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"Más allá'' del cueipo que es el cuerpo mismo,
tal ve-:i su conformación más intima.

'Más allá" constituido poruña estela

de relaciones sociales que lo rodeany lo delimitan.
"Más acá" que es la imposibilidad del cuerpo,

su insignificancia, su derrotero más conmovedor.
Si, es conmovedor tocar un silencio tan profundo,

tan vasto, tan dentro de nosotros mismos.

Una especie de cerrojo en el cora-cfin del ser.
RdDRKKl Parrim Roshs



Índice

Las seducciones literarias; entre el cuerpo y el alma

La bitácora de la enfermedad y los males del

cuerpo en Díaiio de! dolor, de María Luisa Fuga

Las marcas en la piel, etnicidad y políticas
minoritarias en Tbe borne on Mango Street y

Caramelo o puro cuento, de Sandra Cisneros

La mirada "más allá" de los trazos
poéticos/pictóricos y la figura femenina en
Cas musas inquietantes, de Cristina Peri Rossi

El cuerpo textual y las corporalidades
fragmentadas en Ca muetie me da,
de Cristina Rivera Garza



Las seducciones literarias:

ENTRE EL CUERPO Y EL ALMA

Este libro es un homenaje a la soledad de los días de ser
mujer y de pensar los libros que seducen para reflexio
nar; es un ejercicio de lectura inherente a la vida, a mi
costumbre de ser yo; un cuerpo textual que se desarrolla
en las búsquedas literarias, que se materializa en la pala
bra y se desborda en otros significados; es encuentro y
ocultamiento de sentidos donde los discursos literarios,
al ser diseccionados entre ficciones y posibilidades de un
destino, nos proponen caminos a elegir, sin certezas, en
medio de espacios ambiguos en la creación de discursos
éticos y estéticos.
He planteado esta investigación en torno de estas es

critoras desde hace varios años, especialmente en relación
con ciertos conceptos clave; el cuerpo, la escrimra femeni
na V sus estrategias narrativas y poéticas, la construcción y
representación de personajes femeninos, la subjetivación,
V la corporaüdad; todo para esbozar una parte del mapa
de la literatura de finales del siglo xx y principios del xxi.

La colección de ensayos que se integran aquí parte
de la inmición, proceso cognitivo que se inicia a mane
ra de una epifanía al conjuntar la lectura (proceso de
interpretación), el encuentro con el significado y los
símbolos (la revelación de lo escrito y su consecuente
transformación), y, finalmente, el yo de quien lee mi
rando hacia afuera y hacia adentro de sí mismo como
sujeto histórico y sujeto femenino que se construye en
una armonía entre el cuerpo y el alma; dichos conceptos
están pensados aquí de un modo contemporáneo, entre
los límites de la subjetividad y el espacio social que, a su



e transforma en experiencia, mirada v discurso, en
"lalidad física de quien somos y la parte cognitiva

muestra capacidad espiritual de cambiar

el n ^ ^ ^tnites fijados por la historia, la cultura y
el poder. Según Rodrigo Parrmi:

La subjetivación puede ser comprendida como el proceso
subipf" ^ ̂"scripción histórico-política de las
TnÍ h inacabadas y sm clausura
3SÍ como 1172™] L autonomía posible,
no se resi I nzamientos y especiHcacioncs. listo

subjetividad 'n entera determinación de
sano, ante todo libertad. Ms nece-
y sus estrategias' acomodos
permite comprend^ modo, la corporalidad nos
referida sin reducir l^^^^pción histórico-política
consciencia, un alm ^ simple objeto de una
página en blanco ^'t)luntad, o a una especie de

al mismo tiem Inscribe o marca la cultura,
paradójico entre el advierte sobre su estatuto

vida y la muerte > la in-significación, entre
'éntrela carne vía idea.'

Lbro surge d, ^

s:7?r: "^-sueda de settttdo
°bstant7To escr''7'"°" académica,

camino me ^^^lcüeto<í ^ reinventa,
y construir este

Recorrer tanto ̂  ̂ ̂^cribir ensayo, género
^  Bra^nc^ ■ P*^sturas teóricas como las
^'^erpo-g- " P

Roses: J
^"^j^^iVaciófi^ P J g de/ a/ma, ¡os fimiifí de¡

visiones de las autoras que analizo. Estos ensayos intentan
presentar varios puntos de vista de una selección bien
intencionada, y quizás muy personal, de cuatro autoras
americanas vistas a partir de una ruptura de las fronteras
geográficas y los límites discursivos, límites que son, fi
nalmente, los culturales.

El tema central de los textos elegidos es la construc
ción de las identidades. Pero ¿por qué escritoras?, ¿por qué
personajes femeninos? La frontera y la literatura escrita
por mujeres —junto con la autobiografía y los géneros
literarios en los que la narrativa se funde con otros dis
cursos visuales como la fotografía y la pintura— forman
parte de mi trabajo desde hace varios años.

Este no es un libro teórico sobre la postura femenina
o feminista; pero analiza, reflexiona y propone una lec
tura que privilegia la mirada literaria de escritoras. Para
tramar una interpretación sólida, recurro a muy diversos
textos teóricos, corrientes humanísticas de pensamiento,
perspectivas y conceptos, así como a posturas feministas
y de género que han marcado reflexiones a través de la
dimensión social e histórica de la diferencia sexual.

La exploración de la corporalidad es un misterio, un
enigma que se resuelve en la introspección del alma. La
indagación del cuerpo es autodescubrir, y no necesaria
mente frente a un espejo —el espejo es engaño: como
Alicia, nos reflejamos, pero la mirada nos hace ver defor
mes, grotescos—. Para contemplar la belleza, es necesario
mirarnos hacia dentro; no obstante, la mirada nos remite
al cuerpo que somos, al que deseamos, al que inventamos.

La seducción, en la que se involucran el cuerpo (la
materialidad) y el alma (la esencia espiritual), evoca una
percepción desde la subjetividad, donde, necesariamente.



nos reconocemos en k historicidad v el tiempo del agente
(persona/individuo) que adquiere un carácter social ̂  cul-
Desprf ^ ^^st^ursivamentc el cuerpo que somos,
el de este libro pueda reconocerse en
y o ]„ „ Palabra, en la aproximación a las escritoras
1 ala construcción de sus personajes.

y los "La bitácora de la enferme-
Luisa Puga" b en D/ar/o de! dolo}\ de María
ii^atoide, un te ^ "^arcada por la artritis reu-
de vida novel d cava forma es el diario

vital como signo/
El

^toicidad y pqI^'^ "Las marcas en la piel,
OH Mango

ensayo de dos obras'd Sandra Cisneros", es un
aportantes que de las escritoras chicanas más
^teraria de este &run ^ identidad cultural, femenina y
^ piel como rasen' la etnicidad y el color

^1 tercer ensayo sel' ̂  f afirmar o negar el yo.
.P^dticos/pictn • tnirada 'más aUá' de los
inquietantes de %ura femenina en ha^

*  E„ „.c in-
escritora de origen

ofrece^""' P'^f^ta
tornoT y

^  la crítica H i complejas que
Ll últiij^Q en contemplación

desftaJ^'''^^^yo,"Ele
en p, y ks corporalida-

^ palabra; anali^'^^^'^ ̂ ^tico Cristina Rivera
historié' el corte de

policiaca y metaficcional, desde la perspectiva de la vio
lencia, la escritura poética, la intertextualidad, los géneros
textuales y la autoficción.

El viaje literario y personal a través de los siguientes
ensayos, escritos con el cuerpo y el alma sin más reme
dio , es una selección sui géneris que atraviesa algunos
rasgos, gestos y voces que nos transmiten la percepción
sensible y vital del cuerpo.



La bitácora de la enfermedad y los males del cuerpo

EN DlARJO del DOLORy DE MaRÍA LuISA PuGA

Ya sé que mi persona es coja,

pero hoy fue mi vida la que se volvió coja.
María Luisa Puga

El cuerpo humano es de una riqueza excepcionalpuesto que es
enriquecido por todo lo que el universo posee, el universo

parece reagruparse en el ampo humano, en toda su
múltiple diversidad: todos los elementos se reencuentran y se
mantienen en contacto en la supetfirie del cuerpo humano.

Miiail Bajtín

El género del diario: bitácora de una enfermedad
El comienzo de todo texto es una nueva posibilidad de
silencios y enunciaciones entretejidas entre lo vivido y lo
leído. En la experiencia de la escritura autobiográfica, las
relaciones entre el cuerpo —lo vital del yo— y las imágenes
elegidas de una escritora juegan a crear su autorrepresen-
tación.- La lectura de Diario del dolor át María Luisa Puga,
publicado en 2004, inevitablemente acerca a dos temas: la
memoria y el cuerpo, a la relación entre la construcción
del texto autobiográfico y el sujeto frente a su identidad

2 Ver -Fl teatro de la lectura: cuerpo y Ubro en \'ict<,rla Ocampo" en S.
Mollov 4<-/o de prese,iria. Lo eseriUm, a«loh,ogn¡fica e„ Hispano,,,„ema. pp. 78 y
87 "El gesto simbtrltco se repite sin cansancio: una escena de ectura trae la
siguiente un libro trae otro libro, un descubntrriento lleva a otro, de manera que
nos quetian muchos comienzos, tantos que se desd,bu|an en una vernginosa
comente en la que el gesto desnudo -leer- se perpema a s. como
impulso general.r de un úmco consistente acto auttrb.ograhco [...] El gesto
interceptor inesperadamente enlaaa cuerpo y lectura, los dos componentes
mis importantes de la escrimra autoblográhca de Ocampo .



física 5 espiritual. Al expresar sincera v profundamente su
vivencia de la enfermedad, la autora alude a la escritura, a

uerpo ) a su alma. Abordar el tema de la enfermedad
mo^tesala de muerte se volvió para mí un reto personal,

co ^^gente pero siempre de sonrisa amplia, lap, años noventa en un taller de cuento en
cuaro, ívlichoacán. María Luisa Puga (1944-2004) de-

y dar intención de escribir
luvar r. ^^^^sación literaria, partió hacia Pátzcuaro,
obtuvo y

0£//o(i97g\ p' • ^ Laspos/b/f/rlií/ílesdel

^ddZTZZ 'a' ''% (1591), L« viuda (1994, f f
{1998} y ]S¡ueve m ti reina (1995), Inventar ciudades

; así como libros de
(1987) y intento Accidentes (1981), intentos
£//or«í?í7o(i9g5^ (2001); y libros para niños:
'^tciación (1994) yM '"'"'^^^^ados (1991), ceremonia de

del dolor^ su ^^(2005), y finalmente
'^^cesaria valoración l ^ S^ie nos conduce a una

sentido de epitafio P"""
estrategia n

''''dolarnos Ueva encontramos en Dmrio
pf¡A' «n P°'' P®''

extensa lucha

'ümensL '' de él. pi ' ^'mtirse viva con todo
paso la En él ^terario adquiere una

de su 'ine sufL describe y evoca paso a
una terribí convirti

^ ̂'^^pañera amiga a fuerza

Diario del dolores un libro sui géneris por varios aspec

tos: se aprecia cómo el breve título adquiere una fuerza
sonora al pronunciarlo, porque en realidad el diario tiene
como voz narrativa la de la autora, pero el protagonista

es el dolor, un personaje con forma, presencia y voluntad
que se apodera del cuerpo de Puga.

La narración fluye fragmentariamente, se configura
en un largo y breve recorrido de cien relatos concretos
y pequeños. El conjunto editorial incluye tres discos
compactos (que me siguen pareciendo extraños y casi
podría decir que los he evitado) con la lectura del libro
hecha por ella misma. Además, Diario del dolor es parte
de un proyecto sumamente humano que tiene como fin
compartir la vivencia de Puga y dar esperanza; la misma
autora propuso a la Secretaría de Salud y al inba su dis
tribución en las clínicas.

Se entreteje, entonces, en este relato lo vivido, lo leído,
lo escrito y, además, lo escuchado:

En una ocasión nos encontramos en Pátzcuaro, y en su
camioneta me puso un cásete, ahora convertido en CD,
en el que se escuchaba su voz en torno a su relación
con el dolor, y de ahí salió la idea del libro y compartir
ese material con la gente que tiene esa relación obligada
con el dolor. Al director del inba se le ocurrió llevar el
volumen y el disco a la Secretaría de Salud, lo acompa
ñaron Puga V Levín. El secretario, Julio Frenk, acogió la
propuesta. El programa empezaría en febrero o marzo
de 20(15 con la escritora y se volvería a presentar el libro
en los primeros meses de este año. La idea es que el libro
se distribuya en las cb'nicas, "pero desafortunadamente
va sin ella para leer, explicarlo o comentarlo", y acota



"Creo que la gran enseñanza del libro es que también el
dolor te invita a ver al mundo, a los demás, de una forma
distinta a como suelen tenerla quienes estamos sanos".^

La escritura del diario supone un acontecer cotidiano
donde se establece un diálogo entre la narradora y Dolor,
como personaje. Este diálogo y la introspección acerca
del acto de escribir son las estrategias formales más no-
tables; k voe narrativa reflexiona acerca de su oficio, su
vida, sus días más compUcados. Escribir, como se verá
mas adelante, es un proyecto de salvación.
En los úlümos años del siglo xx, en la literatura escrita

por mu,eres, notamos una insistencia en lo autobiográfico

°  hristopher Domínguez en Antología de la
-construcción de la

inipor b ' adquiere un lugar
de ías urtisi , r escr.tural

tre la comprenÍónZmint dTvivir eJ
con el dolor una lucha persistente T ^
un seguimiento cronológico cada an

3 "María Luisa Puca deió

co™/2005_01_01_.„hiXl
4 C. M. Domínguez- "Fi ia i ,

poder y

estos parecen no cambiar demasiado: se impone la rutina,
lo que da la impresión de que la lista continuará, como se
advierte en el primer y en el último apartados:

1. La forma: Es desazón, incomodidad, posturas im

posibles. Produce que el cuerpo no esté quieto. Es una
compañía ineludible e inasible, concreta que me cubre
como corazón, parecería que es insoportablemente fuerte
y no. Más bien como una aureola. Y tiene una manera de
manifestarse siempre sorpresiva, casi juguetona: jamás

sé por dónde. El cuello, las rodillas, ios antebrazos, la
cintura. Desde que llegó no he \njelto a estar sola [...]
100. En fin: así es esto del dolor diario.^

En las anotaciones de los días, se aborda un pasado in
mediato que se recrea a través de la escritura y la reme
moración, o mejor dicho, del presente de la escritura al
pasado cercano de la experiencia.

El diario es un texto catalogado como íntimo y, según
George May, retoma el género autobiográfico, pero no
de manera estricta; en realidad, busca los puntos de co
nexión o diferencia entre otros, tales como la crónica, las
memorias y lo que él denomina "géneros vecinos". De
este modo, el diario, visto como género üterario, según
Beatrice Didier, tiene el fin de participar al lector la vida
privada de un escritor. Afirma André Gide:

El diario, como su nombre lo indica, se escribe día a
día y no abarca en cada una de sus anotaciones más
que lo que le interesó en el breve periodo transcurrido

5 M. L. Puga: Diüño (it¡ dohr, pp. 9 y 92.



después de la anterior, en tanto que la autobiografía o,
si se prefiere, las memorias autobiográficas abarcan el
conjunto de una \ida y son, por tanto, escritas después
que ésta transcurrió ya en gran parte/'

El diario se instaura en un presente más inmediato y busca
relatar el acontecer cotidiano. E/ diario de infancia (1914-1918)
de Anáís Nin, por ejemplo, relata los viajes, la relación
con su hermano, la ausencia del padre y, en ocasiones, las
conversaciones con su diario;

oy diario no pude escribir todo. Estoy segura que el
lario no está de acuerdo en absoluto con esta idea [...]

¿  quien, más que al Diario, hubiera podido confiar todas
as ideas que invaden mi mente? Querido confidente, .me
prometes que guardarás siempre rm corarón que te he en-
egado, y los pensamientos que sólo te he expresado a ti?"^

recuerdos inmediatos V aue de)an ir losficaüvo. Ftnalmente. estamos frenm a uryo'T""
ficcional, simbóüca y estética de 1, ^

Hans Rudolf Kcard dice en "El di
lo intimo y lo púbHco"« que nn

diano se vuelve púbUco al
G. C. May. aittobiografia^ p. 172

7 A. Nin:

genera!y comparada.

proponerse como texto literario, es decir, se modifica k re
dacción exclusiva para quien lo escribe, continúa su sentido de
intimidad, pero no ya de privacidad.'' No obstante, al propo
nerse como texto literario, el monólogo se vuelve un diálogo

con un posible lector. Este aspecto me parece relevante, pues
también tendría que ver con la tematización del cuerpo y la
enfermedad como algo privado e íntimo que se trasciende.
Esto significa la valoración del diario en su sentido estético
y literario, así como su situación documental, testimonial y
biográfica (parte de su definición y objetivo), además de la
amplia libertad que da este género para ser escrito.
Como texto literario, el diario supone una estrategia

narrativa que intenta provocar al lector. Los diarios pueden
abordar diferentes etapas de la vida, pero en el de Puga
hay, además, un sentido de texto terminal o postumo, que
nos Ueva a reflexionar sobre la vida, sea de un individuo
reconocido o anónimo. Sin embargo, este proceso escri-
tural se hace evidente:

A pesar de traicionar el ámbito de lo privado —siendo lo
privado la condición esencial de su origen— y a pesar de
perder su condición de documento, el diario literario ofrece

9 t-n este sentido el autor comenta: "Es revelador el hecho de que quien
diera al diario el nombre francés de "¡ournal .neme", como denominación
genérica, no fuera un diarista sino un editor. La expresión de ,ourna
mtime", cuyo éxito se apüca naturalmente por el hecho de ser, desde el
punto de vista semántico, una determinación delimitaüva de la palabra
"iournal" -cm el sentido de pericxlico- aparece por primera ye7 en el
ütulo baio el cual en 1882 el editor E. Scherer publicó una parte del diario
de I lenri Frédénc Amiel. [. - -] I-a primera edición in extenso de los díanos
de Amiel, en 198(1, supuso por fin el primer precedente de la Publicación
de un diario para ser pubücado. A él siguienm mucho, desde Andre Gide
hasta Peter Handke. E-l paso del status privado del diario a su status pubLco
es un acontecimiento importante, tanto desde el punto de vista de la histona
de las formas literarias como del de la ontologia de la literatura , p. 118.



una serie de ventajas que lo hacen posible y aceptable en
una situación nueva de las expectativas estéticas. Estas
ventajas son las siguientes: primero, el hecho de que el
diario Uterano depare las posibilidades de penetrar en el
p ceso de la escritura, y, segundo, que evite las constric-
aones de la estructuración de la obra v el presunto carácter
descompromeddo de la ficción [...] Su carencia de forma,
su fragmentansmo y su falta de coherencia, el carácter de
protasionalidad y espontaneidad, lo abreviado de sus for
mulaciones, el hecho de estar Ubre de acción, de contexto,
ebarreras estdisucas yde fronteras temáticas, su relación

aue h ° propiedades son las
ccion , para tomar una expresión de Platón.

dos y periódicos do de recuer-
su forma se enlaza ruLY" etcétera;
f-eras de lo alli^^^ra"'^^
Otario del dolor parece murb ' senüdo,
" «¿«do. L 4 =' "p™ «
vive en silencio. Los siHn iastimado que se

casa, el hospital ZiríiV, ^ la voz narrativa
externo aparece como un mTu explorados, lo
)°t de veras fue hace dos años Má"
Zirahuén, como era hov P^^blito como
El recorrido se lleva a cabo n por el sol"."

'o por el propio mapa corporal.
^0 H. R. Picard: "El diari

■  op. át., p_ 81, num. pp. 118_^ J

La memoria y la transformación de la identidad
El cuerpo como tema literario ha estado presente a lo largo
de diferentes épocas v perspectivas; sin embargo, considero
que, a finales de la segunda mitad del siglo xx y principios
del XXI, se convierte en un poderoso y pri\tilegiado espacio
dentro de la significación y del simbolismo en el mundo con
temporáneo. La literatura ha tenido como tema y obsesión
el cuerpo a través de diversas representaciones, aludiendo
a sus cualidades físicas o a las relacionadas con el alma, me

refiero a las manifestaciones psicológicas o espirituales que
aluden a un sujeto, sea este femenino o masculino. Dentro de
los procesos de construcción, la subjetividad y el cuerpo, de
acuerdo con Foucault y con otros autores, se encuentran en

lazados a procesos políticos, sociales, culturales e históricos.
En la narrativa, la creación y afirmación de la subjetividad

toma caminos diferentes, donde las disecciones, obsesiones,
placeres, displaceres, afirmaciones o muertes de un cuerpo
adquieren imágenes y discursos heterogéneos que abren el
espectro de las identidades posibles. El lugar liistónco es inne
gable y su puesta en juego a través del lenguaje Hterano diver
sifica sus interpretaciones. Quizas sería conveniente apuntar
que desde los estudios feministas y de género se han marcado
reflexiones importantes por medio de la dimensión histórica
y social de la diferencia sexual, en cuanto a la percepción del
cuerpo. Rodrigo Parrini Roses menciona, en Us contornos del
alma, los limites del cuetfo:género, corporalidady subjetivaáón, acerca
de estos desdoblamientos en los que diversas imágenes y
relatos a través de la enunciación adquieren forma y sentido:

El cuerpo es como agua que se escurre entre las manos
imaginarias del conocimiento. Si bien se destaca su ma
terialidad última, justamente es ella la que no habla. El



cuerpo limita el silencio. [...] Podemos rodear el cuerpo,
pero no apuntar directamente sus razones. No basta con
pre^ntar porque el cuerpo es en parte relato v narración v
su hstoncidad es específica. Emerge, entonces, un cúmulo
de tensiones mstrucüvas: entre significados v práctícas.
entre idealidad y materia, entre discurso y realidad social,
entre silencio y habla, entre identidad y deseo.

m «nHl" de h ,„bjedrid.d edqmere

r ""'f"■ ~ '• no .,e„p,e
de taL"" " disoccL

de I. deblainoscuerpo físKo en sí mismo esTerp^''' ''''
y recuperando Pn i T perdiendo'«cías' el" :e i 7'^^ en diferentes ins-

En Diano é¡ do/orl!'!^' f d yo que vive,tidad se presenta a través'de
de la voz de la autora ro P^^ceso de desplazamiento:
de Dolor como personairn ''''' a la voz
"diario de María Luisa y no
"tr ' " ̂^^^'P-caendo anttla fi "' "or, ante su presencia su o representa
A pesar del tono irónico v el °«cia. su eternidad,
«-chos délos relatos acelcad"''"' '^°'"P«erismo. en
1° que emerge es una cotidia ' P"«°naje, realmente°"d'ana agonía que se lleva con

''^"o-po: jjáicro, rorpfj-

humildad para sostenerse en la vida; un aprendizaje muy
duro: vivir y ver cómo el propio cuerpo va perdiendo todo
aquello que nos brinda sentido y gozo de ser. El alma
experimenta mudanzas para adaptarse a los sufrimientos
del cuerpo: la identidad física, el movimiento, el amar a un
hombre, los actos mínimos de independencia como cami
nar, sostenerse en pie, tender la cama y, definitivamente,
escribir. La construcción de la subjeti\ddad en este relato
pasa de un tono irónico a la ternura, como observamos en
la siguiente cita que muestra la relación fraternal con Dolor.

