Caracterizacdo e Visdo Fenomenoldgica nos
Romances de Clarice Lispector e Djuna Barnes

EARL E. FITZ*

Segundo o critico Georges Poulet, um texto literdrio & um
objeto em gque duas consciéncias, a do autor e a do leitor, se unem
na criagdc de uma nova realidade continua que & a desccberta e a

criagao das varias possibilidades semanticas inerentes no texto
mesmo.! Para Poulet, entdo, o autor original do texto se revela
20 leitor no processo fluido que € o ato de ler a obra. Fazendo

o seu papel de critico, o leitor, n3o obstante, nao se identifica
totalmente com o autor. Como o que faz a autora francesa, Héléne
Cixous, em Vivre 1l'orange (1979),? o critico fenomenoldgico tem
que escrever uma andlise, ou interpretacac, que & literatura em si
mesma € que busca mostrar, por meio de um comentdrio em torno do
texto, a sua compreensao da consciéncia do autor. Vivre 1'orange,
entdo, & mais do gque uma critica da visao artistica de Clarice
Lispector; & uma obra literdria gue, j& tendo surgido da conscién-
cia de Clarice Lispector, liga a suva objetividade textual & cons-
ciéncia de cada leitor. Sendo um critico fenomenoldgico, Poulet
considera a obra de arte literdria n3oc como um objeto autonomo,
que existe a parte do seu autor, mas como um ato criativo do au-
tor, um ato que reflete ao menos uma porg@o da sua consciéncia, um
ato que também chega a ser expandido no processo de interpretagao,

o que ocorre cada vez gue o leitor 1& o texto.

Embora a maior parte dos fenomenologistas da chamada "Ge-
neva School” qgncorde com o argumento central de Husserl, Hei~
degger e Merlegh—Ponty, entre outros, que a consciéncia tem gue
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ser consciéncia de algo, de outra coisa (humana ou nao), Poulet, em
contraste, acha gue © pensamento humano (isto &, a expressac 1dgi~-
ca da consciéncia) pode existir também simplesmente como um "pen~
samento"”, uma construgac linglistica que se refere sb a sua  prd-
pria subjetividade. Para Poulet, entdo, a literatura estd compos-—
ta de uma linguagem gque & "objetiva" no gue se refere a uma outra
coisa ou realidade mas que & simultaneamente "subjetiva” no que se
refere a si mesma, a sua prdpria realidade. O resultado desta apre-
ciagdo fenomenoldgica do texto literdrio & o reconhecimento de uma
dualidade na literatura: o problema da realidade, ou realidades,
de gue fala a linguagem, e o problema da linguagem em si. No sé-
culo vinte, e em particular depois das investigagoes da lingliis~-
ta Ferdinand de Saussure, temos visto muitos exemplos, sobretudo
na narrativa, de literatura que enfoca esta dualidade, este novo
conceito da relagado, sempre vacilante, entre a linguagem, cada
consciéncia humana e as vdrias realidades que nos rodeiam e que,
pelos sitemas lingliisticos gque temos, nds criamos.

Quando pensamos nos autores modernos gue tém escrito este
tipo de literatura, temos gue citar alguns dos nomes mais c€le~
bres da literatura ocidental do sé&culo vinte: Proust, Joyce, Woolf,
Kafka, Mann, e Pessoa, entre muitos outros. Embora nas Américas a
presenga desta nova literatura de orientagdc fenomenoldgica n3ac tenha
sido tdo forte, podemos oferecer dois nomes que se destacam nesta
tradig&o: a norteamericana Djuna Barnes, e a brasileira Clarice
Lispector,

Ao contrastar os métodos e temas destas duas autoras, ve-
mos gue hd trés pontos principais de comparagdo: o emprego de um
estilo e estrutura liricos; a concentragdo ndo numa sltuagdo ou
agéo externa mas no desenvolvimento duma consciéncia ou Drocesso
mental; e um interesse em tratar do conflito gque existe entre a
linguagem e as realidades que ela refiete e que determina. Mas ape-
sar das diferengas que existem entre estas duas autoras, o lago
essencial gue as une & a visao fenomenoldgica gue tém do universo,
uma visao cujo foco fundamental &, nac tanto o desenvolvimento
tradicional dos seus personagens mas um retrato, ou "picture”, do
seu fluxo e refluxo psiquico.

