




A capa desta Hay em português é um copy-paste de frames de um vídeo inaceitável, metamorfoseado do fi lme 
The Flicker (1966), de Tony Conrad. Constituído apenas por fotogramas pretos e brancos, sua projeção, que 
dura meia hora, é reputada por causar crises de epilepsia, enxaquecas fotossensíveis e imagens mentais. Uma 
moça e seu irmão disseram ver um passarinho mais ou menos no mesmo momento do fi lme e pelo mesmo 
tempo. Outros viram dragões e cubos. Aqui, a obra aparece a partir da metamorfose do vídeo, que deixa menos 
puros os fotogramas transformados em uma sequência frames. 

Essa transcriação, realizada por Daniel Leão e Djuly Gava, parte da pergunta de como pensar o cinema no 
espaço de uma página impressa — pergunta que aceita muitas respostas, mas não todas. A questão surgiu da 
leitura de uma entrevista de Morgan Fisher a Mathieu Copeland, publicada no livro L’exposition d’un fi lm / The 
exhibition of a fi lm. Na conversa, Fischer discorre sobre sua obra A sala de projeção, um plano-sequência que 
vai da fachada externa até a tela iluminada por uma luz branca, de uma sala de projeção. O fi lme só pode ser 
projetado na sala fi lmada, impossibilitando sua identifi cação com o cinema dominante e sua lógica fi nanceira 
apoiada na exploração da reprodutibilidade técnica.

A especifi cidade do lugar como algo que determina a realização da obra está também no exercício proposto por 
Caroline Moraes e Michal Kirschbaum: a escrita de um texto coletivo no qual cada pessoa descreve percepções 
sonoras pessoais do ambiente. A construção textual coletiva e simultânea foi possível ao se usar, como lugar 
de escrita, uma ferramenta digital que acumulava e intercalava as várias digitações, de modo que todos do 
grupo escreviam e editavam o texto ao mesmo tempo e em um mesmo lugar virtual. 

Em El lenguage como material, de Kenneth Goldsmith, texto publicado em Escritura no-creativa: gestionando el 
lenguage en la era digital, o autor se refere à linguagem como uma substância que se move e que se transforma 
através de seus diferentes estados nos ecossistemas digitais. Isso leva a entender as palavras como entidades 
fi sicamente instáveis e ainda transforma a maneira de organizá-las para construir textos. No exercício proposto 
por Carolina Moraes e Michal Kirschbaum, a escuta individual-coletiva gerou uma massa de texto, um bloco 
de linguagem, uma construção textual na qual imbricam questões de escrita, criação, edição e tradução ao se 
usar a fl uidez de linguagem propiciada pelas tecnologias digitais.

Experimentando uma linguagem que fl ui por diferentes naturezas — de lugar de escrita, de tradução, de 
remixagem, de escrita através de algo — Lívia Aquino e Iam Campigotto respondem à leitura de Coreografi ar 
Exposiciones, livro organizado por Mathieu Copeland a partir de uma exposição curada por ele, e de Freme, 
de Kenneth Goldsmith. Em Freme, o autor fala e grava todos os movimentos de seu corpo durante doze 
horas. A escuta e a percepção do corpo tornam-se palavras gravadas que, ao serem transcritas, tornam-
se texto. Freme é um livro interpretado como partitura textual, Iam Campigotto lê e corporifi ca em ação 
performativa, e depois de vista/lida por Lívia Aquino volta a se tornar texto. Assim, sob o texto de Lívia 
Aquino há o corpo-texto-Iam e sob o corpo-texto-Iam há o texto de Goldsmith e sob o texto de Goldsmith 
há o corpo de Goldsmith. Talvez, ao invés do termo “sob”, usado na frase anterior, fosse melhor usar a 
imagem de cada procedimento de escrita chamando o outro para dançar, uma coreografi a.

Os acúmulos de processos de escrita que vão transcriando textos através de outros, chegam à ideia de 
“desescrita”, tema central de Elemento subjetivo do injusto, de Daniela Avelar e Patrícia Galelli. Esse texto-
diálogo parte de ommage À la recherche du temps perdu, série em que o artista francês Jérémie Bennequin apaga 
Em Busca do Tempo Perdido de Marcel Proust. Reagindo ao apagamento físico de Bennequin — que usa borracha 
sobre as páginas impressas, de modo que o texto literário corporifi ca-se através dos machucados no papel e dos 
resíduos de borracha — as autoras falam de seus processos de escrita pela ótica do “desescrever”, não como 
algo físico, mas como práxis interna do ato de escrever que também deixa resíduos e, de certa forma, é físico. 
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A página tornada campo de ação, subversão e atentado contra 
um texto, em Bennequin, é apresentada como norma e padro-
nização não só do lugar de escrita — do papel A4 traduzido para 
o padrão de espaço da escrita digital — mas também do design 
e da arquitetura, em Notes on Paper, de Kate Briggs, translucife-
rado em 7 notações sobre papel, por Daniela Castro e Fran Favero.

A referência à Bennequin e à Briggs surgiu do catálogo da 
exposição Reading as Art, projeto de Simon Morris no Bury 
Museum & Sculpture Center, em 2016. Em um exercício de 
leituras mútuas entre um campo e outro, a leitura como arte, 
tratada em Reading as Art, instiga a ler uma ata de sentença 
judicial como um texto teórico sobre apropriação literária, 
escrita e plágio, e ainda perceber como uma argumentação 
jurídica pode basear-se nos discursos da arte. Essas ideias são 
evidenciadas por Gabi Bresola, Marcos Walickosky e Tina Merz 
ao trazerem a ata de sentença fi nal, uma escrita metodicamente 
pela secretária Ana María Herrera, do processo judicial de 
Maria Kodama contra Pablo Katchadjian, que durou mais 
de seis anos na Justicia Argentina, referente à apropriação e 
“engorda” do conto El Aleph de Jorge Luis Borges, tornado El 
Aleph engordado em 2009. Colocar este texto em discussão vem 
como uma reação ao texto Reprint: Appropriation (&) Literature, 
de Annette Gilbert, que diferencia e setoriza os tipos de 
apropriação na literatura e nas artes visuais. Enquanto na arte 
é natural perceber “a mão” de cada artista nos textos dos quais 
se apropria, Pablo Katchadjian se refere ao procedimento 
como forma, como ponto de partida para servir à linguagem 
literária que, depois do texto pronto, deve fi car invisível, como 
uma camada do processo a ser deixada para trás.  

Procedimentos de escrita presentes neste número da Hay 
em português apontam para o fato de como textos geram 
outros textos, por tradução, apropriação, edição, leitura, 
contaminações de linguagens e outros apagamentos que mais 
revelam que apagam. Assim como um texto pode ser outro, em 
tempo e contexto de escrita distintos, esse mecanismo natural 
de ressignifi cação espaço-temporal é o que propõe o múltiplo 
de Kate Briggs ao indagar que mês é pensado como primavera 
ou como outono, como desabrochar e internalizar — ou como 
traduzir o fi ccionalizar para interiorizar — por diferentes 
habitantes do globo físico-geopolítico. É como se Briggs nos 
convidasse a pensar “a linguística do vínculo entre o escrever 
e o lugar é uma paleta de cores intercambiante daquele que 
vê/lê, a partir de seu ângulo específi co, a incidência do sol”.