No te estoy criticando, palabra, sólo estoy aprendiendo a
conocerte. Y sé que ignoras al ouo dolor, al que no merece
nombre propio, porque no lo sientes. Ese dolor en el alma,
en el corazón, en algo que a ti te arranca risa tosijona, como
un tuberculoso, mi pobre dolor, tienes que comer mejor,
más verduras, más fibras, más fruta. [.. .] Y ahora, Dolor, se
nos acaba el tiempo. Si ya quieres volver a ser tú, yo estoy
üsta pam volver a ser yo. [.. .] Sé que tú no eres el causante
de mis males. Eres la consecuencia. Por eso me caso conügo
y no con la artritis, a la que sí considero riolencia."

La representación de la vida corporal y la constr-ucción
de tales imágenes se relaciona con las partes del cuetpo
afectadas por la terrible enfermedad, y con las incapacida
des que se van dando de manera progresiva, las perdidas
físicas y motoras. Sin duda, este texto apunta el tema
de la identidad y la memoria de la narradora, quien era
antes: joven, saludable, independiente, y quien es ahora:depenLnte, encerrada, deformada, vieja, enferma. La
13 M. ].. Puga: op. d/A, pp. Y



oz narrativa reflexiona cómo este cambio físico le ha
trastocado lo más concreto y fundamental del yo:

¿Cómo será verme arrebatada de mí? Como caer en
Pnsion o encontrarme en un extflo no voluntano, Sm la
t entidad de siempre por más que esté presente como
reoierdo Porque aW estará mi cuerpo, mi memoria, mis
hábitos ahora huecos, alanos de mis objetos (cuader-

la mi m pero ya no seré

quii. «b l°vób " ""'P'"- '"P"
siendo y haciendo h ™

de vida es es ^ ya no pueda. CaUdad
-da es eso después de dos años de convalecencia.'^

por no dejarsl vel'ceT L^r h"
devuelto una conciencia d ^ ha emprendido le ha
sus diferentes roles com ^ físico, que le reitera
escritora y como mujer- individual, como
nn amplio sentido human sujeto que concreta
estética recurre a diferente!V creación

^n distintas pp">" «i'17r '"««lo p™.
-  « Un bu„ ei,„p,P „ ̂
' ' ""^««Iidosis y la vida , desarrollo
M Wí«. PP. 6, y

'5 Publicado en 1924,

una reflexión literaria y filosófica acerca del cuerpo y las
afecciones del alma, hace una crítica a la sociedad burguesa
alemana y a la guerra. El autor afirma la referencia auto
biográfica, pues esta novela surge a raíz de la enfermedad
de su esposa, Katia. Aquí, la concepción de la enfermedad
y de la muerte es un paso necesario para el saber, la salud
y la vida; un camino hacia la revelación y el crecimiento."

Diferentes afecciones físicas, como la epilepsia y la tu
berculosis, y psicológicas, como la locura (con un sentido
negativo tanto físico como moral) han estado relacionadas
con la Hteratura. No obstante, en el Romanticismo, el es
tado de los conceptos "enfermedad" y "soledad" propició
una creación üteraria mitificadora: la representación de la
figura del escritor con un halo espiritual, como lo observa
Aldecoa en "Convalecencia y creación":

El Romanticismo mitifica al creador como un ser que
necesita aislamiento, desprendimiento de la vida i-ulgar,
überación de los groseros impulsos del cuerpo [. ..] En el
Romanticismo, "la salud se hace banal, casi vulgar", escnbe
Susang Sontag. Se considera socialmente interesante en los
ambientes más sofisticados la imagen física del tuberculoso.

„.ñrninetTh''ína:ndiicciónaIu/mf//a/Mw^¿/(-a\
16 El mismo Thomas Universidad de Princeton el 10
«inferen™ ^ haciendo aso de las
de mayo de 193J. f ' breves tres semanas que permanecí allr
impresiones que acumule dul ^^biente
y que bastaron P»" " tna de jóvenes. El mundo
para los |ovenes —la j, de una cerrazón tal y posee la
de enfermos que se respliab - ■ experimentado ustedes al leer
fcerxa envolvente que de la «da que logra, en
mi novela. Se trata de v™ P completamente de la vida real y
poco tiempo, enajenar |o de tiempo .
activa. Todo es, o era, suntu ̂  ' mgj.^rsos/7n,ontana_magica.htmhtrp://v\^v\v.revistaoxigen.com/Men .



a consunción. La delgadez se adueña de la dgura humana
comnmendo al sufriente enfermo en un ser refinado malgré
fe, de aspecto mucho más interesante que el que tenía cuan-
O estaba sano. Las muestras ruidosas de la salud tienen algo

de ofeiisivo. Sólo la gente grosera es la que come mucho
) todo le sienta bien y adquiere un aire de plenitud teñida
der^gandad .lPore,contrario, se considerarse val^
habita 1 ' ™ personaje sensible que
plebeyez de los descaradamente sanos.'-

S rSí ■ „„cso,
«•i.» "■™' <1" ■«'» ■».po, ijm'pla Tamb'Z J"®"
se encuentra ligado con I f" ^ amoroso
medieval, "los nopm ^ ^^medad; desde la literatura
— los sSrr Edad Mediade amor, tratan del a insisten en la muerte
feamra nos brinda dif'''' enfermedad". Lacómo el cuerpo en sí mism^'"^^ donde podemos ver

a los desdoblamiento " ^
y ^^presentaciones de la idendd a imágenes

La siguiente cita exnlot-n i ^ ^ narración.
t entidad transformada y el Ji autobiográfico, la

Puga como eje narrativo- T"? de la enfermedad
1' fl-o, alude a los añ i ;f 'o «édico«'-ter de testimonio, de «n «evidencia su

de Fuga refiere
^Idecoa* "C

■^cia Montero: "lo p 29
enfermedad vían •poesía" en

la enfermedad como algo que cambió su vida marcando un
antes y un después. Se instaura la incertidumbre, porque
el cuerpo como voluntad y gozo de ser sigue un camino
diferente: el miedo a dejar de ser uno mismo.

Desde 1985. Cómo nos evitamos hasta octubre del 2001.
Tú, porque yo a los doctores los comencé a ver mucho
antes. Y si tenía algún tratamiento, el que fuera, me sen
tía a salvo. N,\Dm, desde 1985, habló de artritis y mucho
menos de cadera. Se hablaba siempre de columna y una
ocasión de reumas fia humedad de la casa era la expK-
cación). ¿Cuándo comencé a cojear? Esporádicamente,
por temporadas, desde 1985. Cuando se volvió visible
fue en 1994, año en el que me secuestraron y caí al lodo
de piedras v lo que hubiera como mil veces. Cuando me
hicieron caminar por el bosque bajo la Uucáa. Tú, Dolor,
no estabas allí. Quien estaba era la adrenaUna.'"

En a.no de! dolor implícita la referencia a las historias
clínicas; es una narración ügada al ambiente de la medicina,
los hospitales, los enfermos, los síntomas, etcetera, pero,
desde luego, desde el punto de vista del paciente y desde

•  20
una mirada humanista."

19 M. I.. Pugn: op. cit., pp- 48 y 49,
,  1 lirerarias v la propia experiencia de la20 La vida, tepda enue las lecm clínicas", como afirma

enfermedad, posibibra la pre. ^ Con otra mrada. Vm visión
Juan |()s¿ iMiJlás en "Uteramra > c brinda refiexiones
dv la cnjerm-dad desde ¡a pc-sonaie denmi del historial
interesantes en torno del ent ^ científico por parte
clínico, e,ercido cas. paciente. La narración de la
del doctor, y casi nunca de indisoluble, pues el enfermo
enfermedad, su narración, como precisamente lo
enuncia v crea un relato desde . 1 1 i;,
hace el psicoanálisis en el notorio caso de icud.



El informe médico me reveló, después de asistir
a una conferencia sobre la artritis reumatoide, el su-
imiento de Puga. Entendí cómo se deja de ser uno

tiusmo para ser un cuerpo enfermo, otro, algo más que
ge el cuerpo conocido. Cambios en la piel, en las

articulaciones; las deformaciones, los impedimentos. La
oria c 'nica y el reporte médico refirieron palabras

y errmnos sm alma, información que me sensibilizó y
emorizo: la artritis reumatoide surge y se desarrolla

manlT"' « decir, las extremidades de
Al e y minando todo el cuerpo.^'

términori ^conferencia anoté muchas palabras r
desagradables;

aludía a la dpf ° ® o cuello de cisne", que
de su moviHdTEstrme U '•  sto me llevo a pensar en el cuerpo y la

211 a artri
las articulaciones diarttoralcrcr/ '"fl:imatoria principalmente de
esconocida, de naturaleza autoinm sistémicas, de etiología

duración variable. Se puede definir
los tendones, huesos, articulaciones v rr"" '''=-''""rción dd colágeno de
onmmeamento, remisiones y exacerba^ nos, los músculos se adeiga r'r, T" ""'iós en Ííedos
manos. Aparece el "cuello d^isn;." t mnAecas, dedos
™ It' 1- 'ocüUas lo c< de yi- '•= r se deforman

m^iSe^ ' f 'obiUos. I .lega
subcutáneos/Te™; J"""' fetóohpulmonar) Se J '' Afecta los nni ^"^«denotapia (noduloscoronartiyLPtm-Afecciones 'fP™ («^msts
cutáneas, úlceras ont^i coniunr" ^'^l^tilarcs, artiaüs
y vasculitis reumsr ■ ^^gtenas ¡san J ■ ^ccos, lesionesafectiva (depresión V n ^ para'el doCT^^?^' intestinal
supresores conva suicidas): Hi 1 V la esfera
reumáticas y los indurr'^ estos medic-im naproxeno v
cl alivtio, la preser^raH temisión (clorou',i¡ drogas and
el fbturo, a partir de c" mdio ''^dabilitacSn pretenden

estudios genéticos, se esne . articulaciones. Hn

enfermedad como una expresión de lo grotesco, como
algo que hace referencia a un todo corporal y sus límites,
a sus contornos. Lo grotesco, entendido también como
una especie de apéndice que surge, se caracteriza por la
exageración de un rasgo o parte del cuerpo.
En el texto, la narradora se expresa de sí misma en ese

sentido, ha perdido la estética de un cuerpo sano; varias
veces hace referencia a la falta de verticalidad y a la pérdida
de habilidad motora, lo que le reitera el cuerpo que soHa
ver, gozar y ser antes. O sea que, además de la enferme
dad, también la vejez, como proceso inevitable, degrada y
deforma el cuerpo; en definitiva, socava toda posibilidad
de retorno a un cuerpo sano, esbelto, bello y joven.

Ya casi cumplo un año de estar rodante así: rodante, no erecta,
con malestares que antes no (por mucho que el dolor antes
hubiera sido mucho peor). Lo que es la palabrita dolor ¿no?
Le puse mayúscula y le hablé. Antes no lo nombraba. [.. .]^ En
lugar de eso ahora tengo movimientos Hmitados; no camino;
no me enderezo. Salvo en el agua, no me puedo estirar. Si me
quedo en la casa y más que sentir, veo mi persona arrastrándose
en la silla del escritorio (arrastrándose es demasiado pateüco)
[.. .j Y la verdad es que me siento grotesca. Es que no soy yo.
Y la verdad es que cojeando, doblada y con la cara estragada,
tampoco sov yo. Elegantemente Dolor se incUna sobre rm
oído izquierdo y murmura: Sí eres, lo que ya no eres es ,oven.-

•  j on iprrura feminista acerca del cuerpo,22 Aunque este trabujo no mdage u • respecto, ver; Almádena
ytá implícita una mirada aproximación al tratamiento de
Grandes; "Las curvas de ésde h, liM.raj
la gordura en Con otra nnraaa. L na n-
el bnmanisino, pp. 51-81.



La tematización del cuerpo y lo grotesco me llevó a la lec
tura de La cultura popular en la Edad Mediaj en el Renacimiento,
de Mijaü Bajtín, donde se establece la relación entre el
realismo grotesco y el lenguaje del carnaval como una
expresión popular que forma parte de una cosmovisión
e la cultura y la época. Estas imágenes grotescas del
uerpo, a diferencia del grotesco moderno (basado más

uria y el aspecto negativo de la forma exagerada),
dice Bajtín, abren la posibilidad de una "segunda vida,
el segundo mundo de la cultura popular se construye en
cierto modo parodia de k vida ordinaria, como un mundo
a rere El humor carnavalesco utiliza el cuerpo como

cionp ^ y de renovación, donde no hay restric-
V form dimensiones simbólicas

«d^viduo, es decr, una
que"deTrad°rT"^-^^''^''^"''('^^^^"do un lenguaje
pLncfd 1 -generaba"). Entonces^sta
ambivalente faerlTun E '
que este autor lia ^^g^a)e oficial y prohibitivo, lo
"'da materialy '''
^ través del realismo grlsc'o?^ '
entre Rabelais y Puga"q,^er temporal y cultural
la parodia o la carnavilizadón siquiera rozar
nn tono irónico en su diálogo con"Zl «°tamos a veces

olor. La degradación a

25 Lavidaesdescubierf.

-"PO". p. 2,; ̂  - p-c.san.enie la

través de la enfermedad refiere la vida corporal como una

cadena donde un cuerpo nace de la muerte de otro más
viejo, donde la deformación elabora una continuidad entre
la agonía del cuerpo físico, con todos sus impedimentos, y
la lucha por seguir en la vida. La estética cultural y literaria
presente en Rabelais se ha perdido, pues estos temas rela
cionados con actividades y procesos corporales han sido
vistos como de mal gusto, y han separado al individuo de
la consciencia de su cuerpo, de estar unido al universo, a
su vida cotidiana. Precisamente, la enfermedad o el emba
razo, procesos ligados a la vida y a la muerte, nos reiteran
la idea de lo nuevo y lo viejo como una sola unidad que
se desdobla y transforma la percepción de quien somos:

Esta es la razón por la cual los acontecimientos princi
pales que afectan al cuerpo grotesco, los actos del drama
corporal, el comer, el beber, las necesidades naturales,
el embarazo, el parto, el crecimiento, la vejez, las enfer
medades, la muerte, el descuartizamiento, el despedaza
miento, la absorción de un cuerpo en otro se etectuan en
los Umites del cuerpo y del mundo, o en los del cuerpo
antiguo y el nuevo; en todos estos acontecimientos del
drama corporal, el principio y el fin de la vida están
indisolublemente imbricados [...] pues lo grotesco se
interesa por todo lo que sale, hace brotar, desborda el
cuerpo, todo lo que busca escapar de el. Asi es como
las excrecencias y ramificaciones adquieren un valor
particular; todo lo que, en suma, prolonga el cuerpo,
uniéndolo a los otros cuerpos o al mundo no coipor, ,





¿No te he contado, Dolor, lo que me han dicho algunos
médicos?. Uno dijo: Si 5:0 fuera usted, no me operaría.
Si fuera su médico, no la operaría. Si yo fuera su amigo
le diría que no se operara en Morelia. Y luego añadió;
¿Para qué operarse? Usted es una escritora,'¿no? ¿Por
que no se compra una cama de hospital? Obliga a la
cama a adaptarse a la movilidad de su cuerpo v sigue
escribiendo. Dormirá mejor. Cierto, va a quedar un poco
rantra echa, pero lo que usted hace es escribir, ¿no?

tro me dijo, no sé si con repulsión o con lástima: ,:Para
qtte quiere caminar? Los pies le van a doler de todos
Odos y no va caminar bien. Además, vea el color de la

pataa de su mano. Mre la mía, rosadita. Mi autoestima,
quedo por los suelos, de manera que le contes-

A'ese dlr:: no": h'° "í
Nutrición no tienes dZ"
así existes T' expediente. Sólo

Es imposible soslayar el hecho .1
el Último texto de Pu ^iam del dolor es
personaje de la escritum ^ e'

postergar la vida d i salvar, sino tam-
y tí^ascendencia a la m' ^ "^lúrno toque de humor
esta escritora tiene un rl kT La larga lucha de

con J "-I po, „„ ,L, h con-
agonía llevadera,

como una escritora silencio libros, por edificarse
relatos, Puga menciona su soHtaria. En varios

oficio, habla de la construcción

del diario y de las reflexiones en torno del acto de escribir.
Escribir es una ruta de salvación, una personificación a
través de un diálogo: "Es la escritura que me pregunta
¿te vas a curar?" y "Eso le digo a la escritura porque en
realidad es ella la que no encuentra palabras para hablar
de una posible realidad curada. Dolor guarda süencio en
sí mismo".'" La salvación del cuerpo, según el informe
médico, parece imposible, pero el alma va configurando
sus opciones y subterfugios:

Hallarse en un agujero, en el fondo de un agujero, en
una soledad casi total y descubrir que sólo la escrimra
te salvará [...] El miedo de todo inseparable de la vida
misma. Uno se encarniza. No se puede escribir sin la
fuerza del cuerpo. Para abandonar la escritura hay que
ser más fuerte que uno mismo, hay que ser más f
que lo que se escribe. ''

Escribir, entrañable Ubro de Marguerite Duras, evoca la
salvación en el acto de la escritura. En Fuga no media tma
metáfora, sino la más concreta necesidad de seguir en
vida. En este sentido. Gilíes Deleuze, en "La
vida",'= apunta la salvación en el acto de crear y en
el acto de escribir como una iniciativa de salud en que.

el escritor goza de una

ducto de lo que ha visto y oído
grandes para él, irrespirables, cuya sucesión le agota, y

-^0 M. L. Puga: op. cit., p. 20.

31 M. Duras: Hscrihir, pp- 22 y 26.

32 Hn G. Deleu7.e: Crítica )' clhúca, pp- 1^



que le otorgan unos devenires que una salud de hierro
y ominante haría imposibles. La salud como literatura
y escritura consiste en inventar un pueblo que taita.''

' ablemente, el cuerpo en Diaiio del dolor muestra en
cciones el deseo por la salvación, por volver a ser el

de antes y se^ir en la vida. Entre las afecciones del cuer-
PO ) as del alrna hay una delgada línea que en el espacio

diálovn ''A inventiva: a la imaginación de un
demeTa !Td . 7 ^ -enta.s hace más evl-
La salvaci irreparable muerte.
otrÍ EsTn S- dL esperanza a

p-
Este florecer del I ° enfermos,

"^^erable nem ^ de la desgracia de saberse
duro apr^ndi^aílire^f

^timidad con el l^tor a ^^^^e luego, de la
por el acto de la lectu ̂  vivencias provocadas
esas pequeñas muertes' ̂ muertes literarias,
Uegan en carne propia ^^^oceremos solo si nos

La enfermedad es de ^
nos muestra k fro un cuerpo grotesco

, pero en manos

brinda esperanza v una salud creativa
enfermedad nos obliva a ^ ^^etores. Finalmente, h
f tico de los autoresToT ^n el afán aristo-
nntag respecto de las aus^"''-^"^ ° visión de Susan
^nfemo confluye hacia un T P"^®
cuerpo y el eal y tajante encuentro entre

33 Idew, u 1A
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Las marcas en la piel, etnicidad y políticas

MINORITARIAS EN ThE HOVSE ON MaNGO StREET
Y Caramelo o puro cuento, de Sandra Cisneros

Por ¡a mujer de mi ra-:(íi hablará el espínfu.
Gi.oiUA Anzaldúa

¿ Cucdpuede ser mi responsabilidad hacia ¡as raices,
tanto respecto a las blancas como a las oscuras?
Yo soy una mujer con un pie en ambos mundos.

Chi-:rríh MoitxGA

La narrativa chicana femenina: las güeras y las prietas
Las comunidades chicanas ejercen en todo momento s
flexibilidad para moverse de un lugar a otro, sus expe
riendas culturales nacen del cruce constante de idioma ,
recuerdos y vivencias que rearticulan un conocimi
Daás allá de formas fijas, y dan énfasis en su pro uc
literaria a temas como las mujeres del tercer mu
mujeres "de color", la frontera y una escritura ronte
e híbrida, la autobiografía y el testimonio, entre otr
En estas escritoras e intelectuales, se enmarca a p

pación por relocalizar el conocimiento en un lugartido ético y estético que permita transitar hacia una
fle la inclusión, desde sus agendas feministas} te
estética fronteriza ubicada entre el españo y e ^
como la vida cultural entre lo mexicano y lo ang o
en todo momento una Uteratura de confluencias ) res
tencias que habita geográfica y c—
divididos, y que expande la dijersi tor-
Me propongo ahora abordar P literatura

no del género y la etnicidad en el marco de la



chicana femenina, reflexión que parte de los enfoques del
cuerpo y sus atributos relacionados con la localización de
a idenüdad en términos raciales, relacionado al proceso

migración con la cultura de origen. La experiencia y

fro ^ chicanas se manifiesta en una escritura
táfOT^T narrativa, en la que crean me-
geografía y a los límites del cuerpo,

gunda tóaTdefs"^rxx en la se-
femeninn. 1 J y los primeros años del xxi, lo
Sandra Ci ^ desde la mirada de las escritoras;
sus d s n!v7"' —-das, incluve en
'0^ cruces

raímente lejanas entre sí L narraciones lempo-
de la autora en a - ' P<^rmite apreciar la visión
En 2003 distintas.

fas y las prietas. Genero™ denominado "Las güe-
VOS mundos" oro-a n" 7 ^^^^^^^cción de nue-
de Estudios de Género (^ ^^ograma Universitario
-^^tónoma de México Universidad Nacional
de Investigadoras. La i un importante grupo
enfoque teórico la mirad de la mesa tenía como
extendía hacia el reconn ' *^Eicanas, pero sedesde de la mirada perso^T^^" etnicidad en México

Algunos títulos de es intelectuales,
es güera, ergo, yo soy prieL^"?"'" fneron: "Mi madre
®«eaa", "Sm ton Uson , ' " fnb.a ni
,  ̂̂ dcuetos de las fronteras

Publicado en 1984.
35 Publicado en 2003.

invisibles", "Ay, mira qué bonita, es güerita", entre otros
títulos que asociaban estos mismos conceptos en un
franco tono de ironía, y que dejaba ver entre líneas las
experiencias de mujeres universitarias de clase media y alta.