Falando deste novo tipo de personagem e do género litera-

rio em que ele & fregllentemente encontrado, Ralph Freedman define
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o romance lirico como uma hibrida obra narrativa em que:

The "I" of the lyric becomes the
protagonist, who refashions the world
through his perceptions and renders it as
a form of the imagination. The poetic
imagination of the lyrical novelist,
however, functions differently from that
of his conventional confrére. The world he
creates from the materials given to him in
experience becomes a "picture" — a
disposition of images and motifs-of
relations which in the ordinary novel are
produced by social circumstance, cause and
effect, the schemes fashioned by
chronology. At the same time, lyricism in
the novel assumes a significance which it
does not possess in verse.

... The lyrical process expands because the
lyrical "I" is also an experiencing
protagonist. The poet's stance is turned
into an epistemological act... how does the
mind know its world? what is the functional
relationship between the inner and the
outer? what is the relationship of

awareness or knowledge to human conduct and
choice?... Lyrical fiction, then, is a
special instance of the novel of awareness.?

Em tal romance, em que este interesse no "awareness" psi-
coldgico estd misturado naturalmente com a forma e fungao da visdo
fenomenoldgica dos personagens, uma visdo literadria admiravelmente
desenvolvida por Lispector e Barnes, o papel do protagonista & so-
bretudo importante. Como vemos numa obra como Nightwood, o roman-~
ce mais famoso de Djuna Barnes, ou em narrativas como Perto do Co-
ragao Selvagem, A Maga no Escuro, A Paixao Segunde G.H. ou Agua
Viva, a figura do protagonista no romance lirico-fenomenolSgico tem
que funcionar nao como um ser cuidadosamente descrito, de carne e
osso, que age fisicamente, mas como um ser reflexivo, um ser cuja
verossimilhanga artistica nd3o estd nem na agdo nem na luta fisica
mas no incerto, impreciso ato psicoldgico de compreender. Em Night-
wood por exemplo, a figura central & de um médico que funciona no
seu texto como funciona Martim em A Maga no Escuro, G.H. em A Pai-
x30 Segundo G.H. e a voz narrativa em Agua Viva. Em todas estas
obras hd uma estrutura lirica, uma estrutura gque estd baseada nao
numa agao externa aos protagonistas mas surgindo na refracgac duma cri-
se, ou série de crises, psicoldgicas. Para todos estes persona-
gens, a fonte desta crise recebe a sua forma e forga por meio da
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forga fenomenoldgica que anima &stes romances, ou seja, pela aguda
consciéncia gue o protagonista tem da relagdo eternamente ambigua
e mutdvel entre a realidade e a linguagem. Todos estes romances
sao obras em que a linguagem tem o papel mais importante, o papel
que revela a matéria prima de cada autora. O médico de Nightwood,
como Martim, G.H., e a voz de Agua Viva, "... talks torrenti-
ally...,"* como nota T.S. Eliot, embora nac haja ninguém que pos-
sa "ouvir"”, ou seja, compreender as ondas de palavras produzidas
por &stes personagens, gue sao seres "vivos" sem ser seres "rea-
listicos". Deste ponto de vista, o que diz Eliot de Nightwood se
pode aplicar também 8s obras de Clarice Lispector

The book is not simply a collection of

individual portraits; the characters are

all knotted together, as people are in

real life, by what we may call chance or

destiny, rather than by deliberate choice

of each other's company: it is the whole

pattern that they form, rather than any

individual constituent, that is the focus
of interest (T.S. Eliot, Nightwood, p.xv).

