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O POS- MODERNO NA LI TERATURA AMER CANA:
A METAFI CCAO

Maria Clara Bonetti Paro

What i s the postmodern scene? Baudrillard's
excremental culture? Or a final homecomi ng
to a technoscape where a "body wi thout
organ's" (Artaud) a "negative space”
(Rosalind Krauss), a "pure i mplosion"”
(Lyotard), a "looking away" (Barthes) or
an "aleatory mechanism' (Serres) is now
first nature and thus terrain of a new

politicai refusal? Arthur Kroker and David

Cook (Hutcheon, 1988, 8-9)

O termo "universo, que ainda era valido pa-
ra o modernismo j& ndo se sustenta no "multiver-
so" poOs-noderno, emque as fronteiras sao i mplo-
didas, inclusive as que separama ficcdo da néo-
ficcdo, ou seja, as que se colocamentre arte e

vida. Amultiplicidade do mundo/ficcéo pdés-noder -

no, decorrente da auséncia de um "centro", isto
€, da duavida emrelacdo ao que seja, "real", "na-
tural", devido ao seu questionamento pelos "ex-
céntricos", na expresséo feliz de Linda

Hut cheon, e que seriam as "mulheres", homosexuais,
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negros e po6s-coloniais", se manifesta no roman-
ce pos-moderno diretamente e de varias formas.

As véarias vozes liberadas no mundo e na ficcéo
sdo multiplicadas pelo diéalogo intra e inter-
textual, que se nutre do dialogismo que Baktin

vé até dentro das palavras, tornando-as o local
de conflito entre duas vozes.

Dessa forma, a imagem do escritor, com um
sujeito objetivo, instalado em sua torre de mar-

fi maobservar ummundo "ubiguo no espagcoe f i r -
me no tenmpo" (Borges, 1985, 102), wutilizando um
instrumento neutro, transparente e submisso e
dirigindo-se a umleitor "pacato e bucdlico, soO-
brio e ingénuo homem de beni (Baudelaire, 1972,
209) foi substituida pela figura do pobre indi-
viduo, cuja morte (pelo menos enquanto autor/
fonte original de significado) foi decretado por
Rol and Barthes em 1968 e que, consciente, tanto
de sua proépria subjetividade e historicidade,co-
mo também de perspectivismo inevitdvel de toda
i nterpretacdo, tenta, através da razdo (que ago-
ra € chamada de cinica) e comuminstrument o que
| he opbe resisténcia, juntar fragmentos de um
mundo emconstante mutacgao.

Philip Roth deixa muito clara a situacao
do escritor americano contenporéaneo:
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The American writer in the middle of the
twentieth century has hi s hands full in
trying to understand, describe and then make
credible much of American reality. It
Stupefies, it sickens, it infuriates, and
finally i t i s even a kind of embar assement
t o one's meagre i magination. The actuality
i s continuously outdoing our talents. (Waugh,
1985, 8-9).

Por sua vez, Ronald Sukenick é o porta voz
dos que estdo descontentes coma forma tradicio-
nal do romance, por el e chamada de "netéafora de

uma sociedade que ndo mais existe", (Klinkowitz,
1987, 22).

A esse escritor consciente da "prison
house of |anguage", que vive num sociedade em
gue se instalou a tradicdo da ruptura e, que
ndo se satisfaz com as convencgOes literarias

vigéntes, resta uma obra ficcional que € tanbém
uma reflexdo critica sobre a ficcdo - a met afic-
cao. Ao voltar-se para seus préprios processos

o metaficcionista repensa o heterocosmo liter&-
rio, analisa suas inplicacdes com o nmundo fora
dele e cria uma obra que é, ao nesnp tenmpo, pra-

tica e teoria.

Antes de entrarmos no nundo ficcional, ve-
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jamos rapidamente alguns aspectos desses "nundo
fora dele", que é o mundo poOs-noderno.

