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Introduccion

En la ultima década, el interés por Clarice Lispector en el ambito académico internacional
se ha incrementado de forma apabullante y ha generado un cimulo de textos criticos acerca
de su obra en los que, como afirma Cristina Ferreira Pinto, se han empleado los
instrumentos tedricos mds variados: “a filosofia, a religido, o estruturalismo, o
posestruturalismo, a psicandlise, as teorias feministas, a autobiografia, e muitas outras
linhas tedricas, o que, alias, corresponde a polissemia caracteristica dos textos analisados”
(2007: 8). Asimismo, el fascinante libro Clarice Lispector. Fotobiografia, de Nadia Battella
Gotlib, publicado en 2015, ha puesto una vez mas en el centro de la atencion critica los
enigmas que rodean a la escritora brasilena. Battella Gotlib reunié fotografias, cartas,
documentos, cronicas, anécdotas y testimonios de Clarice Lispector con la finalidad de
elaborar una fotobiografia cronoldgica pues, desde su perspectiva, s6lo asi se podia
construir una mejor imagen del “fantasma de la escritora”: “el autor, ya muerto, de algun
modo parece revivir a traveés del rescate documental” (Battella, 2015: 13).

Sin duda, Clarice Lispector se ha convertido en una misteriosa celebridad literaria y,
segun Ferreira, en “quase mito” (2007: 8). Carlos Mendes habla incluso del “efecto
Lispector” para denominar la atraccién que provocan tanto la escritora como su obra (2000:

34). La fabricacion de esta imagen de autora ha sido un proceso gradual que ha modelado

la posicion de la escritora brasilefia en el campo literario, asi como la relacion que el lector



entabla con su literatura. Para Ruth Amossy, la imagen de autor es una figura imaginaria
distinta de la persona civil o biografica, a la que “se atribuye una personalidad, unos
comportamientos, un relato de vida y una corporalidad auxiliada por la fotografia, sus
apariciones en television, etc.” (2014: 68).' Es notable que la critica literaria ha
desempefiado un papel fundamental en la construccion de la imagen autoral de Lispector,
quien, como es sabido, entrd con el pie derecho en la literatura. Con apenas 17 afios y
siendo casi desconocida en el ambito de las letras, su primera novela, Perto do coragdo
selvagem (1943), fue galardonada con el premio Graca Aranha —otorgado a obras que
hubieran efectuado una transformacion en las letras brasilefias—, lo que coloc6 a la escritora
en el centro de la atencion critica.

La noticia del premio concedido a Lispector fue profusamente divulgada en revistas
y periddicos brasilefios; como refiere Mendes, a lo largo de 1944 “ndo houve um nico més
em que nos jornais brasileiros nao tivesse saido algum texto sobre o livro da novel autora”
(2000: 66). No obstante la avalancha de publicaciones, fueron tres grandes nombres de la
critica brasilefia los que, a partir de sus resefias, destacaron el cariz experimental de la
novela y fortalecieron el prestigio inicial de la escritora: Antonio Candido, Alvaro Lins y
Sérgio Milliet. Estos criticos conformaron la imagen de que su escritura no tenia
precedentes en Brasil y transgredia las convenciones literarias vigentes, las de la ficcion

regionalista e intimista; asimismo, subrayaron que su literatura era andmala, pues se

! Se trata de una figura discursiva que es elaborada tanto por el autor mismo como por una tercera persona a
partir entrevistas, publicidad editorial, critica literaria, etc. Por ello, Amossy indica que es importante
distinguir y analizar estos dos regimenes de imagenes, pues “las imagenes que proyecta el escritor de si
mismo no pertenecen al mismo orden que las imagenes elaboradas por un tercero” (2014: 68).



fundamentaba en metéaforas y estructuras lingiiisticas inauditas, por lo que era necesario
hacer un gran esfuerzo intelectual para su comprension.?

El caracter desconcertante de la literatura lispectoriana remitié de inmediato a la
pregunta por la precoz autora, de la que practicamente no se sabia nada. La curiosidad se
acrecent6 cuando, un afio después de la publicacion de su primera novela, Lispector
abandono6 Brasil para vivir en el extranjero con su marido —el diplomatico Maury Gurgel—
hasta 1959. En ese periodo, permaneci6 alejada del campo literario: no concedid entrevistas
ni hablo publicamente de su literatura, lo que provocé que en torno de la escritora la critica
fuera construyendo la imagen de una enigmatica forastera: “acusam-na de alienada; escritor
‘extrangeiro’, que trata de motivos e temas estranhos a sua patria, numa lingua que lembra
muito os escritores ingleses” (Brasil, 1969: 58). Esta imagen autoral tuvo repercusiones en
la recepcion y valoracion de su obra, pues aunque desde el extranjero Lispector publicd en
Brasil dos novelas: O lustre (1946) y A cidade sitiada (1949), la critica las consider6
complicadas y pasaron casi desapercibidas.

A su regreso a Brasil en 1959, Lispector habia perdido su fama inicial y era un
nombre casi desconocido para los lectores brasilefios. Segin Assis Brasil, la desaparicién
momentanea de Lispector del panorama brasilefio era esperable, no sélo por haber pasado
quince afios en el extranjero, sino porque sus primeros tres libros —con todo y la buena

recepcion de la primera novela— no tuvieron inicialmente gran repercusion debido a que se

2 Para Antonio Candido, la novela inauguraba un camino en la literatura brasilefia: “Tive verdadeiro choque
ao ler o romance diferente que é Perto do corag¢do selvagem, de Clarice Lispector, escritora até aqui
completamente desconhecida para mim [...] Este romance é uma tentativa [...] para levar a nossa lingua
canhestra a dominios pouco explorados, forcando a adaptar-se a um pensamento cheio de mistério” (1977:
127). Para Sérgio Milliet, la experimentacion narrativa de Lispector era inaudita y superaba el vanguardismo
brasilefio, pues “a linguagem envereda por inesperados atalhos, atinge o poético, usa solugdes inéditas, sem
cair no hermetismo ou nos modismos modernistas” (De S, 2000: 27). Por su parte, Alvaro Lins se sinti6
desconcertado por la rareza de la obra y afirmaba que se trataba de “uma novedade, uma sorpresa
perturbadora”, ya que contravenia la narrativa tradicional y era, por momentos, ilegible (De Sa, 2000: 34-35).



trataba de obras complicadas para su tiempo (1969: 74). No obstante, la situacion de
Lispector se transformo a los pocos meses: en 1960 publicd Lagos de familia y volvid a ser
el centro de atencion literaria, ya que la critica destaco la unidad perfecta del volumen de
cuentos y la madurez literaria alcanzada por la autora (Mendes, 2000: 75). Con sus
posteriores obras —4 mag¢d no escuro (1961), A legido estrangeira (1964), A paixdo
segundo G. H. (1964)— fue definida por Antonio Candido como la maxima representante
del novo romance brasileno, lo que allan6 el camino de su consagracion; sin embargo, ésta
se produciria hasta 1980, poco después de su muerte.

Es importante destacar que Lispector también contribuyd a la construccion de su
enigmatica imagen autoral. En palabras de Nadia Battella Gotlib, la autora erigié un aura de
misterio a su alrededor: “ao isolar-se voluntariamente, [Clarice] cercava-se de uma aura de
mistério, permanecendo intocavel e favorecendo, quem sabe, certas mitificagdes: belissima,
sobretudo na mocidade; sedutoramente atraente; antisocial, esquisita, complicada, dificil,
mistica, bruxa” (Ferreira, 2007: 8). Desde que Lispector regresdé a Brasil, fue objeto de
diversas entrevistas —concedidas con desinterés— en las que hizo ostensible su renuencia a
responder preguntas personales, e incluso algunas vinculadas con su quehacer literario.
Marta Peixoto indica que cuando era cuestionada acerca de ciertos aspectos de su vida
intima y literaria, no titubeaba en mentir o en tergiversar la informacion (2004: 24-25).
Aunque sus documentos oficiales indicaban que habia nacido en 1920, Lispector afirmaba
que habia sido en 1925, quizé por un afan de que su debut literario pareciera mas precoz.
Asimismo, cuando se le preguntaba por sus influencias literarias, pocas veces hablaba de
sus intereses actuales y, por lo general, hacia alusion a sus lecturas caoticas de la
adolescencia (Fiodor Dostoievski, Katherine Mansfield y Hermann Hesse). En las

ocasiones en que se referia a alguna lectura actual, alteraba la informacion; por ejemplo, en
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una entrevista concedida en 1976 a Marina Colasanti, la escritora brasilefia afirmé que leyo
a Sartre en 1944; en otra dijo que s6lo escucho hablar de ¢l hasta 1961, después de escribir
A maca no escuro.

Como parte de esta imagen ermitafia y enigmatica disefiada por la autora, es
importante destacar que si bien Lispector mantenia amistad con diversos escritores
(Fernando Sabino, Rubem Braga, Nélida Pifidon), nunca formé parte de ningin grupo
literario. Tampoco se afirm6 como una intelectual o una escritora profesional; en palabras
de su bidgrafa y amiga Olga Borelli, “contra a no¢do de mito intelectual [Lispector] era
uma dona de casa que escrevia romances ¢ contos” (Peixoto, 2004: 26). En la entrevista
concedida a Colasanti, la escritora brasilefia indicd6 que no contaba con ningun método ni
organizacion en su escritura y que era indiferente a la opinion de la critica. Sin embargo, en
los quince afios que vivo en el extranjero, escribid a sus hermanas una serie de cartas en las
que conto sus angustias por la recepcion critica de su obra y describi6 el trabajo metddico y
perfeccionista —fundamentado en la reescritura— que efectuaba en sus textos (Lispector,
2007a). De esta manera, si bien Lispector afirm¢ sentirse infeliz por el monstruo sagrado en
que la critica la habia convertido, es notable la injerencia que tuvo en la elaboracion de su

mitica imagen autoral.

IL.

Desde que en 1966 Benedito Nunes publico O mundo de Clarice Lispector, primer estudio
académico dedicado a Lispector, se han escrito innumerables tesis y ensayos criticos en
torno a su literatura. En Clarice Lispector. Novos aportes criticos (2007), Cristina Ferreira
retne textos académicos de Brasil, Estados Unidos y Europa sobre la obra lispectoriana,

con la finalidad de ofrecer un panorama internacional actualizado de su recepcion. Una de
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las aportaciones mas destacables del libro es la introduccion en la que Ferreira realiza una
revision general de los estudios en torno a Lispector y hace notar que, aunque vasta, la
critica se ha centrado en cuatro enfoques principales de andlisis: el comparatista, el
biografico, el filoséfico-existencialista y el feminista. Cada uno de estos enfoques ha sido
trazado por especialistas consagrados: Alvaro Lins, Nadia Battella Gotlib, Benedito Nunes
y Heléne Cixous, de tal manera que cada nueva aportacion o andlisis se subordina, por lo
general, a alguno de los caminos interpretativos delineados. Seria ambicioso intentar
elaborar un desarrollo exhaustivo de cada una de estas recepciones criticas, por lo que en
las siguientes paginas solo las esbozaré; para ello, me concentraré en los criticos que han
inaugurado cada corriente y mencionaré algunos estudios recientes para observar como la
critica continua restringiéndose a esas perspectivas.

El enfoque comparatista. Los inicios de la perspectiva comparatista se remontan a
1943, cuando Alvaro Lins afirmé que Perto do cora¢do selvagem era “uma obra
estruturalmente falha, aproxima-o ao romance moderno de James Joyce e Virginia Woolf”
(Ferreira, 2007: 9). Con esta declaracion, Lins no s6lo desacredito la novela sino que inici6
una constante en la critica literaria: la comparacién de Lispector con otros escritores
modernos, como Virginia Woolf, James Joyce, Katherine Mansfield y Hermann Hesse. Un
articulo que ofrece una sintesis de esta perspectiva critica es “O lugar de Clarice Lispector
na historia da literatura ocidental” (1989), en el que Earl E. Fitz vincula la obra de
Lispector con dos tradiciones: la narrativa lirica, en la que incluye a Virginia Woolf, André
Gide, Katherine Mansfield y Hermann Hesse; la tradicion fenomenologica, en la que se
destacan escritores como Jean-Paul Sartre, Albert Camus, Samuel Beckett y Alain Robbe-
Grillet (Fitz, 1998: 31). Si bien Fitz establece algunos elementos de contraste entre

Lispector y estos autores, las escasas cinco paginas del articulo no permiten realizar un
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analisis; el ensayo funciona mas como un breve panorama de los autores con los que se ha
comparado a la escritora brasilefia y marca posibles rutas de analisis.

En la actualidad, son frecuentes los textos académicos que se fundamentan en un
enfoque comparatista. No obstante, la critica ya no so6lo relaciona la obra de Lispector con
el canon europeo o estadounidense, sino que también la vincula con escritores
latinoamericanos. Tal es el caso del propio Earl E. Fitz (1998), que analiza la
transformacion de la literatura latinoamericana a partir de la comparacion de la obra de tres
autores: Machado, Borges y Lispector. En esta vertiente comparatista es importante el
desarrollo de estudios criticos que si bien destacan la particularidad de la literatura de
Lispector, también la analizan como parte de un continuo de la literatura brasilefia. Asi,
Antonio Candido (2005) situa la obra de Lispector en el contexto del “novo romance”
brasilefio y establece una vinculacion entre su narrativa y la de Machado de Assis y
Guimaraes Rosa. Sin negar el didlogo que la obra de Clarice Lispector establece con la
tradicion literaria, Ferreira Pinto ha destacado que “Muitos desses estudos comparativos sao
bastante generalizados, restringindo-se a discussdo das coincidéncias tematicas entre os
autores estudados, sendo poucos os criticos que elaboram uma leitura comparativa mais
aprofundada” (2007: 10).

El enfoque biografico. Debido a su fuerte imagen autoral, la vida de Clarice
Lispector ha servido de material para la construccion de diversas biografias; también ha
marcado un camino en el que los especialistas, acordes con la critica biografica del siglo
XIX, creen hallar respuestas a muchas de las indeterminaciones de su obra. El auge de los
estudios biograficos comienza afos después de la muerte de Lispector y coincide con su
reconocimiento por parte de la critica internacional. Una muestra de ello es la revista

Anthropos, que en 1997 dedica un nimero a la conmemoracion de su vigésimo aniversario
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mortuorio. La primera seccion de la revista intenta revelar la relacion entre la vida y la obra
de la autora; asi, se publican textos de Nélida Pifidén y Marly de Oliveira (escritoras amigas
de Lispector), de Olga Borelli (su companera y secretaria) y de Nadia Battella Gotlib (su
bidgrafa). Para ampliar el acercamiento a la “personalidad” de Lispector, se incluye una
entrevista realizada a la autora por Marina Colasanti y Affonso Romano.

Un libro que ha resultado fundamental para esta vertiente critica es Clarice: uma
vida que se conta (1995), de Nadia Battella Gotlib; esta biografia, ademas de reconstruir la
vida de Lispector, realiza una exégesis de su obra. Gotlib cuenta con varios trabajos que
parten del enfoque biografico; el mas reciente es Clarice Lispector. Fotobiografia (2015),
donde a partir de fotografias, cartas y otros documentos personales de Lispector, arma un
cuadro historico en el que la fotobiografia y autobiografia se complementan. Otras tres
biografias de Lispector son Era uma vez: eu (1998), de Licia Manzo; Eu sou uma pergunta:
uma biografia de Clarice Lispector (1999), de Teresa Montero; y Clarice, uma biografia
(2009), de Benjamin Moser. Que haya cinco biografias de Lispector refleja el interés de la
critica por revelar el misterio de la escritora; no obstante, si bien la reconstruccion
biografica de la autora permite contextualizar su proceso creativo, considero que establecer
puentes firmes entre vida y obra refuerza una concepcion mimética de la literatura.

El enfoque filosofico-existencial. Sin duda, Benedito Nunes inaugurd esta vertiente
critica. En O mundo de Clarice Lispector (1973), hace una lectura filosofica-existencial de
la obra de Lispector a la luz de las reflexiones de Sartre, Kierkegaard y Heidegger. Més
tarde, en Leitura de Clarice Lispector (1973), Nunes se concentra en ciertos topicos de la
filosofia sartreana, en particular el de la ndusea, pero aclara que esta relacion no implica
aceptar la influencia directa del filésofo en la escritora, “Trata-se mais de uma afinidade

concretizada no ambito da concepgao-do-mundo” (1973: 96). Para Nunes, el
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existencialismo de Lispector se distancia del sartreano por la perspectiva mistica que
prevalece en su literatura (1973: 120); segn ¢l, en la obra lispectoriana la experiencia
mistica es provocada por el encuentro entre el sujeto y una realidad trascendente, “no
humana”.

En la actualidad son comunes las interpretaciones filoséficas de la obra de Lispector
a la luz del existencialismo sartreano. Tal es el caso de Eloisa Nogueira (2007), que parte
de las afirmaciones de Nunes e indica que en Lispector la nausea es desencadenada por una
epifania. También Carolina Hernandez (2008) analiza la narrativa de la escritora a partir del
topico de la nausea. Otros analisis, realizados principalmente en tesis académicas, se han
distanciado de la vinculacion sartreana y establecen un didlogo con otras corrientes
filosoficas, aspecto que sin duda ha enriquecido el panorama interpretativo. Por ejemplo,
Gemma Guzman (2011) realiza una lectura de A paixdo segundo G. H. a partir de la
hermenéutica ontoldgica de Paul Ricoeur, en tanto que Daniela Mercedes Kahn (2000)
estudia una seleccion de cuentos y cronicas de Lispector a la luz de los planteamientos de
Freud y Lacan.

El enfoque feminista. Esta aproximacion teorico-filosofica aparece en Estados
Unidos y Francia, paises donde se desarrollan las dos escuelas tedricas mas importantes del
feminismo. La compleja escritura de Hélene Cixous inaugura el estudio feminista de la
literatura de Lispector;’ para ello, parte de que el pensamiento occidental se fundamenta en
oposiciones binarias jerarquicas (masculino/femenino, cultura/naturaleza,

significado/significante, etc.) que han consagrado un sistema patriarcal en el que la mujer

3 Toril Moi refiere que el estilo de Cixous “suele ser profundamente metaforico, poético y explicitamente
antitedrico, y sus imagenes crean una densa red de significantes que no le facilitan al critico de mente
analitica un minimo de apoyo. No es nada facil hacer cortes, abrir perspectivas o trazar mapas en la jungla
textual de Cixous” (1999: 112).
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siempre ocupa una posicion subordinada (1995: 13-8). Cixous considera que la literatura de
Lispector es uno de los mejores ejemplos de “escritura femenina” y afirma que en su
narrativa se realiza una transgresion de las jerarquias patriarcales. Para Marta Peixoto, tal
lectura es problemadtica, pues considera que la narrativa de Lispector resulta un pretexto
para que Cixous exponga sus ideas y obsesiones; asimismo, sefiala que frecuentemente
parafrasea los textos de la autora brasilefia, descontextualizados e incorporados en su
propio texto sin las debidas indicaciones (Peixoto, 2004: 110).

Por su parte, Solange Ribeiro parte de las reflexiones teoricas de Elaine Showalter y
considera que las protagonistas de Lispector no son configuradas a partir de una
“experiencia femenina universal”, sino que cuestionan y transgreden ese ser femenino
universal. Otra vertiente de la critica feminista ha considerado la narrativa de Lispector
como parte de la conformacion de un canon femenino o de tradicion de literatura escrita por
mujeres en Brasil. En “Visiones discursivas a partir de la aparicion de un canon alternativo”
(2004), Aida Toledo expone que con Clarice Lispector, Diamela Eltit y Eugenia Gallardo
comienza a perfilarse un canon alternativo que transgrede al institucional. Por su parte,
Maria Jos¢ Somerlate (2007) explora los paralelos de la narrativa de Lispector con obras de
cuatro autoras brasilefias que escriben en la década de 1930: Lucia Miguel Pereira, Raquel

de Queiroz, Maria Eugénia Celso y Helena Morley.

I11.

Si bien la literatura de Clarice Lispector ha sido ampliamente comentada y analizada,
todavia existen territorios poco explorados; tal es el caso de A cidade sitiada, su tercera
novela y el objeto de estudio de la presente tesis. En un inicio, la critica consider6 esta obra

como un texto fallido, por lo que no fue objeto de ningin trabajo critico y sélo tuvo escasas
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resefias.* A partir de la década de 1980, A cidade sitiada fue revalorada y comenz6 a ser
estudiada desde algunos de los enfoques criticos esbozados en el apartado anterior; sin
embargo, no ha recibido la misma atencién que las otras novelas, aspecto que fue un
aliciente fundamental para decidirme a centrar mi investigacion en este texto.

Entre las perspectivas criticas presentes en los estudios que se han dedicado a la
novela se encuentra la biografica. Lispector escribid A cidade sitiada en Berna, Suiza. En
una serie de cartas que dirigié a sus hermanas, Tania Kaufmann y Elisa Lispector, cont6 su
angustia por la escritura de este texto, que describié como su obra mas dificil, de menor
valor literario y mas dilatada, pues su elaboracion se prolongd por tres anos. En 1998,
Teresa Montero publico, bajo el titulo de Minhas queridas, las cartas que Lispector redactd
a sus hermanas, entre las cuales se encontraban las escritas en Berna. A partir de esta
correspondencia intima, la critica académica ha realizado, con poca fortuna, una
aproximacion biografica de la novela. El ejemplo paradigmatico de esta vertiente
interpretativa es Carlos Mendes, quien sefiala que A4 cidade sitiada exige un nivel alto de
desciframiento cuya “clave” esta en las cartas que Lispector escribio a sus hermanas. Segun
¢l, la novela se explica como la construccion de una obra literaria en un entorno adverso,
por lo que propone una lectura biografica forzada: la protagonista es una figuracion de
Lispector, el suburbio donde se desarrollan los acontecimientos es la institucion literaria y
los fracasos amorosos de la protagonista representan la mala recepcion critica de sus textos

(2012: 82).

4 Para Milliet, A cidade sitiada repetia la estructura de los textos anteriores y el lenguaje se tornaba mas
denso: “a lingua algo descosida, quase relaxada, verbiagem, malabarismo, exibicionismo insistente” (De Sa,
2000: 21). Por su parte, Roberto Schwartz consideré que mientras el estilo exuberante de imagenes
impresionaba en Perto do coragdo selvagem, “decepciona depois em A cidade sitiada”. Asimismo, Sergio
Buarque “reconhece a surpreendente novidade da primeira obra da autora, qualidade, porem, que se teria
diluido em 4 cidade sitiada” (De S&, 2000: 28).
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Por su parte, en O drama da linguagem, Benedito Nunes (1989) considera la novela
como una alegoria en la que los cambios espaciales se asocian con la transformacion
existencial de Lucrécia Neves. Meri Torras (2007) también analiza la novela desde un
enfoque filosofico; advierte que en la configuracion de Lucrécia Neves se articulan las
oposiciones presencia/ausencia, pensamiento/cuerpo, lenguaje/percepcion, que han cruzado
la filosofia occidental desde Platon hasta Derrida, pues la protagonista intenta entrar en
contacto con las cosas por medio de la mirada, sin mediaciéon del pensamiento ni del
lenguaje. Desde un enfoque feminista, Mireia Calafell (2009) estudia la novela a partir del
concepto de mirada-tacto como estrategia para renunciar a la dominacidén propia de toda
lengua, y de esta manera explica el rechazo de Lucrécia Neves al lenguaje y al pensamiento
como herramientas para explicar la realidad.

El presente trabajo de investigacion se inscribe dentro del enfoque feminista y tiene
como objetivo analizar 4 cidade sitiada como un Bildungsroman femenino en el que se
narra la construccion de la identidad de Lucrécia Neves. No obstante, es importante sefialar
que mi aproximacion a la novela disiente de la perspectiva feminista trazada por Cixous
para el estudio de la narrativa de Lispector. Segln la filosofa, la obra de Lispector es uno de
los ejemplos paradigmaticos de “escritura femenina” o “libidinal”, pues “esta orientada a la
diferencia, rompe con las limitaciones de la oposicidon binaria que coloca a la mujer en una
posicidon subordinada y goza con los placeres de un tipo de escritura mas abierta” (Moi,
1999: 118). Considero, con Marta Peixoto, que la escritora brasilefia, mas que construir
personajes que “rompan” con los esquemas binarios patriarcales, pone en escena las
contradicciones del deseo femenino y los conflictos que afrontan las mujeres para intentar

subvertir los estereotipos de género. Las protagonistas lispectorianas cuestionan las
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oposiciones binarias patriarcales, pero no logran deconstruirlas, por lo que el happy end
feminista raramente ocurre.

Como refiere Peixoto, “A verdadeira tarefa ¢ por em xeque as expectativas e papéis
associados ao sexo, aos géneros literarios e as formas narrativas estabelecidas, quebrando-
lhes a fixidez” (2004: 18).° A cidade sitiada responde a lo expuesto por Peixoto, ya que la
trama relata el proceso de formacion de Lucrécia Neves de la infancia a la edad adulta, en
el que la protagonista debe enfrentarse, ademas de a las dificultades propias del
crecimiento, al hecho de ser mujer. La novela se sitiia en Brasil durante la década de 1920,
una época de profunda transformacion politica y social pues se desarrolla el feminismo en
Brasil, pero aun pervive la ideologia tradicional que considera que el lugar de la mujer se
restringe al hogar y que el matrimonio es su Unico destino. Aunque Lucrécia es educada
segun estos principios, intenta transgredirlos. En su proceso de formacion, efectiia distintos
recorridos espaciales en los que busca distanciarse del modelo tradicional de feminidad y
construir otra posibilidad de existencia. Sin embargo, no logra su objetivo.

Para llevar a cabo el estudio de la novela, me valdré de la teoria literaria feminista.
Como refiere Nattie Golubov, la teoria literaria feminista nace de la fuerte injerencia del
Movimiento de Liberacion Femenina en el dmbito académico, pues se considerd que el
feminismo no era s6lo un movimiento politico, sino un fenémeno cultural que debia incidir
en la manera en que las mujeres piensan, sienten y actian. En este contexto, la lectura se
entendid como una praxis politica: “La cuestion no es solo interpretar la literatura de

diversas formas, sino también cambiar el mundo” (Golubov, 2012: 19). Asi, en palabras de

5> Asimismo, como ha destacado Peixoto, la concepcion de la “escritura femenina o libidinal” de Cixous
encasilla paraddjicamente a Lispector en una “maternidad generosa”: “tipifica uma economia libidinal
feminina manifestada em esteredtipos femininos tradicionais de Mulher Maternal: uma mulher como
mediadora, como natureza benévola, como a Mae Boa”. Si bien algunos textos de Lispector encajan en esta
perspectiva, “tal interpretagdo diminui e restringe a dindmica mais ampla de um texto que pode observar
interagdes asperas igualmente intensas” (Peixoto, 2004: 117).
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Elizabeth Gross, se “empezaron a cuestionar diversas imagenes, representaciones, ideas y
suposiciones desarrolladas por las teorias tradicionales respecto de las mujeres y lo
femenino” (1995: 85). Aunque existe una diversidad de teorias literarias feministas,®
Golubov indica que éstas comparten “cuatro lecciones interpretativas™: /) reflexionan sobre
los principios y supuestos que conforman nuestros actos de interpretacion; 2) sostienen que
el sentido de cada texto s6lo puede ser establecido en relacidn con sus contextos
particulares de escritura y recepcion, por lo que rechazan el proyecto inmanentista de la
literatura; 3) asumen que las relaciones entre los textos literarios y los discursos que se
encuentran en ellos son necesariamente politicas porque implican relaciones de poder; 4)
comparten la preocupacion por las mujeres como escritoras, lectoras y objetos de
representacion (2012: 21-22).

Estas lecciones interpretativas han sido tomadas en cuenta en la planeacion y
organizacion de esta tesis. Debido a que mi objetivo es analizar A cidade sitiada como un
Bildungsroman femenino en el que se narra el proceso de construccion de identidad de
Lucrécia, organizaré mi trabajo en tres capitulos. El primer capitulo se compondra de dos
apartados. En el primero, realizaré un deslinde teorico entre el Bildungsroman tradicional y
el Bildungsroman femenino escrito hasta las primeras décadas del siglo XX, pues aunque
estos subgéneros novelescos comparten la misma estructura narrativa, existe entre ambos
una diferencia ideologica que ha sido explorada por la teoria literaria feminista: en el
Bildungsroman tradicional el protagonista tiene un proceso de formacion progresivo que

termina, por lo general, de manera positiva; en el Bildungsroman femenino las

% Es necesario indicar que la teorfa literaria feminista nunca ha sido una “teoria unificada” que ofrezca un
conjunto de técnicas esenciales para el analisis de la literatura, sino que existen diversas aproximaciones
teoricas literarias feministas. Como refiere Golubov, “Hay teoria literaria feminista marxista,
posestructuralista, narratologica, estructuralista, poscolonialista, psicoanalitica, bajtiniana, queer,
deconstruccionista y neohistoricista, entre muchas otras” (2012: 19-20).
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protagonistas tienen un desarrollo regresivo que culmina con su sometimiento o muerte. De
esta manera, la estructura del subgénero implica relaciones de poder que deben ser
analizadas, ya que “son practicas histéricamente construidas que otorgan lugares de poder a
unos y no a otros” (Golubov, 2012: 21). Para realizar el deslinde y establecer las
caracteristicas estructurales de A cidade sitiada como Bildungsroman femenino, recurriré a
Marianne Hirsch, pues su inaugural libro The voyage in. Fictions of female development ha
sentado las bases para comprender y analizar la novela de formacién femenina; asimismo,
acudiré¢ a Maria Inés Lagos y Cristina Ferreira, tedricas que analizan el desarrollo del
subgénero novelesco en un contexto latinoamericano.

