o que
esperava, entra em um outro processo, que se pode chamar de angustia do
descobrimento da verdade. Em decorréncia disso, utiliza o recurso psicologico de
autodefesa para se livrar desse mundo que conquistou. Imp&e a si esquecer a sua
condicdo: “Nada mas puedo recordar. Ese olvido, ahora insuperable, fue quiza
voluntario; quiza las circunstancias de mi evasion fueron tan ingratas que, en algun
dia no menos olvidado también, he jurado olvidarlas” (BORGES, 2008, p. 647)%.

8 Essa cidade, pensei, é tdo horrivel que sua mera existéncia e perduracdo, embora no centro de um
deserto secreto, contamina o passado e o futuro e, de algum modo, compromete os astros. Enquanto
perdura, ninguém no mundo poderd ser valoroso ou feliz. Nao quero descrevé-la; um caos de
palavras heterogéneas, um corpo de tigre ou de touro, em que pululassem monstruosamente,
conjugados e odiando-se, dentes, 6rgdos e cabecas, podem (talvez) ser imagens aproximadas
(BORGES, 2000b, p. 598-599).

89 “Nada mais posso lembrar. Esse esquecimento, agora insuperavel, foi talvez voluntario; talvez as
circunstancias de minha evasao tenham sido tdo ingratas que, em algum dia ndo menos esquecido
também, jurei esquecé-las” (BORGES, 2000b, p. 599).
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Os dois personagens, o Tribuno borgeano e o prisioneiro liberto platénico,
se assemelham no que tange aquela vontade, automotivacdo, de sair de uma
situacdo para outra que os facam alcancar uma ética existencial. Na filosofia
platonica, o ser humano deve se desenvolver para alcancar um objetivo maior, a
saber, o seu desenvolvimento ético na polis. No Mito da Caverna, o prisioneiro
liberto consegue se desenvolver eticamente porque se liberta das amarras que o
prendiam. As lutas, conflitos, trai¢cdes, fadigas, fome, sede e violéncia pelos quais o
Tribuno passa, assemelham-se aos grilhbes dos prisioneiros da Caverna platonica.
O Tribuno se desenvolve eticamente ndo quando bebe a &gua imortalizante, mas
guando propde para si a busca da agua que possa retirar a imortalidade do corpo,
mesmo assim, ndo alcanca a verdade inteligivel. A semelhanca entre os dois
personagens se encerra em suas conquistas: o personagem platbnico alcanca a
verdade, ndo acontece 0 mesmo com o personagem borgeano.

Na filosofia platonica, o verdadeiro conhecimento ndo precisa ser criado,
pois ele ja existe em um mundo distinto desse que se conhece, 0 mundo de que fala
Platdo € o mundo inteligivel. Os seres humanos sé conhecem tal mundo por meio
das imagens presentes no mundo sensivel e por meio das ciéncias que utilizam
apenas a capacidade intelectual de aprendizado propiciado pelos graus noésis e
epistétme, por exemplo: matematica, ciéncia da propor¢cdo, musica, intuicao
intelectual e dialética.

O mundo inteligivel proposto por Platdo contém as formas (ideias ou
esséncias) verdadeiras de tudo o que esta presente no mundo sensivel, entende-se
por formas verdadeiras, entre outras, o Belo, o Justo, o Bem, este ultimo
considerado a forma que é causa de todas as outras. A cada imagem que existe no
mundo sensivel ha uma forma ou esséncia verdadeira correspondente no mundo
inteligivel. Para que se conheca a imagem de uma cadeira, como exemplifica Platéo,
€ necessario que a forma de cadeira exista no mundo inteligivel, porém néo é a
forma especifica de cadeira, mas sim, a forma geral/absoluta de cadeira; é aquela
ideia que faz todos os homens reconhecerem o que € uma cadeira.

A maneira para ascender ao mundo inteligivel € por meio da dialética
ascendente, isto é, por meio do dialogo abre-se a possibilidade de superar as
contradicbes e imperfeicbes das formas obscurecidas que existem no mundo
sensivel e conhecer as formas verdadeiras do mundo inteligivel. A dialética

ascendente traca o caminho de elevacdo do homem ao conhecimento de modo
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pautado/graduado, ou seja, em um “passo-a-passo” para a superacgéo da ignorancia.
Por outro lado, pode-se notar também a existéncia de uma dialética descendente no
Livro VII d’A Republica, quando o personagem prisioneiro que se liberta e sai da
caverna, ap6s contemplar o mundo fora da caverna (o mundo verdadeiro), retorna
para libertar os outros prisioneiros.

Ambos o0s movimentos, ascendente e descendente, permitem a
compreensao do sujeito que se aventura na jornada para atingir o conhecimento
puro, ou seja, permitem-lhe entender como a gradagdo do conhecimento,
relacionada a ldeia de Bem, o0 ajudard a superar aos poucos a ignorancia da sua
condicdo humana. No entanto, o homem nédo pode fazer esse caminho ascendente
sem o auxilio de um método que seja eficaz para romper as correntes da ignorancia
gue o mantém afastado da verdade e do saber. Esse auxilio & proporcionado pelo
método dialético.