Aunque el atributo de la etnicidad es considerado un
rasgo fundamental de la identidad chicana, pormvit dentro
de otra cultura dominante, para las mexicanas, no forma
ba parte de un discurso político, sino de un discurso con
trasfondo de desigualdad y contrastes entre clases sociales.
En cierto sentido, me pareció una forma de cruzar ron

teras entre las realidades de unas y otras. Mientras
chicanas el orgullo racial se convertía en la bandera que a
maba su identidad política, cultural y de género, en

no se asumía la raza con un acento tan radical sino ^
había una división de clase social entre güeras ) P '
es decir, conceptos que mosü'aban cómo las mexi
percibíamos la escritura de las otras, y cómo asumí
propia identidad en relación con el color de '
pues, como mexicanas, no decimos que somos m
color, pero en la práctica social cotidiana, este
una serie de diferencias. Las claicanas, por su par ,
yeron una propuesta feminista radical, un scms^
alta que posteriormente empezai-ia a
para México en términos culturales,

Mujeres de color: . ̂
yo femenino a través del cuerpo y ^ adquie-

Estos discursos ensamblados en los texto P^eI;po y los
fen una lectura que recupera el yo posibiH-
Signos de la migración, a la vez que definitivamente,
dades en la construcción de la idenü a contenido
esta literatura "minoritaria surge con



tmal, histórico, politice y testimonial, v construye el sen
ado individual y colectivo de afirmación identitaria frente

tura dominante, cultura en la que impera el sentido
P  enencia a una comunidad que dinamiza la idea del

espacio mas alia de lo que se concibe como Estado-Nación.

Di /T"/ de The chuano nmraüue.
divifi ^''P^^^^eia de lo "chicano" varía v set^ sifica según la región que habiten los mexicoamerica-
os^ o cua propone una diferenciación étnica v de género.
aspecto ehicanas plantean el
dSrL afirmación Lntitaria.«jcbae los anos sesentíj ^ • •

el significado de "la raza" ^^icano afirmaba
nacionalismo Pn reivindicaban su

o-- ••»»=.. »
» "» ft"» c„g. polW».

no, aunque fueran eUas la g únicamente femeni-
como parte de su cu asumieron teóricamente, y
en las agendas tpA ■ de esta circunstancia

jeres del tercer mund ^ mujeres de color o mu-
percepción H. 7 ' feminista surge deia percepción de su orinen^ P^^P^esta feminista surge de

situación y experiencia d ^ cultura mexicana y de su
ritario en Estados Unid ̂  ^ dentro de un grupo mino-
Las desigualdades raciale^' dominante blanca,
positivo por algunos v rn ^^^^ido con un énfasis
La afirmación de la identid negativos por otros,
puestas teóricas y literarias m en sus pro-
personajes femeninos resoond^^T representación de

aspecto racial aparee ^ ̂ ̂  de la piel.
en diversos'■« n>omen of color, un ^ ^ '""k- Writings

°n)unto de ensayos sobre la

experiencia de mujeres que pertenecen a grupos étnicos
minoritarios y que eligen el color de su piel como carac
terística distintiva. En este sentido, las chicanas proponen
una perspectiva teórica de género, desde su diferencia,
para tratar de llevar estos conceptos más allá de la expe
riencia posicionada como dominante. Por ejemplo, en m
lación con las mujeres de clase media, comenta Anzaldúa.
"Nosotras intentamos explorar las causas, las fuentes, las
soluciones y las divisiones. Nosotras queremos crear una
definición que expanda lo que el 'feminismo significa
para nosotras".-'^' La vivencia y experiencia cultural de la
escritora toman voz y representación en los personaje
de mujeres que viven su cuerpo con todo un tras on
cultural, social y político, y que asumen lo feme
como pauta para la percepción de sí mismas. La es
chicana se autodefine desde su posición étnica, su
y su cuerpo (sexual, social, cultural, político } esp
determinan la representación de sus personajes.

Las palabras "prieta" y "güera" afirman, respecüva^
mente, la presencia o la ausencia de color, asi
memoria que se eüge para recrearse
Por ejemplo, Anzaldúa, en el apartado P
bridge calimy back..., dice: "To bad mijita was rn j
prieta, so dark and diferent from her
children"." En esta cita, ser prieta es moüvo e
y rechazo por parte de la cultura dominante, pe
de su propio grupo cultural.

G, Anzaldúa y C. Moragíii Tb'
a'omenqf cohr, XXIll.

^"7 Uew, p. 198.



La reconstrucción del yo remite a un nombre que ad
quiere un lugar vital y un espacio de experimentación, un
Uo de identidad pleno de marcas culturales que lleva a

cabo una conexión entre palabra y cuerpo. Las mujeres
e nen por una subjetividad femenina que emerge en

las posibüidades de su sentido comunitario, su ubicación
po üca y su relación con la etnicidad, el género, la raza y la

r  ̂ ^^periencia les permite reflexionar en las

laR fn ' que emergen de su narrativa, distintos de
asiárir comunidades afroamericana,
las idenHH^T^' contribuido a redeflnir
teóricarb ■ luteranas y
estos eruDo" el lugar que ocupan
lo Sn r -tadounrdense es decir, revisan

contempla una locali la subjetividad
temporal y lingjü^ nación topográfica, cultural, social,
Esta autora reflexiona atrcaÍ 7"°'
el relato autobiográfico ? '^''Eaón de la piel con
nes del cuerpo con el te ^ relacio-
narra, con el contenido^'" escribe, con la voz que
con el cuerpo poUtico n7 telación al cuerpo, y
nn sentido que configura |! tle la piel y le brinda
en torno de la experiencia personal y colectiva

Las posturas feministas', irenüdo de diferencia étnir «unorías, basadas en el
'''^""^idetan al cuerpo femenino

^8 S. Sidonic "Trl
Po^0.o^en,s.: p. 266"'^' Kathlc

efa/.: ̂tifohífj¡j}-(ip!iy eilid

un espacio donde se \aielve tangible la subjeti\tidad. La piel
revela una marca cultural capaz de expresar el yo, es el caso
de las mujeres de color, quienes subrayan las características
de su tez como un acto de afirmación, es decir, el cuerpo

se convierte en un modo de afirmación, y también de con
frontación. El cuerpo femenino, igual que la narrativa de
las chicanas, está inmerso en contextos políticos, sociales,
culturales e históricos; es un espacio de resistencia y una
metáfora social. Un ejemplo es el libro de Cherríe Moraga,
Loph{s^ in the war y ears. Lo que nunca pasópor sus labios, que re
lata una historia personal a partir del cuerpo: I sometimes
hate the white in me so viciously tliat I long to forget the
commitment my skin has imposed upon my life • Esta
chicana vive dividida, pues pertenece culturalmente a este
grupo, pero su piel es blanca, lo cual provoca que tam
^^iva una confrontación con su propia gente.

Para Sidonie Smith, el color de la piel, más que un rasgo
'ic identidad, es un espado de resistencia en la n
nación del yo y en la dificultad para ubicarse a sí misma.
Moraga evidencia el cuerpo autobiográfico bajo el p'
de un borramiento, asumiéndolo como un punt ^ ̂
fida narrativo. La voz femenina descubre que . - -
ejerce una serie de funciones complejas sobre ^ ̂
de la mujer, ya sea lesbiana o una chicana de p ^
Mmediato se perciben las relaciones de un cu p
se conecta lo personal y lo político. .^rpsenta en

La reafirmación de la piel y del cuerpo se
E mayoría de las obras de las
^^^derlandslLa frontera. The nen' mestiza, ̂ e g^úcidad y
donde la autora expresa la conciencia

Mora,(ja; Imúuí in the inir years. Lo qn^
„unca pasó por sos M'M-



corporeidad al reconocerse como mestiza y lesbiana. Pero
no todas las escritoras asumen del mismo modo la lectura
de su cuerpo, algunas aceptan ser "prietas", mientras que
tras manifiestan un conflicto con el tono de su piel.
La piel y sus tonalidades apuntan al origen y a la locallza-
cultural para crear nuevos mapas trazados por la presen-
un cuerpo político y cultural, mapas que reconsmuyen
os en tránsito y que desdibujan una lectura hegemónica.

sta búsqueda me reitera la multipHcidad de lecturas del
erpo como espacio ñ'sico, espiritual y literario que evidencia

e cruces fronterizos y transgresiones literarias.

Streefy

ÍcídcÍrn' barrios latinos
Moral V mL ̂  Mexicano, Alfredo Cisneros del
única mujer drsiete'^h'^^' Elvira Cordero Anguiano; fue la
úesde entonces universidad en lowa y,
Street^ publicada nn escritora. Im casa en Mango
para esta autora v k T üteraria
este Kbro logr¿ ^ ̂  conocer. Podríamos decir que
femenina, no solame^^^^^ literatura chicana
trascender el lu&ar Por la calidad literaria, sino por
literatura menor" Est ^titonces había tenido esta
tnemorable que se vohl' ^^^mpañó a un personaje
barrios latinos. Esta no-^] ̂ tnuchas mujeres de los
atiende a k figura de k mad lectura feminista.

La protagonista es un ̂  ^ ̂ticede en Estados Unidos,
en una calle con un nombr^^ ñamada Esperanza, que vive

de Chicago. Esta novela t, ! '^dno en la ciudadnuan Aseencio, fu^ pubhcadrpo, Pon.atowska
H^r aitaguara en 1995, y

convirtió en un best seUer, además de integrarse a la curricula
académica para referirse a diferentes áreas como estudios de
mujeres, estudios étnicos, educación sexual, género y cultura,
ciencias sociales, etcétera; es un libro dirigido a la comuni
dad mexicoamericana o latina, pero que llegó a un mayor
público, por denunciar la situación marginal de las mujeres.

Esta narrativa no presenta el kaje migratorio, pero se
intuye a partir de los nombres latinos de los personajes, su
vivencia del racismo y sus dificultades de adaptación. Las
historias de iVünerva, Rafaela, Esperanza, Marín y Alicia
derrochan nombres que delatan el origen hispano, además
de sus costumbres y su continuación, a pesar de vivir en
otra cultura, entre la resistencia y los cambios, como en e
relato titulado "No speak english', donde el proceso
adaptación sigue un camino adverso en personajes
ninos que viven la espera, el encierro o el miedo:

Cualquiera que sean sus razones, si porque §
no puede subir las escaleras o tiene miedo al
ella no baja. Todo el día se sienta junto a
sintoniza el radio en un programa en españo y
todas las canciones nostálgicas de su tierra con
que suena a gaviota [..■] Algunas veces el
harta. Comienza a gritar y uno puede oírlo c
¡Caray! estamos en casa. Esta es k casa.
aquí me quedo. ¡Habla inglés, speak english, por

La narradora y protagonista, Esperanza
en un recorrido por la cultura latina, o ^ u pobreza y

y k infancia; al observar- la realidad del barflo,

S. Cisneros; '¡'he bonse on Stree!, pp-



la sumisión femenina, crea, a través de la reflexión, su propio
aprendizaje para convertirse en mujer, construir su percep
ción de la sexualidad, tener la capacidad de autonombrarse,
ser escritora y conseguir un espacio propio. En general, el
erpo es un aspecto clave que define al personaje, así como

"A/T gente del barrio cuando añrma:oreno por todas partes", para sentirse parte del grupo,
que emerjan las contradicciones y lo que no quiere de él.
or el contrano, después de 20 años, Cisneros escribe

o puro cuento en su versión en mglés, que se traduce
español. Para los lectores, es evidente

femin" rumbo distinto, tanto en términos^^stas como en términos geográficos. La autora co-
~ como surgió esta extensa novela:

situaLnes^lTub ^ de las
inventar bastante dT' embargo, tuve queen general se nie^ra
del Dasadn p "Mencionar muchos aspectos

'escribir con mi "

de honrar a mi padre.
no sabía apenas n^A j ■ cuenta de que
que un padre no pueL ̂
años preparando la obr^T^^^^^ ̂

el alma de mi padr p conseguí meterme
mexicano de de.i. I un recurso

que la gente qmere escuchar.-

L™S<ADTr\'' en . •
sustos" Edicionesím ^^sneroriri'"^"" sustos'". C:\l7sers\

■  "Apresas MiIenio.mh\ en "los tiempos de

Si bien Cisneros siempre ha afirmado que para ella
México es como una lejana postal que le invocaba las
películas y las canciones viejas, en esta narración decide
"regresar a México" de un modo distinto, se enfoca en
personajes masculinos y les da un lugar sobresaliente en
el texto. En este viaje, México adquiere mayor sentido
y coherencia, se vuelve un conocimiento tangible que
se quiere integrar; no obstante, Cisneros rearticula un
concepto propio de lo mexicano.

El personaje principal y voz narrativa es una niña
llamada Lala, Celaya Reyes, quien cuenta la diaspora e
su familia. La versión original escrita en inglés uü za
formas gramaticales del español constantemente, inc ,
se traduce de manera literal para enfatizar los som os
español. El concepto de "traducción cultural ^
literatura tiene un sentido más profundo. Vemos q
Cisneros remite al lector a notas a pie de página
hay acotaciones que proporcionan información
i^Iéxico: comida, ropa, canciones, historia, pala ras
pañob recuerdos, películas, dichos, revistas, etce ^
estos conocimientos y experiencias no forman p
lector anglo, y, quizás, tampoco de un mexic^
que pertenezca a la tercera o cuarta generac

La estructura de la novela reúne breves re
hos paratextos (textos intercalados que tienen u ̂ . r^.
^specífica en el relato), por ejemplo, ^\go,
Para ti, papá", y en la siguiente pagina. ^

brinque sea una mentira", y posterlormen quiero,
prólogo titulado "No me hago responsa e, o ̂
Te la regalo, es demasiado hocicona par yerdad y
Ser de Cisneros o de Lala hablando ace^ ^
ios cuentos. Otro tipo de paratextos esta



de página, las referencias culturales, que escenifican una
especie de ensayo "histórico-cultural personal". Notamos
que no solamente es un relato acerca de su padre, sino
tainbién un homenaje a la migración y la memoria.

n aramdo... se narra la historia de la familia del padre de
, quien es la conexión con IVIéxico. El texto está estruc-

tara o en ttes partes: "Recuerdo de Acapulco", "Cuando era

T a fí'' ^ j I' serpiente, o mi madre v mi padre",
róm^'" '''''''''' historia de un migrante:
casa p "na familia, un trabajo de carpintero, una
ZZdZ"' Unidos. Se evidencia el
son familia?qul f'' todos los personajes que
que cada quien guarda""" T""
través del viaje a MéxicTV ° ° 'i"' ^
afectivas v «/-r. • i ' recrea, con evocaciones
la familia ReyesTuJ^h generaciones de
Unidos: la dp la u i ̂  'Agrado entre México v Estados
pUre Inocencio^ abuelo Narciso, la del

í^igratorio: el viaje a M' ̂ imiten al proceso
da familiar y Es y E narración de la memo-
inexicana. ^ herencia cultural
n^elo" en relación al cof U palabra "cara-
étnico de afirmación d°^ niorena (como rasgo
la identificación de ím - S^^ipo cultural), así también

^^^"^agenes de la infancia:
^ aunada a esa sens ''
Farolito", recuerdo tanta notas de

cada una distinta y sena ^ tantas, todas a la vez,
El sabor de un caramelo n entremezclándose.
P%a de E Caleta, una nircon

F  como cajeta, como

dulce de leche de cabra. El color caramelo de tu piel

después de enjuagarte al saUr de la espuma de Acapulco
[.. -I Y no sé cómo es para los demás, pero para mí estas
cosas, esa canción, esa época, ese lugar, se encuentran
todas ligadas a un país extraño, que no eEste ya. Que
nunca existió. Un país que yo inventé. Como todos los
emigrantes, atrapada entre aquí y allá

tema del viaje a México es el motivo inicial, ella regre
sa con E familia cada verano y se reúnen en la casa de
abuela, denominada la calle del Destino. En general, to
la novela es un homenaje a los migrantes, ya sean los q
viajan de México a Estados Unidos o los que retornan,
como en este caso lo hace Celaya. Al final de la n
encontramos anexo cronológico que identific ^
claves relacionadas con la migración, y donde r fi
dedic - • ■ muerto

El

Claves relacionadas con la migración, y

ficdica su novela a todos los migrantes que han
intentando cruzar la frontera. ,, .ifiifol

Los temas de la migración, el retorno y la tra cío
de origen forman parte importante de Car¿irneo...,p
Matiza el concepto de la etnicidad desde el tí o sigrn
La palabra "caramelo" presenta un manejo
^omantizado del color de la piel, no es frecue
^sa denominación en el habla cotidiana, se not
de darle un sentido positivo, sin adentrarse
^onos de E piel aluden a un racismo tam mexi-
Ln el viaje a México y en la casa de la a

cano ' adquiere otros significados meta ejemplo,
^omo un espiral en un movimiento constan

ñol de Liliana
Cisncros: Omwje/o o puro cuento, (traducción al P

^hnzLicla), p. 524.



cuando la abuela Soledad se queda sola, dice Lala: "Quizá,
está viendo su futuro. Quizá puede predecir la venta de la
casa en la calle del Destino, la mudanza de su vida el nuevo
comienzo en el norte, del otro lado".-''^ Entre tantos desti-
os, se expande el sentido del espacio, ya no solamente es

un viaje de ida y vuelta, se trata de elegir un destino propio,
e la famiba, ni el de las otras mujeres, ni siquiera el

p  e. se trata de encontrar un lugar para sí misma sin
dejar de valorar a lo otros.

El discurso femenino y étnico que hay detrás de la
o nnf°r f ya sea por la imagen del rebozo
a su li este retorno de Celaya
de la aunque no nació en México, a través
culmral nT' >' ̂  de la carga
México y k d°
imaeinario ' u - i- P^cs, reactualiza un sitio
generación escenifica el retorno de varias

Not ^g^antes.
simbólica hav^jn migración real y
este modo el rn

ambos lados de 2ntea se extiende hacia
« este tipo de narrativa Hterln!^'"'"'''' 'P'"''""
documental, etnoeráfic h "^^ntienen un registro
donde los migrantes viv' ^ estético de los sitios
espacio fijo o en Iíiq i- ^^periencias, ya sea en un

hablan del proceso de Sa ^ ambas novelaslos temas que la preocuo ^ como escritora y de
de México o de "lo ninv" ' ^^dirse a una consciencia

mexicano" üpr r. .•"  Sino como algo que
43 Idem, p. 395

se va fabricando en sus dos obras. Las escritoras chicanas,
a partir su experiencia personal y comunitaria, escriben una
literatura que busca el cambio de piel y la afirmación de
la misma. Su literatura se inscribe en el empoderamiento,
hacen visibles sus experiencias a través de un gesto de iden
tificación cultural V una estrategia ideológica y política para
generar un cambio desde los sujetos que viven la migración.

Ruta a contracorriente
He ponderado el aspecto de la etnicidad y el cuerpo.
-Lí7 casa en Mango Streei^ el cuerpo femenino y sus cam
participan en un rito de paso que se debe enfrentar) q
puede ser muv peligroso, es decir, el paso de la in
a ser mujer, la búsqueda de los modelos femeninos que
pueden continuar y los que se tienen que fragmen p
tener un destino diferente. , ■

Hn Caramelo...^ no se aborda de lleno la sexua »
color de la piel v su pertenencia a una cultura q

Sandra Cisneros siempre fue un tanto lejana; no
decide hacer un reconocimiento a México L^Wación,
^ SU comida y, sobre todo, al fenómeno
1° lue „ en 1. n.mc.ón d. L ' ,
generaciones; de hecho, el apartado Unidos
•^fonología de la migración entre México sta
Ptesenta esta intención de manera detalla casa

Para Cisneros, el desarrollo de los perso ̂  decir,
Mango Street sigue una ruta a contracor ^

'-^ata de ir en contra de muchos valores qu^ Atinas:
^^cterísticas de la herencia cultural de una
H encierro, el miedo y la violencia. El te '
^ctüra de denuncia. La protagonista q
t^asa y un destino diferentes.



En Caramelo...^ hay una continuidad y un rescate del
personaje de la abuela Soledad y de la cultura de origen.
La protagonista viaja con su familia para visitar a otros de

s parientes y para conocer México; aunque al principio
parece una obligación familiar, el viaje instaura el mundo
que ella pertenece, encuentra un sentido para sí.
La Idea de destino se encuentra fija en las dos novelas,
n  casa... el destino se va construyendo al ir en com

e origen cultural que ha mantenido a las mujeres

líi ^ "marginadas; mientras que en Caramelo...^ es
^  familiares, de las mujeres que

de 1 y, sobre todo, es la recuperaciónde la figura del padre.

nació busca el equilibrio entre el lugar donde
novelas P °^gen, ambas protagonistas de sus
de la vida ^ se convierten en narradoras
color de la subjetividad emerge del
en la conflupn " u ^^ica finalmente
pertenencia d ^ esencial de identificación y
teoría de las
truir sus identidades. ^ opciones para cons-
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La mirada "más allá" de los trazos poéticos/
PICTÓRICOS Y LA FIGURA FEMENINA EN LaS MUSAS

inquietantes, de Cristina Peri Rossi

Yo os invoco:

Haced de la angustia un color,
Cristina Phri Rossi

Á.r ///; salvaje, im nhio -o nn maniaccv-;
olvido todo saber, toda cultura,

me abstengo é heredar otra mirada.
ROLAND BARTHES

Los objetos amados: la poética de un libro
Ll inicio de toda lectura es el comienzo de una aA
iterada que invita al lector a pensar en los signo
punzan de manera particular, y a experimentar c
y con el cuerpo el proceso de su creación como
^^seo que surge del acto de mirar, ejercicio qu

^li experiencia sensible me aproxima 5 m ^
^^gnificado concreto. A manera de espir , jg
Producción de sentidos que surge de la pre .
diferentes códigos y discursos (contextos
Sue fluctúan con la visión personal del de
^^bversiva del yo. La simultaneidad da la
J-otnplejidad, una inercia de clasificar e inte gg la
^ leído, lo imaginado, mientras que lo^ q desde la
^stencia de un objeto cultural y estéti , poética que

ironía o desde un acento romántico, gesta
^ libro contiene y pone en práctica. ped Rossi
^bora me aproximo a la obra de r cuerpo

^^^bzando la relación entre el cuerpo textual y



femenino en Lüs musas inquietantes^ obra que se teje entre la
interpretación y la recreación de la poesía y la pintura, una
historia de las miradas o de la experiencia de la apreciación
del arte, una b'nea de autobiografismo de una intelectual y
poeta que legitima, subvierte y juega.