En el segundo apartado del capitulo 1 efectuaré una revision de la situacion de la
mujer en la década de 1920, pues una de las caracteristicas estructurales del Bildungsroman
femenino es que el desarrollo de las protagonistas sucede en un contexto adverso. Sin
hablar de mimesis, “la obra literaria se concibe como un (inter)texto, una instancia en la
que se entretejen e integran sistemas de significado a los que se refiere” (Golubov, 2012:
20). La década de 1920 es un tiempo agitado, en el que Brasil vive un proceso
modernizador y sucede la primera ola del movimiento feminista que comienza a cuestionar
el papel de la mujer en la sociedad y las ideas esencialistas en torno a la determinacion
biologica de sus funciones. Pienso que este apartado permitird vislumbrar las complejas
circunstancias en las que la protagonista conforma su identidad: una época de modernidad y
feminismo incipientes, en la que perviven conductas y pensamientos anquilosados.

En el segundo capitulo exploraré la que he considerado la caracteristica fundamental
del Bildungsroman femenino: la construccion de la identidad. En el primer apartado del
capitulo, me valdré de los planteamientos de Jonathan Culler, Begonya Saez y Stuart Hall

para explorar algunas concepciones de la nocion de identidad y establecer la definicion que

21



me ayudara a pensar la construccion de la identidad en el Bildungsroman femenino. En el
segundo y tercer apartados de este capitulo analizaré la configuracion de la identidad de
Lucrécia Neves; para ello, recurriré, en primer lugar, a la nocién de identidad narrativa de
Paul Ricoeur, pues permite comprender que la construccion del sujeto no resulta de la
identificacion del “yo” como entidad autosuficiente, sino que se efectiia en relacion con
otros y por mediacion del relato. En segundo lugar, me apoyaré en los trabajos de Joan W.
Scott y Judith Butler para advertir que la identidad de género no es estable, sino que se
constituye a partir de una repeticion estilizada de actos que producen un yo generizado
permanentemente. A partir de estos supuestos teoricos, intentaré argumentar que la
identidad narrativa y de género de Lucrécia se construye en el tiempo, a partir de una
sucesion de acciones que se oponen a los modelos de feminidad hegemonicos.

En el tercer capitulo partir¢ de la importancia del espacio en el Bildungsroman
femenino y de que Lucrécia es configurada como una flaneuse, cuyo proceso de formacion
y aprendizaje se realiza en los trayectos espaciales que realiza por Sdo Geraldo, la ciudad
moderna y el Sdo Geraldo modernizado. En el primer apartado realizaré una aproximacion,
desde la teoria feminista, a la posibilidad de que en la segunda década del siglo XX una
mujer fuera una flaneuse, una paseante en la ciudad; para ello, me apoyaré en los trabajos
de Griselda Pollock, Maria Teresa Zubiaurre, Elizabeth Wilson, entre otras tedricas. En el
segundo apartado del capitulo analizaré la configuracion de Lucrécia como flaneuse, los
distintos itinerarios que efectia y la injerencia de éstos en su formacién. Para el analisis de
los espacios que la protagonista recorre, me apoyaré en herramientas teoricas distintas. Para
el analisis del espacio de Sao Geraldo, acudo a la nocion de metadiégesis, pues Lucrécia
intenta anular el encierro del suburbio y de su casa por medio de paseos con los que

construye espacios imaginarios. Para el andlisis de la ciudad moderna, la configuracién
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descriptiva y la metafora narrativa mostraran como el encierro doméstico se extiende a la
urbe, y como Lucrécia termina reproduciendo el modelo de feminidad que intentaba
transgredir. Para el caso del Sdo Geraldo urbanizado, la ecfrasis y las reflexiones teoricas
en torno a la fotografia ayudaran a comprender la manera en que Lucrécia, una vez viuda,
se fabrica una identidad que represente las aspiraciones que nunca pudo alcanzar.

Este es el itinerario que seguiré para analizar 4 cidade sitiada, de Clarice Lispector,
con el cual intentaré elaborar un estudio minucioso del texto que muestre su complejidad y,
sobre todo, su importancia en las letras brasilefas, pues desarrolla un subgénero novelesco

que, hasta hace poco, habia sido protagonizado y escrito fundamentalmente por hombres.
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1. Aproximacion al subgénero del Bildungsroman femenino

En A cidade sitiada existe una relacion indisoluble entre la ciudad y la protagonista, pues a
lo largo del texto ambas se transforman y construyen: Lucrécia es una adolescente que
madura en el transcurso de la trama y se convierte en adulta; Sdo Geraldo es un suburbio
que con la llegada de la modernidad se vuelve ciudad. Por ello, en esta investigacion he
considerado que la novela se estructura como un Bildungsroman’ que narra la construccion
de la identidad de la protagonista y el pueblo. La historia de la novela se sitiia en la década
de 1920 en Brasil, época en que se produjeron movilizaciones inéditas de mujeres que
protestaban contra la reclusion doméstica y reclamaban el derecho al voto, a la educacion
superior y la ampliaciéon de la oferta de trabajo; estos levantamientos coincidieron
internacionalmente con la primera ola feminista. Aunque Lucrécia Neves crece en este
contexto de cambio, es educada segun la ideologia tradicional que consideraba que el lugar
de la mujer se restringia al hogar y que el cuidado de la familia debia ser su ocupacién
prioritaria. No obstante, la protagonista, como muchas mujeres de esa década turbulenta,
aspira a otra existencia.

De esta manera, A cidade sitiada no es una novela de formacion clasica: su
protagonista es una mujer, lo que permite comprender por qué la formacion de Lucrécia, a
principios del siglo XX, no conduce a una vida independiente. Aunque todo personaje de

novela de formacion atraviesa por diversas problematicas en su transito de la juventud a la

7 A lo largo de esta investigacion, usaré indistintamente los términos novela de formacién, novela de
aprendizaje, novela de iniciacion, novela de desarrollo y novela de maduracion.
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edad adulta, la protagonista debe sumar a las dificultades inherentes al desarrollo el hecho
de ser mujer; en su periplo hacia su construccion como persona, navega contra la corriente
de un sistema patriarcal que pone mas obstaculos en su crecimiento. Por lo anterior, en esta
primera aproximacion a A4 cidade sitiada realizaré, antes que nada, un deslinde entre el
Bildungsroman clasico y el Bildungsroman con protagonista mujer, ya que si bien ambos
comparten la mayoria de las caracteristicas estructurales, existe una diferencia ideoldgica
que ha sido explorada por la critica literaria feminista. Posteriormente, expondré
sucintamente la situacion de la mujer en la década brasilefia de 1920, pues permitira
comprender el contexto ideoldgico en el que se desarrolla la novela y con el que dialoga

Clarice Lispector.

1.1. Acercamiento al Bildungsroman clasico

El Bildungsroman o novela de formacién es, en términos generales, la narracion de las
transformaciones experimentadas por un individuo en su transiciéon de la infancia o la
juventud a la edad adulta, en un proceso de aprendizaje y maduracion. Un leitmotiv de este
subgénero es la exploracion de los conflictos del ser en formacion, de las peripecias que
afronta el sujeto en el proceso de construccion de su identidad y de la busqueda de un lugar
en el mundo pues, por lo general, se establece una disociaciéon entre los ideales del
personaje y la sociedad. En palabras de Carlos Vadillo, la novela de formacion narra la vida
de un protagonista “que se ve luchando para lograr un entendimiento mayor de las
realidades de la vida, de su propia persona y del mundo” (2012: 9).

La historiografia literaria indica que la estructura cldsica de este subgénero surge

con la publicacion de Los arios de aprendizaje de Wilhelm Meister (1796) de Johann
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Wolfgang Goethe, considerada la novela de formacion por antonomasia. Wilma Maas
afirma que el Bildungsroman es una institucion social-literaria producto de la modernidad,
cuyo origen estd vinculado con las circunstancias histéricas de los ultimos treinta afios del
siglo XVIII en Alemania (2000: 17).% El término se compone por la yuxtaposicion de dos
conceptos: Bildung, que se traduce como “formacién” o “crecimiento”, y Roman, que
significa “novela”. El origen del concepto Bildung se remonta al alto aleman tardio e
inicialmente significaba “forma”, “imagen” o “reproduccion”. En la Ilustracion, el
significado de Bildung como “forma” se relaciond con la formacion del individuo, tanto
exterior —imagen, aspecto— como con el desarrollo de caracteristicas personales —intelecto,
comportamiento—. De esta manera, la formacion (Bildung) implicd un perfeccionamiento
humano que fue inseparable de la educacion moderna (Erziehung), pensada como un medio
para moldear el carécter e intelecto a través de la razon.’

Las primeras reflexiones tedricas del Bildungsroman parten del modelo goethiano y
lo describen como un subgénero alemén volcado a la representacion de un modelo de
masculinidad, cuyo autor también era un hombre. Karl Morgenstern acufio el neologismo
en 1810 y en su definicién inicial subrayd el cardcter pedagodgico del subgénero:

“representa la formacion del héroe desde sus comienzos hasta un determinado grado de

8 Las circunstancias sociales y culturales que propiciaron la gestacion y desarrollo del Bildungsroman en la
Alemania dieciochesca son varias. En esa época, se promovio en el pais una formacion integral del sujeto
sustentada en una educacion estética, la cual fue acogida por una incipiente burguesia intelectualizada que vio
en la formacion un medio de emancipacion; los burgueses deseaban una educacion universal que superara los
limites de la educacion para el trabajo y propiciara una formacion integral. Asimismo, el surgimiento del
romanticismo —que ponderaba la imaginacion creadora y la supremacia del yo— coincidi6 histéricamente con
la formacion de los jovenes burgueses y su perfeccionamiento como individuos. En este contexto, la novela
de formacién se volcd a la representacion del ideario burgués y funcioné como un medio de transmision de
una vision de mundo. Como afirma Maas, “o Bildungsroman desvenda-se como institui¢do social, como um
mecanismo de legitimagdo de uma burguesia incipiente, que quis ver refletidos seus ideais em um veiculo
literario (o romance)” (2000: 17).

® Algunos especialistas establecen diferencias claras entre los conceptos de educacion y formacion: el
primero, Erziehung, es una accion dirigida que busca configurar el caracter de una persona por medio de
herramientas pedagogicas; el segundo, Bildung, presupone una actividad espontanea que ofrece al individuo
la capacidad para comprenderse a si mismo y al mundo.
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perfeccion [...] mediante esta representacion (de la formacion del protagonista) fomenta la
formacion del lector”. Segln el tedrico, la novela de formacion funcionaba como una guia
de virilidad para los lectores, pues sus protagonistas eran “no sélo héroes novelescos, sino
héroes: hombres” y se “muestra un pensamiento moral y viril digno de imitar por los
lectores alemanes” (Salmerén, 2002: 46-47).

Afos después, en 1870, Wilhelm Dilthey incorporéd el concepto al discurso
académico y establecio su definicion candnica: “A regulated development within the life of
the individual is observed, each of its stages has its own intrinsic value and is at the same
time the basis for a higher stage. The dissonances and conflicts of life appear as the
necessary growth points through which the individual must pass on the way to maturity and
harmony” (Boes 2006: 232). Asi, para Dilthey, el Bildungsroman era una creacion alemana
cuyo protagonista hombre seguia un patrén formativo optimista e invariable: se enfrentaba
a las crudas realidades de la vida, conformaba su personalidad, se encontraba a si mismo e
identificaba su funcién en el mundo (Boes, 2006: 232). Como hace notar Thomas L.
Jeffers, con Dilthey prevalece la concepcion de un Bildung exitoso y, afiadiria, masculino:
“children become youths and youths become happily initiated grown-ups, ready to invest
their talents” (2005: 49).

Después de los trabajos pioneros de Morgenstern y Dilthey, la critica alemana
defendi6 el nacionalismo del Bildungsroman y el prototipo de individuo que ahi se
configuraba: aleman, hombre y en un proceso de formacion siempre positivo. Tobias Boes
cuenta que “German scholars occupied themselves with differentiating between ever finer
gradations of Bildung and with honing the thesis that the novel of formation possesses an
inherent national particularity” (2006: 232). No obstante, a partir del siglo XX se desarroll6

una mirada critica que discutio la ideologia nacionalista y patriarcal del Bildungsroman, lo
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que permitié estudiarlo mas alla de las fronteras alemanas e incorporar otros modelos
ademds de los masculinos. Vadillo indica que “Puede hablarse de un Bildungsroman
occidental que no se reduce a la forma eclosionada con la burguesia germana, ni al
protagonismo exclusivo de los varones” (2012: 14).

En la actualidad, el modelo tradicional se ha modificado tanto que Carmen Viu
habla no sélo de parodias a la estructura clasica, sino de antibildungsroman (2009: 109).
Sin embargo, la critica feminista ha evidenciado que, durante muchos afios, en los estudios
literarios persistid6 una tendencia a restringir el subgénero a la autoria y protagonismo
masculinos y a establecer una estructura en la que la formacion de las mujeres no
encontraba lugar.' Debido a lo anterior, la critica feminista ha explorado este subgénero y
sus premisas teodricas, con la finalidad de rastrear la participacion de las mujeres escritoras

y protagonistas, y establecer redefinicion de la novela de formacion.

1.2. La transgresion en el Bildungsroman femenino

Carol Lazzaro-Weis refiere que desde el siglo XIX autoras de distintas tradiciones literarias
incursionaron en este subgénero que anteriormente solo habia sido practicado por hombres;
no obstante, sus novelas fueron consideradas “fallidas” pues mientras que el héroe crecia,
maduraba y se desarrollaba exitosamente, la heroina presentaba un desarrollo regresivo que

culminaba en la opresion y el sometimiento (1990: 17). El Bildungsroman se presentaba asi

19 Por ejemplo, Vitor de Aguiar define el Bildungsroman como una narracion que tiene como hilo conductor a
“un joven que gradualmente va conociendo su interioridad, el mundo objetivo y los problemas de la vida, y
paso a paso descubre, a través de su situacion personal, las grandezas y miserias de lo humano” (1996: 235).
En una descripcion que recuerda a la de Morgenstern, Mariano Baquero apunta que la novela de aprendizaje
es “la historia de una educacion, de un irse haciendo un hombre [mediante] las experiencias, sacrificios,
aventuras, por las que viaja hacia la busqueda, la conquista de su madurez” (1995: 33). Igualmente, Mijail
Bajtin afirma que el principio organizador de la novela educativa reside en la idea de formacion “del caracter
mismo del hombre, su cambio y su desarrollo [...] una unidad dindmica de la imagen del protagonista” (1982:
212-214).
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como un subgénero literario de autoria y protagonismo exclusivamente masculinos. En La
loca del desvan: la escritora y la imaginacion literaria del siglo XIX, Sandra Gilbert y
Susan Gubar muestran como la historia de la literatura se ha construido a partir de una
nocion de autoria cuyos valores de paternidad, autoridad y autonomia so6lo describen la
posicion de un autor hombre (1998: 18). Como consecuencia, las escritoras han tenido una
presencia marginal en el campo literario y han desarrollado una ansiedad de autoria, un
miedo radical a la creacion, a la subordinacion a convenciones genéricas y modelos de
representacion provenientes de una tradicion literaria patriarcal (1998: 63).

Susan Lanser describe las dificultades de las autoras para escribir a partir de tramas
tradicionales, entre ellas la del Bildungsroman, porque suponen un héroe como sujeto de
accion, enunciacion y recepcion; esto es, una realidad histérica y textual inconsecuente con
lo que las mujeres han experimentado tanto histdrica como textualmente (1996: 282). En
este sentido, “las mujeres no s6lo han estado excluidas de la autoria, sino que ademas han
sido sometidas a (y sujetos de) la autoridad masculina” (Gilbert y Gubar, 1998: 26). Como
destaca Joana Russ, las tramas son productos culturales que imponen una forma a la
realidad y confieren valores a unas experiencias por encima de las otras. Cuando una
escritora trata de usar las tramas masculinas imitando el modelo de representacion del
protagonista masculino, “se falsifica a si misma y a su experiencia [...] Es un yo que trata
de fingir que es un yo diferente, un yo para quien su propio yo es Otro” (Golubov, 2012:
37). Por ello, la critica feminista se preguntd si era posible la existencia de un
Bildungsroman femenino y, de existir, cuales serian sus caracteristicas. Las etapas que
caracterizan a la novela de formacion masculina no pueden simplemente trasladarse a la
protagonizada por mujeres, porque la concepcion del aprendizaje, el desenlace y el modo

como se resuelven los conflictos estdn en funcion de una diferencia de género. Tal es el
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caso de 4 cidade sitiada, que cumple con todas las caracteristicas estructurales de la novela
de formacion clasica, pero ésta no conduce a la protagonista a una vida independiente.

Desde la década de 1970, la critica feminista desarrollé estudios que procuraron
establecer una tradicion femenina del Bildungsroman y una redefinicion del subgénero;
para ello, se partio fundamentalmente de la novela de formacion decimondnica y de
principios de siglo XX, época en la que se desarrolla A4 cidade sitiada. Lazzaro-Weis refiere
que a partir de que la critica literaria feminista puso en circulaciéon el concepto de
Bildungsroman femenino, “it proved most useful in analyzing the ways in which nineteenth
and early twentieth century women novelists had represented the suppression and defeat of
female autonomy, creativity, and maturity by patriarchal gender norms” (1990: 17). No
obstante, la reflexion en torno de la novela de formaciéon femenina ha generado una
escision dentro de la critica literaria feminista. Una parte de ésta afirma que dicho
subgénero muestra la derrota de las protagonistas ante las normas de género patriarcales;
otra parte considera que evidencia tanto las restricciones sociales y el afan de las
protagonistas por transgredirlas, como el interés de las escritoras por desafiar los limites
formales y tematicos del subgénero clésico.

En uno de los primeros estudios sobre el Bildungsroman femenino, Ellen Morgan
afirma que, hasta principios del siglo XX, el aprendizaje de la protagonista se restringia a
su preparacion para el matrimonio y la maternidad, por lo que las novelas de formacion que
narraban el desarrollo fisico, emocional e intelectual de una mujer terminaban generalmente
en fracaso: “The female protagonists who did grow as selves were generally halted and
defeated before they reached transcendent selfhood. They committed suicide or died; they
compromised by marrying and devoting themselves to sympathetic men; they went mad or

into some kind of retreat and seclusion from the world” (Ferreira, 1990: 13). Mientras que
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el protagonista del Bildungsroman pasaba por un proceso en el que se educaba y descubria
su vocacion, “a protagonista feminina que tentasse o mesmo caminho tornava-se uma
ameaga ao statu quo, colocando-se em uma posi¢cdo marginal” (Ferreira, 1990: 13). En esa
situacién, la mujer parecia inadecuada para protagonizar un Bildungsroman: “The
Bildungsroman has been a male form because women have tented do be viewed
traditionally static rather than dynamic” (Ferreira, 1990: 14). Edna Aizenberg se refiri6 al
Bildungsroman con protagonista mujer escrito en Hispanoamérica como “fracasado” o
como una version “malograda” de la tradicional novela de aprendizaje, pues aunque respeta
la mayoria de las caracteristicas estructurales del subgénero, la protagonista, “en vez de
lograr la autorrealizacion y la integracion personal —como es el caso masculino—, termina
frustrada, sacrificada o muerta” (1985: 539).

Maria Inés Lagos, en su libro En tono mayor: relatos de formacion de protagonista
femenina en Hispanoamérica, arguye que la nocion de Bildungsroman fracasado es un
ejemplo que “ilustra la tendencia a considerar ‘desviado’ —o fracasado— aquello que difiere
del modelo establecido (o masculino) y que no examina el modelo femenino en su
diferencia” (1996: 37); ademas de que no todos los Bildungsroman tradicionales concluyen
con un final armonioso. Lagos dice que la novela de formacion ha sido ampliamente
cultivada por las escritoras hispanoamericanas debido a que “permite la confrontacion de la
protagonista ante los valores de su sociedad, en un proceso en que se ponen en juego los
deseos del individuo y sus posibilidades de cumplirlos” (1996: 49). Considera que el
Bildungsroman con protagonista mujer, mas que un “fracaso”, es una transgresion de los
valores de su contrapartida masculina; si bien las protagonistas del Bildungsroman no
consiguen su independencia, no puede afirmarse que la novela fracase. El aprendizaje en el

sentido de que se alcanza una autonomia e independencia no puede suceder porque la
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novela muestra el conflicto de ser mujer en un contexto en que las mujeres no tienen
libertad para tomar decisiones.!!

En O Bildungsroman femenino: quatro exemplos brasileiros, Cristina Ferreira
establece una tradicion brasilena de novela de formacién protagonizada por mujeres,
encabezada por las novelas Amanhecer, de Lucia Miguel Pereira; As trés Marias, de Rachel
de Queiroz; Perto do coragdo selvagem, de Clarice Lispector, y Ciranda de Pedra, de
Lygia Fagundes Telles.? Ferreira ubica el Bildungsroman femenino en la literatura que
transgrede temas y estructuras narrativas que forman parte de una tradicion literaria
predominantemente masculina. En este sentido, considera la novela de formacién femenina
como una subversion del Bildungsroman tradicional: “O Bildungsroman feminino ¢ uma
forma de realizar essa dupla revisdo literaria e historica, pois utiliza um género
tradicionalmente masculino para registrar uma determinada perspectiva, normalmente nao
levada em consideracdo, de realidade” (1990: 27). Para Ferreira, el Bildungsroman con

protagonista mujer no es una continuidad del subgénero sino una transgresion de sus

' Tagos propone los siguientes aspectos como caracteristicos de la novela de formacion femenina: el uso del
mondlogo narrado o el empleo de distintas perspectivas como estrategias narrativas; la fantasia y la
autocensura de la protagonista, pues en su formacion aprende que ciertas conductas no son apropiadas para las
nifias y que sélo pueden llevarse a cabo en la fantasia; el apego familiar y la configuracion de la madre como
una imagen con la que la joven no desea identificarse porque representa los valores de los que rehuye; el
contexto sociopolitico que contribuye a la construccion de la individualidad a partir de un sistema de
diferencias genéricas; un final que pocas veces es armonico y feliz. Sin embargo, advierte que estas
caracteristicas no son invariables ni pueden “aplicarse” a todas las novelas de formaciéon femeninas, pues el
proceso de desarrollo de las protagonistas cambia con el momento historico y con las condiciones culturales y
sociales (1996: 56-111).

12 La investigacion de Ferreira representa una apropiacion y utilizacion del subgénero, pues mientras que en la
literatura europea el Bildungsroman ha despertado diferentes abordajes criticos, en la critica brasilefia el
interés por el subgénero es reciente y, por lo general, ha permanecido como referencia erudita y poco
productiva. Maas indica que el término se integra a la reflexidon tedrica a partir de su inscripcion en el
Dicionario de termos literdrios de Massaud Moisés en 1978, donde el subgénero es definido como una
“Modalidade de romance tipicamente alema” y su tradicion brasilefia se restringe a novelas protagonizadas
por hombres: “Em vernaculo, podem-se considerar romances de formagédo, até certo ponto, os seguintes: O
Ateneu (1888), de Raul Pomeéia, Amar, verbo intransitivo (1927), de Mario de Andrade, os romances do
‘ciclo do agucar’ (1933-1937), de José Lins do Rego, Mundos Mortos (1937), de Otavio de Faria, Fanga
(1942), de Alves Redol, Manhd submersa, de Vergilio Ferrera, o ciclo 4 velha casa (1945-1966), de José
Régio” (Maas, 2000: 243).
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caracteristicas estructurales. La distancia del modelo clasico sucede principalmente en el
desenlace, pues en el caso masculino el protagonista alcanza la integracioén social o bien
cierto nivel de coherencia existencial, mientras que “o final da narrativa feminina resulta
sempre ou no fracasso ou, quando muito, em um sentido de coeréncia pessoal que se torna
possivel somente com a nao integracdo da personagem no seu grupo social” (1990: 27).
Asi, una de las caracteristicas de la novela de formacion femenina brasilena es la lucha de
las mujeres contra las normas de la sociedad, asi como una reflexién sobre la condicion
femenina. En la novela que nos ocupa, la protagonista, como se vera, intenta transgredir un
modelo de feminidad que la confina al hogar.

En The Voyage in: Fictions of Female Development, Marianne Hirsch indica que
aunque el género es un factor que interviene en cada aspecto de la novela de formacion (en
su estructura narrativa, en la psicologia del personaje y en la representacion de las presiones
sociales, etc.), no se ha asumido como una categoria pertinente para su analisis. Los criticos
han partido de que la sociedad constrifie de igual modo al hombre y a la mujer; sin
embargo, “while male protagonists struggle to find hospitable context in which to realize
their aspirations, female protagonists must frequently struggle to voice any aspirations
whatsoever” (Hirsch, 1983: 7). Hirsch asevera que la novela de formacion con protagonista
mujer comparte con el Bildungsroman tradicional la creencia en un yo coherente (aunque
no necesariamente autonomo), la posibilidad del desarrollo (aunque el cambio puede
frustrarse, ocurrir en diferentes etapas o velocidades, y puede estar escondido en la
narrativa), la insistencia en un lapso de tiempo en el que el desarrollo ocurre (aunque ese
lapso puede existir s6lo en la memoria) y el énfasis en el contexto social (incluso como
adversario). No obstante, también indica la necesidad de transformar el subgénero en un

categoria mas flexible que incluya la experiencia femenina.
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A partir del andlisis de novelas de formacion decimondnicas y de principios del
siglo XX protagonizadas por mujeres, Hirsch plantea las siguientes caracteristicas
estructurales del Bildungsroman femenino: /) el desarrollo de la identidad es la principal
preocupacion de la novela de formacion; 2) a diferencia de su contrapartida masculina, las
protagonistas raramente se benefician de una educacion formal; en los casos en que ésta
exista, no busca expandir la realidad de las mujeres, sino consolidar sus papeles femeninos
tradicionales; 3) la sociedad se establece como un antagonista que dificulta el desarrollo de
la mujer; la protagonista reacciona contra el modelo de feminidad doméstica y desafia las
limitantes sociales; 4) mientras que el protagonista masculino viaja a la ciudad para
comenzar su verdadera educacion, las mujeres son incapaces de abandonar su hogar o si lo
hacen no son libres para explorar el nuevo territorio; 5) los amorios que transforman a los
protagonistas estdn prohibidos para las heroinas; aunque las relaciones adulteras en
ocasiones ofrecen breves escapes, esta opcion también garantiza un castigo; 6) las
protagonistas no logran el desenlace armoénico ni la integracion exitosa a la sociedad,
generalmente sucede una rebelion o un aislamiento que terminan en muerte (1983: 7-9).
Como se verd a lo largo de esta investigacion, todas estas caracteristicas constituyen la
estructura de A4 cidade sitiada.

Hirsch afirma que el yo totalmente realizado e individualizado con el que termina el
Bildungsroman tradicional no puede aparecer en las novelas de formacion decimonodnicas o
de principios del siglo XX protagonizadas por mujeres porque reflejan las tensiones entre
las suposiciones de un subgénero novelesco que encarna las normas masculinas y los
valores de sus protagonistas. Para esta tedrica, en el Bildungsroman femenino se hace
visible que en el proceso de construccion del sujeto va implicita la constitucion de una

identidad de género a la que no siempre los protagonistas, particularmente las mujeres,
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desean ajustarse. Por ello, Hirsch considera que en el andlisis de la novela de formacion
femenina debe tomarse en cuenta que la formacién de las mujeres se sitlia en un contexto
social opresivo en el que la protagonista debe optar entre expresar su sexualidad o
reprimirla, entre confrontar a la sociedad o aceptar una “normalidad” restrictiva, etc. Por
ultimo, indica que el desarrollo no procede gradualmente, como en el caso masculino, sino
que se da en breves momentos epifanicos y no se limita a la adolescencia. Asimismo, suele
existir una separacion entre la trama superficial, que afirma las convenciones sociales, y
una trama interna, que codifica la rebelion (1983: 11-14).

A la luz de estos planteamientos tedricos, analizaré A4 cidade sitiada como un
Bildungsroman con protagonista mujer, un subgénero que no constituye una simple
desviacion del modelo clasico, sino que parte de que la formacion, las metas y las
expectativas sociales de las protagonistas son distintas a las que se enfrenta el protagonista
hombre, pues “el proceso de desarrollo y el resultado de la educacion dependen en no
pequefia medida de las diferencias sexuales” (Lagos, 1996: 37). En el siguiente apartado
realizaré un breve recorrido por la situacion de la mujer en la década de 1920 en Brasil, ya
que ayudara a comprender el contexto ideoldgico en el que Lispector sitha a la

protagonista.

1.3. Mujer y feminismos en la década de 1920 brasilefia

De acuerdo con Marianne Hirsch, en el Bildungsroman femenino el contexto social es
fundamental para comprender la formacion de las protagonistas, pues éstas deben optar
entre confrontar a la sociedad o aceptar una normalidad restrictiva. Clarice Lispector

escribe A4 cidade sitiada en 1949, pero sitiia la narracion de la construccion de la identidad
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de Lucrécia y la urbanizacion de Sao Geraldo en “192...” (17). Si bien Assis Brasil indica
que nadie sabe donde se ubica la ciudad sitiada creada por Lispector (1969: 58), considero
que la mencién de la década de 1920 no es arbitraria pues ubica los acontecimientos en
Brasil, que en ese tiempo atraviesa por una profunda transformacion: se vive un proceso de
modernizacion, se produce la primera oleada del feminismo y comienza a cuestionarse el
papel de la mujer en la sociedad. Pienso que una aproximacién somera a la transformacion
de la situacion de la mujer que se dio en esta década visibilizard las condiciones sociales
con las que dialoga la escritora brasilefia.