sobre um banco, de pernas semiabertas, com os braços sobre a coxa
olha para a frente
piscada 1
piscada 2
piscada 3
piscada 4
piscada 5
piscada 6
piscada 7
piscada 8
piscada 9
pequeno movimento do pescoço
piscada 10
piscada 11
piscada 12
piscada 13
piscada 14
piscada 15
piscada 16
piscada 17
piscada 18
piscada 19
piscada 20
piscada 21
piscada 22
pequeno movimento da glote
piscada 23
piscada 24
piscada 25
piscada 26
piscada 27
piscada 28
pequeno movimento da glote
piscada 29
piscada 30
piscada 31
piscada 32
piscada 33
piscada 34
piscada 35
piscada 36
pequeno movimento da glote
engolida
abaixa a cabeça e os olhos
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PALAVRAÇÃO escutação que acontece ao se reunir gente em um mesmo espaço
pelas palavras
escuta individual em bloco coletivo virtual
bloco de gente na sala
bloco de palavras



curva o tronco para a frente em forma de concha
piscada 37
contrai o abdome
respira e sobe um pouco o tronco
respira novamente e sobe um pouco mais 
os braços se arrastam sobre a coxa
a cabeça se move até a posição inicial
piscada 38
piscada 39
o tronco pende para a esquerda em um semigiro
piscada 40
piscada 41
piscada 42
braço cai para a lateral do corpo
braço balança em pêndulo 
braço balança em pêndulo 
braço balança em pêndulo 
piscada 43
piscada 44
piscada 45
tronco se move até a posição inicial 
com a cabeça voltada um pouco para a direita
braço esquerdo na lateral do corpo
piscada 46
piscada 47
piscada 48
engole
piscada 49
abre um pouco os lábios
engole
piscada 50
piscada 51
piscada 52
respira
abre um pouco mais os lábios
move a glote
piscada 53
move a língua
fecha a boca
piscada 54
piscada 55
piscada 56
piscada 57
abre um pouco os lábios
pende o tronco para trás e para a frente
pende o tronco para trás e para a frente



pende o tronco para trás e para a frente
pende o tronco para trás e para a frente
continua a projeção do corpo para a frente em 45 graus
move o pé esquerdo em duas passadas arrastadas, abrindo um pouco a perna
piscada 58
piscada 59
piscada 60
projeta o tronco em arco para a esquerda
a boca se contrai em semicírculo para baixo
piscada 61
olhar se move para baixo
tronco se projeta abaixado para frente
volta pelo revés do mesmo movimento 
chega à posição sentada inicial, mas com o braço esquerdo ao lado do corpo
ajusta o quadril
fecha os olhos
engole
os olhos se movem atrás das pálpebras
projeta o tronco para trás
abre os olhos
vira a cabeça para a esquerda
piscada 62
respira 
piscada 63
piscada 64
faz um semicírculo com o tronco em concha
piscada 65
ajusta a cabeça para a frente
move a cabeça para a direita em direção ao ombro
move o braço direito formando um triângulo
move a cabeça para baixo
olha para baixo
move a cabeça para a esquerda
move o braço esquerdo para cima na altura do tórax
abaixa o tronco
move o braço esquerdo para trás do corpo
gira o corpo para a posição inicial sentado, mas com o braço esquerdo ao lado do corpo
piscada 66
piscada 67
movimento no abdome de respiração profunda
piscada 68
tronco projetado para trás
piscada 69
piscada 70
piscada 71
piscada 72
piscada 73



 Grand Eagle x Grand Aigle x grande Águia: 
a metáfora da tradução.

Como formatos, Grand Aigle (75x106cm) e Grand Eagle (73x106,7cm) 
são praticamente equivalentes, mas de maneira alguma simplesmente  
intercambiáveis. O “Grand” em francês encampa uma área 
ligeiramente maior daquilo que linguistas chamam de "campo 
semântico" do que o “Grand” em inglês. O “grande”, de grande Águia 
(aproximadamente 8 mil km de litoral) em português vem sempre em 
letra minúscula, apesar de abranger um território linguístico múltiplo 
e especulativo (especular, um espelho sincrético; um oposto de si, 
equivalente, mas não intercambiável), como estrutura de um corpo 
colonial que opera entre o autofagocitado e o forçar-se a fagocitar. 
Campo infi nito, esse, mas com letra minúscula. Seja em francês ou 
inglês, o “Grand” é título, uma mera imagem: o maiúsculo carrega 
conotações de magnifi cência e auto-importância dentro de um 
campo semântico específi co. O “grande” do português é a medida 
da linha que tece e retece seu espaço de acordo com sua necessidade 
de movimento e de fala. 

Essa discrepância entre os três espaços de papel parece-me agir como 
uma metáfora, talvez a metáfora mais reveladora que já encontrei 
para a relação entre o original e sua tradução. (Lembrando que, 
como a linguagem, o papel teria uma gramática, feita de prefi xos, 
sufi xos e adjetivos). 

  A4 como equivalente de uma folha de papel.
 Espaço virtual como reprodução do analógico.

Estou escrevendo isso no Microsoft Word, onde a tela foi confi gurada 
para simular um pedaço de papel. E não qualquer pedaço de papel: 
o formato da página na tela é familiar. É aquele de uma página A4: o 
tamanho que a minha impressora imprime, a medida da resma de 
papel para impressão barata que posso comprar no supermercado, 
o formato reconhecido por todas as fotocopiadoras, scanners e 
instituições na maior parte do mundo. É a página padrão para 
impressão, o espaço virtual (que claramente copia o analógico) que 
abrimos e olhamos todas as vezes que sentamos para escrever. É 
tão comum, que nem mesmo sei se reconhecemos o A4 como um 
formato, uma escolha entre outras possíveis. O A4 é a defi nição 
de um pedaço de papel.

 A argumentação para padronização 
 dos tamanhos de papel.

O historiador E. J. Labarre, autor do livro Dictionary and Encyclopedia 
of Paper and Paper-Making, de 1952, expõe os argumentos em prol 
da padronização dos tamanhos de papel.

“Já foi dito que quanto maior a distribuição e mais rápida a troca 
de uma mercadoria, mais rentável será uniformizá-la. Qual produto 
pode possuir distribuição mais igualitária e circulação mais rápida 
que o papel? Não são necessárias muitas outras considerações 
para convencer qualquer um sobre a economia de tempo e energia 
envolvida na adoção de padrões uniformes de formato e quantidade 
no comércio de papel. Observando a tabela de classifi cação usada na 
Inglaterra, vemos poucos negócios que ensejem tamanha infi nidade 
de nomes e medidas, a maioria deles extremamente variável. A 
confusa multiplicidade de tamanhos de papel justifi ca a colonização 
de seus formatos de maneira organizada, uniformizada, mesmo 
que seja necessário o uso da violência (nesse caso, uma violência 
física e epistemológica, ao mesmo tempo)”.

7 notações sobre papel

1.

2.

4.

 A escala e as dobras dos papéis ISO.

A maior vantagem do formato A4, além de sua tradutibilidade 
perfeita, tem relação com a escala: todos os tamanhos de papel do 
padrão internacional ISO (séries A, B e C) são baseados na mesma 
proporção (de 1/√2). Isso signifi ca que é possível ampliar um A4 
para um A3 duplicando seu tamanho, ou diminuir um A3 para um 
A4 através de uma dobra no papel, sem recorte ou sobra, mantendo 
sempre a mesma proporção. Por exemplo, death + salt dá South. 
South, com uma dobra, dá mar, com sobra, que recorta todo um 
continente. E ainda: death + norm dá North. Norm com uma dobra 
ao meio, dá mais uma dobra. 

5.



 A padronização dos espaços.

E. J. Labarre previu uma outra vantagem da uniformização dos 
tamanhos de papel: o efeito que as dimensões estáveis de página 
teriam sobre o design dos espaços onde escrevemos e imprimimos. 
Com um formato de papel retangular padrão, também seriam 
padronizadas as gavetas, e, por consequência, as mesas onde estão 
encaixadas as gavetas, os cômodos construídos para as mesas, até 
mesmo os prédios que acomodam os cômodos, e assim por diante. 
Amanhã é outro dia e eu não sei se vai vir com alegria. Vamos trabalhar 
em paz, porque: lalara, lairala, lara, lara, lara. laia, laia, lalaia, lalaira...
laiaaaaa

 A obsolescência da diversidade dos papéis.

Georges Perec escrevia sobre o A4 em 1973, apenas seis anos depois 
de implementado o padrão ISO para os tamanhos de papel, o que 
devia ser percebido como um fato muito recente. O advento da 
padronização marcou o início da obsolescência da grande diversidade 
de tamanhos de papel em uso até então – e o início da prática da 
obsolescência como política pública, programada. Talvez algumas 
linhas do seu ensaio Espécies de Espaços possam ser lidas como 
uma tentativa de sobreviver à uniformização. Perec sugere, que para 
além das políticas de padronização de papel, o momento do escrever 
é nostálgico do que fi cou no passado, mas carrega a esperança da 
leitura que está no futuro: tratar de reter algo meticulosamente, de 
conseguir que algo sobreviva; de arrancar algumas migalhas precisas 
do vazio que se escava continuamente, deixar em alguma parte um 
sulco, um rastro, uma marca ou alguns signos.  

Silêncio, 
vai embora,
me deixa, 
perdão...
I’m sorry, brothers and sisters, if I feel sad and confused.

6.

7.

 A questão da tradução: A4 é um A4 em qualquer lugar. 

