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INTRODUCCION
Después de cursar la clase de literatura mexicana del siglo XIX, estaba convencida de
querer rescatar de obras de autores poco conocidos, asi que, cuando tuve que elegir un tema
de tesis, sabia que tenia que escoger algo que me encaminara en esa direccion. Aunque al
final decidi hacer algo distinto, permanecia en mi la idea de recuperar a alguno de los
grandes escritores que albergo el siglo antepasado —en este caso, a la gran narradora que es
Maria Enriqueta Camarillo— s6lo que mediante el anélisis de una de sus obras.

Todo comenz6 con mi busqueda de algin autor “desconocido” o con obras inéditas que
pudiera trabajar. Encontré un mar de autores —especialmente, escritoras— cuyo nombre no
era tan conocido como el de cualquiera de sus contemporaneos, llamese Amado Nervo,
Manuel Gutiérrez Najera, José Juan Tablada o algin otro. Si bien es cierto que los autores
mencionados también tienen obras poco estudiadas, incluso poco conocidas, la plantilla de
escritores del XIX es muy vasta y es una minoria la que cuentan con estudios de su obra.

Al continuar mi busqueda me encontré con una pagina llamada Decimononicas, la cual
es un catdlogo de escritoras mexicanas que publicaron en la prensa en dicho siglo. A pesar
de que la plantilla menciona una cantidad considerable de autoras, e incluso proporciona
algunas de sus obras, es dificil hallar ciertos textos. Sin embargo, la sorpresa que me llevé
al descubrir tantas escritoras con titulos atractivos —que pocas veces se leen en la Facultad
de Filosofia y Letras (FFyL)— me hizo querer trabajar con alguna de ellas.

Elegi a Maria Enriqueta Camarillo luego de leer sobre su vida y de la importancia que
tuvo en su €poca, que también abarco parte del siglo XX. Una de las mayores interrogantes
que me surgieron fue la razén por la que fue olvidada, considerando que fue una escritora

reconocida, cuyos libros fueron publicados por editoriales de renombre —e incluso se



tradujeron a varios idiomas— y que recibi6 diversos premios, incluyendo la nominacion al
premio Nobel de Literatura en una ocasion.

Ademas, después de echarle un vistazo a los titulos de sus obras, especialmente a sus
cuentos, me di cuenta de lo sugestivas e inesperadas que son sus narraciones. Pero, dado mi
interés por el Modernismo y por las cronicas de viajes, escogi su relato de viajes, Brujas,
Lisboa, Madrid (1930), aunque se publicé en la primera mitad del siglo XX. Asimismo,
siempre he querido conocer Brujas, Bélgica, porque suele describirse como un lugar
magico, con un ambiente lleno de cultura y artistas locales, justo como también lo pinta la
escritora mexicana.

Lo primero que llam6 mi atencién fue el titulo, pues hace alusion a tres ciudades, lo que
me hizo anticipar su contenido. Se trata de un relato de viajes, que consta de 21 textos
agrupados en tres grandes apartados, dedicados a cada una de las ciudades del titulo. Fue
publicado en la renombrada editorial espafiola Espasa Calpe —aunque algunos de los textos
habian aparecido anteriormente en la prensa periddica— y narra la travesia
marienrriquetiana por dichas ciudades del Viejo Continente.

Una vez que lei el libro, quedé cautivada por la forma de narrar situaciones que parecen
poco convencionales, casi como si fueran ficciones, y por la manera de describir el paisaje
como si se estuviera pintando un lienzo; por todo ello elegi dicho libro, sumado a lo poco
que se sabe sobre ¢l. De igual forma, el hecho de que se utilice lenguaje hasta cierto punto
poético, con varios recursos retoricos y las interrogantes que surgian con cada lectura
—tales como por qué se omiten ciertos datos de fecha y lugar, o sobre los motivos del viaje
de la autora— me motivaron a indagar mas sobre la autora.

Acerca de esta obra existen pocos estudios criticos y ninguno de ellos se aproxima

completamente desde la problematizacion del género literario. La critica no le ha dado la



importancia que merece ni ha atendido a los pormenores del texto, desde lo fundamental
como los colores locales, la configuracion de los espacios, la configuracion del ofro o la
forma de narrar y describir, hasta cuestiones relacionadas con las marcas de desplazamiento
y la duracion del viaje.

Pero no solo eso, dado que dicho libro no se ha revisado desde su pertenencia al espacio
autobiografico, se han mantenido en la sombra muchas cuestiones de la imagen de Maria
Enriqueta, tales como su autofiguracion, los distintos papeles que adquiere a lo largo del
viaje, su posicién como viajera y su forma de recuperar la memoria. De ahi la importancia
de un estudio desde la perspectiva de los relatos de viajes que posibilite analizar el texto y
entenderlo mejor.

Por lo anterior, en mi tesis me propongo analizar Brujas, Lisboa, Madrid, partiendo de la
idea de que es un texto (compuesto de 21 relatos) que puede adscribirse al género del relato
de viajes en el que, a través de los espacios, también se autofigura la narradora, que es al
mismo tiempo su autora, Maria Enriqueta.

Ahora bien, ya que hasta hace unos anos no se conocia mucho del género, en el capitulo
1 titulado “Entre la realidad y la ficcion”, abordaré, por un lado, consideraciones teodricas
sobre el relato de viajes que expliquen por qué es un género llamado friccional por Ottmar
Ette, y por otro, su dimension historica, como sus antecedentes en los diarios de viajes, para
lo cual retomaré a Carolina Depetris. Esto permitira conocer sus principales caracteristicas,
tales como el llamado acontecimiento de viaje, la posicion del diarista y los didlogos
transcritos.

En un sentido especifico, recuperaré textos referentes al viaje hispanoamericano
—concretamente, al modernista— y a su relato, a partir de autores como Jacinto Fombona,

Beatriz Colombi, Luz América Viveros Anaya y Federico Guzman Rubio. Paralelamente,



también me acercaré a cuestiones ligadas a la poética de lo urbano, la figura del flaneur y
las retoricas caminantes, asi como a la profesionalizacion del escritor, las crénicas
modernistas tardias y el espacio autobiografico.

También expondré otros conceptos propios de los relatos de viajes. Algunos de ellos son
los referentes a la configuracion del otro y del yo, el pacto autobiografico, la hipotiposis, la
prosopopeya, las marcas de desplazamiento —temporal y espacial— y de memoria, entre
otros. Por ultimo, enunciaré las caracteristicas esenciales del género y los lugares
prototipicos del viaje; luego mostraré aquellas que estén presentes en el texto de Maria
Enriqueta y los rasgos que lo singularizan.

Algo muy importante es la adscripcion del relato de viajes —en especifico de Brujas,
Lisboa, Madrid— al espacio autobiografico, por lo que el segundo capitulo, titulado “La
viajera”, estd dedicado al analisis de la construccion de la imagen discursiva de Maria
Enriqueta. Para esto, primero recuperaré algunos aspectos formales vinculados al pacto
autobiografico, a la autofiguracion y a la construccion de la memoria escrita.

Dada la naturaleza del género, también tomaré en cuenta aspectos extratextuales,
reflejados en una breve semblanza biografica de la autora y en algunos metadiscursos y
paratextos presentes en la obra. Posteriormente, analizaré las caracteristicas que se atribuye
la autora a lo largo del libro, tanto explicita como implicitamente, y las diferentes
posiciones que adquiere durante su viaje.

Finalmente, el tercer y Ultimo capitulo estd dedicado a “La poética espacial”. En este
desarrollaré cuestiones relacionadas directamente con los espacios y con la configuracion
de estos. Para esto, partiré de una breve definicion del concepto espacio, desde la

perspectiva de Gaston Bachelard, de Luz Aurora Pimentel y de Maria Teresa Zubiaurre,



poniendo énfasis en su dimension simbolica y en la relaciéon que guarda con los objetos,
segun la propuesta de Jean Baudrillard.

Luego estudiaré la configuracion de los diferentes espacios, tanto la forma de describir,
como la parte simbolica y la recuperaciéon de memorias a partir de estos; las estrategias
literarias empleadas por la autora, incluyendo su forma de narrar, para lo que se retomaran
las ideas de Maria Angulo sobre las formas de mirar y, finalmente, se verdn las diferentes
perspectivas con sus implicaciones correspondientes. Espero que esta tesis contribuya a
alentar los estudios sobre un género ain poco trabajado y una autora que nos depara

muchas sorpresas.



CAPITULO 1
ENTRE LA REALIDAD Y LA FICCION. APROXIMACION TEORICA AL
RELATO DE VIAJES

Brujas, Lisboa, Madrid, libro escrito por la mexicana Maria Enriqueta Camarillo, fue
publicado en 1930. Esta compuesto por 21 capitulos dispuestos en tres grandes bloques
(“Brujas”, “Una mirada a Portugal” y “La sugestiva Madrid”) que corresponden a cada una
de las ciudades del titulo. Esta obra puede analizarse desde la perspectiva del relato de
viajes, aunque para algunos criticos es dificil encuadrarlo en el género, ya sea porque
contiene textos que aparentemente se alejan del prototipo (como la critica literaria y el
articulo periodistico), porque los temas parecen no relacionarse directamente con el viaje o
por la forma en que la autora juega con ciertos rasgos especificos del género viajero. No
obstante, parte de la singularidad que presenta la obra de Maria Enriqueta Camarillo es
propia de dicho tipo textual, que ya es diverso y flexible por si mismo.

Asi que, para poder comprender y analizar esta obra es necesario establecer qué se
entiende aqui por relato de viajes, asi como cuales son sus complejidades, sobre todo por lo
dificil que ha resultado definirlo. Por lo tanto, el presente capitulo pretende hacer una
aproximacion teorica, a partir de la cual se estableceran caracteristicas especificas del
género que permitan perfilar el texto y guiar su posterior analisis.

En primer lugar, sera importante exponer un breve panorama historico que permita
entender la naturaleza del género y que muestre su evolucién (desde cuando se concebia
como diario de viajes hasta cuando ya se puede hablar del relato de viajes propiamente
dicho) para luego llegar a las primeras décadas del siglo XX, época en la que se sitia

Brujas, Lisboa, Madrid.



1. Devenir del género

Hace algunas décadas, el relato de viajes era considerado de poco valor literario, de hecho,
ni siquiera se entendia como un género en si (por no ser narrativa, lirica o dramatica), sino
que se le tenia por subgénero o género menor. La razon principal es que, mas que
reconocerse una funcidon poética o literaria, se advertia un proposito documental, a veces
incluso cientifico, ademas de su caracter hibrido.! Por otra parte, su finalidad estaba mas
enfocada en dar cuenta de lo que se veia en las expediciones, por lo que su carécter era
aparentemente “real”, o, mejor dicho, referencial. Sin embargo, a lo largo del tiempo la
funcion principal del relato de viajes, asi como su estructura, han sufrido diversos cambios
y hoy existen perspectivas tedricas para estudiarlo desde el plano literario.

Los primeros indicios del relato de viajes moderno se remontan al siglo XVIII, con los
diarios de expedicion, aunque se puede encontrar huellas en documentos més antiguos: los
correspondientes a los viajes de “descubrimiento”, especificamente las Relaciones de
Indias, como asegura Carolina Depetris en La escritura de los viajes. El diario de viajes
evoluciond hasta lo que ahora se conoce como relato de viajes, por lo que comparten
algunas caracteristicas estructurales, pero difieren en sus objetivos principales y en otros
aspectos. En los siguientes parrafos se veran algunas particularidades de cada uno de ellos.

En cuanto al diario de viaje, como su nombre lo indica, era resultado de las
expediciones y predominaba una funcién cognitiva, ya que “en tanto conocimiento, los
diarios establecen una relacién necesaria entre un sujeto cognoscente y un objeto por

299

conocer que se vinculan mediante la ‘observacion’ (Depetris: 15). Por lo que su finalidad

era, en mayor medida, mimética. El propdsito del viaje era conocer nuevos lugares,

! Esta situacion dio como resultado la dificultad para definir el género y para analizar textos pertenecientes
a ¢él. Sobre esto se profundizara mas adelante.



aquellos que no habian sido explorados con anterioridad. En especifico, estaban enfocados
en dar cuenta del lugar de manera precisa, asi como registrar rumbos y distancias del
terreno que se recorria. Entonces, lo mas importante era la descripcion, claramente
relacionada con su caracter referencial, que no sélo era textual, sino también visual, por
consiguiente, iba acompafiado de documentos como mapas o dibujos cartograficos.

Ya que se trataba de dar noticia e informe de lo observado al funcionario de un reino,
siempre se empleaba una perspectiva objetiva. Por ello, el diario estaba a cargo de un sujeto
“imparcial”. Esta tarea le correspondia al viajero, enviado en especifico para dicha tarea, el
cual Unicamente tenia que describir todo lo observado tal como se veia, sin mostrar
subjetividad. Esta presunta imparcialidad es imprescindible para que la informacién se
considere veraz, dado que “para que el diario dé noticia fiable del entorno es necesaria una
traslacion limpia e inmediata del referente, la plasmacion de una imagen imparcial por parte
del observador en su escrito” (Depetris: 19).

Por consiguiente, el sujeto que enuncia es considerado un mero mediador que muestra
exactamente lo que ve sin hacerse presente y, de esta forma, “se proyecta la ilusion retérica
de que, entre lo que se observa y lo que se transmite, no opera ningin proceso de
interpretacion ni de significacion” (Depetris: 26). Lo anterior describe la funcion mimética
del diario, que provoca una ilusion de referencialidad o un efecto de realidad, es decir,
aparentemente se describe algo factual, pues la referencialidad implica una verificacion
historica. La informaciéon en ningin momento se asume como ficcion, sino como hechos
recabados por un testigo real.

De acuerdo con lo anterior, no resulta extrafio que la hipotiposis® se haga presente en

2 Entendida como la expresion viva de un objeto, como una imagen verbal, es decir, pareciera que las
palabras pudieran pintar un retrato exacto del paisaje. Posee un alto grado de iconizacion.
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estos textos. Una herramienta utilizada para lograr este efecto retorico es la descripcion,
que “debe generar una estampa evidente, es decir, construir una certeza tan clara y
manifiesta que torna imposible dudar de su existencia real y de su veracidad” (Depetris:
31), pues permite que el discurso genere el referente extratextual, de modo que es como
“poner ante los 0jos”.

Aunado a esta pretension de transcribir del entorno surge una epistemologia de la
mirada. Es asi como la vista (mirada u observacion) adquiere un papel fundamental, debido
a que su fin primordial es constatar como cierta toda la informacion proporcionada en el
relato. Si el discurso se acepta como verdadero es porque el viajero, testigo de vista,
presencio todo lo narrado con sus propios ojos. Por ultimo, el diario tiene un orden
estrictamente cronoldgico y asume el presente como tiempo de escritura (aunque muchas
veces la redaccion se hace después del recorrido, lo que implica una doble transcripcion’®).

Por otra parte, en aquella época, el viaje también tuvo otros propdsitos, por ejemplo, el
educativo. En este caso, el viaje como parte de la formacion del joven aristocrata dio como
resultado, a finales del siglo XVII, el Grand Tour: “Tradiciéon o practica social que se
instalaria definitivamente en el siglo XVIII como parte central de la educacion de la
aristocracia y, luego, de la burguesia europea” (Fombona: 26). Se caracterizaba por tener
fines estrictamente didacticos y formativos, ademas de que enriquecia la experiencia
individual, por lo que era un sistema programado que se combinaba con otras lecciones y
entrenamientos.

Jacinto Fombona estudia las ideas de Francis Bacon y Michel de Montaigne sobre este

viaje ilustrado, el cual debe ser un recorrido controlado, donde sélo se toman en cuenta los

3 Siguiendo lo expuesto por Depetris, esta doble transcripcién concierne a dos momentos de escritura. El
primero es un apunte en tiempo real y el segundo corresponde a la escritura posterior y organizada de la
informacion (24).
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elementos utiles para la instruccion del joven. Es por esto que se recomendaba que el
viajero fuera acompanado de un tutor que sirviera de guia. Debia ser alguien experimentado
que ya hubiera recorrido, visto y leido todo, para ser capaz de indicarle “[...] las cosas que
merecen ser vistas en los lugares que visiten, de las personas que deben conocer y de los
gjercicios y disciplinas que el sitio permite” (Fombona: 27). El tutor funciona entonces
como filtro, por lo tanto, es aquel que decide la ruta y el itinerario, siempre con fines
didacticos.

En este ejercicio predominaba el interés por el otro, por lo diferente, pero siempre se
trazaban puentes hacia la sociedad del joven gran turista, integrando lo experimentado con
su cultura de origen. Por ende, se ponia énfasis en el aprendizaje del lenguaje extranjero, en
observar el funcionamiento del gobierno, los entrenamientos militares, las actividades de
las universidades, la huella humana reflejada en los monumentos, las iglesias, etc.
(Fombona: 32). Ademas, se buscaban entrevistas con personas notables del lugar. Lo tnico
que se evitaba eran los espectaculos como las fiestas y los eventos publicos.

Cabe sefalar que el joven que realiza el llamado Grand Tour debe pasar lo mas
inadvertido posible en su relato, como si no interviniera en ¢él, aunque el periplo si debe
afectarlo. Por consiguiente, en el estricto sentido de la narracion, el joven viajero tiene que
ocultarse y presentarse como un espectador pasivo, practicamente invisible. Fombona lo
asemeja a un no-personaje: “este viajero invisible se vuelve el kurojin del kabuki, el
no-personaje en la escena que, aunque pertenece a la representacion de la obra es por
conveniencia de lectura ‘no visto’, literalmente el ‘personaje oscuro’, invisible a pesar de su

presencia y su participacion” (31).*

* Es importante notar que la invisibilidad propuesta por Bacon se relaciona con la no subjetividad que
exige el discurso cientifico. Para él, los textos de viajes debian seguir esta regla y asemejarse a las guias

12



Aunque el Grand Tour estaba orientado a la juventud de la aristocracia, el recorrido por
Europa adquiere popularidad a finales de siglo, lo que fomenta que la clase media (o
burguesia) adopte dichas andanzas. De modo que, “[...] como préctica cultural de una parte
de la sociedad, el Grand Tour se transforma hasta llegar al siglo XIX en una gira de placer
por espacios ya domesticados por el turismo” (Fombona: 33). Es en ese momento cuando
se vuelve un espacio de experimentacion.

En efecto, la llegada del siglo XIX propici6 el desplazamiento del viajero burgués,
quien ya no solo hacia viajes con fines educativos, sino también por placer, para buscar
aventuras o por asuntos diplométicos. A partir de ese momento inicia una transformacion
en los diarios de viajes, especialmente con el primer Romanticismo. Desde entonces los
textos se acercaron mas al plano literario al no seguir las reglas prototipicas del diario
cientifico y mostrar un afan poético. En concreto se dan tres variaciones esenciales: 1. la
conciencia del acontecimiento de viaje, 2. la posicion de la voz del diarista y 3. la aparicion
de didlogos transcritos (Depetris: 36).

El primer punto tiene que ver con las peripecias que ocurren durante la travesia y que
comienzan a manifestarse en el discurso. Asi pues, por acontecimiento de viaje se entiende
los enfrentamientos con lo cotidiano. Son los contratiempos que ocurren durante el viaje.
Estas engloban: accidentes imprevistos, cambios repentinos de situacion, decisiones que
interrumpen las andanzas, o simplemente el relato de donde come y duerme el viajero, entre
otros. Aparentemente no aportan nada “relevante” al relato, sin embargo, estan

estrechamente relacionados con la finalidad poética y tienen un gran valor narrativo. Esto lo

enciclopédicas (Fombona: 30), justo como sucede con los diarios de viajes y de expedicion expuestos mas
arriba.
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explica Depetris a partir del andlisis de uno de los primeros textos en donde se advierte ese

cambio:

frente a la estricta funcion referencial que demanda un diario tipico, el Viaje a su
costa [del coronel Luis de la Cruz] comienza a centrarse en su funcion poética: el
relato se colma de detalles y acontecimientos inutiles para su funcionamiento
epistemologico, pero imprescindibles para la generacion de un determinado
argumento narrativo sujeto a una determinada expectativa (Depetris: 39).

En segundo lugar, se encuentra la doble posiciéon que adopta el diarista, quien gana
importancia para la narracion. En otras palabras, aparece un narrador-personaje que se
implica en el relato y que ya no solo transcribe lo que observa. Ahora, el sujeto que enuncia
muestra su presencia. Depetris sefiala que se trata de un yo-personaje que se traslada por los
diferentes lugares, pero también de un yo-narrador que presenta la historia y comenta lo

que sucede. Segun la autora:

Este relativismo se traduce, en el discurso, en la adopcién de una posicidn interna a
los acontecimientos que se enuncian desde una doble funcionalidad: el diarista no
solo constata la realidad del entorno a través de la descripcion, sino que comienza
también a contar lo que sucede en el viaje a través de una narracion que lo tiene
como narrador y como personaje (Depetris: 44).

En consecuencia, el relato empieza a mostrar su subjetividad, se vuelve un testimonio
expresivo e inestable, dado que el estado de 4nimo del narrador comienza a influir en la
escritura.

Finalmente, la utilizacion de didlogos transcritos funciona como recurso testimonial,
pero también “acentiia la potencia narrativa de su enunciacion al integrar otras voces”
(Depetris: 46). En lugar de contribuir al efecto de realidad, aumenta la capacidad ficcional
del relato, debido a que implica la aparicion de ciertos personajes. Estos tienen un gran

alcance al modificar el valor de verdad del relato; asimismo, “el didlogo aparece asi como
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un elemento con funciones especificas en la construccion de la historia que Cruz narra:
poéticamente sustenta [...] la configuracion progresiva, variable y conjunta de una historia
representada [...]” (Depetris: 48).