Luego de un golpe militar que en 1889 termind con la monarquia y marco el inicio
de la Primera Republica, se desarroll6 en Brasil un acelerado proceso de modernizacion. La
Constitucion de 1891 emiti6 las primeras leyes que buscaban modernizar Brasil (Fausto,
1995: 141-141), y este proceso se intensificd en la década de 1920, periodo en el que se
situan los acontecimientos de A cidade sitiada. En esta década se produjo una expansion de
las industrias cafetaleras y textiles; Sdo Paulo y Minas Gerais se transformaron en ciudades
y se realizaron inversiones en infraestructura; nacid el movimiento obrero que en 1920
desarrolld un ciclo de huelgas con las que buscoé conquistar un minimo de derechos
laborales; y en 1922 se celebrd la Semana de Arte Moderno, con la que se inicid el
modernismo brasilefio (Iglesias, 1994: 31-38). No obstante, si bien la Constitucion de 1891
de Brasil proclam¢é libertad e igualdad, y marco el inicio de un acelerado proceso de
modernizacion en el pais, este discurso solo beneficiaba a las elites blancas masculinas. La
mujer quedaba excluida tanto de los derechos ciudadanos y de las decisiones de la esfera
publica como de la autoridad en la vida privada: su vida era de reclusion en la casa del

padre o del marido.
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En Brasil, hasta 1916, el Codigo Civil consideraba a las mujeres como “menores
perpetuos sob Lei”: “Era o pai quem escolhia o marido para a filha [...] depois do
casamento prevalecia a vontade do marido, e somente com a morte dele podia a mulher
assumir a direcdo da casa e a responsabilidade dos filhos” (Ferreira, 1990: 34). La ciudad
era concebida como un espacio masculino, pues unicamente los hombres gozaban de la
prerrogativa de circular solos por plazas y calles sin ser censurados. Como en otros paises
latinoamericanos, la narrativa nacionalista brasilefia asign6 a la mujer la funcién social de
madre patriota y de angel del hogar, por lo que se solicitaba que madres, esposas y amas de
casa mantuvieran

La cohesion y el honor de la familia y que encaminen a sus maridos e hijos por la senda de
la modernidad liberal y nacionalista; su responsabilidad civica y patridtica es formar
ciudadanos honrados y trabajadores, sanos, disciplinados y productivos, capaces de
adecuarse tanto a la vida publica como a los nuevos requerimientos de la modernizacion
econdmica (Cano, 2006: 548).

Por su parte, los discursos médicos y psiquidtricos reforzaron nociones afiejas
acerca de la inferioridad de las mujeres y definieron identidades femeninas estereotipadas.
Asi, aunque en Brasil se llevaba a cabo una notable modernizacion y crecimiento urbano,
también se exacerbaban los prejuicios en relacion con las mujeres.

Sin embargo, las primeras décadas del siglo XX, periodo en el que se inscribe A4
cidade sitiada, presenciaron un fendmeno que no se restringié a Brasil: el aumento de
mujeres en diferentes actividades del espacio publico urbano, es decir, fuera del ambito
doméstico. Cristina Ferreira indica que las actividades de las mujeres variaban, “desde
mulheres das classes altas a frente de campanhas caritativas até¢ a entrada de grande
quantidade de mulheres nas fabricas como operarias [...] a mulher da classe média também
saiu dos limites da casa para desempenhar papéis diversos no setor publico” (Ferreira,

1990: 33-34). En Brasil esta transformacion se inicié a mediados del siglo XIX y fue
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acompaiiada por el desarrollo del movimiento feminista que, al igual que en otros paises de
Occidente, provocé una transformacion en la situacion de la mujer.

En la historia del feminismo brasilefio, Constancia Lima designa las décadas de
1830, 1870, 1920 y 1970, como “momentos-onda”, pues el movimiento adquiere mayor
fuerza (2003: 152). La primera ola feminista brasilena busco a “constru¢do de uma
identidade feminina” (Souza, 2009: 42) y se centré en la ampliacion de los espacios
educativos para las mujeres. Como refiere Gabriela Cano, la educacion del sexo femenino
“tenia un énfasis doméstico, algunas mujeres fueron mas alld del rol social de madre
patridtica y exigieron una educacion intelectual que no se restringiera a las cuestiones
hogarefias y que les permitiera ganarse el sustento” (2006: 549). La exigencia inicial fue el
derecho basico a leer y escribir, entonces reservado a los hombres.!* La prensa desempeid
un importante papel en esta etapa del movimiento. En la segunda mitad del siglo XIX,
aparecieron en Rio de Janeiro, S0 Paulo y Minas Gerais los primeros periddicos y revistas
dirigidos por mujeres de clase media.'

Lima advierte que la segunda ola presentd un “cunho mais feminista”. EIl
movimiento se centrd en la igualdad de derechos para hombres y mujeres, particularmente
la educacion superior y el voto. Hubo un notable aumento de periddicos que se
manifestaban en favor de la “emancipag¢do feminina, por questionar a tutela masculina e
testemunhar momentos decisivos da histéria brasileira e das investidas das mulheres na luta

por mais direitos” (Lima, 2003: 157). Asimismo, en 1873 aparecid el primer periddico

13 Nisia Floresta fue una de las primeras promotoras de los derechos educativos de las mujeres; su libro
Direitos das mulheres e injustica dos homens (1832) fue fundador del feminismo brasilefio y el primero en
“tratar do direito das mulheres a instrucdo e ao trabalho e a exigir que elas fossem consideradas inteligentes e
merecedoras de respeito” (Lima, 2003: 153).

“En un principio, estas publicaciones manejaron un discurso conservador respecto a la educacion, ya que
consideraban que si las mujeres tenian una mejor instruccion podrian desempefiar mejor su papel de angel del
hogar y contribuir al progreso de la nacion. Sin embargo, pronto se asumio una actitud diferente: la mujer
debia instruirse para poder liberarse (Ferreira, 1990: 38).
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brasileno feminista: O sexo feminino, editado por Maria Amélia de Quieroz. En 1876, el
movimiento consiguid el ingreso de mujeres a las escuelas normales y, en 1879, a los
estudios superiores. Pese a ello, pocas mujeres podian matricularse porque la mayoria
carecia de educacion primaria, y las que conseguian hacerlo debian enfrentar el rechazo
social (Lima, 2003: 158).

Con estos antecedentes, la tercera ola feminista brasilefia se inici6 en 1920 —periodo
en el que se desarrolla la novela que nos ocupa y que coincide internacionalmente con la
primera ola feminista— con una movilizacion inédita de mujeres que exigian el derecho al
voto y la ampliacion de la oferta de trabajo. Sin embargo, hubo una fuerte oposicion a las
reivindicaciones de autonomia de las mujeres, pues “la ciencia de la época consideraba a
las mujeres, por su supuesta fragilidad y su menor inteligencia, inadecuadas para las
actividades publicas, y aconsejaba el hogar como el lugar adecuado para su insercion, y el
cuidado de la familia como su ocupacion prioritaria” (Soihet, 2006: 620). Asimismo, el
Cdédigo Civil de 1916 establecié modelos normativos para las mujeres de todas las clases
sociales brasilefias; como hace notar Maria Odila Leite, el Codigo instituy6d que las reinas
del hogar “quedaban restringidas al ejercicio de las funciones reproductoras de los
ciudadanos y guardianas de los cuidados domésticos, asi como del aseo de sus casas, en las
cuales debia inspirarse la sanidad publica. Para las mujeres, el hogar y la familia constituian
deberes para con la Patria” (Leite, 2006: 739).

Pese a este ambiente adverso, “A década de 1920 foi particularmente prodiga na
movimentagdo de mulheres” (Lima, 2003: 160). El movimiento mas representativo de esta
oleada fue el de las sufragistas, cuya ideologia también fue difundida en revistas y
periodicos editados por mujeres. En 1918, se fundé la Federacion Brasilefa por el Progreso

Femenino, entidad que congregaba a las sufragistas, y se disemin6 en practicamente todos
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los estados del pais (Lima, 2003: 169). Como refiere Rachel Soihet, las sufragistas “hacen
pronunciamientos publicos, utilizan la prensa y constituyen un grupo de presion que
pretende garantizar el apoyo de parlamentarios, de la prensa y de la opinion publica” (2006:
620), ya que afirmaban que el acceso de la mujer a los derechos publicos era esencial para
la obtencion de garantias sobre la base de la ley.

En 1927 las sufragistas entablaron un intenso debate en la Comision de Justicia del
Senado acerca del derecho de las mujeres a votar. Los parlamentarios opositores del voto
femenino aseveraban que la mujer debia conservar el papel que tenia en la sociedad y en la
familia, “ya que su mision residia en ‘ser el angel tutelar de la familia’ [...] La inteligencia,
el interés profesional, el deseo de participacion en la esfera publica distaban de ser un rasgo
peculiar de las mujeres” (Soihet, 2006: 621-622). Pese a ello, en 1932 las sufragistas
consiguieron que se emitiera un decreto que establecid el voto femenino en todo el pais, el
cual se incorpord a la Constitucion de 1934.!° Puede decirse que la mayor conquista de
estas tres olas feministas brasilefias fue inaugurar el debate publico acerca de la situacion de
la mujer, “ajudar a elevar o nivel de consciéncia das mulheres de classe média no que diz
respeito a seus problemas e permitir a discussdo de suas questdes” (Ferreira, 1990: 40).
Aunque no se consigui6 transformar de manera absoluta la actitud de la sociedad brasilefia
en relacion con la mujer, el movimiento feminista logré avances fundamentales para las
mujeres, como el derecho a la educacion integral y al sufragio.

Si bien Clarice Lispector nunca se asumi6 feminista ni tuvo contacto directo con

algin grupo feminista, las cuestiones de género son cruciales en su literatura y se nutren,

15 No obstante, en 1937 Getllio Vargas implant6 el periodo dictatorial del Estado Nuevo, disolvié el
Congreso y suspendi6 las elecciones, por lo que las mujeres ejerceran el derecho conquistado hasta la disputa
electoral de 1945 (Lima, 2003: 162).
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implicitamente, del agitado contexto en el que los textos fueron escritos o pensados. Como
refiere Marta Peixoto:

O que podemos chamar em termos gerais de o feminismo de Lispector —sua preocupagao
com os impasses das vidas das mulheres e como os poderes a que elas t€m acesso— nunca
toma a forma de uma simples defesa das mulheres ¢ do feminino, mas sim de uma
consciéncia das lutas em que elas sdo participantes ativas, ¢ nem sempre moralmente
superiores (2004: 213).

En la mayoria de su literatura, sus personajes principales son mujeres de clase
media que desempefian un rol tradicional de feminidad (adolescentes que aspiran casarse,
madres, amas de casa, etc.) que nunca han cuestionado, pero que en determinado momento
de la trama tienen una epifania que les permite percibir las restricciones a las que estan
sujetas; no obstante, lo caracteristico de Lispector es que, luego de esta revelacion, las
protagonistas no subvierten los estereotipos, sino que retornan a su vida cotidiana. Peixoto
indica que en la literatura de Lispector hay un afan por transgredir “as expectativas e papéis
associados ao sexo, aos géneros literdrios e as formas narrativas estabelecidas™ (2007: 18).
Como se verd a lo largo de esta investigacion, estas caracteristicas estan presentes en A4
cidade sitiada, pues Lucrécia en su proceso de formacion intenta oponerse al modelo de
feminidad hegemonico y a la casa como dmbito de la madre-angel del hogar. Sirva este
capitulo para comprender, por un lado, el subgénero novelesco en que se estructura la
novela que nos ocupa; por otro, el contexto en el que Clarice Lispector ubica la compleja

formacion de la protagonista y el sistema ideoldgico que cuestiona.
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2. La construccion de la identidad de Lucrécia Neves

En el capitulo anterior he expuesto las caracteristicas del Bildungsroman femenino
decimononico y de principios del siglo XX con el fin de delimitar, en lo posible, los
pardmetros que nos permiten reconocerlo y diferenciarlo del subgénero clésico, pues a
partir de estas bases teoricas elaboraré un analisis de A cidade sitiada como un
Bildungsroman femenino. Como pudo apreciarse en el pasado capitulo, la caracteristica
fundamental de este subgénero novelesco es la construccion de una identidad socialmente
transgresora; por ello, en este apartado analizaré la configuracion de la identidad de
Lucrécia Neves como un personaje que aspira a subvertir un modelo de feminidad
tradicional.

Debido a que la nocidn de identidad es compleja y ha sido abordada desde distintas
perspectivas y disciplinas, considero pertinente hacer una breve exposicion que precise lo
que entenderé por identidad en el presente estudio. Pienso que lo anterior, ademas de
funcionar como un anclaje conceptual, permitird vincular tal nocién con el estudio de la
protagonista de un relato de ficcion y, sobre todo, pensar dicho término en relacién con un
subgénero como el Bildungsroman femenino, cuya trama precisamente gira en torno a la
construccion de la identidad de un personaje que intenta transgredir los estereotipos
sociales. Luego de esta somera exposicion sobre la identidad, en los siguientes apartados de
este capitulo atenderé a la construccion de la identidad narrativa y de género de Lucrécia

Neves.
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2.1. Una aproximacion a la nocion de identidad

Jonathan Culler afirma que gran parte del debate teorico moderno se ha ocupado de
responder a la complicada pregunta de la identidad del sujeto: “;Qué es ese ‘yo’ que
soy —persona, agente o actor, sujeto— y qué lo hace ser?” (2000: 131). Fuera de
establecer una respuesta acabada, Culler esboza cuatro corrientes principales de
pensamiento que han intentado explicar la identidad. La primera corriente opta por lo dado
e individual, por lo que discurre que la identidad es algo interior y Unico, sin vinculacion
con los actos que el sujeto realiza. La segunda combina lo dado y lo social, y asume que la
identidad es determinada por los origenes y atributos sociales (raza, género, nacionalidad).
La tercera se fundamenta en lo individual y construido, de forma tal que la identidad es
resultado de los actos particulares. La cuarta involucra lo social y construido, debido a que
la identidad es entendida como producto de las acciones del sujeto en un entorno social
(2000: 131).

Aunque Culler no lo afirme explicitamente, parece compartir la opinién de que la
identidad es producto de la interaccion social y lo construido, pues mas adelante retoma las
palabras de Judith Butler y apunta que “la reconceptualizacion de la identidad como un
efecto, esto es, como producida o generada, abre nuevas posibilidades de ‘agencia’ que son
insidiosamente negadas por las posturas que conciben las categorias de identidad como
fundacionales y fijas” (2000: 141). Es importante destacar que para Culler la literatura
funciona como un laboratorio que esboza respuestas explicitas o implicitas a las distintas
concepciones de la identidad; no obstante, el tedrico arguye que la literatura no se contenta
con representar identidades, sino que las produce: “[la literatura] nos muestra qué es ser una

persona, un hombre o una mujer” (2003: 137). Si bien el recorrido de Culler respecto a la
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concepcion de la identidad es bastante general y no se apoya en ejemplos que permitan una
mayor comprension de las “corrientes de pensamiento” expuestas, pienso que ofrece un
panorama de los derroteros que ha seguido la nocién de identidad, los cuales han oscilado
entre considerarla algo dado o construido, o bien como un producto individual o social.

Begonya Séez indica que la identidad es un viejo tema del pensamiento occidental
cuyo desarrollo puede dividirse, a grandes rasgos, en dos momentos. El primero se remonta
a la época clasica, pues desde los presocraticos y hasta mediados del siglo XIX la identidad
se fundamentd en categorias clave de la metafisica, como substancia, unidad ¢ igualdad:
“la identidad se concibi6 en relacion a un ser que se define en términos de esencia, es decir,
se define como un ser inmutable, uno y eterno” (2007: 41). Segun Saez, durante este largo
periodo, la identidad convivi6 con la diferencia sin ningun conflicto, debido a que no cabia
duda de donde recaia el centro del sujeto. Sin embargo, a mediados del siglo XIX se
produjo un cambio de perspectiva. La identidad ya no se determind como esencia, “sino
como devenir, es decir, como un ser mutable, diverso y perecedero” (2007: 42). La
consecuencia mas importante de este giro fue que la pregunta por la identidad se volvio
inseparable de la concepcion de la diferencia, es decir, de la alteridad.

Para Saez, la reflexién en torno a la identidad se vio reflejada en los pronombres
empleados para referirse al sujeto. Por un lado, al sujeto concebido en términos metafisicos,
esto es, esenciales, se le designd mediante los pronombres de la primera persona gramatical
singular o plural: yo o nosotros, pues excluian la diferencia y designaban “lo necesario y
permanente que hay en el ser sin considerar cambios ni accidentes”. Por otro lado, al sujeto
determinado por la alteridad le correspondid el pronombre reflexivo de la tercera persona
gramatical: si o si mismo, porque la pregunta acerca de la identidad ya no remitia a una

concepcion esencialista, sino al ser en tanto que devenir: “La identidad no es sino que
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sucede [...] somos en tanto que llegamos a ser lo que somos [...] la identidad no es ya a
priori sino porvenir” (2007: 45).

De esta forma, con Culler y Sdez podemos apreciar que la reflexion en torno de la
identidad ha transitado de posturas esencialistas a planteamientos elaborados a partir de la
segunda mitad del siglo XIX que la conciben como algo construido. Stuart Hall (2010)
parte de concepciones similares y rastrea los momentos en que la nocién de identidad se fue
transformando. Afirma que a fines del siglo XX se produjo un cambio cultural en
Occidente que provocé una fragmentacion de las concepciones de clase, género,
sexualidad, etnicidad, raza, nacionalidad, lo que a su vez llevd a una crisis de las viejas
identidades que estabilizaron al mundo occidental. En este proceso desestabilizador, Hall
distingue tres distintas concepciones de identidad: el sujeto de la Ilustracion, el sujeto
sociologico y el sujeto posmoderno. Aunque estas tres identidades representan una
simplificacion, considero que permiten esquematizar la transformacion de la identidad en
Occidente, por lo que las expondré a continuacion.

Hall indica que entre el Renacimiento del siglo XVI y la Ilustracion del siglo XVII
aparecidé una nueva forma de individualismo que representd una ruptura con el pasado
medieval y transform6 la concepcion del sujeto y su identidad. Esta identidad individual
unid dos significados definidos: por un lado, el sujeto se concibi6 indivisible, una “entidad
que esta unificada dentro de si misma y no puede ser dividida mas”; por otro, la identidad
se pensd como ‘“singular, distintiva y unica” (2010: 370). Esta nueva concepcion de la
identidad fue producto de diversos movimientos en la cultura y pensamiento occidentales:

La Reforma y el Protestantismo que liberaron la conciencia del individuo de las
instituciones religiosas [...] El humanismo del Renacimiento que ubicé al Hombre (sic) en
el centro del universo; las revoluciones cientificas que dotaron al Hombre de la facultad y la
capacidad para inquirir, investigar y desentrafiar los misterios de la naturaleza; y la
[ustracion, centrada en la imagen del Hombre racional y cientifico (2010: 370).
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En este contexto, Hall ubica el nacimiento del sujeto de la Ilustracion, “totalmente
centrado y unificado, dotado de las capacidades de razon, conciencia y accion”, cuyo centro
aparecia con el nacimiento y permanecia esencialmente igual, a lo largo de su existencia
(2010: 364). Se trataba del sujeto cartesiano constituido por su capacidad de razonar y
pensar, por ser el centro del saber; asimismo, era el individuo definido por John Locke
como una “identidad que es siempre la misma y que establece una continuidad”, el
individuo soberano que estaba inmerso en los procesos y practicas claves que crearon el
mundo moderno (2010: 371). Como destaca Hall, las mujeres quedaban excluidas de esta
reflexion, pues los sujetos de la Ilustracion eran fundamentalmente hombres.

Cuando las sociedades modernas crecieron en complejidad, adoptaron una forma
mas social y colectiva, asi “Las clasicas teorias de gobierno liberales, basadas en los
derechos y consentimientos del individuo, fueron obligadas a aceptar las estructuras del
estado-nacion y las grandes masas que construyeron una democracia moderna” (2010: 372).
Entonces emergié una concepcion mas social del sujeto. Segin Hall, sujeto socioldgico
representaba una complejidad del sujeto de la Ilustracion e implicaba una toma de
conciencia de que la identidad no era autonoma, “sino que se formaba en relacion con los
otros cercanos que transmitian al sujeto los valores, significados y simbolos de los mundos
que habitaba” (2010: 365). Aunque se destacaba que la identidad se formaba en la
interaccion entre el yo y la sociedad, aun se afirmaba la presencia de un nucleo interior o
esencia que representa el “verdadero yo”. Como refiere Hall, “la identidad segun esta
concepcion socioldgica establece un puente sobre la brecha entre el mundo personal y el
publico (2010: 365).

Hall indica que, desde fines del siglo XX, el sujeto poseedor de una identidad fija y

estable fue descentrado hacia las identidades abiertas, contradictorias, incompletas y
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fragmentadas (2010: 379). Este sujeto posmoderno carece de una identidad fija, esencial o
permanente, ya que se transforma continuamente. “Si sentimos que tenemos una identidad
unificada desde el nacimiento hasta la muerte es s6lo porque construimos una historia
reconfortante o ‘narrativa del yo’ sobre nosotros mismos. La identidad totalmente
unificada, completa, segura y coherente es una fantasia” (2010: 365). Para Hall, el
descentramiento de la identidad del sujeto cartesiano es producto de una serie de rupturas
en el pensamiento occidental, entre las que se encuentra la provocada por el feminismo.'*

El feminismo tuvo una relacion directa con el descentramiento conceptual de la
identidad cartesiana y socioldgica, pues bajo la consigna de “lo personal es politico”
cuestiono la distincion clasica entre interior / exterior, privado / publico. El feminismo
expuso, como una cuestion politica y social, como somos formados y producidos como
sujetos de género. “Es decir, politizd la subjetividad, la identidad y los procesos de
identificacion (como hombres / mujeres, madres / padres, hijas / hijos)”’; asimismo, hizo ver
que la familia, la sexualidad, el trabajo doméstico, la division del trabajo, etc., eran arenas
de la vida social y politica que formaban parte esencial de la construccion de la identidad.
De esa manera, el feminismo, ademas de desafiar la posicion social de las mujeres, implico
una deconstruccion de la identidad sexual y de género; como refiere Hall, “El feminismo
hizo frente a la nocion de que las mujeres y los hombres eran parte de la misma identidad
—‘la humanidad’— reemplazéndola con la cuestion de la diferencia sexual” (2010: 379).

Los planteamientos acerca de la identidad de Culler, Sdez y Hall no son

exhaustivos, pero funcionan como un anclaje para construir una nocién de identidad que

16 Segun Hall, fueron cinco movimientos en el pensamiento occidental los que provocaron este
descentramiento de la identidad: el pensamiento marxista, el descubrimiento del inconsciente freudiano, la
lingiiistica estructural de Ferdinand de Saussure, los estudios de Michel Foucault y el feminismo. Para los
fines de este trabajo, solo esbozaré el impacto del feminismo en el cuestionamiento de la identidad.
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resulte viable para mi investigacion. La pregunta planteada al comienzo de este apartado,
“;Qué es ese ‘yo’ que soy —persona, agente o actor, sujeto— y qué lo hace ser?”, es
respondida por los tres estudiosos. Todos coinciden en el transito de una concepcion
esencialista e inmutable de la identidad, hacia su consideraciéon como algo en incesante
transformacion, que se construye a lo largo de tiempo y en relacion con los otros. Incluso
Hall sefiala el caracter irresoluto y contradictorio de la identidad, aspecto que la aparta aun
mas de una consideracién cerrada y estatica; asimismo, hace notar que a partir del
feminismo, la cuestion de la identidad fue inseparable de una reflexién sobre el género.
Esta consideracion de la identidad como un devenir, como una construccidon incesante y
ligada a la construccion del género, es la que emplearé en los siguientes apartados del
capitulo para analizar 4 cidade sitiada pues, como Bildungsroman femenino, la identidad
de la protagonista no se considera en términos esencialistas, sino como un proceso que se

lleva a cabo a lo largo del tiempo.

2.2. La identidad narrativa de Lucrécia Neves

Hirsch indica que la construccion de la identidad es la principal preocupacion de la novela
de formacion, pues los personajes se construyen narrativamente, a partir de los
acontecimientos del relato (1979: 298). En este sentido, en el Bildungsroman la identidad
no se concibe en relacion de un sujeto que permanece inmutable, idéntico a si mismo a lo
largo de su existencia, sino que se entiende como un devenir, como algo que se construye
en el tiempo del relato. Como se puede apreciar, esta concepcion de la identidad coincide
con los planteamientos esbozados en el apartado anterior de este capitulo. No obstante, son

las reflexiones hermenéuticas de Paul Ricoeur acerca de la identidad las que permiten
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pensar la identidad narrativamente, aspecto fundamental para comprender la construccion
de la identidad del Bildungsroman femenino. Segin el filésofo francés, el término
identidad es una categoria practica, porque para explicar la identidad de alguien, para decir
quién es, recurrimos a la narracion de la historia de una vida. “Decir la identidad de un
individuo o de una comunidad es responder a la pregunta ;quién ha hecho esta accion?,
Jquién es su agente, su autor? [...] Responder a la pregunta ;quién? [es] contar la historia de
una vida. La historia narrada dice el quién de la accion. Por lo tanto, la propia identidad del
quién no es mas que una identidad narrativa” (1996b: 997). Como indica Angélica
Tornero, “somos capaces de reconocer el quién —nosotros mismos u otro— a pesar de los
cambios y del azar, no porque conservemos un nombre, sino porque cuando hablamos de
nosotros mismos, o alguien nos habla de si mismo, narramos la historia de nuestra vida o
parte de ella” (2011: 64).

En “El si y la identidad narrativa”, Ricoeur indica que el relato construye la
identidad de un personaje, que podemos llamar su identidad narrativa, al mismo tiempo
que elabora la historia contada: “La identidad del personaje se comprende trasladando sobre
¢l la operacion de construccion de la trama aplicada primero a la accidén narrada; el

299

personaje mismo —diremos— es ‘puesto en trama’” (1996a: 142)."” La narracidon proporciona
una dimension lingliistica a la historia de una vida y permite comprender la mezcla de
permanencia y cambio que la integra, puesto que brinda una estructura temporal a los

acontecimientos. Ricoeur asevera que la identidad del personaje se forja con la trama, y

puede conservarse o modificarse a partir de los acontecimientos del relato, pues la trama

17 Esta correlacion entre historia narrada y personaje ya habia sido postulada por Aristoteles, quien en la
Poética afirma que la parte mas importante de la tragedia es la trama y no los caracteres, ya que aquélla es
reproduccion imitativa de acciones, no de hombres: “Es, pues, la trama o argumento el principio mismo y
como el alma de la tragedia, viniendo en segundo lugar los caracteres. [...] Sin accion no hay tragedia, mas la
puede haber sin caracteres” (Aristoteles, 1450a-1450b, p. 10). Como Aristoteles, el filosofo francés asevera
que el personaje se forja por la trama que oscila entre la concordancia y la discordancia.
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oscila entre la concordancia —disposicion de las acciones— y la discordancia —trastocamientos
de la fortuna—, entre la permanencia y el cambio. Para el filosofo, en la novela de formacion
la trama se pone al servicio del personaje y se configura a partir del proceso de formacion
de éste: “Todo parece girar en torno al despertar a si mismo del personaje principal. Es, en
primer lugar, la conquista de su madurez la que proporciona la trama de la narracion; luego
son sus dudas, la confusion, la dificultad para situarse y ordenarse las que rigen cada vez
mas el rumbo del tipo [...] En este sentido, caracter y trama se condicionan mutuamente”
(2008: 387).

En 4 cidade sitiada, 1a identidad narrativa de Lucrécia Neves se construye a lo largo
de la trama, debido a que la accion novelesca gira en torno de su desarrollo en distintas
etapas en las que se modela su caracter y su vida se configura como una escuela de
aprendizaje. La trama puede dividirse en cuatro secuencias narrativas en las que la
identidad de Lucrécia se construye, como indica Ricoeur, a partir de una mezcla de
permanencia y cambio. La primera secuencia se desarrolla en los primeros seis capitulos de
la novela; en ella, el narrador heterodiegético omnisciente relata la adolescencia de la
protagonista y su formacion a partir de las ensenanzas domésticas de su madre y de su
peregrinar por Sao Geraldo. La segunda secuencia abarca los capitulos 8 y 9, representa la
complicacién y transformacion de la situacion inicial; narra la vida matrimonial de
Lucrécia, su viaje a la ciudad y su formacion a partir de la direccion de su esposo. La
tercera secuencia, desarrollada en los capitulos 10 y 11, relata el regreso de la protagonista
a Sdo Geraldo —transformado en una ciudad moderna—, su desilusidon matrimonial, su
incomprension del entorno. La cuarta secuencia es el desenlace, se lleva a cabo en el
capitulo 12; cuenta la viudez de Lucrécia, su traslado a una finca para reencontrarse con su

madre y la posibilidad de que tenga un nuevo marido.
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Puede observarse que las cuatro secuencias muestran la transformacion de Lucrécia
en el transcurso de la novela: en la secuencia I, Lucrécia es soltera; en la secuencia II, pasa
de la solteria al matrimonio; en la secuencia III, vive una decepcidon matrimonial; en la
secuencia IV, es viuda. Los cambios vividos por la protagonista van acompanados por una
modificacion de las coordenadas espaciales; el trayecto es el siguiente: Sdo Geraldo -
ciudad moderna = Sao Geraldo transformado = finca. Por medio de este desplazamiento
espacial se hace mdas perceptible la construccion y transformacion de la identidad de
Lucrécia, aspecto que se estudiara con detenimiento en el capitulo tercero. Asimismo, las
cuatro secuencias se ajustan a la estructura del Bildungsroman femenino descrito por
Hirsch: la protagonista crece en un contexto restrictivo del que desea liberarse; no recibe
educacion formal sino una educacion tradicional y sentimental; el viaje que realiza a la
ciudad no significa liberacion ni una vida independiente; no hay un desenlace armoénico ni
la integracion exitosa a la sociedad.

De esta manera, en 4 cidade sitiada la construccion de la identidad de Lucrecia no
es unicamente el tema principal, pues, como indica Miguel Salmeron:

Toda novela de formacion que se precie de serlo nos ha de mostrar todas las circunstancias
por las que el protagonista ha llegado a ser lo que es. Este proceso supone algo mas que un
tema, el mosaico causal citado es también el todo novelistico [...] Que la formacion pase a
ser considerada un principio poético y no sélo tematico de la novela” (2002: 45).