El espacio de una hoja de papel (modelo reglamentario, usado en la 
administración, de venta en las papelerías) mide 623,7 cm2. Hay que 
escribir un poco más de dieciséis páginas para ocupar un metro cuadrado. 
Si el formato medio de un libro es 21 x 29,7 cm  y desollamos todas las 
obras impresas conservadas en la Nacional y extendemos cuidadosamente 
sus páginas unas junto a otras, podríamos cubrir enteramente la Isla 
de Santa Elena o el lago de Trasimeno. También podríamos calcular la 
cantidad de hectáreas de bosque que fue necesario talar para producir el 
papel necesario con que imprimir las obras de Alejandro Dumas (padre) 
quien, recordémoslo, se hizo construir una torre cada una de cuyas piedras 
llevaba grabado el título de uno de sus libros. 

Neste trecho de Especies de Espacios, 1974, Georges Perec faz uma 
referência casual a um pedaço de papel, o que ele chama de modelo 
regulamentar medindo 623,7 cm². A partir disso podemos extrapolar 
que ele estava pensando em um A4. Se lemos o ensaio de Perec no 
original em francês, na tradução para o inglês de John Sturrock ou 
na tradução de Jesús Camarero para o espanhol, essa cifra – essa 
medida – continua sempre a mesma. A prosa de Perec pode ter sido 
traduzida para leituras de variados gostos linguísticos, mas o A4 é 
um A4 em qualquer lugar. 

I did not come to Earth to cry the thousand tears of a tarantual and then 
laugh with the hienas....again.

3.



tronco projetado para trás ainda mais
cabeça se ajusta ao eixo do tronco
piscada 74
piscada 75
olha para o lado rapidamente
piscada 76
piscada 77
piscada 78
perna direita levanta reta em 45 graus 
piscada 79
piscada 80
piscada 81
perna esquerda levanta reta em 45 graus 
piscada 82
pequeno ajuste do tronco
piscada 83
respira
piscada 84
piscada 85
braço esquerdo se move para a lateral do corpo
posição sentada, o corpo em prancha de barriga para cima
piscada 86
pequeno movimento do quadril
piscada 87
pequeno movimento do quadril para a direita
pequeno movimento do quadril para a esquerda
piscada 88
piscada 89
piscada 90
respira 
piscada 91
piscada 92
abre os lábios
fecha os lábios
respira
piscada 93
respira 
o tronco se inclina em semicírculo
piscada 94
apoia os pés no chão
braços balançam ao lado do tronco
fecha os olhos
abre os olhos
piscada 95
piscada 96
piscada 97



move os olhos para a direita
move os olhos para a esquerda
move os olhos para cima
move os olhos para a direita
move os olhos para a frente
franze a testa
piscada 98
piscada 99
balança levemente o braço direito
contrai os ombros para cima
piscada 100
piscada 101
piscada 102
eleva o tronco para cima em posição sentada com os ombros contraídos 
piscada 103
piscada 104
piscada 105
piscada 106
respira
piscada 107
piscada 108
piscada 109
piscada 110
engole
piscada 111
piscada 112
piscada 113
piscada 114
piscada 115
move a boca
descontrai os ombros
olha para a frente
piscada 116
piscada 117
piscada 118
abaixa um pouco a cabeça
olha para baixo
levanta a cabeça rapidamente para a direita 
joga o cabelo
sorri
levanta
em pé, com os braços na lateral do corpo, fecha a mão direita
passa a língua pelos lábios
sorri
sacode os braços 
olha para a direita
sorri 



Me chamou para a conversa, não era uma pessoa apagada. 

Aqui temos conversa, que remete a um som, e apagado, a um estado. Se uma palavra é desdita, 
ela muda o som? 

Pensei em como poderia desescrever desaparecendo. Seria o mesmo que escrever desescrevendo? 

De fato, o instrumento mais adequado para isso é a borracha. 

Quem escreve elabora uma série de subterfúgios quando aquilo de que trata em seus textos escapa à 
sua habilidade com as palavras que lhe desorientam pelo som — um tipo de acúmulo que leva talvez 
à loucura, uma loucura-branca. Que leva a um apagar-se não pelo desaparecimento de si, mas por 
um encobrimento. 

O apagamento e a desescrita são a mesma coisa ou coisa parecida. A escrita se transforma em 
um corte, um dilaceramento, uma crise. É bom lembrar: o instrumento adequado para a escrita 
era o mesmo da incisão: o estilete.

Apagar-se desaparecendo não tem como ser a mesma coisa que apagar-se por um encobrimento, que 
não me parece ser a mesma coisa que o apagar-se pela rasura, algo que não é o mesmo que apagar-se 
pelo corte. Assim, que o apagar-se não tem como ser o mesmo que o desfazer-se.

Parece fácil desaparecer: numa escrita quase invisível, que surge justo entre o ver e o desver. 
Escrever não é expor a palavra ao olhar. 

Para desaparecer, basta ter aparecido. Uma nuvem se dissolve assim que o nosso olhar se desvia 
dela. Escrever não tem como ser a exposição da palavra ao olhar, pois está no desvio. Mas escrever 
também não é a nuvem — está na medida em que a nuvem aparece, no instante anterior ao momento 
em que ela desapareceu. 

É. Já não é.   

Esse olhar que viu a nuvem, lê a nuvem? 

Escrita e leitura são inseparáveis, mas cada uma segue seu rumo próprio. E eu, como faço? Crio 
parâmetros para escrever de fora com intenção de que leiam de dentro. Ou seria o contrário?

A verdade é que o que mais há é escrita sem leitura, mas não o inverso.

Quando se aproxima o quase invisível, o completamente apagado, o apagado de sentidos, aquilo 
que vai sendo apagado ou o que é destruído?

Elemento subjetivo do injusto



Veja: é impossível construir espaços do nada, por isso abraço os paradoxos. Sem desdizer da destruição, 
aposto nela e, depois, em outra, desagregando o que já existe. O que uns tem de autodestrutivo, outros 
tem de destruidores universais.

Quando não se quer o que há. Ou se o que há se esvazia pelo excesso em que é repetido, não 
seria uma das possibilidades de apagamento uma maneira de tornar o que há visível de novo, 
legível? Embaciar para fazer forçar os olhos. Destruir porque falta. Um paradoxo. 

Mas essa é uma armadilha — discordo em tratar do que falo simplesmente como destruição. Começar 
alguma coisa, seja da direita para a esquerda ou da esquerda para a direita, quando desanda, é uma 
destruição que constrói, é uma construção que destrói.  

Um livro está para a metáfora do mundo, como o mundo está para as possibilidades: quando 
artistas alteram um livro então alteram o mundo. Ou seja, que um novo mundo é possível por 
meio de um novo texto a partir do que já existe, só que destruído, apagado e desfeito, refeito, 
engordado ou roubado. 

Se toda propriedade privada é um roubo, o que nos impediria de pegar emprestado esses textos 
sem nunca mais devolvê-los? O que impede alguém de roubar, para além de qualquer moral, é a 
possibilidade de ser pego, não?  

Difícil mesmo é roubar sem perigo já que a polícia é perfeita.

Quando alguém toma um texto que pertence a outra pessoa sem estabelecer contato com ela, comete 
furto. Se houver contato e sofrimento, é roubo. Assalto é susto.

Um ladrão não é um preguiçoso. É preciso cavar, perfurar a massa de linguagem em que o seu 
pensamento esteja à vontade — trabalha como um operário devotado. Até arder os olhos, até 
desver — desorientado. Trabalha a língua dos roubados — a sua própria língua. 

Apropriação indébita: tomar posse da coisa do outro passando a se comportar como dono da coisa. Via 
retenção: o ânimo está em não devolver; via disposição da coisa: o consumo próprio indevido. Em minha 
defesa: não se trata de um furto, pois a coisa foi cedida, assim não foi preciso exercer a gatunagem.

Quebra a hierarquia entre o original e a cópia. Toda vez que faço uma cópia, destruo o original. 
A cópia é um novo original, desescrito, desmanchado, desagregado, desabado, desabrigado, 
desafi ado, desaforado, desajeitado, desanuviado, desapropriado, desarranjado, desatento, 
descabido, descarado, descontínuo, desenfreado, desenrolado, deserdado, destruído, desvairado, 
desviado, desaparecido.

Essa conversa está desaparecendo? O que você disse fui eu quem disse? 