-

Nesta observagao penetrante, a palavra "pattern" & t3o no-
tavel guanto era a palavra "picture" na citagdo de Freedman. Para
Freedman assim como Eliot, o "pattern" de um romance lirico & [
elemento mais saliente de sua estrutura., Construido por uma rede
de imagens e metdforas em vez de agles fisicas, este "pattern" tor-
na possivel o ambiguo "picture" de intercambio psiquico que senti~
mos em romances como Nightwood e nos de Clarice Lispector. Esta
atmosfera de incerteza,como muitos criticos tém notado, bem marca
a ficgao de Clarice Lispector, uma autora que, até mais do que
Barnes, nos tenta revelar as relagoes fluidas que existem entre as
nossas consciéncias e as coisas que existem no mundo. Esta "pai-

xao" fenomenoldgica revela para H&léne Cixous, entre outros criti-
cos, uma atitude poderosamente feminina com respeito a estrutura
de relagdes que estabelece Clarice na sua ficgao entre o “eu" de
cada narrativa, isto &, o seu foco auto-reflexivo, e o seu nundo
exterior, um mundo cheio de pessoas e coisas que simultaneamente
engendra uma rede de buscas fenomenoldgicas. Como vamos ver, a
complexidade do mundo ficcional criado por Clarice Lispector e
Djuna Barnes fica maior quando a "coisa" de que estd consciente o
seu protagonista (ou a sua protagonista) & outro ser humano. Em A
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Maqa no Escuro, por exemplo, e em Nightwood, a estrutura da obra
surge da relagao incerta e frustrante entre o homem e duas mulhe-
res: em Nightwood, relaciona-se com Doctor O'Connor, Nora e Robin
Vote; em A Magé no Escuro tem a ver com Martim, Vitdoria e Ermelin-.
da.? !

Doctor O'Connor, como Martim, fala, ou pensa, muito no ro-
mance. Mas embora as especulacdes que fazem sobre a natureza
da existéncia humana dominem as respectivas narrativas, ha algumas
distinqaes importantes. Martim, comc vemos no trecho seguinte,
@std procurando uma existéncia que seja mais elemental, mais pri-

mitiva e mais auténtiva do que a que tinha levado antes:

Mas a verdade € gue o descampado tinha uma
existéncia limpa e estrangeird. Cada coisa
estava no seu lugar. Como um homem que fe-
cha a porta e sai, & & domingo. Além do
mais, domingo era o primeiro dia de um ho-
mem. Nem a mulher fora criada. Domingo era
o degcampado de um homem. E a sede, liber-
tando-o, dava-lhe um podexr de escolha que
o enebriou: hoje & domingo! determinou ca-
tegdrico. Entao sentou-se numa pedra e mui~
to teso ficou olhando. O olhar nao esbar-
rou em nenhum obsticulo e errou num meio-
dia intenso e trangliilo. Nada o impedia de
transformar a fuga numa grande viagem, e
estava disposto a frui~la. Olhava.

Mas ha alguma coisa numa extensao de campo
cue faz com que um homem sGzinho se sinta
sozinho. Sentado numa pedra, o fato final

e irredutivel — & que &le estava ali. En-
tao, com stbito desvelo, sacudiu amoroso a
poeira do paletd. De um modo obscuro e

perfeito &le prdprio era a primeira coisa
posta no domingo. O que © tornava precioso
como uma semente, &le tirou um fiapo do pa-
letd. No chdo sua sombra preta e definida
delimitava sem engano favorivel até onde
éleeera. Ele mesmo era o seu primeiro mar-
co.