Por conseguinte, a dialética platdnica € a luta das contradicdes que levara
a superagao do grau inferior de conhecimento, isto &, “[...] A tarefa desta [dialética] é
fazer com que, gracas a descoberta das contradicbes encontradas num grau de
conhecimento inferior, se possa passar para 0 seguinte (passar da eikasia para a
pistis ou doxa e desta para a diandia)” (CHAUI, 2002, p. 255). O método dialético é
uma forma de superacéo de contradi¢des; um ponto de apoio para a superacao das
opinides, até que se encontre 0 momento em que ndo se permita mais o0 uso de
hipéteses.

Assim o tempo foi passando e os anseios, do personagem, pelo retorno
aquela realidade que ha muito vivera se tornam mais latentes. Motivado por uma
conversa com um dos imortais, anteriormente tomados por trogloditas, o
protagonista compreende que existem aguas que retiram a imortalidade: “Existe un
rio cuyas aguas dan la inmortalidad; en alguna regién habra otro rio cuyas aguas la
borren. EI nimero de rios no es infinito; un viajero inmortal que recorra el mundo
acabara, algun dia, por haber bebido de todos” (BORGES, 2008, p. 651-652)%.
Partem o Tribuno e um dos imortais (Homero) para uma jornada em busca das

aguas que apaguem a imortalidade.

% “Existe um rio cujas aguas déo a imortalidade; em alguma regido havera outro rio cujas aguas a

apaguem’. O numero de rios ndo € infinito; um viajante imortal que percorra 0 mundo acabara, algum
dia, tendo bebido de todos” (BORGES, 2000b, p. 603).
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Os destinos dos personagens ndo se parecem com a expectativa que se
pode ter sobre supostos seres imortais, que poderiam possuir uma clarividéncia
maior sobre as questdes do mundo sensivel e da inteligibilidade do universo. Essa
visdo distorcida sobre o papel dos imortais é encarnada pelo proprio Tribuno, pois
apos se tornar imortal ndo mantém a sua ideia inicial a respeito da imortalidade. E o
esforco por livrar-se da imortalidade que o faz percorrer o mundo a procura de uma
possivel “cura” para o seu “mal”.

Nota-se que cada ser humano possui suas préprias angustias e seus
préprios temores sobre a vida, e cabe a cada pessoa escolher a maneira mais
adequada de encarar esses dilemas existenciais. A morte, para quem esta vivo, é
algo importante, pois é ela quem dara sentido para sua existéncia e vida. Sem essas
poténcias antagbnicas a realidade humana nao faria o menor sentido, seriamos

apenas mais um grupo de seres vivendo por instinto:

La muerte (o0 su alusién) hace preciosos y patéticos a los hombres.
Estos conmueven por su condicién de fantasmas; cada acto que
ejecutan puede ser dltimo; no hay rostro que no esté por
desdibujarse como el rostro de un suefio. Todo, entre los mortales,
tiene el valor de lo irrecuperable y de lo azaroso. Entre los
Inmortales, en cambio, cada acto (y cada pensamiento) es el eco de
otros que en el pasado lo antecedieron, sin principio visible, o el fiel
presagio de otros que en el futuro lo repetirdn hasta el vértigo
(BORGES, 2008, p. 652)".

Ignorando a realidade temporal, o Tribuno vaga pelos séculos. No conto,
a passagem do tempo se da pelas realizacbes de seus feitos (BORGES, 2008,
p.652-653): em 1066, milita na ponte de Stamford; no sétimo século da Hégira,
transcreve as sete viagens de Simbad e a historia da Cidade de Bronze; em 1638,
esteve em Kolozsvar e em Leipzig; em 1714, assina a traducao dos seis volumes da
lliada de Pope; em 1729, discute com o professor Giambattista a origem do poema
lliada, e; em 1921, torna-se mortal novamente. A passagem do tempo parece nao
ser importante para alguém que é imortal, porém, ndo é a situacao do Tribuno. Seus

7

feitos comprovam, ainda mais, que € um sujeito historico assim como 0S outros

L A morte (ou sua alus&o) torna preciosos e patéticos os homens. Estes comovem por sua condi¢&o
de fantasmas; cada ato que executam pode ser o Ultimo; ndo ha rosto que ndo esteja por dissolver-se
como o rosto de um sonho. Tudo, entre 0os mortais, tem valor do irrecuperavel e do inditoso. Entre os
Imortais, ao contrario, cada ato (e cada pensamento) é o eco de outros que no passado o
antecederam, sem principio visivel, ou fiel pressagio de outros que no futuro o repetirdo até a
vertigem (BORGES, 2000b, p. 603).
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seres viventes, e ha um detalhe: ele possui uma habilidade especial para ignorar o
tempo.

O Tribuno bebe de todas as aguas que encontra em seu caminho. A
busca das &guas que diluirdo a imortalidade pode ser relacionada com o retorno
(decesso) ao mundo sensivel elevado ao maximo, doxa e eikasia. Por sua vez, a
opcdo do personagem € pelo mundo imperfeito que vivia na condicdo de mortal,
mundo humano, enganador, porém, menos monstruoso que a condicdo da
imortalidade e a Cidade dos Imortais. Em outras palavras, o Tribuno decide pelo
retorno a caverna platonica, ao conforto das suas angustias enquanto sujeito mortal.