Asi, la formacion de Lucrécia se presenta como un mosaico causal en el que todas
sus acciones tienen un efecto en su crecimiento y en la configuracion de su identidad.
Hirsch afirma que en el Bildungsroman el proceso de construccion de la identidad del
sujeto va ligado a la constitucion de una identidad de género. Como se vera en el siguiente

apartado, en su proceso formativo y a partir de su relacion con los otros, Lucrécia va
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construyendo su identidad y su concepcion de lo femenino frente a los modelos de

feminidad hegemonicos.

2.3. La identidad de género y las tres mujeres de piedra

En este apartado analizaré los elementos que configuran la identidad de la protagonista y su
oposicion a los modelos de feminidad hegemoénicos. Comenzaré el anélisis por el nombre,
elemento que dota de individualidad e identidad al personaje en el relato. Como sefiala Luz
Aurora Pimentel, “El nombre es el centro de imantacion semantica de todos sus atributos, el
referente de todos sus actos, y el principio de identidad que permite conocerlo a través de
todas sus transformaciones” (2002: 63)."® En 4 cidade sitiada," el nombre de Lucrécia
establece una relacion intertextual con la ilustre romana que Tito Livio caracterizd6 como un
emblema de belleza y fidelidad marital pues luego de ser violada por Sexto Tranquino —hijo
del rey de Roma Lucio Tarquino—, contd lo sucedido a su padre y esposo y se hundié un
puial en el corazoén después de pronunciar esta frase: “Aunque me absuelvan del delito, no
quiero liberarme del castigo; ninguna impudica podrd disculparse con el ejemplo de
Lucrecia” (Livio, 1955: 81). El nombre de Lucrécia es, por tanto, referencial; como indica

Pimentel, “con los nombres referenciales la historia ya estd contada y gran parte de la

18 El nombre puede ser un recipiente vacio que se ird llenando conforme avanza la historia; también pude
estar motivado por las caracteristicas fisicas o psicoldgicas del personaje o bien ser referencial y establecer
relaciones con otros personajes que han sido codificados por la tradicion social o literaria, ya sea historicos,
mitolégicos, alegoricos, etc. Independientemente del tipo de nombre que se trate, es fundamental que éste
tenga estabilidad y recurrencia “para poder asegurar no solo la coherencia y legibilidad del relato, sino la
identidad misma del personaje y la conservacion de la informacion narrativa que en torno a él se va
generando” (Pimentel, 2002: 66).

19 Todas las citas de la novela se toman de Clarice Lispector (1998), 4 cidade sitiada, Rocco, Rio de Janeiro.
En nota a pie, consignaré la traduccion al espaiiol del fragmento citado; para ello, emplearé la siguiente
edicion: Clarice Lispector (2000), 4 cidade sitiada, Elena Losada (trad.), Siruela, Madrid.
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actividad de lectura consistira en seguir las transformaciones, adecuaciones o rupturas que
el nuevo relato opera en relacion con el despliegue conocido” (2002: 65).

Aunque de la ilustre romana s6lo se toma el nombre y no la historia, considero que
la configuracion de la identidad de Lucrécia Neves subvierte las caracteristicas del
personaje referencial. Su caracterizacion fisica se distancia de la belleza de la Lucrecia
romana; asimismo, aunque ha sido educada para casarse, no es la virtuosa esposa que Tito
Livio inmortalizd, sino una adolescente que concibe el matrimonio como la Gnica manera
de escapar del encierro de su casa y del pueblo. Me parece importante sefialar que el
nombre de Lucrécia se va transformando de acuerdo con los cambios que sufre la
protagonista en su proceso de formacion. Cuando es soltera, es Lucrécia Neves; cuando se
casa, adopta el apellido de su esposo, Lucrécia Correia, y resulta revelador que en
portugués correia signifique “correa”, precisamente su esposo —Mateus Correia— serd una
atadura que cercard y guiara a la protagonista; finalmente, cuando enviuda, es simplemente
Lucrécia. Asi, los cambios en el apellido aparecen como un primer indicio de su identidad:
a lo largo de la novela, su existencia estd subordinada a ser hija o esposa; al final cuando
enviuda y no sabe qué hacer, es un recipiente que espera ser llenado por alguien mas.

Si bien el nombre es un elemento fundamental en la constitucion del personaje, su
caracterizacion depende de otros factores, como la descripcion. Segun Pimentel, la
identidad fisica del personaje proviene, generalmente, del retrato construido a partir de la
informacion que nos pueda ofrecer un narrador o del discurso de otros personajes (2002:
71). Es en la primera secuencia de 4 cidade sitiada donde aparece mas informacion sobre la
identidad fisica de Lucrécia Neves. El narrador efectiia un breve retrato de la protagonista
al comienzo de la novela; posteriormente, va esparciendo informacion de sus caracteristicas

fisicas y, sobre todo, largas descripciones de sus acciones. Lo particular de los retratos de
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Lucrécia es que siempre son fragmentarios y estan filtrados por la perspectiva del narrador
o la de otros personajes; no existe un retrato objetivo ni de cuerpo entero que nos diga
cOmo es:

Lucrécia Neves ndo seria bela jamais. Tinha porém um excedente de beleza que ndo existe
nas pessoas bonitas. Era basta a cabeleira onde pousava o chapéu fantéstico; e tantos sinais
negros espalhados na luz da pele davam-lhe um tom externo a ser tocado pelos dedos.
Somente as sobrancelhas retas enobreciam o rosto, onde alguma coisa vulgar existia como
sinal apenas sensivel do futuro de sua alma estreita e profunda. Toda a sua natureza parecia
ndo se ter revelado (35).%°

Pimentel sefiala que el mayor o menor grado de exhaustividad en la descripcion
constituye un indice del valor que se le confiere al personaje descrito. En la escueta
descripcion de Lucrécia, el narrador selecciona rasgos y atributos socialmente
desvalorizados: abundantes lunares negros, rostro vulgar, cabellera copiosa. Mas adelante
el narrador refiere que “Lucrécia Neves ndo era sensual”, “Nunca precisara alids da
inteligéncia”, “a moga era muito desconfiada. E lenta” (24).?' Lucrécia es presentada como
un ser aspero y torpe, incluso su madre teme que nunca se case. Por su parte, los actos de
Lucrécia se reducen a mirar su entorno y pasear: “Sua forma de se exprimir reduzia-se a
olhar bem, gostava tanto de passear!” (25).2

Ademas del narrador, Lucrécia es descrita fisicamente por los novios que tiene a lo
largo de la historia. Perseu, su novio de la adolescencia con el que recorre Sao Geraldo, la
percibe como una sofiadora un tanto agresiva, que solo disfruta pasear y cuyas reflexiones

son tan complejas y estrafalarias como sus atuendos. Felipe, el soldado con el que pasea por

el arroyo, la presenta como un simple objeto a conquistar, una “beleza de azul” (52), que lo

20 Lucrécia Neves no seria bella nunca. Pero tenia un excedente de belleza que no existe en las personas
bonitas. Era 4spera la cabellera donde reposaba el sombrero fantastico; y tantos lunares negros esparcidos por
la luz de la piel le daban un tono externo que podia tocarse con los dedos. Sélo las cejas, rectas, ennoblecian
el rostro, donde habia algo vulgar como una sefial casi invisible del futuro de su alma estrecha y profunda.
Toda su naturaleza parecia no haberse revelado (p. 36).

21 “Lucrécia Neves no era sensual”, “Nunca habia necesitado inteligencia”, “La chica era muy desconfiada. Y
lenta” (25).

22 “Su forma de expresarse se reducia a mirar bien, jle gustaba tanto pasear!” (25).
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humilla al no ceder a sus seducciones. Mateus, su marido, la describe como una mujer
joven, no muy atractiva, pero si accesible a su propuesta matrimonial. Asi, Lucrécia es
configurada como una adolescente de clase media ociosa, una flaneuse* que pretende dar
un nombre a lo que ve y con ello otorgar una inmutabilidad a las cosas y seres que pueblan
el espacio. Para sus distintos novios, es un objeto incomprensible con el que pasean y al
que intentan seducir. El narrador la identifica con los caballos que comienzan a invadir Sao
Geraldo, pues ambos recorren el espacio publico y son testigos de la modernizacion, lo que
resta humanidad a su caracterizacion y la acerca a lo animal.

Ademas de la descripcion fisica y moral, la construccion de la identidad de Lucrécia
se realiza por un contraste con otros tres personajes de la novela: Cristina, Ifigénia y Ana,
su madre. Tornero indica que “Los estudios sobre los personajes y su identidad pueden
realizarse a partir de la relacion que establecen los personajes entre si, con el supuesto de
que el personaje construye su identidad con el otro o lo otro con lo que interacttia” (2011:
154). Si, como se ha afirmado, en el Bildungsroman el proceso de identidad del sujeto va
ligado a la constitucion de un identidad de género, puede afirmarse que estas tres mujeres
articulan tres identidades femeninas hegemonicas con las que Lucrécia se enfrenta en el
proceso de construccion de su identidad.

Joan Scott define el género como una categoria construida histéricamente:

Género pasa a ser una forma de denotar las “construcciones culturales”, la creacion
totalmente social de ideas sobre los roles apropiados para mujeres y hombres. Es una forma
de referirse a los origenes exclusivamente sociales de las identidades subjetivas de hombres
y mujeres. Género es, segiin esta definicion, una categoria social impuesta sobre un cuerpo
sexuado (1996: 271).

Asi, aunque el sexo es un factor importante para definir el género, no es

determinante, puesto que el sexo no dicta la manera de ejercer el género. Scott especifica

2 La caracterizacion de Lucrécia como fldneuse y sus trayectos espaciales se analizaran en el capitulo 3.
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que su definicion de género se compone de dos partes: /) “El género es un elemento
constitutivo de las relaciones sociales basadas en las diferencias que distinguen los sexos” y
2) “el género es una forma primaria de relaciones significantes de poder” (1996: 289). A su
vez, segun Scott, el género comprende cuatro elementos interrelacionados: /) los simbolos
y mitos que evocan representaciones multiples y contradictorias de las mujeres (Eva, Maria,
etc.); 2) los conceptos normativos —expresados en doctrinas religiosas, educativas,
cientificas, legales y politicas— que limitan y controlan el significado de varon y mujer,
masculino y femenino; 3) las instituciones y organizaciones sociales que establecen las
relaciones de género: el sistema de parentesco, el mercado de trabajo segregado por sexos,
las instituciones educativas, la politica; 4) la identidad genérica que se construye por medio
de la interaccion de factores materiales y simbdlicos, y que no estd constituida inicamente
por la diferencia sexual.

Judith Butler indica que la identidad de género no es una identidad estable, sino
“una identidad débilmente constituida en el tiempo™ que consiste en la repeticion estilizada
de ciertos actos a los que la sociedad ha otorgado significado (1998: 297). Butler define la
identidad de género como un performance, “un acto que ya estuvo ensayado, muy parecido
a un libreto que sobrevive a los actores particulares que lo han utilizado, pero que requiere
actores individuales para ser actualizado y reproducido una vez mas como realidad” (1998:
306-307). Puede apreciarse que la concepcion de Butler del género rebasa el modelo
sustancial de identidad y lo piensa como algo construido; para la filosofa, aunque los gestos
corporales y los movimientos constituyen la ilusion de un yo generizado permanentemente,
el género no es un hecho: “El género es instituido por actos internamente discontinuos, la
apariencia de sustancia es entonces precisamente eso, una identidad construida, un

resultado performativo llevado a cabo que la audiencia social mundana, incluyendo los

56



propios actores, ha venido a creer y a actuar como creencia” (1998: 297). Desde esta
perspectiva, Butler, retomando los planteamientos de Simone de Beauvoir en El segundo
sexo, indica que “ser mujer” no es un hecho natural o una marca cultural estatica, “ser
mujer es haberse vuelto mujer, o sea obligar al cuerpo a conformarse con una idea historica
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de ‘mujer’” (1998: 300) a partir de la representacion de un libreto que ya fue llevado a cabo
antes de que una llegue al escenario; se trata de “un acto, una repeticion que es a la vez una
reactuacion y reexperimentacion de un conjunto de significados ya socialmente
establecidos” (1998: 307).

A partir de los planteamientos de Scott y Butler, considero que la identidad de
Cristina, Ifigénia y Ana se presentan como tres libretos genéricos hegemoénicos que
Lucrécia deberia reproducir, pues articulan los simbolos y conceptos de feminidad
normativa referidos por Scott; en concreto, se vinculan con una imagen de la mujer ligada a
la reproductividad, la pureza y el hogar.? Inicialmente, el aspecto poco atractivo de
Lucrécia se opone al carnoso fisico de Cristina, la fundadora y presidenta de la Asociacion

de la Juventud Femenina de Sdo Geraldo:

Cristina era uma moga baixa como uma mulher devia ser, um pouco gorda como deveria ser
uma mulher. Era a moga mais adiantada do suburbio. O que ndo impedia que chamasse
pouco a atengdo dos homens. Estes, mais inocentes ¢ leais do que as mulheres de S.
Geraldo, aproximavam-se dela por certa curiosidade: ela cheirava a leite, a suor, a roupas de
corpo — eles farejavam apenas e iam embora (21).%

Desde la perspectiva del narrador, Cristina posee los atributos fisicos deseables en

una mujer y los presenta como valores absolutos y socialmente compartidos, pues “asi

24 Teresa de Lauretis refiere que el concepto hegemoénico de ““la mujer’ es una construccion ficticia, un
destilado de los discursos, diversos pero coherentes, que dominan en las culturas occidentales (discursos
criticos y cientificos, literarios o juridicos), que funciona a la vez como su punto de fuga y su peculiar
condicion de existencia” (1989: 15).

25 “Cristina era una muchacha baja como tenia que ser una mujer, un poco gorda como tendria que ser una
mujer. Era la muchacha mas avanzada del barrio, lo que no impedia que llamase la atencion de los hombres.
Estos, més inocentes y leales que las mujeres de S. Geraldo, se acercaban a ella por curiosidad: ella olia a
leche, a sudor, a ropa; ellos olfateaban y se iban” (22).
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tendria que ser una mujer”: es regordeta, baja de estatura, con humores a leche y a sudor
que dan cuenta de su fertilidad. Es la muchacha mas avanzada, pero no lo suficientemente
moderna como para descuidar su religiosidad —aspecto que ya es anunciado desde el
nombre, pues Cristina es “la que sigue a Cristo”— ni para que los hombres dejen de
considerarla atractiva. El narrador emplea un tono disonante irénico en la caracterizacién
de Cristina y describe sus pensamientos como aparentemente “modernos”, ya que, ante el
“medo da cidade que nascia” y “em nome da alma que deve progredir” (20),* mezclan
progreso con religiosidad y conservadurismo. Cristina es presentada como un modelo de
feminidad, como la candidata ideal para ser madre, que despierta en los pobladores un
deseo un tanto instintivo, casi animal, y los hace olfatearla y aproximarse a ella como si
estuviera en celo.

Cristina también cautiva a las jovenes del pueblo; la Asociacién de la Juventud
Femenina de Sao Geraldo que dirige fomenta un ideal en las muchachas: el ideal del futuro,
de lo que todavia no es, pero es preciso alcanzar sin descuidar la fe: “Bastava sua presenca
para agitar o agrupamento e, em pouco, entre projetos de pureza e amor a alma, sem que na
sombria sala de reunido uma palavra mais clara pudesse ser pronunciada, todas estavam
excitadas para o caminho do bem: Cristina ¢ a nossa vanguardista, diziam sorridentes”
(20).7” Cristina es una joven religiosa que abomina lo carnal; su funcion en la Asociacion es
dirigir a las jovenes en los nuevos tiempos que se respiran en el pueblo y evitar que se
corrompan. En este sentido, es un tanto tirana, pues reprime las posibles nuevas sensaciones

y reflexiones de las mujeres de la asociacion.

26 “Miedo de la ciudad que nacia” y “en nombre de un alma que debe progresar” (21).

27 “Bastaba su presencia para agitar al grupo y, poco después, entre proyectos de pureza y amor al alma, sin
que en la sombria sala de reunion una palabra mas clara pudiese ser pronunciada, todas estaban excitadas por
el camino del bien: Cristina es nuestra vanguardista, decian sonrientes” (p. 22).
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Pimentel afirma que “Al caracterizar un personaje por su apariencia fisica, una
buena parte del retrato moral ya estd dado” (2002: 75); se observa que el narrador entreteje
valores morales a partir de rasgos fisicos: Lucrécia es configurada como lo opuesto a
Cristina, es fea, torpe, poco femenina, sin fe, por lo que pasa desapercibida para los
pobladores. La protagonista intenta integrarse a la Asociacion de la Juventud Femenina de
Sao Geraldo, pero al conocer a Cristina considera que la asociacion y su directora son todo
menos modernas. Asi, se establece un conflicto entre ambas mujeres porque a Lucrécia no
le interesa el futuro ni los ideales de un progreso conservador, sino el momento presente:

Lucrécia aproximara-se atraida pela ideia de bailes mas Cristina e ela se olharam desde a
primeira vez como inimigas; s6é que Lucrécia ndo era inteligente e foi vencida. Além do
mais tudo ali parecia estranho a moga ¢ a palavra "ideal", que as outras tanto usavam,
soava-lhe desconhecida. “O ideal, o ideal”! mas que queriam elas dizer com o ideal!, disse-
lhes obstinada e mesmo altiva. As mogas, confusas, se entreolharam rancorosas. Lucrécia
ndo tardou a retirar-se enquanto Cristina ganhava em forca, cada vez mais cruel e feliz
(21).%8

Cristina representa el ideal del futuro ligado a la tradicion, pues en ¢l subyace una
ideologia conservadora disfrazada de un supuesto progreso intelectual, espiritual y material.
En Lucrécia no existe ese ideal porque su interés es el instante. El narrador también
establece un contraste entre Lucrécia y la vieja Efigénia. Si Cristina es descrita como una
mujer de “avanzada” y, por tanto, vinculada con el futuro y la supuesta modernizacion de
Sdo Geraldo, Efigénia representa el pasado del pueblo. Es una anciana viuda que vive en
los limites de la poblacion y s6lo acude a la calle del Mercado a vender sus cantaros de

leche, pues trata de alejarse de los nuevos tiempos: “Quando lhe morrera o marido

28 Lucrécia se habia acercado atraida por la idea de los bailes, pero Cristina y ella se miraron desde la primera
vez como enemigas. Sin embargo, Lucrécia no era inteligente y fue vencida. Ademas todo alli parecia extraiio
a la joven, y la palabra “ideal”, que las otras tanto usaban, le sonaba desconocida. “jEl ideal, el ideal!” Pero
(qué querian decir con ideal?, les preguntd obstinada, incluso altiva. Las chicas, confusas, la miraron
rencorosas. Lucrécia no tardo en retirarse mientras Cristina ganaba fuerza, cada vez mas cruel y feliz (pp. 22-
23).

59



continuara a manter o pequeno curral, ndo querendo misturar-se ao pecado nascente” (19).%
La vieja es caracterizada a partir de sus acciones y del espacio que habita:

Efigénia se levantava com esforco, recuperava a forma seca e entrava na cozinha. As
panelas estavam frias, e o fogdo morto. Em breve a chama se erguia, a fumaca enchia o
compartimento ¢ a mulher tossia com os olhos cheios de lagrimas. Enxugando-os, abrindo a
porta dos fundos e cuspindo. A terra do quintal estava dura. No espaco o arame de estender
roupa. Efigénia esfregava as maos esquentando-as: tudo aquilo estava para ser transformado
pelo seu olhar (28).3

Roland Bourneuf y Réal Ouellet indican que el espacio en el que se desenvuelve el
personaje revela rasgos de su identidad. “El universo exterior descrito por el novelista
remite también a los personajes, de los que se constituye en una especie de prolongacion,
obstaculo o revelacion” (1975: 171). La vieja choza situada en las afueras del pueblo se
convierte en una extension de la anciana. La lejania y soledad de su hogar es equiparable al
aislamiento de la ermitana Efigénia; asi como ésta se levanta con dificultad, la llama del
fogdn se yergue poco a poco; también su cuerpo seco recuerda la rigidez y aspereza de la
tierra. La anciana, al igual que Cristina, desdefia lo corporal y continuamente reza la inica
frase que recuerda de una antigua oracion: “Sinto na minha carne uma lei que contradiz a
lei de meu espirito” (28).3' Este aspecto religioso ya es anticipado en su nombre, que remite
a santa Efigénia, una de las responsables de la diseminacion del cristianismo en Etiopia. A
causa de la modernizacion, en el pueblo nace un deseo de espiritualidad y muchos
habitantes piensan que Efigénia es la guia que necesitan. De esta manera, la vieja es
concebida como una especie de ordculo que, en vez de anunciar el futuro, preserva la

memoria del pasado y los habitantes acuden a ella para conocerlo.

2 “Cuando murié su marido continué manteniendo el pequefio corral, sin querer mezclarse con el pecado
naciente” (20).

30 “Efigénia se levantaba con esfuerzo, recuperaba la forma seca y entraba en la cocina. Las cazuelas estaban
frias y los fogones muertos. Poco después la llama se erguia, la humareda llenaba la habitacion y la mujer
tosia con los ojos llenos de lagrimas. Se los seco, abrid la puerta del fondo y escupid. La tierra del patio
estaba dura. En el espacio el alambre de tender ropa. Efigénia se frotaba las manos para calentarlas; todo
aquello estaba para ser transformado por su mirada” (p. 29).

31 “Siento en mi carne una ley que contradice la ley de mi espiritu” (28).
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Efigénia representa el origen, lo atemporal, es el personaje testigo que no necesita
nombrar, sino simplemente estar. Su mirada revela el espacio ancestral de Sao Geraldo; el
narrador refiere que es “Um olhar que ndo vinha dos olhos mas da cara de pedra [...] Diante
daquele rosto eles [los pobladores] deviam esconder a fraqueza, mostrar-se rude e nao
esperar louvor— era desse modo que Efigénia era boa e sem piedade” (28-29).2 Ademas de
revelar el pasado, su mirada es la de una estatua, una “cara de piedra” que resguarda los
limites del pueblo, aquello que no ha sido tocado por la modernizaciéon. En este sentido,
Efigénia es testigo del pasado —de los inicios de Sdo Geraldo— y guardiana de los entornos
marginados del presente. Es el monumento que recuerda lo que el pueblo ha sido y ya no
quiere ser. A diferencia de Efigénia, a Lucrécia no le interesa el pasado del pueblo, su
mirada busca comprender el momento presente y registrar los cambios sucedidos a su
alrededor.

Lucrécia también se configura en oposicion a su madre, Ana, en quien ve un modelo
antagonico con el que rehusa identificarse. Su nombre también es referencial y remite a
santa Ana, madre de la virgen Maria y modelo de maternidad. Ana es caracterizada segin
el concepto tradicional del dngel del hogar:* una esposa pura —ahora viuda—, sin deseo
sexual y fundamentalmente maternal. Ana representa la mujer abnegada y sumisa, el “angel
del hogar”, e intenta que su hija reproduzca ese modelo. La educacion es uno de los
elementos basicos en la construccion de la identidad de Lucrécia; sin embargo, como

sucede en la mayoria de los Bildungsroman femeninos, su proceso formativo no se da por

32 “Una mirada que no viene de los ojos, sino de la cara de piedra [...] Ante aquel rostro ellos [los pobladores]
tenian que esconder la debilidad, mostrarse rudos y no esperar alabanzas; de esta forma Efigénia era buena y
sin piedad” (29).

33 El término dngel del hogar proviene del titulo del poema de Coventry Patmore (“The Angel in the House”),
publicado en 1854, en el que el poeta idealiza la imagen de su esposa como la mujer perfecta, ya que pose los
valores propios del “ideal femenino”: sometimiento, modestia, abnegacion, gracia, pureza, docilidad,
discrecion, castidad, amabilidad y cortesia (Gilbert y Gubar, 1998: 37).
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medio de un mentor o de la educacién escolar, sino que ha provenido fundamentalmente de
su madre. De esta manera, “La protagonista no tiene que aprender un oficio para ganarse la
vida, sino que debe encontrar un lugar donde se la proteja, a cambio de hacerse cargo de
cuidar a otros” (Lagos, 1996: 45). Ana constituye un modelo de vida e inicia a su hija en los
rituales sociales y domésticos, esto es, en los actos performativos apropiados para una
joven de clase media, cuya unica posibilidad de ascender socialmente es el matrimonio. No
obstante, Lucrécia desafia las normas de Ana; sus platicas escasas se fundamentan en
discusiones absurdas en las que Ana solicita que su hija pase mas tiempo con ella, que se
case pronto, mientras que Lucrécia huye del encierro doméstico y pasa la mayor parte de su
tiempo fuera de casa, deambulando por Sao Geraldo, intentado comprender el proceso de
modernizacion que vive su pueblo y buscando la manera de salir de él.

En Sdo Geraldo existe un monumento: “Trés mulheres de pedra sustentavam a
portada do edificio modernista que uns andaimes ainda obstruiam” (17).3 Cristina, Efigénia
y Ana podrian encarnar esas tres mujeres de piedra que sostienen, alegoricamente, la
construccion no de un edificio, sino de un pueblo “moderno”. Asimismo, puede decirse que
estos tres personajes representan las identidades de género con las que Lucrecia podria
identificarse pues, como diria Butler, articulan el libreto de mujer socialmente aceptado que
Lucrécia deberia actualizar y reproducir: Ana, la mujer ama de casa que aun habita el
presente; Efigénia, la mujer testigo del pasado; Cristina, la mujer conservadora del futuro.
Tres identidades que, desde mi perspectiva, representan lo mismo: un ideal de mujer en sus
distintas edades: si joven, religiosa y adecuada para ser madre pero sin placeres carnales; si

madura, madre “pura” sin apetito sexual; si vieja, memoria del pasado y alejada “del

34 “Tres mujeres de piedra que aguantaban la fachada de un edificio moderno que unos andamios todavia
obstruian” (19).
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pecado que nace”. Las tres mujeres son los pilares que sostienen al pueblo; aunque éste
pronto se convierta en ciudad “moderna”, los tres pilares son los mismos y los modelos de
mujer también.

Las identidades de estas tres mujeres se muestran como algo indisoluble,
permanente, pétreo como las estatuas que las representan, y cuyas virtudes aparecen
enunciadas desde sus nombres, todos vinculados con el catolicismo. Lucrécia se configura
en oposicion a la identidad de estas tres mujeres. La protagonista es una adolescente que,
por medio de la imaginacidn, construye otras posibilidades de existencia y estd en una
constante busqueda de libertad, por ello rechaza el entorno doméstico que Ana le ofrece;
gusta de atestiguar los cambios de su pueblo, pero no le interesa el pasado de éste
resguardado por Efigénia; y aspira a una vida diferente a la de su madre, mas no tan
falsamente avanzada como la que Cristina parece representar. En este sentido, el proceso de
construccion de la identidad narrativa y de género de la protagonista se situa en el umbral

de estos tres modelos femeninos y de estos tres tiempos.
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3. La formacidn en el espacio: los itinerarios de la flaneuse

Un rasgo caracteristico del Bildungsroman femenino de principios del siglo XX es la
influencia del espacio en la construccidon de la identidad de las protagonistas. Como indica
Marianne Hirsch, la casa familiar y el pueblo donde habitan son lugares que, por lo general,
se viven como un encierro y donde las mujeres son educadas segun los modelos
tradicionales de feminidad; asimismo, los espacios que descubren a través de diversos
trayectos o de un viaje representan una aparente libertad y otras posibilidades de existencia
pero que pocas veces pueden seguir, porque se oponen a lo que socialmente se espera de
una mujer (1983: 8). De esta manera, en este subgénero novelesco el espacio no es un
simple escenario, sino un depdsito de ideologias que repercute en la vida de las
protagonistas.

En la novela que nos ocupa, el vinculo entre Lucrécia y el espacio es indiscutible e
implica una interdependencia: por un lado, Sdo Geraldo y la ciudad moderna limitan —sitian—
los itinerarios de Lucrécia y determinan los elementos a partir de los cuales estructura su
identidad; por otro lado, estos espacios obtienen significado a partir de los recorridos de
Lucrécia. Por ello, en esta investigacion parto de que la protagonista es configurada como
una flaneuse cuyo proceso de construccion y aprendizaje se realiza en el espacio, ya que sus
trayectos fisicos por Sao Geraldo y la ciudad moderna desencadenan trayectos internos en
los que busca distanciarse del modelo tradicional de feminidad y entenderse a si misma. En

este capitulo analizaré la formacion de la identidad de Lucrécia como un itinerario espacial;
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para conseguirlo, en primer lugar efectuaré una breve exposicion acerca de las reflexiones
de la critica feminista sobre la existencia de la flaneuse a principios del siglo XX; luego
estudiaré los itinerarios espaciales que realiza Lucrécia en Sdo Geraldo, la ciudad moderna
y el Sdo Geraldo urbanizado, asi como la manera en que cada espacio incide en la

construccion de su identidad.

3.1. Apuntes sobre la flaneuse: la mujer en la ciudad

Existe una asimetria histérica —una diferencia social, econdmica y subjetiva— en la manera
en que hombres y mujeres habitan y perciben el espacio. Griselda Pollock indica que en el
siglo XIX se acentu6 tal asimetria, pues se fortalecié un progresivo control del espacio a
partir de una division de lo publico y privado en funcion de una diferencia sexual (2007:
256). El hombre se identificd con el espacio publico —relacionado con el trabajo productivo,
los intercambios sociales y el poder politico—, y la mujer con el espacio privado —vinculado
con lo intimo, lo doméstico y la sexualidad reproductiva— Pollock argumenta que la
divisién publico/privado funcioné en muchos niveles: “Como un mapa metaférico en la
ideologia, estructuraba el verdadero significado de los términos masculino y femenino
dentro de sus fronteras miticas. En la practica y en la ideologia de lo doméstico, se
convertia en algo hegemonico, regulando el comportamiento de ambos sexos en los
respectivos espacios publicos y privados” (2007: 264).