El libro mismo nos brinda como objeto una presencia
que nos inquieta y que nos provoca un placer visual. Sin
duda, la hermenéutica inicia desde los detalles que lo
conforman por fuera y por dentro, los poemas que lo
integran encuentran un espacio habitable, así como la
sutileza que se desplaza en un movimiento de rupturas.
La lectura de esta escritora uruguaya nos lleva al reco
nocimiento de su obra en la hteratura latinoamericana
como provocativa ideológica y estéticamente, siempre
desde una postura ética irrevocable.

El tema fundamental de los poemas consiste en un
^ texto que se construye de la ausencia de seguridad

ontologica del sujeto, aquí hay ambigüedad y la eminente
construcción de la sujeción del sujeto de un modo parti
cular. Lo que se mira es la sombra de lo que existe, y nii

interpreta, le da sentido y la recrea en el movimiento
sensonal de una mirada itinerante.

del liti se destacan tres aspectos: 1) el cuerpo
la noéú íntimamente relacionado con
dé la <=on^txucción del sujeto a partir
Íelaar r ' " y lo que imp^ca en la
mirada vT tres instancias: a) la
ratón obra de arte, b) la inter-
y c) el procettetaura"'"lectura que mantiene una valoración

44 Publicada en 1999.

simultánea y fragmentada de todo lo anterior; y 3) el su
jeto femenino como eje de afirmación estética y ética, un
mirar propio que involucra la fragilidad, la soledad y la
dignidad ante la lectura de "los otros"; todo lo anterior
cifrado desde un yo poético que se solidariza con aquellas
mujeres que fueron pintadas por ojos masculinos.

Cristina Peri Rossi nace en Montevideo, Uruguay en 1941,
durante la dictadura (que luego prohibió sus libros); al igual
que muchos intelectuales, se ve obligada a exiliarse, vive en
Barcelona desde 1972; tiene ambas nacionalidades, estu o
música y biología, y se graduó en literatura comparada,
muy cercana a Julio Cortázar. Su extensa obra se divide
textos narrativos, poéticos, ensayísticos y traduccione

Excelente narradora, novelista y poeta, en su o
alude al desarraigo, a los viajes, al cuerpo femenino,
lesbianismo y al arte. Ciertas obsesiones acomp
obra a través de su conocimiento del arte y la tera ,
teflexiones personales reiteran una tradición liter
temporánea, con particular interés en la
tnujeres, especialmente en las traducciones }
ía brasileña Clarice Lispector.'^''

45 Su obra narrativa comprende I '/imirlo
^68), H/ Bro He misprims (1980), ele eemr, Cosmogoms

de ¡os locos (1984), Ihuepe/sióuprohilnái (1986), .i _ . ^f) y Us musas
(1988), / ¡■¡iiinia noche de Dosfo/erski (1992), , ■ n971), Desaipc'ó" ele
'"^"ieiantes (1999). De su obra poéticíi destacan n/ ¿„ropa eiespue^
J "emjrns^io (1974)^ Dúipom (1976), Aeje'e/¡e¡ uoche

¡hivia (1987), Wabel bárbara (1991), Otra i j - i^ycaciones son
^6) y Poemas de amor y desamor

On """ T-e adotú ) f,!,ceri2*á^t; , ¡POOO, cnsavo testimonial), Aioij, Bslr-lf"':
*  (2003, poesía), Lfi» «hs (2004, (2006),y» (2^4), (2005), M, V ^aoM (2007, poesía), Cm.tos remndos (2007) i '.I ^'^'^http://,^,,„,,^„i,„j^,,„jg/bi„grafias/264-crlstina-p'.o



Su definición de "ser mujer" se presenta desde su pri
mer libro de poemas Evohé. También Babel bárbara. Otra ve^
Eros y Estrategias del deseo destacan el lugar de la mujer, la
sexuaHdad y el cuerpo femenino. En toda su obra, evoca
su situación de extranjería en constante movimiento a
través de la palabra y su pensamiento; otra reiteración en
sus textos son los museos y el arte, como en Europa después
de la Huma, Hbro de poesía y homenaje a Marx Ernst y a
cr ' , ) los libros de relatos: Los museos abandonados y BV

museo de ios esfuerzos inútiles, que, además del libro que nos
ocupa, muestran su aprecio y conocimiento de la pintura.

tina Peri Rossi es una autora que va a contracorriente
y que, de un modo contestatario, ejerce una escritura con
un carácter lúdico y conceptual.

s objetos amados son los libros en concreto. Las
sas inquietantes, que está rodeado de intuiciones, sutilezas

>  talentos (heridas/cortes). Según el prologuista, Pere
m errer esta obra "nos invita a abrir nuestras galerías
eriores El culto al libro tiene un recorrido propio,

pe la valoración del Hbro puede ser por la producción

en P™ el 1-gar que ocupa
fuente ^l^'^^^minado tema, es decir, como
a las evo ^ producción cultural. Si apelamos
ioTam d'1 Hbro,.rr:rr:r°'^^^i-iocaivino:"cua.-
búsquedanuedep . i ^ico, el espejo del caos cuya

puede ser por la información que

47 P. Gimferrer; prólogo de/wc
48 W iVf inquietantes, p H2» W Manrique Sabogal- "Pi ,

Etp://blogs.elpais.com/papeles''n objeto", 2011. Ver:iI-IAm-.hünl P P^'«-P«-d.dos/2011 /04/di Jdd-übro-d-culto-

contiene, por el placer que produce al lector apropiarse
del conocimiento. La valoración surge también de su
"hechura", por ser un objeto bello, especial, con detalles
propios que le dan una esencia.

Las musas inquietantes, como objeto, constrm^e un con
cepto; su factura nos invita a verlo con otros ojos, a si
tuarnos en la contemplación y en la provocación. Toda la
propuesta de la editorial Lumen crea una idea de totalidad
entre los poemas v los demás paratextos que los acom
pañan."^'' La poeta da un sentido conceptual al escribir su
poemario, y la editorial lo concluye. La lectura del libro/
objeto abarca una serie de ideas que implican una mira
tía contemporánea para definir el arte objeto; aunque se
pudiera pensar que no todo libro puede convertirse en
un objeto per se, pues también se hace referencia a libr
que se han transformado en lámparas o portarretra ,
por ejemplo, o en otras cosas en las que se deja en se^

instancia la información vertida en sus páginas
libro en particular no tiene esa dimensión, no obs

parece conveniente apuntar la relación sensib
^1 objeto mismo y lo que provoca al tacto, a la mi
tíar vuelta a la página desde las múltiples com
que evidencian un sentido lúdico, artístico y T^tura
En el libro de Cristina Peri Rossi, es palpab e
tin papel viejo, La princesa de Este de

P^^i'tada anuncia un libro agradable a la vista.
P^Pel más grueso y el color brindan la idea de un p

"paratexf^-

V.enettc establece el texto y la relación f prólogos,
etr M intertutuios, prefacios, epílogos, .¡^-aciones; fa)^®
p^j. ^oieitas, V muchos otros upos oc -

'^psesíos. i Uteratnra en segundo ff'iido, p- E-



artesanal, así como el hecho de separar las páginas una por
una con un corte filoso. Ya dentro del libro, se establece
un patrón entre los poemas (texto principal) y todos los
otros textos menores" relacionados con este. En la pri
mera página aparece únicamente un pequeño recuadro
que antecede al poema y que es apenas perceptible; ojos,
manos, perfiles o un breve gesto que atrapa la esencia del
texto y la añoranza por las pinturas. El lector lee y regresa
a fijar la mirada al recuadro —entre las pausas y las re
peticiones, el mismo texto crea sus rupturas, sus claves,
su poética . Este detalle editorial da pausa a la lectura y
completa el esquema entre lo visual y la palabra (incluso
la numeración se suspende en esas contrapáginas). Ecos
de alternancia, transfiguración del tiempo, mirada que
retorna ante la ausencia y reitera el símbolo.

Rosalía Baltar, en Pragmática particular: una lectura
e  musas inquietantes de Cristina Peri Rossi", habla de
a percepción de impresiones románticas y nostálgicas en

a, la define como una alegoría, un "naufragio cul-
, una lectura de algo "roto". La excelente lectura de

altar percibe el objeto estético en su completitud, para
a to o se muestra como una epifam'a, como revelación a

los sentidos. Por un lado, está el intelecto que interpreta el
proyecto de un libro a través de la experiencia; por el otro,
el enfoque del objeto Ubro:

El diseño de Lumen pone el acento en la imagen y en
los placeres del tacto y del ojo, de modo que eUuerpo
Drim ̂ y SUS vestidos pictóricos colorean deP meras impresiones una escritura que se anticipa
-alada, sensible y exigente: Todo esto conéí

constituir el objeto Hbro de Peri Rossi en una

preciosidad, en un objeto de detalle que recupera un
aura que no es del todo el aura aquella, sino un vestigio
que reproduce el aura perdida por la reproducción.^''

Aquí se recurre a la metáfora del "aura", luz que rodea el
cuerpo del libro como objeto revestido de una reflexión de
^ sujeto romándco con una pragmática particular, impro
visar una teoría estédca" o "la mascarada irónica, una ilusión
flc totalidad, un desplazamiento de auras , que, según esta
cnsatásta, aparecen ya en la matenalidad del texto: "La pérdi
da del aura de los objetos estédcos es expresada aquí a través

la minuciosa composición del aura de un objeto bello
El poemario establece la intertextualidad entre la poe
y la pintura desplegando dos trípdcos de cuadros

^^al, cada uno con su marco en miniatura, su título }
hombre del pintor. Todo se guarda allí, todo se acum
en el cuerpo del libro, obra de buena caüdad que üene
como eje la mirada (del poeta, espectador, lector), y que
•^cfinidvamente nos seduce y nos inquieta. El co

intertextuaüdad revisa diferentes textos que
visión de mundo" que pretende legidmar el escr , ̂

*^ccir, desde qué voces y qué construcciones e ,
^^tablece una relación que articula los textos

paratextos en forma expresiva para que e

Balar: "Una prayniánca particular: una I"®!' '' p. l

Ibid,'m.



toque y después comprenda."'" La génesis de la poéüca
obedece a un cruce de discursos que pretende poner en
crisis el referente, al dar una nueva visión/versión de un
nuevo texto que se construye a partir de otros en una
elaboración recíproca.

La alusión y "referenciaHdad" al texto pictórico puede
entenderse mediante dos formas de asumir la interextua-
lidad: la primera es la de Roland Barthes; en SjZ propone
que todo ha sido leído. Para Barthes, el texto es un espacio
abierto donde hay una "cámara de ecos" de otros textos,
códigos o sistemas, discursos que le son conocidos al
escritor. Este amplio concepto de intertextuahdad me
p ece implícito en has musas inquietantes^ la forma en que

ra está creada ubica o inserta todo texto y sus códigos
gm cación en un espacio cultural. El concepto de

arthes apunta a la historia de la lectura, y a la produc-
on teraria que se expande de modo universal desde la

leri-' ^ ̂ ^ desde el bagaje cultural del escritor y del
nli r l'n ^ j ̂ aproxima al texto desde unaplumhdad de otros textos, de códigos infinitos":^''

La mtertextuaUdad. condición de todo texto cualquiera
ñienr^'' T evidentemente a un problema deentes o de influencias. El intertexto es un campo general

formulas anónimas cuyo origen rara vex es idLufícado,

52 Michel Foucault advierr? Ir, " -j .
soporte, débil y accesoria v T '^^^eria!" del libro en cuanto a
son inciertos, dice: "Es qúe 1 "anidad discursiva", cuyos límites
rigurosamente cortantes. Más nunca nítidos ni
esta inmerso en un sistema de líneas v el punto final,
^-es como un nudo en una a otros textos, otras
53 R. Barthes-jy 7 ^ r/e/Süber, p.

de citas, inconscientes o automáticas, dadas sin comillas.

Epistemológicamente, el concepto de "intertexto" es lo
c]ue aporta a la teoría del texto el volumen de la socialidad:
es todo el lenguaje, anterior v contemporáneo, que llega
al texto no según la vía de tiliación identificable, de una
imitación voluntaria, sino según la vía de diseminación
(imagen que asegura al texto el estatuto no de una repro
ducción, sino de una productividad).""'

La puesta en práctica de la intertextualidad abre el panora^
^333. Julia Kjristeva menciona la palabra "intertextualidad^^
por primera vez a propósito del trabajo de Mijail Bajtím
Todo texto se construye como mosaico de citas, to

texto es absorción y transformación de otro texto.
Irigar de la noción de intersubjetividad se instala a
tertextuaüdad, y el lenguaje poético se lee, al menos como
doble"yo "Intertextualidad designa esa 'transposición e

sistema de signos en otro". Esta 'Wosicion^
t3o se realiza con la simple pxtaposición de os
sistemas de signos" (otros tipos de escritura o r ̂

^^Iturales), sino jerarquizándolos según el
propone el nuevo texto que los asimüa y los tran^

El lenguaje poético es visto desde el proce
^titura y lectura en esta visión intertextual que e

de "Teoría del texto", traducido y 1973, en el
tom P- ^3. La verstón original francesa aparecióde la Hncyclopedia Universalis.
5 Ver J. KTisteva: "Bajtín, la palabra, el diálogo y la nove^J^ cepto-

-n el origen de un término v el desarrollo de
Kristeva-

ij<i| LIU., 1<1 ^ 11

el origen de un término y el desarro ^ ̂sjavarro
"Bajtín, la palabra, el diálogo y la

^  bUerUxU/nlifé, p. 3.
J- Li-iste\-a: U revoiuciáu de! lenguaje poético, p. 59-



una red de conexiones que presupone un plano de lo
semiótico y otro de lo simbólico. Ambos autores dan un
lugar al sujeto en la producción del signo y el significante
en el texto, a sus pulsaciones semióticas, a la cultura e
historicidad del individuo, tanto de quien lee como de
quien se encuentra en el proceso de la producción de
un lenguaje poético.

Estos procesos evidentes de intertextualidad se con
vierten en una impostura donde "las musas" juegan un
papel actívo, no pasivo, en la producción de sentidos
adinfinitum a parür de la "inspiración" pictórica sobre
el poema; crean un fino hilo para tejer una serie de
conexiones y relaciones entre el discurso poético, la
supuesta referencialidad pictórica, la memoria, el tiempo,
la historia y la cultura, para luego emerger como una
revelación, resistencia, provocación, proyección del yo
desde y hacia un universo inconsciente sugerido, como
sucede, por ejemplo, en el psicoanálisis y en el surrea-
mo. La interpretación y la producción se concretan

en e poema, metáfora y enigma (lo que revela y vela al
mismo tiempo) cifrado en la figura de las musas:

El material cohesionante entre cuadros, detalles, ilus
traciones y poemas en la musa; esta figura amante de
os arustas, dispensable una vez cumplida su misión,
perdida en las vagas aguas del entusiasmo y del mito,
referida una y otra vez sin nombre, sólo en función de
su papel para la creación, cuyo placer, privilegio o gloria,

58 "El ideologema es una funri' ■
riaÜzada' en los diferentes
extiende a todo lo largo de su «estructura de cada texto, y que se
y sociales", j. Kristeva: . coordenadas históricas

por Otra parte, no le pertenece nunca. Entre la prostituta
y el eunuco, la musa representa a la vez la exuberancia
y la impotencia, la dádiva y la codicia, el prnálegio y la
maldición. Es protectora a la vez que peligrosa, ma
ternal V sensual, siempre relacionada con el exceso, y
ante todo desechable. Peri Rossi convierte la musa en

portadora de un nuevo lenguaje capaz de interpretar
discursiva y visualmente la liistoria del arte sobre una
base icono—textual.^''

La elección del pintor Giorgio de Chirico (1888-1978) y
de su obra Las a/asas inqiúetantei'^ (también título del libro
de Peri Rossi) es significativa, pues recurre a un arüsta
que en sí mismo hace una síntesis de la historia del arte
desde una mirada metafísica y surrealista con sus musas,
uaaniquíes o marionetas que nos hablan del cuerpo y
^atomía humana desde un sinsentido.

59 C. Karageorgou-Bastea; "El género prodigioso de la ¡a
«quietantes y la violencia de la écfrasis)" en '
^'"iversidad T 'enicm^^nni, núm. 132, ocrubre-diaembre, 2UU4, p. •
/T» T .. . lonn V 1914 son los que leLos cuadros que De Chirico reabzo entre . período

dado más reconocimiento. Este período se cono ^ ambientes
■«etafísico. Las obras destacan por las imágenes qu eran
sombríos y abrumadores. A principios de 'j. aunquegradual-
Prisajcs urbanos inspirados en las ciudades me tem estudios de cuartos
«ente, la atención del pintor se fue desplazando hacia c.
atiborrados de objetos, a veces habitados por '¿A ,o de ChiricoHhe han reconocido la influencia que han 'vf sTconsidera a De Chirico
son Max Ernst, Salvador DaH y Rene Magritte. ^^j^reaUsta. http://

de las mayores influencias sobre el -galismo-giorgit)-rle-
^'^vw.historiadeiarte.us/pintores/surrealismo
^Eiico-ias-musas-inquietantes.html

Realizada en 1917.



Estos seres sin brazos, parcialmente provistos de bisa
gras, escarpias y alambres y sostenidos en cierta medida
por complejos dispositivos de apoyo, no admiten nin
gún tipo de identificación ni tampoco son soportes de
sentimientos. [...] El mundo como escenario en que
se desarrolla un teatro de marionetas absurdo y sin
sentido es una idea que domina desde el principio los
cuadros metafísicos" de De Chirico y que adquiere
mayor significación con la introducción de los frágiles
muñecos articulados.^'-

La forma humana y la perspectiva que elige para pintar son
concretas, inmóviles, solitarias y frágiles al mismo tiempo.
Son fiaras sin rostro contextualizadas en un espacio ur
bano (industrial) que nos hablan del anonimato y que nos
remiten a todas las ciudades que reflejan un pensamiento
europeo y occidental. Dice al final del poema que refiere
esta pintura; "Yo os invoco: / Haced de la angustia / un

or , tal evocación a las musas parece una ironía de la
inspiración romántica que invita a la creación, mientras
que las figuras de Cristina Peri Rossi obedecen a una
necesidad de afirmación en sí mismas, no como objeto
para inspirar al otro". Las musas y los motivos de tal

tiempo, sus variantes, crean yodifican la mirada del lector. El Ubro inicia esta saga de

63 C. Peri Rossi: Uj m/sas híquic/m/es, p. 77.

mujeres pintadas con el poema titulado "Claroscuro
acompañado por La encajera^ de Jan Vermeer de Delft.
En el recuadro se ven unas manos tejiendo, un pintor
barroco, el detalle. El primer poema toma voz, la primera
persona niega todo aquello se le ha impuesto: Madre,
yo no quiero hacer encaje / no quiero los bolillos / no
quiero la pesarosa saga. / No quiero ser mujer .

La aplicación de las manos

de los dedos

la concentrada inclinación de la cabeza

el sometimiento

una tarea minuciosa

como obsesiva

El aprendizaje de la sumisión

y del silencio

Madre, yo no quiero hacer encaje
^Wlíninos^4 A propósito del poema esta cita resulta sugeren e. 'j^eología

"n texto (un arte, una pintura) sin sombra productividad,
dominante', pero es querer un texto sin fecun 1 a , ̂

texto estéril (ved el mito de la mujer sin ideología, un
necesidad de su sombra: esta sombra es un
poco de representación, un poco de sujetg espe ', ^jaj-oscuro"-
nnbes nece^tnas: la subversión debe producir su piopio

Barthes: h/p/.ar ̂c/ Mv/., pp. 52-53. ^ ^ ^ante pintor
^^5 bntre las intertexmalidades dcscubriiwis qtie j-etomó
'"Suietó a Maree! Proust, quien dajó en ̂ '^2 a o ^ populari-
L pintura de Delft en su
dad se acreccntc» debido a ¡^ijore/i de /cipaL de J'emeef),
^nigi Guarnieri escribió Lm doppia vita di I j j^eren, que consigo
jne cuenta la historia del falsificador En e.specífico,yJe la
Jicerse famoso con sus falsificaciones de er p^eva técnica

obra que nos ocupa: "En Im eucajern, hacia ' cuidando el rostro

^^dlización. Representó la concennacion atención. ^
manos v prescindiendo de detalles que d - surreaü.

tenín 1 _ uníi copi^i \^*oia admiración por este cuadro, realizo Vermeer
mismo". https://es.wikipedia.org/wiki/J»'^'^"" '



no quiero los bolillos

no quiero la pesarosa saga.
No quiero ser mujer.

La definición de "ser mujer" es el primer signo que ela
bora el poema, pero desde una negación, un aprendizaje
que la autora se propone desaprender. Así, la aventura
y el viaje desde la pintura de la Alta Edad Media (Bosh)
hasta la de la posmodernidad en el siglo xx (Fini): un viaje
imaginario que articula y desestructura un conocimiento
previo del canon plástico.
En todo el libro hay una posición estética, cultural,

poética e, incluso, política y personal, pues, a partir de la
perspectiva como estrategia poética, sostiene la subjetivi-
dad. Este principio permea la elección de las pinturas, la
mirada callada, rota o carente que se representa. A la lec
tura rodean todos los indicios que nos invitan al placer y
al goce violento que se crea en la fisura, en los intersticios
culturales y estéticos. Este ejercicio me reitera la postura
estética de Roland Barthes en Elplacer dd texto-, seducido
por la escritura y el lenguaje, acentúa la subjetividad e in
ga en todo aquello que el texto le murmura y desborda

en medio del reconocimiento o del distanciamiento de los
signos culturales. Hay impUcita una violencia, un "límite
subversivo 'que quiere no destruir, sino revisar el lugar

perdida, la fisura, la ruptura, la deflación, el Jading
que se apodera del sujeto en el centro del goce. La cultura
vuelve entonces bajo cualquier forma, pero como Hmite".-

66 C. Pen Rossi: Uis musas ¡uquietautes, p, 13.
67 R. Barthes: Ü!phcer dd texto, p. 16.

La experimentación entre la poesía y la pintura no es
una novedad, existen varios ejemplos, como lo menciona
Pere Gimferrer: "—desde Heredia hasta Machado y desde
Kavafis hasta D'Annunzio— con frecuencia, se adscnben
los textos poéticos sobre obras plásticas Esta relación
establecida entre poema y pinmra lleva a cabo una crítica
cultural e histórica del arte plástico (pues solo hay una
escultura, U Dama de Biche); de modo que la poéüca del
libro junto con el embalaje del mismo guarda una exp
tiencia de lectura basada en la subjetividad.