O termo p6s-moderno é extremamente el asti-
co servindo para designar desde um estil o até a
Gltima idade cultural do ocidente e é, no dizer
de Linda Hutcheon, "fundamental mente contradité-
rio, decididamente histéricoe inescapavel mente
politico" (1988, 4) ao questionar e subverter
conceitos basicos e inter-relacionados do hunae-
nismo liberal. O p6s-nmoderno, com el a di z,

questiona ms ndo rejeita os "valores" e "verda-
des" do passado. O binarismo do mundo moderno,
que privilegiava apenas um dos |ados (eu/outro,
branco/preto, homem mulher, intelecto/corpo, les-
te/oeste, objetividade/subjetividade) é coloca-

do em cheque e a "diferenca" suplanta a "alteri-
dade", instaurando a pluralidade e heterogenei-
dade. Portanto, quando Ronald Sukenick escreveu

em The Death of the Novel and Other Stories

(1969), "(a) realidade ndo existe. Deus era 0
autor onisciente, mas el e morreu, ninguém sabe
o enredo... "(Bradbury, 1984, 162), o escritor
americano estava justamente se referindo a pro-

bl emati zacdo, ao questionamento (né&o destrui-
¢do, com quer Baudrillard) dos absolutos, a
descrenga nos mapas com pontos marcados par a

onde se deva i r ou fugir, a desconfianca em re-
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| acdo as setas ou cercas, quer no nmundo enpiri-
co, quer no mundo ficcional. Ajustemos, agora,
o foco de nossa atengdo para esse (ltim.

Patricia Waugh no livro Metafiction -
The Theory and Practice of Self-Conscious
Fiction (1984) apresenta varias consi deracdes

que merecem ser retomadas. Metaficcdo é a fic-
¢cdo que consciente e sistematicamente chama
atencdo para sua condi cdo de artefato, de forma
a questionar as relacdes entre el a e a realida-
de. Ao fornecer uma critica de seus proprios mé-
todos de construcdo, tais escritos exam nam as
estruturas fundamentais da ficcdo narrativa e
explorama ficcionalidade do nundo exterior ao
texto ficcional. O metaficionista ndo tem a pre-
tengcdo da verdade, pois tem consciéncia de que
apenas os discursos do mundo podem ser represen-
tados e ndo o mundo em s i . Sabendo que nosso
unico acesso a realidade é linguistico, el e es-
creve seu romance utilizando as convencbes |ite-
rarias e, ao nesnp tempo, chamando atencdo para
a artificialidade das mesmas. El e cria a iluséo
ficcional e a desnuda sistematicamente, |evando
o leitor a compreender tanbém como a realidade
@ criada. E importante observar que o conceito
de realidade ndo é destruido, mas problematiza-
do. Aplicando a distingdo que Saussure faz en-
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tre "langue" e "parole" no romance metaficcio-
nal teriamos que cada escritor langca <conscien-
temente a sua "parole" contra a "langue", que &

constituida dos codigos e convengdes do romance
tradicional Em outras palavras, o que caracte-

riza a metaficcdo € a predom nancia da exposi-

¢do da tensdo que existe entre, de um |ado, o]
i mpulso de comunicar, vendo assim, o meio de
comuni cagcdo apenas como meio, e de outro lado,
o impulso de fazer um artefato com  0S mat e-
riais, vendo assimo meio como fi m. Esse dile-
m, que William Gass vé em toda arte, ¢é dominan-

te na metaficcdo que ndo chega a ser um sub-gé-
nero do romance, mas uma tendéncia dentro des-
se género, que ja& se manifesta em obras como

Don Qui xote (1605) e Tristram Shandy (1767).

O termo metaficc¢do f oi usado pela primeira
vez pelo critico e escritor americano William

Gass em Fiction and the Figures of Life (1970).

Outros nomes, entretanto, ja foram sugeridos
por varios criticos e/ou escritores para carac-
terizar esse tipo de ficcdo. Embora alguns te-
nham i mplicacBes e nuancas diferentes, dependen-
do das obras escolhidas e dos aspectos enfatiza-
dos, eles, muitas vezes s8o usados como varian-
tes diante do termo mais genérico de metafic-

cdo. Vejamos al gumas das expressfes mais co-
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muns.