O original é sempre algo imaginário. 



Poder Judicial de la Nación
CAMARA NACIONAL DE APELACIONES EN LO CRIMINAL Y CORRECCIONAL - SALA 5

CCC 18957/2011/CA3. “Katchadjian, Pablo”. Processo. JI 3.

//////nos Aires, 15 de maio de 2017.

VISTO E CONSIDERANDO:

O juiz da instância anterior acionou Pablo Esteban Katchadjian como autor do delito previsto 
nos artigos 71 e 72 incisos a) e c) da lei 11.723 (pgs. 512/526), pronunciamento que foi impugnado por 
sua defesa (pgs. 528/531 vista). 

Realizada a audiência prevista no artigo 454 da CPPN expondo os agravantes pelo Doutor 
Ricardo Alejandro Straface. Replicou o Doutor Fernando Soto, em poder da reclamante Maria 
Kodama. Após a deliberação, nos encontramos em condições de resolver.

O juíz Ricardo Matias Pinto disse:

1. O indiciado foi intimado nos seguintes termos ao receber a declaração indagatória: “Ter 
defraudado os direitos de propriedade intelectual concedidos pela legislação vigente a María Kodama – 
viúva de Jorge Luis Borges –, em relação a obra literária “El Aleph” publicado pela primeira vez em 3 de 
setembro de 1945 no número 131 da revista “Sur”, a qual havia sido inscrita no registro da propriedade 
intelectual pelo nº 187.855. Isso, tendo em vista que havia violado a proteção dos direitos de autor reconhecidos 
e indicados na lei 11.723 (arts. 71 e 72 incisos “a” e “c”).  Por um lado, modifi cando o texto original, já que 
o réu haveria utilizado e deformado a obra de Jorge Luis Borges,  intercalando ao texto original,  palavras,  
frases e parágrafos completos sem diferenciá-los, e, por outro, haveria removido palavras do texto original, 
substituindo-as por outras. Além dele ter transcrito a obra literária em sua totalidade, ou parte substancial, 
excedendo o limite de mil palavras conforme disposto na normativa referida. Por efeito, no dia 17 de maio 
do ano de 2011, frente a Ofi cina de Sorteos y Turnos da Exma. Câmara do Foro, o Dr. Fernando Souto, 
em nome e representação de María Kodama (titular exclusiva dos direitos da propriedade intelectual de 
Jorge Luis Borges), teve conhecimento da publicação de um livro intitulado “El Aleph engordado”, editado 
pela “Imprenta Argentina de Poesía”, em março de 2009, na cidade de Buenos Aires, sob a autoria de 
Pablo Katchadjian (como autor e responsável pela edição), quem sem nenhum tipo de autorização 
de Kodama e motivado por uma nova modalidade ou tipo de experimentação literária  (que consistiria na 
re-escrita de clássicos), haveria reproduzido integralmente o conto “El Aleph” do escritor argentino Jorge 
Luis Borges — sem esclarecer devidamente que estava fazendo tal reprodução nem que ela pertenceria a 
obra de Borges —, manipulando e modifi cando seu texto conforme a seguinte operação: a) Em primeiro 
lugar, intercalava, no curso original do texto reproduzido, palavras, frases e até parágrafos completos 
colhidos do próprio Katchadjian, que vinham assim a agregar-se no texto original — engordando-o —, sem 
sequer diferenciar dele com o uso de uma tipografi a diferente, sem explicar ao leitor onde e como jogava a 
experimentação (não esclareceu antes, em um prólogo, nem esclareceu depois, no desenvolvimento do texto), 



alterando assim, completamente a estética, sentido e espírito da obra borgeana, de modo a confundir o leitor, 
sem ter em conta que eram palavras soltas e parágrafos curtos, muito difíceis de perceber quando não se 
tem o texto original em mãos ou se não for um um especialista da obra de Borges. Além disso, as adições 
apontadas se estenderam ao longo de toda a obra, desde o início — incluindo a parte que cita Shakespeare 
na epígrafe —, até o fi nal. Isso se repetia — de maneira crescente — no resto da obra, sem que praticamente 
se salvasse quase nenhum dos parágrafos originais. b) Além de intercalar, explicou a denunciante, também, 
em alguns casos, que Katchadjian removia palavras do texto original e diretamente as substituía por outras 
de seu próprio repertório. Como exemplo, no primeiro parágrafo da obra, o texto original se reproduzia 
integralmente, consistindo a alteração ou modifi cação exclusivamente em intercalar a prosa nova no meio 
do original. No entanto, em outras partes, o indiciado suprimia alguma palavra, para substituir por uma 
própria — como em outros casos, sem advertir nem diferenciá-lo de maneira alguma que a obra literária 
“El Aleph”, se tratava de um conto do escritor Jorge Luis Borges, circunstância que se acreditou com o 
acompanhamento do texto do exemplar original, da edição feita pela Editorial Sudamericana S.A., com 
o acordo Random House Mondadori S.A., sob o selo Debolsillo, do mês de abril, do ano de 2011, feita em 
Buenos Aires, Argentina. Assim, verifi cou-se María Kodama, como a única e universal herdeira de Jorge 
Luis Borges, falecido no ano de 1986, e portanto a titular da totalidade dos direitos autorais dele.  Nesse 
caráter, celebrou-se, em 22 de setembro de 1988, um contrato com a empresa “EMECE EDITORES S.A.”, 
mediante ao qual foi dado ao editor e não a outros, o direito de reimprimir a obra citada. Assim mesmo, a 
nomeada Kodama, de maneira alguma autorizou a reprodução da obra e muito menos com as modifi cações 
assinaladas, tampouco foi retribuída materialmente ou participou de algum ganho da dita reprodução/
publicação (pgs. 281/294).

2. Em 13 de junho de 2012, na intervenção que coube a esta Sala, se confi rmou o arquivamento 
decretado na instância anterior, e se indicou que “A alteração do texto descrita pela fi gura requer — ao 
igual a todas as demais condutas dos artigos 71 e 72 da lei 11.723 —, uma atuação dolosa encaminhada 
à defraudar os direitos da propriedade intelectual no que diz respeito a “integridade da sua criação”, 
seja em seu aspecto moral ou patrimonial, quer dizer, uma atuação com conhecimento da habilidade 
da ação para infringir a norma e com a vontade de, ainda assim, concretizá-la (contra argumentação 
de D´Alessio, Andrés José – Divito, Mauro, Código Penal da Nação comentado e anotado, La Ley, 2ª. 
Ed., Tomo III, pág. 42 e seguintes).

O juiz recusou, corretamente ao nosso entender, que “El Aleph engordado” teria sido o 
resultado de uma atuação destas características.

Coincidimos com o magistrado enquanto que os termos da prescrito de Katchadjian 
descartam qualquer traço de engano ou da proibição da apropriação de um texto alheio, porque, 
explicitamente, foram expostos os detalhes do mecanismo de construção do experimento literário 
e se indicou o possível caminho inverso de decodifi cação para voltar ao texto original do conto de 
Borges, reconhecido como ponto de partida presente na obra, literal e gramaticalmente inalterado 
(como reconhecido na própria denúncia, exceto no caso isolado de uma palavra)” (pgs. 127/128).

3. A Sala IV da Câmara Federal de Cassação Penal abriu o recurso de cassação que a denúncia 
interpôs, caso a resolução de fs. 127/128 e revogou o arquivamento de Pablo Katchadjian e dispôs o 
prosseguimento do trâmite (pgs. 253/258vta.). O juiz Gustavo M. Hornos, cujo voto adicionaram os 
colaboradores Eduardo Riggi e Juan Carlos Gemignani, disse:

“...em relação a modifi cação do texto cuja propriedade intelectual se busca preservar, cabe lembrar 
que mediante a lei 11.251, o Congresso aprovou a adesão da Convenção de Berna para a proteção das obras 
literárias e artísticas, assinada em 9 de setembro de 1986. Desta Convenção estabelece em seu artigo 6 
que independente dos direitos patrimoniais de autor, e até depois da cessão dos referidos direitos, os autos 



conservam, durante toda a sua vida, o direito de reivindicar a paternidade da obra e de se opor a qualquer 
deformação, mutilação ou outra modifi cação da obra a qualquer outro prejuízo a mesma obra, que 
possa afetar sua honra ou sua reputação (destaque nosso).