Surge la pregunta: ¿Qué significa esto para mí? Consiste en
entrar al juego de significados y reproducir la postura c

¡nfinitum. Mi placer por el libro/objeto es lo prime q
atiendo, pero a medida que leo, me son e\ádentes las r g
jtiego; esto es lo que para mí acontece en Us musas inquie a ^

Entre la poesía y la pintura existe una a
Advierto preferencias por la galería person , „
E escritura que fragmenta el primer texto, me ac
y tne conduce ante la experiencia del yo y .
contradicciones. Es decir, si bien la poeta
bte semántico, la yuxtaposición alimenta a ̂
^cl Sujeto en la historia, sus elecciones, j-^creael
texto irradia belleza y, como discurso a lert
espectro de un deseo de subversión. pictóri-

La representación conecta con una ̂ ^ del
ca, artística, que se generó de una ficcio
pintor. No obstante, aquí los poemas ̂ placer se
^arco y se leen en una confluencia de tex j^talle,
^^Pande, y el goce del texto retoma la anee
el fragmento y el rostro de un cuerpo.

P- rhmferi-cr: prólogo de Us n,q»ief<mles. p- 9-



Cada vez que intento "analizar" un texto que me ha dado
placer no es mi subjetividad" la que reencuentro, es mi
individualidad", el dato básico que separa mi cuerpo de

los otros cuerpos y hace suyo su propio sufrimiento, su
propio placer: es mi cuerpo de goce el que reencuentro.
Y ese cuerpo de goce es también mi sujeto liistórico,
pues es al término de una combinatoria muy fina de
elementos biográficos, históricos, sociológicos, neuróti
cos (educación, clase social, configuración infantil, etc.)
que regulo el juego contradictorio del placer (cultural) y
del goce (no-cultural) y que me escribo como un ente
mal ubicado, llegando demasiado tarde o demasiado
temprano (este demasiado no designa una pena ni una
alta ni una desgracia sino solamente convoca un lugar
nulo): sujeto anacrónico, a la deriva."^'^

Leer en voz alta estos poemas es una "exteriorización cor
poral del discurso", es emprender una aventura en la que el
texto te invita a "desaprender", a olvidar todos los saberes
para evocar una concepción diferente de lo femenino, una
menos pasiva, menos condicionada, más Ubre y soUtaria.

El lugar de los museos: diálogos y perspectivas
La ampUa trayectoria del arte sugiere el juego entre repre-
entacion y referenciaUdad, así como la escritura poética

const^r^''^-'^"'^?™ (t:teativa, cognitiva, sensorial) entre la™cion y la confrontación en relación al primer texto
^^do^^s pequeños cuadros que acompañan el poema nos
—¡r)" • ™ —I"«q micia en la siguiente página (imposible desvincular tal

69 R. B^th,,-.H/p/acer^c/,exto,p.U)2.

relación, pues se insiste, entre paréntesis abajo del título,
en dar el nombre del cuadro y del pintor).

La primera lectura es acompañada por la constatación
de los cuadros; nos lleva a comparar, a ver las similitudes y
las diferencias, "ver lo que ve" el sujeto poético. La segun
da lectura se concentra en los poemas, no exige remitirse
al museo que aparece al final. La lectura poética, con un
movimiento más libre, deja fluir al lector después de la
complicidad establecida. Aquí se privilegia al yo. Accedo
a ver, como "un mirón", lo que el otro ve; qué es lo que
le seduce, qué le provoca goce o placer de lo que
enuncia, asistimos a su perspectiva, a su crítica.

¿Cómo leer la crítica? Una sola posibilidad, pu
S'ae en este caos soy un lector en segundo g
necesario desplazar mi posición: en lugar de p
ser el confidente de ese placer crítico —medio gu
para no lograrlo— puedo, por el contrario,
su obser\'0 clandestinamente el place ^
entro en la perversión; ante mis ojos el com
vuelve entonces un texto, una ficción, un
Asurada. Perversidad del escritor (su plac ^j-ítico
no tiene función); doble y triple perversid
y de su lector y así al infinito.

^0 Según Rolaiid Barthes: "Texto del placer: el que co"^^, j una
'"f"ria; proviene de la culmra, no rompe pone en estado de
P'jytíca confortable de la lectura. Texto de goce: el q 1^^ aburrimienm).
P"d.da, desacomoda (tal vea incluso hasta oldgicos del lee» •

vaciar los fundamentos históricos, ordos, pone en cnsus
de su guscos, sus valores ^, jg¡¡esto, p- 25-

con el Icnt-rí^"- R- Barthes: hlph'Ce' de!
L. Barthes: H!phcer de! texto, p. 30.



Intensidad e inquietud son palabras significativas que
reelaboran la experiencia de la creación literaria y su mi
rada histórica del arte.

La creación literaria aquí se traduce en palimpsesto
e intertextualidad; pero, además, produce un fino tejido
poético del yo femenino en un recorrido visual. El espacio
y cuerpo del libro se completa con el espacio del museo
expuesto al final en los trípticos del catálogo.

Los museos irrumpen en diferentes textos de Peri
Rossi, constante inquietud que habla de su atracción por
la pintura y la escultura y nos pone de frente a una pe-
cuUar concepción irreverente del arte occidental y de un
pensamiento que ha ubicado las imágenes y los cuerpos en
lecturas centralizadas (patriarcales)."' Asimismo, el concep
to de museo se percibe intensamente codificado. A pesar
de que no entramos al museo en sí, podemos apreciar las
galerías imaginarias de Peri Rossi y el orden que siguen en
los catálogos, su propio museo, pinturas que nos remiten
a sentimientos, deseos, repulsiones.

El museo abre una grieta en su sentido de espacio
institucional que educa y cifra una lectura de poder
cerca de lo que es el arte, su función y sus rastros en

el espectador. La mirada de Peri Rossi es la resistencia
ca que elabora un enigma de un conocimiento previo

rados 'culturales'^Sefmuseo
las obras que forman parte de su patiimT"""''''''
representación de un arte nacional v hT ''
ArestÍ2ábal afirma oue r-l m Wsroriadora de arte, Irmas™, interpre^:rpon^^^^^^^^^^ - --a de reurr., catalogar, con-
establecen cnterios de %^0Kición de h .T' msutucón donde se
políticG-administrativos se rifren ̂  (gaiterías, crídcos, órdenesen instancias de consagración de h^l esrédca de las obras
artística como práctica política en h P" "La expedenciaPolidca en la narrativa de Cnstina Peri Rossi", p. 3.

y que, a su vez, al elegir determinados elementos de un
cuadro, crea una fisura, pero no destruye el primer tex
to, sino que lo decodifica y crea una opción posterior:
un conocimiento cifrado. Estamos frente a una mirada
basada en una dialéctica subversiva.

Marcel Duchamp, por ejemplo, hizo eso con La
Gioconda; Peri Rossi, por su parte, retomó estas dos obras
para crear el escenario de su cuento "Mona Lisa , en el que
conviven las tres Mona Lisas: la de Leonardo da Vinci, la
de Marcel Duchamp y la suya. Esta última, creada de ma
tiera ingeniosa y "desvalorizada" por Rossi como obra
arte. '^ Lo vemos en otros libros suyos como en lj)s
abandonados y El museo de los esfu€r:(os inútiles.
En la obra de Peri Rossi, todo ejercicio temauco eva a

nn cuestionamiento del orden y de la sintaxis del lenguj^
es un ruptura de pasados, de memoria y de rigidez
tófora del museo funciona como un espacio autonz
t^ontrola las experiencias y wencias humanas.

Generalmente, el museo se considera como
que los actos y los esfuerzos humanos se aic

•' r 1 Fn el estuerzoarchivo sistemático de la civilización -J 'q en el
de los museos inútiles hay un museo imag *
fiue se guardan los esfuerzos inúdles huma
actos significantes. Allá se los clasifica) c
esfuerzo inútil al catálogo de los trMales
museo incluye casi todos los actos hu quehacer

y eso simboliza la inutilidad intrínseca
hnmano. Además el lugar nos muestra que

73 r. I .-Hl sueño de las cosas",P"t^ma que dedica en el libro a Ducbamp,
un cuadro como referencia.



incluye en el catálogo del museo real v autori;íado es casi
la mayor parte de la vida humana.

Peri Rossi elabora la idea de un museo vivo y propio con
colecciones de sus pintores preferidos, se apropia de ellas
y las transforma en la clave del libro. La mirada coteja.
La obra establece un diálogo con el lector, obligándolo a
tnirar, recordar, conocer y pensar por qué eligió a estos
pintores. Hay implícita una invitación a "caminar" por las
galenas, a ser parte del proceso creativo, a mirar de otro
modo. Y regresamos al poema. Entre el cotejar y el dis-
tanciamiento, al final, el poema es el tesoro más preciado.
En la segunda lectura dejo los cuadros solos, ya había

integrado la inercia de la mirada en el concepto que la
autora realiza. Por ejemplo, en Kayuela, de Julio Cortázar,
el lector tiene instrucciones dictadas, señaladas por el
autor al imcio de la novela, entonces, "entra al juego" y
completa/estructura los sentidos del texto.

El libro de poesía que nos ocupa semeja una instalación,
el espectador participa del ejercicio creativo, lo termina, lo
üen e } o concluye. Sin tener bien definidas las reglas,

e )u^o se va descifrando" en la continuidad que inter
cala diferentes discursos. El espacio de las páginas que
sosnene los poemas nos conduce por el espacio existencial

.  r/ Bourdieu, en El sentido de!
ílrl r' codificado yon e se juega con una serie de convenciones:

74J, SeungHee'"Elartedel A
en E.p!a,h R'-s'. é Cnsdn, M Rossr

'  Complutense de Madrid, 2003, p, 7.

Hay artistas que hacen obras con desechos y la diferen
da sólo es evidente para quienes poseen los principios
de percepción convenientes. Evidentemente, cuando se
trata de obras en un museo, es fácil reconocerlas. ¿Por
qué? El museo es como una iglesia: es un lugar sagrado,
la frontera entre lo sagrado y lo profano está marcada.
Exponiendo un urinario o una rueda de bicicleta en un
museo, Duchamp se ha contentado con recordai" que una
obra de arte es una obra que está expuesta en un museo.

La poeta recurre a tal colección de cuadros sin
creditarlos como obras de arte; no obstante, se pe
Lerlos desde otra perspectiva, desde otro tiempo.
acontece es un "juego abierto" donde se expone q
que debe ser admirado. '' El conocimiento y el gu
^1 arte son en sí mismos un privilegio de una c
elitista, donde el espectador accede a un bien ., n
simbólico, producto de la historia (colectiva ̂  ̂  ^
Lo que se cuestiona en Las musas inquietmde
de un arte oficial o legitimado, su trayectori^ ^
tales cuadros de sus museos y contextos,

P PourdicLi Píl-itc: \ ilsentida sacia!deig'iUa. lo

d  PP- 2^-28. Un ejemplo cerrero del esta distanua"■ Ena artista contemporánea, Andrea "rase , esquemas
lo sagrado lo profano, entre la obra ^ ^ ^ enuvga a cualqui*^^^

Pf c^'peión que exige— y el obieto ordinario, ^ de rus»''^Raniza falsas visitas a ios muscos, en f ,"cicndo
y los dctícnc dckntc de hs bocas de ks catcgo»»^;»Ji>c,s: Obscn-en k construcción, el roio. etc. Recu« «c ntundo

^ percepción producidas para comprender o q p. 21
P^^ticular donde la basura puede ser una obra c puranien-

'^ creencia, la propensión a admirar como td (o
^'Stctica) lo que está socialmente designado coos< g

^^^^Jmirado) por la exposición en un museo o
■ "^^urdieu: op. d/., p. 31.



uso menor se inicia una resistencia. La transgresión
no radica en desacralizar las obras de arte, pues guardan
un sitio importante en el libro. Los saberes pictóricos
son apropiados y manifiestos desde un punto de vista
completamente subjetivo, están inmersos en un placer y
goce pue seduce y cuestiona.

Mirar, contemplar, describir, interpretar y escribir son
procesos enlazados; pero cada uno guarda su propio mo
mento e intención (e intensidad). Miro el Retrato de unaprin
cesa... que está ügeramente ladeada en la portada, imposible
sustraerse a los signos externos que soportan su materia
lidad. La lectura crítica e intelectual de la poeta matiza el
acto creativo desde la experiencia del espectador, desde la

encia del mirar y el contemplar, no en la elaboración de
conceptos teóricos o racionales.

El rmsmo ejercicio nos devela la fuente de la inspi
ración, la invocación de las musas; sin embargo, reitera
a ausencia de correspondencia exacta, sitúa el lugar del
enigma a develar. La relación entre la poeta y el lector
recrean la falsa o artificial correspondencia entre signo y
gmficante. Este desplazamiento interpretativo por parte

de la poeta y del lector cruza la presencia de los dos tex-

La di l' ilusión de referenciafidad.La ̂  tancia y el acercamiento son el punto álgido de la
poética de Cristina Peri Rossi.

¿Quién es el lector ideal de Peri P „ ■ j ■ -
.  T -. ^ ifossi para crear un día-

y la materiaidad e'l texto°aenÍ^'"°°'''
existe c - (lenguaje escrito y visual)? Si bien
~  — estos hilos,
Po I f -nocimiento de la pintura yla poesía. En todo caso i

autorizado y heredado ñor conocimientopor una institución, como sería el

arte o los museos. El poema, pensado como una vuelta
de tuerca de significados donde la palabra manifiesta tal
resistencia a la lectura visual, establece la fortaleza y posi
ción dominante de la poeta, que ejerce su poder, su mirada.
La "confesión crítica" (soporte de la subjetividad) crea

un "diario íntimo" o "memoria íntima" que reflexiona
desde la agonía (acento de lo trágico) y desde la pasión
de la elocuencia y del lenguaje. El deseo por la palabra se
desata en este proyecto que masciende lo racional, otorga
un placer conceptual v personal y establece una mu
"más allá". Los conceptos vertidos aquí de manera poeüca
pueden llevarnos a lecturas diferentes, sin embarg ,
Se encuentra enlazado, todo se proyecta hacia un
objeto: el libro, un nuevo texto: has musas inquietar

Los conceptos de "ordenar" y "clasificar' üene^^^^^
Lgar secundario en has musas inquietantes, más ̂
^esestructurar lo que durante siglos se habm co^

manera sistemática; el lugar pasivo, imtisi ^
la mujer. De la lectura de lo femenino, su
lo más inmediato, pero el ejercicio poético

"-orno un aprendizaje para el lector, espec sujeto
La puesta en práctica de los roles o posici cuenta,
■concretan una experiencia digna de ser tom Htera-Ll contenido y la estética del libro, pleno veremos,
|-(os, artísticos y culturales, se ensamblan, cuerpo

^•^ia lo simbólico, discurso ávido de imag
^^menino en los poemas. "-qué es lo

Leri Rossi parece haberse pregunta veneró un
«•ql c ^ esto, 5mi cuerpo sobre la pintura? ^.o ^ ^^-^^daque
^'^coso cognitivo y de adquisición de la
podemos enlazar con algunas ^

^^'^hes elige en su aproximación a a



cámara lúcida. Notas sobre ¡a fotografía-, "la fotografía no es
más que un canto alternado de 'vea'. Ve' Vea esto', señala
con el dedo cierto m~ár~vis y no puede salirse de ese puro
lenguaje deíctico"V de modo que en su estudio señala las
siguientes figuras: el operator (el pintor), el spectator (el que

ra} ̂contempla) y el spectrum (referente, una especie de
pequeño simulacro, de eidólon emitido por el objeto)/' Lo
q e se plantea aquí es ser objeto y sujeto de la mirada,

aquello que se mira y desde donde se mira. Entonces,
art es determina el spectadory agrega a esta experiencia

ei studium y el punctum-,

&mo Spectator, sólo me interesaba por la Fotografía por
sennnuento"; y yo quería profí.ndtzarlo no como una

cuestión (un tema), sino como una herida: veo, siento,
uego noto miro y pienso" El segundo elemento
ene a dividir (o escandir) el stndiun,. Esta vez no soy vo

quien va a buscarlo (del mismo modo que invisto con mi
me encía soberana el campo del st„¿u.n¡,, es él quien sale

ei n ™ rr ^ P~ En latín
esta marca^'hirai ''''''
palabra me in-a tanto meior?''™" esta
idea de puntuación 1.. 1 p
anerturh'i i j ®®S"ndo elemento que vienea perturbar el stadhm lo Uamaró t, .
también: pinchazo, agujerito Z P""ct""' es

i  • -j m studium consiste de una

11 R. Barthes; U, cámara lúcida M.. ,
78 Um, p. 38. ' " '"/"-Urafía, p. 32.

manera en leer y descifrar, intentar comprender aprobar,
desaprobar, discutirlas en mí mismo, pues la cultura (de
la que depende el studium) es un contrato firmado entre
creadores y consumidores. El studium es una especie de
educación (saber v cortesía) que me permite encontrar
al Operato}\ vivir las miradas que fundamentan y animan
sus prácticas, pero vivirlas en cierto modo al reves, según
mi querer de Spectador. [...] El studium está siempre en
definitiva codificado, el punctum no lo está.

El proceso de "mirar" del yo poético sigue de algún m
este juego. La imagen y la mirada llevan a un nuevo tex ,
^1 poema. Lo escrito parte del studium (el
que tiene Peri Rossi del arte, la cultura y la histo '
Pemepción individual, su postura de género y po
'odo esto junto provoca el stniinm
Sica: un estudio académico artístico de o q .^pio
■dispone como texto acabado. La poeta e ge
esquema de mirada, de percepción, la
^nando la palabra poética se sostiene en a cuerpo,
y ^1 simbolismo poéticos: el espejo, el

Soledad, las ciudades, la viajera, la náu ^ ^yestiona
Establece un diálogo con la pintura en q^^ pej^noite ir
pintor, pues su relación como especia ^ deus,

allá" de la simple contemplación: m ^se supone es el artista. Una apteh^^^^ ^ ^ ¿d
ingenua, que no quiere retomar el codig

^^^demicista de la pintura trasciende en
^Pcctador que integra su mundo inna

^ saberes para leerla, para fragmentar a.

Ídem. PP' 58, 64, 67 y 100.



En el poema la "Gioconda", a través de esta figura
femenina (La Gioconda de Leonardo da Vinci), refiere
la melancolía de occidente", e imagina cómo "la joven
florentina / esposa de Giocondo / vista por Leonardo a
la salida de la iglesia / a quien el pintor —mientras pasa
ba— / hizo entretener con música y cantos'?" es decir,
juega a visualizar lo que miró Leonardo.
En Europa después de la lluvia", alusivo a Europa des

pués de la lluvia, de Marx Ernst, dice: "Europa es una masa
indefinible de deshechos",^' para ubicar un diálogo con la
plasüca occidental. No obstante, en el poema "Vista del
gran canal" (referente a la pieza Vista del Gran Canal, de
^ rancesco Guardi), la voz poética dialoga con el pintor:

se cielo, Guardi, anuncia una guerra, / No sólo una
tormenta. Ocre que fuga" [...] «Ese cielo, Guardi, pintado
desde la góndola / que quiebra k cúpula de la iglesia":^"

Guardi, por ese cielo veneciano
Los mercaderes no te amaron
Y los Papas no te bendijeron
En su fría claridad

Había un estremecimiento demasiado humano-

Guardi tónl° Francesco Lazzaro)•> P or Italiano representante de la

80 C. Pen Rossi: musas inquietantes^ p. 13.
81 Idew, p. 45.

82 Idew. p. 21.

83 Idem.

escuela clásica Veneciana. Cada estrofa invoca el nombre
del pintor y coincide con esa mirada, asiente; aquí no hay
imágenes femeninas, pero sí se denota el lugar menos
aristocrático de Guardi, el lugar de los mercaderes en el
lienzo, el paisaje abierto veneciano transmitiendo un acento
melancólico. Lo que irrumpe al inicio es el punto de vista,
desde dónde se colocaron el pintor y la poeta respecto del
lienzo. Guardi, pintor exclusivo de la ciudad de Venecia,
establece un acento en las diferencias de clase social entte
príncipes y pobres, todo aparece como parte del
que es la ciudad, su beUeza, su singularidad, lo que res ta
interesante si analizamos la perspectiva del pinto

En estos paisajes urbanos de aparente objeti\idí , ^
sión del artista cobra una importancia cada vez ma}0 ̂
punto de vista es el lugar donde se ha colocado e ara
para pintar el asunto. Los espectadores contemp
representado a uavés de los ojos del artista, \, -
en que este se sitúe, manipula nuestia percepc
escena. En el siglo x\'i se empleaba ^¿sta
■^ásta mu)- alto, llamado vista de pájaro, en e
supuestamente se coloca en el cielo y piuta d

ba larga travcctona artística de Francesco Gua d P
v un años, le hizo testigo de la en un decb^e

Mue polínca v económicamente j j, Serenis^^ P ¡
"1-^ pGdida de la independen ^106. Cuando Guaidi ello, ff .«n

culmi:.  --"luuara (

después,
nac Q '

íca V económicamente estau<. Serení^' r
con h perdida de h enn, . en 1 So'. Cuando Guardi pmta ^ Guard ^^la ti

^na

empo que vivía de los recuerdos. Q"" . '^¡jica v nicla""° ,l-'s veduótas por presentar la \d«aa_nras d
Or que se aleja de lo topograhco ■^ ^aptuio franccsco guardi .ruardi

1 •/ /vvweducatiivssen.orii



Encontramos un diálogo implícito en todo el libro; pero
en algunos casos es más directo, como lo vemos en el
poema La gran guerra", inspirado en La guerra
de René Magritte, donde el tono del sujeto poético es
inquisitivo con la forma en la que el pintor concibió la
figura femenina, incluso, parece que la poeta propicia una
guerra menor:

¿Quién arrojó ese ramo de violetas
Como un insulto

A la cara de la dama bien vestida
Con parasol blanco

Y su manguito? [...]
¿Quién borró las Hneas de su rostro
Con el estallido de una granada,
Flor y arma?