Raymond Federman prefere o termo surficgéo
("surfiction") para designar a obra que <cl ara-
mente se propde cono uma invengdo individual em
detrimento da realidade externa ou das tradi-
cbes literéarias. EIl e argumenta que a literatura
gue revela a irracionalidade do homem mais do
gue sua racionalidade, e que expbe a ficcionali-
dade da realidade deveria ter sua denomnacdo
ligada ao termo "surreality", que € conp 0S sur-
realistas chamam o nivel da experiéncia que
funciona no inconsciente (1982, 380). Robert
Scholes prefere o nome fabulacdo ("fabulation")
rejeitando radicalmente o realismo ao ver o nun-
do como criacdo de si stemas sem O6ticos que com
petem entre si e que ndo correspondem a situa-
cOes concretas. Esses termos ndo nos parecem oS
mai s apropriados porque, embora apontem para um
aspecto importante da literatura pés- moder na,
gue é a conscientizacdo da existéncia da "fric-
cdo" entre a ficcdo e a realidade, eles deixam
de | ado umoutro aspecto, a auto-referenciali-
dade. Ha ainda outras sugest fes, cono, anti-
romance, termo inadequado por representar ape-
mas uma reacdo contra as formas tradicionais
do romance, ou mesnD romance introvertido, usa-

do por John Fletcher e Malcolm Bradbury, que
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distinguem a introversdo do século XIX, voltada
para o narrador, e a do século XX, que chama
atencdo para a autonomia da estrutura ficcional
(Waugh, 1985, 151). De todas essas sugest des,
foi metaficgcdo o térno genérico que ficou para
designar as obras surgidas no periodo do pés-
guerra e que, de forma clara ouvel ada, desnu-
dam no proprio texto ficcional, os procedi men-

tos artisticos, quer enquanto linguagem, auto-
ri a ou convencgbes literarias, buscando novas
formas e possibilidades de narracéo.

A nmetaficcdo ndo é uma novi dade e sim, unm
retomada do conceito de mmesis que remonta a
Aristételes e que pressupbe tanmbém a di egese.
O que el a questiona ¢é uma nocgéao cristalizada
do conceito de realismo baseada em apenas umti-
po de mmesis e que é a do realismo europeu
do século XIX. Portanto, o que el a pdée em che-
qgue é uma fase evolutiva do género ficcional
que adquiriu foro de canon para a critica. Se,
no realismo tradicional havia a "minmesis de pro-
duto" , agora a énfase é dada a "mmesis de pro-
cesso", segundo a distingdo de Hutcheon (1984,
38-9). Na obra onde a base é a "mimesis de produ-
to", o leitor é requisitado a identificar 0S
"produtos"” que estdo sendo i mitados (persona-
gens, acdes, espaco) e reconhecer sua similari-

dade com os da realidade enpirica. No texto on-
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de hd a "mmesis de processo", o atodel er, co-
nm o de escrever, tem uma funcdo criativa. Nele
a atividade do leitor ndo € apenas de reconhe-
cimento de similaridade e sim, de construcdo ou
"concretizacdo" do texto.

A leitura criativa, mais um vez, ndo é no-
vidade. A frase "(t)here is then creative
writing and creative reading" j& se encontra no
ensai o "The American Schol ar", escrito por
Ral ph Waldo Emerson em 1837 (1975, 69). O que é
real mente novo € a amplitude e inplicacgdes da
criatividade do leitor da chamada "arte Vi si -
vel ", termo criado por Tom LeClair e Larry
McCaffery (Smith, 1987, 39) e que ecoa 0
"scriptible" de Roland Barthes. O leitor, cujo
papel j4 havia sido dificultado pela compl exi -
dade do realismo psicol dgico ou subjetivo do
moderni smo, que o0 obrigava a desvendar proces-
sos psiquicos e ordenar fluxos de consciéncia,
¢ ainda mais requisitado. Agora |he é exigida
um co-autoria. Pela primeira vez ele tem ali-
bherdade e a responsabilidade de criar o univer-
so ficcional (Hutcheon, 1984, 28). O leitor,
ou "narrataire", na terminologia de Gerard
Genette passa a usufruir de prerrogativas e en-
cargos atribuidos anteriormente somente ao au-
t or John Fowles, no famoso capitulo treze de
The French Lieutenant's Woman, comenta que 0 au-
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tor continua um deus visto que cria, mas que
prefere exercer a liberdade e ndo a autoridade
(Fow es, 1985, 98; Waugh, 1985, 119).