Chaui (2002, p. 261) afirma: “O Mito da Caverna apresenta a dialética
como movimento ascendente de libertacdo do olhar intelectual que nos livra da
cegueira para vermos a luz das idéias [...]", e € isso que acontece com 0 prisioneiro
liberto: a cegueira cai ao chao forcando-o a olhar para a realidade. Esse movimento
€ irreversivel, pois ao contemplar “a luz das ideias” ndo podera virar as costas e “de
repente” esquecer o que apreendeu dessa realidade. O mesmo acontece com o
Tribuno, a imortalidade o for¢a a olhar para sua verdadeira realidade, por isso seu
desejo de retorno a mortalidade. Mesmo que consiga voltar a caverna (mundo
sensivel), o Tribuno ndo serd a mesma pessoa de antes, pois além de implicar no
esquecimento da pessoa que se tornou, a volta propicia uma dialética descendente.

A dialética descendente é o retorno do liberto a caverna, o retorno ao
mundo das sombras, ao sensivel, apés a contemplacdo do mundo das Ideias. Esse
movimento € motivado pelo senso de humanidade do liberto para com os
prisioneiros. E acontece porque ele se sente na obrigacdo de mostrar aos outros
prisioneiros que ainda continuam na caverna, que existem outras realidades, e nédo
s6 as que Ihes sdo impostas pelas sombras projetadas na parede. Voltar é parte da
tarefa do fil6sofo, de instigar os outros a perceberem o que ha de real no mundo,
independentemente da resisténcia que possam apresentar. E, por certo, havera

resisténcia, como afirma Piettre:

Quando ele penetra na escuridao seus olhos, ainda inundados de luz
solar, séo incapazes de discernir as coisas e 0s seres que habitam a
caverna. Em virtude disso, torna-se objeto de riso de seus
companheiros aprisionados (PIETTRE, 1996, p. 40).
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O trabalho de esclarecimento dos prisioneiros envoltos pela escuridao da
caverna € arriscado e complexo: “[...] € ndo diriam dele que, por ter subido ao mundo
superior, estragara a vista, e que néo valia a pena tentar a ascensdo? E a quem
tentasse solta-los e conduzi-los até cima, se pudessem agarra-lo e mata-lo, ndo o
matariam?” (PLATAO, 2010, p. 319, §517a). Por certo que os prisioneiros tentariam
matar o prisioneiro liberto, em prol do conforto da ignorancia, em favor das imagens
na parede da caverna.

De certo modo, ndo € isso que o Tribuno tenta fazer: matar a sua
condicao de imortalidade? Apds viver por tantos séculos, a procura de ser mortal
novamente talvez possa ser a unica solucao encontrada pelo Tribuno. Depois de

muito andar encontra, por fim, a superacdo de sua condi¢do de imortal:

En las afueras vi un caudal de agua clara; la probé, movido por la
costumbre. Al repechar la margen, un arbél espinoso me lacer6 el
dorso de la mano. El inusitado dolor me parecié muy vivo. Incrédulo,
silencioso vy feliz, contemplé la preciosa formacion de una lenta gota
de sangre. De nuevo soy mortal, me repeti, de nuevo me parezco a
todos los hombres. Esa noche, dormi hasta el amanecer (BORGES,
2008, p. 653)%.

A experiéncia de imortalidade para o Tribuno ndo era a esperada por ele.
E o que deveria esperar da imortalidade? A sua vida antes da eternidade possuia
sentido e ele possuia anseio de viver; o contrario acontece na Cidade dos Imortais,
onde passa a maior parte do tempo se dedicando ao 6cio. Percebe-se pela leitura do
conto que Borges inverte o sentido do mito platénico para demonstrar que o
significado da realidade humana esta situado em meio a doxa e a eikasia. O homem
€, afinal, um ser material que participa da realidade sensivel. Utilizar o conhecimento
metafisico como aquele que, segundo Platdo, seria proporcionado pela néesis, esta
além da condicdo humana, por isso o desejo e a busca do Tribuno por apagar a sua
imortalidade.

A imortalidade trouxe para o Tribuno a indiferenga com o mundo. Em “El
inmortal”, ao comentar sobre sua prépria historia, o narrador Il da narrativa Ill afirma

gue em breve sera Nada, o que o coloca na mesma situacao de Ulisses na ilha dos

%2 Nos arredores, vi um caudal de agua clara; provei-a, levado pelo costume. Ao subir & margem, uma
arvore espinhosa me lacerou o dorso da méo. A inusitada dor me pareceu muito viva. Incrédulo,
silencioso e feliz, contemplei a preciosa formagéo de uma lenta gota de sangue. De novo sou mortal,
repeti a mim mesmo, de novo me paregco com todos 0s homens. Nessa noite, dormi até o amanhecer
(BORGES, 2000b, p. 604).
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ciclopes (BORGES, 2008, p. 654). Na passagem mencionada da Odisséia, Ulisses,
o personagem principal, faz um trocadilho linguistico para confundir o ciclope
Polifemo: “Caro Ciclope. Queres saber meu nome? Sera um prazer receber a
recompensa prometida. Nulisseu ou Ninguém € meu nome. Nulisseu me chamaram
minha mée e meu pai. Por Nulisseu me conhecem todos os meus amigos.”
(HOMERO, 2011, p. 365). H4A um processo de negacdo da identidade do sujeito
proporcionado pela imortalidade. O esquecimento do “eu” € compreensivel na
condicao do Tribuno imortal, o peso de existir por si s propicia as crises existenciais
humanas. Em um estudo sobre a obra de Homero Adorno & Horkheimer comenta:

[...] 0 sujeito Ulisses renega a propria identidade que o transforma em
sujeito e preserva a vida por uma imitacdo mimética do amorfo. [...]
Mas sua autoafirmacao é, como na epopeia inteira, como em toda
civilizacdo, uma autodenegacdo. Desse modo 0 eu cai precisamente
no circulo compulsivo da necessidade natural ao qual tentava
escapar pela assimilacdo. Quem, para se salvar, se denomina
Ninguém e manipula os processos de assimilagdo ao estado natural
como um meio de dominar a natureza sucumbe a hybris (ADORNO &
HORKHEIMER, 1985, p. 63).

Logo se nota que o duplo, formado pelo par Tribuno e Homero, esta
presente no conto. A multiplicidade presente na vida do homem mortal € tamanha
gue proporciona o esquecimento. Os dias passam e pouco 0 ser humano consegue
se lembrar dos fatos/acontecimentos com detalhes. A vida humana é dedicada a
realizar feitos para que possam ser lembrados por outras geracdes e por algum
tempo. O Tribuno realiza isso com sucesso, escreve livros e participa de rodas de
conversas. O personagem Ulisses, por sua vez, com seus feitos, também se
eterniza. Nota-se que a preocupacdo da imortalidade da existéncia € apenas uma
preocupacao humana. O préprio Tribuno declara em sua narrativa que ser imortal é
baladi, e que excetuando o homem, todos os outros animais o sdo (BORGES, 2008,
p. 650). O que comprova ainda mais que a preocupacdo com a realidade é de
responsabilidade humana. O homem esta diante de sua liberdade, € o responséavel
por sua existéncia e por suas acdes no meio em que vive. E, por possuir a
racionalidade e ter consciéncia de sua existéncia, € o Unico ser para quem a morte
se revela, o que proporciona a nocao de finitude humana.

Outros processos similares sdo notados entre os personagens: Tribuno,

Ulisses e o prisioneiro liberto da caverna platbnica. Os trés personagens partem em
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uma busca por si mesmo. Cada um, a seu modo, alcangca o reconhecimento de si.
Ulisses nega a sua identidade, mas a reafirma quando revela sua identidade para o
ciclope Polifemo e grita “Sou Ulisses”. Observa-se na histéria de Ulisses dois
processos: negacao de si e autoafirmacdo. O Tribuno também apresenta 0 momento
de negacgao e autoafirmagcdo da sua identidade, para o Tribuno a negacdo ocorre
guando se torna imortal, e recupera sua identidade quando se torna mortal
novamente. Ja no caso do prisioneiro liberto, observa-se um processo diferente, o
prisioneiro ja parte de uma autonegacdo inata para um estado de autoafirmacéo, a
saber, enquanto esta na caverna o prisioneiro esta, desde sempre, em uma negacao
de si, pois sempre esteve preso; ao se libertar, comeca o processo de autoafirmagao
gue culmina na libertacdo de si em relacdo ao mundo da ddéxa, rumo ao mundo
verdadeiro, s acessivel pela noésis.

Nas palavras de Adorno & Horkheimer (1985, p.63): “[...] O astucioso
Ulisses nédo pode agir de outro modo: [...] por ter se chamado de Ninguém, devesse
temer voltar a ser Ninguém, se ndo restaurasse sua propria identidade gracas a
palavra magica, que a identidade racional acabara de substituir’. Por momentos
como esse, por temer voltar a um possivel estado primitivo, 0 ser humano passa por
situacOes de busca de realizacdo pessoal que o faca desenvolver-se eticamente.
Trata-se, nada mais, do que a antiga questdo sobre a resposta para a existéncia
humana. Para Borges (2000c, p.53), a Odisséia pode ser lida de dois modos: o
regresso de Ulisses para casa e as maravilhas e os perigos que existem no mar.
Nessa segunda maneira, se pode ler a Odisséia como um livro de aventuras. O que
ndo se distancia da narrativa do “El inmortal”: a aventura de um Tribuno romano na
conquista e derrota da imortalidade.

A imortalidade adquirida pelo Tribuno ndo passa de uma imortalidade
corporal, fisica, que nega seu entendimento de individualidade e amplia a sua visao
sobre o0 que ja conhece e ndo sobre os mistérios do mundo, a verdade ou a resposta
para as perguntas sobre a origem do homem. O corpo do Tribuno deixa de
envelhecer, mas seus pensamentos continuam envelhecendo de acordo com sua
vivéncia enquanto ser imortal. Por meio dessa imortalidade se desenvolve a
negacao do tempo, como o proprio titulo do conto propde: “El inmortal”.

Com o tempo negado, o Tribuno ndo pode mais sentir as emocdes de
uma pessoa normal, assim como era antes. O impulso de beber da &gua

imortalizante e de procura-la tornou-o imortal. As consequéncias desse ato estao
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vinculadas mais ao plano fisico do que ao plano metafisico, ou inteligivel como
propde Platdo. A adaptacdo € necessaria para que o Tribuno possa viver com e
como os imortais da cidade. Segundo Maria Helena da Nébrega:

Ao propor a extingdo do tempo, Borges anula a morte, eternizando o
homem. Sem a nocdo de tempo, todas as nossas concepgdes sobre
a realidade, sobre a personalidade individual, sobre a literatura e a
prépria morte alteram-se, abalam-se. A repeticdo dos gestos do
homem cria a eternidade (NOBREGA, 1992, p. 70).