(Al fondo, un cementerio.)"''

En el recuadro previo al poema solo aparecen las manos
oculta. La interrogante inicia¿Quien , es un dialogo hacia el mismo sujeto poéti-

, pero también muestra su enfado por que el pintor haya

faarracr^t 7" ¿Q- h.storia

L ir ' '^."««P^teado René Magritte, de quienmcbye nueve pinturas y sus correspondientes poels.
defonfront'""'' un delicado tono
cnpcTón de r"que no aparer^r^tu™,!'quieta a la voz poéüca. Situarnos en el

paso del tiempo (histórico, personal) es la necesidad de este
libro, el tiempo nos \aielve frágiles, nos devela lo que no ha
sido y trae la nostalgia de aquello que es una herida perma
nente: "ha perdido la voz, su dignidad";'" lo que parece una
simple descripción escoge palabras para leer el cuadro de la
figura femenina lastimada por el tiempo (la cabeza con un
rostro clásico, perfecto, bello, de mármol blanco, junto a im
telón teatral, y una bola blanca dmdida, como un pequeño
mundo de tiempo callado). Los elementos me dicen otras
cosas, no obstante, regreso al poema, y lo que punza
silencio, el no poder mirar hacia atrás, vhár una histo
reflexionada. La palabra "agonía" determina lo que miraj
poeta, sentencia que ilumina el aura más allá de la

Herida en la frente
H bella mujer
ha dejado caer una hoja
El tiempo transcurre a sus espaldas
y ella no lo ve

tiene los ojos cerrados

recogidos
Ha perdido la voz
Su dignidad es empero humilde
flcscubre sólo a medias el paisaje
Eermanece en agonía.""

ti u An' apoema "Homenaje a Antonio Mac ejerce H
. ̂  E;; e/ lindero del bosque, de Henri ou el
'""^^rtextualidad de tres textos, el diálog

87

88 fe®.
P- 13.

P- 59.



cuadro de Rousseau, el poema de Machado, que recuerda
el sujeto poético, y el mismo poema de Peri Rossi, que
brinda una conexión entre los anteriores, en los que la
amada (la musa) es objeto para la creación, pero ella
está ausente en la enunciación: "que la amada no haya
existido jamás"; y aunque el amor parece un eje de sen
tido (de existencia), tampoco es una certeza que dé vida
a una figura evocada en medio del bosque: "El perfil
de una mujer / Las ramas que dibujan el torso de una
mujer / Las aguas susurran el nombre de una mujer".''-'
El bosque dibuja el cuerpo de una mujer, como una
especie de invocación: "El hombre persigue una forma
que huye / Entre las üanas", pero los últimos versos
(parte de un poema de Machado) son la sentencia, la
mujer como un ser intangible:

En el lindero del bosque
los árboles dibujan
el perfil de una mujer
Las ramas dibujan
el torso de una mujer
Las aguas susurran el nombre de una mujer
El cielo, en lo alto, está sereno
El hombre persigue una forma que huye
entre las lianas,

No sabe, empero,
que contra e! amor,

no prueba nada

que la amada no haya existido jamás*^

89 Idem, p. 71.

90 Idem, p. 71.

La mirada sensible de Peri Rossi desarticula una per

cepción pura y coloca una lectura personal que juega
con los códigos imph'citos de la obra pictórica; el poe
ma y la palabra recrean, transforman, transgreden sin
apegarse o contener en sí mismas la obra. Además de
ser reconocida como poeta y como escritora, el aprecio
de la poeta por el arte contemporáneo la ubica como
una intelectual. No hablamos de una mirada ingenua,
abre un abismo, Peri Rossi separa su conocimiento
para posicionar al sujeto femenino, su cuerpo ) asir
su herramienta más sutil es la mirada.

Las— musas: "una historia de las miradas
entre el deseo y el cuerpo ,
La autora nos invita a desentrañar sus conc p
"historia", "arte" y "poesía" en
géneris de dos discursos artísticos; brin a
libro que nos seduce y nos envuelve

identidades ausentes, las voces ca a
evocadas por los otros. describen:

Al principio, los poemas me se
me dicen lo que elk ve, después,
disipa. La mirada poética aprecia, ^ poeta
^^nta los lienzos, ahora estos le perten ronjunto
/  • \ pi libro es un couj(pretexto del proceso creauvo). El uu ^ escultura;
de 50 poemas que aluden a 47 pinturas del

Un museo que incluye a 30 arüstas. páginas
bbro —presencia y ausencia disp^ 'eos y
poemas acompañados de trazos picto ^^edio del
lirada contornea las siluetas de peri ̂ ossi
deseo. Según Clara Umpiérrez, en la po



se une el placer del lenguaje con el placer erótico, que
conjuntan a la mujer y la palabra en el acto de escribir,
como sucede en su poemario l-ingmsticageneral'?'"

La expresión del deseo toma cuatro caminos distin
tos: la expresión directa y espontánea del mismo, el
recurso irónico y sarcástico, el juego con el lenguaje
y la elevación del deseo a proporciones míticas. Todo
esto se limita a una única cosa: "movido por el deseo,
el hablante genera posibiHdades de liberación de la pri
sión mental, de rebeHón del cuerpo y de las palabras,
de comunión con lo otro.''"

El espacio de la página adquiere forma y textura, el
corte remite a la dinámica del juego que se ha iniciado
entre poesía y pintura, es decir, a la reflexión visual.
De esta mirada y su percepción totalmente subjetiva
surge ̂ ipunctum, "lo que eüjo y me elige", entonces es
cuando la sutileza de la poesía crea un cuerpo poético:
metáforas, sinestesias y figuras visuales que conforman
a p enitud de recursos poéticos de una visión diferente
del sujeto femenino.

La propuesta poética de Peri Rossi se afirma en dos
conceptos: "subversión" y "transgresión". A la poeta no
e mteresa contextualizar, aunque de alguna forma está
implícita la competencia del lector/espectador y su co
nocimiento de los códigos estéticos de la pintura: técnica,

91 Publicado en 1979.

(1920-1995) Posmodernidad: narraüva uruguaya
poesía", núm. 42, p. 12 2013' ' Lnguajc,

color, o hasta la trayectoria e importancia del pintor,
pero esto no es todo el asunto. La contemplación sugiere
un acto de conocimiento —experiencia unida al objeto
mirado—; es el momento en que el deseo constÍtu)e un
eje vital en la forma de relacionarnos con la realidad} la
percepción del yo.

La subjetividad y la fragmentación son dos signos del
cuerpo. Los poemas y la figura femenina, su corpord
y marginalidad, a lo largo de la pintura y la historia, u
el contenido/ sentido de la experiencia de caminar p^
museo en la simultaneidad, en ambos textos, el pie
y el poético, para después ver los dos códigos en u p
radoja (con una distancia) creada por el corte que
la escritora. El espacio de la página y el de las estro a
indicios de los silencios y las rupturas.

Puntuación v disposición gráfica y materiali
mas y reproducción están, entonces, pres ^
construcción de las múltiples cddades,
escritura, de las pinmras, de las mujeres, ^ partes
de las barcas, de las cosas) y a los cueip ^^tiguo,
de una tradición resquebrajada como u punto
torcida por el trabajo sobre el espacio y so
y sobre los pensamientos de sus obje

He

y R- Baltar: "Una pracnnática palticular: estudio^ '
(:,.,dna P.n Rossi" en 7.

^'ersidad Complutense de Madrid,



Las musas inquietantes de Chirico, realizada en su estadía en
la ciudad de Ferrara,'^"* se ubican en la pintura metafísica y
desestructuran la idea clásica del trazo y la perspectiva. En
todo el libro hay una diáfana y directa intención de referirse
al sujeto femenino y su representación. En la mayoría de los
poemas, el sujeto/cuerpo femenino adquiere tonalidades po
líticas; la escritora asume una postura poética/política frente
a la lectura del cuerpo femenino a través del pensamiento
masculino en el discurso pictórico. La metáfora de las musas
impreca todo el concepto del libro, lo vemos en el poema
de las Las musas inquietantes i", que aparece a la mitad del

ro bajo una descripción acerca de la pintura; pero al final
poema, siempre hay una ruptura de sentidos. Lo que

describe asume la dislocación de las figuras, surge el color,
a ciu ad con sus muros, sus puertas y sus recovecos bien

a os. Una musa sin brazos", "Otra espera, sentada/
Sin cabeza, como una madre cansada de viajar"; el poema

re y cierra con el color rojo, que punza y remite a figuras
sostemdas en el tiempo histórico y en el tiempo interior:

94 vírgenes in<^uietanteR se c(>nvi<.,-t-,r, i i i
en las Sirgenes^musas' de un pseudr^p f P"""' a.nccpmal
diano, en el seno de k perfí^rto f.- ^naso, de un espacio absurdo, andeiicli-
sitúa en el horkonte de una 'nhxV ! ferraresa. El castillo Estense se
'musas' desarroüan su propia en escenario sobre el cual las
personajes que aluden aun m/ ) U^'^^Edca: un recital de máscaras solas,
aparentemente aún conectadas con ̂  ■'parte de un universo paraleló basa T relacionados, forman
y, precisamente, no eucüdtanaV laóívnt" espacio-temporales
es 'andclásico', proyectado más ¿á de 1 resultado tonual
Chirico. 1917. 'Las musas innni,.. naetafísico'". M. Marini: "DeXX", http://^v^v^v.elcultural es/ó^sum n ies/a ersion^papel/ARTl • / 14946/De_(:iiiiico

'lA

En el suelo rojo
de madera

que conduce de la actualidad
al pasado
se eleva

monumental

una musa sin brazos.

(A lo lejos,
una estatua romana,

una fábrica,
un templo.)

Hay máscaras en el suelo,
cubos de colores,
un bastón y un pedestal.

E)tra espera, sentada,
sin cabeza,
como una madre cansada de viajar

Yo os invoco.
baced de la angustia
un color'^-^

en el
c- tt" no apaf^''^poema "Las musas inquietantes g^^undo poe^^
catálogo de cuadros como referencia, s inventarexpande, P^Ch^rico sondistancia y la interpretación se expa ^

cuadro. La poeta decide que las
^^jeres rotas, especie de muñecas o

Peri Rdssí: U/s musas inquietantes, pp-

inmóviles



que esperan eternamente el paso de la historia, del tiempo.
Desplaza la idea de una estatua rígida y sin rostro por
la imagen actual y presente de las mujeres "reales", es
decir, una madre cansada de viajar o una mujer sentada
al borde de la calle, la imagen de una prostituta o de una
musa doméstica. El hecho de invocarlas, hacer de ellas
un color, enfatíza la inclusión de mujeres de diferentes
tipos y diferentes clases sociales, y no solamente aquellas
ideahzadas por el arte: siempre bellas, perfectas.

Las musas de Peri Rossi, que evocan las de Chirico, se
muestran descabezadas, incompletas, engordan, pierden
un brazo o se quedan calvas, "como quien espera un auto
o un cliente". La lectura inmediata devela una jerarquía de
mclusion y exclusión de lo que la poeta mira y disecciona,""
lo que permite una textura de lo colectivo y lo social.

La palabra "mecánica" nos ubica en un contexto ci-
tadmo donde el sujeto se siente perdido, automatizado.
Los diferentes sujetos que intervienen en el proceso de
ectura ejercen rupturas y continuidades, anteponen su
mirada, su deseo, su pasión ante una larga trayectoria de
tradición y de cultura estética.

tema constante en los poemas es el naufragio, motivo
de juegos pobsémicos, donde el náufrago/la náufraga encalla

Forma parte mX dÍ P°'
legi-timo, es decir, la disposición estéri
en si y para sí misma, en su forma v n '''= ^""Sldei-ar
designadas por tal aprehensión es decir la"s '"r 7

invención histórica correlativa coX'XriX d'"' "''X
artística autónomo, es decir caní,7 aF producción
en la producción como en el coLumn'
senfi'flo soda!de!gusto F/erneutor hm- productos". P. Bourdieu; h/s? .lemutospau, una soaohgia de ¡a cu/fura, p. 235.

en el mar y está a la deriva. Sugiere la pérdida de certezas
de aquello que ha sostenido la cultura, el arte y la historia
en función de los rdles y el cuerpo femeninos, incluso del
deseo, regido por una mirada patriarcal.

Deseo indagar en tres imágenes del cuerpo del sujeto
que se arriesga a mirarse en el espejo: la dignidad, la
soledad y el viaje, tres imágenes del yo femenino que se
reiteran, y que salvan la libertad de ese yo que historie
mente ha sido negado. El cuerpo ejerce un deseo y un
poder de aquel que mira, volviendo al sujeto mir
una posición vulnerable, pero aquí hay un discurs
afirmación del cuerpo sexual y físico, del cuerpo cu
expuesto, roto o carente de memoria, como lo ve
"La princesa de Este" centrada en el rostro (e
"Severa / La ignota Princesa del Este / Se
entre las mariposas./ De un jardín de Ferrara
la evocación del jardín, y concluye con el stu /
supo nunca/ El nombre de esa princesa e
•^gnidad y la nobleza son un signo de fuerz q
Se aprecia en "La dama de Elche , poema
escultura La dama de Elche, de autor la
los rasgos del rostro y el gesto crean un )
fiureza y la supuesta fragilidad femenina

Si no fuera

^ue esos fríos ojos

Solemnes como el resto

pero apenas dilatados

esa mirada como desprendida
fiel contexto

y que el pasado,

el Servicio familiar

9"



y la tradición

no pueden controlar por completo
anuncian tu modernidad

son el presagio de una sonrisa

llena de ironía

que ninguna estirpe puede ocultar.'-''

El poema 'Así nace el fascismo", escrito a propósito de La
lección de guitarra^ de Balthus, irradia desprecio por el cuadro
debido al abuso sexual al que la niña se ve somedda por
parte de la maestra de música. En el poema se establece la
relación lesbica y erótica.'^^ Las figuras profesora-alumna,
ejecutante-ejecutada (instrumento-guitarra) impregnan la
ambigüedad de la imagen y contrastan con las ondulaciones
de los cuerpos femeninos y de los instrumentos (guitarra y
piano). La representación amorosa y erótica adquiere una
signifcacion relacionada a la mirada, a la posesión y al deseo
por el otro, primero, el pintor y lo que mira, después, lo
que eUge el mirar de Peri Rossi, y, posteriormente, lo que
ve el lector/espectador.

Cada una de estas instancias extiende la representación,
la mirada y la intertextuaüdad. Finalmente, lo que define al
poema es la palabra "lección", que implica la relación de

97 Idew, p. 26.

cLiirmci'.''purbier« ""y'''"'':
esta relación intertextual plantea'urir"™"-'!"'" T""'
arti-stieai máxtme si pensamos que e^Í P°lc™co con la tradición
a la relación entre ambas mujeres con 1 u
de Miguel Ángel, sm piedad" M "pTT
fascismo', poema de Cristina PeH uT' I ]
php?pid=S0716^58112004ü(n50ü0066;scriptIT^^^^^^^^

jerarquía entre la maestra y la alumna, por extensión en el
poema (sometimiento/fascismo). Este poema manifiesta
violencia y resistencia en su escritura, la postura de la poeta
marca un desacuerdo. La guitarra y la lección son los objetos
de un escenario donde el cuerpo femenino es sometido y
llevado a la situación de amo—esclavo. La música pretexto
para el erotismo— evoca un placer que pervierte, y que
la mirada de la voz poética traduce como una forma de
fascismo. Si bien la interpretación depende de quien mira,
la escritora enfatiza una "súsión diferente de la del pin
critica y subvierte un erotismo que abusa de la niña.

En el campo de concentración
De la sala de música o ergástula
La fría, impasible Profesora de guitarra
(Ama rígida y altiva)
Tensa en su falda el instrumento:

Mesa los cabellos

Alza la falda

Dirige la quinta de su mano
Hacia el sexo insonoro y núbil
De la Alumna

Descubierta como la tapa de un piano
Ejecuta la antigua partimra
Sin pasión
Sin piedad
con la fría precisión
de los roles patriarcales.
-^sí sueñan los hombres a las mujer
^sí nace el fascismo.'^''

L- Peri Rossi: op. cit.

ap



En Cuarto de hotel", otro de los poemas, inspirado en
Hahitaáón de hotel de Edward Hopper, hay un mínimo
cambio en el título, de la palabra "habitación" por la de
cuarto . La estadía de la mujer es representada en soledad

tanto en la pintura como en el poema: "La soledad de la
viajera / al borde de la cama [...] tan sola / en la habitación
/ como cualquier viajera / recién llegada / a un mundo
hostil / a una ciudad sin nombre".

Así, el poema "La Solitaria", llamado de la misma
manera que el cuadro de Edvard Munch, teje la idea de
la fortaleza en soledad, la mujer da la espalda al mar y
mira la arena (en el cuadro eso no sucede); sin embargo,
la intención de la voz poética es dejarnos ver que la mujer
asume esa imagen solitaria de una manera positiva: "La
mujer sola frente al mar".""

Finalmente, la representación y el simboHsmo de la
soledad develan un enigma y un círculo entre la mirada y
lo que se proyecta del yo. El breve poema "Autorretrato"
acompañado Autorretrato de Edvard Munch sugiere

nión del yo y el espejo, como una especie de encierro
para sí, pero que también puede liberarnos: "La soledad
/ alucinada / se refleja a sí misma"."'^

n Naufragio > referente a jules Garníer,
ermosa pintura seductora y triste, primero miro el cuadro

y después voy al poema. La imagen del yo femenino se im-
P«^a de un mirar en soledad, que además confluye con la
naufraga (objeto del deseo del mar, "amo absoluto"), qmen
es una sobreviviente, pues ya todo ha sido destruido; sin

100 C. Peri Rossi. i., ^ ,^,3^
101 Idem, p. 83.

102 Idem, p. 85.

KXj

embargo, la intensidad de la imagen se fija en la calma, en el
cuerpo voluptuoso "desnudo"; "se echa a descansar / con
la mansa ingenua inocencia de tas bestias". La otra imagen
enigmática y poderosa es cuando dice "su roja cabellera de
medusa / desplegada / despeinada / sin tiento / sin rienda
En el cuadro, el cuerpo seduce todo el espacio, sabemos

que el mar está atrás, pero en un primer plano su cue^
descubierto no la hace frágil; por el contrario, es su desnu
su soledad, su quietud lo que impresiona de tal modo q
pesar de ser una musa devorada por el mar, \áolada por e ,
lo que irradia es fuerza, presencia, sobrevive a pesar

Inmensamente sola

frente a un mar en calma

que va ha deglutido

todo bajel

todo navio

Y después de devorarlos
se ha echado a descansar

con la mansa ingenua inocencia de las b

Ea náufraga
desnuda

~~-única sobreviviente de la tragedia }'
ya olvidada por las aguas

yace

t^cspués de la violación del mar
roja cabellera de medusa

desplegada despeinada

lecida

^tn tiento sin rienda

rostro contraído por

desamparada

el dolor

101



Inmensamente sola

los labios entreabiertos

en muda súplica

el dorado cuerpo
de caderas opulentas
entregado a la voracidad del agua:
El mar la penetrará cuando quiera,
Amo absoluto.*"^

Un ejemplo de la desnudez de los cuerpos es la pintura
de Botero. En La toilette", motivado por La toilette de
Fernando Botero, la figura femenina muestra sus exce
sos y la sombra de ser mujer (la ideología y la cultura)
como una imposibilidad de serlo, estamos frente a una
eterna niña. El erotismo de la pintura contrasta con el
poema (corporalidad y palabra, enunciado de un cuerpo
negado), en el esfuerzo imposible / de convertirse, por
primera vez, en mujer":

Eterna niña sin pelos
sin pubis

sin pestañas

exonerada de vellos

Gorda como un dichoso globo inflado
se contempla en el espejo
Suspendida para siempre
En el esfúerzo imposible
De convertirse, por primera vez, en mu¡er.'«

103 Idem, pp. 89-90.

104 ¡dem, p. 107.

10P

Accedemos a la negación del yo femenino, quien se mira en
el espejo un cuerpo xdtal, real, pero que tiene una carenaa,
como dice en "Mujer tocando Guitarra": "Redondez sin
sexo, casta opulencia carnal" y "mujer niña'. Si bien la pri
mera parte enuncia, como en el anterior poema, las partes
del cuerpo y las curvas, la segunda parte del poema enuncia
"la mirada", el objeto guitarra como una especie de fetiche
seducido por la corporalidad de un yo femenino ambiguo.
En la escritura de Peri Rossi hay constantes que

ponden a su sentimiento de extranjería acompaña
soledad y exilio. En varios poemas, advertimos la int g
de la "viajera", la extranjera que visita Madrid, New >
París, Barcelona, poemas que con certeza recu^
-^cjandra Pizarnik en la "Viajera con el vaso va

Sólo la sed

y el silencio

ningún encuentro

cuídate de mí amor mío

cuídate de la silenciosa en el desierto
de la viajera con el vaso vacío
de la sombra de su sombra.

T  I- museo, ciudad, mar,poeta enfatiza el espacio social. cuerpo
Salón de música, jardín, evocación del suj ^-on-

movimiento, fortaleza y libertad que
del viaje. En varios übros se En cada

de extranjera, su situación de exilio y ' ̂
^^gar hay un sistema v un orden, pct

Idem.; p. 105.



de la poeta los desarticula, el espacio que la circunda
afirma una condición inhóspita que busca el punto de
quiebre, aquel donde estar a la deriva se asume como una
condición de madurez del alma:

La soledad de la viajera
al borde de la cama

en el cuarto de hotel

las maletas sin abrir

los zapatos altos

desbocados

caídos en el suelo

como frutos maduros

Ella lee un menú

un programa

un horario de ferrocarriles
tan sola

en la habitación

como cualquier viajera
recién llegada
a un mundo hostil

a una ciudad sin nombre.^"'^

da ! en referen
Identidad de Otras muieres
"líi Qr,l/=^r.^ j reales , mu eres con rostro,
de un: ^
mujer enferma en Bostón"^? '
no acompaña a la viai ' «uma de las soledadesajera que muere o duerme en

106 líiew, p. 103.

el

andén de Plaza Cataluña", y "Aritmética imposible en
París y en Barcelona".'"