É assim que, como consequência do direito à propriedade intelectual da obra, o autor possui o 
direito à integridade da obra, razão pela qual poderá se opor a toda modifi cação, deformação ou utilização 
da sua obra que possa ser feita por um terceiro. Isso, porque o autor tem o direito de que seu trabalho seja 
exibido, representado, executado em sua totalidade e como ele a concebeu, portanto, qualquer modifi cação 
ou alteração deve contar com sua prévia autorização…

Reforça a alegação da queixa, considerando que, mesmo quando a nossa legislação prevê o direito 
citado na obra literária, existem pautas para regulamentar o excerto de uma obra literária ou artística. A 
convenção já mencionada... regula o direito citado através dos artigos 10 e 10 bis que dispõe: ‘Artigo 10 - (1) 
Considera-se lícito em todos os países da União fazer citações breves de artigos de jornais ou de publicações, 
assim como inclui-las em resumos de imprensa. (2) Ficam reservadas às legislações dos países da União 
e aos acordos especiais já existentes ou a concluir-se entre eles, a faculdade de fazer licitamente excertos 
de obras literárias ou artísticas para inclui-las em publicações destinadas ao ensino de caráter científi co 
ou em coletâneas, na medida que o justifi que a fi nalidade previsão. (3)  As citações e excertos devem estar 
acompanhados de uma menção sobre a fonte e o nome do autor, se seu nome aparecer na referida fonte’…”

É assim que a lei 11.723, em seu artigo 10 dispõe que: “Qualquer um pode publicar com fi ns 
didáticos, científi cos, comentários, críticas ou notas referentes às obras intelectuais, incluindo até mil 
palavras das obras literárias ou científi cas… e tendo em todos os casos só as partes de textos indispensáveis 
para esse efeito. Ficam compreendidas nesta disposição as obras docentes, de ensino, coleções, antologias e 
outras semelhantes”.

Dessa maneira, a lei nacional tem optado por criar uma exceção expressa às faculdades exclusivas 
do autor, e a condiciona da seguinte maneira: a) deve ter uma fi nalidade didática ou científi ca; b) deve 
limitar a utilização de até mil palavras nas obras literárias…; c) as partes do texto devem ser indispensáveis 
para esse efeito, e d) a utilização deve ser na forma de comentários, críticas ou notas. Além disso, as condições 
são cumulativas...

O fato de que Pablo Katchadjian tenha efetuado o “engorde” da reconhecida obra de Jorge Luis 
Borges, omitindo a autorização, violou a proteção dos direitos autorais reconhecidos na lei 11.723.

Ele assim pois, por um lado, modifi cou o texto original, já que, conforme a reclamante denunciou, 
Katchadjian  utilizou e deformou a obra de Borges através de dois recursos;  primeiro, Katchadjian 
intercalou e adicionou ao texto original reproduzido palavras, frases e orações completas, sem diferenciá-las 
com uma tipografi a distinta ao longo de toda a obra, e, segundo: explicou a denunciante que em alguns casos 
Katchadjian removeu palavras do texto original e diretamente as substituiu por outras. 

Por outro lado, transcreveu a obra de Borges em sua totalidade, ou em parte substancial, excedendo 
o limite de mil palavras disposto no artigo 10 da mencionada lei.

Deste modo, sua ação se enquadra no tipo objetivo declarado pelo artigo 72 da mencionada lei ao 
efetuar a ação típica de defraudar os direitos de autor”.

4. Ao prosseguir a instrução, foi ouvida a declaração indagatória ao indiciado (pgs. 281/294), 
oportunidade em que se remeteu à versão adicionada nas pgs. 77/90. Substancialmente explicou que 
não teve a intenção de enganar a ninguém e ninguém se viu enganado, nem poderia sê-lo, por essa 
razão incluiu um comentário onde, sem ambiguidade e de maneira inconfundível, indicou o tipo de 
trabalho realizado com o texto original e de quem era o texto, claro. Adicionou que nas entrevistas 
que foram feitas e nas notas que saíram sobre esse livro, em diferentes mídias fi ca clara a natureza 
do jogo proposto, e todos fi zeram menção à obra de Borges, e entenderam o livro como um diálogo 
com a tradição.



Assim mesmo, negou ter obtido algum tipo de lucro econômico, “nunca me passou pela 
cabeça, em nenhum momento, para nada, obter lucro econômico com esse experimento” adicionou. 
Indicou que se tratava de uma tiragem de duzentos exemplares, cujo custo de impressão foi pago 
por ele mesmo e, desta tiragem, a maior parte deu de presente. Apontou que, se teve em algumas 
livrarias alguns exemplares, foi por um custo baixíssimo — entre 10 e 14 pesos — e mais nada, 
porque certas livrarias especializadas ajudam a circular certos livros, mesmo assim, não tive a 
ideia de recuperar parte do dinheiro, muito menos de obter lucro. Acrescentou que todos os livros 
da editora — muito “amadora” e criada por um grupo de amigos — circulavam da mesma maneira, 
ou seja, nem eram consideradas pois não rendiam lucros fi nanceiros. Afi rmou que o livro é um 
experimento literário, que tem antecedentes clássicos ao longo de toda a história da literatura, 
cuja tradição mais forte começa no século XX, tendo sido inclusive Borges um entusiasta dessa 
tradição. Explicou que a ideia consistiria em trabalhar explicitamente com outros textos e que 
a obra seria justamente a exposição deste trabalho. O que tem sido feito nesse caso, disse, foi 
duplicar a extensão de um texto adicionando  palavras,  tal como exposto no comentário posterior. 
A eventual modifi cação de palavras que incorreu na acusação, disse tê-la detectada em uma palavra 
e que tratou-se de um erro.

Na sustentação da tradição arguida e de seu conhecimento por parte de Borges como um 
“trabalho literário... com  textos alheios,  como um jogo que se propõe ao leitor”, visto que um escritor 
salvadorenho — Menéndez Leal — foi denunciado antes de Borges, por ter escrito um prólogo falso 
com frases soltas de Borges, e com a assinatura dele, para difundir seu livro. Explicou que Borges 
não o acusou, mas decidiu que  lhe caía melhor o acusado do que o acusador, e enviou uma carta a 
Menéndez Leal parabenizando-o pelo livro.

Ele se deu conta de que sua ideia de não distinguir tipografi camente quais partes do livro 
pertenciam ao conto original e quais eram as partes adicionadas foi justamente parte de um jogo 
que, depois de feito, perdeu o interesse.

Reconheceu que não conversou previamente com María Kodama, nem pediu autorização 
para a inclusão do texto de Borges, porque “... estes tipos de jogos literários, se fazem sempre 
espontaneamente e não se pede autorização, da mesma maneira que Menéndez Leal não pediu autorização a 
Borges e este comemorou o livro. Faz parte da tradição fazê-lo assim e sobretudo quando se sabe que não está 
prejudicando ninguém ao fazê-lo. Nem obtendo nada à custa de ninguém, mas dialogando com um autor que 
alguém como escritor quer dialogar”.

5. Em 17 de junho de 2015, o juíz da instância anterior processou Pablo Esteban Katchadjian 
(pgs. 287/298 vistas), decisão que foi revogada por esta Sala. Naquela ocasião, decretou a falta de 
mérito para processar ou anular a acusação e um estudo especializado foi preparado para estabelecer 
se o texto original do “Aleph” foi transcrito literalmente por Katchadjian no “El Aleph engordado” 
(pgs. 313).

6. Levantada a questão nestes termos e antes do apelo da defesa, na avaliação da 
responsabilidade do acusado em termos das condutas fraudulentas descritas nos artigos 71 e 72 da 
lei 11.723, cabe formular as seguintes considerações:

Não se apresenta como um suposto caso de plágio. Porque “A Câmara diz que o delito de 
plágio… reside na ação dolosa no qual o plagiário reveste com novas roupagens o que já existe, para fazer 
acreditar que o revestido é caseiro”. (CCC, Sala II, causa nro. 18618, “Carreras” del 25/11/1975, en Carlos 
A. Villalba – Delia Lipszyc, El Derecho de Autor en la Argentina, La Ley, 2005, pág. 283 e seguintes).

Neste aspecto, o título e as informações posteriores descartam que teria sido uma decisão 
de Katchadjian. A denúncia formulada se baseia nas hipóteses da reprodução e/ou alteração.