Mesmo quando Borges procura eternizar o homem por meio da negagéo
temporal, ndo o consegue sem acarretar alguns danos a identidade humana, isto €,
0 homem deixa de possuir sentimentos, originalidade e excitagdo perante o novo. Ao
participar da eternidade, em sentido platbnico, espera-se que o homem tenha saido
do nivel sensivel e ascendido ao nivel inteligivel, em um processo de esquecimento
da individualidade para se tornar parte da forma universal de Homem.

Por conseguinte, Juan Nufio afirma sobre a imortalidade:

La primera consecuencia de la inmortalidad es el ejercicio de la mas
absoluta indiferencia respecto de si mismo; quien sabe que a la larga
lo sera todo, no siente deseos de conocer mas: “tampoco interesaba
el proprio destino”. Otra consecuencia, no menos inevitable, es la
ausencia de interés y de novedad: todo se ha dado o se dara y el
mundo se reduce a un escenario especular, mostruosamente
reiterativo [...] (NUNO, 1986, p. 110)*.

No conto “El Inmortal”’, nota-se ndo so0 a indiferenca sobre si mesmo, mas
também a indiferenca sobre o que se passa na vida do Tribuno imortal. A contagem
do tempo ndo é importante para o personagem até o momento em que decide
procurar as aguas que o fardo recuperar a mortalidade. Em um primeiro momento, a
imortalidade para o Tribuno € auséncia de interesse e de novidade; ao se deparar
com a realidade de um ser imortal, a ideia de uma vida rica em novidades faz o
Tribuno sair da inércia da eternidade em busca da mortalidade do corpo.

O tribuno passa por um processo de conhecimento que se inicia nos

jardins de Tebas e se encerra em um caudal enquanto estava a caminho de

% A primeira consequéncia da imortalidade é o exercicio da mais absoluta indiferenca a respeito de si
mesmo; quem sabe que, eventualmente, sera tudo, ndo sente desejos de conhecer mais: “nem
interessava o proprio destino”. Outra consequéncia, ndo menos inevitavel, € a auséncia de interesse
e de novidade: tudo se deu ou se dara e 0 mundo se reduz a um palco especular, mostruosamente
reiterativo [...] (NUNO, 1986, p. 110, tradugio nossa).
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Bombaim, em 1921. Nesse contexto, o conto “El inmortal” pode ser lido como uma
narrativa similar aquela que se encontra no mito da imortalidade; assemelhando-se
ao mito platénico. O Mito da Caverna platonico, por sua vez, rico em significados,
explica a maior parte da teoria platdnica sobre o processo educativo que o homem
deve vivenciar para alcancar o conhecimento. Gradativamente, o homem passa de
um nivel de conhecimento para outro, até que seja capaz de ver a luz do Sol, ou o
resplandecer do verdadeiro conhecimento. A utilizagcdo de alegorias ou mitos por
Platdo é, ndo apenas um recurso didatico, mas um modo de demonstrar a
importancia da filosofia para a vida do homem na polis. O estudioso Juan Nufio

comenta sobre essa utilizag&o do recurso da alegoria:

En Platon, su tremenda fuerza literaria se ponia de manifiesto cada
vez que se enfrentaba al problema de introducir alguna nocién dificil
0 por nueva o por oscura de suyo. Acudia entonces al recurso del
mito: la caverna, el carruaje alado, Er, el Panfilio. Pues bien: esos
mitos platonicos son el estricto equivalente filoséfico de los relatos
borgianos. De tal modo que si se acepta la audacia de algo asi como
“la filosofia de Borges”, con igual descaro podria intentar editarse una
suerte de antologia que recogiera los grandes mitos platénicos bajo
el titulo “las ficciones de Platon (NUNO, 1986, p. 12)*.

Borges também utiliza o recurso do uso dos mitos para criar seus contos.
Em “El inmortal”, observa-se como Borges utiliza o mito para criar uma base para a
construcdo da sua narrativa critica sobre o sistema metafisico, especialmente o
platbnico, e para tecer sua narrativa fantastica. Sobre uma estrutura filoséfica
temporal platbnica, Borges tece suas teias que permitem o aparecimento de uma
outra realidade, no caso, uma realidade super-sensivel, mas que serve como uma
ponte para se ver a realidade imortal que é a propria narrativa fantastica. Borges usa
0s mitos ndo s6 como forma didatica, mas para alterar, de modo fantastico, a visao
gue o homem possui da realidade. O homem passa, de certo modo, a questionar o

modo como a realidade se apresenta a ele.