Comparando ou contrastando o metaficcionis-
ta comos outros escritores, dirianmos que el e
nao compartilha, como realista, da énfase dada
a correspondéncia entre o nmundo ficcional e o nmundo
real e que, diferentemente do escritor moderno,
ndo enfatiza a coeréncia interna. O metaficcio-
nista se vangloria de seu heterocosmo e, explici-
tamente expbe a artificialidade da correspondén-
ciado primeiro e da coeréncia do segundo e vol -
ta a explorar a mmsis ndo s6 enquanto produ-

to, mas, também enquanto processo. Paradoxal -
mente, o escritor metaficcional, ao patentear a
obra literaria comp um artefato i nguistico,

ou umartificio, revela que el a nao ¢ artifi-
cial ao levar o leitor a interagir com ela e
atribuir significagcdo humana ao processo de
criar mundos verbais (Hutcheon, 1984, 117).

A compl exi dade e variedade desses mundos
verbais ndo tornam fé&cil um mapeamento da fic-
cdo poOs-noderna e, a atitude mais conmum é a
apresentacao de listas de caracteristicas, mui-
t as vezes emoposi cdo as especificidades das an-
teriores. Vejamos algumas del as.

John Barth, no ensaio "The Literature of
Repl eni shment" (1980) nos ajuda mais a ver o que
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0 texto po6s-moderno ndo é, do que o que ele é.
Barth ndo entende o pds-modernismo cono uma Si m-
ples extensdo do modernismo ou wuma intensifica-
¢cdo de certos aspectos, ou nesnp uma subversao
ou repudio quer do modernismo ou do que el e
chama pré-modernismo, que é o realismo burgués

tradicional. Acredita que o pOs-noderni smo e
uma sintese e umultrapassar das antiteses do

realismo (linearidade, racionalidade, consci én-
cia, causa-efeito, ilusionismo ingénuo, lingua-
gem transparente, moral da classe média) e do
moder ni smo (disjuncdo, simultaneidade, irracio-
nal i smo, auto-reflexdo, mei o cono mensagem pl u-
ralismo moral proximo a entropia moral).

A idéia de que o texto poés-moderno wultra-
passa 0S outros € justamente o que faz All an
LI oyd Smith, entre outros, desaprovar o termo
met af i c¢cdo, porque seu prefixo traz inmplicita a
nogdo de transcender ou suplantar a ficcdo "pu-

ra e simples". Ele prefere usar expressdes neu-
tras e apenas descritivas, comp "arte visivel/
invisivel", sugeridas por Tom Le Clair e Larry
McCaffery, cono ja vimos, para distinguir a

obra que revela ou omte sua técnica ficcional

Parece-nos que colocar a metaficcdo em uma clas-
sificacao hierarquica emrelacdo a ficcdo "tr a-
dicional" é errar sempre, independent ement e do
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lugar em que seja colocada, porque ndo se trata
de formas di stintas, ms apenas de maneira dife-
rentes de se encarar a mmesis. Al ém disso, é
novamente faltar coma verdade dos fatos, que-
rer manter o "esse ou aquele" do nmundo moderno,
mesnmp com escol ha invertida, no mundo do "esse
e aquele", com € chamado por Linda Hut cheon
(1988, 49) o mundo po6s-nmpderno das fronteiras
i mplodi das, das varias vozes |iberadas, e do
questionamento dos referenciais e dos cédigos.
Nesse mundo héa espac¢o tanto para John Hawkes,
gue di z t er conmecado a escrever ficcéo "“certo
de que os verdadeiros inimigos do romance eram
o enredo, 0S personagens, 0 cenario e o tema"
(Kiernan, 1988, 78-9), como para John Gardner,
que ndo acredita que um romance possa agradar
por muito tempo sem enredo, com centro de seu
argumento, (p. 388) e que afirma a primazia do
enredo, da personagem e da acdo (Plimpton, 1985,
390)