Todo lo anterior influye para que el diario adquiera mas fuerza ficcional. Es entonces
cuando el diarista ya no s6lo transcribe fielmente lo que ve, sino que lo interpreta. Ya no se
trata de presentar la realidad, sino de re-presentarla. Lo cual implica la percepcion emotiva
del escritor, asi como su voluntad poética (es ¢l quien decide qué narrar y como hacerlo).
Aunque no se deja de lado la funcidbn mimética, ésta se transforma en una descripcion
simbolica que afecta la concepcion de verdad (o realidad) manejada hasta entonces. Es

decir:

Una mimesis ya no referencial sino poética dice que la ficcion registra la realidad en
la ficcion. Asi, frente a la mimesis referencial, esta mimesis poética define una
nueva verdad. [...] La fidelidad, valor exclusivo de certidumbre en los diarios de
expedicion, deviene en el relato del coronel [de la Cruz] un valor de veracidad
poética, es decir, una verdad literaria que no es verdad ni falsedad sino verosimil
porque propio del lenguaje literario es, al decir de Frege, ser ni verdadero ni falso
sino asertivo aparentemente (Depetris: 95).

De ahi que, mas que una presentacion (objetiva) de la realidad, se trata de la
representacion de una posibilidad. Como resultado, la concepcion de lo que anteriormente
se consideraba veridico o real, cambia.’

En definitiva, como se ha mostrado, el paso del diario al relato de viajes se puede
entender a partir de la funciéon y particularidades que cada uno tiene. Mientras que el
primero busca una mimesis (entendida como imitacion que pretende ser exacta) y una
verdad referencial, con un afan cartografico, el segundo apuesta por una mimesis (en el

sentido de posibilidad) y una verdad poética. Antes el énfasis estaba en el enunciado y en la

3 Esto se relaciona con lo real ficcional posible, con la veridiccion y con la verdad literaria, en lo cual se
ahondara mas adelante.
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descripcion, ahora la importancia recae en el acto de enunciacion y en “la marcha#, es
decir, en un “ir hacia”, un desplazamiento (tanto temporal como espacial). A continuacion,
se trabajara la definicion del género.

2. Hacia una definicion del relato de viajes

Una vez comentada la evolucion del género, que revelo ciertos indicios de la naturaleza del
relato de viajes, como el llamado acontecimiento de viaje, el narrador-personaje y los
didlogos transcritos, a continuacion, propondré una definicion que me permita analizar el
texto de Maria Enriqueta Camarillo. Ahora bien, por su esencia hibrida, el relato de viajes
es un género complejo, lo que supone diversos retos para su andlisis. Dos de las dificultades
fundamentales son definir y delimitar el corpus, ligadas en parte a la falta de un marco
tedrico, que en su momento de publicacion lo hubiera nombrado texto viajero, pues, como
sefiala Federico Guzman Rubio, hasta hace algunos afios la critica no se habia interesado lo
suficiente por el género (2011: 112); lo que redund¢ en la falta de estudios acerca del tema
y en la indeterminacion del canon, sobre todo en Hispanoamérica.

De hecho, como se menciond en el apartado anterior, la critica consideraba que el relato
de viajes tenia poco valor literario porque era considerado algo factual, con mas interés
documental que poético —ademads de estar entre las fronteras de la historia y la literatura—.
Pero, aunque el relato de viajes podria leerse desde ambos polos, es decir, desde la diccion
(en el sentido de la narracion de hechos veridicos) o incluso desde la ficcion, dichas lecturas
no explotarian su potencial por completo.

Respecto a la definicion, aunque actualmente no hay un consenso sobre esta, varios
criticos literarios han formulado nociones similares alrededor del género. Por ejemplo, para
Beatriz Colombi “es una narracién en primera persona, en la que el narrador, que es al

mismo tiempo el protagonista de su historia, cuenta una vivencia de desplazamiento
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espacial pretendidamente factual” (prélogo). Federico Guzman Rubio coincide en que se
trata de un discurso con motivo de viaje que suele adoptar la primera persona. Agrega que
posee marcas del itinerario, cronologia y lugares (2011: 112); del mismo modo, destaca que
puede adoptar diversos formatos.

Desde otro angulo, Luz América Viveros Anaya apunta que éste suele ser considerado
discurso de autoridad, puesto que el narrador habla desde la posicion de haber constatado lo

acontecido. Ademas, presentan caracteristicas particulares, en sus palabras:

Pertenecientes al espacio autobiografico, los relatos de viaje tienen particularidades
en recursos Yy estrategias discursivas, topicos que frecuentan, huellas de
desplazamiento entre destinos, configuraciéon del espacio de enunciacion,
perspectiva de los espacios, estructuracion episodica, propension a la digresion,
dispositivos de autorrepresentacion y marcas de la memoria (Viveros 2015: 63).

En efecto, los relatos de viajes presentan las cualidades enunciadas arriba. Se
profundizard en cada una de ellas, pero antes conviene apuntar algunas cuestiones
relacionadas con el ambito ficcional.

Retomando la complejidad para definir el género, de acuerdo con Guzman Rubio
existen dos problemas principales. El primero es que el relato de viajes comparte un nucleo
tematico con otros géneros, como la novela. Este eje tematico compartido concierne al
periplo, pues, tanto en el relato de viajes como en otros géneros, el motivo central del
discurso puede ser una travesia. Sin embargo, aunque los viajes y la literatura han estado
relacionados entre si desde hace mucho tiempo, no debe perderse de vista que existe una
diferencia entre los viajes ficcionalizados en la literatura (primordialmente en las novelas,
como es el caso de “Euclea o la griega de Trieste”, del Conde de la Cortina) y los relatos de
viaje en sentido estricto.

La diferencia esencial se relaciona con el pacto de lectura. Ya que, mientras que la
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literatura de viajes es leida como una invencion; el relato de viajes es aceptado como una
narracion no ficcional (por su cardcter testimonial, se supone que lo escrito fue
experimentado por el autor)®. De ahi que la definicién de Colombi hable sobre un recorrido
pretendidamente factual, puesto que el tema principal del relato de viajes es el itinerario
efectuado por el viajero.

No obstante, a veces es complicado distinguir entre una novela y un relato viajero,
porque este ultimo se ubica entre dos polos —correspondientes a la diccion y a la ficcion, o
bien, a historia y literatura— que provocan el desplazamiento del relato. A veces estd mas
cerca del discurso no ficcional, a veces mas proximo a la ficcion, pero siempre como una
combinacion de ambos, sin pertenecer a un solo extremo y, “de cierto modo, la manera de
coquetear con lo literario da forma a esa indeterminacion de la escritura de viajes que
coloca a sus textos en un limbo, al margen de la literatura [...]” (Fombona: 41). Por esta
ambigiiedad, donde existe una tension entre la ficcionalidad y la referencialidad, el género
es denominado por Ottmar Ette como friccional. Asi que son necesarios otros métodos de
analisis y no los propios de la narrativa ficcional.

El segundo problema también deriva en la hibridez del género, puesto que “un mismo
texto presenta caracteristicas de diversos géneros literarios” (Guzman, 2013: 9) como del
diario, el ensayo, la epistola, la autobiografia o la crénica (segin lo que privilegie la época),
los cuales incluso se integran a su discurso, creando una especie de didlogo, a veces hasta
parece que el texto de viajes adquiere la forma de alguno de ellos. Asimismo, los relatos
viajeros también pueden incluir fragmentos de cuentos, poemas o incluso dibujos. La
autobiografia y la cronica merecen especial atencion para el andlisis del texto de Camarillo.

Como se ha expuesto, ambos problemas —que el texto sea referencial y fuerza

8 Esto corresponde al pacto autobiografico de Philipe Lejeune, que se retomara a continuacion.
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ficcional a la vez y la multiplicidad de géneros que recoge— desembocan en una narracién
de limites difusos, los cuales oscilan entre lo literario y lo no ficcional, esencia del género,
justo como lo describe Ette: “a diferencia de lo que ocurre con la novela, el relato de viajes
constituye una forma hibrida por los géneros que recoge, su variedad de discursos y su
propiedad de acercar la ficcion y la diccion” (37). A pesar de esto, resulta oportuna la
lectura desde el pacto de no ficcion, estrechamente ligado al pacto autobiogréfico.

Cabe resaltar que se acepta el caracter no ficcional del relato de viajes porque el autor
pretende referir eventos referenciales, en vez de cuestiones ficcionales. Pero se debe
recordar que el discurso no es completamente “verdadero” o “real”, ya que la memoria es
inestable, ademas de que existe una pretension literaria. En cuanto a dicha inestabilidad, al
momento de evocar los recuerdos, estos ya no son tan intensos como cuando se formaron,
por lo que se confunden la rememoracion y la imaginacion. De acuerdo con lo propuesto
por Paul Ricoeur, las anteriores se relacionan con la nneme (recuerdo pasivo) y a la
anam-nesis (busqueda del recuerdo), respectivamente (en Viveros, 2018: 91). En otras
palabras, la imaginacion suele complementar lo que no se recuerda con exactitud.

Por consiguiente, mas que de algo veridico o verosimil, es conveniente hablar de la
veridiccion (o funcion veritativa de la memoria). En este caso, el discurso debe producir un
efecto de sentido “verdad”, ya que trata de ser leido como verdadero o referencial
(corresponde al efecto de realidad mencionado en el primer apartado), es un hacer parecer

verdad.” Por otra parte, la forma en que se presentan las memorias varia segin las

" Effet de réel, segin los términos de Ottmar Ette, € ilusion referencial para Colombi. Se logra a través de
diversas estrategias (como datos verificables extratextualmente, ya sea el nombre del autor, lugares
especificos u otros referentes, como los temporales). Asimismo, depende del contexto histérico y de la
capacidad para que un publico determinado lo crea.
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intenciones del autor, pues se trata de “una reelaboracion del recuerdo segun las finalidades
estéticas” (102).

Dado este punto, es conveniente recuperar las ideas de Guzman Rubio acerca de la
similitud entre relato de viajes y autobiografia. Si bien la segunda es una estructura que
puede adoptar el primero, el relato también se puede entender como una narracion
autobiografica que se limita a la duracion del viaje, siempre respetando las caracteristicas
propias del género —cronologia e itinerario— (Guzman, 2011: 115). Por otro lado, Viveros
Anaya afirma que ambos géneros estan emparentados, al menos en lo que respecta al caso

mexicano, dado que:

Si las finalidades fueron cambiando a lo largo del siglo, y de un escritor a otro, lo cierto
es que no puede dejar de considerarse el relato de viajes como el discurso mas
temprano del espacio autobiografico en México, y qué habria de preparar, con un
desarrollo propio, un terreno propicio para la formacion de horizonte de expectativas de
un relato entre la ficcion y la referencialidad (Viveros: 112).

La razén por la que el relato de viajes se relaciona con la autobiografia es que, al ser
una narracion del yo, pertenece al espacio autobiografico y, por lo tanto, a la literatura
intima. Por consiguiente, comparte ciertas propiedades con otros géneros del yo (como la
autobiografia y el diario), entre ellas: la doble dimension del texto narrado, la forma del
lenguaje (narracién en prosa), el pacto autobiografico, los rasgos de la memoria y la
autofiguracion.

En cuanto a esta doble dimension, resulta que la identidad asumida por el narrador en el
texto corresponde no so6lo a éste —representado casi siempre por una primera persona del
singular—, sino también al personaje principal y a la persona extratextual que escribe el
texto, es decir, el autor. De este modo, se construye una identidad que engloba a tres

figuras: personaje, narrador y autor. Como resultado, la narracion adquiere dos sentidos
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principales: el textual y el pragmatico (referencial), lo que implica un pacto compartido por
autor y lector. Lo anterior se refiere al pacto autobiografico planteado por Philippe Lejeune,
segun el cual lo descrito se asume como experiencia verificable del autor.

En el caso del relato de viajes, el lector acepta como veridico lo relatado en el texto, es
decir, no se duda ni del desplazamiento ni de las vivencias expuestas, puesto que lo afirma
el narrador-autor. Para que este trato sea posible, es necesario un nombre propio
reconocido, dicho de otro modo: “Lejeune considera como autor tnicamente a aquel que ha
escrito previamente un libro con su nombre propio inscrito en la cubierta, lo cual da la idea
de una persona no reductible exclusivamente al texto autobiografico” (Viveros, 2015: 35).
Aunque esto puede ser cuestionable, en este caso se cumple, dado que hacia 1930, fecha en
que se publica la obra que nos ocupa, Camarillo ya era una escritora hasta cierto punto
consagrada y con varias obras publicadas, asi que lo narrado tiene un propodsito de aportar
informacion para su figuracion publica.

A su vez, dicho pacto desencadena ciertas dificultades, como la oscilacion entre ficcion
y no ficcion, la referencialidad, la identidad del sujeto, entre otros. Al igual que con la
autobiografia, no se debe pensar que la identidad presentada en el relato de viajes es
completamente cierta; mas bien se trata de una autofiguracion, la cual puede, por qué no,
tener elementos inventados. Se trata de una imagen construida a partir del deseo del autor,
la cual depende de decisiones como qué se muestra en el texto y qué no. Sobre esto

Guzman Rubio comenta que:

El narrador/autor del relato de viajes es consciente de que se observa y escribe desde un
punto de vista particular, y seria inocente pensar que no modula o modifica su discurso
motivado por muy diversas causas, que van desde las personales hasta las literarias e
ideologicas. Por otro lado, si se parte de la base de que una de las caracteristicas
esenciales del relato de viajes es su pretension literaria, se estd aceptando
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implicitamente que tanto el relato como el punto de vista estaran modificados por todo
tipo de artificios no solo retoricos y narrativos [...] (2013: 24).

De este modo, queda claro que existe una intencionalidad por parte del autor, la cual
busca integrar la identidad de autor, narrador y personaje; que a su vez conjunta el
testimonio personal y la voluntad literaria. Dicha intencionalidad se refleja en la
disposicion de la informacién, puesto que el relato “contiene elementos con un correlato
externo, y otros que no pretenden tener ninglin anclaje en lo veridico” (Colombi: 13). A
veces inclusive se narran aspectos privados dificiles (o imposibles) de comprobar. Por esto,
no es de extrafiar que el texto esté plagado de estrategias y artificios tanto de
autorrepresentacion como de autentificacion, las cuales con frecuencia se refuerzan
mediante elementos paratextuales y metadiscursivos.

Estos recursos retoricos, mas que denotar una falsedad, significan una prueba de estilo
del escritor (aun cuando, en efecto, dan como resultado una construccién y no una imagen
fiel al referente, la cual seria una pretension imposible). De hecho, dado que el escritor es el
unico que puede constatar lo descrito, son estas tacticas las que ayudan a la construccion de
la imagen del autor, puesto que “las afirmaciones que podemos considerar como
especificamente técnicas, acentuan sus estrategias de autenticidad reforzando la figura
(literaria) del yo narrado, puesto que €l es el Gnico que puede presentarse como testigo
directo y garante de lo relatado” (Ette: 34).

En definitiva, el relato de viajes guarda una estrecha relacion con la autobiografia por
pertenecer a las escrituras del yo; de modo que comparten ciertos rasgos que resultan
pertinentes para el andlisis, desde la construccion retorica del yo, hasta la seleccion y
reelaboracion del material memorialistico. Otros elementos que también pueden funcionar

para el estudio del texto son: el proposito del viaje, la fuente del financiamiento del viaje, el
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lugar o soporte de publicacion y el género preferido por el texto. Uno de los géneros mas
utilizados por el relato viajero es la cronica, que resulta de suma importancia para el caso
Brujas... Por ello, a continuacion, se referirdn algunas cuestiones sobre este género en la

época de escritura de Maria Enriqueta.

3. La cronica modernista y el relato de viajes hispanoamericano
El relato de viajes hispanoamericano tuvo su auge en el siglo XIX con la llegada de la
modernidad y sus implicaciones (incluyendo las ideologicas): la expansion de los
transportes y los medios de comunicacion, el esplendor del periodismo y, posteriormente,
de la cronica, la profesionalizacion del escritor, etcétera. Lo anterior fomenta un cambio
tanto en la practica de viaje como en su respectivo relato.® Enseguida se expondran los
pormenores del género en Hispanoamérica, con énfasis en la cronica modernista y la
retorica del paseo.

Como antecedente, es preciso apuntar que ha existido cierto desinterés por la escritura
del género, lo cual se refleja en la poca (o casi nula) incorporacion del relato viajero en las
historias de la literatura, y mds atin si dichos textos no han sido escritos por europeos, como

apunta Guzman Rubio. Si acaso, existia una mayor difusion de los relatos de viaje que

8 Cabe sefialar que el lugar que se gano el relato en el gusto del publico también esta relacionado con el
cambio de medio (Viveros Anaya: 2015), ya que se mexicanizaron los medios periddicos y el relato empez6 a
imprimirse en forma de libro.
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hablan sobre Hispanoamérica, en vez de los escritos desde Hispanoamérica.’ Tal vez la

razon sea que el viaje hispanoamericano es mas joven, puesto que:

Si bien América fue el destino de una de las travesias mas importantes de la historia,
el hispanoamericano recién nace como viajero con los preparativos de la
independencia, cuando se traslada para instruirse, observar de cerca modelos de
organizacion politica, o pedir ayuda para el proyecto de la emancipacion (Colombi:
prologo).

En efecto, los albores de la travesia hispanoamericana tuvieron lugar alrededor de la
independencia por fines politicos. No obstante, no es sino hasta bien entrado el siglo XIX,
especificamente en la primera mitad de la centuria, cuando el foco del viaje cambia, y con
esto, sus relatos. Justo como se expuso en el primer apartado, la burguesia europea
comienza sus andanzas durante esta época. Lo mismo ocurre con los hispanoamericanos.
Las causas del periplo burgués son distintas (y cambian conforme avanza el siglo). Se
encuentran desde las que tienen una utilidad del viaje: las misiones diplomaticas o la tarea
periodistica, hasta la gira de placer (por espacios ya domesticados para el turismo) y el
desplazamiento obligado: el exilio."

Llegado este punto, es preciso sefalar el nombre de Madame Calderon de la Barca,
quien, después de La vida en México, se consolidd como una de las cronistas por excelencia
del siglo XIX. Gracias a los viajes de su marido, pudo describir varias regiones de México

y los alrededores a través de sus cartas. La importancia de estas recae en la variedad de

elementos que retrata (paisajes, costumbres, historia, entre otras), asi como el detalle con

? Resulta interesante que al tratar de hablar de Hispanoamérica en realidad se diga muy poco sobre esta.
Pero no es de extrafiar, porque, aunque el viaje implica un “ir al otro” también hay un descubrimiento
personal. De hecho, el relato dice mas de quien escribe que del lugar que se intenta plasmar (por la
perspectiva desde la que se narra).

' Es conveniente apuntar que el viaje fue distinto para las mujeres, dado que casi nunca podian hacer su
travesia solas ni por gusto; sino que viajaban en calidad de acompaiiantes, casi siempre por el trabajo del
esposo (algo parecido sucede con Maria Enriqueta). Esta situacion se modifica tiempo después.
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que lo hace, pues “nada escapa a su aguda mirada, lo mismo se detiene en la descripcion de
un mendigo que en la del guardarropa de una dama” (Wobeser: 165).

Es preciso enfatizar que la primera época de gran prestigio y divulgacion de la cronica
de viaje fue entre 1880 y 1915, gracias a la democratizacion de los transportes. Por las ideas
imperantes de la época, todo gira en torno a la modernidad y al progreso, lo cual repercute
en la manera de entender el espacio y el recorrido. Por esto, se le otorga un carécter
temporal al espacio, lo que supone un desplazamiento ya no sélo a un lugar, sino también a
“otro tiempo”. Por ende, se prefiere viajar a las metropolis, como si eso implicara viajar

para ver el porvenir. Dicho con ironia:

El siglo XIX —siglo de la burguesia— refuerza la nociéon de espacio como
temporalidad: el futuro existe en un lugar, el del espacio moderno; por ello, se
asocio el viaje a Europa como un viaje al pasado [...] y como un encuentro en el que
irrumpen fragmentos del futuro, pues a Europa se iba a conocer las caracteristicas
que habria de tomar la sociedad y la economia americanas [...] (Viveros: 80).

La crénica de viajes de esa época estd inmersa en un contexto que debe considerarse de
suma importancia para la literatura hispanoamericana, y también para la suerte del género.
Por un lado, esta el modernismo, con el cual surge una busqueda del cosmopolitismo en su
afan de parecer modernos (por lo que hay una preferencia por ciudades como Paris). De ahi
que el viaje adquiera una dimension fundamental y exaltada, influencia de los simbolistas
franceses, como experiencia y como modo de vida. Por el otro, esta el gran apogeo del
periodismo. Por tanto, se dan la prosperidad del relato literario, su consumo masivo
(debido al surgimiento del publico burgués) y la profesionalizacion del escritor.

Ahondando sobre esto ultimo, el modernista se integrd a las funciones del periodista al
escribir ya no sélo poesia y géneros considerados literarios, sino también articulos que se

publicarian en diferentes periddicos y revistas del momento, pues era la manera de vender
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su trabajo. En palabras de Beatriz Colombi: “Para los modernistas latinoamericanos, el
periodismo fue su modo de vida y su camino a la profesionalizacion. También su via de
acceso a las ciudades cosmopolitas, donde se asentaron como corresponsales y enviados
especiales” (61). De ahi que modernismo, periodismo y viaje conforman un trinomio.

Si bien el recorrido por Europa, incluso por Oriente (resultado del exotismo
modernista), era el gran deseo de la mayoria de los escritores, muchos no habian tenido la
oportunidad de viajar a otros paises. En ese contexto aparece la figura del corresponsal. Se
trata de un periodista enviado a cubrir las novedades del mundo moderno, generalmente las
exposiciones universales, entre ellas fueron notables la Exposicion de Paris de 1889 y la de
1900. El corresponsal es aquel “[...] que funde la figura del viajero con la del periodista,
atendiendo tanto a la presion de la actualidad como a la relacion de una travesia” (Colombi:
25).

Por lo tanto, de imaginar pasaron a viajar y no solo eso, sino que ademas relataban sus
andanzas por aquellas ciudades desconocidas por la inmensa mayoria de sus lectores. De
este modo, el articulo de viajes se consolida como género periodistico y tiene el fin de
difundirse en la prensa periddica, logrando una buena recepcion.!’ En este sentido, dicho
articulo (o, mejor dicho, cronica de viajes) sera el molde principal que adopte el relato de
viajes a lo largo del modernismo, como apunta Guzman Rubio; aunque por las
caracteristicas propias del articulo, éste debe ser breve y no seguir la estructura prototipica

del relato.