% Em Platdo, sua tremenda forca literaria punha-se de manifesto a cada vez que se enfrentava ao
problema de introduzir alguma nocéo dificil, ou por nova, ou por obsscura. la entdo ao recurso do
mito: a caverna, a carruajem alada, Er, o Panfilio. Pois bem: esses mitos platdnicos sdo o estrito
equivalente filoséfico dos relatos borgianos. De tal modo que se se aceita a audacia de algo bem
como “a filosofia de Borges”, com igual “atrevimento” poderia tentar editar-se uma sorte de antologia
que recolhesse os grandes mitos platénicos sob o titulo “as ficcdes de Platdo (NUNO, 1986, p. 12,
tradugdo nossa).
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Em outras palavras, observa-se no conto, como ja mencionado, 0 uso que
Borges faz da filosofia para construir sua narrativa: enquanto o personagem busca a
imortalidade, o conto se aproxima da filosofia platbnica, isto €, o movimento do
personagem é o mesmo da alma imortal que se dirige ao mundo inteligivel das
Ideias; em seguida, quando o protagonista passa a ansiar pelo apagamento da
imortalidade, a narrativa borgeana afasta-se do mito platdnico, demonstrando que o
personagem-narrador, em realidade, vivenciou uma saida as avessas da caverna,
por isso decide escolher reconquistar sua mortalidade.

A partir desse momento, retomam-se algumas consideracdes sobre o
fantastico feitas no segundo capitulo desse trabalho, no qual se teve ciéncia que o
fantastico, proposto por Todorov, ndo compreende o fantastico criado por Borges.
Procurou-se fazer a aproximacgao entre a literatura fantastica e a filosofia e, ainda, se
abordou o conceito de neofantastico desenvolvido por Jaime Alazraki, por considera-
lo mais apropriado para a analise da narrativa fantastica borgeana. Analisando pelo
viés da literatura neofantastica, se observa que os trés elementos — vision, intencion
e modus operandi — que Alazraki propde, sdo encontrados no conto.

O elemento vision indica que no neofantastico ha uma segunda realidade
gue é escondida, no caso do conto borgeano, trata-se da verdadeira realidade do
Tribuno, isto é, a realidade em que o mundo sensivel € sentido de modo mais
evidente e intenso. O Tribuno parte em busca da agua imortalizante almejando,
possivelmente, que a agua possa suprir alguma necessidade produzida pela
mortalidade. Contudo, ao beber a agua, o Tribuno sente a realidade imortal em sua
forma mais densa, isto €, apenas corporalmente. A caracteristica do elemento da
vision € camuflar a verdadeira realidade do ser que a vivencia, no caso, o Tribuno,
gue se depara com o ndo esperado: a realidade subvertida pela negacdo do tempo,
uma realidade monstruosa e sem novidades. Enquanto mortal, o Tribuno n&o
precisava se preocupar com outras realidades, pois estava em um estado de
alienacdo mortal que o obriga a olhar apenas para seu mundo sensivel. A partir do
momento em que o viajante desconhecido o desperta dessa alienagcdo, sente o
desejo de se libertar por completo da condicdo de mortalidade que o prende. O
elemento da vision permite a compreensdo do modo como Borges constroi a
narrativa do conto “El inmortal”, diferenciando duas realidades, uma sensivel e outra
supersensivel, e mascarando a verdadeira realidade: a condicdo do homem perante

sua finitude.
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O segundo elemento proposto por Alazraki, a intencién, indica que o
relato neofantastico ndo provoca medo no leitor e sim perplexidade. A narrativa
neofantastica ndo tem como objetivo o efeito de medo, mas proporcionar ao leitor
suspeitar da realidade a que supostamente pertence. Observa-se no conto “El
Inmortal” que a perplexidade do leitor € provocada pela desvalorizagdo do fato
sobrenatural — ser imortal — ao longo da narrativa.

E possivel dizer, nesse sentido, que a condicdo sobrenatural do
personagem — ser imortal — que atende a perspectiva de um leitor de contos
fantasticos, encontra-se, no texto borgeano, desvalorizada. Nao é o fato
sobrenatural — a imortalidade da personagem — que causa inquietacdo no leitor e
sim a sua desconstrucdo, uma vez que a personagem se esforca para voltar a ser
mortal e o consegue apos muitas viagens. Ou seja, este conto borgeano inverte a
perspectiva do sobrenatural; ao invés de o sobrenatural ser algo especial para a
criacdo dos efeitos narrativos de uma narrativa fantastica, € algo que se deve
descartar porque é mondétono e insuportavel, dai a perplexidade do leitor.

Ja o terceiro elemento apontado por Alazraki, 0 modus operandi, refere-se
ao fato de o evento extraordinario ser tratado como algo natural na construcao da
narrativa neofantastica. No conto “El Inmortal”, tornar-se imortal, para o personagem
Tribuno, ndo parece ser uma condi¢ao realmente importante e arrebatadora, e que o
faria se deslumbrar, ja que fara de tudo para perdé-la. O neofantastico, tal como
Alazraki propde, consegue abarcar obras que lancam méao da filosofia; no caso do
conto borgeano em questdo, o neofantastico permite desvendar o modo pelo qual
Borges maneja ou manipula a filosofia (mais especificamente os conceitos de
imortalidade e negacdo do tempo), colocando-a a servico da criacdo do fantastico
borgeano.