El mapeo de las esferas separadas para hombres y mujeres a partir de la division de
lo publico y lo privado también oper6 en la literatura. En El espacio en la novela realista,
Maria Teresa Zubiaurre muestra como desde el siglo XIX y hasta las primeras décadas del

XX los espacios en la ficcion no sélo estaban distribuidos por clases sociales, sino también
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por géneros. “Hay un espacio claramente femenino y por regla general estatico, y un
espacio masculino, en el que se materializan la movilidad y el cambio” (2000: 100). En la
oposicion afuera/adentro, el “adentro” —representado por la casa y el jardin— siempre se
reservaba a los personajes femeninos y sugeria la idea de clausura y confinamiento. El
“afuera” —representado por la ciudad moderna— se caracterizaba por su dinamismo y se
reservaba a los personajes masculinos, pues “En el caso de los personajes femeninos, la
movilidad social y geografica inevitablemente iba acompafiada de un claro matiz
peyorativo. So6lo la mujer ‘pagada’ y ‘publica’, nunca la mujer ‘honesta’, le estaba dado
hacer de personaje gozne” (2000: 99). Esto es notable en 4 cidade sitiada, pues si bien la
distribucion espacial en funcion del género esta presente, Lucrécia como flaneuse intenta
transgredirla por medio de sus itinerarios.

No obstante, a principios del siglo XX —€poca en que se ubican los acontecimientos
de 4 cidade sitiada— la relacion de la mujer con el espacio comenz6 a transformarse. La
industrializacion y el crecimiento de las ciudades propicié un fendmeno social generalizado
en Occidente: el aumento de mujeres en diferentes actividades del espacio publico urbano.
Asimismo, en las ultimas décadas del siglo XIX y las primeras del XX se desarrolld la
primera ola internacional del feminismo,* consolidada con el movimiento por el sufragio
femenino, que marco el comienzo de una reflexion mas profunda acerca del papel de la
mujer en la sociedad y, por tanto, de la determinacién biologica de sus funciones. El

progreso general de los movimientos feministas, aunado a la incorporacion de la mujer al

35 Desde el feminismo tedrico, con el fin de clasificar los movimientos feministas que han ido surgiendo
histéricamente, se ha hecho referencia a “olas” feministas. La primera ola corresponderia a los movimientos
de finales del siglo XIX y principios del XX, que tenian como objetivo principal la igualdad de derechos para
hombres y mujeres, especialmente el derecho de sufragio (Heras, 2008: 45).
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ambito publico, permitid cuestionar los papeles de género y, por tanto, la distribucion
ideologica del espacio.

La critica feminista ha explorado la relacion de la mujer con el espacio publico, y la
posibilidad de que una mujer fuera una flaneuse —una caminante en la ciudad— en el siglo
XIX y principios del XX ha generado polémica. Las reflexiones parten de que en el siglo
XIX, como resultado del desarrollo de las urbes, emergid un nuevo tipo social
esencialmente masculino: el flaneur, un hombre burgués blanco que tenia tiempo para
deambular por la ciudad. Elizabeth Wilson indica que el primer registro escrito del flaneur
sucede en un panfleto anonimo de 1806, donde se describe un dia de M. Bonhomme en
Paris, un hombre ocioso que pasa el tiempo mirando la ciudad y visitando cafés a los que
concurren escritores y artistas. Luego este personaje fue identificado en la literatura por
Edgar Allan Poe como “el hombre de la multitud” y por Charles Baudelaire como “el pintor
de la vida moderna”. También fue un concepto fundamental en la filosofia de Walter
Benjamin, quien lo considerd un paseante impasible que va “botanizandose con el asfalto”
(Wilson, 1996: s. p.).

Dorde Cuvardic destaca que, en sus origenes, el flaneur era por definicion un
hombre, y la mujer era considerada un objeto de observacion y placer: “la mujer es parte
del espectaculo, una de las curiosidades en las que el flaneur querra tomar interés en el
transcurso de su callejeo [...] es en este sentido equivalente al escaparate de una tienda”
(2011: 68). Para buena parte de los estudios feministas, como explica Wilson, el flaneur
representd la mirada masculina, voyerista y erdtica:

It is this flaneur, the flaneur as a man of pleasure, as a man who takes visual possession of
the city, who has emerged in postmodern feminist discourse as the embodiment of the ‘male
gaze’. He represents men’s visual and voyeuristic mastery over women. According to this
view, the flaneur’s freedom to wander at will through the city is essentially a masculine
freedom (1992: s. p.).
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Debido a ello, la postura de la critica feminista en torno a la existencia de la
flaneuse a principios del siglo XX esta dividida: una parte niega tal posibilidad a causa del
acceso marginal de la mujer del espacio publico; otra parte asume que la mujer fue
participante activa de la ciudad.

Janet Wolff encabeza la primera postura y argumenta que la vida solitaria e
independiente del flaneur no se encontraba disponible para las mujeres por las divisiones
sexuales operadas en el siglo XIX entre las esferas publica y privada. Para Wolff, la
flaneuse, definida segin los pardmetros del flaneur —mujer burguesa que callejea libre sin
propoésito definido y sin ser objeto de observacion—, era inexistente. Si bien las mujeres
burguesas salian de compras y las proletarias a trabajar, este transito funcional por el
espacio no se igualaba de ningin modo al caminar libre y ocioso del flaneur (Wolff, 1985:
44). En el mismo sentido, Griselda Pollock considera que “el flaneur no es y no podria ser
una flaneuse femenina”, pues la mujer “no tiene el derecho de mirar, de escudrinar, de
observar” (2007: 266). La principal cualidad del flaneur es “la libertad de movimiento en
las arenas publicas de la ciudad” (2007: 263), privilegio negado a las mujeres. Pollock
muestra que Berthe Morisot y Mary Cassat —representantes del impresionismo francés del
siglo XIX— no pudieron desarrollar una fldnerie como los impresionistas, muchos de ellos
reconocidos como fldneurs. Mientras que los pintores tuvieron libertad de movimiento en la
ciudad y accedieron a espacios paradigmaticos de la modernidad cultural —cafés, teatros y
prostibulos—, las pintoras no pudieron ingresar a esos lugares, aspecto que incidi6 en los
espacios que registraron en sus pinturas: alcobas, salas de visitas, balcones, parques.

Contraria a estos planteamientos, Elizabeth Wilson afirma que Wolff y Pollock se
equivocan al explicar una categoria ideoldgica desde una perspectiva empirica. Wilson

indica que el flaneur no debe considerase como un sujeto historico, sino como un concepto
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elaborado por un modernismo masculino (Walter Benjamin, Charles Baudelaire) que
descarta la posibilidad de una mujer como observadora urbana y la confina al hogar. Para
esta tedrica, la critica feminista que niega la existencia de la fldneuse se basa en esta
construccion esencialmente masculina que refuerza la pasividad de la mujer y su exclusion
de la ciudad. Considera que el flaneur naci6 en el siglo XIX como una metafora de la
excitacion, tedio y horror experimentado en las nuevas metropolis. Mas que representar el
triunfo de la fuerza masculina, el fldneur simbolizaba su disminucién, ya que fue un
concepto que permitié domesticar la angustia que los hombres burgueses sintieron como
consecuencia de los procesos culturares de la modernidad: “The flaneur represented not the
triumph of masculine power, but its attenuation [...] The flaneur represents masculinity as
unstable, caught up in the violent dislocations that characterized urbanization” (Wilson,
1996: s. p.).

Anne Friedberg también defiende la existencia de la fldneuse y sitia su aparicion a
finales del siglo XIX, en el contexto del desarrollo de los grandes almacenes, porque este
hecho ayudd a la mujer burguesa a transitar sola o en compafia de otras mujeres por la
ciudad; asi, desde su perspectiva, la fldneuse naci6 como consumidora: “The female flaneur
was not possible until a woman could wander the city on her own, a freedom linked to the
privilege of shopping alone [...] It was not until the closing decades of the century that the
department store became a safe haven for unchaperoned women [...] The great stores may
have been the flaneur’s last coup, but they were the fldneuse’s first” (Friedberg, 1993: 36).
Wilson de igual forma respalda a la flaneuse a partir de la experiencia de consumo:
“Although one could argue that shopping was for many women —perhaps the majority— a

from of work rather than pleasure, at least for the leisured few it provided the pleasures of
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looking, socializing and simply strolling —in the department store, a woman, too, could
become a flaneur” (Wilson, 1996: s. p.).

Asimismo, Anke Gleber apoya la presencia de la mujer como caminante de la
ciudad. Arguye que cuando Benjamin, Kracauer y Hessel escribieron sobre el flaneur a
principios del siglo XX, no tomaron en cuenta a las numerosas mujeres que recorrian las
calles de Berlin y Paris (1999: 171). Gleber muestra que si bien pasear libremente por el
espacio publico era una practica de género asociada exclusivamente a los hombres, las
mujeres desarrollaron una fldnerie alternativa y “struggle against the very secluded position
that excludes them from the options reserved for men” (1999: 173). Aunque las figuras
urbanas de la literatura del siglo XIX y principios del XX son el flaneur como sujeto activo
y la prostituta como objeto femenino, Gleber indica que existieron mujeres viajeras que
transgredieron estos estercotipos y se arriesgaron a la blisqueda de una escopofilia
socialmente sancionada.

No obstante, Gleber cuestiona los planteamientos de Friedberg, pues considera que
las “flaneuses de almacenes” y las mujeres trabajadoras se reducen a una experiencia
domesticada de la flanerie: “they would enter the street to shop rather than to “go”
shopping, to run errands rather than jog their imagination, to pick up their children without
experiencing free-floating impressions, to make their way straight to the workplace” (1999:
174). Gleber argumenta que hasta finales del siglo XIX la relacion de las mujeres con la
ciudad era de prudencia, pues las mujeres ociosas que recorrian la ciudad eran consideradas
prostitutas; por ello, las que se aventuraban a pasear por el espacio urbano lo hacian
acompanadas por chaperones, disfrazadas con ropa de hombre u ocultas por otro
subterfugio. Gleber advierte que con el cambio de siglo “While the nominal official

presence of women in public seemed to increase gradually, it was only with the end of the
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nineteenth century that the —bourgeois— woman was permitted by society’s conventions to
walk its streets freely” (1999: 174). Asi, afirma “Recognizing a female flaneur would
enable women to trace an active gaze of their own to a preexisting tradition of female
spectatorship in the public sphere, to an already actively looking female figure who can
return the gaze directed to her” (1999: 188).

Apoyada en estas reflexiones teoricas, esta investigacion plantea la posibilidad de la
existencia de la flaneuse a principios del siglo XX. Es mas, considero que en 4 cidade
sitiada Lucrécia Neves es configurada como una fldneuse, una observadora activa del
espectaculo urbano, que pasea por su pueblo y por la ciudad moderna, pero cuyo transito
—como se vera en el andlisis— es regulado por el disfraz y por la compania masculina. Su
proceso de formacion y de construccion de identidad estd profundamente relacionado con
sus itinerarios espaciales, pues como flaneuse el trayecto contribuye a su transformacion y
autoconocimiento. De esta manera, el espacio no aparece como una entidad ajena al tiempo
ni desprovista de movimiento, sino todo lo contrario: por medio del espacio, el tiempo
logra convertirse en entidad visible. A continuacion, analizaré los tres espacios que
organizan la trama y los trayectos de la protagonista: Sdo Geraldo, la ciudad moderna y el
Sao Geraldo urbanizado al que regresa al final de la novela. Estos espacios constituyen tres
cronotopos, es decir, conexiones esenciales que hacen visible el espacio en el tiempo y que
articulan significaciones de tipo simbolico, pues hacen patente la construccion de la

identidad de la protagonista a lo largo del tiempo y el espacio. 3¢

36 Para Mijail Bajtin, el cronotopo es una “conexion esencial de relaciones temporales y espaciales asimiladas
artisticamente en la literatura”, en la que se condensa el tiempo y se hace visible, y el espacio es entendido y
medido a través del tiempo (Bajtin, 1989: 237)
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3.2. La construccion de Sao Geraldo y el comienzo del sitio

Sao Geraldo es el cronotopo en el que se inician los itinerarios de Lucrécia. La
representacion espacial de este suburbio se realiza desde dos perspectivas: la del narrador
omnisciente y la de la protagonista, las cuales ofrecen visiones diferentes del mismo
espacio diegético. Si bien esta fragmentacion en la configuracion espacial impide la
construccion de una imagen Unica del suburbio, ambas perspectivas parten de una de las
caracteristicas estructurales del Bildungsroman femenino: el lugar de origen y la casa de las
protagonistas son entornos opresivos donde son educadas segiin los modelos tradicionales
de feminidad. Como indica Hirsch, mientras en el Bildungsroman clasico el desarrollo
“ideal” del protagonista se produce en un entorno que facilita su transito de la ignorancia a
la madurez, en la novela de formacion femenina escrita en el siglo XIX y en las primeras
décadas del XX el espacio donde se construye la identidad de las protagonistas es adverso:
“In fact, while male protagonists struggle to find a hospitable context in which to realize
their aspirations, female protagonist must frequently struggle to voice any aspirations
whatsoever. For a woman, social options are often so narrow that they preclude
explorations of her milieu” (Hirsch, 1983: 7). Tomando esto en consideracion, a
continuacion efectuaré el analisis de Sdo Geraldo y su vinculacion con la construccion de la
identidad de la protagonista; atenderé primero al espacio representado por el narrador y

luego al que articula Lucrécia como flaneuse.

3.2.1. El espacio representado: cartografia de la ciudad provinciana

El narrador construye una cartografia de Sao Geraldo que aspira al realismo. Recordemos

que el término cartografia implica el afan por estatizar lo representado, frente a la
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topologia, que apela a una experimentacion del espacio. La cartografia que traza el narrador
se desarrolla fundamentalmente en el primer capitulo de la novela, “O morro do pasto”, y
constituye, en palabras de Henri Lefebvre, un espacio representado: el espacio concebido,
el espacio de los cientificos, planificadores, urbanistas, tecnocratas fragmentadores,
ingenieros sociales y hasta de cierto tipo de artistas [...] Es el espacio dominante en una
sociedad [cuyas representaciones] estarian penetradas de un saber (una mezcla de
conocimiento e ideologia)” (2013: 96, 100). El narrador es el “planificador” de Sao
Geraldo, aspecto que se aprecia desde el inicio de la novela, donde sitia la diégesis en
coordenadas espaciotemporales precisas:

O suburbio de S. Geraldo, no ano de 192..., j& misturava ao cheiro de estrebaria algum
progresso. Quanto mais fabricas se abriam nos arredores, mais o subtirbio se erguia em vida
propria sem que os habitantes pudessem dizer que transformacao os atingia. Os movimentos
j& se haviam congestionado e ndo se poderia atravessar uma rua sem desviar-se de uma
carroca que os cavalos vagarosos puxavam, enquanto um automovel impaciente buzinava
atras lancando fumaca. [...] De manha, entre os caminhdes que pediam passagem para a
nova usina, transportando madeira e ferro, as cestas de peixe se espalhavam pela calcada,
vindas através da noite de centros maiores (15-16).%7

Lo primero que destaca es el nombre de Sdo Geraldo, que funciona como centro de
imantacidon semantica y como centro de referencia espacial de la adolescencia de Lucrécia
Neves. Se trata de un suburbio sin referente extratextual definido, por lo que “es en un
primer momento una entidad vacia que solo se llena en la sucesividad textual” (Pimentel,
2001: 48). Si bien en Brasil existe un municipio con ese nombre, considero que la novela
no remite a ninguna entidad concreta, y tal nombre sélo ubica la narracion en el contexto

brasilefio de la década de 1920, época en la que el pais vivid un proceso de modernizacion e

37 “E] pueblo de S. Geraldo, en 192..., ya mezclaba con el olor a establo algin progreso. Cuantas mas fabricas
se abrian en los alrededores, mas se levantaba el pueblo con vida propia sin que sus habitantes pudiesen decir
que la transformacion les alcanzaba. Los movimientos ya se habian congestionado y no se podia atravesar una
calle sin tener que sortear una carreta tirada por lentos caballos mientras un automovil impaciente tocaba la
bocina detras lanzando una humareda. [...] Por la mafana, entre los camiones que pedian paso para la nueva
fabrica, transportando madera y hierro, las cestas de pescado, traidas por la noche de centros mayores se
esparcian por la calzada” (17-18).
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industrializacién que distanci6 la vida rural de los crecientes centros urbanos, y se
desarrollaron las primeras manifestaciones feministas.

Por medio de una focalizacioén cero, el narrador construye una ciudad provinciana
cuya principal caracteristica es la hibridez, pues los elementos citadinos coexisten con los
rurales. Para Mijail Bajtin, la ciudad provinciana constituye un cronotopo: “con su modo
rutinario de vivir [...] es lugar del tiempo ciclico de la vida cotidiana” y se fundamenta en la
repeticion de sucesos ordinarios sin acontecimientos excepcionales. “Dia tras dia se repiten
los mismos hechos corrientes, los mismos temas de conversacion, las mismas palabras, etc.
En ese tiempo, la gente come, bebe, tiene esposas, amantes (sin amor), intrigan
mezquinamente, permanecen en sus tiendecitas y despachos, juegan a las cartas y
chismorrean” (Bajtin, 1989: 398), por lo que el tiempo carece de valor historico y se mueve
en periodos limitados: el dia, la semana, el mes, como expresion de la banalidad de la vida
cotidiana pequefioburguesa.

En A cidade sitiada, el cronotopo de la ciudad provinciana es el modelo
descriptivo®® que subyace al espacio representado por el narrador y sera desarrollado en las
siguientes configuraciones espaciales. Al cronotopo se subordinan otros modelos
descriptivos para conferir unidad tonal y tematica al espacio, y construir una ciudad
provinciana estatica que semeja una sucesion de pinturas costumbristas:

Ao por do sol galos invisiveis ainda cocoricavam. E misturando-se ainda a poeira metalica
das fabricas o cheiro das vacas nutria o entardecer. Mas de noite, com as ruas subitamente
desertas, ja se respirava o siléncio com desassossego, como numa cidade; e nos andares
piscando de luz todos pareciam estar sentados. As noites cheiravam a estrume e eram
frescas. As vezes chovia (16).

38 Los modelos descriptivos son los principios organizadores del discurso que provienen del discurso del saber
de una época dada. “Pueden ser de tipo 16gico-lingiiistico como el de las dimensiones [...]; de tipo taxonémico
(las  distintas partes de un arbol, de una planta, del cuerpo humano); espacial
(verticalidad/horizontalidad/prospectividad); temporal (las horas del dia, las estaciones del afio), o cultural (el
modelo de la pintura que permite describir un lugar como si fuera un cuadro, modelos arquitectonicos,
musicales” (Pimentel, 2002: 26).
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Domingo de manhd o ar cheirava a ago e os cdes ladravam para os que saiam da
missa. E de tarde, nas primeiras angustias de domingo em cidade, as pessoas limpas na rua
espiavam para cima: num sobrado alguém ensaiava o saxofone. Elas escutavam. Como
numa cidade, jd ndo sabiam para onde ir (18-19).%°

Como se aprecia en estos retratos, el tiempo en S3o Geraldo es ciclico. Esta
sensacion de tiempo repetido se genera por el modelo descriptivo temporal —mafana, tarde,
noche— que organiza el espacio de Sao Geraldo a modo de itinerario. Los marcadores
temporales empleados —“Ao por do sol”, “de noite”, “de manha”, “de tarde” no se
restringen a un dia concreto, sino que organizan la rutina habitual del poblado: todos los
dias, a la misma hora, suceden los mismos acontecimientos. La percepcion del tiempo
ciclico y del espacio estatico también se construye por el modelo descriptivo de los
sentidos, ya que las horas del dia se tornan tangibles por los efectos visuales, olfativos y
auditivos que invariablemente desencadenan. En este escenario, los habitantes son
presentados inmoviles, a partir un modelo descriptivo pictorico:

Mas as duas da tarde as ruas ficavam secas e quase desertas, o sol em vez de revelar as
coisas ocultava-as em luz: as calcadas se prolongavam indefinidamente e S. Geraldo se
tornava uma grande cidade. 7rés mulheres de pedra sustentavam a portada do edificio
modernista que uns andaimes ainda obstruiam: era o unico lugar em sombra. Um homem
postara-se embaixo. Ah! dizia uma ave cortando obliquamente a intensa luz. Em resposta,
as trés mulheres sustentavam o edificio. Ah! gritava o passaro distanciando-se acima dos
telhados. Um cachorro cheirava os esgotos iluminados. Homens, espacados —jogadores de
chapéu de palha e palito na boca— espiavam. [...] Lucrécia Neves meteu a cabeca na
frescura da carvoaria; espiou um pouco. Quando a retirou — la estava a calgada... Que
realidade, via a moga. Cada coisa. [...] Fulgurando nas bocas. Todos olharam de seus
postos, duros, separados (17).4°

39«4l ponerse el sol los gallos invisibles aun cantaban. Y, mezclandose todavia con el polvo metalico de las
fabricas, el olor de las vacas nutria el atardecer. Pero de noche, con las calles repentinamente desiertas, ya se
respiraba el silencio como desasosiego, como en una ciudad; y en la luz temblorosa de las casas todos
parecian estar sentados. Las noches olian a estiércol y eran frescas. A veces llovia [...] El domingo por la
manana el aire olia a acero y los perros ladraban a los que salian de misa. Y por la tarde, en las primeras
angustias de un domingo de ciudad, la gente, muy lavada en la calle, espiaba hacia arriba: en un atico alguien
practicaba con el saxofon. Escuchaban. Como en una ciudad, ya no sabian a donde ir” (18, 20).

40 “Pero a las dos de la tarde las calles estaban secas y casi desiertas, el sol en vez de revelar las cosas las
ocultaba en luz; las calles se prolongaban indefinidamente y S. Geraldo se convertia en una gran ciudad. Tres
mujeres de piedra aguantaban la fachada de un edificio moderno que unos andamios todavia obstruian; era el
unico edificio con sombra. Un hombre se habia apostado debajo. {Ah!, decia un ave cortando oblicuamente la
intensa luz. En respuesta, las tres mujeres aguantaban el edificio. jAh!, gritaba el pajaro distanciandose sobre
los tejados. Un perro olisqueaba las alcantarillas iluminadas. Hombres espaciados, jugadores de sombrero de
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Los cuadros costumbristas intensifican la configuracién estatica del tiempo y
congelan el instante vivido al mediodia pues, ante el calor y la luz intensa, los personajes
son retratados aletargados, espiando como las estatuas. Es notable la oposicion que se
establece entre movilidad/inmovilidad, animal/humano, ya que a la fijeza de las estatuas y
de los hombres con sombrero de paja y palillo en la boca, responde el dinamismo de las
aves y del perro que olfatea la alcantarilla. Puede apreciarse que, de forma acumulativa, el
cronotopo de la ciudad provinciana y los modelos descriptivos estructuran una isotopia —es
decir, una coherencia semantica que permite una lectura mas o menos univoca del
discurso— que remite a lo inmdvil y al desasosiego, y que se extiende a todas las
representaciones de Sao Geraldo que efectua el narrador.

El narrador reiteradamente califica los lugares de Sao Geraldo como abrumadores y
silenciosos: “S. Geraldo acumulado de carrogas rangentes, de sobrados e mercados”, “a
poeira metalica das fabricas”, “as ruas [...] secas e quase desertas”, “um gosto passado
reinava varandas”, “o siléncio com desassossego”, “no siléncio do sol”, “A tumultuosa da
rua do Mercado”. Estas frases y adjetivos actian como operadores tonales con los que se
conforma la imagen de un entorno polvoso, caluroso ¢ inmutable. Asimismo, la mencién
constante del hierro, la piedra y las estatuas refuerzan la construccion de una ciudad
provinciana inalterable, como los materiales inquebrantables de que esta hecha. El narrador
también se ocupa de la configuracion de la Asociacion de la Juventud Femenina de Sao
Geraldo que, en plena modernidad, congrega a jovenes que pasan el dia rezando y
cantando. Desde una perspectiva disonante, presenta esta agrupacion religiosa como una

sintesis de la ciudad provinciana pues, mas que movilizar a las jovenes, busca anclarlas a

paja y palillo en la boca, espiaban. [...] Lucrécia Neves metio la cabeza en la frescura de la carboneria; espio
un poco. Cuando la retird alli estaba la calzada... Qué realidad veia la joven. Cada cosa. [...] Las bocas
fulgurando. Todos miraron desde sus lugares, duros, separados” (18).
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un modelo tradicional de feminidad. Todos estos elementos refuerzan la construccion de la
isotopia de lo inmovil y del desosiego que caracteriza a Sdo Geraldo; asimismo, anticipan

los valores de otro cronotopo importante en la construccion de Lucrécia: la casa familiar.

3.2.1.1. La casa, el reino de Ana
El narrador también configura el cronotopo de la casa familiar, fundamental en la
formacion de las protagonistas del Bildungsroman femenino y, por tanto, de Lucrécia.
Tradicionalmente, la casa se ha asumido como el espacio femenino por excelencia y se ha
vinculado con el refugio, la seguridad y los recuerdos. Para Gaston Bachelard, la casa es un
espacio feliz que representa nuestro primer rincén del mundo, pues “la vida empieza bien,
empieza encerrada, protegida, toda tibia en el regazo de una casa”. La casa protege al ser
humano de la intemperie y alberga sus recuerdos y suefios, por lo que es fundamental para
la construccion de la identidad (1975: 37). Sin embargo, frente a esta imagen lirica e
idealizada, la critica feminista ha mostrado que la casa ha funcionado como un espacio de
reclusion de la mujer.*' Durante el siglo XIX, en las sociedades industriales de Occidente,
“La casa sacralizo la sexualidad reproductiva y se convirtié en el espacio femenino por
excelencia, en el lugar de lo intimo y de lo privado. La mujer le dio su sello y la casa la
encerro en la intimidad y en la familia” (Canal, 1998: 51).

El narrador presenta el cronotopo de la casa como el espacio de Ana, la madre de
Lucrécia. Ana es descrita como una viuda que se dedica a mantener el orden en su hogar;

para ella, el sentido de los dias supone cumplir con las rutinas diarias, con la perfeccion de

41 El propio Bachelard afirma que la casa es el universo de la mujer y que los cuidados que ésta proporciona al
hogar son esenciales para que la vida familiar aparezca: “Los cuidados caseros devuelven a la casa no tanto su
originalidad como su origen”. Para este filésofo, la mujer construye la casa desde el interior por medio de los
quehaceres domésticos, “en el equilibrio intimo de los muros y los muebles” (Bachelard, 1975: 101).
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una profesion de ama de casa. Su vivienda se situa en la calle del Mercado, la principal de
Sdo Geraldo; no obstante, no es una atalaya que permita observar el entorno, sino una
morada fisica que la protege del exterior:

Eram trés os degraus para a sala de jantar e a diferenga de nivel dispunha o aposento em
profundeza. A ma eletricidade do subtrbio, entdo distribuida apenas por algumas casas,
construia a noite um compartimento cheio de estruturas e nucleos onde o tique-taque do
péndulo tombava preciso — circulos concéntricos se apagando nas sombras dos moveis.
Abafadores de bule amarelecendo, o passarinho empalhado, a caixa de madeira com vista
dos Alpes na tampa, eram a presenga minuciosa de Ana (61).4

La descripcion de la casa familiar presenta un espacio interior estatico, clausurado al
exterior, pues para Ana el peligro viene de afuera, por eso se recluye y desaprueba las
salidas diarias de Lucrécia. Debido a su ubicacidon en un nivel mas bajo que el resto de la
casa y a la mala iluminacion, el comedor semeja un so6tano apenas habitado por sombras.
La mencion de los cubreteteras amarillentos y el pajaro disecado refuerza la construccion
de un entorno envejecido, donde el tiempo transcurrido se percibe en el desgaste de los
objetos y se paraliza al igual que el pajaro seco de la vitrina. Podemos apreciar que el
cronotopo de la casa comparte con el de la ciudad provinciana la isotopia de lo inmoévil y
del desasosiego, pero que también traza una nueva isotopia espacial: la del encierro. Desde
la perspectiva del narrador, la casa familiar parece una tienda de antigliedades adornada con
“os despojos de uma cidade maior” (61), ya que Ana colecciona estatuillas de porcelana,
carteles con imagenes de monumentos de otras ciudades, calendarios de revistas, etc. De
esta forma, la casa reproduce el mundo exterior en dimensiones reducidas y simplificadas.

Los objetos de la casa de Ana representan la memoria de su juventud y de los

primeros afios de su matrimonio, cuando habitaba otra ciudad y casa: “Aquilo sim ¢ que era

42 “Bran tres los escalones que llevaban al comedor y la diferencia de nivel daba profundidad a la habitacion.
La mala electricidad del pueblo, distribuida entonces s6lo a algunas casas, construia por la noche un espacio
lleno de estructuras y de nucleos donde el tictac del péndulo caia preciso, circulos concéntricos que se
apagaban en las sombras de los muebles. Cubreteteras amarillentos, el pajaro disecado, la caja de madera con
la vista de los Alpes, eran la presencia minuciosa de Ana” (59).
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cidade, menina, e ndo esse buraco: até cavalo tinha guizo, e igreja era igreja, casa era casa,
rua era rua — ndo esse buraco com sobrados que a gente nem entende” (63).# La percepcion
de la casa y la ciudad como un agujero refuerzan su condicion de sétano aislado del exterior
e intensifica la isotopia del encierro. En la clausura, el cuidado y la limpieza de la casa son
para Ana actividades creadoras; ironicamente, el narrador la presenta como una escultora
que al limpiar reconstruye lo que toca, pues el objeto despojado del polvo del tiempo
permite a Ana vincularse con una vida diferente de su aislamiento y viudez actual.

No obstante, la relacion que existe entre Ana y la casa va mas alld de la proteccion
del exterior y del resguardo de la memoria. En otra descripcion, los tonos amarillentos de
los cubreteteras se extienden a otros objetos de la casa y a Ana misma:

Mas de manha, ao café, tudo era amarelo e quando uma filha tomava café e a fumaga saia
da xicara, flores amarelas tinham-se espalhado sobre a mesa, e uma mae sentada a cabeceira
era a dona desta casa: Ana reinava.