O critico, |I|hab Hassan, apontando para 0
pluralismo inerente no po6s-modernism se recusa
a dar definigcbes e, emvez disso, alenca onze
caracteristicas que el e chama de "definiens",
sugerindo a idéia de algo incompleto ou em pro-
cesso de definicdo. Seus "definiens" dao uma
idéia mais abrangente das caracteristicas da



- 209 -

obra pés-noderna, demonstrando as duas t endén-
cias a ela inerentes: adesconstrutivista (inde-
term nacdo, fragnmentacdo, descanoni zagcdo, ausén-
ci ado sujeito e de profundi dade, o ndo-apresen-
tavel e o ndo-representavel) e a construtivista
(ironia, hibridizacdo, carnavalizacdo, atuacéo,
participacdo, construcioni smo e imanéncia). (1987,
167-73)

Por outro |l ado, David Lodge, além de dar
um esquema descritivo das obras poOs-nmodernas,
of erece tanbém um instrument al de abordagemdes-
sa obra. Baseando-se na fornulacdo de Jakobson
de que todo discurso tende para o polo metafori-
co ou metonimco da |inguagem, el e exami na
obras da literatura moderna e verifica que, de
um | ado ficam os textos anti-modernistas, rea-
[istas metonimcos ou "lisibhle", na terminolo-

gia de Barthes e, de outro lado, os textos mo -

dernistas, simbolistas, met af 6ri cos ou
"scriptible", daterminologia barthesiana. 0
texto p6s-moderno é caracterizado cono aquel e

que tenta desdobrar os dois recursos de novas
maneiras e de desafiar a obrigatoriedade de es-
colha entre os dois sistemas de organizacao alis-
cursiva (Lodge, 1983, 228). Entre as formas usa-
das para contestar essa obrigatoriedade ele alis-
t a seis: a contradi cdo, a permutacdo, a descontinui-
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dade, a aleatoriedade, o0 excesso, isto &, 0 uso
abusivo de recursos metaféricos e metonimcos,
chegando, assim, a sua destruicdo e, final men-
te, ao que el e chama de curto-circuito, a procu-
ra de dar um choque no leitor para que el e ndo
interprete o texto, o0 que eventualmente acaba
acontecendo, quando o leitor vé o texto cono
met &f ora do mundo. Em seu esquema, Lodge define
tanbém a atitude do critico que serd determina-
da pelo tipo de texto estudado: o texto netafo-
rico pede a construcdo de uma metalinguagem que
dé conta de seu sistema de equivaléncia, o meto-
nimco, requer a reintegracdo dos detal hes om -
tidos, para que o texto retorne ao contexto ori -
ginal.

Das varias tentativas de se fazer uma tipo-
logia das formas metaficcionais, parece ser a
de Linda Hutcheon a que permte maiores articu-
| agbes. Sem a preocupacdo de fazer um exame des-
sas formas, veremos alguns exemplos. Os textos
metaficcionais ou narcissistas, cono el a os cha-
ma, sdo divididos emdois grupos: os de forma

clara e os de forma vel ada, que, por sua vez,
sdo subdivididos em diegéticos e [|inguisticos,
se tematizam a diegese ou a linguagem respecti-
vament e.

As formas claras de narcissismo estdo pre-



- 211 -

sentes nos textos em que a auto-reflexividade e

a auto-consci éncia (autoral, narratorial ou do
processo criativo) estdo evidentes, isto é, em
que sua ficcionalidade, estrutura ou linguagem
estdo no centro de sua tenatica. Os recursos

literarios mais usados nessa tematizacdo sdo: a
par6dia, a estéria dentro da estoria ("mse en
abyme") e a alegoria. O autor e o leitor, enbo-
ra ematividades paralelas e invertidas, est ao
encarregados de fazer o mundo ficcional com e
através da |linguagem Além de conscientizado
de seu ato, o leitor é integrado ao texto. Conp
Linda Hutcheon diz, ele ndo é apenas requisita-
do para reconhecer que o mundo ficcional é "co-
n a vida", ms € |ancado na posicdo paradoxal
de ser forcado pelo texto a reconhecer a ficcio-
nalidade do mundo que el e esta criando e, ao
mesnmo tempo, envolver-se intelectual e até afe-
tivamente em um ato que é bem proéxino de seus
esforcos diarios de "dar sentido" a experién-
cia (1984, 30)