' Cabe resaltar que dichos corresponsales (y otros escritores que no viajaban estrictamente por el mismo

motivo) se dirigian en sus textos principalmente a sus compatriotas, justo como también lo hace Camarillo. Es
posible que el buen recibimiento se deba a la fascinacion de leer sobre un nuevo lugar y/o a que los cronistas
ya tenian un publico lector que los conocia.

26



Antes de proseguir, es conveniente distinguir entre las figuras del reporter y el cronista.
Aun cuando ambos tienen la tarea de comunicar los acontecimientos relevantes del
momento, la manera como lo hacen es completamente diferente. Mientras que el primero
no escribe con una intencidn estética y suele ser sensacionalista, o sea que esta ligado a la
nota roja o amarillista; el segundo es critico, dialoga con otros cronistas y principalmente
atiende al estilo pues busca ser reconocido como escritor. En la crénica hay un cuidado con
el lenguaje y una narracion con intencion estética, lo que le otorga un caracter mas literario.
De ahi la importancia de su estudio.

Ahora bien, el relato de viajes puede presentar o integrar distintos géneros como la
epistola, el diario o la crénica. A este periodo corresponden las cronicas producidas por los
modernistas, con todos sus pormenores, que se explicaran a continuacion. Si bien cada una
de ellas era pensada exprofeso para su publicacion individual, muchos escritores las reunian
después entre dos pastas, siempre y cuando tuvieran algo en comun. Ya Colombi asegura
que “muchas de estas cronicas fueron publicadas mas tarde en libros; y la cronica de viajes,
en particular, mereci6 este destino, ya que estaba ligada a una escritura prestigiosa,
practicada por la mayoria de los letrados y escritores europeos a partir del siglo XVII” (18).

A menudo se trataba del recorrido por una tnica ciudad, un mismo pais o una misma
travesia."> El cambio principal que se da es el medio de publicacion, en concreto: “el
periddico que los somete a la deriva de un soporte pasajero, y la literatura, que se
caracteriza por inscribirlos en una tradiciéon perdurable” (Colombi: 18). Acerca de esto

Guzman Rubio explica que, a pesar de concebirse individualmente y cada una como

12 Un claro ejemplo son las crénicas, Peregrinaciones, de Rubén Dario, En el pais del Sol de José Juan
Tablada o el propio Brujas, Lisboa, Madrid. El cual contiene algunos textos que antes de ser recopilados en el
libro, también se publicaron en periédicos. Ademas, a pesar de que son tres ciudades distintas, algo las
conecta entre si.
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cronica propiamente dicha, no se debe perder de vista que recopiladas adquieren una
dimension unificada y distinta, y conforman un relato de viajes. Segin ¢él: “Al ser
recopiladas y presentarse en un volumen unico [...] por los propios autores, la lectura
adquiere otra dimension, mas totalizadora, que tiene las caracteristicas que Spang atribuye a
los relatos de viajes extensos” (Guzman 2013: 131).

Prototipicamente se esperaria que el relato abordara los preparativos del recorrido y el
desplazamiento. No obstante, la cronica se caracteriza por su brevedad y por eso no siempre
se incluyen dichos pormenores. Entonces, se vuelven problematicas al no decir
explicitamente que se trata de una travesia, pues solo se relata la estancia; sin embargo, el

lector comprende que el narrador si est4 viajando porque:

podria afirmarse que en las cronicas de viaje en que no se describen
desplazamientos el lector establece un pacto de lectura, a parte del autobiografico,
que consiste en la asuncion de que el narrador es un sujeto que no forma parte
habitual del paisaje descrito, dada su condicién de extranjero o de viajero, lo que le
confiere el papel de testigo (Guzman 2013: 125).

Formalmente, la crénica inici6 en forma de articulos de viaje dentro del género
periodistico. Tuvo su auge con el modernismo, sobre todo con la figura del flaneur. Esta
aborda una variedad tematica amplia, ya que no so6lo se trata de la narracion de un
acontecimiento especifico, sino que también es posible encontrar criticas literarias y/o

presentaciones de autores. Sobre este tipo textual Colombi explica que:

Este género se integra al periddico durante la primera mitad del siglo XIX, y una de
sus primeras formulas fue el cuadro y el articulo de costumbres, que recurre a la
construccion de tipos, a la descripcion de ambientes y paisajes, a la captacion de las
particularidades regionales, a la plasmacion del color local [de] cada lugar [...] (22).

Como resultado, en especial con el relato de viajes, es comun que se representen los

aspectos particulares de una ciudad, las diferencias con el lugar de origen o “choques
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culturales” y que se hagan estampas de paisajes (muy ligado a la hipotiposis de la que se
hablé¢ en el primer apartado), entre otros. Esto corresponde a la construccion estética del
lugar y se acentla a finales de siglo.

El propésito de la cronica “era informar a los lectores hispanoamericanos de las
novedades que estaban teniendo lugar en el resto del mundo” (Guzman 2013: 134). Pero,
aunque tenia un caracter noticioso y cotidiano, se escribia con cuidado estilistico y tono
personal; ademas, por la influencia del cuadro de costumbres, retratar las ciudades —y a la
gente— era otro de los objetivos. Si bien se plasmaban las singularidades, no sélo se trata
de mostrar la estampa de la urbe, sino que cada vez se acerca mas a un ejercicio de estilo
propio. De hecho, el viaje provoca una experiencia intima en el viajero, por lo que el relato
“serd un modo de hablar, a propdsito del viaje, de las pasiones personales, como la
literatura y el cine [...]” (Colombi: 82).

Es por esto que el relato viajero serd como un lienzo en el que el cronista habla de sus
propias impresiones. Cabe subrayar que el foco de la escritura cambidé durante el
modernismo, ya que fue cada vez mas importante plasmar las emociones y sensaciones del
viaje, y reducir las observaciones o datos que bien podrian encontrarse en una guia de
viajeros. De este modo, una obsesion es “llegar al fondo de los lugares que visitan y no
conformarse con la impresion superficial destinada al turista” (Guzmén 2013: 118). En este
periodo lo més importante es la manera en que se mira y como se narra; de ahi que exista
una gran cantidad de variaciones y que un mismo lugar parece diferente segun quién lo
describe.

Hay, entonces, un contraste entre turista y viajero. La diferencia fundamental entre
ambos es la escritura, mejor dicho, la posibilidad de que el paso del viajero por otros

lugares desemboque en un texto sobre sus andanzas. Dado que, mientras que al turista le

29



interesa y le basta inicamente con la experiencia, con la sorpresa provocada por lo nuevo y
lo desconocido; el viajero apuesta por lo perdurable, pues: “al viajero lo podemos encontrar
escribiendo o queriendo escribir sobre el paisaje en directa oposiciéon al gesto de
instantanea satisfaccion que se observa en el turista” (Fombona: 122).

Por otra parte, los lugares preferidos para recorrer eran aquellos donde se advertia la
modernidad: las metropolis, lugares privilegiados, de produccion y de poder, como los
denomina Fombona. No es de extrafiar que Paris fuera uno de los destinos mas deseados
por los modernistas; de hecho, fue de suma importancia e influencia para los viajeros
hispanoamericanos, ademas, era necesario para su formacién como sujeto. Lo anterior
desemboca en la “Necesidad de Paris”. Pero no se desea conocer ¢l Paris real, sino mas
bien una construccion discursiva o retorica que responde a la creacion de una imagineria.
Su relevancia se debe a que Paris representaba “el centro de una estética” (Fombona: 68).

Por lo mismo, Paris se marca doblemente en el discurso: “primero por el deseo y luego
por la separacion, la distancia geografica del lugar conocido y reconocido como parte de
una ficcion” (Fombona: 75). Muchos modernistas escribieron sobre dicha ciudad, como
Rubén Dario, Amado Nervo y Enrique Gomez Carillo. Sobre la fascinacion por la
metropoli, Colombi asegura que “La cronica parisina fue una institucion, un lugar comun,
una fiebre, y hasta una enfermedad (la que produce el ‘deseo de Paris’)” (prologo). Es
importante sefialar que, a pesar de que Maria Enriqueta no habla de Paris, su experiencia

por las distintas ciudades influye a la hora de configurarlas.

13 Algo curioso que menciona Guzman Rubio (2013) es la situacién de Gomez Carrillo, quien, a pesar de
haber tenido auge como escritor de viajes durante el modernismo, en la actualidad se encuentra casi en el
olvido, con menos reconocimiento que varios de sus contemporancos. Colombi afirma que incluso se le
consideraba el principe de los cronistas parisinos. Resulta atin mas interesante al tomar en cuenta que de su
obra se hicieron varias traducciones al francés, que incluso eran antecedidos por prélogos de autores franceses
consagrados, lo cual no ocurri6 con otros escritores.
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Otro de los destinos es Espafia, aun cuando no se anhelaba tanto como el resto de
Europa por considerarla periférica, lo que le otorga cierto grado de orientalismo, pues se le
ve como algo exotico y diferente. Ademas, representa algo parecido a la madrastra cruel y,
por esa misma familiaridad, no se percibe como un verdadero desplazamiento. Como dice
Fombona, implica “un intimo devolverse y un constante reconocer en el paisaje espafol
parte de la historia y cultura del viajero” (173). Cabe mencionar que esta vision de Espaia
comienza a cambiar tiempo después, con lo cual se empieza a concebir de otra manera.

Ahora bien, junto con el periodismo finisecular emerge una manera de representar la
metropoli, ligada una vez mas con la modernidad, lo novedoso y la clase burguesa. Es
provocado por un cambio en la distancia del recorrido y la aparicion de los almacenes de
novedad, resultado del desarrollo textil. Luego de un desplazamiento a otros paises, el viaje
se convierte en un paseo por la ciudad y, por ende, por los espacios publicos: calles, cafés,
escaparates, mercados, exposiciones, ventas ambulantes, etcétera. Esto resulta en paseos
mas breves, relacionados con el globetrotter (literalmente, trotamundos, de carécter
efimero).

El recorrido se vuelve completamente urbano y sin itinerario, se trata de trayectorias
imprevisibles, primero por lugares comerciales (especialmente los pasajes, los grandes
almacenes y los mercados), y luego se vuelve un paseo sin rumbo por lugares
familiarizados. Esto se encuentra estrechamente vinculado a la flanerie que, en términos
exactos, es el vagabundeo o el paseo por las calles. Como resultado, se da una nueva
perspectiva para representar y mirar las experiencias urbanas, puesto que el cronista adopta
la figura del flaneur.

Profundizando en el concepto de fldneur, para Walter Benjamin corresponde a un

explorador del mercado y de la multitud, a través de la cual “la ciudad tan pronto es paisaje
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como habitacion” (Benjamin: 45). De igual forma, se trata de un paseante que transita como
si estuviera al interior de un museo, observando la urbe con mirada de quien es extrafio. La
ciudad o, mejor dicho, las calles adquieren para €l una gran importancia dado que “los
templos del poder espiritual y mundano de la burguesia debian encontrar su apoteosis en el
marco de las hileras de las calles” (60) y al recorrerlas “[...] la vista se abria entonces sobre
una iglesia, una estacion, una estatua ecuestre o algiin otro simbolo de civilizacion” (61).

Como se ha expuesto, cuando el cronista adopta el caracter de paseante, el relato se
vuelve mayormente urbano y, por tanto, publico. Aun asi, es ¢l quien les otorga
familiaridad e intimidad a estos espacios exteriores, al mismo tiempo que realiza una
representacion textual de la fugaz cotidianidad, siempre desde una postura intelectual y
reflexiva. Mas no sélo se trata de observar y meditar, sino que también hay irrupciones
anecdoticas, acontecimientos narrados. Resulta curioso que, a pesar de que se privilegian
los espacios publicos, uno de los lugares recurrentes desde donde narran los modernistas es
el balcon.™

Lo anterior origina una “retorica del paseo” (también retoricas caminantes), segin los
términos de Michel De Certeau, para quien se trata de una practica del espacio, cuya forma
mas elemental es el caminar y con la cual se puede dar una experiencia social. Pero no s6lo
se trata de andar por ahi, mas bien, se refiere a una forma de enunciacion, a un modo de
hacer discurso. Como dice el autor, son aventuras narradas que organizan los andares y “no
se limitan a desplazarlas y trasladarlas al campo del lenguaje [...] [sino que] hacen el viaje,
antes o al mismo tiempo que los pies lo ejecutan” (128). Por consiguiente, la presencia de

recursos retoricos no puede faltar. Finalmente, cabe remarcar que “la cronica comparte esta

' Si bien no es un espacio completamente privado, funciona como umbral entre lo intimo y lo publico,
como se vera en el capitulo tres.
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misma matriz: prosa artistica y escenario urbano, de representacion, o bien, de consumo”

(Colombi: prélogo).

4. Caracteristicas principales del género

Entonces, para el andlisis de Brujas, Lisboa, Madrid partiré de la siguiente definicion de
relato de viajes. Se trata de un género friccional —existe un plano ficcional y otro factual,
los cuales se hibridan en el texto—, cuyo discurso gira alrededor de una travesia aceptada
como no ficcional. Sin embargo, prevalece la voluntad literaria frente a la histérica. Aunque
ambas estdn presentes en el texto, predomina mas la descripcion (configuracion de lugares,
de personajes tipo, de costumbres, y otros) sobre la narracion.

Casi siempre en primera persona, el narrador estd estrechamente ligado al autor real y
posee una doble funcion (es narrador y personaje al mismo tiempo), lo que tiene diversas
implicaciones: en primer lugar, se inscribe en la literatura del yo puesto que se narran
experiencias presumiblemente veridicas del autor; por lo mismo, sigue el pacto
autobiografico; existen marcas de memoria; se utilizan diversas estrategias retdricas de
autofiguracion y configuracion del ofro (la otredad que se visita); y se aprecia un punto de
vista subjetivo, mediante el que es posible ver los prejuicios y el bagaje cultural del autor.

Sumado a esto, figuran otros rasgos especificos, tales como: las marcas cronologicas y
de desplazamiento, es decir, hay una sucesion temporal y espacial determinada que indica
el itinerario seguido por el viajero; la configuracion del espacio de enunciacion; la
asimilacion del tiempo real del viaje al tiempo de escritura, como si se escribiera al mismo
tiempo que recorre el espacio; la estructuracion episddica, ligados a los acontecimientos de
viajes, aquellos pasajes anecdoticos, especificos e injustificados; y la presencia de didlogos

transcritos. Del mismo modo, se observan diversas estrategias retdricas como la etopeya, la
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prosopopeya, la hipotiposis, la descripcion o écfrasis, el retrato, la sinécdoque, la metafora
y la metonimia.

Todos los artificios anteriores son una muestra de la intencionalidad literaria, por lo que
tienen una repercusion muy importante en el texto. Algunas consecuencias son la creacion
del efecto de realidad, la configuracion del yo y la construccion del sentido simbolico del
discurso. Una de las estrategias mas notorias son los complejos juegos retoricos entre el yo
narrado (personaje) y el yo narrador, debido a sus diferentes posiciones dentro de la
narracion, la informacion que dan es diferente y se complementa.

Bajo la misma linea se encuentra la prosopopeya, entendida como dar voz a lo muerto o
ausente, conveniente dado el caricter temporal de los acontecimientos narrados. Es una
forma no solo de traer los recuerdos al presente, sino de revivirlos. De ahi que se considere
una representacion o personificacion (de hecho, encarna una especie de mascara o rostro).
Un concepto relacionado son los objetos disparadores de recuerdos. Estos ayudan a
recuperar el pasado por medio de la evocacion. Ademds, refuerzan la veridiccion del
escrito, debido a “la alusiéon que se hace a la presencia —o ausencia— de objetos que
disparan un recuerdo y en ocasiones tienen la pretension de funcionar, al mismo tiempo,
como prueba y testigo de los hechos tal como son referidos” (Viveros 2018: 91).

Si bien las estrategias retdricas sirven en gran medida para la autofiguracion del yo, el
relato de viajes también aprovecha tacticas propias de la narracion ficcional para la
configuracion de los espacios. Uno de los ejemplos mas claros es la perspectiva que puede
adquirir la descripcion espacial. De Certeau comenta que los andares por la ciudad, sobre
todo desde un sentido retorico, generaron posibilidades diferentes de ver la ciudad. De igual
forma, asegura que la altura juega un papel importante para el viajero, pues “su elevacion lo

transforma en miron. Lo pone a distancia. Transforma en un texto que se tiene delante de si,
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bajo los ojos, el mundo que hechizaba y del cual quedaba ‘poseido’. Permite leerlo, ser un
Ojo solar, una mirada de Dios. Exaltacion de un impulso visual y gndstico” (104).

Aun cuando esta elevacion se puede lograr al subir a los ultimos pisos de torres o
edificios altos (como el World Trade Center), es la vista “celestial” la que merece especial
atencion. Esta ultima corresponde “al sobrevuelo de la ciudad y el panorama que éste hacia
posible” (De Certeau: 104). Como si se tratara de un ojo que todo lo ve, esta forma de
visualizar las ciudades posibilita dngulos inesperados que dificilmente podria lograr una
persona en un paseo ordinario, como las perspectivas cenitales o aéreas, por mencionar
algunas.

En contraste, se da la perspectiva del caminante, mejor conocido como fldneur. Fue
consecuencia de la reduccion que sufrio el espacio de viaje con el modernismo, pues, de
relatos que abarcaban la travesia a otros paises, se convirtieron en textos sobre paseos
breves por una misma ciudad. Lo que le otorga un carédcter fundamental al espacio. Por
ultimo, este género puede adoptar rasgos estructurales y formales de diversos tipos
textuales (especialmente, la autobiografia y la cronica).

En vista de la importancia que posee el espacio dentro del relato de viajes (por ser un
género de desplazamiento), la critica literaria ha encontrado lugares prototipicos que suelen
aparecer en la mayoria de los relatos. Los siguientes lugares, con los que cambia el punto
de vista, se retoman de Literatura de viaje: de Humboldt a Baudrillard de Ottmar Ette y se
relacionan con las marcas del itinerario. Estos son: la despedida, el punto algido, la llegada
y el regreso. El primero de ellos, como su nombre lo indica, es “el lugar en que el viajero se
despide de lo propio” (Ette: 38), es decir, donde inicia su periplo. Por lo tanto, se marca una

separacion entre lo propio y lo otro mediante contrastes y, a su vez, provoca una reflexion
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sobre lo propio desde una nueva perspectiva. Aqui, la memoria y los recuerdos tienen un
papel significativo.

Otro momento corresponde al punto algido, el cual estd relacionado con el
desplazamiento y se toma como elemento central. Corresponde al momento mas alejado de
la referencialidad y més cercano a lo friccional, debido a que predomina un caracter mas
artificioso, casi como si se tratara de un espectaculo, pues “El punto algido se pone en
escena como golpe de efecto teatral” (45). Cabe senalar que se aprecian distintas
dimensiones espaciales y sociales. Existe otro momento que se llama llegada y describe el
arribo al destino, y al mismo tiempo implica un comienzo, el de la estancia en el lugar. Si
bien hay una confrontacidon con lo otro, también se da una percepcion propia que motiva
una confirmacion personal.

Finalmente, otro momento que puede aparecer es el del retorno al lugar de origen se
hace presente, aqui es posible que se complete el ciclo. Se regresa con una vision diferente
de las cosas, de hecho, “la dedicacion a la alteridad exotizada, desemboca en una
reconciliacion con lo propio” (51). Es importante destacar que, aunque estos momentos o
lugares se pueden encontrar en la mayoria de los relatos de viajes, no siempre se presentan
todos estos. A veces un mismo texto contiene mas de un viaje, mejor dicho, es una travesia
por diferentes paises o ciudades, entonces estos puntos (la despedida, el punto algido, la
llegada y el retorno) pueden estar duplicados o incluso no estar presentes. Un claro ejemplo
es el texto de la misma Maria Enriqueta, que en pocas ocasiones plasma de forma explicita
estos momentos.

Por otra parte, existen diversas posibilidades para clasificar los tipos de relatos de
viajes; por lo general, se relacionan con el lugar (ya sea que se clasifiquen por el pais de

origen del viajero o por su destino) o con el viajero como tal. Sin embargo, también hay
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otros modelos que son futiles para el andlisis, los cuales se centran en las estructuras o
figuras de movimiento presentes en el relato (dicho de otro modo, la escenificacion de los
lugares o la relacidon entre espacio y escritura). Tal como los cinco movimientos de
entendimiento propuestos por Ette: el circulo, el péndulo, la linea, la estrella y el salto.

Cabe apuntar que cada uno de los cinco movimientos anteriores, al igual que los
lugares prototipicos, no siempre se presentaran en su totalidad ni con un orden especifico,
es decir, cada uno puede abarcar un texto completo por si s6lo o unicamente fragmentos de
¢l. Asimismo, es posible que un mismo relato combine varios movimientos. En términos
generales, el que corresponde al circulo se da cuando el viajero completa el ciclo, esto es,
que el viajero regrese al punto de partida. Asimismo, ocurre una concienciacién de forma
autobiografica a partir de la confrontacion del viajero con lo que ve reflejado en el otro.

En el movimiento denominado péndulo lo importante es “la existencia casi simultanea
de lugares separados en el espacio y en el tiempo” (Ette: 59). Por lo que se destacan las
ideas de modernidad y desarrollo. Se trata de lugares simultdneos y heterogéneos, donde las
fronteras entre lo propio y lo ajeno se mezclan. Otro movimiento ataiie a la linea, en la cual
importa mas la meta que el camino de vuelta (es decir, abarca de un punto de partida a un
destino especifico). En particular, se encuentra en la literatura mistica que narra procesiones
0 peregrinaciones.

Otra figura que puede tener el relato viajero es la estrella, que consta de pequeias
excursiones en las que el punto de partida es un centro al que posteriormente se regresa, lo
que supone estancias cortas. En concreto, “adoptan una forma mds o menos circular y
conducen a una ampliacion en forma de estrella del espacio recorrido y descrito” (64).

El ultimo movimiento se conoce como el salto y corresponde a la forma mas difusa. Su

caracteristica principal es que “carece de punto de salida y de llegada concretos” (67). En
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este tipo de figura es frecuente que el lector se entere de las marcas del itinerario (el inicio,
el desplazamiento, etc.) mediante los paratextos, puesto que no se muestran explicitamente

dentro del texto, algo parecido a lo que sucede con las cronicas modernistas.