O papel florido da parede como amanhecia velho. Quando Ana se sentava, os
cabelos mal entrancados se engastavam no papel de margaridas cor-de-rosa, nos talos
verdes, nos pontos roxos — mas tudo era castanho (104).4

Ana gobierna una vieja casa que no solo habita, sino que también la significa: Ana
es la casa. Pimentel indica que en ocasiones el espacio, ademas de ser marco del mundo
narrado, “se convierte en el lugar de convergencia de los valores tematicos y simbolicos del
relato, en una suerte de sintesis de la significacion del personaje” (2002: 79). La
identificacion que se establece entre Ana y la casa se funda en la redundancia de rasgos

presentes tanto en la vivienda como en la caracterizacion de la viuda. En el comedor, el

43 «“Aquello si que era una ciudad, nena, y no este agujero: los caballos tenian cascabeles, una iglesia era una
iglesia, una casa era una casa, una calle era una calle; no este agujero con casas que no hay quien entienda”
(61).

4 “Durante el desayuno, todo era amarillo, y cuando una hija tomaba café y el humo salia de la taza, y flores
amarillas se habian esparcido sobre la mesa, una madre sentada a la cabecera era la duefia de esta casa: Ana
reinaba. El papel floreado de la pared, qué viejo amanecia. Cuando Ana se sentaba sus cabellos trenzados se
enredaban en el papel de margaritas rosas, en los tallos verdes, en los puntos rojos... pero todo era marrén”
99).
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papel tapiz amanece viejo y amarillo; Ana también es vieja y sus cabellos castafios parecen
formar parte de las paredes de la vivienda. La casa se ha cerrado al exterior y sélo
resguarda los objetos del pasado; Ana se ha recluido en sus recuerdos y es indiferente al
presente. En otras ocasiones, la viuda es cosificada y se presenta como uno de los viejos
objetos protegidos por los muros de la casa. Es notable la identificacion que tiene con el
pajaro disecado que guarda en la vitrina; como éste, Ana tiene apariencia de vida, pero hace
tiempo que permanece recluida en el interior de su casa. Asi como el sitio del pajaro es la
vitrina, la existencia de Ana se limita a las habitaciones de su casa. Ana, solitaria y vieja,
como un ave disecada, reina una casa que la recluye y que es su reflejo.

De esta manera, las descripciones del narrador rebasan el simple propoésito realista
de “pintar” la ciudad provinciana y la casa familiar, ya que articulan la relacion subjetiva
que establece con el espacio y el significado ideologico que le confiere. Sao Geraldo, como
espacio representado, es una ciudad provinciana alejada del progreso modernizador que
articula las isotopias del estatismo y del desasosiego, pues en ella no se producen
acontecimientos trasformadores y se vive un sofocante letargo. Por su parte, la casa de Ana
comparte la inmovilidad del suburbio y ademas es configurada por medio de la isotopia
espacial de la reclusion. La ciudad provinciana y la casa familiar fungiran como cronotopos
fundamentales de la formacion de Lucrécia, quien, por medio de la imaginacién y de sus

itinerarios espaciales, intentara abolir el sitio y otorgarle dinamismo al espacio.

3.2.2. El espacio de representacion: la flaneuse y la metadiégesis

Una vez explorada la configuracion que el narrador efectia de Sdao Geraldo, en este

apartado analizaré la representacion espacial que Lucrécia Neves hace de la ciudad
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provinciana. Como en todo Bildungsroman femenino, la protagonista asume Sao Geraldo y
la casa como espacios clausurados donde habita una tranquilidad imperturbable. Con tedio
observa que los objetos, las calles e incluso su madre permanecen idénticos pese al
transcurso del tiempo: “E que ndo podia suportar aquela muda existéncia que estava sempre
acima dela, a sala, a cidade, o alto grau a que chegavam as coisas sobre a prateleira, o
passarinho seco prestes a voar empalhado pela casa, a altura da torre da usina, tanto
intoleravel equilibrio — que s6 um cavalo sabia exprimir em coélera sobre as patas” (66).4
En estas circunstancias, Lucrécia transgrede los estereotipos de género y se vuelve una
flaneuse; como tal, efectua trayectos por Sdo Geraldo con los que intenta abolir el encierro
y construir otras posibilidades de existencia.

Frente a la cartografia trazada por el narrador que articula las isotopias del estatismo
y clausura, Lucrécia bosqueja con sus recorridos un espacio dinamico en el que aspira a
comprenderse a si misma. Se trata, en términos de Lefebvre, de un espacio de
representacion: “El espacio vivido a través de las imagenes y los simbolos que lo
acompanan, y de ahi, pues, el espacio de los ‘habitantes’, de los ‘usuarios’ [...] Se trata del
espacio dominado, esto es, pasivamente experimentado, que la imaginacion desea
modificar y tomar” (2013: 98). Este espacio de representacion producto de la experiencia
también es analizado por Michel de Certeau, quien habla del espacio en contraste con el
lugar; “el espacio es un lugar practicado” en tanto que el lugar presenta cierta estabilidad.
Hay espacio “en cuanto que se toman los vectores de direccion, las cantidades de velocidad

y la variable del tiempo” (1996: 129). Puede decirse que el espacio de representacion

45 “Bs que no podia soportar aquella muda existencia que estaba siempre sobre ella: la sala, la ciudad, el alto
grado a que llegaban las cosas sobre la estanteria, el pajaro seco a punto de volar disecado por la casa, la
altura de la torre de la fabrica; tanto intolerable equilibrio que s6lo un caballo sabia expresar encolerizado
sobre las patas” (64).
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aparece cuando se ejerce una accion sobre el lugar, esto es, cuando se experimenta. Una
ciudad se conoce objetivamente con un mapa que establece distancias y puntos relevantes,
pero también por la manera que el individuo se apropia de la ciudad: qué zonas son
significativas, como vive las distancias, etc.

Desde mi perspectiva, Lucrécia efectua esta apropiacion espacial a partir de su
flanerie; antes de explorar el espacio de representacion que construye, considero importante
destacar que sus trayectos no gozan de libertad del fldneur clasico. Como mencioné al
principio de este capitulo, la fldnerie de las mujeres a comienzos del siglo XX es marginal,
limitada y circunscrita; sus trayectos se dan s6lo acompafiadas por chaperones, disfrazadas
con ropas de hombre u ocultas por otro medio de subterfugio. En consonancia con lo
anterior, los recorridos de Lucrécia no suceden en la agitacion de la urbe, sino en un
suburbio en proceso de modernizacion. Aunque sus trayectos se efectuan en todo Sao
Geraldo, privilegian sobre todo sus limites, conocidos como paseos: el parque, la cancela,
el arroyo, la colina de pasto; estos espacios limitrofes favorecen un recorrido mas libre,
donde la protagonista aparece como sujeto de la mirada y no como objeto de observacion.
Asimismo su camino es regulado, ya que por lo general pasea acompafiada por alguno de
sus novios, Perseu o Felipe, o de su amigo el doctor Lucas; pocas veces lo hace en soledad.
Antes de salir se disfraza e intenta recrearse: “disfarcando-se com uma futilidade que nao
procurava salientar o corpo mas os enfeites — sua figura se ocultaria sob emblemas e
simbolos, € na sua graga intensa a mog¢a pareceria um retrato ideal de si mesma” (35).4 Con
el disfraz, Lucrécia intenta encubrir su identidad y construir una imagen “ideal” de si

misma; para ello, se vale de ropas y articulos extravagantes que destacan su identidad

46 “disfrazandose con una futilidad que intentaba resaltar el cuerpo sino los adornos, su figura se ocultaria
bajo emblemas y simbolos, y en su gracia intensa la joven pareceria un retrato ideal de si misma” (36).
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disefiada. En el capitulo “A cacada”, el narrador describe con ironia el disfraz con que sale
a pasear con Perseu:

Estava vestida de azul, cheia de fitas e pulseiras. O chapéu vermelho se enterrava até as
sobrancelhas por for¢a do gosto intransponivel da moda. A bolsa encarnada tinha migangas
[...] Passeava com delicadeza de expressdo, sem alegria. Seu equilibrio sobre os saltos das
botinas era tao dificil que ela andava entre o equilibrio e o desequilibrio, mantida no ar pelo
chapeuzinho aberto (38).4

Aunque los vecinos se escandalizan por sus atuendos extrafos, el disfraz posibilita
sus recorridos, pues no es percibida como mujer sino como un saltimbanqui.

Para erigir su espacio de representacion, Lucrécia emplea un recurso fundamental
tanto en sus trayectos como en el interior de su casa: la imaginacion. De la misma manera
que Baudelaire como fldneur mira las multitudes citadinas de Paris y de lo aparentemente
banal crea poesia, Lucrécia como fldneuse es una demiurga que con la imaginacion
construye un espacio de representacion con el que intenta socavar el encierro espacial y
construirse una identidad mas libre. En este sentido, puede decirse que en la configuracion
espacial coexisten dos niveles narrativos, uno “real” y otro imaginario; se trata de una mise
en abime, o puesta en abismo, que funciona como la “relacion entre un (pretendido) nivel
real y un nivel (asumido como) ficcional”. Para Pimentel, “El paso de un nivel narrativo a
otro no puede en principio asegurarse mas que por la narracién, acto que consiste
justamente en introducir, dentro de una situacion y por medio de un discurso, el
conocimiento de otra situacion. En otras palabras, un acto de narracion constituye un marco
narrativo dentro del cual se produce otro acto de narracion” (2002: 149). El primer nivel

narrativo tiene como objetivo un universo diegético; el segundo acto de narracion tendra

47 “Bstaba vestida de azul, llena de lazos y pulseras. El sombrero rojo le llegaba hasta las cejas por gusto
insalvable de la moda. El bolso encarnado tenia lentejuelas [...] Paseaba con delicadeza de expresion, sin
alegria. Su equilibrio sobre los tacones de los botines era tan dificil que andaba entre el equilibrio y el
desequilibrio, sostenida por el sombrerito abierto” (40).
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como objeto un relato metadiegético; es decir, “un universo diegético enmarcado, en
segundo grado” (2002: 149).%

En la configuracién del espacio en A cidade sitiada, la diégesis que narra la
“realidad” de los acontecimientos es interrumpida por la metadiégesis que relata las
construcciones imaginarias de Lucrécia y proyecta el espacio de representacion que ésta
elabora. En ocasiones, el narrador proporciona indicios que permiten al lector saber que ha
salido del nivel “real” de la diégesis y ha ingresado en el nivel imaginario de la
metadiégesis. Esto se aprecia en el capitulo “A estatua publica”, en una de las primeras
configuraciones del espacio interior, cuando el narrador describe la sala como un lugar
clausurado, pero luego advierte que el espacio se abrird al exterior: “Mas em pouco
comecaria o leildo e os objetos seriam escancarados? nada impediria mesmo que a porta se
abrisse — 0 vento prenunciava portas bruscamente espalancadas™ (67).# A partir de ese
momento, la diégesis se interrumpe y comienza la narracion de la metadiégesis; si bien no
hay cambio en la instancia narrativa, hay un cambio en el nivel narrativo. Lucrécia lustra
sus zapatos y, simulando la accion de Aladino con la ldmpara, aguarda no al genio, sino el
comienzo de la construccion imaginaria con la que intentara diluir el encierro: “Esfregando
mais lenta os sapatos, a sonhadora mo¢a examinava com prazer sua fortaleza, ndo a
espreitando mas olhando-a diretamente: preparava-se para estar diante das coisas com

lealdade. Insistindo em se pousar como sobre o morro do pasto — assim olhava ela” (68).*°

48 Un ejemplo paradigmatico de esta estructura narrativa que oscila entre la diégesis y la metadiégesis es Las
mil y una noches, donde, con la finalidad de salvar su vida, Sherezada cuenta al sultan, en el nivel diegético
“real”, numerosos relatos que constituyen el nivel metadiegético.

49 “Pero dentro de poco comenzaria la subasta y los objetos serfan expuestos. Nada impediria que la puerta se
abriese; el viento anunciaba puertas bruscamente abiertas de par en par” (65).

30 “Frotando mas lentamente los zapatos, la sofiadora examinaba con placer su fortaleza, no espiandola sino
mirandola directamente; se preparaba para estar ante las cosas con lealtad. Insistiendo en posarse como sobre
la colina de pasto, asi miraba ella” (65).
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Las configuraciones del espacio de representacion metadiegético imaginario
suceden como ensonaciones de la protagonista y tendran tres objetivos: indagar el entorno,
anular el encierro y abolir la realidad, los cuales analizaré a continuacion.

Inicialmente, Lucrécia emplea la imaginacion para indagar el entorno y acceder a lo
que la mirada consciente encubre. Pollock indica que la principal cualidad del flaneur,
ademas de la libertad de movimiento en la ciudad, es la mirada (2007: 263). Lucrécia, en
cuanto flaneuse, emplea la mirada como herramienta para demoler lo aparente y construir
una nueva manera de percibir el entorno: “S. Geraldo era exploravel apenas pelo olhar.
Também Lucrécia Neves de pé espiava a cidade que de dentro era invisivel e que a
distancia tornava de novo um sonho [...] quanto mais uma pessoa penetrasse no centro
menos saberia como ¢ uma cidade” (23).5! Se trata, como afirma Mireia Calafell, de una
mirada que “insiste en contemplar todos los objetos tan de cerca como le fuera posible,
hasta que se volvieran ajenos y como ajenos entregaran su secreto” (2009: 84). La
protagonista se asume como una hacedora que posee una mirada “griega” con la que funda
la ciudad e intenta transformarla, puesto que modificando el espacio también cambiaria las
circunstancias en las que vive y se desarrolla: “Sonhar ser grega era a inica maneira de nao
se escandalizar, e de explicar seu segredo em forma de segredo” (88).>

Pienso que esta relacién que establece con Grecia es un indicio que nos ayuda a
comprender la compleja mirada de la protagonista. En 7Timeo, Platon considera la vision
como el mayor bien de la humanidad, pues el ojo es capaz de percibir la luz que se

relaciona con el conocimiento y lo divino; sin embargo, la vision referida por Platon es la

S1«S, Geraldo s6lo se podia explorar con la mirada. También Lucrécia Neves, de pie, espiaba la ciudad que
desde dentro era invisible y la distancia la convertia otra vez en un suefio [...] Cuando mas entra uno en el
centro menos sabe como es una ciudad” (24).

52 “Sofiar que era griega era la Unica manera de no escandalizarse y de explicar su secreto en forma de
secreto” (84).
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del ojo interno de la mente, no la de los imperfectos 0jos que, como se aprecia en el mito de
la caverna, condena por fabricar ilusiones (Jay, 2007: 29). Lucrécia aspira a esta mirada
platonica entendida como un deslumbramiento extatico, como la vision del visionario, que
propicia una percepcion de formas claras y distintas. Asimismo, como Cratilo, supone que
entre los hombres y las cosas hay una relacion directa y que a cada cosa le corresponde un
unico y verdadero nombre que ella, como visionaria, debe descubrir: “Grega numa cidade
ainda ndo erguida, procurando designar cada coisa para que depois, através dos séculos,
elas tivessem o sentido de seus nomes” (88).%

El poder de revelacion que Lucrécia atribuye a su mirada se aprecia en uno de sus
recorridos por la colina de pasto —uno de los limites de Sdo Geraldo—: “A moga esperava
paciente. Que espécie de verossimilhanga viera procurar no morro? ela espiava. Até que o
cair da tarde fosse acordando a piscante umidade que o entardecer levita no campo. E a
possibilidade de rumor que a escuridao favorece” (26).>* Lucrécia configura un espacio de
representacion dindmico, contrario a la isotopia del estatismo y desosiego trazada por el
narrador, pues descubre que al anochecer la colina de pasto recupera su vitalidad himeda y
se puebla de caballos que abandonan su condicion doméstica y reconquistan por momentos
su libertad. Es notable la admiracién que siente por uno de los potros que se adelanta a la
caballada y, como ella, contempla la transformacion de la colina. Sin embargo, mientras la
noche libera a los caballos, recluye a la protagonista, pues no puede deambular sola a esas

horas y vuelve a casa sin concluir su observacion.

53 “Griega en una ciudad todavia no construida, intentando nombrar cada cosa para que después, a través de
los siglos, tuviesen el sentido de sus nombres” (84).

54 “La joven esperaba paciente. ;Qué especie de verosimilitud habia ido a buscar a la colina? Ella espiaba.
Hasta que al caer la tarde iba despertando la intermitente humedad que al atardecer levita en el campo. Y la
posibilidad de rumor que la oscuridad favorece” (26).
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Ante los limites impuestos por la realidad, la imaginacion le permite
“transfigurarse” en caballo, abandonar su casa en la noche y continuar su recorrido:

Meio sentada no leito Lucrécia Neves adivinhava os cascos secos avancando até estacarem
no ponto mais alto da colina. E a cabe¢a a dominar o subtirbio, langando o longo relincho.
O medo a tomava nas trevas do quarto [...] Cansada, jubilante, escutando o trote sonambulo.
Mal saisse do quarto sua forma iria se avolumando e apurando-se, ¢ quando chegasse a rua
jé estaria a galopar com patas sensiveis, 0s cascos escorregando nos ultimos degraus. Da
calcada deserta ela olharia: um canto e outro. E veria as coisas como um cavalo (26).5

La narracion de su recorrido imaginario nos instala en el nivel metadiegético y en su
espacio de representacion. Transfigurada en caballo, obtiene la libertad que la realidad le
niega y galopa en la noche con la caballeria “sem cavaleiros” (27); es decir, sin nadie que
dirija su transito. La colina de pasto deja de ser una zona imposible de revelar y se
convierte en un lugar donde puede pasear y observar. Este espacio de representacion que
construye es configurado a partir del topico del locus amoenus: el clima es tibio, la
vegetacion abundante y tanto Lucrécia como caballos, ratones, pajaros y gallinas transitan
sin censura ni limitantes: “Noite alta vinha encontra-los imoéveis nas trevas. Estaveis e sem
peso. La estavam eles invisiveis, respirando. [...] Um galo voava [...] As galinhas espiavam.
Além da ferrovia um rato pronto a fugir. Entdo o tordilho batia a pata. Ninguém tinha boca
para falar mas um dava algum pequeno sinal que se manifestava de espaco a espago na
escuriddo. Eles espiavam” (27).% Sin embargo, aunque se trata de un espacio construido por
su imaginacion, la protagonista no consigue revelar su entorno y, como en la realidad, se

queda sin descubrirlo en su totalidad. Asimismo, no consigue nombrar lo que ve: “Lucrécia

55 Medio sentada en la cama Lucrécia Neves adivinaba los caballos secos avanzando hasta detenerse en el
punto mas alto de la colina. Y la cabeza que dominaba el barrio lanzando un largo relincho. El miedo la
poseia en las tinieblas de su cuarto [...] Cansada, jubilosa, escuchando el trote sonambulo. En cuanto saliese
del cuarto su forma adquiria volumen y limites, y cuando llegase a la calle ya estaria galopando con patas
sensibles, los cascos resbalaban en los tltimos escalones. Y veria las cosas como un caballo (27).

56 “En la profundidad de la noche los encontraba inméviles en las tinieblas. Estables y sin peso. Alli estaban
ellos invisibles, respirando. [...] Un gallo volaba [...] Las gallinas espiaban. Mas alla de las vias del tren el
raton a punto de huir. Entonces el tordillo golpeaba con la pata. Ninguno tenia boca para hablar, pero uno
daba una pequefia sefial que se manifestaba de espacio a espacio en la oscuridad. Ellos espiaban” (27-28).
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Neves talvez quisesse exprimi-lo [...] mas faltava-lhe o nome das coisas. Faltava o nome
das coisas” (47).%7

La imaginacion también pretende ser un medio para anular el encierro. Cuando
Lucrécia se disfraza para pasear con Perseu por la colina de pasto, se da cuenta de que su
atuendo no concuerda con la estrechez pétrea de Sao Geraldo, “Porque ela se vestira
tentando recriar a forca de antigas noites de festa, imaginando encontrar na suja rua do
Mercado a elite de um baile, prestigios e maneiras extraordindrias [...] Sim! sim! um baile
seria a cidade de pedra enfim cedendo: ou uma retreta, um circo! o carrossel! ou abordar
toda dura a casa de familia transformada em baile (38).*® Por medio de la imaginacion,
Lucrécia deconstruye la realidad de la diégesis y efectia una transfiguracion espacio-
temporal: la calle del Mercado es ahora un empedrado que Lucrécia recorre en un carruaje;
de la misma manera, su habitacion se transforma en un sofisticado salon donde se efectiia
un baile. En este espacio de representacion construido, caballeros anénimos conducen a la
protagonista a la fiesta, donde bailara con completa libertad: “Pelas vidragas, no saldo
tépido, a moga via rapidamente na valsinha inglesa os fios de chuva se dourarem despertos
sob as lampadas do terraco, erguendo fumaca sonolenta: chovia no terrago deserto, e ela
dangava. De faces pintadas e olhos resistentes, exprimindo; que estaria ela festejando? ela
dangava em nova composicao de trote” (38).” Lucrécia se sitla en un espacio que dista

mucho de su realidad y al que sélo puede acceder por medio de la imaginacion.

57 “Lucrécia tal vez quisiese expresarlo [...] pero le faltaba el nombre de las cosas. Faltaba el nombre de las
cosas” (47).

58 “Porque ella se habia vestido intentando recrear la fuerza de antiguas noches de fiesta, imaginando que iba
a encontrar en la sucia calle del Mercado la ¢élite de un baile, prestigios y modales extraordinarios [...] jSi!,
jsi!, un baile seria como si la ciudad de piedra finalmente cediera, o un concierto de banda, un circo, o
abandonar duramente la casa de familia transformada en baile” (38).

59 “A través de las vidrieras, en el salon tibio, la joven veifa rdpidamente en el vals inglés como los hilos de
lluvia se volvian de oro despiertos bajo las lamparas. Llovia en la terraza desierta y ella bailaba. Con la cara
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Otro elemento que socava el encierro doméstico y dispara la imaginacion de la
protagonista es la ventana, ante la que pasa gran parte de sus noches. La ventana constituye
un cronotopo que le permite escapar de la clausura de la casa y del suburbio. Carmen
Martin Gaite indica que la mujer insatisfecha enmarcada por una ventana constituye un
topico literario. “Decir ventana, decir mujer en una misma frase es recomponer a grandes
rasgos una imagen leida [...] hasta la saciedad: la de una silueta femenina recortdndose ante
los cristales y rodeada con nitidez por el marco de una ventana” (Zubiaurre, 2000: 375).
Cuando Lucrécia mira a través de la ventana no se traslada de un espacio interior a otro
exterior; su mente se pierde en ensofiaciones y construcciones imaginarias que la
transportan fuera de S3o Geraldo. La ventana, mas que ser un punto de contacto entre el
espacio exterior y el interior, se convierte en un puente a la ensoflacion. Zubiaurre explica
que es fundamental conocer la perspectiva desde la que se contempla una ventana, ya que
“En la novela en general, pero sobre todo en la decimonoénica, los personajes femeninos
nunca miran como los personajes masculinos” (2000: 365). La mirada que va de afuera
adentro esta reservada a personajes masculinos y se caracteriza por crear nuevos espacios y
ampliar el mundo. La mirada que va de adentro afuera es hecha por personajes femeninos,
es pasiva y se reduce a un acto contemplativo; “es engendradora de espacios, pero de esos
espacios que, lejos de ampliar el universo real, se alejan de ¢l y se instalan en un mundo de
ensuefio” (2000: 367).

El aviso, por parte del narrador, de que Lucrécia se sitia frente a la ventana del
balcon anticipa que el mondtono espacio doméstico se abrirda a un proceso de

interiorizacién que invisibilizara el espacio “real” de la diégesis y ampliard el espacio

pintada y los ojos resistentes, expresando; ;qué estaria celebrando? Ella bailaba con una nueva composicion
de trote” (39).
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imaginario metadiegético: “que faria até casar? sendo andar de um lado para outro — e abriu
as portas da varanda com curiosidade. Mal as entreabriu a grande noite entrou com o vento
espalancando-as” (70). % Martin Gaite denomina ventaneras a las mujeres que en la
literatura aparecen clausuradas en el hogar y cuya tnica escapatoria es la mirada a través de
la ventana. En casa, Lucrécia es una ventanera mas. En el encierro y tras los cristales de la
ventana, Lucrécia comienza la narracion de la ensofiacion metadiegética en la que una vez
mas se transfigura en caballo, trota y va al encuentro de la manada: “A moca se inclinou
para fora, escutava, olhava, ah, chuva com vento, dizia seu calmo sangue, ela se inclinava,
escutava, ah! respirava Lucrécia quebrando-se de encontro as grandes escuriddes além da
Cancela” (71).°' No obstante, la ventanera sale de la ensofiacion y regresa a la vision de las
calles llenas de lluvia. Ante la imposibilidad de salir, anhela gozar de las propiedades de
una ventana: “Apoiando-se entdo nas venezianas ela murmurou: ah, eu bem queria ter a
forca de uma janela, murmurou-se baixo” (71).%2 Siendo ventana, Lucrécia abandonaria el
hermetismo o encapsulamiento del espacio doméstico y seria un punto de contacto entre el
interior y el exterior.

Lucrécia fracasa en su intento de hacer de la ensofiacion e imaginacion mecanismos
de comprension o liberacion absolutas, y inicamente funcionan como fuga o escape de la
realidad. En la diégesis, Lucrécia Neves espera la llegada de un mensajero que traiga la

carta que la lleve lejos de su pueblo, “Porque S. Geraldo a asfixiava com sua lama e seus

60 «; Qué podia hacer la joven hasta que se casara sino andar de un lado a otro? Y abrid las puertas del balcon

con curiosidad. Al entreabrirlas la gran noche entrd con el viento que las abri6 de par en par” (67-68).

61 “La joven se inclin6 hacia afuera, escuchaba, miraba, ah, lluvia con viento, decia su sangre tranquilla; ella
se inclinaba, escuchaba. jAh!, respiraba Lucrécia, yendo al encuentro de las grandes oscuridades mas alla de
la cancela” (68).

62 “Apoyandose entonces en las persianas venecianas murmurd: Ah, yo quisiera tener la fuerza de una
ventana, susurrd para si misma” (68).

90



cravos boiando nos esgotos” (59);% sin embargo, es en la imaginacion donde este deseo se
materializa parcialmente. La narracion de la recepcion de la carta en el capitulo “A estatua
publica” nos sitia en la ensofiacion metadiegética de Lucrécia. En ésta, la apariencia de la
protagonista y el interior de la casa se transfiguran:

Lucrécia Neves inventou ouvir a porta ranger. Interrompeu-se, a pena de avestruz na mao e
o papel a meio escrito sobre a escrivaninha. Mais um esforco de invengdo, e sua mao
pousava sobre largas saias. Inclinou o rosto palido que agora bandos emolduravam: sua face
estava enobrecida pela paciéncia. Com a pena erguida na mao, olhou afinal. A porta se abria
e o vento penetrava fazendo vacilar a sala. Um homem apareceu e a 4gua escorria de sua
capa [...] -Chegou, Lucrécia. Ja chegou o navio (73).%

La metadiégesis transforma el espacio y el tiempo; por medio de la imaginacion,
Lucrécia abandona el siglo XX y reconstruye un espacio de representacion con tintes
decimononicos. Asi como en la literatura del siglo XIX es recurrente la distribucion del
espacio a partir del género, también es comun la construccion de un tiempo femenino, por
regla general pasivo, estatico y materializado en la espera y en el recuerdo; y un tiempo
masculino, en el que se materializa la movilidad y el cambio. La escena de una mujer
inserta en un espacio interior doméstico a la espera de un personaje masculino que la libere
se reprodujo ampliamente en la literatura decimononica. Zubiaurre arguye que, en
ocasiones, para los personajes femeninos confinados en el hogar, la figura masculina es un
personaje-ventana que simboliza la aventura y abre las puertas a la fantasia. “La mujer en
la novela aguarda con diferentes grados de impaciencia la llegada de ese personaje
(masculino) acarreador de novedades” (2000: 29). El arribo del personaje-ventana

representa un cambio a la monotona existencia de la mujer que espera, ya sea por medio del

3 “porque S. Geraldo la asfixiaba con su lodo y sus claveles flotando en los desagiies” (57).

64 “Lucrécia Neves inventé que oia rechinar la puerta. Se interrumpio, la pluma de avestruz en la mano y el
papel escrito sobre la escribania. Un esfuerzo mas de invencion y su mano se posaba sobre amplias faldas.
Incliné el rostro palido que ahora los bandds enmarcaban; su cara estaba ennoblecida por la paciencia. Con la
pluma levantada en la mano, finalmente mird. La puerta se abria y el viento penetraba haciendo vacilar la sala
de estar. Un hombre aparecio, el agua se escurria de su capa [...] —Ha llegado, Lucrécia. Ya ha llegado el
barco” (70).
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matrimonio o el esperanzador anuncio de un viaje a lugares lejanos. Aunque el personaje-
ventana llega a casa de Lucrécia, la espera no termina pues el anuncio que éste trae es
desalentador: el barco que arrib6 transporta carbon y no es el que la sacara de Sao Geraldo.
La imaginacion no posee aqui sus poderes esperanzadores de liberacion. Tampoco la
presencia de un personaje-ventana garantiza el término del encierro. La protagonista parece
destinada a permanecer sitiada dentro de las paredes de su casa y de su pueblo, incluso en
sus propias ensofiaciones: “Oh, fora livre de inventar a noticia que esperava e no entanto de
novo procurara com a sua liberdade as coisas fatais, tal o equilibrio” (74).®° La aparicion en
el nivel metadiegético del personaje-ventana que defrauda a la protagonista es un indicio
que anticipa la llegada de Mateus, el personaje-ventana que aparecerd a nivel diegético
“real”, se casard con Lucrécia y la sacard de Sdo Geraldo, pero que, mas que liberarla, la
instalara en un nuevo encierro: el matrimonio. Ante el fracaso de la imaginacion y la
ensoflacion como herramientas de liberacion plenas y que transformen el entorno y la
existencia de la protagonista, Lucrécia desea casarse pues considera que el sitio no acabara

hasta que salga de su casa y pueblo.