Vejamos al guns exempl os das formas cl aras
de narcissismo. John Barth, no conto "Aut ho-
bi ography: A Self-Recorded Fiction" de seu Ii-
vro Lost in the Funhouse (1969), demonstra isso

emvarias passagens: o ato de |l er (ou ouvir) co-
mo criador de vida: "You who |isten give me
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life i n a mnner of speaking". (1969, 35); 0
narrador e a narrativa como criacfes verbais:
"l see | see myself as a halt narrative: first
person, tiresome. Pronoun sans ante or
precedent, warrant or respite". (p. 35); "Look,
I'm writing. No, listen, I'm nothing but talk;
I won't last long" (p. 36). No conto "Lost i n

t he Funhouse" que d& none ao livro, Barth chama
a atencdo do leitor para as convencgOes do rea-
l[ismo tradicional. ApOGs usar apenas as iniciais
para indicar o sobrenome de umm personagem e 0
none de sua rua e cidade, 0 autor comenta:
“Initials, blanks, or both were often substituted
for proper names i n ninettenth-century fiction
t o enhance the illusionof reality. I't i s as i f
t he author felt i t necessary to delete the names
for reasons of tact or legal liability.
Interestingly, as with other aspects of realism,
it is an "illusion" that i s being enhanced,
by purely artificial means" (p. 73).

Vejamos outro metaficcionista. Robert Coover

em "The Magic Poker": "At times, | forget that
this arrangement is my own invention. I begin
to think of the island as sonmehow real, i ts
objects solid and intractable, its condition

of ruin not so much an aesthetic design as an
historical denouement"” (1970, 33). Nesse nesnpD
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"conto" de Pricksongs and Descants (1970),
Coover, depois de enumerar 0 que inventou,
acrescenta: "Yes, and perhaps tomorrow I will

invent Chicago and Jesus Christ and the history

of the noon. Just as | have invented you, dear
reader, |lying here in the afternoon sun, bedded
deeply in the bluegreen grass |ike and old iron
poker " (p. 40).

Mais um exemplo: Kurt Vonnegut, Jr. em

Breakfast of Champions (1973) tanbémtematiza a

criacdo de seu personagem "I do not know who
invented the body bag. | do know who invented
Kilgore Trout. | did (1984, 39).

Por outro | ado, Donald Barthelme em Snow

White (1965), forca uma leitura auto-conscien-

te, ao fragmentar seu texto com trechos de ou-
tros discursos, com passagens cheias de lacunas
e até com um questionario, ao final da primeira

parte. Al ém de haver perguntas l|ligadas ao texto
como: "1. Do you like the story so far? Yes ( )
No ( )", h& outras que curiosamente remetem 0
leitor para seu nmundo ndo-ficcional: "14. Do You

stand up when you read? ( ) Li e down? ( ) Sit?
()™ (1986, 82-3) . Nessa nmesnm obra, Bart hel me
tanbém orienta o leitor na busca de sentido da
obra: "W like books that have a | ot of dreck
i n them matter which presents itself as not
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wholy relevant (or indeed, at all relevant) but
which, carefully attended to, can supply a kind
of "sense" of what is going on. This "sense" is
not to be obtained by reading between the I|ines
(for there is nothing there, in those white
spaces) but by reading the lines themselves
looking at them and so arriving at a feeling
not of satisfaction exactly, that i s too nmuch
to expect, but of having read them of having
"compl eted" them' (1986, 106).

Vejamos agora, o tipo mais radical de nar-
cisismo, que é o de forma velada. Nesse tipo,
o auto-reflexo estd inplicito, isto é& internali-
zado ou estruturado dentro do texto, que néo é

necessariamente auto-consciente. Diferentemente
da forma clara, ndo existe apelo direto ao | ei -
tor e, se naquela forma havia a l|liberdade do

|l eitor, agora, na forma velada, hé& liberdade de
leituras. Ao escrever o texto metaficcional de
forma velada, o escritor parte da pressuposicao
de que o leitor conhece as regras do fazer fic-
cional e | he d4 os elementos, ou o forcga, para
que ele as aplique. Devido a infinidade de pos-
sibilidade que podemocorrer, nao é facil gene-
ralizar, quanto aos varios tipos de narcissismo
velado. Linda Hutcheon menciona, em aberto, qua-
tro paradigmas de narcisismo diegético velado:
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a historia de detetives, a fantasia, 0 jogo e o
erotico (1984, 71). Na forma |inglistica vela-