5. El viaje marienrriquetiano

Una vez establecido lo que se entiende por relato de viajes es posible hacer algunas
generalidades de Brujas, Lisboa, Madrid. Como se coment? al inicio, es un libro que puede
inscribirse dentro del género del relato de viajes, puesto que posee diversos rasgos
distintivos propios de ¢l como que gira en torno al periplo de la autora de forma
cronoldgica. No obstante, también posee ciertos recursos retoricos y particularidades que
hacen dudar del tiempo de viaje y de si se trata de algo veridico o meramente ficcional.

Ahondando en la cuestion de la critica, muchos coinciden en que, si bien el libro de la
mexicana contiene relatos de viajes, de igual forma, presenta textos de otros géneros (o
escritos que quedan fuera de lo prototipico). En especifico, para Evangelina Soltero
Sanchez se trata de una serie de escritos que se distancian de la narracion ficcional y se
acercan mas a lo factual (estan mas apegados a la cronica, en concreto, a la de viajes). En
sus palabras: en este libro Maria Enriqueta “se aleja de la ficcidon cuentistica para moverse
dentro de los atractivos caminos de la cronica de viajes. Sin embargo, la autora tampoco
ofrece un libro de viajes al uso, ni una guia completa de todas las ciudades que visitd o en
las que vivio” (352).

En efecto, Brujas... no sigue en su totalidad el modelo ideal —que por si mismo es
dificil de determinar—, la naturaleza de cada uno de los textos puede parecer distinta entre

si y Camarillo juega con algunos rasgos paradigmaticos, como las marcas de itinerario y de
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tiempo, al modificarlos o inclusive, evitarlos. Sin embargo, eso no afecta la forma en que
debe concebirse la obra, puesto que es justamente el andlisis de los rasgos prototipicos lo
que permite una lectura mas completa. Ademas, las modificaciones o ausencias se pueden
entender como estrategias intencionales para los fines, ya sean estéticos o autofigurativos,
de la autora.

Antes de hacer un andlisis textual, y de abordar el orden del periplo de Camarillo, es
necesario mencionar que se pueden advertir indicios de como debe entenderse la obra de la
mexicana, especificamente por la materialidad del libro. Tanto el titulo como la forma en
que esta estructurado Brujas... (tres grandes bloques correspondientes cada uno a ciudades
de diferentes paises: Brujas en Bélgica, Coimbra en Portugal y Madrid en Espafia) otorgan
una pista de lo que tratara el escrito y de como debe leerse. Dicho de otro modo, la
disposicion de éstas marca el itinerario recorrido por Camarillo en su viaje a Europa, el cual
se aprecia a lo largo de los capitulos.

A pesar de esto, resulta extrafio lo imprecisa que llega a ser la autora en el aspecto
temporal. S6lo en contados relatos se especifican las fechas en que estos se escribieron y
tampoco se hacen muchas alusiones a este aspecto dentro de los textos, sino mas bien en los
paratextos (y solo en contadas ocasiones). Lo anterior es curioso tomando en cuenta la
tension del momento histérico en que se encontraba la autora. Tampoco se especifica el
movimiento entre ciudad y ciudad —mas que al principio—, ni el tiempo exacto en que
transcurre su estancia.

Por otra parte, el texto presenta diversas caracteristicas propias del relato de viajes
como peripecias (acontecimientos de viaje), descripcion de lugares, descripcion de personas

y configuracion del yo viajero. Asi como diversas estrategias retdricas (hipotiposis,
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prosopopeya, metaforas, entre otras). El siguiente capitulo se enfocara en la autofiguracion

de la narrador-personaje y en los recursos literarios que ayudan a ésta.

Del mismo modo, la estructura de su recorrido no corresponde con exactitud a los
momentos prototipicos del viaje, al menos no de principio a fin. Es decir, si es posible
encontrar una despedida y un traslado, no se encuentran en los momentos en que se
esperarian; lo que podria denominarse despedida se da justo cuando Maria Enriqueta
abandona Bélgica y no antes. Asimismo, el relato no tiene una estructura fija (es decir, su
travesia no se visualiza como un circulo, ni una linea recta, ni un péndulo; mas bien es una

especie de estrella).
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CAPITULO 11
LA VIAJERA. ENTRE EL VIAJE Y EL EXILIO

Si bien el relato de viajes versa en torno a nuevos lugares y culturas, también dice mucho
sobre la persona que narra el periplo. Tal como sucede en otros relatos, en Brujas, Lisboa,
Madrid, Maria Enriqueta Camarillo se autofigura sutilmente a través de la narracion de sus
anécdotas. En el capitulo anterior se menciono la existencia de las dos dimensiones de todo
relato de viajes: el textual y el pragmatico. Esto resulta fundamental para el relato
marienrriquetiano, ya que algunas caracteristicas se presentan como indicios que se
complementan —o adquieren sentido— al contrastar la informacion con datos
extratextuales de su vida.

Es posible que el proposito de la mexicana fuera afirmarse como una escritora seria y
profesional a través de su autofiguracion publica. Especificamente, la autora deseaba
demostrar que no so6lo era apta para la literatura infantil o para la poesia, sino que tenia lo
necesario para denominarse una escritora en toda la extension de la palabra. Con el fin de
lograr su objetivo, demuestra que ya contaba con un publico especifico, a quien se dirige;
que posee conocimientos suficientes y que pertenecia a un grupo de intelectuales (sus
amigos), todo con el afan de reafirmarse y posicionarse como la gran escritora que fue.

Por lo anterior, el presente capitulo trata sobre la autofiguracion de la autora, asi que
inicia con una breve semblanza biografica suya. De igual modo, a lo largo de este capitulo
se iran desarrollando rasgos caracteristicos de la personalidad de Maria Enriqueta, algunos
incluso relacionados con los espacios. Asi como puntos clave que permitan entender cual es
su condicion, si la de una viajera o la de una exiliada. Por ultimo, se abordaran temas
relativos a la posicion intelectual que desea construir (cuestiones paratextuales y

metadiscursivas).

41



1. Una de las primeras escritoras profesionales de México

Maria Enriqueta Camarillo y Roa nacid el 19 de enero de 1872, en Villa de Coatepec,
Veracruz. Pertenecid a una familia acomodada, compuesta por sus padres, Alejo Camarillo
Rebolledo y Dolores Roa Barcena —hermana del conocido escritor y politico Jos¢ Maria
Roa Barcena—, y por su hermano, Leopoldo. Fue bautizada bajo el nombre de Maria
Enriqueta Concepcion Guadalupe Canuta.'

Los primeros afios de Maria Enriqueta transcurrieron en Coatepec y la marcaron hasta el
punto de “que los evocard en muchas de las paginas de sus diferentes libros”, asimismo,
esos paisajes bucolicos en los que disfrut6 su infancia le otorgaran una sensibilidad cercana
a Gustavo Adolfo Bécquer (Hernandez Palacios: 16), los cuales recuerda con frecuencia en
los fragmentos en que describe los idilicos paisajes portugueses. Pocos afnos después, en
1879, la familia tuvo que mudarse a la Ciudad de México porque el padre fue electo
diputado federal, lo que embarg6 de tristeza a la pequeia Maria Enriqueta de 7 afios y a su
hermano, Leopoldo.

Valentin Yakovlen, bidgrafo de la veracruzana, describe que durante su infancia fue feliz
pero triste a la vez, de hecho, menciona que ya desde la infancia mostraba indicios de su
caracter melancolico (rasgo esencial en su obra). Ademds, la dota con caracteristicas
favorables que la figuran como un ser bueno y sensible, en sus palabras: “era una nifia
robusta, de semblante amable con hermoso cabello rubio'® que le llegaba hasta la cintura,

de expresivos y grandes ojos negros sonadores, que tenian el mismo sello de melancolia

'S La mayoria de los datos biograficos fueron tomados de Hernandez Palacios y de Yakovlen.
6 Aunque Yakovlev asegura esto no hay registros de que fuera rubia.
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que los de su madre. Era piadosa y compasiva, de caricter alegre, pero con cierto matiz de
tristeza; muy pensativa” (22).

Esta descripcion resulta muy pertinente dado que concuerda con la imagen publica que
ella ofrece de si misma en Brujas... Rasgos tales como la melancolia, la compasion, la
imaginacion y el ser meditativa aparecen a lo largo de las paginas de su escrito. Estos se
abordaran durante este capitulo.

Como era propio en la burguesia, la educacion de Maria Enriqueta estuvo regida por una
vision tradicional, donde los principios patriarcales y religiosos tenian un papel
fundamental —ésta se puede ver reflejada en la personalidad que se vislumbra en sus
obras—. A pesar de esto, el ambiente familiar en que vivio fue célido y flexible en ciertas
ocasiones (tomando en cuenta ciertas concesiones de su padre, por lo que ella pudo salir de
los limites esperados, por ejemplo, ayudar con el sustento familiar). De ahi que su madre,
Dolores, tuvo una importante participacion en su formacion, sobre todo, al acercarla a la
literatura e inculcarle las formas correctas de comportamiento (estrechamente ligadas a las
normas morales, la caridad y la ética cristianas). Algunas clases a las que asistié fueron
bordado, piano, francés, pintura y literatura (Soltero Sdnchez: 16).

En 1887 decidio estudiar mas a fondo musica —al principio contra la voluntad de su
padre, quien cedié luego de ser convencido a través de un amigo musico—, por lo cual
ingresd al Conservatorio Nacional de Musica para estudiar la carrera de pianista bajo la
tutela de Carlos J. Meneses. Es asi que obtuvo su diploma de Maestra en piano en 1895,
con mencion honorifica. Posteriormente, esto le valdria para trabajar dando conciertos y
clases de piano, e incluso le permitié apoyar econdmicamente a su familia, pues era fuente
de ingresos. De igual forma, compuso algunas obras musicales publicadas por la casa

Wagner de México.
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El historiador Carlos Pereyra, a quien conocid por ser vecina de su hermana Josefina
Pereyra y con quien mantuvo una larga amistad epistolar, se convirtié6 en su esposo en
1898, en Nuevo Laredo. Este desempeiié un papel importante en la vida de la autora, ya
que marcé en gran medida el rumbo de su vida, sobre todo por su pertenencia a la sociedad
intelectual de la época, especificamente, a “los cientificos”, grupo relacionado con el
circulo de Porfirio Diaz. A la larga, esto también les causaria diversas dificultades,
incluyendo el exilio, dadas las tensiones politicas posteriores.

Después de su casamiento, ambos se instalaron en la Ciudad de México, en la entonces
célebre Santa Maria. Ahi convivieron con el grupo intelectual del momento, ya que en la

3

casa del matrimonio se “celebraban famosas tertulias literarias a las que acudian
intelectuales de la época” (Martinez: 561). En estas veladas artisticas, aunque Camarillo no
participaba activamente, convividé con escritores como Ricardo Gémez Robelo y Balbino
Davalos. Derivado de los cargos publicos de Pereyra, ambos viajaron y vivieron en
diversos paises tanto latinoamericanos (Cuba), como europeos (Bélgica, Holanda, Francia,
Monaco, Italia y Alemania).

Relacionado con esto, resulta interesante e intrigante el silencio que Maria Enriqueta
guarda sobre su esposo en su relato de viajes. En otras palabras, el lector no sabe quiénes
son los acompafiantes de la viajera (ni en qué circunstancias se da su periplo), puesto que a
lo largo de su relato nunca lo nombra expresamente, ni especifica con quién esta viajando.
El unico indicio de que no viaja sola es el empleo de la primera persona del plural,
nosotros, algunas veces.

En 1911, el matrimonio emigré a Washington por el cargo de primer secretario de la

Embajada de México que recibid Pereyra. Luego, en 1913, cuando Carlos es nombrado

subsecretario de Relaciones Exteriores, se mudan a Bruselas junto con la madre y el

44



sobrino de Maria Enriqueta (Herndndez Palacios: 565). Sin embargo, a causa de la Primera
Guerra Mundial, tuvieron que exiliarse en Lausana, Suiza, en noviembre de 1914, donde
sobrevivieron gracias a las clases de espafiol y piano que impartia ella (567).

Posteriormente, casi dos afios después, se instalan en Madrid, sin poder regresar a
Meéxico porque Carlos estaba adscrito al grupo politico contrario. Este tiempo en Espafia
fue de crisis por la situacion del gobierno: el golpe militar de Primo de Rivera y las
posteriores dictaduras, incluyendo el franquismo, por las que pasé dicho pais. El
matrimonio tuvo dificultades para sobrevivir, sobre todo en la parte econdmica, pero
lograron salir adelante gracias a las publicaciones periddicas de Maria Enriqueta, las
posteriores colecciones de Rosas de la infancia, algunas traducciones y reediciones y su
novela, El secreto. De hecho, antes de la guerra civil vivieron un auge econémico que les
permitié construir una casa, a la cual llamaron “Villa de las Acacias”.

Mas adelante, en 1940, muere Carlos Pereyra. Afios mas tarde, en 1948, la coatepecana
regresa por fin a su tierra natal, México, donde es acogida calidamente. Durante el tiempo
que le queda de vida hace algunas publicaciones, participa en algunos actos publicos y
recibe algunos homenajes. Finalmente, en 1968, luego de haber sido reconocida por una
carrera literaria fructifera que fue bien recibida por la critica, “muere en su casa de la
Ciudad de México, sola y olvidada a los 96 afios de edad” (586).

Ahora bien, sobre su carrera literaria existen diversas interrogantes, como por qué quedo
casi en el olvido después de haber tenido una obra abundante y por qué no es tan
reconocida como sus contemporaneos. Antes que nada, es necesario profundizar en su
trayectoria. Conocida inicialmente como poetisa por la critica, Camarillo fue escritora,
pianista, compositora e incluso realizé algunas labores como pintora (de hecho, ilustrd

algunos de sus poemas) y también particip6 activamente en el ambito de la ensefianza. Aun
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cuando era muy buena como pianista, su vocacion estaba en la escritura, por lo cual le
dedic6 mas tiempo y esfuerzo. En realidad, se profesionaliz6 y tuvo sustento econdémico
gracias a esta Ultima.

Su produccion literaria fue vasta; incursiond en poesia, narrativa (tanto cuento, como
novela y novela corta), cronica, relatos de viajes, memorias y textos varios (como critica
literaria y maéximas). Tuvo una gran participaciébn en la prensa periddica. Algunos
periodicos en los que escribi6 son: El Universal, donde publicod por primera vez su poema
“Hastio” bajo el seudonimo “Ivan Moszkowski”; La Gaceta Azul, Planeta Ilustrado,
Revista Azul, El Mundo Ilustrado, La Gaceta Moderna, La Mujer Mexicana y El Heraldo,
todos estos en México y La Prensa y La Opinién en Estados Unidos.!” Ademas, colaboro
en la “Seccion del hogar”, de El Diario, desde el 25 de enero de 1909 hasta febrero de
1910. Cabe destacar que, aunque empez6 a firmar casi todo su trabajo bajo el nombre de
Maria Enriqueta, sin patronimicos,' a partir de 1895, luego del buen recibimiento de su
primer poema, llegd a adoptar algunos otros seudonimos como Mariflor.

En cuanto a su obra propia, tan sdlo durante su estancia en Madrid fueron publicados 14
libros y 7 traducciones. Dentro de los volumenes se puede encontrar poesia, como Rumores
de mi huerto (1908) y Album sentimental (1926); cuento, tal como EI misterio de su muerte
(1925) y Lo irremediable (1927); novela, por ejemplo, El secreto (1922); y libros de
diversos géneros como el relato de viajes y la autobiografia, entre ellos Brujas, Lisboa,
Madrid (1930), Del tapiz de mi vida (1931) y Fantasia y realidad (1933). Ademas, bajo el

pedido de la Casa Bouret en 1912, escribi6é una serie de cinco volimenes de lecturas para

'7 La informacién sobre su participacion en prensa y de su obra publicada, aparecen en el estudio
preliminar de Herndndez Palacios que aparece en la antologia general de Maria Enriqueta.
'8 Por esta razon se referird a la autora de esta manera y no dando preferencia a su apellido.
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nifios, llamada Rosas de la infancia, los cuales fueron posteriormente establecidos como
lecturas obligatorias en el nivel primaria de México, gracias a José Vasconcelos.

Su relevancia fue tanta que existen escuelas, bibliotecas y calles con su nombre.
Ademas, en vida obtuvo diversos premios como el de “Les cahiers féminins”, por su novela
El secreto, pues fue la mejor para representar la novela femenina hispanoamericana
(Martinez Andrade: 570), galardon con el cual se tradujo dicho titulo al francés y con el
cual también recibi6 cierta remuneracion. Otros reconocimientos que recibid fueron la
invitacion para pertenecer al Ateneo de la Juventud antes de partir de México y la cruz de
Alfonso X, el Sabio. Inclusive estuvo nominada al Premio Nobel de Literatura en 1951.

Respecto a la vida profesional de Camarillo, Martinez Andrade explica que fue gracias a
las condiciones establecidas en la época, bajo el lema progresista del Porfiriato, “Orden y
progreso”, que las mujeres pudieron acceder a nuevas oportunidades de profesionalizacion,
con esto se refiere al acceso al trabajo, desde la ocupacion de costurera, hasta el ser
pioneras del periodismo, aunque alin estaban subordinadas a los hombres. Sobre la
profesionalizacion literaria de la autora veracruzana, Evangelina Soltero Sanchez comenta
que:

[Maria Enriqueta] no fue solo una mujer con cierta “vocacion literaria”, sino una
escritora profesional que hizo de la literatura su medio de vida tanto en el sentido
econdmico como el vital. Sus libros no fueron publicados por pequenias editoriales,

sino por algunas de las casas mas prestigiosas de las dos primeras décadas del siglo
XX la imprenta Juan Pueyo, la Editorial Americana y Espasa Calpe (3).

Sus publicaciones en estas grandes editoriales pueden explicarse en parte por el prestigio
que obtuvo en sus afios en Europa —especificamente, en Madrid, periodo en que publico la
mayoria de sus obras— y por algunas conexiones que le permitieron expandir sus escritos

mediante traducciones o reediciones. Valentin Yakovlev Baldin menciona que E/ secreto la
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llevé a la cumbre y le dio fama internacional, lo que se vio reflejado en traducciones al
francés, italiano y portugués, ademas de la distincion entre “novelistas psicologicos” (87).
Estas publicaciones propiciaron que diversas personas de la critica le otorgaran el titulo
de “primera escritora profesional de México” o que la consideraran como maxima
exponente de las letras americanas. Si bien no se puede dar por cierta una aseveracion asi a
la ligera —porque en esa época ya existian otras escritoras profesionales—, si se puede
asegurar que tuvo una gran relevancia universal. En otras palabras:
Resultado mas de las circunstancias que de la voluntad, el camino que se le abria a
Maria Enriqueta en Espaiia no solo la conocia la escritura de poemas y textos para
nifios, géneros que ya habia frecuentado en México [...] sino que la orillaban al
ejercicio de la escritura, en sus diferentes géneros, como una profesion que le

permitiria conseguir —en el mismo nivel de compromiso que su marido, y tal vez
con mas posibilidades que éste— el sustento familiar (Hernandez Palacios: 40).

Por ultimo, cabe mencionar que la produccion literaria de Maria Enriqueta ha sido
clasificada tanto romantica como modernista. Esto se debe a que sus contemporaneos
fueron los modernistas de fin de siglo y a que sus cuentos y poemas fueron publicados en
diferentes revistas modernistas de la época. No obstante, Herndndez Palacios afirma que el
estilo de Camarillo distaba de ese movimiento por no abordar los mismos temas ni hacerlo
de la misma manera, acercandose entonces mas al romanticismo. Por otro lado, Susana
Villanueva si la considera modernista al encontrar no s6lo recursos retéricos propios del
movimiento en sus poemas, sino también referencias a la poesia de Rubén Dario y José
Marti, ademas de rasgos del parnasianismo y el simbolismo.

A lo largo de Brujas... se encuentran diferentes guifios a estos dos ultimos movimientos,
tales como la sensibilidad romantica, la preferencia por cierto tipo de ambientes y la figura

del paseante y la cronica modernista. Debe considerarse que la obra de Camarillo abarco
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diversos géneros y fue larga, por lo cual no es de extrafiar que ésta tenga distintas

influencias de acuerdo con el género o la época en que escribia.

2. ;Viajera o exiliada?

Ahora bien, a través de la narracion de su periplo, Maria Enriqueta hace diversas
reflexiones y comentarios en torno a los espacios, las costumbres, los sucesos vividos, entre
otras peculiaridades de su viaje; lo cual no sélo representa una muestra de la otredad que
descubre en cada nueva ciudad, sino que también posibilita al lector vislumbrar rasgos
personales caracteristicos de ella para conformar asi una figuraciéon suya. Esto tltimo
concierne a la autofiguracion, de suma importancia en este caso por la adscripcion del libro
al proyecto autobiografico de la veracruzana, y por la relaciéon que guarda con el modo de
configurar los espacios, nucleo de cualquier relato viajero.

La autofiguracién debe entenderse como el proceso mediante el cual se afirma o modifica
la imagen que el escritor ha producido de si mismo. Como menciona José¢ Amicola, es
aquella imagen publica propia que coincide con la que el individuo tiene para si (14). Se
trata de una construccion narrativa del “Autor”, de aquella “construccion publica creada por
cada escritor para el uso exterior” (Amicola: 27) —también de un acto performativo en el
cual “el sujeto se crea a medida en que se escribe” (31)—, el cual responde a diversas
necesidades, metas y expectativas —ya sean ideologicas, personales o estéticas—, en
muchas ocasiones incluso corresponde a una autojustificacion o validacion. Por
consiguiente, “el texto muestra a la persona [...] que el narrador desea que se vea” (35); es
asi que cada cuestion autofigurativa representa una decision tomada por el escritor para

representar el papel, o para trazar la imagen que desea que se tenga de ¢él.
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En este caso especifico, es posible que los procedimientos autofigurativos utilizados por
Maria Enriqueta tengan como objetivo su reafirmacion y autentificacion como escritora
profesional, pues su autofiguracion corresponde a una viajera sensible, interesada por los
lugares con alma, pero también a una escritora erudita, con un publico establecido, cuya
situacion oscila entre ser extranjera y asimilar Madrid como su nuevo hogar, a pesar de
mostrarse pretendidamente como viajera. Lo primero, més personal, se aprecia en los
comentarios y sensaciones de la narradora, mientras que la reputacion cultural se hace
presente mediante las referencias —copiosas alusiones a pintores, escritores, entre otros—
y el circulo de amigos intelectuales de la autora —mostrados, en su mayoria, a través de los
paratextos.