Ao rejeitar logo depois a linguagem, gue simboliza o ultimo ves-
tigio de sua existéncia anterior, Martim se prepara para uma nova
metamorfose, uma nova € mais auténtica existéncia. Como diz éle:

"Nao sei mais falar... Perdi a  linguagem

dos outros," repetiu entao bem devagar co-

mo se as palavras fossem mais obscuras do

que eram, € de algum modo muito lisornjeli-

ras... O que teve o gosto gue a lingua tem
na propria boca. E tal falta de nome como
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falta nome ao gosto que a lingua tem na bo-
ca... Assim, pois, no seu primeiro domin-
go, ele era (Lispector, A Magca mo Escuro,
p. 25).

E esta preocupagdo constante pelas palavras e o seu signi-
P P P

ficado que revela e expressa a forga fenomenoldgica do texto lis-

pectoriano. Cismando sobre sua vida anterior e, sobretudo, sobre a

importancia do seu "crime" libertador, Martim, um "anti-hero" bem

confundido,

pensa:

Estaria éle descrevendo seu crime como um
homem gque pintasse num quadro uma mesa —e
ninguém a reconhecesse porgue o pintor a
pintara do ponto de vista de quem estd em-
baixo da mesa?

Que & que aguéle homem, em duas semanas
apenas, terminara por fazer do proprio cri-
me?

Ainda se perguntou com uns restos de es-
crupulo: "“foi isso mesmo o gque me aconte-
ceu?" Mas um segundo depois era tarde de-
mais: se esta nao era a verdade, passaria
a sé~la. O homem sentiu com alguma gravi-
dade que éste instante era muito sério: de
agora em diante era Unicamente com esta
verdade gque éle passaria a lidar.

O gue lhe escapou era se explicara desse
modo seu crime porgue assim realmente acon—
tecera — ou se porgque tcdo €le estava
pronto para esse tipo de realidade (Lis-
pector, A Maga no Escuro, p. 31).

Pouco a pouco dando-se conta de gue ele mesme tinha

sido

um prisioneiro das palavras, Martim chega, na sua metamorfose psi-~

qui.ca,

a compreender que,

"

tinham acontecido," que:

... a verdade seria diferente se vocé a
dissesse com palavras erradas. Mas se vocé
o dissesse com as palavras certas, qual~
guer pessoa saberi gue aguela € a mesa sG-
bre d gual comemos (Lispector, A Maga ' no
Escuro, p. 31).

... nac eram scmente palavras gque lhe

Neste momento a voz narrativa da histdria, que sempre estd estabe-

lecendo para o leitor uma perspectiva externa, analitica e

va pela qual pode discernir mais do processo de nascimento

16gico que busca Martim, diz déle:
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De qualquer modo, agora que Martim perdera
a linguagem, como se tivesse perdido o di-
nheiro, seria obrigado a manufaturar agui-
lo que ele quisesse possuir... Martim es-
tava fazendo a verdade para poder vé-la
(Lispector, A Mag¢a no Escuro, pp. 31-32).

Esta preocupagao incessante com a linguagem, que nao trata
da guestao léxica, isto &, do emprego de uma palavra "errada" ou
"certa" mas da relagdac misteriosa e simbidtica entre a linguagem
e a realidade, & talvez a marca mais caracteristica de toda a fic-
¢ao de Clarice Lispector. Ligando questoes de estilo e estrutura
com as da tematica, Clarice cria um universo ficcional em que [e]
foco central sempre estd ligado & visdao fenomenoldgica que a auto+

ra tem da existéncia humana.

) Algo semelhante ocorre em Nightwood, o romance de Diuna
Barnes. Profundamente lirico, como sd3o as narrativas de Clarice
Lispector, o texto de Nightwood conta a histdria de trés pessoas.
£ o protagonista, ou, melhor dito (como nos casos de A Paixao Se-
gundo G.H., Agua Viva ou Um Sopro de Vida), a voz do protagonista
(a do médico, O'Connor), que di e mantém a unidade estrutural do
romance. Nesta funcdo, O'Connor & muito parecido com a voz de Agua
Viva. Mas, como no caso de Martim, Vitdria e Ermelinda de A Magﬁ
no Escuro, a fungao de O'Connor sobressai somente com a presenga
ativa das outras personagens, sobretudo das duas mulheres, Nora e

Robin.