El libro termina con el cuadro de Leonor Finí, la única
mujer pintora incluida en el poemario. Es significativo
cerrar con una pintora como Fini, pues parece un ho
menaje a sus "musas" y su mirada surrealista. La vida de
Fini, parisina nacida en argentina, puede equipararse a
todas estas mujeres apasionadas, artistas, solas y viajeras
que, desde un mirar femenino, articulan ta conexión con
los lienzos, como en su cuadro Las mutantes, del que en
K-ossi crea su poema con el mismo título. La refere
los gatos es un símbolo de la pintura de Fini, el des
transformación de las "falsas niñas" recurre ̂
de Alicia y al símbolo del espejo como un reflejo
(desconexión entre el interior y el exterior).

Pudiera verse el Surrealismo como una de pQeta
dias más expresivas y determinadas del siglo
^lige esta para ver y modificar la realidad a tr ^
poesía y de su poética, a manera de ética j-gal.
pone desde un concepto de realidad que se

Falsas niñas

mujer y pájaro

pastoras en un campo de esflnges
^ punto de convertirse en gatos

eomo si la mutación fuera uno

de los juegos infantiles,
manera que tiene toda Alicia

de mirarse en el espejo""'

pp, 105-106.

Wf'w, p. iii_



La mirada es la erección del ojo", epígrafe que establece
una relación con Jaques Lacan y su Se?mnam Nimiero Si, los

cuatro principiosfimdamentaies del psicoanálisis. Peri Rossi crea
la conexión a través del lenguaje del deseo y de la pasión
por el significante, por su representación, el sustento de la
palabra, para explicar las pulsiones más profundas, el saber
y el conocimiento que provoca un goce. En este libro, tal
goce es el producto sensible de la inmersión en el enigma,
la interrogación abierta que plantea la poeta acerca de la
poesía, la palabra, el espacio de la crítica, el conocimiento
y la experiencia. Uno de los caminos visibles es la pasión
de Cristina Peri Rossi por los pintores surrealistas que
cambian la perspectiva —la forma de la figura humana—
y establecen el mundo de lo onírico, lo incomprensible, lo
sin-sentido, y, desde un punto de irrealidad, de la ruptura.

El sujeto femenino, su subjetivación y su corporalidad
establecen un ensamble entre la representación y el sig
nificante, la enunciación de la palabra y el deseo por un
objeto (cuerpo, figura, silueta). El cuerpo se nombra, se
contornea, pero no se apresa: "suyo es el territorio de las
pulsiones últimas: el deseo, la posesión, el riesgo, el acoso,
e centro esencial de nuestra soledad. Nos enfrentan a
nuestra propia imagen; nos turban, en la medida en que
nos obligan a saber qué o quiénes somos".

El lugar del enigma interroga al sujeto en su proceso
indagar y saber, hay extrañeza e interrogación; pero se

P e gura un conocimiento nuevo, significantes nuevos
qne en el encadenamiento de miradas, deseos y reflejos
en el espejo, posibiütan la producción de algo nuevo: "un
enunciado hasta entonces impensable".

109 P. Gimfcrrcr: p.ólos<. de / ..w™ p. ,o.

En Lms musas inquietantes el ejercicio une el saber y el goce,
el deseo, la mirada desajustada a la realidad, para abrir sitios
como la poesía donde surja el despertar."" Parece que también
la poesía en Lacan tiene un lugar reconocido:' no hay más
que la poesía que permita la interpretación . El puente es
el sueño, tanto en los surrealistas como en el psicoanálisis,
(■dónde se materializa lo irreal, lo ambiguo, sino en el sueño
y en el deseo?, dos palabras enlazadas que abren una puerta
al inconsciente que se hace consciente en el saber y el goce,
que busca la conexión con aquello que punza dentro
nosotros mismos, por eso el espejo como símbolo de la
identidad. Precisamente, el poema' El sueño de las co ,
a propósito de El sueno de las cosas de Marcel Duchamp,

Del sueño de las cosas

surge el lenguaje de lo inanimado:
muebles que crujen en el silencio oscuro d
el murmuro del agua encerrada en los cristal
el aleteo de las hojas íntimas de los arbole
de los libros

Sutiles acoplamientos de goznes entre s
Imperceptibles reajustes de los dientes
del reloj:
Todo sueña
y al soñar habla.'"

ellos no estáa áeter-
' "1.1 intciprutacitm de los sueños choca con posibles del cif^°
■Uñados p, 1,, dificultad para enconoal- todos 1 ■ ■ Ese
""■rico. Aunque tal dificultad es real, el límite esta c ftontera .lue l,aL Uatna despenan Es el PU-XS^con lael lenguaic, que asi puede concebirse en su. J. Eic®^

como lo t]L]c prolitera al nivel de esta n ^ ¡nterna de -
^-^ithcrine MiUm", Í974, inécEo. Fid.a de circulación

^ ^ ^ C. Pc-i Rossi: } w/fMS ¿lUjrieUiflUS, p-



La negación del primer poema ("no quiero ser mujer") nos
lanza, a la historia, a la mirada patriarcal, al goce de la palabra
como descubrimiento para terminar con la imagen del espe
jo; Alicia es quien habla de la mutación y de la esfinge, de la
transformación y del acceso al conocimiento de un enigma
que inicia un recorrido de incerteza, un agujero, un silencio,
un desbordamiento que hace olas en el interior del sujeto
desde una aproximación poética (ambigua, irreal, violenta,
libertaria, surrealista, deseosa) que goza y repudia el canon
del cuerpo en la pintura, proponiendo la voz de las musas
como punto de partida, creación de la palabra y origen. La
mujer, inspiración, toma la palabra en la soledad del lenguaje,
en los intersticios de la memoria y el tiempo.

El poema remite a la contemplación como ejercicio;
no se queda solo en una connotación de lo femenino es
"El viajero sobre el mar de nubes", referente a EJ viajero
sobre el mará nubes de Gaspar D. Friedrich. Este poema va
mas alia de los trazos pictóricos y poéticos y nos regresa

al acto que se sitúa en el vórtice de este libro: mirar hacia
adentro y mirar hacia afuera:

Se yergue de espaldas solitario mástil en la densidad
de la niebla—

y contempla la vasta inmensidad
como quien contempla a Dios
inaudita y süenciosa visión revelación
un paso más aUá de la cima

un paso más aUá de la muerte
donde toda contemplación
es contemplación de la contemplación."^

112 Idem, p. 31.
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El cuerpo textual y las corporalidades fragmentadas

EN La muerte me da, de Cristina Rivera Garza*

Hada ¡a noche.

Euego todo se calma, súbitainetíte.
y el ruido del silencio es más voluminoso

que el ruido de la violenda.
Cristina Ri\tic\ Garza

Des,Mmbrad0. El ce, f o. El texto. Todo es s„peiide
Una grieta. Corte. Pausa. Ve. [...j

El que analista asesina.

Estoy sei!,ra de q„e séios eso, profesora.
Elqne ke con andado descuartisya. lodos matamos.

Cristina River^v Garza

Castración sexual y textual lectores
La narrativa de Cristina Rivera Garza ofrece a^^^
una experiencia fronteriza entre los 2008,
y los recursos literarios. La muerie me aspec-

un ejercicio que se desplaza alrede or
^os: la metaficción, que reflexiona so re^ ̂^^.^giesco y lo
escritura; la autoficción, escritura gg el gé-
^titobiográfico; y la novela negra o po fUnción
^ero más evidente. Al mismo tiempo, rep a
entre lector y lectura, lector y poesía, yUejautlta
y crítica literaria; también de merie
f'i^arnik y, finalmente, del lector de ̂  telón

La historia detectivesca o polici ¿ireccíón
los eventos; sus convenciones otorg ̂  ^n

^1 texto, tan abierto y fluido que ha



diferentes interpretaciones en torno de la violencia tanto
sexual como textual. La novela se sostiene en la indagación
de un secreto", en todas las interrogantes que se abren
acerca de la identidad y los motivos de ese asesino o ase
sina para seducir, castrar y matar a hombres jóvenes. Tras
los pasos de este enigma, la narración nos va develando la
intriga de la historia, a través de una forma lúdica e ima
ginativa. En La muerte me da^ la consciencia de la escritura
y el cuerpo del texto ocupan un lugar privilegiado.
En este ensayo se revisan algunas imágenes de la

violencia que genera un cuerpo muerto y castrado, y
cómo este enfatiza la idea de fragmentación y la de ano
nimato. Además de los significados puntuales que tiene
en el texto, esta castración conecta intertextualmente la
violencia con el arte, lo masculino con lo femenino y '
sexualidad con la textualidad.
En una segunda instancia, este ensayo se enfocará en c

cuerpo del texto, es decir, la estructura formal, los para-
textos y las reflexiones metatextuales acerca de la escritura

hia) el cuerpo, para demostrar que la novela busca
uevo orden subvirtiendo las convenciones previas,

y enfati^ando las diferencias entre el cuerpo biológico, el
cultural, el histórico y el simbóHco.

Entre un sinnúmero de juegos narrativos, como el in
tercambio constante de las voces narrativas, la novela es
un homenaje a la poeta Alejandra Pizarmk y un desdobla-
™  q-ten tambiénparticipa como personaje (estrategia narrativa que integra

ena a P.a^k manifiesta una teflextón expLta sobre
finTe " obsestones y el trág,code la poeta argenttna-, l„s demás recursos Hteranos.

la

el

como la fragmentación v la autoficción, conforman una
especie de violencia implícita. El lector se ve obligado a
descifrar a reconstruir el mutilado cuerpo textual tal como
lo haría el detective que descifra y reconstruye el cuerpo del
delito. Igualmente significativo es el escenario de la novela,
que se desarrolla en una ciudad anónima, una especie de
basurero donde aparecen cuerpos muertos, como afirma
varias ̂ -eces la Informante: "Una ciudad siempre es un
cementerio"; donde las calles tienen nombres tan ambiguos
y explícitos como: "La calle del castrado .

Los primeros signos de violencia se manifiestan
es característico de la novela negra o policial, la
violenta, el asesino, la víctima, los motivos del homi
el detective, el secreto, las pistas relacionadas co
po sin vida; sin embargo, estas convenciones
son transgredidas: el detective es una mujer, J
son hombres, v el asesino guarda un lugíu a^^
pues ignoramos si se trata de un asesino o .^g^^les

la lectura palpamos detalladas descripc gjejxipre
^e la muerte, el asesinato y la mutilación,
fechas con un sentido estético, pues es poemas
aluden a obras de arte muy específicas, c ^gj-j-oríficas

Pizarnik, los aguafuertes de Chapman.
instalaciones de los hermanos Jake y co-
Uomo toda novela negra o policial, empícnde^

lienza por enfocar el cuerpo muerto ante
lina cuidadosa disección del mundo ur este

Adaptándose a cada época y a y desarroUa
Señero contextuaüza las ciudades y sus v

relación fuerte entre el escfitor y e de
crimen y la novela poHcial se un circuito

■ctura que implica al lector para
del
le



de comunicación en el que la historia queda en suspenso,
como afirma Marius Littschwager en "Fragmentos de la
violencia fronteriza":

A nivel del discoim es la representación de la investigación
policial dentro de la macroestructura parodiada fracasada
del género detectivesco clásico que enmarca la novela y
cada una de sus partes. Asimismo la investigación poli
cial se sobrepone encima de la investigación literaria, lo
que hace otra vez evidente la combinación performativa
entre la escritura con los crímenes y los cuerpos. [...]
muetie me da en su postura negocia el secreto a lo largo
de la narración incluso para dejar espacio a los lectores
para involucrarlos a la investigación y en la creación de
preguntas acumuladas en los fragmentos textuales y su
transgresión de los géneros literarios."-'

ro de los signos de violencia corporal en la no-
a, estacan, el asesinato, la castración, el lugar de

a Vicüma y la ambivalencia/duaUdad del asesino. La
Clon resalta por su violencia extrema y por las

ferentes interpretaciones que acepta: puede connotar
a amante ce osa, una venganza de amor, una envidia

conLrn ° -Presión del arte

hermoso y pleno que
convertido en un \ext'o"T' ' ''''' T
en un lugar sórdido y vergon^ '

113 M. Littschwager: "Fracrmde ̂ M muerte we da (Cristina ^ ^dolencia fronteriza: Una lectiU'íi
2011. http://vAvw.interamerir3''H '' (Roberto Bolaño)",

^''ca.de/volume-4-l/Uctschwager/

Desmembrado. Sin genitales. Cubierto de sangre. Lo
encontraron unos cuantos jóvenes que habían ido a
acampar a las afueras de la ciudad, en las orillas de un
lago. Cuando se bajaron de la camioneta en la que viaja
ban les llamo la atención el olor y el ruido de las moscas
que zumbaban detrás de los matorrales.

Todo el primer capítulo se enfoca en los cuerpos de s
hombres castrados, sobre los cuales se teje la escritura
crímenes, la intriga policial; sin embargo, el texto de
Salecl, que sirve como epígrafe al apartado Los
castrados", devela el sentido simbólico de esta vio en

La castración le permite al sujeto entender a
como el Ci)tro en lugar de lo mismo, ya qu
pués de experimentar la castración simbóli ,
empieza a preocuparse por cuestiones como ¿que
el Otro?' v Vqué soy para el Otro?

crimen sexual)Es decir, si bien k primera lectura sugiere la
epígrafe obliga al lector a interpretar sim^^ j^^menaje

^^sencia del falo, lo cual nos Ueva Héléne
^^plícito de Rivera Garza a k del miedo a
Eixous, quien define lo masculino en t jniedo.
E castración, y lo femenino como k ^ una pro-

E^c ese modo, el acto violento se co hack k
^^^^ación estética, sobre todo cuando ̂
Emesia de Alejandra Pizarnik, hada ̂  ̂̂̂^^nos Ja^c y
^ Goya, o hacia las instalaciones de o

L. ¡M wwr/e we da, p-

'dem, p, 13



Dinos Chapman para "reproducir" tridimensionalmente
los aguafuertes del pintor español. Cuando se convierte en
violencia estética, la violencia sexual no se atenúa ni se ocul
ta, se multiplica y se ilumina. Según Robert Muchembled,
autor de Una historia de ¡a violenáa. Delfinal de la Edad Media
a la actualidad^ esta violencia guarda sentidos negativos y
positivos; aunque su significado varía de acuerdo con los
contextos, épocas, y sujetos implicados. El ejercicio de la
violencia se trata, sobre todo, de una experiencia masculina;

La palabra ̂ dolencia aparece a principios del siglo xili; deri
va del latín vis, que significa "fúerza", "vigor", v caracteriza
a un ser humano de carácter iracundo y brutal. También
define una relación de fuerza destinada a someter o a obli
gar a otro [...] La violencia tenía unos efectos positivos que
ser\ían para regular la \ada colectiva v su sustitución por
otra cultura que la marcó como profundamente ilegítima.
Comertida en tabú supremo, la violencia sirvió a partir
de entonces para definir los roles normativos en función
del sexo, de la edad y de la pertenencia social"^'

Desde la ata inicial de Héléne Cixous: "Víctimas de las pregun-
s. ¿Quien me está matando?, ¿a quién me estoy entregando

sid„ una expencnca nias-

üca" entre diferentes épocas v conT"'
hemos vivido en un mLo v ^ Si siempre
códigos culturales v las exnr ' " ^^bido a la naturaleza humana, l'»s
se ha reinventadT-L
palabras de Muchembled "pretend
nuevas generaciones masculinas ' agresividad 'natural' de la^
R. Muchembled: Vm hhíoria A.'/ tabú del asesinato ■
actualidad, pp, ip 17 y 3-7 " De!fina!de la Hdad Media a i''

para que me mate?","" la novela comienza con una interrogan
te esencial: cuál es la verdadera identidad de la Mctima y del

\dctimario. Invirriendo el sitio resen.'^ado al cuerpo femenino

como víctima de la ̂ dolencia. La muerte me da coloca el cuerpo
masculino en el altar del sacrificio. El cuerpo femenino, cuando
se le describe o se le nombra, alude más a sus imperfecciones
que a sus "bellezas", como ocurre con la periodista jorobada,
la afirmación de su yo/cuerpo se fundamenta en su capacidad
de tomar la palabra v apoderarse del discurso.

Si "lo femenino" es una construcción social y cultural,
al igual que la virilidad o el homicidio, nuestra idea de lo
femenino" no acepta la imagen de una mujer asesina, mu
tnenos la de una capaz de matar de manera tan premeita ,
titualizada y violenta. La mujer como víctima de la vi
es una constante liistórica; la mujer como asesina
tabú. El simple hecho de que la novela plantee la posi
de que sea una mujer la culpable de los cuatro asesina
implica una transgresión de las k Stitna
torales y literarias. Nos resulta casi inaceptable que ^
sea un hombre, y el victimario, una mujer,''°®° ■ "
un subtítulo de la novela, "La víctima siempre es

Esa pasividad exigida por las normas
a la mujer como un ser dulce e a la
incapaz de violencia asesina. La que s
agresividad parece anormal, por no es a
[■..] la figura de la "mujer civilizadora ¿e la
la vez pacificar las costumbres, apa ' gesuales-"^
violencia y refrenar la brutalidad de
C. Rivera Garza: op. dt., p- E-

'^8 R. Muchembled: op. cid pP-



Doblemente feminizados, por ser víctimas del crimen y
por haber sido castrados, los personajes masculinos de la
novela son casi inexistentes, casi banales. Los personajes
femeninos, en cambio, están llenos de vida: mujeres que
buscan y leen, como la Detective; mujeres que investigan y
escriben, como la periodista que quiere entender a Pizarnik;
mujeres que asumen roles sociales privilegiados, como la
Informante, una académica que se divierte disfrazándose
con una barba; mujeres capaces de tomar la violencia en sus
manos, como la posible asesina-castradora. En La muerte me
da hay una reflexión y expansión de la consciencia de todos
los personajes femeninos que se manifiesta en la femini
zación-castración de los pocos personajes mascuHnos: los
cuatro asesinados, el amante de la escritora, o Valerio, ese
policía que en secreto juega con las muñecas de su hermana.
La muerte me da parece un título paradójico. Cuatro cuer

pos asesinados nos conducen a una identidad ausente y a
^a situación Hmite de ejercicio de poder y subordinación.
n el pasado, el asesino era siempre un hombre anómmo,

y la ̂ ncüma siempre era una mujer violentada, desechada,
mutüada Esta transgresión de los sujetos y los objetos
e a vio encia, central en la novela, convierte cada cuer-
po castrado en un texto al que lo acompaña un epígrafe
itterano: las prosas y los poemas de Alejandra Pixarmk.

La analogía entre violencia corporal y violencia textual
se refuerza por el hecho de que la novela misma contiene
en sus papnas centrales un ensayo muy académico y li
terario sobre el anhelo de Alejandra Pizarnik por escribir
prosa_ La violencia expUcita del asesinato, por tanto, es una
metáfora o emblema de la violencia impHcita en la escritu
ra, tal como lo vemos en el apartado "Nítida Luz", donde
aparece el verso de Pizarnik que da nombre a la novela:

A inicios de marzo, en un día de nítida luz, apare

ció el cuarto hombre./ Desmembrado. Sin genitales.

Cubierto de sangre [...] Otros dos tardaron todavía
treinta o cuarenta y cinco segundos más en poner las
piezas juntas y formar, con eso que estaba diseminado
sobre el suelo, el cuerpo de un hombre. El rompecabe
zas de un cuerpo [...] Y entonces el terror y la nítida
luz de inicios de marzo se convirtieron en uno. La
línea del poema la encontraron después, durante las
indagatorias primeras. La Detective y el A)mdante de
la Detective no pudieron evitar reconocer la beUeza
de la frase y la belleza de la composición de la frase:
Y la precisión macabra de la frase: esa belleza./ E
verdad, la muerte me da en pleno sexo .

Ante este "lenguaje de la violencia", que no es sino el reve
de la violencia implícita en todo lenguaje, cabe pregun
cuál es el nexo, el vínculo que une estos asesin
desmembramientos, estas castraciones con la e
Alejandra Pizarnik, escritura a sí
cindida, desgarrada, incapaz de dar cuenta e o ,
"^sma. Por eso la crítica María Negroru, a r , ^Q^lvale
de Pizarnik, que "escribir, desde esta ^^erpo
^ inscribir algún signo sobre la super ^ escritura
desmembrado".'-" Esta inscripción i^^teresa,
con el crimen, en tanto que "al asesino Abrir d
Sobre todo, husmear el adentro. Provee semejanza
pliegue. Observar. Enterarse. ' L sospechosa
otiliga a la Detective a poner como ptt

C. Rivtra Cíarza; op. ív/., pp- 69-70-
... 1-70



a la Informante, que no es sino la autora de esta novela,
desdoblada mediante un proceso de autoficción;

¿No sería alguien así, alguien que había leído, además, a
Pizarnik, y que lloraba ante el recuerdo de alguno de sus
poemas, tal como lo había constatado la Detective en más

de una ocasión, la culpable? No tenía eUa, como lo decía el
experto en asesinos seriales, esa malsana curiosidad de "mi
rar por dentro"? ¿Sería suficiente esa curiosidad como para
abrir la herida? ¿Y no era eso, a fin de cuentas, escribir?'"'

El crimen como escritura, la escritura como crimen que
revela lo interior. Este "mirar por dentro" en La muerte
me da se traduce en una poética muy particular, donde a
los sujetos de la narración, más que mirar afuera —las
evidencias dd crimen, las motivaciones sociales, las condi
ciones económicas, los indicios materiales—, se les obliga
a mirar siempre hacia adentro del cuerpo y la mente de
sus personajes. De ese modo, la novela intenta develar
o oculto a nuestra mirada mientras nos obhga a pensar
quien lee esta historia y a quién le damos el poder para
leernos o, todavía más allá, para nombrarnos o definir
nos. Pareciera como si el acto de nombrarnos, tanto en
la historia del texto Hterario como en el mundo, siempre
nos pusiera en el lugar de un "otro", y, por lo tanto, nos
convirtiera en víctimas de una violencia que, dentro de
a novela, se expresa como violencia de lenguaje, como
fragmentación textual, como sintaxis mutilada y castrada
que se convierte en una fragmentación de una identidad
también mutilada y castrada.