A respeito disso, nas primeiras décadas da lei em vigor, os tribunais exigiram a confi guração 
do tipo de artigo 71 para incluir os elementos próprios do tipo de fraude, tais como descrevem os 
artigos 172 e 173 do Código Penal, os quais nunca se verifi cavam porque o caráter imaterial da obra 
determina que o delito pode concretizar-se sem mediar uma relação pessoal entre o autor e o titular 
do direito e, portanto, sem qualquer abuso de confi ança, truque ou engano (Villalba – Lipszic, op.
cit., pág. 274 vista e pgs. seguintes). 

Julio Ledesma recusou a ideia de que, para confi gurar o delito previsto pelo artigo 71, 
deveria exigir que fossem reunidos todos os caracteres requeridos pela  infração do Código Penal. 
Considerou que o termo “defraudação” do Código Penal empregado na norma não teria âmbito 
técnico-legal e que  devia ser atribuído em um sentido amplo e genérico, isto é, de signifi cado 
comum, como a atividade intencional implantada na violação da propriedade do autor, restringindo 
a equiparação com o artigo 172 do CP estritamente à penalidade.

A partir da década de 1970, os tribunais interpretaram o encaminhamento do artigo 172 do 
Código Penal da norma, no sentido indicado por Ledesma que  “... a fraude referida na lei 11.723 no art. 
72 está em conformidade com as infrações inferidas ao direito de criação e consequente domínio de autor, 
direitos que serão reduzidos assim que alguém, contra vontade do que possui a propriedade intelectual, 
em benefício próprio…” (CNCy Corr, Sala VI, “Troncoso, Oscar A.”, dezembro 21-1979; “Taubin, 
Gregorio”, agosto 5, 1980; Sala III, “Ferrari de Gnisci, Noemí”, abril 1, 1980; Sala V, “Dragani, Luis A. 
y otros”, julho 5, 1991, entre muitos outros).

7. Neste aspecto é importante levar em consideração o estudo especializado dos autos que 
indicou as seguintes circunstâncias de interesse (fs. 488/508).

Em primeiro lugar, é importante ressaltar, entre outras questões, a explicação exposta 
sob os seguintes termos: “A paródia de um clássico, expressa através de uma ação material, concreta... 
corporal como ‘engordar’ expressa um gesto ...de vulgarização de um procedimento literário ou poético com 
o objeto para dessacralizar um clássico, uma piscadela admissível ao cânone literário que tem antecedentes 
ilustres dentro da literatura universal, como é o caso de Miguel de Cervantes Saavedra com Dom Quixote de 
la Mancha, que fez uma paródia com a literatura de cavalaria”.

Concluiu-se que não haviam dúvidas sobre a intenção literária de que guiou a intervenção 
de Katchadjian sobre o texto de Borges, porque o título do conto, o estilo empregado e o comentário 
fi nal deixaram claro o propósito do autor, destacando também que o procedimento de “engorda” 
resultou em um estilo que contrapõe de maneira radical ao de Borges.

O texto de “El Aleph” é transcrito na íntegra (exceto as modifi cações indicadas para pgs. 
488/489) na obra em questão. Além disso, essa transcrição de “El  Aleph” é intervencionada e 
modifi cada pela inserção de palavras, frases e parágrafos, alheios ao texto de Borges, que transformam 
a sintaxe, narrativa e estilo, razão pela qual a “engorda” não é apenas a incorporação de palavras no 
conto “El Aleph”, mas uma mudança de forma, de um texto harmonioso e cuidadoso, em um outro 
conto diferente (pág.489).

Sobre a questão de saber se as modifi cações revelaram uma intenção maliciosa ou 
poderiam ser atribuída a outras razões —“erratas” ou ao procedimento de “engorda” —, explicou-
se que Katchadjian, anunciou no título “El Aleph engordado” que a operação básica (engordar) foi 
realizada no conto de Borges, e no comentário fi nal seu propósito ou procedimentos de escrita. 
Além disso, assinalou-se que essas modifi cações poderiam ser atribuídas a procedimento literário 
de “engorda”, qualifi cando-as como “pretensiosas”, no sentido de que o autor procurou discutir 
meta-literariamente, no mesmo texto e a partir da escrita, com a poética e lugar de Borges, um texto 
clássico. (pgs. 491/492).



Concluiu-se que não haviam dúvidas sobre a intenção literária que norteou a intervenção 
de Katchadjian sobre o texto de Borges, porque o título do conto, o estilo empregado e o comentário 
fi nal deixaram claro o propósito do autor, e que o procedimento de “engorda” teve como resultado 
um estilo radicalmente oposto ao de Borges.

Em resposta ao pedido expresso, de que  o “El Aleph engordado” poderia ser de autoria 
de Borges, a resposta foi negativa. Sobre este ponto ressalta-se o contraste marcante entre o estilo 
de Borges — defi nido pela economia de recursos, onde “menos” é “mais”, que evita adjetivos e 
repetições, um estilo que alude ao invés de dizer, que deixa o leitor inferir as hipóteses — e o estilo de 
Katchadjian — caracterizado pela saturação, repetição, explicitação, valorização, descrição extensa 
das ações, pessoas e eventos que pouco deixa nas mãos do leitor para atribuir sentido ao texto, sob 
um sintaxe complexa — ver pgs. 492/496.

Assim, foi apontado que as diferenças de estilo e referências explícitas no procedimento 
“adição”, no título e no comentário fi nal, restultam em  evidências sufi cientes para reconhecer  que 
a “engorda” no texto e os propósitos literários foram pretendidos pelo autor. A isto foi acrescentado 
que o procedimento de engorda duplica as palavras de “El Aleph”, uma diferença que é signifi cativa, 
não só quantitativamente, mas também qualitativamente, uma vez que afeta profundamente o 
enredo narrativo, o narrador e os personagens, propondo visões opostas (outro eixo narrativo; 
mudando as características dos personagens e sua relação com o autor ou com os aspectos 
substanciais tratados; na posição do narrador, confuso no conto de Borges e autorreferencial na 
“engorda”, modifi cando também as ordens da narrativa, ou seja, uma outra organização textual), 
ver pgs. 496/507.

Essas mudanças de “El Aleph engordado”, disse o perito, propõe não apenas um novo conto, 
mas uma poética diferente. “A história de Katchadjian exige analisar o empréstimo textual realizado, 
não apenas pela similaridade entre as duas obras, mas por suas profundas diferenças narrativas e 
estilísticas, sem avaliar a qualidade literária de um ou de outro”, ver pág. 506.

A partir da análise realizada, conclui-se que “as diferenças entre um e outro texto são 
sufi cientemente signifi cativas para permitir e reconhecer que não houve reelaboração do texto original, mas 
a criação de um texto novo e diferente, de modo que para os especialistas não há dúvidas sobre a autoria de 
cada texto”, pág. 507.

Embora não tenha sido possível indicar se “El Aleph engordado” teria sido de interesse de 
Jorge Luis Borges, foi indicado que os problemas de autoria, o interesse nos clássicos da literatura 
e intertextualidade foram motivos para refl exão crítica e ponto de partida para muitos dos textos 
fi ccionais de Borges, incluindo “El Aleph”. Também foi explicado que a “engorda” é um procedimento 
literário extremo mas legítimo, na medida em que ele empresta abertamente as palavras de um texto 
para produzir uma nova obra literária, técnica que Borges soube utilizar e que, inclusive, ele mesmo 
tematizou no conto “Pierre Menard, autor del del Quijote” (pg. 507).

8. Assim, conforme o estudo especializado, o procedimento literário aplicado confl uiu na 
criação de uma nova obra — “El Aleph Engordado” —.

Falou-se de novo trabalho porque, com base no núcleo de base de “El Aleph”, chegou-se a 
uma criação literária diferente, expandida, elaborada sob uma estrutura gramatical e literária própria 
do acusado, absolutamente diferente do estilo de Borges e, portanto, facilmente diferenciável, não 
restando “dúvidas sobre a autoria de cada texto” (pg. 507).

A inclusão da palavra “engordado” no título e os explícitos termos do comentário fi nal — 
transcrito abaixo — tornou claro que não se tratava de “El Aleph”, mas uma experiência literária 
com um ponto de partida neste.