Muchas veces los silencios dicen mas que las palabras, justo como sucede en Brujas...,
pues son las aparentes ausencias las que detonan una serie de dudas y pistas sobre la figura
de Maria Enriqueta. Por ejemplo, la falta de marcas temporales —como fechas exactas y la
duracién del “viaje”— confunden al lector respecto a la situacion de la escritora. Por
consiguiente, parece un recorrido no tan extenso, lo cual no es asi —tomando en cuenta que
su estancia en Madrid dur6 méas de 15 afos. Sin embargo, aunque no se expresa
directamente nada relacionado a un probable exilio, es posible hacerse una idea de las
circunstancias de la mexicana al contrastar sus comentarios con otros datos extratextuales
de su vida.

Asimismo, la forma de caracterizarse es sutil, un tanto implicita —ya que generalmente
ocurre de forma secundaria al contar experiencias de su periplo— y, sobre todo, psicoldgica
—puesto que predominan los rasgos de personalidad. La mayoria de sus caracteristicas se
vislumbran a través de cosas tacitas (pero sugerentes) en su escritura, como de reflexiones

que hace a partir de espacios y de situaciones por las que pasa, o por ciertos paralelismos
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con otros autores, como sucede con Georges Rodenbach. A continuacion, se presentaran los
atributos de la viajera que mas destacan en el texto, como la melancolia —y su preferencia
por lo romantico—, la sensibilidad, la imaginacion y la compasion. Ademas, se analizaran
fragmentos que den cuenta del estado en que se encontraba la autora (como viajera, como
flaneuse y como exiliada).

Ahora bien, resulta sumamente curioso que no haya un autorretrato fisico propiamente
dicho (dado que no se dice nada de la fisionomia de la viajera). Las Unicas alusiones
corporales presentes en el texto son los pies que recorren el espacio y las manos que tocan
los lugares recorridos. Estos tienen la funcidén de crear veridiccion al asegurar que es el yo
—NMaria Enriqueta— quien recorri6 las diferentes ciudades y quien vivio la experiencia de
subir, de sentir e, incluso, de contar los escalones de lugares como la torre de Beffroi en
Brujas. Asi lo asegura ella:

Es preciso subir a €l para respirar, dentro de los pulmones mismos del coloso, el aire
que €l respira [...] sondear sus interiores, palparlos con la propia mano. / Llevada
por este anhelo vehemente, medi con mis pies —que la voluntad fortificaba— los
ciento veinte metros de altura que cuenta el gigante” (Camarillo 1930: 20).

En cuanto a los viajes, Michel de Certeau asegura que viajar es equivalente a recorrer el
espacio y que, a partir de ello, se da una resemantizacion de este. Dicho de otro modo, el
lugar se vuelve a experimentar, pero ahora de otra forma y desde otra perspectiva. El
espacio adquiere un nuevo significado segtn los ojos (y la experiencia) del viajero, es decir,
el yo se apropia del espacio, ya que, como se explico en la introduccion, todo recorrido
parte de la experiencia de un individuo, asi que la manera de contarlo y [re]crearlo cambia
de acuerdo con el narrador, pues depende de diversas cuestiones, tales como sus vivencias

previas y su bagaje cultural.
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Por ello, el relato de la veracruzana representa una vision Unica de los lugares andados.
No cabe duda de que es ella quien esta viajando y, por lo tanto, son sus sensaciones y
reflexiones —resultado de las experiencias vividas— las que se plasman en el texto.
Constantemente se reitera que es una perspectiva propia y se abordan aspectos que pueden
parecer obvios para otras personas, como el que una calle madrilefa sea especial y diferente
a cualquier otra para la viajera, quien tiene una vision diferente. Como ella misma
menciona: “O, al menos, como cada mortal ve las cosas con sus propios 0jos, voy a decir
como las ven los mios” (Camarillo 1930: 59).

Como resultado, los ojos adquieren un papel de suma relevancia, porque a través de
ellos Maria Enriqueta se vuelve una testigo ocular —y garante, como diria Ottmar Ette—
que valida y da certeza de las cosas y los sucesos narrados mediante su mirada: gracias a
ellos el relato de lo visto es posible. Por consiguiente, abundan palabras pertenecientes a
este campo semantico, sobre todo en el apartado de “Brujas”, como ilustra el siguiente
fragmento:

Es el momento de abrir los ojos. Pero antes de lanzar la mirada hacia el infinito,
deteneos; contemplad este rincon de la torre: es el sitio que antafio ocupo el vigia;
desde aqui observo atentamente las distancias [...]” (Camarillo 1930: 22; las
cursivas son mias).

Retomando la cuestion autofigurativa, la imagen de Maria Enriqueta se encarna a través
de sus reflexiones, pero también gracias a su predileccion por cierto tipo de literatura,
autores e incluso espacios, ademas, por las elecciones que toma al momento de escoger qué
relatar. Particularmente, se observa una preferencia por los motivos melancélicos —uno de
los atributos mas representativos de la poética y personalidad marienrriquetianas—, oscuros
y sensibles, mejor dicho, por aquello que guarda cierta relacién con lo romantico. Esther

Hernandez Palacios incluso afirma que “la estirpe melancdlica de su caracter [...] marcara
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su vida creativa” (18). Es posible detectar dicho caracter a partir de anotaciones sugestivas,
como sucede en la resefia de Brujas la muerta, de Rodenbach.

Si bien la autora elige al poeta francés porque a su madre le agradaban sus versos, el tipo
de temas que trata también son una razon relevante. Una cuestion para considerar es que es
un escritor simbolista, lo que es valioso por cierto paralelismo existente entre ambos
autores. Los dos “dotan de alma a las cosas” y se muestran en soledad (Maria Enriqueta no
menciona, explicitamente, acompafiante alguno en el relato de sus recorridos). Asimismo,
lo presenta como un referente para hablar de Brujas:

Para comprender esta ciudad exquisita y Unica, hay que llegarse a ella y ver su
encanto con los propios ojos, o a falta de esto, leer a Rodenbach, en cuya obra toda
esta destilando la misma nebulosa melancolica que envuelve a Brujas [...] (32).

Al igual que Rodenbach, la coatepecana opta por los lugares con esencia y se autofigura
como un ser sensible que privilegia el estudio de las almas, como asegura en su
“Autocuestionario” en Del tapiz de mi vida. Es por ello por lo que su relato viajero se ocupa
de ciudades oniricas e idilicas como Brujas y Lusitania, pero no de otras que también visito
—como Nueva York, ciudades de Cuba u otros sitios europeos— porque se notaria cierta
desigualdad. Y es que, para la narradora, ambas localidades representan una fantasia
conjugable a pesar de sus diferencias: “es que las dos, por igual, tienen tal vida interior de
ensuefio y de poesia, que esa atmdsfera les brota por los poros, sale dulcemente de ellas,
como un vaho, y las envuelve enteras [...]” (47).

En cuanto a la ciudad belga, el hecho de que pueda contarse su “drama de amor” como
si se tratara de personas y no de entes inanimados, refleja mucho de la personalidad de
Maria Enriqueta, quien, como se menciond arriba, otorga a las cosas —y a los espacios—

alma. Es por esto que la prosopopeya, con la cual dota de vida a Brujas, estd presente a lo
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largo de todo el relato. Tanto le conmueve esta ciudad a la autora que al momento de la
despedida® se siente tan afligida como si se alejara de un ser querido, por lo que exclama
con pesar:

—iAdios, adidés! —le gritd deprisa entre el ruido del tren que ya nos arrastra—.

iAdios!...

El sollozo ahoga mi voz, y un viajero oficioso pregunta:

—¢(Se queda en Brujas alguna hermana?

Yo, después de afirmar automdticamente con la cabeza, hundo el rostro en el

paiuelo.

Y es asi como salgo de la ciudad de las brumas: conmovida y banada en lagrimas...
(33).

De la misma manera, en una y otra urbe es posible notar ese tipo de espiritu del que
presume la autora; sobre todo en los espacios, descritos con una plasticidad digna de un
cuadro bucdlico. La preferencia de la escritora por las calles de Portugal hace que se note
su inclinacion por lo antiguo, por lo romantico y por los paisajes ideales: “quienes juzguen
que, acosado quiza por las prisas de la época moderna, el romanticismo ha huido del mundo
para siempre, vayan a Portugal” (48).

En efecto, como se expuso antes, los espacios adquieren un papel fundamental para la
autofiguraciéon de la viajera. Ya sea porque reflejan caracteristicas y preferencias de la
autora, ya sea porque alcanzan un nivel simbodlico que encarna sus relaciones
interpersonales. Un buen ejemplo de lo primero es “Calle de Coimbra”, donde Camarillo
caracteriza a la calle, a un gato, un murciélago, una sombra y la hora a la que sucede todo,

la medianoche.

19 Podria tratarse de la despedida propuesta por Ette, dado que la viajera deja Brujas hacia su proximo
destino y describe como tal el acto de irse, siendo los principales protagonistas el tren, las maletas y su
melancolia por partir. Lo notable es que no se trata de la despedida de su patria, sino que deja una ciudad por
la que pasa. Asi que podria corresponder al movimiento pendular o de estrella propuestos también por Ette,
vistos en el capitulo anterior. La pregunta es por qué hizo esta eleccion. Algunas de las posibles respuestas
son que ese capitulo funciona como una especie de incipit, el cual da pistas de su personalidad e intereses, o
que marca un cambio en el tipo de recorrido.
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Ademas, la narradora inclusive menciona que dicha calle tiene algo de irrealidad y que
es lagubre, solitaria, triste, irreal, misteriosa, abandonada y silenciosa; en otras palabras, un
ambiente melancélico.® Otros elementos presentes ayudan a construir una atmoésfera de
misterio, la espera de que ocurra algo extrafio:

cualquiera diria [...] [que] un suceso imprevisto, extraordinario, va a desarrollarse
rapidamente en ella [...] ;Qué puede ser ese suceso? ;Un desafio? ;La presencia de
un fantasma que abandond por momentos su tumba para venir a desenganarse de la
duda con que se fue? (53).

Mas que asustarla, el ambiente le provoca deleite y cierto sentimiento de pertenencia. Es
asi que el espacio hace un guifio a su personalidad; en otras palabras, la caracterizacion de
la calle guarda cierto parecido con la forma de ser de Maria Enriqueta. Ambas, calle y
autora, se inclinan por la soledad, por lo que no hace reir, sino por lo lagubre; por lo mismo
se asegura que, como “los poetas no saben que esta calle existe... Asi, como ellos no lo
saben, la calle es mia, s6lo mia...” (55).

El entorno se asemeja tanto a la esencia de la viajera que ella incluso se apropia del
espacio. Para ella, la calle no so6lo significa un “nido de poesia y fuente de inspiraciéon”
(56); también es un lugar especial que solo le pertenece a ella y en donde nadie que no
entienda de abatimientos puede estar, porque no sabra apreciar su belleza. En sus palabras,
“iNo vengais a estos sitios vosotros, los frivolos que so6lo sabéis reir! [...] Mas... si 0s
atraen la soledad, el silencio, el dolor, entonces... ya os daré las sefias para que vengais. Por
ahora, la calle es mia, s6lo mia” (56).

En cuanto a la utilizacion retérica del espacio, existen diferentes juegos estilisticos que
parten de él. De cierto modo ya se aprecia con la calle de Coimbra, la cual refleja

caracteristicas de la autora, pero es mas claro cuando se usa como metonimia. Tal es el caso

20 Cabe destacar que Maria Enriqueta encuentra esta calle durante uno de sus paseos urbanos, adoptando la
figura de paseante, lo cual se expondra a continuacion.
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del capitulo “Habia en Madrid una calle...”, en el cual la calle (y luego la casa) funcionan
como simbolo y representacion de la condesa dofia Josefa Heredia y Saavedra, por lo que se
aprecian algunos paralelismos (incluso sustituciones) entre ambas.

En primera instancia, dicha seccion es una especie de homenaje donde se exaltan las
virtudes de aquella notable mujer, que vivié en la calle mencionada. Por ello, Camarillo
asegura que esa calle ya no existe para ella. Incluso el titulo apela a esto, es decir, “habia”
una calle antes, pero ya no. En si no es que haya dejado de existir literalmente, sino que se
trata de una cuestion figurativa, simbdlica: “En efecto: habia en Madrid una calle... —Pero
—me diréis— precisa acabar esa frase comenzada. (Es que ya no hay en Madrid esa calle
que parece evocar tantas cosas?... —No —tresponderé—. Al menos, ya no hay esa calle
para mi.” (165).

La calle, que no era una calle cualquiera, sino que encarnaba a la condesa —tal como si
fuera un simbolo, una metonimia—, ha perdido toda importancia para Maria Enriqueta,
porque quien vivia ahi ya no lo hace mas. Esta solo importa y existe en funcion de aquella
mujer que la habita(ba). No es de extrafiar que una vez muerta, la casa (y la calle) pierden
toda relevancia para Maria Enriqueta, razon por la que recalca el para mi.

Asimismo, por lo significativa que era la mujer de aquella casa para la autora, la calle
adquiere cualidades especiales (casi ficcionales) que la atraen directamente a la casa donde
vivia aquella dama, como ella lo comenta: “cuando yo pasaba por aquella esquina, sentia
como si una mano me tomase del hombro, me introdujese con firmeza en esa calle y no me
soltase sino hasta dejarme en la puerta de cierta casa hermosa y sugestiva” (165).

Es asi que el valor de los lugares esta determinado, mas que por las experiencias y el
significado inherente —como algunas calles de Madrid y la propia Brujas con su iconico

puerto y su famoso Beffroi—, por lo que evocan en la autora. En este caso concreto, se trata
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del deseo de poseer aquella calle portuguesa (comentada anteriormente) por sus cualidades
solitarias. También son valoradas por las personas que habitan el espacio, justo como
sucede con la condesa y esta calle madrilefa que “ya no existe”.

Otro caso donde se aprecia este fenomeno (que la relevancia de los lugares se estima a
partir de la gente que pertenece a ellos) es “La casa vacia”. En dicho apartado se describe el
retorno del matrimonio Camarillo a su casa en Madrid, por lo cual van al encuentro de sus
amigos y vecinos, sin embargo, no los encuentran, pues ya se habian mudado. En vista del
abandono de aquella morada por sus duefios, ésta deja de tener todo significado para la
narradora, asi que se describe como un lugar desolado, sin vida y sin alma, pues “[...] con
gran dolor, pudimos llegar a esta verdad completa: la Villa Victoria era ya solamente una
casa vacia...” (188).

Los pasajes anteriores corresponden casi en su mayoria a las calles de Brujas y de
Portugal, sitios un tanto bucdlicos. En cambio, el ambiente de Madrid presenta un ligero
contraste, ahora se trata de un espacio que se pinta mas urbano. Aun asi, cuenta con
procedimientos parecidos, ya que, mediante el espacio, es posible la construccion de la
personalidad. Algo muy presente en este tipo de poética urbana es el cuestionamiento de la
identidad, dado que se contrapone lo intimo y lo ajeno. La ciudad, aquello representado,
corresponde a lo publico, a lo extrafio; mientras que lo intimo esta constituido por la voz
que enuncia. No obstante, se pueden encontrar espacios umbrales, que no pertenecen
completamente a ninguno, sino que sirven de puente entre ambos, tal es el caso de los
balcones.

En el primer capitulo se dijo que, con el modernismo, el relato viajero cambia el
enfoque: de ir de pais en pais, o de ciudad en ciudad, se pasa a explorar casi

exhaustivamente un unico lugar. Precisamente asi sucede con Brujas..., donde Maria
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Enriqueta toma el papel de y, a partir de sus paseos (sobre todo) por las calles de Madrid, va
construyendo cuadros urbanos que dibujan la ciudad y da cuenta de sucesos que le parecen
interesantes. Asimismo, se privilegian atractivos famosos (como el campanario de Beffroi,
el muelle del Rosario, museos, plazas famosas, entre otros, como algunas tumbas de
personajes famosos) y mercados o tiendas, con sus respectivos escaparates y vitrinas.
Ademés, varias anécdotas se dan desde el balcon, otro lugar paradigmatico de la figura del
paseante.

Retomando las ideas de De Certeau, para esta figura el andar es fundamental, ya que es
una forma de crear espacios y es equivalente al espacio de enunciacion. Dicho de otra
forma, al caminar se va construyendo tanto el lugar como el relato a través de la practica,
por eso se dice que el espacio es un lugar practicado (De Certeau: 130). Por lo tanto, los
pasos también tienen una gran importancia, pues son ellos los que tejen los lugares; es
decir, son los que constituyen la manera en que se describe el espacio. Justo como lo hace
Camarillo en diversas ocasiones, sirvan de ejemplo textos como “Brujas y su drama de
amor”, “La bella Portugal”, “Calle de Coimbra” y “Una regocijada leccion de gramatica”,
por mencionar algunos.

En todas estas cronicas, la veracruzana parte de sus experiencias urbanas por las calles
de Brujas, distintas ciudades de Portugal y por Madrid para retratar espacios, ambientes,
gente, costumbres; pero también sucesos fascinantes propios de los lugares recorridos,
como el desastre en un mercado provocado por un toro suelto. Es asi como describe con
detalle la fisonomia de los caminos, la arquitectura del lugar y hasta el decorado —y las
singularidades— de los edificios: “he visto balcones para liliputienses, que no llegan a
medio metro, y a los cuales no falta ni su balaustrada, ni su fila de macetas diminutas,

donde crecen begonias y geranios” (Camarillo 1930: 19).
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Lo mismo se repite en Portugal, en concreto en Cintra, Coimbra y Lisboa, ciudades de
las que habla Maria Enriqueta. En esta ocasion, presta atencion a los tipos —como el
vendedor, el estudiante, la mujer, etcétera—, ademas, al idioma, “que no esta fabricado por
hombres, sino por abejas. jTal es la miel de su acento y la dulzura de sus inflexiones!” (50).
No so6lo la lengua merece esta clase de comparaciones, la mujer portuguesa se describe de
manera similar, como una efigie tallada en porcelana de Sévres (50). Tampoco se olvida de
la arquitectura de las casas ni de las tiendas, mucho menos de sus jardines, que son de las
cosas que mas abundan en su relato.

De la misma manera, se aprecia el paisaje, la gente, costumbres y vendedores; también
se toman en cuenta los mostradores, “que no disuenan” para la descripcion: “Pero pasemos
junto a los carcomidos muros del ‘Divino Salvador’, y detengdmonos ahora frente la
vidriera de un escaparate tipico de Brujas” (29) —con sus respectivos souvenirs, tales como
platos, lagartijas de metal y molinos de viento—. Cabe destacar que Maria Enriqueta
adopta una posicion de guia, con la cual lleva a sus lectores entre las calles de Brujas, de
Coimbra y de Madrid, aunque asegure que no es su proposito.

Varios de los relatos surgen de experiencias vistas a través del balcon de la viajera;
aquella ventana que la comunica con el mundo exterior sin la necesidad de salir y
desplazarse. Tal como en “Voces de afuera” y “La murga callejera”. Ya lo menciona ella:
“Desde aquel balcon altisimo recreaba yo mi vista, dejando que ésta bajara, de peldafio en
peldafio, por las escaleras de las calles, [...]” (51). Estd posicion facilita otra perspectiva
para la narradora, pues le permite una vista practicamente panoramica, con la cual se vuelve
la espectadora de una especie de cuadro que puede contemplar por completo. De este modo,
Camarillo adopta las caracteristicas modernistas de paseante y retrata asi, los cuadros

urbanos de los lugares por los que viaja.
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En esta misma linea, la mexicana toma vistas propias de la poética urbana, como la vista
aérea o panoramica, ambas mencionadas en el capitulo anterior. Esto se ejemplifica cuando
se encuentra en el campanario de Brujas, en el cual se relata el ascenso a la torre hasta
llegar a la parte mas alta, donde se encuentra “el cielo, escalado ya, porque es muy poco o
nada lo que falta para llegar a €l [...]” (Camarillo 1930: 22). Con dicha posicién se alcanza
una perspectiva que permite ver toda la ciudad y dar cuenta de ella:

[...] abajo esta la planicie inmensa, manchada por las tierras de labor,
cruzada en todas direcciones por los largos canales, rayada por carreteras y
caminos, poetizada por los molinos de viento, que mueven sus brazos como
haciendo amables sefias.

Aqui se ve el verde tierno de un campo bien cuidado; all4, una llanura gris;
acuya, una espesa arboleda, tocada con sepia y ocre; a la izquierda, una

pradera extensa, [...] alla en las lejanias del horizonte, [...] el ancho mar del
Norte [...] (22-23).

Algo que también resulta interesante, relacionado con dicho campanario, es la relevancia
que le otorga la narradora, ya que no s6lo lo compara con la iconica Eiffel, sino que asegura
que es mas emblematica, en el sentido de que no hay quien no desee vivir la experiencia de
recorrer sus tineles y subir hasta la parte mas alta. En términos de Camarillo, “Hay quien
vaya a Paris y no quiera subir a la torre Eiffel; pero no se da el caso todavia de que un
turista que llega a Brujas deje de escalar las alturas del Beffroi” (20). Resulta valioso
recordar que uno de los destinos mas privilegiados en los relatos de viajes era Paris, por lo
que este comentario de la viajera exalta a Brujas como destino, poniéndola a la altura de la
anhelada ciudad de las luces. Ademas, al seguir los pasos de una figura como la de
Rodenbach, cuenta con cierto respaldo.

Ahora bien, uno de los atributos puntuales que destaca de la viajera es lo imaginativa o
fantasiosa que es la veracruzana. Desde pequefia, segun cuenta Maria Enriqueta en Del

tapiz de mi vida, ya contaba con esta caracteristica “y yo, que tenia también la imaginacion
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desmedida ...” (1931: 35). Como ella misma lo menciona, se trata de una cualidad que
permite alcanzar cosas que de otra manera no alcanzaria, en especifico, aquello que no
puede tener por una situacién econdmica (y social) dificil, como la que pasaba la autora en
aquella época.”’ Dicho de otra forma, “no es de los ricos nada mas la gracia de la posesion;
los pobres también la tenemos, por virtud de la fantasia. jLo que se adquiere con ella...!”
(59).