3.3. El viaje a la ciudad moderna: de la configuracion descriptiva a la metafora

Una de las caracteristicas estructurales del Bildungsroman tradicional es el viaje a la ciudad
en el que los protagonistas comienzan su verdadera educacién y llevan una vida
independiente. En la novela de formacion femenina de principios del siglo XX, el viaje
también sucede: las protagonistas salen de sus lugares de origen y se dirigen a la urbe para

emprender un periplo de exploracion del mundo y personal en el que intentan liberarse.

65 “Oh, habia sido libre de inventar la noticia que esperaba y, sin embargo, de nuevo habia buscado con su
libertad las cosas fatales, ése era el equilibrio” (71).
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Como indica Hirsch, el viaje ofrece a las mujeres la aparente oportunidad de librarse de su
hogar restrictivo y de su educacion insuficiente; sin embargo, a diferencia de su
contrapartida masculina, las protagonistas casi nunca viajan solas sino que lo hacen en
compaiiia de chaperones, y la independencia y ampliacion del horizonte educativo pocas
veces se consigue (1983: 7).

En 4 cidade sitiada, Lucrécia Neves consigue salir de Sdo Geraldo por medio del
matrimonio con Mateus Correia —un hombre con dinero y bastante mayor que ella— y viaja
a la ciudad moderna, el segundo cronotopo que organiza sus itinerarios. En este nuevo
entorno es notable la aceleracion del tempo narrativo pues, intentando emular el ajetreo
citadino, varios afios son narrados en apenas dos capitulos. Aunque la ciudad moderna no
tiene nombre ni existe en la realidad, su construccion diegética es el desarrollo del tema
descriptivo “ciudad” con un alto grado de previsibilidad 1éxica, ya que “obliga al
desarrollarse a una actualizacién descriptiva de sus partes: calles, casas y edificios,
monumentos, jardines, museos” (Pimentel, 2001: 44). De esta manera, al leer el término
ciudad moderna, el lector construye una imagen visual de ésta a partir de un saber
proveniente de distintos discursos (fotografico, cartografico, historico, literario, etc.);
asimismo, tal como sucedio con Sdo Geraldo, vincula la construccion diegética de la ciudad
moderna con las ciudades brasilefias —particularmente Rio de Janeiro, Sdo Paulo y Minas
Gerais— que en la década de 1920 vivieron un proceso de modernizacion, caracterizado por
la urbanizacion, la industrializacion, la migracion del campo a la ciudad, los movimientos
sociales obreros y la movilizacion inédita de mujeres que reclamaban el derecho al voto, a
la educacion superior y a la ampliacion de la oferta de trabajo. Asi, aunque en la novela la
ciudad moderna es fundamentalmente textual, no es un espacio neutro, ajeno al mito

cultural de la modernidad brasilefia; como indica Pimentel, “tanto el narrador como el
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lector proyectan un espacio que no es neutro sino ideoldégicamente orientado [...] Més alla
de esta funcion verosimilizante, la ciudad descrita tiene una funcion que sélo podemos
llamar ideologica” (2002: 31).

Si bien la ciudad moderna es un referente global imaginario,” su mencidén no es
suficiente para que, de forma inmediata, el lector construya una imagen completa del
espacio diegético. En A cidade sitiada, el trazo de la urbe se efectia en los capitulos “A
traicdo” y “O tesouro exposto” a partir de la experiencia vivencial de la protagonista y de su
flanerie. Para ello Lucrécia emplea, en primer lugar, un discurso que parte del mito cultural
de la ciudad moderna, ya que a su llegada percibe la urbe como un entorno dindmico, lleno
de posibilidades: “Perdera agora certos cuidados consigo, intensamente feliz, arrastando-se,
espiando, tentando inventariar o novo mundo que Mateus provocara com o brilhante no
dedo médio [...] Saia para fazer compras, ia pela sombra olhando as placas dos dentistas, as
fazendas expostas; [...] calculava na paisagem nova, comparando-a com a de S. Geraldo”
(118, 124).7 Para Lucrécia, el viaje a la ciudad representa un transito de la periferia al
centro con el que espera escapar del encierro y experimentar lo que en el suburbio estaba
vedado: los bailes, las fiestas, los paseos en libertad, las visitas a museos, las idas al teatro,
etc. Sin embargo, esta fascinacion es minada por un aprendizaje, por la toma de conciencia
de la distancia entre el esplendor de la urbe y lo que estar alli significa: la ciudad moderna

es el territorio de Mateus. Con el viaje a la ciudad, la protagonista no consigue la libertad

que anhelaba ni logra conformar un yo estable como prescribe el Bildungsroman

% “Ege referente global se consolida gracias a transposiciones metasemidticas de todo tipo: mapas de ciudad,
tarjetas postales [...] sin contar los innumerables discursos que se han pronunciado sobre la ciudad” (Pimentel,
2001: 30).

67 “Habia perdido ahora alguna de sus preocupaciones, intensamente feliz, arrastrandose, espiando, intentando
inventariar el nuevo mundo que Mateus habia provocado con el brillante en el dedo medio [...] Salia de
compras, iba por la sombra mirando las placas de los dentistas, los tejidos expuestos; [...] calculaba el nuevo
paisaje, comparandolo con Sdo Geraldo” (113, 118).
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tradicional, sino que efectlia una reproduccion de la identidad femenina hegemonica que
habia intentado subvertir.

Los recién casados se instalan en un viejo hotel, un espacio provisorio cuya
descripcion se distancia del progreso del mito cultural de la ciudad moderna, pues se trata
de un entorno en decadencia desde cuyas ventanas Lucrécia contempla a obreros
empobrecidos que “como estatuas” cada mafiana van a trabajar, y a los ratones que, al igual
que los obreros, a primera hora salen de las alcantarillas y roen todo lo que encuentran a su
paso. Los elegantes frisos que adornan las paredes del hotel dejan ver el fondo podrido de
la madera; la decadencia de los salones y las moscas que pueblan las habitaciones
recuerdan a Lucrécia su vida provinciana pasada. Como afirma el narrador, Mateus ubica a
Lucrécia en un medio “favoravel a um amadurecimento e a uma decomposi¢cao” (118),
pues aunque la protagonista se traslada de un entorno estitico a uno dindmico,
parado6jicamente vive un estatismo mayor, donde su fldnerie y su vida son tuteladas por su
esposo: “Tudo era Mateus Correia agora. Banhos de Mateus. Escovas de Mateus. Tesouras
de unhas de Mateus. Nunca se vira vida mais secretamente exterior que a dele” (121).%
Desde mi perspectiva, es posible trazar una analogia entre la situacion de Lucrécia en Sao
Geraldo y la vivida en la ciudad moderna, con la finalidad de comprender como el
matrimonio y el viaje a la ciudad moderna repercuten en la construccion de la identidad de
la protagonista; para ello, me serviré de la nocion teorica de configuracion descriptiva.

Pimentel indica que la descripcion es un fendomeno de expansion textual que
consiste en hacer equivaler un nombre y una serie predicativa; asi, describir una silla es

enumerar, con mayor o menor detalle, los elementos que la componen: patas, respaldo,

68 “fayorable para la maduracion pero también a la descomposicion” (113-114).
6 “Todo era Mateus Correia ahora. El bafio de Mateus. Los cepillos de Mateus. Las tijeras de Mateus. Nunca
se habia visto una vida mas secretamente exterior que la suya” (115).
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asiento, material. La configuracion descriptiva se da cuando “ciertas partes de la serie
predicativa, al ser descritas, se ordenan de un modo particular, o guardan relaciones
especiales que generan una cierta significacion, y que, mas tarde, habiendo abstraido de ese
arreglo un patrén semantico, el patron o configuracion ha de reduplicarse en algun otro
sistema descriptivo” (Pimentel, 2000: 73). Es decir, en un relato, objetos y seres distintos se
describen utilizando un mismo arreglo semantico, lo que establece relaciones de distintos
tipos entre las descripciones. Estas conexiones son generadoras de importantes significados
narrativos que, con frecuencia, permiten las mas variadas articulaciones ideoldgicas y
simbdlicas en un texto narrativo (Pimentel, 2000: 73).

Es importante destacar que la configuracion descriptiva es una construccion
abstraida por el lector que reconoce como objetos o seres diferentes son estructurados de tal
manera que forman un patréon o una figura semantica abstracta (Pimentel, 2000: 73-74).
Como se verd, la nocion de configuracion descriptiva permite trazar una analogia entre la
inmovilidad de Sdo Geraldo y el estatismo que vive Lucrécia en su viaje a la ciudad
moderna, y de esta manera entrever que pese al viaje su encierro no acaba, sino que se
acrecienta. A continuacion, analizaré la configuracion descriptiva que se construye desde
Sao Geraldo; luego, la trasladar¢ a la ciudad moderna.

Como pudo apreciarse anteriormente, Sao Geraldo es configurado por el narrador
como un espacio paralizado, donde todo parece pétreo y abundan las estatuas. La plaza es
de piedra y esta custodiada por la estatua de un jinete cuya espada apunta a un lugar
indeterminado; ™ asimismo, tres mujeres de piedra resguardan un edificio. Este campo

semantico de lo estatico y pétreo es reiterado en la representacion del interior de la casa de

70 “Doblaron en la esquina y se encontraron la plaza de piedra. La torre del reloj ain vibraba. La plaza estaba
desnuda [...] no soplaba ningun viento. A pesar de la luz, la estatua del caballo en tinieblas. Se veia, un poco
mas nitida, la punta de la espada del caballero suspendiendo un fulgor parado” (15).
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Ana, particularmente en la descripcion de una vitrina que alberga una coleccion de bibelots
que reproducen el pueblo y funcionan como mera ornamentacion. En este entorno inmoévil
poblado de estatuillas, Lucrécia mira una revista con fotografias de estatuas griegas:

A moca abriu distraida a revista, e na penumbra mal se reconheciam as figuras. Mas la

estavam as estatuas gregas... Uma delas talvez fosse apontar?... porém ndo tinha mais brago.

E mesmo haviam-na deslocado do lugar que ela indicava com o toco de marmore que

restara; cada qual deveria ficar na sua cidade porque, transportado, apontaria no vazio,

assim era a liberdade das viagens (70)."!

La estatua de la revista, como la de la plaza de Sdo Geraldo, senala a un lugar
indeterminado pues al sacarla de su contexto su sentido se ha perdido; asi colocada en la
revista es como los bibelots de la casa de Ana, un adorno. Como mencioné, la
configuracion descriptiva se fundamenta en la repeticion de un mismo arreglo semantico en
entidades distintas; esto sucede en el capitulo “A estatua publica”, cuando Lucrécia emula
su entorno estatico y se coloca de tal forma que parece una de las estatuas que observa en la

revista o uno de los bibelots de la vitrina:

Algou-se desta vez na ponta dos pés; escutou. Surpreendendo-se em descobrir, através da
liberdade de escolher os movimentos, a dureza de ossinhos [...] Entdo estendeu uma das
maos. Hesitante. [...] Estendeu o pé esquerdo para fora. Deslizando-o pelo chéo [...] Com a
palma cruelmente a mostra, a mao estendida pedia e ao mesmo tempo: Indicava [...] Ela se
reduzira a um Gnico pé ¢ a uma Unica mao. A imobilidade final depois de um pulo. Parecia
tao mal feita (76)."

Al “transfigurarse” en estatua, Lucrécia asimila las caracteristicas del entorno: es
como si el espacio se hubiera personificado en ella. Como la estatua del caballero situada

en el centro Sdao Geraldo, Lucrécia, inmovil, dirige su mano a un lugar indeterminado; al

"1 “La joven abri6 distraida una revista y en la penumbra apenas se reconocian las figuras. Pero alli estaban las
estatuas griegas... ;Una de ellas tal vez estaba sefialando?... Pero ya no tenia brazo. E incluso la habian sacado
del lugar que ella sefialaba con el pedestal de marmol que habia quedado; cada uno debia quedarse en su
ciudad porque, transportado, sefialaria al vacio, asi era la libertad de los viajes” (67).

72 “Esta vez se puso de puntillas, escuchd. Se sorprendio al descubrir, a través de la libertad de escoger los
movimientos, la dureza de los huesos [...] Entonces extendié una de las manos. Vacilante [...] Extendio el pie
izquierdo hacia afuera, deslizandolo por el suelo. [...] Con la palma cruelmente a la vista, la mano extendida
pedia y al mismo tiempo: sefialaba. [...] Ella se habia reducido a un unico pie y a una Unica mano. La
inmovilidad después de un salto. Parecia contrahecha” (72-73).
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igual que las tres mujeres de piedra, la protagonista pierde el habla y decide so6lo servirse
del gesto. En su transfiguracion, se asume como un bibelot de los que decoran su casa y se
siente lista para ser transportada a la plaza del suburbio: “Na posi¢do em que estava,
Lucrécia Neves poderia mesmo ser transportada a praca publica. Faltavam-lhe apenas o sol
e a chuva. Para que, coberta de limo, fosse enfim desapercebida pelos habitantes e enfim
vista diariamente com inconsciéncia. Porque era assim que uma estatua pertencia a uma
cidade” (77).” Puede notarse que entre la estatua de la plaza, las tres mujeres de piedra, los
bibelots, la estatua griega de la revista y la transfiguraciéon de Lucrécia en estatua se traza
una configuracion descriptiva, pues estas entidades diferentes comparten rasgos que se han
ido estableciendo de manera acumulativa. El patron semantico que compone esta
configuracion es el siguiente: 1) la inmovilidad o estatismo presente tanto en el espacio
como en la transformacion de la protagonista, 2) el ornamento ya que la estatua de la plaza,
los bibelots, la estatua de la revista y Lucrécia-estatua funcionan como mera decoracion, y
3) el serialamiento de un lugar indeterminado, debido a que los distintos elementos que
conforman la configuracion han sido sacados de su contexto y ahora carecen de sentido.

Es notable que la configuracion descriptiva dibuja una figura abstracta en la que los
valores de las estatuas citadinas y de los bibelots se yuxtaponen a Lucrécia. Esta figura
abstracta se repite, de manera significativa, en la ciudad moderna ya que el estatismo, la
ornamentacion y la pérdida de contexto son definitorios de la estancia de la protagonista en
el nuevo espacio. El estatismo es el primer elemento de la configuracion descriptiva que se
actualiza en el viaje a la ciudad moderna. Aunque se trata de un entorno dinamico, para

Lucrécia representa un espacio que acrecienta su inmovilidad, pues todos sus movimientos

73 “En la posicion en la que estaba, Lucrécia Neves podria incluso ser transportada a la plaza. Solo le faltaban
el sol y la lluvia para que, cubierta de limo, pasase por fin desapercibida para los habitantes y fuera por fin
vista cada dia con inconsciencia. Porque es asi como una estatua pertenece a la ciudad” (74).
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y acciones son regulados por su esposo. Hirsch indica que en el Bildungsroman femenino el
viaje a la ciudad no significa el comienzo de una vida independiente, ya que ni siquiera las
protagonistas son libres para explorar el nuevo espacio. Lucrécia conoce la ciudad con la
mediacion de Mateus, a través de recorridos por sus lugares mas importantes: el Museo, el
Zoologico, el Acuario Nacional. En estos paseos, la protagonista efecttia una fldnerie
controlada y solo transita por los lugares indicados por su esposo, de la misma manera que
en Sao Geraldo s6lo caminaba hasta los limites del pueblo. Como nuevo mentor, Mateus
intenta urbanizar a la pueblerina, mostrarle como es la vida en una verdadera ciudad y
como debe desenvolverse en ella: “Era assim que ele persistia em lhe mostrar o proprio
feitio: mostrando-lhe as coisas que vira; paciente, esperando que aquela mulher se tornasse
igual a ele” (119).™

La “educacioén” proporcionada por Mateus no busca la autonomia de Lucrécia, se
trata de un adiestramiento que implica una actualizacion de la division del espacio publico
y privado en funcion del género, asi como el performance de una identidad femenina
hegemonica. Instalados en el hotel, el esposo cumple los caprichos de la esposa a cambio
de que ella aprenda sus ensefianzas y le sirva:

Um adestramento continuo. Ele era masculino e servil. Servil sem humilha¢do como um
gladiador que se alugasse. E ela, sendo mulher, o servia. Enxugava-lhe o suor, alisava-lhe
os musculos. Aviltava-a viver as custas das idas e vindas e dos treinos de Mateus,
estendendo camisas que a poeira da cidade logo sujava, ou alimentando-o com carnes e
vinhos (120).7

Mientras que Mateus es el proveedor y guia, Lucrécia desempefia el papel de angel

del hogar que tanto habia criticado a su madre: temprano prepara el desayuno de su esposo,

4 “Era asi como ¢l insistia en mostrarle su propio cardcter: mostrandole las cosas que habia visto; paciente,
esperando que aquella mujer se volviese igual a éI” (114).

75 “Un adiestramiento continuo. El era masculino y servil. Servia sin humillacion, como un gladiador que se
alquilase. Y ella, siendo mujer, lo servia. Le secaba el sudor, le secaba los musculos. La envilecia vivir a costa
de las idas y venidas y de los entrenamientos de Mateus, tendiendo camisas que el polvo volvia a ensuciar, o
alimentandolo con carnes y vinos” (115).
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lo limpia y lo viste. Después de este periodo de actividad, la protagonista se sumerge en una
inmovilidad que termina hasta que Mateus llega al hotel y la lleva de paseo. Si bien
Lucrécia estd en una metropoli llena de posibilidades, su encierro no se ha modificado
puesto que permanece en un ambito privado y s6lo ingresa a la esfera publica en compaifiia
masculina: “Ninguém que batesse a porta e desse um recado: ndo me dou com ninguém no
hotel, pensava altiva no quarto de venezianas abaixadas onde tentava dormir porque Mateus
queria que ela engordasse ainda mais, ainda mais, ainda mais” (124).7

Como lo refiere el propio titulo, en el capitulo “El tesoro expuesto” Lucrécia se
convierte en un ornamento —segundo elemento de la configuracion descriptiva— de Mateus.
La protagonista asiste al teatro, acude a bailes, come en restaurantes, viste con ropas
elegantes —que contrastan con las ropas extravagantes que vestia en S3o Geraldo— y se
sorprende con las tiendas y maquinarias que descubre en sus paseos por la ciudad. Con el
paso de los meses, la protagonista “avanza” en su proceso de formacion y asimila
expresiones y actitudes propias de la urbe: “Porque depois aprendeu a dizer: gostei muito, o
teatro estava bom, me diverti tanto. A ordem superior. Estava muito bem dangando,
aprendeu ela a dizer mexendo sobrancelhas, e livrou-se para sempre de tantas realidades
intransponiveis” (124).”7 Aparentemente, puede realizar todo lo que en Sdo Geraldo era
permitido s6lo en la imaginacion; sin embargo, s6lo puede hacer tales actividades con la
venia del esposo.

Como se menciono en la primera parte de este capitulo, el fldneur goza de libertad

de movimiento en la urbe y de la mirada incdgnita que controla el paisaje. La protagonista

76 “Nadie que llamase a la puerta para dar un recado. No me relaciono con nadie del hotel, pensaba altiva en la
habitacion con las persianas bajas donde intentaba dormir porque Mateus queria que engordase aun mas, aun
mas, aun mas” (119).

7 “Después aprendié a decir: Me ha gustado mucho, El teatro estaba bien, Me he divertido tanto. El orden
superior. Ha estado muy bien, aprendio a decir moviendo las cejas y se libro para siempre de tantas realidades
insuperables” (118).
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no disfruta de esa libertad para deambular por la ciudad ni su mirada es autdbnoma; Mateus
es el verdadero flaneur y la ciudad moderna es su territorio. Como las estatuas y los
bibelots de Sao Geraldo, Lucrécia es un adorno, un trofeo que Mateus ha comprado y que
ha hecho engordar para presumir por las calles de la gran urbe: “Mateus Correia estendia-
lhe bombons — comprava-lhe tudo, e Lucrécia ja comegava a irritar-se com este homem que
a tomara porque tinha prazer em ter uma mulher jovem e caprichosa” (123).” En el capitulo
2 de esta tesis se destaco que “Correia” significa en portugués “correa”; en la ciudad
moderna, es visible como Lucrécia esta “atada” a ese lazo que es su marido y, como una
mascota, es domesticada, alimentada y paseada por él. Aunque la protagonista se asume
feliz, reconoce que mas alla de su esposo, en la ciudad no tiene nada ni conoce a nadie; su
mirada también ha dejado de ser creativa, ya que ahora so6lo registra lo inmediato y no hay
un proceso de reflexion ante lo observado.

El tercer elemento de la configuracion descriptiva es la pérdida de contexto. Como
la estatua de la revista que habia sido sacada de su espacio y sefialaba al vacio, Lucrécia es
sacada de Sao Geraldo por Mateus, transportada a una ciudad y convertida en un ser
an6énimo al que nadie mira: “Da intima incompreensdo da rua do Mercado, passara a
incompreensao publica” (122).” En una de sus visitas al teatro, la protagonista, al igual que
la estatua de la plaza de Sao Geraldo, mira a la multitud sin ser vista, pues “Agregara-se a
um povo e, fazendo parte dessa multiddo sem nome, sentia-se a um tempo célebre e

desconhecida” (122).%° Por su parte, la ciudad es un espacio que no comprende y que no la

78 “Mateus Correia le ofrecia bombones, le compraba de todo y Lucrécia ya empezaba a irritarse con este
hombre que la habia tomado por el placer de tener una mujer joven y caprichosa” (117).

7 “De la intima comprension de la calle del Mercado habia pasado a la incomprension pablica” (117).

80 “Se habia agregado a un pueblo y formando parte de esta multitud sin nombre se sentia a la vez célebre y
desconocida” (116).
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reconoce. Lucrécia habia pensado que seria libre si conseguia salir de su pueblo y en la
ciudad moderna descubre que su encierro no acabo, sélo se extendio:

Se pensara que se aliando a um forasteiro, sacudir-se-ia para sempre de S. Geraldo e cairia
na fantasia? enganara-se. Caira de fato em outra cidade — o qué! em outra realidade —
apenas mais avangada porque se tratava de grande metropole onde as coisas de tal modo ja
se haviam confundido que os habitantes, ou viviam em ordem superior a elas, ou eram
presos em alguma roda. Ela propria fora apanhada por uma das rodas do sistema perfeito
(121)8

Como esposa de Mateus, Lucrécia forma parte de ese mecanismo que tanto
cuestionaba en su madre: es una mujer solitaria, estatica, monotona, como un engranaje que
tiene siempre un unico movimiento, pues su vida se basa sélo en cuidar y atender a su
marido. La configuracion descriptiva se fundamenta en la iteratividad, “pues solamente en
el momento en que se repite un mismo arreglo semantico se instituye una configuracion
reconocible” (Pimentel, 2000: 73-74). Es notable que en la ciudad moderna Lucrécia
comparte los rasgos semanticos de las estatuas y bibelots de Sdo Geraldo: se torna un
ornamento estatico y en un ser sin contexto y, por tanto, sin sentido, que senala al vacio y
cuyo significado solo radica en ser esposa de alguien.

Pimentel indica que la configuracion descriptiva puede dar origen a una metéafora,
debido a que establece un patron semdantico entre elementos que pertenecen a realidades
distintas. La metdfora es un tropo que se produce cuando se elige un término B —extrafio,
inusual- en lugar de un término A —cotidiano, adecuado—; ambos se vinculan porque
comparten al menos un sema, esto es, hay una relacion de semejanza entre algunas
propiedades de sus referentes. Pimentel define la metafora como “la interaccion de campos

semanticos diferentes” de cuya interseccion surge un tercero metaforizado. Para esta

81 “Si habia pensado que alidndose con un forastero se libraria para siempre de S. Geraldo y caeria en la
fantasia se habia engafiado. Habia caido de hecho en otra ciudad —jqué!, en otra realidad—, s6lo mas avanzada
porque era una gran metropolis donde las cosas ya se habian confundido de tal manera que los habitantes o
vivian en un orden superior a ellas o estaban aprisionados por algun engranaje. Ella misma habia sido
atrapada por uno de los engranajes del sistema perfecto” (116).
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teodrica, el enunciado metaforico propone una identidad imposible entre ambos campos
semanticos, “obligando al lector a buscar areas semanticas homologables que le den
sentido” (2001: 24). Asi, la decodificacion de una metafora implica percibir las relaciones
de conjuncién o de interseccion que suceden entre los semas que son comunes o que
comparte uno y otro campo (2001: 94). Pimentel afiade que, en ciertos casos, la
interseccion sémica que da origen a la metafora “esta construida no por la identidad de uno
o varios semas abstraidos de lexemas aislados, sino por una configuracion descriptiva tanto
en el grado dado como en el grado construido de la metafora” (2012: 18). Desde mi
perspectiva, la configuracion descriptiva que hemos analizado es sintetizada por dos
descripciones que construyen una metafora y refuerzan el estatismo, la ornamentacion y la
falta de contexto de Lucrécia en la ciudad moderna.

Hallamos la primera descripcion en la visita que efectua Lucrécia y Mateus al
Acuario Nacional. Alli, la protagonista ve una pecera en la que los peces intentan
sobrepasar la linea del agua y llegar a la superficie, pero no lo consiguen pues “O Unico
lugar onde podiam viver era-lhes a prisdo. Foi isso o que ela viu, teimosa, comparando a
agua dos peixes com S. Geraldo” (120).% La segunda descripcion se encuentra en la vitrina
de la casa de Ana que reproduce en miniatura la ciudad: “E a seu lado, o menino de
porcelana tocando flauta. Uma coisa soObria, morta, como felizmente jamais se poderia
imaginar [...] E mais além a mulher de porcelana sustentava nas costas o reloginho parado.
Tudo isso era a miniatura da igreja, da praga e da torre do relogio, e neste mapa a moga

calculava como um general” (70).% Entre la pecera y la vitrina se establece una coposesion

82 “E] tinico lugar donde podian vivir era también su prision. Eso fue lo que ella vio, tozuda, comparando el
agua de los peces con S. Geraldo” (115).

8 «Y a su lado, el nifio de porcelana tocando la flauta. Una cosa sobria, muerta, como felizmente nunca se
podria imaginar [...] Y mas alla la mujer de porcelana llevaba a la espalda el reloj parado. Todo eso era la
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de semas: son espacios cerrados, con aparente libertad, donde el movimiento es restringido
y cuyos cristales permiten la observacion. Los peces y los bibelots funcionan como mera
decoracidn; si bien los peces estan vivos, han perdido su libertad y su movimiento se limita
a las paredes de la pecera; por su parte, los bibelots son una “representacion” estatica y sin
vida de Sao Geraldo.

La metéafora se construye debido a que estos semas son compartidos por Sao
Geraldo y por la ciudad moderna: la ciudad provinciana, al igual que la vitrina, es un
espacio clausurado en el que sus habitantes permanecen estaticos como los bibelots que los
representan; la ciudad moderna ofrece una aparente libertad pero, como la pecera, es una
prision. Tanto Sao Geraldo como la ciudad moderna son espacios herméticos que restringen
los movimientos de la protagonista. Lucrécia, como los peces, recorria los limites de Sao
Geraldo intentando escapar, pero sin conseguirlo; ahora que ha salido del cautiverio del
suburbio, se ha instalado en un nuevo encierro en el que sus desplazamientos estan regidos
por los limites impuestos por su esposo. Al igual que los peces del acuario o los bibelots, su

funcion es meramente decorativa: es el tesoro que Mateus ha comprado y exhibe.

3.4. El retorno-huida a Séo Geraldo: la ecfrasis y el retrato

En el Bildungsroman tradicional, el protagonista, luego de un proceso de formacion exitoso
en la ciudad, se adapta a su ambiente social, madura y se siente preparado para volver a su
hogar. En contraste, en la novela de formacion femenina de principios del siglo XX, la
integracion feliz a la sociedad pocas veces se lleva a cabo, pues el viaje a la ciudad no

transforma la situacion de la protagonista, y el matrimonio trae consigo mas restricciones

miniatura de la iglesia, de la plaza y de la torre del reloj, y en este mapa la joven calculaba como un general”
(67).
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que, por lo general, culminan con una rebelidn, un retiro o la muerte. Hirsch destaca que en
el Bildungsroman femenino la verdadera formacion de las protagonistas comienza cuando
son adultas, una vez que las expectativas convencionales del matrimonio y la maternidad
han fallado. Puede afirmarse que en 4 cidade sitiada la formacion de Lucrécia comienza
cuando descubre que el matrimonio no es lo que esperaba y que el viaje a la urbe sélo
represent6 el cambio de una esfera doméstica por otra més asfixiante, por lo que vuelve a
su casa en Sdo Geraldo en compania de Mateus: “Na esperanga de que ao menos em S.
Geraldo ‘rua fosse rua, igreja igreja, e até cavalos tivessem guizo’, como dissera Ana”
(128).%

Sin embargo, asi como después del viaje Lucrécia ya no es la misma, a su regreso el
suburbio también ha cambiado y se ha transformado en una ciudad. El Sdo Geraldo
urbanizado constituye el tercer cronotopo en el que la protagonista configurara su
identidad, el cual se desarrolla en los capitulos “O milho no campo”, “Os primeiros
desertores” y “Fim da constru¢do: o viaduto”. Este cronotopo presenta a Sdo Geraldo como
un espacio antes conocido y ahora percibido como un laberinto en el que Lucrécia se siente
extranjera: “Aproveitando sua auséncia, S. Geraldo avancara em algum sentido, e ela ja nao
reconhecia as coisas. Chamando-as, estas ndo mais respondiam — habituadas a serem
chamadas por outros nomes. Outros olhares, que ndo o dela, haviam transformado o

suburbio” (129).% Asimismo, la casa familiar —abandonada después de que Ana se mudoé a

84 “Con la esperanza de que, al menos en S. Geraldo, ‘una calle fuese una calle, una iglesia fuese una iglesia y
los caballos llevasen cascabeles’, como habia dicho Ana” (122). Al repetir las palabras que su madre
pronunciaba al recordar su juventud —cuando era soltera y aun no vivia en Sao Geraldo, sino en una ciudad—,
Lucrécia no so6lo comparte con Ana la evocacién idealizada del espacio de juventud y el desencanto
matrimonial, sino que anticipa la identificacion, casi total, que se establece entre madre e hija al final de la
novela.