Os trés elementos propostos por Alazraki permitem a observacédo de
como Borges constroi a narrativa fantastica fundamentada em conceitos filoséficos.
No conto em questdo, o fantastico se desenvolve em uma narrativa sobre a
imortalidade de um Tribuno romano. Na leitura do conto se observa que o0 evento
extraordinario ndo € tornar-se imortal, mas sim o0 que acontece enquanto se €
imortal. Tais elementos também permitem identificar que Borges trata a realidade
nao de maneira direta, mas indiretamente. A realidade para Borges é a biblioteca no
conto “La biblioteca de Babel”; a criagdo de outro mundo em “Tl6n, Ugbar, Orbis
Tertius”; um livro de paginas infinitas em “El libro de Arena”; a criagdo de um
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congresso em “El congreso”; a duplicidade do “eu” em “El sur”; o aparecimento da
moeda zahir em “El Zahir”; o todo representado em “El Aleph”; a multiplicidade
representada em “El jardin de senderos que se bifurcan” e; a negagdo do tempo em
“El inmortal”.

Observa-se que a narrativa borgeana parte de concepcoes de realidades
para promover a criacdo de universos fantasticos. Ndo se pode subestimar a
guestao da realidade, tdo complexa como a encontrada na narrativa de Borges, mas
entre as realidades construidas pelo autor é possivel tracar um caminho pelo qual se
possa percorrer, por meio de temas (como: o tempo, o labirinto, o duplo, a meméria)
e pelas estratégias narrativas; desse modo € possivel alcancar determinada
compreensao da sua obra.

Na narrativa do imortal, o Tribuno parte em busca dessa realidade, que
para ele seria a imortalidade. Contudo, ndo a encontra da maneira como gostaria,
pois 0 mundo sensivel, empirico é intensificado pela imortalidade. O real passa a ser
o mundo que conhece de forma hiperbdlica. E a sensagcdo do presente € ainda
maior; mesmo se tornando imortal, o mundo sensivel, 0 mundo empirico, 0 mundo
das experiéncias humanas, € transformado em mundo maximizado. O leitor acaba
se perdendo nesse exagero. Borges lanca mao da realidade promovida pelo evento
extraordinario, e por momentos faz-nos entender que a segunda realidade é a mais

importante.
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CONSIDERACOES FINAIS

Para alcancar os objetivos do trabalho de pesquisa, a presente
dissertacao foi dividida em trés capitulos. Entende-se que, para abordar o fantastico
na construcdo da obra de Borges, primeiro, foi necessario procurar e fazer o
levantamento do que o préprio autor entende por fantastico. Para tanto, foi
necessario a leitura dos seus contos. A obra poética, ndo utilizada, proporcionaria a
procura da questdo em territério maior, mas, para que o trabalho fosse alicer¢cado
em um objetivo mais delimitado, optou-se por utilizar apenas a obra de contos.
Identificou-se nos contos borgeanos que a concepcédo de realidade é diversa, isto €,
uma realidade que se apresenta em muitas realidades. Nao se encontra o uso de
uma concepcdo de realidade especifica, mas, nota-se a multiplicacdo dessa
realidade o que dificulta para o leitor identificar um ponto de referencialidade. Mas
também se percebeu que € o sujeito leitor que deve vivenciar a realidade que o
personagem vivencia no conto.

O leitor ndo pode esquecer de que Borges trabalha com uma concepcao
de realidade ficcional. Uma realidade criada exclusivamente sobre a égide da
realidade do homem. Ele camufla o conceito que se possui sobre o real para
transforma-lo em literatura. Em um primeiro momento, surge a dificuldade de
identificar o objetivo de Borges em seus contos, mas pouco justifica uma busca
como essa, pois, neste trabalho, objetiva-se o estudo do texto literario borgeano a
partir dele mesmo.

No primeiro capitulo observaram-se 0s Varios contos em que se
encontram passagens diretas sobre o fantastico, e outras ndo tanto diretas, mas que
colaboram para o entendimento sobre uma possivel realidade borgeana. No entanto,
0 objetivo ndo foi o de entender e de identificar o que é essa realidade borgeana,
mas perceber que ao estudar o fantastico na obra de Borges, torna-se
imprescindivel o estudo ou o possivel entendimento sobre o que é a realidade. Mas
gual a finalidade de subverter o que o homem entende por realidade? Durante 0s
estudos da obra borgeana identificou-se que o homem perdeu, em alguma instancia,
a concepcdo de que é real. A instalacdo do evento extraordinario ndo causa mais

algum tipo de medo, como nos contos tradicionalmente fantasticos estudados por
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Todorov (2003), porém proporciona um novo ponto de referéncia sobre o que seja a
realidade humana. A partir do momento em que a ruptura com o real se instala o
homem pode identificar a diferenca entre os dois instantes e perceber um mundo
gue estava ligeiramente camuflado.

Tal estudo, referente ao primeiro capitulo, também possibilitou a estreita
aproximagdo com a obra narrativa ficcional borgeana, o que se traduz em leituras e
releituras da obra literdria borgeana, em um processo de aprendizagem intenso.
Este capitulo introduz a questéo do fantastico, e € também um convite ao leitor para
gue comece a ler o autor. Na busca da concepcdo de fantastico em Borges,
observou-se que séo varias as concepcoes de fantastico presentes em seus contos.