Mas embora existam paralelos estruturais e estilisticos’
entre Nightwood e A Maga mo Escuro, hd algumas diferengas impor-
tantes também. A distingdo fundamental entre Martim e O'Connor, por
exemplo, & que enquanto o "herbi" do romance lispectoriano esta
fugindo de uma vida e, simultaneamente, procurando outra, O'Connox,
um homem orgulhoso e desdenhoso, quer manter a sua posigao social
a0 mesSmc tempo em gue sente tao penosamente o isolamento, o nedo
e a miséria da condicdo humana. Como diz, por exemplo, O'Connor
na secgao do romance que se chama "Watchman, what of the night?":

We are but skin about a wind, with
muscles chenched against mortality. We
sleep in a long reproachful dust against
ourselves. We are full to the gorge with

our own names for misery. Life, the
pastures in which the night feeds and
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prunes the cud that nourishes us to despair.

Life, the permission to know death. We were

created that the earth might be made

sensible of her inhuman taste; and love

that the body might be so dear that even

the earth should roar with it. Yes, we

who are full to the gorge with miserxy

should look well around, doubting

everything seen, done, spoken, precisely

because we have a word for it, and not

its alchemy (Barnes, Nightwocd, p. 83).
Nos dois casos, contudo, € a linguagem, na sua poténcia fenomeno-
16gica, que cria as "realidades" de Martim e O'Connor como seres
literdrios. O leitor responde a €les nao como um testemunho aos
atos que performam (porque na verdade fazem muito pouco) mas como
um participante ativo num processo continuo de inter-ac¢do entre o
personagem mesmo (ou seja, os seus varios estados psicoldgicos),
entre cada personagem e os outros e, finalmente, entre os persona-
gens e o leitor.® Quando O'Connor diz, "...is there no one who
knows anything but myself? And must I, perchance, like careful
writers, guard myself against the conclusions of my readersz" (Bar-
nes, Nightwood, p. 94), estd sugerindo, numa metdfora "metatex~
tual,” que as suas palavras de auto-revelagao sao como as que uti-
liza um autor na criagdo de uma ficgao que logo passa a ter uma
nova realidade qgue proteje o autor contra o leitor. O gue O'Connor
sugere nesta citagdo & que ele mesmo, como um autor, tem gque  se
proteger contra a paixao do leitor pelo achar, ou pela imposigao
no texto, de um ato interpretativo que seja totalizante, perfeito,
e final. O'Connor, tanto quanto Martim, G.H., ou a voz de Agua Vi~
va, compreende intuitivamente que o "speech act," de gue falam
tanto os criticos fenomenoldgicos como Poulet, Bachelard, Jean~
Pierre Richard, Starocbinski e outros, sempre expressa um intercam-
bio sem fim entre a pessoa gue o cria e a pessoa que responde a
ele, Os romances de Lispector e Barnes est3o estruturados precisa-
mente neste conceito de intercambio fenomenoldgico, no ato de in~-
terpretar uma consciéncia humana,

Mas neste mesmo ponto,da questao da linguagem, que empre-
gam Barnes e Lispector neste intercambio decisiveol, & evidente, ao
ler os textos das duas autoras, gue & a escritora brasileira quenm
emerge como a mais nitidamente fenomenoldgica, a escritora para

guem a linguagem em si & o assunto principal e ndo sd o mecanismo
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poético gque expressa o isolamento e frustragéo dos personagens,
como & o caso em NMightwood.