da, a atencdo do leitor € dirigida para os as-
pectos seménticos, sintaticos e até fonéti cos
das palavras, que sdo usadas para estruturar a
obra. Vanpbs nos ater, nesse trabalho, a exempli-
ficar somente a forma diegética. Sementrar nas
subdi visbes de Linda Hutcheon, e englobando as
variantes sob a denom nagdo comum de metaficcao
radical, Patricia Waugh assim a explica:

Metaficcional novels at this end of the scale

have abandoned "rol e-playing" (even the

fiction that they are a Fiction, very often)

and have enbraced a W ttgensteinian concept of

"l anguage games". They function through forms

of radical decontextuallzation. They deny the
reader access to a centre of orientation such

as a narrator or point of view, or a stable
tension between "fiction", "drean', "reality",
"vision", "hallucination", "truth", "lies", etc.
Naturalized or totalizing interpretation
becomes impossible. The logic of the everyday
world is replaced by forras of contradiction
and discontinuity, radical shifts of cont ext
which suggest that "reality" as wel | as
"fiction" i s merely one nmore game with wor ds.

(1985, 136-7)

Na exemplificacdo da forma vel ada vanmos
nos limitar a um s6 obra: The Babysitter de
Robert Coover, um dos contos de Pricksongs and
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Descants (1970) .

E dificil chamar The Babysitter de "conto"
(e seu autor ndo o faz, com é sugerido no titu-
o, que privilegia os termos "-songs" e "-cants")
porque seu objetivo ndo parece ser "contar" al-
guma coisa, mas oferecer material para gqgue o0
leitor descubra e monte sua estoéria, ou melhor,
suas estorias, as quais vdo sendo formadas a me-
dida que |é e relé o texto. A extrema fragmenta-
¢cdo da obra, torna cada parte ou sessdo (107,
ao todo) semelhante as tomadas de que se com
péem os filmes. Assim conpo elas ndo sdo feitas
na ordem em que aparecem na tela, a conpreenséao
(nunca completamente realizada) do enredo de
The Babysitter s6 ocorre depois que o leitor,
cono um montador cinematografico, realiza a jun-
cdo das partes. Tal montagemndo € tarefa sim-
ples de ser feita porque o leitor/ montador nao
tem conhecimento a priori do "script" (o0 que,
alids, ndo existe) e, a medida que percorre a
“narrativa", vé possibilidade varias e pernuta-
veis de "montagen!. E essa permutabilidade em
aberto, baseada, fortemente na metonima e sem
possibilidade de solucdo definitiva e ani ca,
que distingue essa obra pdés-noderna de outras
modernas. Vejamos, por exemplo, The Waste Land

de T. S. Eliot, cuja justaposicdo de i mgens
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tanbém apresenta analogias com a |linguagem cine-
matografica. Entretanto, essas imagens claramen-
te metaforicas, sé aparentemente sdao descone-
xas. O leitor, desde que preencha os requisi-
t os necesséarios, que Eliot ironicamente define

combp o "ideal reader suffering from ideal
insomnia", (Lodge, 1983, 226) consegue encon-
trar o fi o mtico, condutor do poema. The

Babysitter, que na classificacdo de Kristeva
seria um "géno-texte", (Hutcheon, 1984, 127)
nos desafia a achar a safda, ou mel hor, as saf-
das de seu labirinto.