121 láern^ pp. 241-242.

Parafraseando el epígrafe de Renata Salci con que inicia
el primer capítulo, habría que preguntarnos si la castración
(textual) debería ser entendida, simbólicamente, no como

fundamento de la negación a la relación (textual), sino
como el prerrequisito para cualquier relación (textual), ya
que sólo después de experimentar la castración simbólica,
el sujeto empie;^a a preocuparse por cuestiones como

desea el Otro' y '¿qué soy para el Otro'".'" Es decir,
solamente entonces podríamos empezar a leer dentro del
otro que, muchas veces, se esconde dentro de uno mismo.

Violencia e intertextualidad

La mknría es ¡a imagen del coito reflejadaen el espejo de k muerte.
SAn'AOOR ElIZONDO

La violencia imph'cita en el tema del asesinato
acto de cortar el cuerpo generan un paraleus ̂
cortes textuales en L¿? muerte me da elaboran
^o literario híbrido y de intertextualidad qu ^
estrategia textual. Esta analogía entre una
violencia textual no es nueva: para el lector ^.^^jfcitas,

las referencias más inmediatas, aunque parateuf
es la alusión a Salvador Elizondo, cu)a en
PLntea un ejercicio límite de fra^e^^ oral pracdeada
torno del Leng T'ché, esa mutilación corp ̂  '^^j^gjstía en
por verdugos con alta pericia ^^j^jenado antes
Ptacticar cien cortes sobre el cuerpo ^ j-oftura ritual,
*^e infringirle la muerte. La novela

\ p. 13.



como desmembramiento del enunciado ante la violencia

del poder expresada como escritura sobre el cuerpo. La
novela como cirugía que es metáfora del coito, que es
metáfora de la tortura. De hecho, Salvador Elixondo
aparece citado en ha muerte me da:

De la violencia futura emana hacia el pasado, hacia el
presente de quienes estamos esperando en su propio
pasado, como un efluvio siniestro que los sentidos saben
distinguir sin husmear. La violencia es cosa de cuerpos
humanos; de cuerpos que esperan lo inesperable: lo que
ya pasó, lo súbito, lo que no pasará jamás.'-^

Este fragmento fue extraído de un ensayo titulado "De
la violencia , donde el narrador mexicano reflexiona
sobre las relaciones de la violencia con el tiempo, con
la sexualidad y con el lenguaje. La tesis central de este
texto concuerda con la tesis literaria de La muerie me da:
la irrupción de la violencia sobre el cuerpo no puede ser
representada mediante las técnicas habituales de escritura,
sino mediante una escritura sin causa ni forma, súbita,
fragmentaria, desquiciada, interrumpida:

[La violencia es] un hecho sin causa y sin forma, el jui
cio es imposible y el lenguaje se des-significa. No hay
modos o formas de violencia; la violencia es lo súbito y
lo informe; como tal sólo tiene el modo y la forma de
la ruptura, del desquiciamiento, de la interrupción; la
interrupción abrupta del lenguaje, el silencio de la im-
posibiUdad del juicio, de un haber sido süenciado [.. .1 la

123 S. ElL<,ndo C. Rivera Gar.a, p, 207.

violencia se sufre en el modo más perfecto de este verbo;

no se espera ni se recuerda, sólo se teme y se sufre.''^

Mucho más evidentes son las referencias acerca de la pro

sa, la poesía y la poética de Alejandra Pizarnik, cuya pre
sencia influye de manera profunda en la trama como una
especie de "secreto". Alediada por la lectura de Cristina
Rivera Garza, puede suponerse que la escritura de Pizarnik
ha determinado en gran medida la forma de La muerte me
da. Por su importancia explícita dentro de esta novela, re
sultaría muy productivo investigar las conexiones posibles
entre la escritura de Rivera Garza y la de Pizarnik, para
empezar, el título, así como las citas dt Af bol de Diana^
de Pizarnik,'^^ que aluden a la castración masculina y al
desmembramiento del poema; en seguida habría que r
flexionar sobre la influencia estiHstica de Prosa completa e
Pizarnik v, muy en especial, en la conexión del ensa}
condesa sangrienta"'^'' con La muerte fne da,
al asesinato, al corte y a la tortura estética e P

La escritora argentina Pizarnik es citada, para ra
o intervenida mediante el ejercicio üterario eliiLci vciiiua. í-/=Yfo

Garza, que tiende a cortar la sintaxis para crear
vrvo, a Inera de un árbol que da v,da y se nuue de las
palabras. En muerte me como W ?
poesía de Pizarnik es el único indicio
detrás de sus crímenes, fragmentos textu explica
sangre o con lápiz labial, a inferir que el
el enigma policiaco. De este hec

■  I • " Cuíiderno de escñUini,^-^^124 S. l-li:.ondG: "De la violencia en Cuaei

125 Publicado en 1962.

126 Publicado en 1966.



asesino o la asesina intenta dirigir su mensaje a un público
muy preciso: los hombres y las mujeres que conocen la
poesía de Pizarnik, y que, por tanto, pueden reconocer
la ironía intertextual implícita tanto en el crimen como
en sus "epígrafes":

Dígame, por favor, Cristina, quién es ese 'todo mundo'
que conoce tan bien este tipo de poesía —y entonces
me volví a ver a la Detective como si acabara de regresar
de un largo viaje o de despertarme de un sueño muy
oscuro. Poesía, Este tipo de poesía,'""

La viajera con el vaso vacío", como se hace llamar el
asesino o la asesina, procura implicar dentro de su sistema
a los lectores que conocen ese "tipo de poesía", y que,
por lo tnismo, se vuelven sospechosos de los asesinatos.
En primer lugar, se involucra a la protagonista o infor
mante o testigo que se llama Cristina Rivera Garza y es
especiaüsta en Pizarnik; en segundo lugar, se sospecha
de la Detective, quien intenta acercarse a la obra de esta
escritora a partir de las pistas forenses y los enigmas
poéticos; en tercer lugar, de la "Periodista de la Nota
0)a , que procura a la Informante y a la Detective para

entrevistarlas sobre la relación entre Pizarnik y los cas
trados, y por ultimo, de una tal Anne-Marie Blanco, la
poeta sin rostro que escribe el poemario La muerte me da,
inc uido en el capítulo vi, de la novela, y que está basado
en los crímenes de los castrados.

La trama de la obra mantiene el interés del lector no
tanto porque lo conduzca a través de pistas sueltas hacia

127 C. Rivera Garza; op. di., p. 33.

la solución de los crímenes, sino por la enunciación y
elocución de sus palabras, por los silencios y los guiños
intertexuales, y, sobre todo, por la experimentación lúdica
con la escritura y sus múltiples lecturas a partir de una
obsesión central por la \'iolencia y su expresión literaria.

Todas estas características de La muerte me da son afines
a las características más explícitas de la obra de Pizarnik.
Cada poema y cada prosa de la autora argentina parecen
ejecutar una misma obra a través de intenciones, formas
y sonidos diferentes. La muerte, el suicidio, el jardín, el
fila, las sombras, la noche, los cuerpos, las voces, la via
jera, la niña y la dama de rojo son imágenes de un o
existencial que remite a la infancia de la autora, así como
a su persistente estado de desequilibrio, un deseq
al que procura darle forma, aunque sea imposible fi)arlo,
estabilizarlo. Su poesía no es una estancia habita e, s
un constante movimiento signado por el viaje y a
ción de pérdida, ausencia y falta. .-An Ap
AM de Diana empieza con una breve moro "

Octavio Paz, estableciendo definiciones de este pec^«
que constimye una forma poética de apreaar
cuerpo del poema, sus y mítico:
jugando con las definiciones de

. „rro de la diosa era una rama
Los antiguos creían que el del tronco era
desgajada del árbol de Diana. . Quizás

K,,,« d. a« í*
ñas es lechosa, lunar). El mito u (¿hombre
sacrificio por desmembracióm adok^^^^_
o mujer?) era descuartiza o boca de la
mular la reproducción c



profetisa (arquetipo de la unión de los mundos inferiores
y superiores). El árbol de Diana es uno de los atributos

masculinos de la deidad femenina.'"*^

Es posible que en estas palabras que Paz escribe sobre
Pizarnik, Rivera Garza encontrara el vínculo que le permitió
relacionar los crímenes de su novela con el sacrificio "por
desmembración" de un adolescente al que alude el mito
de Diana. Desde ese punto de vista, las castraciones de
muerte me da tendrían un sentido sacrificial: la castración del
árbol de Diana , el desmembramiento de los jóvenes es un

sacrificio que permite estimular las palabras de la "profetisa",
es decir, de la "poeta" o de la "novelista".

El desmembramiento establece la supremacía de lo fe
menino (simbolizado por la diosa) sobre lo masculino (sim
bolizado por el adolescente sacrificado), pero no visto este
último como opuesto, sino como atributo de lo masculino
en Diana; el desmembramiento del árbol (la pérdida de sus
ramas, de sus hojas) es un signo no de ausencia, sino de un
corte que suma o provoca un secreto que se queda abierto y
que permite la proliferación de voces o la proliferación de lec
turas, que propicia la castración del falocentrismo occidental.

Si vemos en su conjunto Árbol de Diana de Pizarnik,
notamos que está compuesto por breves poemas que
semejan las hojas y las ramas de un árbol, un árbol que
se va deshojando pero que mantiene su unidad. En este

tido, el tercer poema es muy interesante por su velada
reflexión sobre la escritura femenina: "Sólo la sed / el
s encio / mngún encuentro // cuídate de mí amor mío
i cuídate de la süenciosa en el desierto / de la viajera

128 O. Paz: prólogo de Arbol de Diana, p. 101.

con el vaso vacío / y de la sombra de su sombra El
capítulo II de muerte me da se titula, precisamente. La
\tiajera con el vaso vacío", y está formado por los mensajes
secretos —con partes de poemas, con partes de secretos,
como si las palabras, los nombres y las identidades fueran
un rompecabezas— que alguien escribe directamente a la
académica y personaje y testigo Cristina Rivera Garza. A
partir de estos mensajes, jugando con las voces, la identi
dad y el referente, la imaginación se transforma e hilvana
el tema de la escritura: el cuerpo y la violencia.

Si tuviera un cuerpo, un cuerpo, una unidad y no esta
aglomeración de miembros fantasmas, también estaña
aquí frente a ti [...] si fuera un vaso vacío lo colocana
aquí, dentro del sexo. [.. •] Si esto fuera un video. Si tu
viera un cuerpo. Si fuera un vaso vacío. Si escn lera^ i
yo fuera una mujer increíblemente pequeña. Mi nombre
es Lynn. Lynn Hershman. Y mi nombre, como te o
imaginas, como lo sabes, como en tu propio caso, mi
nombre no soy yo.''"

La obsesión de Rivera Garza por Pizarnik ^
un grupo semántico de palabras y
sí misma, el desdoblamiento de único
el süencio de la palabra que. ¿alidad que
instrumento que posee para ^ .ecreaciófl
vive. La escritura es un viaje explicando sude sentidos: "La pequeña viajera/mona expü

129 A. Pizarnik: Arbólele DiaM, p. 105.
n 1 92

130 C. Rivera Garza: <?/>• <v/., PP- ̂ '



muerte / sabios animales visitaban su cuerpo caliente".'"''
Otro poema significativo de Pizarnik es "Fragmentos para
dominar el silencio" de Exíraca'ón de la piedra de ¡ocura\^^~
Este texto, escrito en prosa, conmueve porque la autora
expresa una nostalgia de sí misma, una pérdida ancestral
casi irremediable que se convierte en un ejercicio de me-
taescritura reflexión sobre las posibilidades de significar
del lenguaje que se sostiene en el silencio y en la muerte:

Las fiierzas del lenguaje son las damas soütarias, desoladas,
que cantan a través de mi voz que escucho a lo lejos. Y
lejos, en la negra arena, yace una niña densa de música
ancestral. ¿Dónde la verdadera muerte? He querido üu-
minarme a la luz de mi falta de luz. Los ramos se mueren
en la memoria. La yacente anida en mí con su máscara de
oba. La que no pudo más e imploró llamas y ardimos.

En el capítulo iv de la novela, "El anhelo de la prosa",
nstina Rivera Garza recurre al ensayo de crítica literaria

para analizar no la prosa de Pizarnik, sino su deseo de
escribir una prosa "propia". En este relato, se entrelazan

os vocaciones de las dos escritoras que es Cristina
a  arza. como autora y como personaje de Im muerte

me a. Jugan o con los paratextos, desde el epígrafe se
supere la publicación de este ensayo en una revista real,
la B^mta ̂spamamericana}^ estableciendo un interesante
luego entre la ficción, la autoficción y la metaficción que

131 A. Pizarnik: op. cit., p. 136.

132 Publicado en 1968.

133 A. Pizarnik: de lal>Udra é ¡ocra.
134 C. Rivera Garza: op. cit.., p. I79

nos brinda una serie de datos y reflexiones sobre Pizarnik
y su obra. El asesino utiliza los mensajes como un secreto
que esconde el culpable de los asesinatos, parece como
una especie de pliegue deconstrucdvista para exp
cómo la fragmentación de la obra de Pizarnik fundamenta
la fragmentación propia de La muerte me da.

La desmesura de un texto sin yo. Porque cuando aparece
el deseo de la prosa, también está ahí "el deseo o oroso
de escribir sobre algo o alguien no sea yo m se rdaao
conmigo, deseo de enlazarme a lo de afuera, e
y describir, aun desfigurado (sí, como siempre se >

ol fpxto esta introducciónEste posicionamiento ex^sec .instituyó para
de la referencialidad en el cuerp / e en el caso de
Pizarnik un soporte temático, como o «gado san-
Erzsébet Báthory, la condesa húngara
griento; pero también como un soporte moldes.
Ló ™ k .p.0|>kc,6. de lo ,.e ll».« o

es

que• «Ahora bien todo texto
135 Respecto de los püegues deconsuacavista^^^
autorreferencial. Siempre se desbor ^^.g^^ias, Uniitaciones y p
pretende: de su funcionamiento, de su. < analizar «
Den-ida hace minuciosos análisis Esto sucede el
esta manera, comprobar su autorre e. j ] Una gótica
se emmelve en sí mismo, producien o P necesa ^^^^ar,
texto, pero se le escucha de otra a dar vida, a ^ en
tradicional la propuesta derrideana c parezca una es
a encontrar la fuerza. Aunque en g¡ funcionai^^ desdoblar
reaUdad es una búsqueda para óempo Y^Uchisato: "El
de la lengua y del trabajo criuc , «liegues" en G. • ^¡g,jos
la lectura y encontrar lo oculto en sus P.zar«k
binomio palabra/silencio en P°^ 76-77.
Ufenir/os, 12, julio-diciembre, 2UU, pp-
136 C. Rivera Garza: op. cit., p- 1®^"



Cuando se lee Prosa cotnpleta,'" es imposible no sorpren
derse ante la variedad lúdica, irreverente y creativa de la
escritura de Pizarnik, que explora la poesía en prosa, el
teatro experimental, la minificción y la reseña crítica, en
a que sobresale por su claridad para verter sus opiniones,
ntre estas prosas críticas, destaca el ensayo "La condesa

sangrienta", en el que vemos la claridad y fluidez argu-
mentaüva con la que sintetiza y transmite sus propias
ecturas, sus apropiaciones de textos que le son ajenos y
que le permiten, por tanto, satisfacer "el deseo doloroso

1  ir sobre algo o alguien no sea yo ni se relacione
go , aunque en el proceso deba apropiarse de un

texto aieno, al que cita de manera casi Uteral

rW ^«escritura de La
ZtirT" P-rose acerca de
muieres^r ^rzsebet Báthory, quien asesinó a 650

La obra de

ri h'TT ^
como ks e ' ^ «^«"desa, tal
Zra Ga?"" de Pizarnik, Cristina
Báthorv tal inspirada por Erzsébet
ei asesino o la asesina esrríKi^ oí r .

y académica y noveüsta T ' V pcrsona)e
es Dara tanto ■ ■ Cristina Rivera Garza: "Nada
saberlo. Ya dqkn ̂ 1? "7'"''

Ninguno de los dos es el mL" ^
137 Publicado en 2002.

138 C. Rivera Garza:
"A «>., p. 95.

Este juego de reflejos en torno de la violenaa corpo
ral "femenina" y la violencia textual como preocupaaon
estética no solo sirve para narrar los actos macabros de
condesa —que buscaron el placer o el perfeccionamien
de su propia belleza—, sino también para conji^ar ®
con el dolor a partir de una mujer que ejercitó su m
hasta su predecible final: cuando son descubier
terribles actos, es condenada a la reclusión perp
su castiUo. Sin arrepentirse, la condesa declaro entonces
que "todo aqueUo era su derecho de mujer no e y
rango", conlo cual revalorizaba su "derecho a e,erc«los
mismos sangrientos prnilegios que ejercían os
d. .u el.« L derecho po, 1. .gudd.d de Sí"
expresada mediante el crimen de clase.

Desnudar es propio de la muerte. desposeí-
sante contemplación de las criaturas muerte,das. ,...] Si el acto sexual impücaun^-"^^^^^^^^^
Erzsébet Bárthory necesitaba e mnrir de esa

e^rlpr a su vez, muiAj.
mental, grosera, para su po , .^^én
muerte figurada que viene a como y donde
es la Muerte? Es la dama que ^ ^ condesa
quiere. Sí, y además es una definición p ^j^vejecer,
Bárthory. Nunca nadie no quiso muerte?'^esto es: morir. Porque, ¿cómo ha de mor

e Rivera Garza adop
La escritura escindida y fragmenta fl «'violoí^^^
ta de la prosa de Pizarnik nos re^ como tma violencia
lenguaje" que se manifiesta, primct efecto es e
sobre la propia persona, en la c[

139 A. Pizarnik: Prosa cot>ipM<h PP*



desdoblamiento de la identidad. Este recurso narrativo crea un
juego de autoficción, tal como lo explica Manuel Alberca.'-'"

La autoficción parte del reconocimiento entre el pacto
autobiográfico y el pacto novelesco, es decir, cuando un
relato^ que se presenta como ficción retoma elementos
autobiográficos. Esto sucede en La muerte me da, donde el
nombre "real" de la autora y la mención de su oficio "real"

y crítica literaria fusionan ambos planos,
e  re y el ficticio • Más que escribir una novela auto-
ogra ca, Cristina Rivera Garza desea crear vacilación y

ambigüedad en la interpretación del lector:

La autoficción pretende romper los esquemas receptivos
e lector (o al menos hacerlo vacüar) al proponerle un

tipo de lecmra ambigua: si por una parte parece anun
ciar e un pacto novelesco, por otra, la identidad de autor,
narra or y personaje le sugiere una lectura autobiográfica.
[...] ero sobre todo, y esto es para mí lo más importante
por controverndo que pueda ser desde la poética del
r lato, permite precisar el graduaüsmo variable y com-
piejo con que el lector tiene ane rl/^^c c
QÍfiiioct 1 11 descifrar en estos textossituados a caballo de los dos o-ron^
„l • .r grandes pactos narrativos,
el autobiográfico V el ficticin A
he \\.rr.rtA ^ escenario Hterario lone ilamado en otro lu&ar ̂ 1 .

gar el pacto ambiguo".''*'

140 La autoficción se da a partir de la "id c
narrador y protagonista, signo davp d i nominal entre autor,
embargo] la forma de identificar la id A d autoficcional [...] [sin
presenta una casuística muy variada M^n ^u significado,
especular o metalepsis discursiva d I ^ reflexivo-
paródicos, humorísticos o mp»'.] - ^ relato de ficción con fines
hispanoamericana?"en Cuadern°"^^í"i^^ 'VExiste la autoficción
141 lU A.i 2005-2006, p. 8.141 M. Alberca: o/>. cit., p. 9.

Este es un pacto ambiguo donde las autoras Pizarnik y
Rivera Garza desaparecen, transmutando su yo en un ejerci
cio poético que las afirma más que la realidad misma, donde
viven ausentes y rodeadas de una vida plena de soledad y
vacío. La escritura, en este caso, afirma el yo a través
la ficción, porque tanto Cristina como Alejandra paree
decirnos que no existe otra reaüdad sino la del lenguaje, y
en este caso, un lenguaje literario que proyecw la exp
fragmentada del yo. El nombre y presencia de
Pizarnik y el nombre de Cristina Rivera Garza no
un referente, sino a una construcción subjenva de en^
literario que emerge del texto y es cortado una y opo„i 1.1, po, I. , po. 1.
dice una parte de su poema "Sólo un nom ̂ re
Alejandra / debajo estoy yo / Alejandra .
En este metadiscurso, la novela se vue ve

interpretación múltiple donde el lector ee
asesino, pero también las huellas ^^juajídad e
Pizarnik y de la violencia y la muerte co gj
intertextualidad. La ficción literaria c muerte
misma y de su escritura, y el ° gemas como el ya
y el suicidio dan materia para escri muerte
citado "Fragmentos para dormnar e y yo no
ha resucitado al silencio su prestigi poema (aqní,
diré mi poema y yo he de decirlo^ Entre las vo-
ahora) no tiene sentido, no tiene jos sentidos y
ees de Cristina y Alejandra, se decon . ^-oncretado
la necesaria presencia/ausencia e im
por las lecturas posibles de la no

142 A. Pizarnik: Poes/a completa, p- 65.

143 A. Pizarnik; Bxtracdón de ¡a piedra
de ¡a locara, p-

223.
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En esta colección de ensa^^os, la investigadora
Bisa Leticia García Argüeiies explora minu
ciosamente cómo la escritura es reflejo y
extensión de la identidad femenina; a través

de la visión de cuatro escritoras americanas,
devela la manera en la que la palabra hace
estallar las paredes de lo estipulado, y la capa
cidad espiritual que tiene toda mujer para
recrearse más allá de los límites fijados por la
historia, la cultura y el poder.
La autora de Lzis seducciones literarias no

propone aquí un estricto análisis académico,
sino que establece un diálogo con textos de
cuatro escritoras que representan distintos
puntos del continente americano: Diario del
dolor, de María Luisa Puga; The house on Mango
Streety Caramelo opuro cuento, de Sandra Cisne-
ros, Las musas inquietantes, de Cristina Peri
Rossi y La jnuerte me da, de Cristina Rivera
Garza. En este proceso de escritura y lectura
se esboza una extraordinaria figura de mujer.
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