Esta diferenca fundamental entre a visao fenomenoldgica de
Djuna Barnes e a de Clarice Lispector estd refletida na diferenga

entre um protagonista como O'Connor, que &, apesar de sua grande

e esqguisita dor metafisica, muito forte (se nao potente) no seu
modo de se apresentar, e personagens como Martim, G.H. ou Macabéa,
personagens gue s3oc muito mais passivos e timidos. Martim, por
exemplo, estd apresentado como um homem gue tinha ficado, "o,
preso num circulo de palavras" (Lispector, A Maga no Escuro, pP-

35). Comc Martim, O'Connor estd preso, mas para ele a prisao & a
compreensdo da prdpria condigdo como ser humano, uma condigdo an-—
gustiada e expressada numa linguagem cheia de imagens agudamente
penosas. Também preso, mas pelas "palavras" (e pelo problema do
seu significado) e nao por uma compreensao filosdfica, Martim lu-
ta nao tanto com a sua condigdo como ser humano, que &, para ele,
uma coisa flutuante, mas com uma instabilidade muito maior e mais
fundamental — a incerteza das palavras gue ele mesmo usa para se
criar. O texto da histdria de Martim revela, entdo, gue, parado~
xalmente, a linguagem & (como & para O'Connor) o mecanismo pelo
qual ele pode expressar sua condicdo tao frustrada e, simultanea-
mente, a instabilidade maior de sua existéncia. Mais do que
0'Connor, contudo, o passivo Martim quer que a linguagem, e as
"autoridades" gue dizem (ironicamente) gue a controlam, déem para
ele a identidade certa e segura que ele mesmo ndo consegue. Este
tema central da obra alcanca seu maior impacto na ambigua e "aber-
ta" conclusas do livro guando Martim estd para ser devolvido a
mesma sociedade de que ele tinha fugido antes. Ainda um preso pa-
tético, nao sd da sociedade mas das palavras que a sustentam (pa-
lavras que sao arbitrdrias com respeito ao significado gue tem mas
palavras que agora sao aceitas e usadas por Martim como se tives-
sem significados perfeitos, seguros e constantes), Martim diz num
tom mixto de desespero e resignagéo:
Como posso continuar a mentir! Eu nao
creio: E olhando os guatro homens e a mu-

lher, éle s6 quis plantas, as plantas, o
siléncio das plantas...

Estonteado, sem saber a guem se dirigir,
examinou~os um a um. E ele — ele simples-
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mente nao acreditava. Eppur, se muove, dis-
se com uma teimosia de burro.

-~ Vamos, disse entao aproximando-se in-
certo dos quatro homens pequenos e confu-
sos. Vamos, disse. Porque eles deviam sa-
ber o que faziam. Eles certamente sabiam o
gue faziam. Em nome de Deus, eu vos ordeno
qgue estejais certos. Porque toda uma carga
preciosa e podre estava entregue nas maos
deles, uma carga a ]ogar no mar, e mui to
pesada também, e a coisa nao era simples:
porque essa carga de culpa devia ser joga-
da com misericordia também. Porque afinal
nao somos tao culpados, somos mais estﬁpi-
dos que culpados. Com misericdrdia tambem,
pois. Em nome de Deus, espero que vocés
saibam o que estao fazendo. _Porque eu, meu
fllho, eu sd tenho fome. E ésse modo ins-
tavel de pegar no escuro uma magd -— sem
que ela caia (Lispector, A Maqa no Escuro,

p. 257).

No seu desenvolvimento como personagem, O'Connor nunca che-
ga a este ponto, embora ele também queira ser protegido por al-
guém: "Mother of God! I want to be your son..." (Barnes, Nightwood,
pp. 149-150). Também empregando a imagem da mag¢a, considerada a
fruta da arvore da sabedoria, Barnes, por meio da dor gque sente

0'Connor, evoca liricamente a &nsia e infelicidade de toda a raga

humana:

"Ah, yes — I love my neighbour. Like a
rotten apple to a rotten apple's breast
affixed we go down together, nor is there
a hesitation in that decay, for when I
sense such, there I apply the breast the
firmer, that he may rot as quickly as I,
in which he stands in dire need or I
miscalculate the cry. I, who am done
sooner than any fruit! The heat of his
suppuration has mingled his core with
mine, and wrought my own to the zenith
before its time. The encumbrance of
myself threw away long ago, that breast
to breast I might go with my failing
friends. And do they love me for it?
They do not. So have I divorced myself,
not only because I was born as ugly as
God dared premeditate, but because with
propinguity and knowledge of trouble I
have damaged my own value (Barnes,
Nightwood, pp. 153-54).