Esta cualidad se aprecia especialmente en “Voces de afuera”, donde se relata un desfile
de vendedores, en particular, de un comprador de dentaduras. A partir de éste, la autora se
deja llevar por su ingenio, imaginando los posibles usos que este extrafio comprador podria
darle a los dientes, o como los obtendria si no lograra conseguir ninguno por via “legal”; en
concreto, lo haria adentrandose en los panteones. En palabras exactas de la autora:

y luego... mi imaginacion me lleva mas lejos atin. He visto al hombre negro de las
maletas salir de la ciudad cuando ya se acaba la luz, salvar unos altos bardales y
penetrar en un recinto lleno de cruces... He asistido después a su tarea fatigosa de
excavar la tierra, y luego... (86).

Aparte de fantasear sobre esta otra forma de obtener sus dentaduras, también imagina
cudl podria ser el destino de ellas; aunque detiene sus fantasias y no las menciona por no
querer ahondar en “imaginaciones macabras que constituyen un crimen”, como ella misma
asegura (86), lo cual se aproxima a su siguiente rasgo distintivo. De esta forma, se advierten
los alcances que podria tener la imaginacion de la mexicana, como cuando reflexiona:

(Qué hace después ese hombre con su mercancia? ;A donde va a venderla? Porque
yo no he oido nunca que la ofrezca por las calles. ;Qué hace entonces...? [...] Sin

I Aunque no se menciona de forma directa en el relato, el contexto de esa época no era muy favorable,
seguramente el matrimonio de los Pereyra tuvo algunas dificultades econdmicas, como lo comenta Hernandez
Palacios. De hecho, en diferentes ocasiones hay alusiones a los comestibles y a su encarecimiento, por
ejemplo, “no habra queso, porque estd muy caro” (Camarillo 1930: 62) o “;Que hay escasez de pan y éste
solo se consigue después de hacer una cola de medianoche?” (69), con lo cual se dan pistas de la complejidad
del momento.
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embargo, mi imaginacion podria seguirle hasta descubrir sus combinaciones... Pero
dejemos ya tranquila a mi victima [...] (87).

Como la narradora asegura, se trata de situaciones que ella imagina, no que realmente
experimenta; aunque su forma de narrar, es decir, describir sus ensoflaciones como si fueran
con hechos reales y alternarlas con lo que asegura vivir, confunde al lector. Igualmente, es
posible notar este rasgo en otras ocasiones, al momento de narrar noticias —mas que
noticias, parece que son cuentos— y en los didlogos imaginados. Por ejemplo, entre el
comprador de dentaduras y una sefiora que acaba de enviudar, pues describe la
conversacion de ambos como si pudiera escuchar las palabras intercambiadas luego de
mencionar que “la escena en el interior de la casa puede suponerse” (Camarillo 1930: 87).

Sumado a su caracter fantasioso, se percibe la personalidad compasiva de Maria
Enriqueta; consecuencia, seguramente, de las ensefanzas de su madre y de la educacion
religiosa que recibid a lo largo de su infancia. Algunos criticos también atribuyen este rasgo
a su ser romantico, tal como sugieren que sucedia con Victor Hugo. Para ambos, el
sufrimiento de los menos favorecidos —en este caso de animales en una situacion
vulnerable—, resulta en un sentimiento doloroso y, si bien no pueden liberarlos de su pena,
no participan y se alejan. A continuacién, se presentan algunos ejemplos donde se aprecia
lo dicho de la coatepecana.

El episodio donde predomina este atributo marienrriquetiano es “Voces de afuera”,
donde se relata la anécdota de la venta de diversos productos: desde billetes de loteria,
papeles literarios, flores, miel, verdura, hasta alimentos frescos (en toda la extension de la
palabra, es decir, ciertos animales vivos). Cabe enfatizar que la mexicana experimenta todo
esto desde la comodidad de su casa, escuchando las ofertas a través del balcon —como el

titulo sugiere, se trata de voces de afuera—; no obstante, motivada por su curiosidad (otro
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rasgo perceptible en dicho capitulo), traspasa el umbral para descubrir qué ofrece cada uno
de los viandantes.

En particular, sobresalen dos productos que originan su compasion: cangrejos y conejos
vivos. En primera, bajo la féormula “;De mar y de rio!”, se ofrecen cangrejos frescos; antes
de saber de qué se trataba, la curiosidad de la veracruzana era tal que la llevo a asomarse y
preguntar. Sin embargo, luego de descubrir que esos “bichitos que van aqui son cangrejos”
y que “vivitos estan y bien fresquitos” (Camarillo 1930: 78), sintié un remordimiento por el
sufrimiento de aquellos seres: “Confieso que mi horror creci6 al oir aquello, y més atn al
ver esos confusos y rojizos montones de patas que se extendian, que luchaban, que
protestaban o pedian misericordia” (79).

Algo similar ocurre con la siguiente vendedora, quien ahora vende su mercancia a la voz
de “son de campo”. De nuevo decide salir y se arrepiente por lo que ve: conejos atados;
siente tanto horror que inclusive denomina a ambas especies como victimas. De hecho, los
describe como seres afectados, “atados a las patas y en un monton ignominioso”, que piden
su ayuda, pues “me miraban desde abajo con sus dulces ojos suplicativos, como para
pedirme compasion” (80).

El suceso impacta a la coatepecana a tal grado que decide liberarlos, aunque sea
simbolicamente en su pensamiento, donde les quita las argollas que los mantienen presos.
Se muestra tan piadosa que, a pesar de soltarlos s6lo con la imaginacion y para acabar con
su dolor, también considera el dafio que eso significa para la vendedora; por lo que hasta le
pide perdon mentalmente. Por la misma razon, decide dejar de ser testigo de aquel penoso
episodio y, para no manchar su conciencia con actos punibles, como ella misma dice, deja

el balcon. Aunque se narra el horror que este acontecimiento causé en la narradora, no deja
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de ser hasta cierto punto irdnico, porque resulta que la cocinera prepard uno de aquellos
conejos.

Cabe destacar que todas las particularidades que se perciben a lo largo de Brujas..., se
aprecian por igual, e incluso se amplifican, en Del tapiz de mi vida, donde la autofiguracion
tiene un papel fundamental por tratarse de un proyecto autobiografico. Tal es el caso de un
episodio de su infancia muy similar al anterior. En ¢l se relata como la familia empez6 a
criar gallinas para comerlas, pues las que compraban estaban demasiado escudlidas. Esto no
fue un problema para Maria Enriqueta, al contrario, ella les dedicé mucho tiempo mientras
las cebaban, jugando con ellas, “estudiandolas” e incluso poniéndoles nombre.

Sin embargo, el problema surgi6é cuando su padre le pide escoger la “mds grande y bien
cebada” para cocinarla. La muchacha no solo se pone triste, sino que incluso tiene
malestares fisicos al escuchar aquello: “Yo, al oir esto, tuve la sensacion de quien cae desde
el cielo... [...] Un nudo me apretaba la garganta y otro nudo me apretaba el corazon; pero
jqué remedio habia!” (Camarillo 1931: 82). Al final, ya sea por el carifio que les tiene o por
mera compasion, no se ve capaz de elegir a ninguna; entonces, la familia se ve obligada a
regresar a la situacion del principio y “en el gran platon de Sévres, aparecié nuevamente un
pajarraco atacado de raquitis aguda” (84).

Aunado a lo anterior, Maria Enriqueta se presenta como una persona fiel a sus valores
cristianos, por lo que no es de extraiar que ningiin domingo falte a misa o que su caridad la
haga ayudar a los menos favorecidos. Sus valores morales y religiosos se manifiestan no
solo por ir a misa y por presentar cierto respeto cada vez que ve pasar a un parroco o algo
parecido; sino también por ser una persona caritativa. Esto se puede apreciar cuando, un dia

al salir de la iglesia y ver a un mendigo, dice:
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—No le daré, por cierto, una perra chica (infima moneda de cobre que hay en
Espafia y que yo tengo la costumbre de repartir todos los domingos entre los pobres
que se instalan a la entrada del templo). A ese desventurado sera preciso darle una
peseta.” (Camarillo 1930: 148).

Esta escena es parte de “La hidalguia y el mendigo madrilefio”. En dicho capitulo, la
narradora relata como se conmueve, casi al punto de las lagrimas por la miserable y penosa
condicion de aquel indigente; lo cual es entendible por la descripcion que proporciona de
¢l: “aquel infeliz, mutilado, sin salud (porque su palidez asi lo indica), sin ventura, cargado
de afos, [...]” (148). Aunque no es el unico que recibe su caridad, ya que “avanz[a] entre
los otros mendigos, dando a cada uno la humilde moneda que les [tiene] dedicada” (148).
No obstante, la actitud de este personaje —quien estd dispuesto a regresarle la peseta
creyendo que se habia equivocado— le causa tanta admiracion por tratarse de un acto de
nobleza, la cual le recuerda al mismo Ulises.

Todos los rasgos anteriores se encuentran ligados a la sensibilidad de la autora que,
como se ha mostrado, esta presente tanto en sus acciones como en la seleccion de lugares y,
sobre todo, en la eleccion de anécdotas para contar (a veces se privilegian cuestiones
intimas o emocionales que la conmueven). Un momento que sobresale en particular es la
marcha de sus amigos, en concreto, se trata del pasaje referido anteriormente sobre el
abandono de La Villa Victoria. Lo destacable de este episodio es la amargura que le provoca
dicha partida; aquella profunda melancolia que no la deja acabar la carta que estaba
escribiendo para ellos, pero que no pudo terminar debido a que las lagrimas no se lo
permitieron (Camarillo 1930: 190). Como en esta ocasion, la alusion al llanto aparece en
diversos momentos.

Recapitulando, Maria Enriqueta se autofigura como una persona melancolica, roméantica,

sensible, fantasiosa y compasiva. Sumado a dichas caracteristicas —y ligado también al
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espacio como medio para la reflexion y para la construccion de la identidad— se encuentra
la nostalgia. En este caso, el espacio funciona como detonador de recuerdos de la patria de
la autora. Jorge Nudelman asocia dicha nostalgia al dolor provocado por la distancia del
hogar, lo cual detona en una construccion del pasado debido a la afioranza, y que culmina
en la creacion artistica. En sus palabras:
La devaluacion frente a sus pares provoca reacciones relevantes cuando el apatrida
es un artista, y el dolor se manifiesta en la obra como evocaciones al pasado,
reconstrucciones de paisajes, ficciones en las que se restauran hechos que, a veces,

ni sucedieron, pero configuran situaciones ideales, anheladas una vez y finalmente
realizadas en la obra de arte como una imagen consoladora (123-124).

Justo de esta manera sucede en diversas ocasiones en Brujas..., donde se aprecia la
afioranza de Maria Enriqueta por su tierra natal a partir de la descripcion de los lugares
portugueses y madrilefios —inclusive del ambiente o del clima—; gracias a que ciertas
caracteristicas de estos le provocan una reminiscencia de México y, especialmente, de su
terruio en Veracruz. Tal como sucede en Coimbra, debido a que la ciudad “se adorna con
camelias y floripondios —como Coatepec, mi adorada tierra natal—”’, razén por la que
“méds de una vez mis lagrimas regaron sus vetustos jardines, donde los jarrones se
envuelven con lama” (Camarillo 1930: 49).

Si bien el decorado y los paisajes son lo primero que le despierta la memoria (quiza
porque Coatepec representa también un lugar idilico para ella), la arquitectura de las calles
recorridas evoca, de igual forma, sitios conocidos para la autora. Un ejemplo es la calle de
la que se apropia en Coimbra, puesto que al describirla rememora las calles de México: “A
veces semeja un canal; a veces un tinel. Y tanto se parece a cierta calle mejicana, que yo
podria aplicar a ésta lo que para aquella dije” (Camarillo 1930: 54) Sumado a esto, hay
otros aspectos que evocan su patria, como son los ojos de los portugueses: “Lisboa y sus

hermanas suefian [...] viendo el mar a lo lejos con las hermosas pupilas nostalgicas de sus
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hijos, pupilas en cuyo fondo parecen caber cielos y mares —jtan grandes son, tan
misteriosas, tan hondas!... (Asi son también los ojos mejicanos: inmensos como los
horizontes, ardorosos como los ponientes...)” (1930: 48).

No so6lo las calles despiertan las memorias de la tierra mexicana, sino que también el
viento despierta los recuerdos de la infancia. Estos recuerdos se encuentran directamente
ligados a la figura materna, lo cual se explicara en el proximo capitulo.

Como consecuencia de dichos recuerdos, se presenta un sentimiento de nostalgia en
Maria Enriqueta; estos la ponen en tal grado de tristeza que incluso la hacen desbordar
lagrimas. En consecuencia, surgen diversas preguntas, como ;a qué se debe la familiaridad
o reconocimiento que le producen las ciudades visitadas? ;Tiene algo que ver con la
poética del exilio? La respuesta mas inmediata es que la narradora efectivamente se
encuentra expatriada, lejos de su amada tierra natal, lo que también estd asociado con cierta
nostalgia. Lo cual nos lleva al siguiente punto, que es su autofiguracion como exiliada.

Ademas de figurarse como fldneuse, es posible observar diversos momentos o estados en
la figura de la autora, algunos de los cuales ya se han comentado. A lo largo del recorrido, y
del relato, se aprecia una transicion entre la Maria Enriqueta viajera —que incluso adquiere
el papel de paseante y guia— y la Maria Enriqueta exiliada. Esta tltima cuestion también
presenta diferentes niveles, ya que en un comienzo se nota la extrafieza de la viajera ante
ciertos sucesos por su condicion de extranjera, pero después se adapta, esto se muestra en el
conocimiento del ambiente y de las implicaciones de diversas peculiaridades madrilefias.
Enseguida referiré los casos mas notables.

En la tercera parte del libro, “Madrid”, se puede ver la transformacion que sufre Maria
Enriqueta —lo cual no es de extrafiar considerando que vivié ahi mas de veinte afios—,

pues de no reconocer la mercancia de los vendedores, pasa a descifrar las connotaciones de
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los gritos o a saber cosas reservadas para los habitantes de aquella ciudad. Su experiencia se
torna no sélo en la de una viajera, sino que se trata de una persona que ya posee un
conocimiento, mejor dicho, en alguien familirizado con el entorno. Inclusive se da una
asimilacion de Madrid como su hogar, tanto es asi que se vuelve el origen y retorno de
nuevos viajes, “cierto que no habia sido largo nuestro viaje por Francia, pero [...] ya en
Madrid, nos volvian al hogar, [...]” (185).

Antes de profundizar en esto, cabe mencionar un suceso que incluso podria tomarse
como acontecimiento de viaje. Como es de esperar, en el primer encuentro con una cultura
distinta se dan ciertas diferencias que hacen reflexionar al foraneo y que incluso lo pueden
poner en situaciones complicadas. Para la veracruzana no es diferente. A lo largo de su
relato refiere algunos choques culturales que la ponen en divertidos aprietos. Tal es el caso
de “Una regocijada leccion de gramatica”, episodio que relata la graciosa anécdota que
desato la diferencia semantica para referirse a los entredoses que la mexicana conocia como
embutidos, situacion que la hizo terminar en una salchicheria.

Lo interesante es que al intentar averiguar donde se venden estos, le preguntan si es
extranjera, a lo que se limita a contestar “No soy de aqui” (Camarillo 1930: 107). Este tipo
de réplicas se repiten en diversas ocasiones; siempre que se le cuestiona su extranjeria
decide dar evasivas o responde tajantemente. Otro ejemplo de esto se da en “Voces de
afuera”. Luego de preguntar qué es lo que venden, empieza un didlogo que deja su
extranjeria al descubierto:

—La sefiora no es de Madriz? [...] Porque a un madrilefio le basta oirme para

saber lo que llevo. ;De donde es entonces la sefiora?
—Ya se lo haré saber después que usted me diga lo que vende —Ile respondi (78).

La interrogante es por qué, a pesar de que muestra su extrafieza o falta de familiaridad,

no quiere responder a este tipo de comentarios, negando a los madrilefios su verdadero
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origen. ;Por qué Maria Enriqueta no quiere dar a conocer esa informacion sobre ella?
Puede ser que responda al deseo del exiliado de que su extranjeria pase desapercibida para
poder integrarse al lugar del exilio, como sugiere Hannah Arendt en “Nosotros los
refugiados” (2016).

Si bien el texto atin no dice explicitamente el tiempo que la escritora lleva “de viaje”, es
posible vislumbrar su papel de extranjera viviendo en otro lado. Asimismo, se menciona
que el desconcierto ante las situaciones planteadas mas arriba se debe a la no pertenencia de
la autora a Espana. Por ejemplo, en el caso de las mercancias, ella cree que es impractico no
decir claramente lo que se vende, pero es la tinica que desconoce los productos. En palabras
de Camarillo: “Pude observar, sin embargo, que lo que era un misterio para mi, no lo era
para los madrilefios” (77).

Pero luego eso cambia y se presenta como una persona con conocimiento y experiencia.
De no saber qué significaban “de mar y de rio” y “son de campo” (frases utilizadas para
anunciar la venta de cangrejos y de conejos respectivamente), empieza a entender las
connotaciones de las frases de los vendedores. Tal como se aprecia en “Primavera”. Todo se
da a partir del significado simbdlico que tienen ciertos productos que se venden por las
calles madrilefias; tal como una mesa o una persiana, pues, segin afirma Maria Enriqueta,
todo aquel que pertenece a Madrid entiende qué estacion es segin lo que se vende. Dicho
de otro modo:

Los que no viven en Madrid no pueden comprender cudl es el lazo que ata esa
pequefia mesa, con las brumas y las nieves del invierno [...] Tampoco pueden saber
los que viven lejos de Madrid que, al vibrar este otro grito: ‘jVendo persiana
barata!’, la respuesta mental de la gente madrilefa es [...] la primavera ha llegado
(121).
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Otro pasaje donde demuestra su conocimiento del entorno se narra a partir del clima
madrilefio, en concreto, del viento. A partir de una serie de reflexiones sobre qué implica
que haya viento en Madrid es posible notar a una “viajera” con experiencia. Como la
narradora menciona, “la gente de Madrid ya estd acostumbrada” (136) a ese viento, ya sabe
como actuar porque han pasado muchas veces por lo mismo. Ella se incluye en este grupo,
por eso puede sugerir que: “Lo primero que hay que hacer, por tanto, cuando llueve y sopla
viento, es cerrar el paraguas. Esto, ciertamente, parece una ironia; pero no es sino un
consejo que la experiencia da” (137). Todo lo que menciona denota una larga estancia en
Espaiia, sobre todo porque las situaciones comentadas practicamente abarcan todo el afio,
con esto se infiere que la coatepecana ya ha estado en Madrid durante muchos anos.

En ese aspecto, se muestra cierta sucesion cronoldgica (hay que observar que “La casa
vacia” es de los ultimos textos, y es ahi donde Madrid se presenta como el lugar de retorno
del viaje, como el hogar. Por esto cuando el matrimonio Pereyra regresa de un viaje por
Francia, la escritora dice: “pero al ir cruzando las avenidas que, ya en Madrid, nos volvian
al hogar”. Si bien no hay un momento especifico que marque la transicion de su papel
como viajera para aproximarse a la figura de exiliada, si hay ciertos momentos que dan
pistas de ello, como cuando por fin expone su situacion (es decir, que esta viviendo en
Espafia): “no pocos afios hace que levanté mi tienda en la hermosa Madrid” (Camarillo
1930: 105), o cuando menciona el tiempo exacto que lleva ahi “;Y pensar que en los trece
anos que he vivido en Madrid [...]” (175).

Por ultimo, a pesar de que no hay muchos comentarios directos sobre el sentir de Maria
Enriqueta por el exilio, es posible darse una idea de la nostalgia que tiene por su tierra natal
y de la melancolia general que la envuelve. Aunque al final del libro parece que ha

asimilado Madrid como su hogar, lo que la hace sentir esa calidez es la compania de sus
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amigos, por lo tanto, sufre una vez que sus amigos se van. La Unica pista de su sentir se
encuentra en cartas que intercambiaba con algunos de sus amigos, como asegura Hernandez
Palacios, quien menciona que la mexicana no se sentia tan feliz en tierra extranjera: “por
sus confidencias epistolares a Heliodoro Valle, con quien [...] sostenia una estrecha, sincera
y célida relacion amistosa, sabemos que recordaba y echaba de menos su pais, vivia

pendiente de sus noticias y se sentia ajena en Espafia” (Hernandez: 45).

3. Paratextos y metadiscursos

Como se vio en el apartado anterior, la autofiguracion de la narradora-personaje se logra a
partir de diversas estrategias, con lo cual la veridiccion adquiere un papel fundamental. El
caracter extratextual de la obra tiene una funcion importante dentro de esto, dado que
facilita la autenticacion, que no siempre se puede lograr mediante el texto (que a veces
narra aspectos intimos, imposibles de comprobar). Asimismo, existen otros artificios para
validar el relato —que también tienen una fuerte influencia en la autofiguracion—, los
cuales se acentlan con los paratextos y los metadiscursos. Més adelante, se abordaran
ambos elementos con sus respectivas implicaciones.

Antes que nada, es pertinente hacer algunos apuntes sobre los paratextos,
especificamente, sobre las dedicatorias, que aparecen en al menos dieciséis de los veintitin
relatos de Brujas... Para Gerard Genette, las dedicatorias implican “hacer el homenaje de
una obra a una persona, a un grupo real o ideal, o a alguna entidad de otro orden” (101).
Cabe sefialar que, por lo general, el autor es quien hace la dedicatoria (aunque bien podria
hacerlo un personaje), sobre todo en las obras de cardcter autobiografico. El tedrico francés

distingue dos tipos de dedicatorias: las privadas y las publicas.
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Las primeras son aquellas que involucran una relacion personal (Genette: 113). Es decir,
el autor dedica su texto a familiares o amigos. Mientras que las segundas implican a
personas mas o menos conocidas por el publico, “con quien el autor manifiesta tener, por su
dedicatoria, una relacién de orden publico: intelectual, artistico, politico u otros” (113). Se
debe considerar que estos tipos no son excluyentes, sino que pueden estar combinados y
mostrar una relacion tanto publica como privada, por ejemplo, la amistad del escritor con
otras personas del gremio.