Observou-se durante a leitura dos contos que Borges procura, a sua
maneira, influenciar um tipo de leitura ao leitor, muitas fantastica. Tais passagens
sao propostas nos prélogos e epilogo, ou até mesmo no interior dos contos. Borges
afirma que alguns contos sdo ou nao fantasticos. Mas, em uma leitura atenta a
essas afirmacOes borgeanas, percebe-se que o autor tenta levar a leitura do leitor
em apenas um caminho. Em alguns momentos o leitor deve mesmo escolher se o
conto é fantastico ou nao.

Ja& no segundo capitulo, procurou-se um entendimento das questbes
tedricas sobre o fantastico. Nota-se a variedade de abordagens sobre o fantastico,
nao apenas como género, por autores de diversas correntes tedricas. Alguns desses
autores, em certos momentos, contrapdem-se as reflexdes de outro estudioso, mas
deve-se levar em consideracdo que mesmo as contradicbes propiciam a
aproximacdo ao fantastico. Ndo optamos por abordar o surgimento do fantastico;
trata-se de questdo polémica e incerta, apontada de modo ndo univoco pelos
tedricos, isto €, alguns estudiosos identificam tal surgimento nos primérdios da
escrita, outros ja o identificam na modernidade.

No segundo capitulo identifica-se o fantastico como um evento
extraordinario, porque se configura como um evento que rompe, de certa forma, com
a concepcao comum que o ser humano possui sobre a realidade. Na segunda sec¢ao
do referido capitulo realizou-se a abordagem do neofantastico, concepcao de
Alazraki que contribui para a compreensdo do fantastico produzido por Borges e
envolve a consideracdo de que o fantastico borgeano implica um modo de

tratamento da construcéo narrativa diferenciado na Ameérica Latina.
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Mas também fez perceber que o estudo do fantastico € imprescindivel na
compreensao da obra de Borges. Observou-se no desenvolvimento do capitulo que
o conceito de fantastico ndo compreende modo como alguns autores utilizam o
conceito. Vé-se nesse ponto que o estudo do fantastico € apenas uma das pontes
gue pode-se utilizar para criar um entendimento sobre a literatura produzida por
Borges.

O fantastico subverte a realidade, como ja foi dito no segundo capitulo,
mas ele subverte uma realidade ficcional, pois sempre € uma realidade de um livro,
por exemplo. Identificar apenas uma realidade seria tarefe quase impossivel na obra
de Borges, pois trabalha com uma cépia da realidade o tempo todo. O real para
Borges € uma mimese do real, e quando subverte o real ja € uma mimese da
mimese. Por um momento, deparou-se neste trabalho com a multiplicidade e, de
certo modo, com a falta de referencialidade do que € o real. Mas, identificando o
objetivo, sempre prossegui-se no caminho de identificar as concepcdes de
fantasticos presentes na obra de Borges.

No terceiro capitulo, procurou-se indicar possiveis relacbes entre as
concepcdes de fantastico e a filosofia platénica, e demonstrar que o fazer fantastico
em Borges esta sempre associado ao fazer filosofico. Borges néo foi filosofo, mas
utilizou categorias filosoficas para promover e criar seus contos fantasticos. A
exploracéo das relacfes entre literatura borgeana e filosofia ndo é uma abordagem
nova da obra borgeana, mas seu valor reside no ensaio e demonstracdo do modo
como esse fantastico se desenvolve nas narrativas por meio do uso da filosofia.

Nesse capitulo, aborda-se a histéria do personagem mortal que alcanca
seu objetivo na procura da imortalidade. Observando-se de outro modo, o
personagem alcanca a sua ética que € o desenvolvimento de si mesmo, mas € uma
ética que se torna em um fardo para a sua existéncia. Estar diante de uma
responsabilidade pelos seus atos acaba tornando-se também uma responsabilidade
eterna. Mesmo quando Borges procura eternizar o homem por meio da negacéo
temporal, ndo o consegue sem acarretar alguns danos a identidade humana, isto €,
o0 homem deixa de possuir sentimentos, originalidade e excitacdo perante o novo. Ao
participar da eternidade, em sentido platdnico espera-se que o0 homem saia do nivel
sensivel e ascenda ao nivel inteligivel, em um processo de esquecimento da
individualidade para tornar-se parte da forma universal Homem. Mas serd que em

algum momento o homem € capaz de tal feito? Nao se demonstra pessimismo,
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apenas um questionamento sobre a capacidade do homem de sair de um estado de
alienacao moral desenvolvido pela vivéncia em uma sociedade.

Desse modo, pode-se notar que 0s objetivos desse trabalho foram
alcancados. O objetivo de identificar e rastrear o fantastico na obra borgeana
desembocou na afirmacdo da existéncia de varias concepg¢des do fantastico. O
entendimento tedrico do fantastico permitiu uma abordagem mais adequada para a
leitura dos contos borgeanos. E, 0 estudo e a analise de um conto especifico
permitiram experimentar como as concepg¢des de fantastico se desenvolvem
entrelacadas ao saber filos6fico na obra de Borges, a principio acompanhando o
pensamento filoséfico-metafisico para, em seguida, denunciar seu caréter ilusério.
Este trabalho também proporcionou o entendimento de que este tema: literatura
fantastica e filosofia; ainda muito estudado, ndo se esgota no que foi escrito pela
critica responsavel. Proporciona ainda mais a vontade de continuar tracando
caminhos para um entendimento mais amplo da literatura borgeana e de como ela

comunica com a filosofia.
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