85 “Aprovechando su ausencia, S. Geraldo en cierta manera habia progresado y ella ya no reconocia las cosas.
Al llamarlas ya no le respondian, acostumbradas a ser 1lamadas por otro nombre. Otras miradas que no eran la
suya habian transformado el pueblo” (123).
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una hacienda, luego del matrimonio de Lucrécia— es ahora un espacio ajeno cuya intimidad
es violada por Mateus y la sirvienta: “A presenga da criada alterava a estrutura do primeiro
andar, maos estranhas pegavam no passarinho empalhado, Mateus instalado como um rei
na cadeira tdo simples de Ana” (129).%¢

Forastera en S3o Geraldo y en su casa, Lucrécia en un primer momento se deja
guiar por Mateus en su propio pueblo, tal como lo hizo en la ciudad. El suburbio se ha
transformado en una zona de restaurantes repleta de coches, boutiques y tranvias, en la que
Mateus “pasea” a la protagonista mientras observa lujurioso a otras mujeres. Pese al
dinamismo y la aparente modernidad del espacio, la isotopia del encierro que describia a
Sdo Geraldo al comienzo de la novela continua, pues el suburbio vive un progreso
conservador que modifica exteriormente el espacio, pero mantiene valores anquilosados
que restringen las acciones de las mujeres a la funcion de madres o esposas. Asimismo, la
subordinacion al marido que predominé en la ciudad moderna se acentia inicialmente al
retornar al suburbio. La protagonista depende por completo de Mateus y pasa el tiempo
halagandolo y sirviéndolo; cuando ¢l sale a trabajar, ella permanece encerrada en casa —tal
como lo hacia en el hotel de la ciudad moderna—, observando por la ventana el espacio
exterior incomprensible y esperando la llegada del esposo: “A rua do Mercado cheia,
porém, de novas luzes e de novos carros. Lucrécia esperava Mateus, mergulhava o rosto na
rua, ai! Suspirava no primeiro andar, bondes e carros abafavam a exclamagao” (131).%

Lagos indica que en el Bildungsroman femenino el desarrollo de las protagonistas

no es lineal, como en el caso de los hombres, sino que se comprime en breves momentos

8 “La presencia de la criada alteraba la estructura del primer piso, manos extrafias cogian el pajaro disecado.
Mateus instalado como un rey en la silla tan simple de Ana” (123).

87 “La calle del Mercado llena, sin embargo, de nuevas luces y de nuevos colores. Lucrécia esperaba a
Mateus, sumergia la cara en la calle, jay!, suspiraba en el primer piso; tranvias y coches sofocaban la
exclamacion” (125).
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epifanicos. Lucrecia, luego de un enfrentamiento con Mateus en el que éste justifica la
infidelidad masculina y proscribe la femenina, tiene ese momento epifanico que la hace
cambiar su actitud subordinada respecto al marido e intentar recobrar su espacio. Asi,
reinicia su fldnerie en soledad por S3o Geraldo y rechaza la compaiiia de Mateus quien,
dominado por la esposa, pasa la mayor parte espiando por la ventana, arreglando la casa y
durmiendo después del almuerzo. De esta manera, se invierten los papeles: el esposo es
ahora servil y contemplativo, mientras que ella recobra la mirada creativa y goza
humilldndolo: “Mateus diminuia cada vez mais [...]Entdo saia sozinha, gozando do trafego
da cidade [...]fazendo enormes e intteis passeios de onde voltava exausta. Mateus! gritava
irritada, Mateus! vem ca! Mateus ja ensurdecido, ela esperando a resposta, ¢ a casa em meia
sombra, arrumada” (142).%

Fortalecida luego de la epifania y de una estancia en una solitaria isla en la que se
reencuentra con el médico Lucas, Lucrécia regresa al suburbio; sin embargo, al retornar,
pierde la vitalidad recobrada pues, pese a sus recorridos en soledad, el encierro no
desaparece y ella vuelve a adoptar una actitud subordinada. Esta epifania inconclusa, como
la denomina Marta Peixoto, es caracteristica de la narrativa de Lispector, pues sus
protagonistas son arrastradas a estados de percepcion ampliada en los que toman conciencia
de sus deseos reprimidos y experimentan un cuestionamiento de sus papeles aceptados
socialmente (madre, hija, esposa); no obstante, luego de este reconocimiento, por lo general
retornan a los limites que no quieren o no pueden subvertir (Peixoto, 2004: 77). Pocos dias
antes de que Mateus muera, la protagonista se hace un retrato fotografico que, desde mi

perspectiva, es fundamental para comprender su compleja identidad y el desenlace de la

8 “Mateus disminuia cada vez mas [...] Entonces salia sola, gozando del movimiento de la ciudad [...]
haciendo enormes e inutiles paseos de los que volvia exhausta. {Mateus! —gritaba irritada—. jMateus! jVen
aqui! —Mateus, ya ensordecido, ella esperando la respuesta, y la casa en penumbra, arreglada” (134).
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novela. A continuacion realizaré un analisis de la fotografia; para ello me serviré de la
nocion teodrica de ecfrasis.

La ecfrasis es una figura que lo rétores de los siglos Il y IV d. C. definian como
una descripcion extendida, detallada, que permitia presentar el objeto ante los ojos y tenia
la virtud de la energeia. Como indica Pimentel, con el tiempo este tipo de descripcion
tendid a limitarse a la representacion de un objeto plastico, lo que provocod que su
definicién también se restringiera (2003: 205). En la actualidad, la ecfrasis se entiende, de
manera general, como la representacion verbal de una representacion visual; es decir, es la
descripcion, y a la vez interpretacion, de un objeto plastico en un texto. Es importante
destacar que la descripcion del objeto no implica una copia de éste, sino su representacion a
través de la palabra. Entre el objeto y el texto se establece un relacion intersemiotica en la
que “el texto verbal asume la representacion del objeto plastico, al que lee como si fuera un
texto” (Pimentel, 2003: 206). De esta manera, es notable el cardcter doblemente
representacional de la ecfrasis, puesto que se trata de la representacion verbal de una
representacion visual. El objeto pléstico descrito puede ser real o ficticio, de tal suerte que
podemos hablar de tres tipos de ecfrasis: 1) referencial, cuando el objeto pléstico tiene una
existencia material; 2) nocional, cuando el objeto representado solamente existe por el
lenguaje; y 3) referencial genérica, cuando se representa un objeto inexistente, pero éste se
configura a partir del estilo de un artista o de un género establecido (Pimentel, 2003: 207).

En A4 cidade sitiada, la ecfrasis de la fotografia de Lucrécia se presenta esparcida en
breves fragmentos de los ultimos dos capitulos de la novela. Para Pimentel, el primer paso
para el andlisis de la ecfrasis es la identificacion del objeto plastico representado
verbalmente en el texto. Tal identificacion esta mediada por tres instancias: el lenguaje; el

escritor, que establece la vinculacion entre su descripcion y el objeto representado; y el
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lector, que reconoce los indicios textuales y, por tanto, opera la relacion entre el objeto
verbal y el plastico. La fotografia de Lucrécia es un objeto puramente ficcional y no remite
a un objeto extratextual especifico; no obstante, si apela oblicuamente al género del retrato
fotografico, por lo que estamos ante una ecfrasis referencial genérica. Es pertinente,
entonces, considerar las caracteristicas de este género fotografico con el que se establece la
relacion ecfrastica.

El retrato ocupa un lugar central en los inicios de la fotografia. Carmen Cabrejas
sefala que el rasgo fundamental de este género fotografico es la representacion
individualizada de una persona concreta —no un tipo ni una figura alegérica— a partir de la
definicion de sus rasgos fisicos (2008: 8). Si bien en un comienzo el retrato fotografico era
un lujo reservado a la clase dominante,* en 1850 se popularizé y abaratdé debido a la
creacion de nuevas técnicas fotograficas, lo que permitié su desarrollo en dos direcciones:
1) los retratos de identidad que, en el sistema judicial y cientifico, funcionaban como
método de identificacion y analisis; 2) los retratos de sociedad a partir de la carte-de-visite
y el cabinet portrait.”® Estas vertientes revelaban dos concepciones de la fotografia:
mientras que el retrato de identidad buscaba la méxima objetividad en la captacion del
retratado, el retrato social consistia en la “construccion” de una apariencia con el fin de
transmitir una determinada imagen publica y unos valores asociados a ella. De esta manera,
el retrato fotografico no solo funciond como registro de una identidad fisica, sino como una

imagen cifrada que transmitia valores sociales.

8 En sus inicios, el retrato fotografico —como su antecesor, el pictorico— era un medio de ostentacion de poder
y estaba ligado a las clases dominantes, Unicas que podian pagar su elevado precio. Walter Benjamin indica
que, en 1839, un retrato fotografico valia 25 francos de oro y se guardaba en estuches como si fuera una joya.
% La carte-de-visite fue un formato del retrato fotografico de 6 por 9.5 cm que, por lo general, se fijaba en un
carton ligeramente mayor que traia registrado el nombre del estudio fotografico. El cabinet portrait era de
aproximadamente 10 por 15 cm, y también se fijaba en un carton. Ambos formatos se popularizaron en el
siglo XIX pues, debido a su bajo costo y tamafio pequefio, permitian el intercambio y el coleccionismo
(Stancik, 2011: 9).
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Ahora bien, una vez identificadas las caracteristicas del género del retrato
fotografico, es necesario analizar su relacion con la ecfrasis del retrato de Lucrécia.
Pimentel indica que la referencia y la descripcion invitan al lector a realizar un “cotejo” y a
establecer un contraste entre el objeto plastico referido y su representacion textual (2001:
113). En el caso de la ecfrasis del retrato de Lucrécia, al realizar el cotejo podemos apreciar
que su fotografia se vincula con el retrato social que implicaba no una representacion
objetiva, sino la construccion de una identidad. A continuacion, presento la primera
descripcion que se hace del retrato fotografico de la protagonista:

Foi entdo que tirou o retrato que mais tarde tanto intrigaria seus filhos. Nessa época estava
realmente no apogeu. Sentou-se, controlou bem os musculos do pescoco, a vista se
escureceu de emogao, o fotdografo langou o grito: sorria! 0 magnésio explodiu em claridade.
Pronto, disse o fotdgrafo, e o rosto, os ombros e a cintura desmoronaram.

Dias depois foi buscar o resultado. E eis aquela mulher reconhecivel, dura. O rosto
dizia uma coisa? o pensamento indicava uma coisa, o pescogo tenso. Um retrato como se
tira numa grande cidade, que S. Geraldo ainda ndo era. Fora um prenuncio (142-143).°!

En la ecfrasis no tenemos acceso directo al objeto plastico, sino a la representacion
que de éste hace quien realiza la descripcion. La ecfrasis del retrato de Lucrécia es realizada
por el narrador, pero desde la focalizacion de Lucrécia, por lo que “percibimos” como ella
interpreta y valora su fotografia. La fragmentaria ecfrasis de la fotografia de Lucrécia no
permite que el lector construya una imagen precisa de la mujer retratada; sin embargo, es
notable que la descripcion intenta subvertir las representaciones de la protagonista que se
han construido a lo largo de la narracion: por un lado, la joven que pasea por Sdo Geraldo e
intenta escapar de un modelo de feminidad; por otro, la esposa sometida que padece en la

ciudad moderna, que se venga del marido cuando éste enferma, pero que siempre retorna a

! Entonces se hizo aquella foto que mds tarde tanto intrigaria a sus hijos. En esa época estaba realmente en su
apogeo. Se sentd, controld bien los musculos del cuello, su vista se oscurecid de la emocion, el fotdgrafo
lanzo el grito: jSonria! —el magnesio explotd en una luz—. Listo, dijo el fotografo, y el rostro, los hombros y la
cintura se desmoronaron. Dias después fue a buscar el resultado. Y ahi estaba aquella mujer, reconocible,
dura. (El rostro decia algo? El pensamiento sefialaba una cosa, el cuello tenso. Una foto como se hace una
gran ciudad, que S. Geraldo atin no era. Fue una premonicion (135).
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su condicion subordinada. Frente a estas representaciones, el retrato muestra una imagen
distinta: una mujer madura, tensa, cuya dureza fisica intenta ser reflejo de su caracter.
Puede apreciarse que entre la Lucrécia narrada y la fotografiada se producen complejas
relaciones de identidad.

Marco Stancik asevera que en Brasil, desde mediados del siglo XIX hasta las
primeras décadas del siglo XX, los retratos fotograficos en formato carte-de-visite o de
cabinet portrait gozaron de gran popularidad, pues eran representaciones en las que la
persona retratada no se mostraba como era, sino como deseaba ser percibida; para ello se
recurria, entre otros artificios, a poses estereotipadas que fabricaban una imagen de
elegancia y estatus social (2011: 9).2 En La camara lucida, Roland Barthes arguye que la
pose fundamenta la naturaleza del retrato fotografico: “Importa poco la duracion fisica de
dicha pose; incluso si el tiempo ha sido una millonésima de segundo [...] ha habido siempre
pose, pues la pose no es [...] sino el término de una intencidn de lectura” (2009: 92); la pose
es intencionada y construye un modelo de representacion. Lucrécia no se retrata para
empatar en sociedad o alcanzar un estatus, sino para construir una imagen en la que se
muestre diferente a lo que ha sido; es decir, para fabricarse otra identidad, tal como lo hacia
con el disfraz en sus recorridos por Sdo Geraldo. Para ello, como se aprecia en la ecfrasis,
adopta una pose de dureza y madurez que difiere por completo de lo que ella es; no
obstante, dicha construccion dura s6lo un instante, pues luego de que la fotografia ha sido
tomada, el cuerpo construido se ‘“desmorona”. En otra ecfrasis del retrato, el

desdoblamiento entre la Lucrécia narrada y la fotografiada se incrementa:

%2 El retrato social se realizaba, por lo general, de cuerpo entero para hacer visible la vestimenta del
fotografiado; ademas, se creaba una escenografia a partir de columnas, fondos paisajisticos, cortinas, muebles
y accesorios con la finalidad de otorgar estatus y transmitir un significado social (Cabrejas, 2008: 17).
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Pendurou-o no corredor, ao lado de um desenho em cartdo-postal do futuro viaduto.
Espanava-o diariamente. As vezes, largando o bordado, corria e parava diante dele. Ambos
se olhavam. Ela o fitando com estupor e orgulho: que obra realizada. Ficara mesmo mais
livre depois que se fotografara; parecia agora poder ser o que quisesse.

Mas cada vez mais a fotografia ia se destacando do modelo, e a mulher a procurava
como a um ideal. O rosto na parede, tdo inchado e digno, tinha no sonho sufocante um
destino, enquanto ela mesma... Talvez tivesse caido no maquinismo das coisas, € o retrato
fosse a superficie inatingivel, ja a ordem superior da soliddo — a sua propria historia (143).%

Para Barthes, el retrato es el “advenimiento de yo mismo como otro”, pues implica
la fabricacion de otro cuerpo, de otro yo: “ante el objetivo soy a la vez: aquel que creo ser,
aquel que quisiera que crean, aquel que el fotografo cree que soy” (2009: 24). En el retrato
de Lucrécia se aprecia ese otro “yo”, ya que la retratada no se muestra como es realmente,
sino como desearia ser percibida o recordada; incluso envia una copia del retrato a su
madre para que vea en lo que se ha convertido. Puede decirse que la fotografia representa el
“ideal” de Lucrécia: una mujer fuerte, dominante, independiente, ajena a cualquier “sitio” o
subordinacion. Sin embargo, mientras que el retrato de Lucrécia congela la identidad
fabricada, Lucrécia no permanece fija; cuando enviuda, se acrecienta su fragilidad e
inseguridad y se distancia alin mas de la imagen fotografica ideal. Resulta interesante que
Lucrécia coloque su fotografia a lado de la postal del viaducto que se construye para unir a
Sao Geraldo con el exterior, ya que ambas imagenes —ademas de destacar la vinculacion
que existe entre mujer y espacio— funcionan como registros de un ideal que no se alcanzo6:
Lucrécia, al mirar su retrato, se asume como una copia degradada del otro “yo” que pudo
haber sido y nunca fue; por su parte, pese a la construccion del viaducto, Sao Geraldo sigue

sitiado por prejuicios conservadores que le impiden convertirse en una ciudad moderna.

% “La colgd en el pasillo, junto a una postal con el dibujo del viaducto. Le limpiaba el polvo cada dia. A
veces, dejando el bordado, corria y se plantaba ante ella. Ambas se miraban. Ella mirdndola con estupor y
orgullo: qué obra realizada. Se sentia mas libre después de fotografiarse; le parecia que ahora podria ser lo
que quisiese. Pero cada vez mas la fotografia se iba separando del modelo, y la mujer la buscaba como un
ideal. El rostro en la pared, tan hinchado y digno, tenia el suefio sofocante de un destino, mientras que ella
misma... Tal vez hubiese caido en la mecéanica de las cosas y el retrato fuese la superficie inalcanzable, el
orden superior de la soledad, su propia historia” (135).
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Para Susan Sontag existe una relacion entre fotografia y muerte, pues la imagen
fotografica constata la ausencia de lo que ya ha sido y reproduce lo que jamads se repetira
existencialmente: “una fotografia no es s6lo una imagen (en el sentido de lo que es una
pintura), una interpretacion de la realidad, también es un vestigio, un rastro directo de lo
real, como una huella o una mascara mortuoria” (2013: 25). La imagen contenida en el
retrato de Lucrécia mas que confirmar la existencia de lo sucedido, afirma su inexistencia,
pues reproduce una identidad que nunca existi6 en la realidad, sino sélo como
representacion de un ideal; de esta manera, la “fotografia es a la vez una pseudopresencia y
un signo de ausencia” (Sontag, 2013: 25). Al tiempo que Lucrécia se distancia del “otro”
deseado, del ideal fijado en el retrato, se aproxima mas a Ana, el modelo del que tanto
quiso distanciarse. Nuevamente, con la intencioén de apartarse de lo que es y de “fabricarse”
una identidad mas juvenil, se coloca dos dientes de oro y modifica su mirada, pero su rostro
afilado pasa desapercibido entre los pobladores. Transformada en una viuda como Ana,
Lucrécia sale pocas veces de su casa pues reniega de los nuevos tiempos: “evitando o
perigo maior das coisas, guardando com cuidado o que lhe pertencia — esta a Unica
explicacdo que encontrara para justificar sua paixdo pela casa e pelos bibelos” (187).%
Como su madre afios atrds, Lucrecia contempla, desde la seguridad del encierro, un Sao
Geraldo peligrosamente moderno donde las calles han cambiado de nombre, se construyen
nuevos edificios y la colina de pasto —accesible gracias a un viaducto— es ahora un espacio
despoblado de caballos.

Lucrécia se encuentra sitiada tanto en un suburbio que no comprende como en una

identidad que no puede modificar. Su retrato ideal es el que la saca de Sdo Geraldo, pues

% “Eyitando el peligro mayor de las cosas, guardando con cuidado lo que le pertenecia. Esta era la tinica
explicacion que encontraba para justificar su pasion por la casa y por lo bibelots” (179).
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Ana lo ha mostrado en la hacienda a un hombre y éste desea conocerla: ““Tem aqui um
homem muito bom de cora¢do, minha filha, que viu teu retrato e gostou e pergunta sempre
por ti e por tua vida, minha filhinha. Digo-lhe que levas a vida de uma santa’” (190). La
protagonista decide vender su casa y abandonar Sdo Geraldo para ir al encuentro de su
retrato y de un ideal de vida: “E o segundo marido, espantava-se como se nio tivesse
direito a tanta sorte [...] Olhava o retrato pendurado na parede do corredor para adivinhar o
que a esperava, a viuva-alegre” (191).° Sin embargo, este nuevo viaje no significa su
liberacion ni la posibilidad de alcanzar la identidad libre y auténoma construida en la
fotografia, sino la continuacion del sitio. La protagonista se dirige a una hacienda, simbolo
de la opresion colonial, en la que se subordinard a un nuevo esposo y el ideal del retrato
sera completamente inalcanzable. En la “Ecfrasis y el otro”, W. Mitchell indica que la
ecfrasis es imposible, pues la representacion visual siempre se asumira como el “otro”, la
alteridad que la representacion textual nunca llegara a aprehender. El retrato de Lucrécia es
este otro del que habla Mitchell; aunque la protagonista intenta acercarse a €l, su otro “yo”,
la identidad ideal, siempre estara ausente y solo sera posible en la representacion
fotografica. Como sucede con el Bildungsroman femenino escrito antes de la década de
1960, el desenlace es negativo: Lucrécia no consigue conformar una identidad estable ni
logra sus objetivos de liberacion e independencia, sino que su aislamiento y subordinacion

se acrecientan.

% “Aqui hay un hombre de muy buen corazon, hija mia, que ha visto tu fotografia y le ha gustado y pregunta
siempre por ti y por tu vida, hija mia. Le digo que llevas una vida de santa” (182).

% “Es el segundo marido, se asombraba como si no tuviese derecho a tanta suerte [...] Miraba la fotografia
colgada en la pared del pasillo para adivinar lo que le esperaba, la viuda alegre” (182).
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Conclusiones

“No se nace mujer: llega una a serlo”, dice la conocida frase de Simone de Beauvoir de E/
segundo sexo con la que se establecid una diferencia entre nacer con ciertas caracteristicas,
y el despliegue de actos que construyen una identidad de género. Para Judith Butler, la
afirmacion de Beauvoir permite cobrar conciencia de que “la mujer” no es un hecho
natural, sino la representacion, reactuacion y reexperimentacion de un conjunto de
significados ya socialmente establecidos. Cito las reflexiones de Beauvoir y Butler porque,
luego de la presente investigacion, puedo concluir que el Bildungsroman femenino,
desarrollado desde el siglo XIX hasta principios del siglo XX, hace visible el proceso
performativo de construirse como “mujer” a través de una educacion que se restringe a la
preparacion para el matrimonio y la maternidad; es decir, a la asimilacion de los actos
instituidos que conformaban una idea histérica de mujer. En otras palabras, este subgénero
muestra el caricter construido de la identidad femenina y al afan de las protagonistas por
transgredirla:

Estos textos exploran la construccion del sistema genérico que da origen a las diferencias
sexuales y a las nociones de feminidad de una cultura y clase social en un determinado
periodo historico [...] El caracter transgresor del Bildungsroman femenino se debe a que
describe el modo como las nifias aprenden a ser mujeres dentro de un contexto social y
cultural, dejando al descubierto los mecanismos represivos que influyen poderosamente
para conseguir que las protagonistas se subordinen al sistema genérico prevaleciente en sus
sociedades (Lagos, 1996: 29).

A lo largo de este trabajo pudo observarse que A cidade sitiada de Clarice Lispector
se estructura como un Bildungsroman femenino. La identidad de Lucrécia Neves no se

define como algo inmutable, sino que se construye a lo largo del tiempo. Aunque la
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educacion que recibe tiene la finalidad de convertirla en esposa y madre, es decir, en angel
del hogar, ella intenta oponerse a los valores de feminidad hegemonicos. Coincido con
Marianne Hirsch cuando afirma que una de las caracteristicas estructurales de la novela de
formacion femenina es la construccion de una identidad que busca transgredir los valores
sociales. También coincido con Cristina Ferreira cuando apunta que en este subgénero
novelesco las protagonistas rechazan los patrones patriarcales de comportamiento femenino
y se enfrentan a la madre que representa un destino que desean evitar (1998: 148). Lucrécia
Neves desafia la oposicion ideologica entre el espacio doméstico femenino y el espacio
publico masculino, y desdefia el hermetismo de la casa familiar en que su madre la educa.
Asi, como una fldneuse, realiza trayectos espaciales con los que intenta socavar el sitio
doméstico al que parece destinada.

Lo anterior no quiere decir que la protagonista rompa con todas las restricciones
sociales y transite por su pueblo o la ciudad de forma placentera, o que logre conformar un
“yo” autobnomo como sucede en la novela de formacidn protagonizada por hombres. Como
se destacoO a lo largo de la investigacion, el Bildungsroman femenino escrito hasta
principios del siglo XX se desarrolla en un contexto que dificulta la formacion de las
mujeres, por lo que Lucrécia experimenta una libertad que se coarta. Paraddjicamente, la
flanerie de la protagonista por distintos espacios mas que funcionar como una ruta hacia su
liberacion, marca las escalas en las que el sitio se intensifica y se aproxima mas a lo que
desea evitar: Sao Geraldo es el comienzo del sitio que desea minar y donde es formada
segun valores tradicionales; la ciudad moderna es un espacio de expectativas no cumplidas,
en el que su esposo la adiestra y donde desempena el papel de angel del hogar que tanto

cuestiono. El retorno al Sdo Geraldo urbanizado simboliza la imposibilidad de transgredir
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el sitio y de alcanzar otra identidad: viuda y solitaria como su madre, huye a una finca que
marca el fin de sus desplazamientos y de su busqueda.

Es notable que con sus trayectos Lucrécia se desplaza de la fldnerie creativa, pero
mediada por el disfraz y la compaiiia masculina, a la fldnerie controlada por el esposo y
luego a la inmovilidad de la finca; es decir, del dinamismo al estatismo, de la subversion a
la obediencia. Como lo anticipa el titulo de la novela, hay un sitio que cerca a Lucrécia y
los espacios que recorre. Se trata de un sitio no soélo fisico, sino también ideologico, por lo
que es imposible hablar de una fldnerie gozosa y en libertad. En el presente trabajo
destaqué que las imagenes de la pecera y los bibelots funcionan como metaforas de un
espacio sitiado, que permite el desplazamiento pero a la vez acota el movimiento. Estas
metaforas significan los espacios habitados y recorridos por Lucrécia, pero también su
propia existencia cercada por los valores de una feminidad hegemoénica. Como refiere
Annis Pratt, “Women’s fiction reflects an experience radically different from men’s
because our drive towards growth as persons is thwarted by our society’s prescriptions
concerning gender” (1981: 6). Pese a sus recorridos y a su busqueda, la protagonista no
consigue socavar su encierro ni subvertir las restricciones sociales que la limitan.

(Se podria decir entonces que A4 cidade sitiada es la narracion de un fracaso? Es
imposible dejar de sefialar la derrota de la protagonista, pero esto no necesariamente debe
considerarse como algo negativo, pues eso equivaldria a afirmar el valor positivo de un
final feliz. En la novela de formacién femenina escrita hasta principios del siglo XX, el
aprendizaje que conlleva a la autonomia no sucede porque se muestra el conflicto de crecer
mujer en una sociedad en que las mujeres no tienen la libertad de elegir ni tomar
decisiones. Muchas veces, la interrupcion del Bildung y el desenlace “fracasado” parece

significar que la protagonista aceptod las normas sociales de comportamiento; no obstante,
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“The tensions that shape female development may lead to a disjunction between a surface
plot, which affirms social conventions, and a submerged plot, which encodes rebellion;
between a plot governed by age-old female story patterns [...] and a plot that reconceives
these limiting possibilities” (Hirsch, 1983: 12).

La distancia existente entre el deseo de la protagonista y su falta de realizacion en el
desenlace es el conflicto principal en el Bildungsroman femenino, pues las mujeres suelen
terminar frustradas, sacrificadas o muertas. Este desenlace negativo si bien representa un
fracaso, también implica que las protagonistas rechazan la estructura social que les exige
sumision y dependencia. En A4 cidade sitiada la protagonista es una mujer con
contradicciones irresolubles: a lo largo de la trama vemos el desarrollo del dual plotting
descrito por Hirsch, pues Lucrécia afirma ciertas convenciones sociales con su primer
matrimonio pero también ejecuta una constante transgresion de aquéllas e intenta socavar el
encierro y los estereotipos sociales; no obstante, en el desenlace, la construccion de su
identidad ideal en un retrato y su huida a una finca para ir a la busqueda de su segundo
marido hacen patente que la protagonista fracaso en su esfuerzo de construir una identidad
que subvirtiera la feminidad hegemonica, dejé a un lado su busqueda de libertad y acepto
las normas sociales imperantes. Lucrécia es consciente de esta derrota, pues al ver su retrato
fotografico “ideal”, percibe lo que quiso haber sido y lo que nunca alcanz6. En este sentido,
la novela seria la narracioén de una pérdida y de un paulatino sometimiento.

Esta tesis forma parte de un camulo de reflexiones que se han hecho sobre la obra
de Clarice Lispector. A lo largo de mi investigacion, intenté realizar un andlisis detallado de
A cidade sitiada; no obstante, hubo aspectos no desarrollados con suficiente profundidad.
La propuesta genérica del Bildungsroman femenino de Marianne Hirsch fue la base tedrica

que guio esta tesis; aunque representa un trabajo inaugural para pensar la estructura y el
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desarrollo de este subgénero novelesco, es notable que se trata de una propuesta que ain
debe desarrollarse. Se necesita una investigacion que ahonde en los aspectos estructurales e
ideologicos del Bildungsroman femenino, y que pueda dar cuenta de los diversos recursos
formales y tematicos que se emplean en este subgénero novelesco para representar el
proceso de formacion y de construccion de la identidad de las protagonistas. Finalmente, es
necesario sefialar que si bien Peixoto ya habia realizado un andlisis de los cuentos de
Lispector desde la perspectiva del Bildungsroman, considero que esta tesis representa una
aproximacion diferente a la novela de la escritura brasilefia, con la que se busca contribuir
al estudio de la literatura escrita por mujeres y a la investigacion de un subgénero que
anteriormente habia sido protagonizado s6lo por hombres. Sé que el camino queda abierto

para futuros trabajos.
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