En el caso particular de Brujas..., se pueden advertir ambos modelos de dicho paratexto.
Las dedicatorias privadas incluyen a familiares de la veracruzana, como su madre, su
sobrino y algunos primos. Por otra parte, estan las dedicatorias publico-privadas, hechas a
personas con quienes se puede intuir que Maria Enriqueta tenia una relacion amistosa. Se
trata en su totalidad de mujeres (excepto por dos familiares), lo cual resulta curioso. Es
probable que fueran reconocidas en su época —aunque actualmente es dificil seguirles el
rastro— y que pertenecieran a una ¢lite cultural, ya sea de forma directa o por sus
relaciones personales (de matrimonio o consanguineidad).

La importancia de este paratexto es que “exhibe una relacion intelectual o privada, real o
simbolica, y esta exhibicion estd siempre al servicio de la obra como argumento de
valoracion o tema de comentario” (Genette: 116). Es decir, unas de sus funciones posibles
es decir algo de la obra, ser una nota autoral; por lo que est4 cargada de intencionalidad, ya
sea por razones de patrocinios, razones intelectuales o estéticas. Es posible que ademas de
una cuestion de agradecimiento, las dedicatorias de Camarillo tengan el fin de adoptar una
postura intelectual (que demuestra sus conexiones dentro del &mbito cultural), al mostrar su

relacion con figuras relacionadas directa o indirectamente con el mundo artistico.
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Las relaciones que se plantean por medio de estos agradecimientos le otorgan cierta
reputacion cultural a Maria Enriqueta, ya que entretejen un pequefio circulo erudito
) — . . . »

compuesto por personas relacionadas con el dmbito cultural y artistas de distintas areas.

En la siguiente tabla se presentan todas las dedicatorias.

Relato Dedicado a Datos de la persona

Piedad
Monterde

Brujas y su drama de amor Ferndndez  de | Primera esposa del escritor Francisco de Asis

Monterde y Garcia Icazbalceta

Calle de Coimbra

Maria do Carmo Peixoto

Escritora portuguesa

La calle madrilena

Ma. Luisa T. de Sanchez

Posible fundadora del Ateneo Femenino Boliviano

Voces de afuera

Amalia G. de Salaverria

Sin informacion

La murga callejera

Mercedes M. de Martinez
Murillo

Sin informacién

La vida y la muerte en los
jardines del retiro

Wanda de Gorjux

Periodista italiana

Una regocijada leccion de
gramatica

Ana Maria Tijerina

Sin informacion

Primavera Sara Maria Contreras Sin informacién
Blasquez
El viento Ma. Soledad de Macho Cuiiada de la poetisa Pilar de Valderrama Martinez

Caso andmalo

Virginia Blasquez

Sin informacién

La hidalguia y el mendigo
madrilefio

Julia Otondo de Mariné

Esposa del periodista Enrique Mariné

La cancion del juglar

Ma. Herndndez Vela

Sin informacion

Aunque son personajes no reconocidos actualmente, se trata de personas que durante su

vida eran reconocibles porque estuvieron conectadas al medio cultural. Cabe sefialar que las
relaciones con personajes pertenecientes a dicho ambito no sélo se observan en las

dedicatorias, también se presentan explicitamente en el texto. Tal es el caso de algunos

22 Cabe recordar que, durante su residencia en la Ciudad de México, el matrimonio Pereyra celebraba
tertulias con otros escritores contemporaneos, por lo cual no seria extrafio pensar que pudiera suceder algo
parecido mientras vivieron en el extranjero.
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vecinos de Villa de las Acacias, los cuales Maria Enriqueta califica como “amigos fieles”.
Algunos de los mencionados son: la viuda de un pintor, el famoso gedgrafo Dantin
Cereceda y su hija, y el matrimonio de escritores lusitanos Fidelino de Figuereido y Dulce,
también traductora, con quienes no sélo tuvo una conexidén amistosa, sino también laboral,
puesto “que [ella] habia tomado de la mano algunos de mis libros para hacerlos hablar en
portugués...” (Camarillo 1930: 184).

De igual manera, la veracruzana manifiesta sus vinculos con la condesa Dofia Marina,
que se trata nada mas y nada menos que de la nieta del duque de Rivas, Angel de Saavedra,
importante escritor y politico espafiol. Ademas de hacer una semblanza por su muerte en
“Habia en Madrid una calle”, expresa su aprecio y vinculo cercano con ella, en sus
palabras: “Yo, que me honré con el afecto de tan noble sefiora, y a quien quise y quiero con
devocion, traigo sus nombres a estos renglones para que €l también quede guardado en la
caja de plata donde tengo recogidos mis amados recuerdos de Madrid” (166).

Por otra parte, aunque no todos, algunos de los textos cuentan con una datacion. Tal es el
caso de “La valentia de Mazquiaran”, “Septiembre trdgico”, “Habia en Madrid una calle”,
“Espafia y la novela espafiola” y “La casa vacia”. Cabe mencionar que tanto por la datacion
incluida como porque el estilo de los primeros se acerca mas al articulo, podria decirse que
habian sido publicados en la prensa periddica con anterioridad, justo como ocurria con
diversos relatos de viajes contempordneos (como se comento en el capitulo anterior). De
hecho, es lo que sucede con “La poesia y Pilar de Valderrama”; y aunque en Brujas... no
aparece fecha exacta, es posible encontrar el articulo en el periddico Mujer de agosto de
1929.

De esta forma, mediante las dedicatorias y la mencion de su red de amistades, Maria

Enriqueta configura un circulo intelectual solido que, de cierto modo, funciona como
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validacion de su autofiguracion como escritora profesional. Aunado a esto, se aprecia la
erudicion de la escritora, pues no solo conoce a los grandes escritores de la tradicion, sino
que también demuestra su amplio bagaje cultural en otras indoles como la musica, la
pintura, incluso tiene un vasto repertorio de referencias culturales.

Algo similar sucede con los metadiscursos, los cuales reflejan la conciencia de escritura
y refuerzan la idea de Maria Enriqueta como escritora profesional, dedicada por completo a
su oficio. Mayormente, se vislumbra su adscripcion al género periodistico, dado que el
estilo se acerca a la cronica. Lo anterior se puede ver a través de reflexiones que denotan la
naturaleza de la escritura y de apelaciones al lector. Ambas refuerzan su figuraciéon como
escritora profesional y como viajera. La conciencia de escritura se vislumbra en diversas
ocasiones con comentarios sutiles como: “pero veo que divago” o “sigamos la narracion”
(Camarillo 1930: 27).

Asimismo, existen pasajes donde lo anterior se expone explicitamente, como en: “[la
historia] me la guardo en la cartera para escribirla mas tarde [...]” (29). También se observa
en el fragmento donde la veracruzana cuenta que esta trabajando en un articulo para el
periddico: “—;Qué es lo que precisa? —me preguntaréis. Nada que sea de interés; pero lo
que me importa es que lo acabe... Y aqui me tenéis, con el lapiz en la mano, escribe, y
escribe...” (91). Continta posteriormente: “De buena gana yo arrojara mis cuartillas al
cesto, y me lanzara hacia el balcon para gozar el espectaculo. Pero no debo hacerlo; mi
trabajo precisa. Empufio otra vez el lapiz y llevo la mano al papel” (94). De esta forma, no
solo es consciente de su escritura, sino que también hace alusion a su profesion.

Por otro lado, es consciente de su publico lector, lo cual se puede observar en
apelaciones directas como “lectores mios” o “responded vosotros”. Es posible que la

finalidad de esto sea crear un mayor acercamiento con su publico, incluso una mayor
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intimidad. A veces, Maria Enriqueta incluso se dirige a ellos como si estuvieran a su lado,
como si fuera una guia que los lleva consigo por sus recorridos en las calles, justo como se
menciond anteriormente. Lo cual se ejemplifica con indicaciones como “hemos llegado a
una esquina, y estamos frente a frente del muelle del Rosario. Avancemos por é1” (31).

A pesar de que toma este papel de cicerone —principalmente cuando describe sus
andanzas por Brujas—, la veracruzana asegura que no es su intencion, pues “no es mi
animo arrastraros conmigo [...] queden que para mejores plumas os hablen de esto” (31).
Aun asi, conduce y orienta a su publico por los rincones mas importantes de la ciudad
romantica. Ya sea por la torre de Beffroi, por las calles mas emblematicas, por el popular
muelle o por algunos aparadores, ella asume su papel como guia.

Sin embargo, la autora se da cuenta de las barreras de la distancia y comenta: “Seguidme
con el pensamiento —ya que no podéis efectuarlo de otro modo—, y haceos cargo de que
voy a salir de casa” (59). Por estas limitaciones utiliza el recurso de la imaginacion, asi
logra transportar a los lectores hasta las calles de Brujas y Madrid sin la necesidad de que
salgan de sus casas. Esto se ve reflejado cuando les dice: Vamos alla. Cerrad los ojos y
dejaos conducir. Pronto llegaremos. No hagéis caso del ruido ni de la gente que corre a la

par con nosotros. [...] / ;Lo veis? Ya estamos aqui. Podéis abrir los 0jos”. (71).
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CAPITULO III
LA POETICA ESPACIAL
En el capitulo anterior, se abordaron algunos rasgos espaciales, especialmente aquellos que
ayudan a perfilar la identidad discursiva de la viajera. No obstante, considerando que la
columna vertebral del relato de viajes son los espacios, todavia quedan varias
particularidades marienriquetianas que apuntar. Sobre todo, cabe destacar la manera de
describir de Camarillo y el valor simbolico que adquieren tanto los espacios como los
objetos que habitan (o faltan en) estos. A continuacion, se abordan dichas cuestiones, asi
como las perspectivas desde las que se enuncia y algunos “tipos” presentes en el texto.

Antes que nada, conviene recuperar ciertos conceptos, como el de espacio mismo.

1. El espacio

A diferencia de los textos ficcionales, en los cuales suele predominar la narracion, el punto
central del relato viajero es la descripcion de lugares y tipos. No obstante, también hay
narracion y en ocasiones incluso se emplean técnicas propias de la ficcion, por lo cual se
pueden recuperar ciertas nociones de la teoria espacial ficcional. Por ejemplo, la definicion
del espacio puede entenderse como una construccion que enmarca y permite el desarrollo
de la historia, es decir, “como el escenario geografico y social donde tiene lugar la accion”.
Pero “no se reduce a una categoria aislada, temdtica o referente al contenido, ni un simple
mecanismo estilistico que instaura la simultaneidad narrativa y paraliza el transcurso
cronoldgico (Pimentel: 20), sino que permite observar otras cuestiones y presenta diversas
funciones, que pueden ser: la mimética, la referencial, la narrativa o la simbdlica.

Ademas, como se mostrd en el capitulo anterior, el espacio dice mucho de los personajes

—en la ficcion— y del narrador —en los relatos de viajes—, tanto que, a partir de su
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descripcion y de sus relaciones, es posible conocer rasgos caracteristicos de estos.
Nuevamente resalta la subjetividad del género, puesto que se relaciona con la experiencia
personal. Recordando las ideas de De Certeau, se puede considerar al espacio como un
lugar practicado (por alguien). En este sentido, se da un doble juego: uno de apropiacion
del espacio y otro de realizacion espacial del lugar (descripcion); por lo que todo lo descrito
es subjetivo y depende de la vision del viajero.

De esta manera, el espacio deja de ser algo accesorio y adquiere otro significado (o
funcién). Entonces, también se puede entender como el “lugar donde se forjan los valores
simbolicos del relato” (Pimentel: 8), incluidos los valores temadticos e ideologicos; a partir
de los cuales cambiard la forma en que se entenderd el texto. Por lo mismo, la descripcion
de este no es una simple enunciacion de caracteristicas, sino que interviene de forma directa
en el sentido de lo escrito. Por otro lado, las enunciaciones espaciales “hacen el viaje, antes
o al mismo tiempo que los pies lo ejecutan” (De Certeau: 128).

Asi pues, el espacio puede tener diferentes funciones, por ejemplo, la referencial, la cual
corresponde a lugares reales aludidos dentro de la narracion. Pero no basta con mencionar
el referente extratextual —ya que sdlo se remite al sitio y no a su esencia o significado para
el viajero—, sino que hay que dotarlo de sentido, es decir, el nombre del lugar se vuelve
una especie de molde vacio que se va llenando con las caracteristicas otorgadas por el
escritor. Esta cuestion ya se habia mencionado en el primer capitulo. Tal como el caso de
Horacio Quiroga y Rubén Dario, quienes experimentaron —y, por tanto, describieron—
Paris de forma practicamente antitética.

Cuando no so6lo se hace referencia a estos, sino que se trata de retratar (casi) tal cual se
observan, se cumpliria una labor mimética. La anterior suele aparecer en los relatos

viajeros, donde practicamente se intenta transcribir lo que se ve, como si se estuviera
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pintando el paisaje con palabras. Sin embargo, recuperando las ideas de Luz Aurora
Pimentel, aunque si hay cierta capacidad mimética, la descripcion espacial tiene mas cosas
de fondo, como las cuestiones ideoldgicas y simbdlicas. En sus palabras, “la descripcion no
es simplemente la adecuacion entre lo lingiiistico y lo real, sino el resultado de un conjunto
de propiedades y de procedimientos textuales que son los que le dan su identidad como tal”
(Pimentel: 19).

En este punto cabe recordar dos conceptos vistos anteriormente: la intencionalidad de la
escritura y la verosimilitud. Es decir, el relato de viaje muestra como el viajero ve la ciudad,
su impresion —se trata de su vision del mundo—, no la realidad per se, aun cuando el
recurso de descripcion sea la hipotiposis y parezca que se estd viendo un cuadro de los
lugares y las escenas que ocurren en ellos. De este modo, se da un ejercicio de retdrica, en
el cual la manera de describir se convierte en la huella del escritor y en “[...] el vehiculo
privilegiado para crear una ilusion de realidad. [...] seria entonces la forma mas compleja
de lo que podriamos llamar iconizacion discursiva” (Pimentel: 38).

Como ya se refirio, el espacio no es un mero accesorio, “antes que nada, significa y
desempefia, por tanto, funciones de cardcter semdntico y no puramente decorativo”
(Zubiaurre: 144). En este sentido, se alcanza la dimension simbodlica. Mediante la
descripcion, es posible saber como debe leerse el texto —con ironia, como parodia, etc.—
(Pimentel: 28); asi mismo, permite entender la carga simbdlica de los objetos y espacios
descritos. Esto es relevante, especialmente en los textos pertenecientes al espacio
autobiografico, porque a partir de la alusion de ciertos elementos (es decir, de algunos

objetos) se vislumbran relaciones, se autofiguran los narradores y se recuperan memorias.
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2. Elementos simbolicos

Entender los lugares descritos como espacios vividos permite acrecentar la perspectiva
simbolica del espacio. Los objetos aludidos son los que pueblan el espacio, por lo cual
dejan su funcion utilitaria y también adquieren una carga significativa que responde a las
necesidades y/o deseos de cada persona particular, en este caso, del narrador viajero. Como
sugiere Jean Baudrillard, el objeto debe considerarse no s6lo como algo material, sino
como la relacidon con otros objetos y con las personas. Dicho de otro modo, “los muebles y
los objetos tienen como funcidn, en primer lugar, personificar las relaciones humanas,
poblar el espacio que comparten y poseer un alma” (Baudrillard: 14).

Lo anterior implica que cada objeto —y espacio— funcione como recipiente, como
“vaso de lo imaginario” (27). En este sentido, cada cosa tendria una connotacion subjetiva,
es decir, el significado e importancia estarian determinados por la persona a la que
pertenece. Baudrillard ejemplifica esto a partir del reloj, con el cual, mas que poder saber
qué hora es, “se posee” la hora para si mismo (108). Dentro del espacio autobiografico, esto
es de suma relevancia, pues cada uno contendria distintas memorias de las vivencias de las
que ha sido testigo —asi que actiian como testigo y prueba—. Por esto se considera que los
objetos acompanan la construccién de la memoria y son denominados como “disparadores
del relato memorialistico” (Viveros 2021: 10).

Con frecuencia, se encuentran dichos objetos disparadores de recuerdos en los escritos
de la veracruzana; aunque se nota mas en Del tapiz de mi vida. En Brujas... funciona
distinto, verbigracia, los souvenirs que lleva en la maleta: “molinos de viento, lagartijas de
cobre, encajes, una medalla de Santa Gudula, un rosario que me dio la superiora del

Beguinage, flores, hierbas que arranqué de los patios, vistas, libros, piedras y hasta arenas
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de las calles...” (Camarillo 1930: 33). Si bien ninguna de estas cosas est4 remitiendo algun
recuerdo en ese momento, posteriormente, cuando ella ya no esté en Brujas, si le permitiran
evocar su estancia ahi.

De igual forma, para abordar otros aspectos simbdlicos, conviene recuperar algunas
ideas de Gaston Bachelard, quien menciona que “La casa vivida no es una caja inerte. El
espacio habitado trasciende el espacio geométrico” (Bachelard: 79). Esto se refiere a su
concepcidn simbolica de la casa como representacion de la concha protectora. Lo anterior
se debe a que la morada se concibe como lugar de consuelo e intimidad, lo que provoca un
sentimiento de refugio, e incluso, de proteccion (78). Ademas, representa el primer
universo, lo cual permite que posteriormente se evoquen recuerdos de la infancia. Por todo
lo anterior, la casa adquiere el significado especial de “nuestro rincén del mundo”.

Aunque en Brujas... casi no hay pasajes domésticos, si puede apreciarse el valor del
hogar, aunque de una forma peculiar. No es de extrafiar que suceda esto, ya que se relatan
los viajes, es normal que predominen las descripciones de espacios exteriores (paisajes y
escenas en su mayoria). En este caso, las calles también tienen un valor, si no de
proteccion, si de fascinacion y descubrimiento.”® A continuacion se exponen tres elementos
o practicas relacionadas al espacio que permiten observar el sentir de la autora, sus
relaciones interpersonales y el papel que ella adquiere en su relato.

El primer elemento corresponde a las mercancias vendidas. Algunos objetos que se
comercian y que permiten observar como se desenvuelve Maria Enriqueta en el espacio son
las “mesitas baratas”, que significan que el invierno esta cerca y las persianas, que avisan la

llegada de la primavera. Basta con que se mencione cierta frase para que los madrilefios

ZAlgo muy curioso es que las calles madrilefias dejan de ser simples calles y adquieren una dimension de
intimidad contraria a lo que se esperaria. Esta cuestion se ahonda en el tltimo apartado del presente capitulo.
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sepan implicitamente qué se vende. Es importante notar que las significaciones ocultas solo
pueden ser entendidas por los madrilefios, o bien, las personas que ya han estado mucho
tiempo ahi. En palabras de la autora:
Los que no viven en Madrid no pueden comprender cudl es el lazo que ata esa
pequefia mesa, con las brumas y las nieves del invierno; pero los que, al oir este
grito, detienen al pregonero y le compraron la mesa, ya saben muy bien que, debajo

de ella, cuando la ventisca azote las calles, el brasero, bien preparado, bien
encendido, reconfortara a la familia entera [...] (121).

En este caso, no importa que el lector no sea de Madrid ni que no conozca las
implicaciones de cada mercancia, puesto que la narradora se muestra como cicerone que
decodifica las cosas para el no iniciado. Ella asume la tarea de explicar los pormenores y

connotaciones de cada cosa.

Si bien existen objetos evocadores de recuerdos (o que tienen diversas connotaciones),
también otros elementos del espacio detonan memorias. Ya sea el medio ambiente, el clima
o los sentidos, los tres provocan comentarios concernientes tanto a la experiencia de la
viajera, como a diferentes episodios de su vida. En este caso particular el elemento
detonador es el viento, ya que le permite a Maria Enriqueta recordar tanto su nifiez, como a
su madre.

En efecto, se describe el clima madrilefio, que en una ocasion no se trata de un viento
cualquiera, sino de “un viento huracanado, que no respeta sombreros [...] y que se lleva a
veces las sombrillas” (136). El cual podria calificarse como vendaval dada su naturaleza
colérica y “delincuente”, ya que “[...] esta golpeando las ventanas... Se diria que el enojo le
empuja”’, y que adquiere una dimensidon prosopopéyica pues trae consigo “[...] voces que
parecen cargadas de pronosticos, voces que llegan de lejanos parajes para contar lo que en

ellos vieron” (137).
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El ambiente sombrio y misterioso creado por el ventarron le provoca escalofrios a la
narradora, quien, a partir de esto, recuerda un relato llamado “La casa del viento”. Se trata
de una historia de terror que su madre le contaba cuando era nifia, especificamente, cuando
tenia seis afos.

Como se comentd antes, la casa tiene carga nostalgica al propiciar flashbacks de la
infancia. En este caso, es el viento el que cumple dicha funcidén. Entonces, en esta anécdota
la autora recuerda su nifiez con cierto tono de afioranza por la proteccion materna ante el
miedo provocado por el viento, como la misma viajera deja ver: “Yo quisiera esta noche
misteriosa volver a la nifiez. Estaria cogida a la falda de mi madre, preso mi pequefio
corazon por un sutil y exquisito miedo que haria castaiear mis dientes” (Camarillo 1930:
137).

Al igual que en Del tapiz de mi vida, en este pasaje se puede deducir que tenia una
relacion cercana con su madre, quien la reconfortaba en momentos de terror. La nostalgia al
estar lejos de casa en una noche fria y sombria como la que describe le recuerda la figura
materna que le da seguridad. Siguiendo las ideas de Bachelard, “Cuando vuelven, en la
nueva casa, los recuerdos de las antiguas moradas, vamos al pais de la infancia inmovil,
inmoévil como lo inmemorial. Nos reconfortamos reviviendo recuerdos de proteccion” (36).