“Comentário de 1 de novembro de 2008.
O comentário de 1 de março de 1943 não está incluído no manuscrito de “El Aleph”, após a escrita do 

conto, é o primeiro adicionado e a primeira leitura de Borges. Esse comentário é a única parte que permaneceu 
intacta nesta engorda. O restante, de aproximadamente 4000 palavras chegou a ter mais de 9600. O trabalho 
de engorda teve um regra única: não remover nem alterar nada do texto original, nem palavras, nem vírgulas, 
nem pontos, nem a ordem. Isso signifi ca que o texto de Borges está intacto mas totalmente cruzado pelo meu, 
de modo que, se alguém quiser, poderia retornar ao texto de Borges a partir deste. 

Quanto à minha escrita, embora eu não tente me esconder no estilo de Borges tampouco escrevi com 
a ideia de me tornar visível demais: os melhores momentos, penso eu, são aqueles em que você não pode saber 
com certeza o que é de quem. Para Jacqui Behrend”.

Por sua vez, nos autos se acreditou no uso, principalmente acadêmico, da obra questionada, 
através de várias apresentações.

Assim, a da professora Graciela Montaldo (Diretora de Pós-graduação, Departamento de 
Cultura Latino-americana e Ibero-americana, Universidade de Columbia), que disse ter usado “El 
Aleph Engordado” nos cursos de doutorado, colocando em discussão com colegas em congressos e 
conferências em diferentes universidades e fóruns nos Estados Unidos, onde se tem escrito sobre 
isso. Entre outras questões, ela apontou que era considerada uma obra literária que experimenta 
com procedimentos estéticos de forma que muitos autores contemporâneos fazem, que dá “a 
possibilidade de explorar novos procedimentos estéticos” e cuja “história obriga os leitores a enfrentar uma 
dupla leitura, a ler Borges enquanto se lê outra obra”.

Explicou que não só existem muitos trabalhos que têm feito este ou outro tipo de explorações 
e que vários dos procedimentos usados para experimentar com autoridade e textualidade tem sido 
teorizados por pensadores da altura de Nicolas Bourriaud, Jacques Rancière, Jonathan Crary, Bruno 
Latouur e Boris Groys, entre outros, que acrescentou que o que Katchadjian fez é parte de uma das 
tendências predominantes da arte contemporânea.

Em particular, opinou que a obra de Borges, já constituída como clássica universal, não 
é afetada pelo que fez o acusado; porque tratam-se de duas obras diferentes e que “El Aleph 
Engordado” soma-se a um quantidade de obras-homenagem a Borges.

Finalmente, afi rmou que “Sem entrar em considerações concretas sobre como essa acusação afeta 
a liberdade de expressão, acho que a penalização de um autor por usar procedimentos literários que não 
prejudicam nem o trabalho nem os direitos de outros autores signifi ca desconhecer o funcionamento da arte 
e literatura no mundo contemporâneo. Longe de ser um antecedente, este caso pode ser convertido em um 
exemplo escandaloso de censura e ignorância do trabalho de próprio Borges” (pg. 321/vista).

Em termos semelhantes pronunciados pelo Dr. Ben Bollig, Felow and Tutor in Spanish del ̈ St. 
Catherine’s College, University of Oxford´ (pg. 336); Julio Premat, professor de literatura hispano-
americana na Universidade de Paris 8, Vincennes Saint-Denis e Diretora do Laboratoire d’Etudes 
Romanes (pg. 348), Annick Louis, professor da Universidade de Reims e da École des Hautes Etudes 
en Sciences Sociales de Paris (pg. 349); Dra. Annette Gilbert, pesquisadora e diretora de projetos de 
pesquisa ‘In & Out & Between. Na demarcação da arte, com sede no Instituto Szondi de Literatura 
Geral e Comparada da Universidade Livre de Berlim (367/371); Guillermo Bravo responsável pela 
Disciplina de Introdução à Literatura Espanhola, editor fundador da Cathay Publishers, Normal 
Capital University, Pequim (pg. 371).

Estes professores concordaram que a proposta do “El Aleph Engordado” é uma experiência 
literária contemporânea com inúmeros antecedentes no século XX e que esse trabalho teria sido 
usado academicamente em seus respectivos campos, tendo sido uma razão para discussão e análise 
em fóruns especializados.



Para isso, foram adicionadas afi rmações como as seguintes: é “...um trabalho de reescrita 
literária que responde aos princípios defendidos por Borges, isto é, a ideia de que a vocação da literatura 
é produzir variantes literárias destinadas a multiplicar os textos... a capacidade de criar a partir de 
outro trabalho é a reivindicação Borgeana por excelência” (pgs. 349); “...você vê um trabalho criativo e 
a continuação da história de Borges, que — como demonstra a leitura atenta — implica em uma análise 
crítica, intensiva e estilística do conteúdo do precursor e ao mesmo tempo maior valor. “El Aleph engordado” 
contribui para o renome de Borges e é um convite para uma segunda leitura ...” (pg. 370).

Com base em todo o exposto, fi ca claro na opinião de especialistas que “El Aleph engordado” 
constituiu a criação de um novo texto, gerado a partir de um procedimento literário reconhecido no 
paradigma que orienta a literatura contemporânea e que clássicos como o próprio Borges haveriam 
aceitado.

O próprio acusado anunciou que se tratava de um “conto diferente” ao “El Aleph”, ele fez 
isso através do título selecionado e explicou claramente no comentário posterior, onde explicou 
seu propósito, a discussão metaliterária de um texto clássico “Desde o título mesmo do conto, até 
o estilo usado e comentário fi nal deixam claro o propósito do autor”, disse a especialista. (pg. 491).

Esta explicou que a engorda é um procedimento literário extremo mas legítimo, 
correspondendo a enfatizar a consideração exposta para pg. 321/vista, enquanto se avaliou que 
a referida metodologia não prejudicou a obra nem o autor, e sua punição signifi caria ignorar o 
funcionamento do arte contemporânea da literatura.

A conceituação como legítima do método utilizado e as demais considerações acima 
referidas, levam, razoavelmente, a concluir que, ainda que se sustentasse a existência da tipifi cação 
objetiva a luz do critério da Câmara Federal de Cassação Penal a pg. 253/258 vistas., a aceitação como 
legítima do dito procedimento pela especialista que realizou o estudo técnico e a aplicação didática 
da edição evidenciada nos autos demonstram qde forma notória que o acusado agiu sem intenção 
direta, isto é, sem a vontade de fraudar os direitos do autor, mas animado exclusivamente pelos fi ns 
literários e educativos expostos.

A aceitação de “engorda” como paradigma metodológico legítimo pelo ramo científi co 
específi co — exposto pelo perito que teve intervenção no estudo técnico realizado e, também, 
pelo acadêmicos e especialistas de várias universidades do mundo, cujas apresentações foram 
incorporadas à instrução —  requerem que o juiz leve isto em conta ao decidir essa circunstância 
no momento da aplicação da lei no caso, como um conceito que deve orientar sua interpretação da 
norma. (Gadamer, Truth and Method, 1992, página 366 e seguintes. Thomas S. Kuhn, Qué son las 
revoluciones científi cas y otros ensayos, Paidós, 1889, página 91 e seguintes).

Por todo o exposto, corresponde revogar os autos em crise e dispensar o acusado, nos 
termos do artigo 336, inciso 3°, do código adjetivo. Assim, vota.

O juíz Rodolfo Pociello Argerich disse:

A opinião de especialistas feita recentemente no processo, cujas conclusões se parecem com 
págs. 488/509, corroborou substantivamente com os critérios que delineei na minha intervenção 
inicial (págs. 127/128), uma oportunidade em que eu considerei atípica a atuação de Katchadjian, por 
não ter comprovado o conteúdo subjetivo que requer o crime que lhe foi atribuído.

Afi rmou que os termos do comentário de Katchadjian em “El Aleph engordado” descartam 
qualquer traço de engano ou de velada apropriação do texto alheio, na medida em que se expuseram 
detalhes do mecanismo de construção do experimento literário e se indicou o possível caminho 



inverso de decodifi cação para retornar ao texto puro do conto de Borges, reconhecido como ponto de 
partida presente na obra. Acrescentou que, em todas as ocasiões em que o acusado foi entrevistado 
como autor de “El Aleph Enlarged” (Anexo E do documento) voltou a mencionar a presença de “El 
Aleph” de Borges no texto e sua clara vontade de não alterá-lo, uma atitude que foi considerada se 
distanciando de qualquer intenção de sobrepor ou esconder o autor original.

Também descarta-se o “engano” que a denúncia incluía no fato de que esse aviso para o 
leitor é inserido no fi nal do livro, porque o título que foi atribuído antecipa — sem qualquer dúvida 
— um trabalho criativo a partir da obra original de Jorge Luis Borges.