A dimensdo labirintica que existe na obra,
€ conseguida através da sua organi zagao discur-
siva, que é metonimca e, portanto, baseada na
conti gli dade espacial e temporal (simultaneida-
de). Entretanto, a fragmentacdo ronpe e corrom
pe t al organi zagdo, que ndo obedece nema |ogi-
ca causal do realismo, nema lo6gica associativa
dos modernos. Alémdisso, o tratamento indistin-
to que hd entre, de um |l ado, acbles e pensamen-
t os dos personagens e cenas de televisdo e, de
outro, entre varios espacos diferentes (dentro
e fora da casa dos Tucker, o carro do casal a
cam nho da festa, o local onde se realiza a fes-
ta e a "drugstore"” onde estd o namorado da babé
como filho dos anfitri des), torna cada fragmen-
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to passivel de varias e permutéveis ordenacgdes.
O leitor, sem o apoio de um voz narrativa, e
diante de tantas pecas, se vé forcado a cons-
truir seu proéprio quebra-cabeca que, por sua

vez, se revela multi-facetado. Nesse "jogo", o
leitor é, ao nesnp tempo, a "babysitter"/autor
tentando ordenar os el ementos dispares da "rea-
lidade familiar e ficcional e, o0 "baby"/leitor,
gue é levado a percorrer as situacdes narrati -
vas conflitantes e excludentes, vivenciando
assimas mais diversas experiéncias ou realizan-
do as varias leituras do texto metaficcional.

Hoj e, quando a po6s-nodernidade j& passou
da maioridade, podenos discernir mudancas dentro
dela e, a metaficcdo ndo dei xou de também se al -
terar. Raymond Federman deixa isso claro quando
di z que de uma auto-consciéncia, passou-se ago-
ra para um auto-consciéncia, colocando mai or
énfase na auto-reflexdo do que no auto-reflexo
(Smith, 1987, 43). Emoutras palavras, na passa-
gem da consci éncia da crise para a crise da
consci éncia, o que parece ter sido superado, pe-
| o menos nasérieliteraria, f oi anocdodecr i -
se.

A metaficcdo ao parodiar, incorporando e
subvertendo textos, convencgbes, estilos ou lin-
guagens, ndo faz uma ruptura, nmas um sintese
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di al ética, que por sua vez sera tomada cono te-
se para novas antiteses, que se reverterdo em
novas sinteses. Entretanto, nessa continuagao,
ndo estamos di ante de epigonos que ndo trouxe-

ram nenhuma "mel horia visivel", cono afirma
José Guil herme Merquior, que cham de "abe-
[ has", os modernos (aqueles que buscam o "mel"
na natureza) e de "aranhas", 0s pés- moder nos

(aqueles que tirama "teia" de suas proéprias en-
tranhas) (1989, 41-8). Aliés, o desprezo pela
referencialidade, que é atribuido aos pés-noder-
nos, assim com a ruptura entre as obras pos-
modernas e as anteriores, precisam Ser revis-
tos. Até umescritor cono Robert Coover hoje re-
conhece e afirma que "(maybe | think that all
my fiction is realistic and that so far it has
simply been misunderstood as otherwise" (Smith,
1987, 40).

Continuando com as metaforas zool 6égicas de
Merqui or, ms passando para o mito, preferimos
usar a figura do fénix para representar o artis-
ta (independente do adjetivo a el e atribuido)
que, contrariando o conselho dado por Yeats no
ensaio "The Tree of Life", nem sempre coloca
seu ninho suficientemente alto para se sentir
seguro, e nem adequadamente baixo para se prote-
ger da oscilagdo dos galhos agitados pelo vento
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(1986, 272). Oartista, acostumado com as cha-
mas ("morte" da poesia, do romance, do artis-
ta) ousa e explora todos os recantos, pois sabe
que fenecer é renascer. A exaustdo a que Barth
se referia no ensaio, "The Literature of
Exhaustion" (1969a), era a do olhar. O que esta-
vam exauri dos ou inadequados eram as ferramen-
tas criticas, isto é, os critérios de avaliacdo
e até percepcdo da literatura e ndo da literatu-
raemsi , que desafiava as chamas e j& denons-
trava ser um J|iteratura de repreenchi mento,
ou seja, "(t)he Literature of Replenishment",
titulo de seu ensai o de 1980. A vel ha expressao
usada para caracterizar aliteratura: "a verda-
de sob o manto di &fano da fantasia" per manece,
ms ampliada para incorporar a complexidade da
sociedade e da literatura contenporaneas. Hoj e
diriams: As verdades histéricas do texto, sob
o manto di &fano (mas ndo necessariamente) da
fantasia do autor e do leitor.
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