Esta imagem final, a da magé, também nos ajuda a distin-
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guir entre estes dois romances. Para Lispector, € uma imagem sim-
bdlica que sinpaliza a busca humana para a sabedoria na escuridao
da nossa ignorancia e medo; para Barnes, uma escritora menos filo-
sBfica com respeito aos problemas gue confronta no seu texto, a
imagem da maga (uma maga j& apodrecida) funciona mais como simbolo
do fracasso humano, de nosso isolamento final.

Para Edmund Husserl, o fundador da fenomenologia como sis-
tema filosdfico, a fenomenologia & primordialmente um método e uma
disciplina que permite descrever o que se obtem através da prdpria
experiéncia, mas sem ter que recorrer as pre-concepgdes obscurece-
doras ou incorretas ou as especulagbes puramente hipotéticas; ]
seu lema &, "as coisas mesmas," ("zu den Sachen selbst"), em vez
das idéias erroneas e enganosas a gue estamos propensos com res-
peito a nossa compreensao do ato cognitivo.

Sendo artistas e n3o fildsofas, Clarice Lispector e Djuna
Barnes estdo essencialmente interessadas na reprodugao adequada
do processc de aquisigdo da consciéncia humana dentro do modo  da
ficgdo narrativa. E & o género do romance lirico, com a sua " &nfa-
se na descricdo do estado de alerta e a aquisigdo da consciéncia,
que proporciona o veiculo literdrio ideal para alcangar esta meta.
O romance lirico, como o escreve Djuna Barnes e Clarice Lispector,
& singularmente apropriado para expressar a inquietude fenomenold-
glica a partir do ponto de vista dos personagens e de suas consci-
éncias flutuantes. Sabendo que a palavra grega "phainomenon" sig-
nifica aquilo que se revela a si mesmo, ou agquilo que verte luz
sobre si mesmo, assim as mentes {consciéncias) dos protagonistas
de Lispector e Barnes se revelam a si mesmos e ao leitor, efetuan-
do a interagdo entre os personagens, leitor e texto por meio de
uma estrutura de imagens e metdforas poéticas em lugar de uma des~
crigdo ou narragdo realista. As autoras controlam cuidadosamente o
ponto de vista da histdria através de uma alternag¢do constante da
narragéo onisciente, de terceira pessoa, e da primeira pessoa,
freqlientemente apresentada num aparentemente claustrofdbico mond-
logo interior. Expressados pelos personagens, estes mondlogos as-—
sociativos e fragmentados sdo precipitados por alguma agdo, acon-
tecimento ou reag¢do psiquica a algum objeto do mundo externo. Es-

tes monblogos marcam, como nos casos de Martim, G.H., a voz de
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Agua Viva e O'Connor, o fluxo da travessia intensamente auto-espe-
culativa dos protagonistas. Nos romances de Clarice Lispector e
Djuna Barnes, o poder dos personagens surge da sua busca fenomeno- -
légica de um estado de cogniglo e de uma consciéncia plena, cuja
representacgao litera@ria & a forga primaria do romance lirico, que

&, lembramos "... a special instance of the novel of awareness"
(Freedman, The Lyrical Novel, p. 273). Clarice Lispector e Djuna
Barnes, trabalhando solidamente dentro da tradig@o dos outros pe-
ritos deste hibrido género literdrio,como Gide, Mann, Hesse® e
Woolf, representam algumas das expressoes mais altas desta visao
filos6fica~cum-artistica da experiéncia humana que temos visto den-

tro da histdria das letras do mundo novo.
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