Nesse sentido, vale destacar os aspectos fundamentais que emergem da perícia que foi 
realizada, o que corroborou todos esses extremos.

O estudo comparativo entre o trabalho de Borges e “El Aleph engordado” para determinar se 
o primeiro foi ou não transcrito literalmente e, em caso negativo, que diferenças foram observadas, 
teve como resultado que que o texto de “El Aleph” se encontra transcrito na íntegra (exceto 
modifi cações indicadas para págs. 488/489) no trabalho questionado.

Foi indicado que esta transcrição de “El Aleph” teve intervenções e foi modifi cada 
pela inserção de palavras, frases e parágrafos, sem relação com o texto de Borges, e que estes 
transformaram seu termos sintáticos, narrativos e estilísticos, razão pela qual “engordar” não é 
apenas a incorporação de palavras para o conto “El Aleph”, mas uma mudança de forma — de um 
texto harmonioso e cuidadoso, como outro conto diferente.

Em relação a questão de saber se as modifi cações revelaram uma intenção maliciosa ou 
poderiam ser atribuído a outras razões — “errata” ou ao procedimento de “engorda” —, foi explicado 
que Katchadjian anunciou no título “El Aleph engordado” que a operação básica (engordar) foi 
realizada sobre o conto de Borges, e no comentário fi nal seus propósitos ou procedimentos de escrita.

Além disso, assinalou-se que essas mudanças poderiam ser atribuídas ao procedimento 
literário de “engorda”, qualifi cando-as como “pretensiosas”, no sentido que o autor pretendia 
discutir meta-literariamente, no mesmo texto e a partir da escrita, com a poética e lugar de Borges, 
um texto clássico.

O especialista explicou que “A paródia de um clássico, expressa através de uma ação material, 
concreta ... corporal como “engordar” expressa um gesto ... de vulgarização de um procedimento literário ou 
poético com o objeto de dessacralizar um clássico, um aceno admissível para o cânone literário que leva em 
conta antecedentes ilustres da literatura universal, como o caso de Miguel de Cervantes Saavedra com Don 
Quijote de la Mancha, que parodizou a literatura de cavalaria”.

Concluiu-se que não haviam dúvidas sobre a intenção literária que norteou a intervenção 
de Katchadjian sobre o texto de Borges, porque o título do conto, o estilo usado e o comentário fi nal 
deixaram claro o propósito do autor, e que o procedimento de “engorda” resultou em um estilo 
radicalmente oposto ao de Borges.

Em resposta ao pedido expresso, poderia entender-se que o “El Aleph engordado” resultou 
da autoria de Borges, a resposta foi negativa. Sobre este ponto, ressalta-se o contraste marcado 
entre o estilo de Borges — defi nido pela economia de recursos, onde “menos” é “mais”, evitando de 
transbordamentos e repetições, um estilo que alude ao invés de dizer, que deixa o leitor inferir as 
hipóteses e o de Katchadjian — caracterizado pela saturação, repetição, explicitação, a valorização 
defi nida, a descrição extensa das ações, personagens e eventos que pouco deixam nas mãos do leitor 
a atribuir signifi cado ao texto, e a sintaxe complexa.

As diferenças de estilo e referências explícitas sobre o procedimento “adição” no título e 
comentário fi nal são evidências sufi cientes — como foi indicado pericialmente — para reconhecer a 
“engorda” no texto e os propósitos literários propostos pelo autor.



A isto foi acrescido que o procedimento de engorda duplica as palavras de “El Aleph”, diferença 
signifi cativa, não apenas quantitativa, mas qualitativamente, uma vez que afeta profundamente o enredo 
narrativo, narrador e os personagens, propondo visões opostas (outro eixo narrativo, mudança de 
caracterizações pessoais e seu relacionamento com o autor ou com os aspectos substanciais tratados; 
na posição de narrador, embaçado na história de Borges e autorreferencial na “engorda”, as ordens do 
relato, ou seja, a organização textual).

Essas mudanças de “El Aleph engordado”, disse o especialista, propõe não apenas uma nova 
história, mas uma poética diferente. “A história de Katchadjian exige analisar o empréstimo textual feito, 
não apenas pela semelhança entre os dois trabalhos, mas por causa de suas profundas diferenças narrativas e 
estilísticas, sem avaliar a qualidade literária de um ou outro”.

A partir da análise realizada, indicou-se que “as diferenças entre um e outro texto são signifi cativas 
o sufi ciente para permitir o reconhecimento de que não houve uma reformulação do texto original, mas a criação 
de um texto novo e diferente, por isso, para os especialistas não há dúvidas sobre a autoria de cada texto”.

Embora não fosse possível afi rmar se “El Aleph engordado” teria sido de interesse de Jorge 
Luis Borges, as questões de autoria, o interesse nos clássicos da literatura e a intertextualidade foram 
motivos para refl exão crítica e ponto de partida para muitos dos textos fi ccionais de Borges, incluindo 
“El Aleph”.

Também indicou-se que o “engordamento” é um procedimento literário legítimo, na medida 
em que, abertamente, toma por empréstimo palavras de um texto para produzir uma nova obra literária, 
que se trata de uma técnica que Borges soube usar e que até mesmo tematizada no conto “Pierre Menard, 
autor de Dom Quixote”.

Assim, em concordância como o colega que me precedeu e cuja votação eu concordo 
substancialmente no que diz respeito aos outros aspectos para ele considerado, voto no mesmo foi 
sentido (artigo 336, parágrafo 3, da CPPN).

Portanto, o tribunal RESOLVE:

REVOGAR o auto de págs. 512/526 e ABSOLVER Pablo Katchadjian, das restantes condições 
pessoais no processo, com a menção de que a formação deste resumo não afeta o bom nome e honra que 
desfruta (artigo 336, parágrafo 3, da CPPN).

Juiz Mariano A. Scotto, subjugado da análise n. 9 resolução da Presidência desta Câmara, de 22 
de fevereiro, não Interveio no caso de estar desempenhando funções na Sala VII.

Notifi que-se e retorne. Sirva o disposto de atenta nota de envio.

Ricardo Matías Pinto               Rodolfo Pociello Argerich

Sem mais:
    Ana María Herrera
            Secretaria



Desde o início a ¿Hay en portugués?  foi uma tentativa ou provocação para pensarmos essa desconexão entre o Brasil 
e os outros países da América Latina (por sermos o único país a falar português e por sermos, na América Latina, 
todos colônia e olharmos pra violência epistemológica da produção do conhecimento de lá como “nossa”; ou ainda, 
porque parte da nossa história foi sequestrada como estórias Deles...). Na edição número quatro, fi camos apenas 
com Hay, um verbo tornado signo, uma imagem ou ainda, um som. E agora, a partir da edição número oito, Hay 
em português — afi rma que Sim, lo hay porque queremos afi rmar que sim, somos sujeitos da nossa própria história. 

Continuamos com o mesmo objetivo, que é difundir textos signifi cativos para a arte contemporânea que, por 
inúmeras razões, não foram traduzidos, publicados, reeditados ou veiculados no Brasil. Os textos aqui traduzidos 
pertencem aos seus autores originais ou aos proprietários dos respectivos direitos. Esta é uma publicaçã o sem 
fi ns lucrativos, com edição de 500 exemplares distribuídos gratuitamente e para download nas versões leitura e 
impressão no site da plataforma parentesis.

Hay em português número 8 foi produzida na disciplina Outros Espaços da Arte, ministrada 
por Regina Melim, no Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais, Centro de Artes, 
Universidade do Estado de Santa Catarina, Florianópolis, durante os meses de junho e 
julho de 2018, por:

Carolina Moraes, Daniela Avelar, Daniela Castro, Daniel Leão, Djuly Gava,
Fabio Morais, Fran Favero, Gabi Bresola, Iam Campigotto, Laura Musso,
Leticia Cardoso, Lívia Aquino, Marcos Walickosky, Michal Kirschbaum, 
Patrícia Galelli, Priscila Costa Oliveira, Regina Melim e Tina Merz. 

Agradecimentos especiais a Kate Briggs que gentilmente nos enviou um trabalho como 
múltiplo desta edição, realizado por Pedro Franz. Pablo Katchaijan por ceder o texto e 
Jesús Asdrúbal Ussa Pinheiros de Posse por revisar a tradução.
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