Aunque Bachelard se refiere al valor del espacio habitado —es decir, al sentido de
refugio y proteccion que adquiere la casa—, en la anécdota de Camarillo se aprecia algo
similar, s6lo que no es la morada la que reconforta a Maria Enriqueta, sino (Ia memoria de)
su madre; ella como metafora del hogar. De hecho, la falda materna adquiere cierto aire
protector. Dicho valor simbolico sélo es posible por pertenecer a su madre. Queda claro que

bastaria estar entre sus telas para resguardarse del terror provocado por el viento.
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Bajo la misma linea se encuentran los demas indicadores de la primavera: “La apagada
chimenea, el balcon abierto, el perfume que sube del jardin, los arboles, el gorjeo de los
gorriones en el alero..., todo lo dice, todo lo murmura, todo lo canta” (Camarillo 1930:
122). Como puede notarse, no siempre son los objetos materiales los que simbolizan algo,
los elementos que apelan a los demds sentidos también tienen un papel importante. En este
caso, el sentido del olfato. Otro ejemplo es la florista campestre, pues no es necesario verla
para saber que estuvo por ahi, basta el perfume que va dejando a su paso: “A mi me parece
que se marcha mas pronto que los otros vendedores; pero después que ella parte, queda su
estela: un fuerte perfume de lilas recién cortadas” (85).

Hasta ahora se ha mostrado la carga simbolica que tienen los objetos en el relato viajero,
otros elementos como el viento, el aroma o el clima, e incluso algunos pregones que se
escuchan. No obstante, hasta la ausencia de objetos conlleva una gran significacion.

En el capitulo “La casa vacia”, la falta de objetos corresponde a la ausencia de los seres
queridos de la autora. Dicho texto relata el retorno del matrimonio Camarillo a su casa en
Villa de las Acacias en Madrid. Luego de un viaje, la pareja va en busca de sus amigos,
pero no pueden encontrarlos porque ya se han mudado. Por lo mismo, por medio de la
descripcion se echa en falta todo lo que antes se encontraba en esa casa (tanto lo material
como lo intangible).

Con la sencilla frase de “en el Aall faltan los muebles” se intuye el tono que continuara
en el resto del relato, porque implica que la casa ya estd deshabitada. Lo anterior se
comprueba cuando se hace el inventario: “las mesas, las sillas, los cortinajes, todo faltaba.
Las alcobas estaban desnudas...” (Camarillo 1930: 188); tampoco quedaban ni cuadros, ni
tapetes, ni siquiera los azulejos del piso. El ambiente desolado de la vivienda se remata con

el silencio absoluto que obtiene el matrimonio al pronunciar los nombres de sus amigos.
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Resulta notable la conexidén simétrica entre cémo se describe el espacio y los
sentimientos de la escritora. Dicha correspondencia es posible debido a que las
descripciones son percepciones y sensaciones subjetivas, lo cual quiere decir que la
concepcidn del espacio cambia de acuerdo con la narradora. Justo como explica Maria
Zubiaurre: “Entre los dos espacios internos, el fisico y el psiquico, se establece una
estrechisima vinculacion. Los objetos inevitablemente dicen de la psicologia del personaje
y ésta, con toda seguridad, determina la indole de aquellos, su distribucion espacial, su
presencia o ausencia en el inventario novelesco™ (95).

De esta manera, la descripcidon puede variar segtn el estado de d&nimo de la viajera. Por
ello, es de suma importancia notar si el espacio esta, o no, poblado por objetos. En dicho
relato, a través de las ausencias —y del efecto que producen en la casa— se puede deducir
que Maria Enriqueta estd triste por la partida de sus intimos, como se muestra enseguida:
“Los muros, desnudos, parecian estirarse hacia arriba, como si hubiesen querido huir de
aquel silencio, de aquella soledad que se les echaba encima. Las paredes me parecieron mas
altas, y el recinto mas amplio. Todo aquello pedia que se le llenase con cosas y con
personas...” (Camarillo 1930: 187).

En este fragmento se da una correspondencia entre vivienda y viajera. Especificamente,
la percepcion del lugar se muestra diferente a cuando alguien todavia habitaba la casa al
momento del retorno de la pareja.

Finalmente, la casa pierde toda importancia y deja de ser un refugio; se puede decir que
hay cierta metonimia, es decir, el valor de la morada se transforma, deja de ser importante
porque quien vivia en ella ya no estd, justo como sucede en “Habia en Madrid una calle”
(tema comentado en el capitulo dos). De esta forma, la veracruzana llegd “con gran dolor”

a la conclusion de que “la Villa Victoria era ya solamente una casa vacia...” (188).
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3. Formas de mirar
Maria Teresa Zubiaurre comenta que la descripcion se ofrece mediante personajes méviles
(que van descubriendo los escenarios al lector) o a través de personajes tipo (como el
flaneur). También por medio de escenas tipo, verbigracia, el paseo. En este caso, Maria
Enriqueta seria la paseante, mejor aun, la viajera que va mostrando los lugares recorridos a
su publico.

Aunque se especifican diversos ambientes (como los paisajes idilicos y cercanos a la
naturaleza de Bélgica y Lisboa), en la descripcion de Maria Enriqueta predomina el entorno
urbano. Segun Zubiaurre, la ciudad representa algo méas que un escenario ya que tiene
significado temporal, espacial y sensorial. Esta no se presenta inmediatamente, “el paisaje
urbano no se da como hecho, sino paulatinamente y a través de la percepcion del personaje”
(Zubiaurre: 258). Entonces se trata de que la viajera haga de cicerone al presentar nuevos
parajes a los lectores y mostrar minuciosamente las particularidades de cada metrépoli, por
lo que el lector descubre el lugar conforme va leyendo.

Ahora bien, el relato de nuestra viajera se puede encuadrar en el género cronica —tanto
por su forma de abordar cuestiones reales y cotidianas, como por los recursos ficcionales
que usa y por su manera de describir—; en cuanto al estilo, es modernista, mas atn porque
adopta la flanerie. Sobre esto, Angulo Egea recupera los dos modos de mirar propuestos
por el critico de arte John Berger: la accidental y la esencial. Estas corresponden también a
las formas de contar la cronica. La primera esté relacionada con la espontaneidad y con un
instante significativo, en otras palabras, se trata de “ese momento en el que esta a punto de

suceder algo relevante o en el que ya esta sucediendo” (Angulo Egea: 10). Mientras que la

86



forma esencial, como su nombre lo indica, se enfoca en buscar la esencia de algo —por
ejemplo, de una ciudad— en cosas particulares —como una calle.

Asimismo, la autora explica que las cronicas pueden presentarse en cualquiera de estas
dos formas, e incluso combinar ambas:

Tenemos anécdotas estimulantes que cuentan microhistorias fundamentales y
también existen retratos frontales deliberados en donde se nos presentan todas las
superficies posibles de un acontecimiento. Retratos que nos muestran sujetos que
empiezan a hablar y que van a dar lugar a una historia. Y hay cronicas, las mas, que
combinan ambos modos; que parten de lo accidental para ir transitando hasta esa
otra mirada esencialista (10).

De hecho, la mayoria de sus relatos entran dentro de este ultimo tipo que combina ambas
miradas. No es de extrafar que, al tratarse de relatos viajeros, uno de los objetivos
principales sea mostrar la esencia de los lugares visitados. Brujas... estad plagado de pasajes
que trazan personajes tipicos y costumbres que conforman cuadros del paisaje, sobre todo
en Coimbra y en Madrid; pero también hay anécdotas de lo mas singular del recorrido. Por
esto mismo, se puede utilizar el modelo propuesto por Maria Angulo para revisar los
relatos.

Antes de continuar, conviene recordar la subjetividad que conlleva la crénica (y el
propio relato viajero). Para Angulo, la cronica es una forma de narrar, pero también de
mirar, y mirar es desear. De este modo, predominaran los hechos y acontecimientos que
interesen al escritor, mejor dicho, “el cronista mira y piensa, pero acto seguido desea y
reconoce. Su retina se estimula en funcion de un catalogo, de su base de datos, de su bagaje
personal y escoge asi un pedazo de lo real” (12).

En otras palabras, la cronica es el punto de vista del cronista que recupera sus

obsesiones, sus prejuicios y su identidad (Angulo:13). En este caso, Maria Enriqueta

constantemente alude a que todo lo retrata desde su perspectiva. Ya lo especifica cuando
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dice: “O, al menos, como cada mortal ve las cosas con sus propios o0jos, voy a decir como
las ven los mios” (Camarillo, 1930: 59). Por esta razon, sobresalen las cosas “con alma”, de
las que tanto habla la veracruzana.

Retomando la mirada accidental, se pueden encontrar diversas anécdotas extraordinarias
(en el sentido de que son inesperadas y un tanto fantdsticas o irreales) dentro del texto
marienrriquetiano. Tal es el caso de “La valentia de Mazquiaran", “Una regocijada leccion
de gramatica” y “Caso andmalo”. En estos tres casos se parte de sucesos sorprendentes que,
casi siempre, detonan en una reflexion sobre lo que significa ser espafiol. Es decir, el
motivo central de las historias es algo poco comun, ya sea una confusién semantica que
hace que Maria Enriqueta termine pidiendo entredoses en una carniceria, un toro que
escapa y destruye todo a su paso en el mercado, o un acto caritativo; pero sin importar de
qué se trate, termina destacando un rasgo propio de lo espariol.

En el primer caso, “La valentia de Mazquiaran", se relata la historia de un toro que
escapd camino al matadero. Luego de atacar a los transetntes, llega al mercado de San
Ildefonso y hace un desastre, en palabras de la narradora:

Aquello fue indescriptible, Los vendedores huian al escape, dejando abandonados
sus puestos, y las compradoras hacian otro tanto, mientras el toro, duefio por
completo del campo, lanzaba al aire las coliflores, los tomates, las patatas, las peras,
dando patadas a los cajones donde se exponian las verduras, mascullando las coles,
resoplando en los guisantes, y llevandose entre los cuernos las palidas sartas de ajos
(Camarillo, 1930: 116).

Luego de unas cuantas vueltas, el toro sale de nuevo a la calle y, “en medio de la
sorpresa general, un hombre salié violentamente a la palestra, y despojandose de su gaban,
avanzo con donaire hacia el bicho”. (Camarillo, 1930: 117). Resulta que el famoso torero

Fortuna, Diego Mazquiaran, llegd a detener los destrozos del animal. Luego de una

narracion que parece sacada de un cuento, se dice que el torero logra vencer y dar muerte al

88



toro. Lo mas destacable de este relato es lo extraordinario del suceso, basado en un hecho
real que si hemos de creer a los datos ofrecidos, ocurrio el 23 de enero de 1928.

En otro de los textos, el centro de atencion esta en la creatividad de los rotulos de los
negocios, como ocurre en “Una regocijada lecciéon de gramatica”. Con titulos tales como
Expendeduria de idiomas y talentos —que no anuncia una academia como creia Maria
Enriqueta—, se nombra una carniceria. Ante la confusion por el nombre, el carnicero aclara
la razén de este: “;No estan hablando de idiomas todas esas hermosas lenguas que alli
vemos colgadas en fila [...]” y “[...] esas viles carnazas que yo llamo talentos, porque del
cerebro han venido y han de volver al cerebro, se designan entre profanos, con el nombre
de sesos”? (Camarillo, 1930: 109 y 111). Ademas, gracias a esta anécdota —que lleva a la
veracruzana a una carniceria buscando material de bordado—, se expone una de las
diferencias semdanticas existentes entre Espafia y México: en el primero, embutido es un
producto cérnico, en el segundo, una forma de decirle a los entredoses.

Mientras tanto, el ultimo relato expone como el ingenioso plan de unos nifios termina en
algo impresionante. Resulta que tres hermanos encontraron un nido de ratones. Al verlos
sin la proteccion de su madre, decidieron llevarlos con su gata para que pudieran
alimentarse. Ante la sorpresa de todos, la gata no los ataco, sino que los cuid6 y defendid
como si se tratara de sus propias crias. Nuevamente, se trata de una historia correspondiente
a una noticia, esta vez, de Alicante; aunque parezca “fantasia nacida en el cerebro de algin

desocupado” (Camarillo, 1930: 141).

4. Varias maneras de narrar y describir
Como ha podido observarse, la forma de configurar el espacio estd llena de recursos

retoricos —tal vez por la formacion de Camarillo como poeta—, que predominantemente
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se sirven del simbolo y de procedimientos ecfrasticos, pero no son los nicos, también es
posible encontrar prosopopeya, metaforas, metonimias y otros. Todo esto enriquece la
concepcion espacial y modifica la autofiguracion y, en general, la narracion. A
continuacion, se exponen algunos de estos recursos.

Regresando a la descripcion propiamente dicha, mediante la hipotiposis —aquella
descripcion vivida— se encuentra la configuracion de la mayoria de los lugares naturales
(paisajes, jardines, entre otros), los cuales se presentan como sitios idilicos. Esto se aprecia
en la representacion de Brujas:

Los jardinillos vierten el agua; la humedad chorrea por todas partes. Suele haber
entre huerto y huerto una vieja columna que los separa, sosteniendo un fauno de
piedra, una ninfa o un dios Término. Estas figuras parecen sofar entre el silencio y
la soledad de aquellos sitios; porque en los diminutos jardines no se ve jamas un
alma. [...] Algunos de estos puentes son anchos, como tineles, y tan bajos, que hay
que inclinarse mucho en la barca para no chocar contra la mamposteria (19).

El fragmento anterior es tan preciso que parece que se va pintando un cuadro. También
es posible notarlo en los pasajes dedicados a las ciudades portuguesas, las cuales son
percibidas como lugares con alma por tener un ambiente que apela al espiritu, la mente, el
corazon y los sentimientos:

Como un reloj parado a voluntad en hora determinada, Cintra, Coimbra y Lisboa
parecen haber detenido la marcha de su vida en una época lejana. Y en ella se han
quedado, extaticas, mientras el musgo amable sube por sus muros, borda sus
tejados, envuelve los troncos de los arboles, pinta las fuentes y engarza las piedras
de plazas y calles... (48).
Justamente son esos los lugares por los que Maria Enriqueta tiene predileccion. En otras
ocasiones, se resaltan los atributos encantadores de estos mediante comparaciones: “Vista
de noche Lisboa, punteada por las chispas de sus luces, semeja un altar encendido. Vista de

dia, me parece Grecia, bajando, elegante, por sus calles en pendiente, para darse en ofrenda

a las ondas —que no cesan de verla, enamoradas” (49).
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Bajo la misma linea, se describen los espacios urbanos. Sin embargo, no se presentan
como espacios contradictorios, de hecho, hay cierta armonia entre ellos. Es posible que no
desentonen porque tienen una misma aura de ensuefio, de nostalgia. Casualmente, parecen
elementos de antafio, objetos rusticos: “[...] Hay también en los muros, a uno y otro lado de
la calle, escaparates que no disuenan. En ellos se amontonan cofrecillos, retratos, arcones,
molduras, espejos antiguos [...] O bien, la cueva de un viejo librero se desahoga en tal o
cual vitrina [...]” (51).

Otro recurso empleado es la prosopopeya, también frecuente en los relatos de viaje. Este
dar voz a lo muerto (o inanimado) estd presente en textos como “Brujas y su drama de
amor” y en “Los jardines del retiro”. El primero es una especie de leyenda donde la
prosopopeya de Brujas como mujer enamorada que sufre es la protagonista de la historia.
De una forma muy elocuente Camarillo explica cémo el rio Zwin perdi6 su cauce en el
pasado.

Asimismo, se encuentra en “La bella Portugal”, ya que, en su descripcion, las ciudades
se personifican, “realizan” acciones e incluso tienen sentimientos propios de los humanos:
“Lisboa y sus hermanas suefian, se idealizan, aman y cantan, viendo al mar a lo lejos con
las hermosas pupilas tragicas de sus hijos” (Camarillo, 1930: 48). En “Los jardines de
retiro” ocurre algo parecido, s6lo que esta vez se trata de la personificacion de la Muerte,
que va en busca de unos cuantos animales del zooldgico.

La ficcion es también componente de la narracion, a pesar de que la mayoria de los
relatos de viajes prefieren relegarla a un segundo plano o encubrirla. De hecho, en Brujas...
esta presente en todo momento, tanto que en diversas ocasiones parece que se trata de un
libro de cuentos mas que de un texto adscrito a los géneros no ficcionales. En efecto, su

forma de escribir utiliza recursos de la cronica, que ocupan frecuentemente la hibridacion
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de la narracién ficcional. Incluso se podria decir que estd mas cerca del periodismo
narrativo, lo cual no resulta extrafio por el oficio periodistico de la veracruzana, ni por la
época en que escribia, cuestion abordada en el primer capitulo.

Soélo por senalar algunos ejemplos, es posible observar esto cuando refiere la historia de
Brujas y cémo perdi6 su rio Zwin en la Edad Media: “Asi fue como la Mar, enojada, celosa
de Brujas, mand6 a sus hijas, las olas, para que le trajesen de nuevo a aquel infiel que,
escapado de sus dominios, iba a ofrendar su amor a una advenediza...” (Camarillo, 1930:
15). Asimismo, se aprecia en la historia del toro y del torero Fortuna, aludida
anteriormente. Desde el inicio se procede a contar la historia como si fuera algo ficcional:
“un torete negro [...] que iba camino al Matadero, al llegar a cierta esquina, envidioso
quizd de la libertad con que el publico se movia, empindése de pronto sobre sus patas
traseras, y dando un tremendo salto, reventd la cuerda que lo sujetaba, y se dio a la fuga por
calles y plazas™ (115).

Posteriormente, Maria Enriqueta continta su relato creando suspenso y detallando todo
como si fuera una narradora omnisciente, por lo que hace comentarios del estilo de: “El
toro recobr6 la serenidad; y el publico, en vez de huir, como en las otras calles, se aline6 en
las aceras, presintiendo que iba a presenciar un extraordinario acontecimiento” (116). De
modo similar termina su relacion de los hechos.

Cabe aclarar que esta narracion ficcional se da en muchos otros pasajes, aqui so6lo se
referiran unos pocos. Otros textos donde se ilustra lo mismo son “El viento” —también
comentado previamente— y “Las Hurdes y la sonrisa de un rey”. En el primero, se aprecia
por la prosopopeya, que otorga una dimensiéon mas humana al sonido del viento: “Hay que
atender a esas voces que parecen cargadas de prondsticos, voces que llegan de lejanos

parajes para contar lo que en ellos vieron.” (137).
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El segundo caso corresponde a la visita del rey Alfonso XIII a las Hurdes, pequenas
aldeas que estan en la provincia. Desde el comienzo, con: “Este era un rey... Pero ;es que
vamos a contar un cuento? No” (191), se da un juego donde la narracion va saltando entre
lo factual y lo ficcional (rasgo destacable del relato viajero). Lo mas curioso es la
conciencia discursiva que exhibe la narradora, ya que constantemente alude a que podria
tratarse de un cuento si no se fuera “una dolorosa realidad” (192). Y no soélo lo comenta
explicitamente, sino que desarrolla el relato como si fuera una historia. Otro fragmento que
deja ver lo dicho es: “...y la mano del Rey, tal como ocurre en los cuentos, entraba y salia
de aquel saco, segtin iban desfilando ante €l los humildes moradores de tan tristes parajes”
(196).

Sin duda, esta es una de las particularidades marienriquetianas, esta forma de narrar y
describir representa su voz y, por lo tanto, su vision del mundo, tomando en cuenta que “La
voz es la marca. El rasgo diferenciador que nos atrapa [...]” (Angulo: 15). Algo mas que se
debe apuntar es que esto deja ver la madera de Maria Enriqueta como cronista —o
profesionista del periodismo, por decirlo de alguna manera— y demuestra lo gran narradora
que era, al punto de escribir noticias como si se tratara de una ficcion (rasgo comun en los

cronistas del Modernismo).

5. Tipos y (cuadros de) costumbres

Como se mencion6 mas arriba, existe la mirada esencialista, que busca la médula, la parte
central de una ciudad ya sea en una calle, en sus transeuntes, o bien, en las costumbres.
También corresponde a una forma de escritura, la cual pretende hallar el rasgo intrinseco
del lugar en lo cotidiano. Dentro de esta manera de mirar puede considerarse la descripcion

de escenas tipicas, asi como los cuadros (que evocan los historicos cuadros de costumbres)
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y la caracterizacion de “tipos” (personajes tipicos) que encuentra la veracruzana en los
distintos lugares recorridos.

Algunos de los personajes tipo que recoge Camarillo son: en Brujas, el torrero de
Beffroi, quien literalmente se describe como “un hombre silencioso y hosco, que parece
identificarse con los muros asperos de la vieja torre” (Camarillo, 1930: 25) y quien, a pesar
de solo estar acompafiado por un gato y un canario, no se siente solitario porque le basta su
torre. De hecho, toda la urbe se presenta como un lugar con cierto misterio, pero con
encanto. Las descripciones parecen sacadas de un cuento, como lo ilustran la arquitectura
de juguete, las calles diminutas que parecen hechas para “liliputienses” y tienen un
ambiente romantico, pues “todo es fantdstico en Brujas; todo respira poesia y misterio”
(19).

Mientras tanto, algunos de los modelos encontrados en Portugal son: las vendedoras de
flores, el estudiante, el nifio y la mujer portugueses. Las primeras se caracterizan con una
cesta en la cabeza; avanzan con ritmo, descalzas. En apariencia, los personajes evaden hasta
su pertenencia al plano de la realidad y vender flores y frutas no es su unica funcidn, sino
que “parecen figuras decorativas que la mano de un artista desparramo por las calles para
dar a la ciudad gracia y poesia” (49). Por otro lado, con levita y capa, el estudiante se pasea
“[...] erguido, elegante, airoso, poniendo su nota romantica bajo los arboles de los paseos”
(Camarillo: 50). Los ultimos, nifio y mujer, también se califican como seres irreales,
tallados en la mejor de las porcelanas.

La narradora no sdlo va trazando el paisaje y las personas, sino también a ciertos
animales, verbigracia, los pdjaros que cantan a pesar del invierno. Ademas, se explica la
esencia de otros elementos abstractos como el propio lenguaje portugués, que se compara

con el espafiol, destacando por su suavidad, por ser acariciador, sin durezas y “sin huesos”.
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La explicacion es sencilla: “no esta fabricado por los hombres, sino por las abejas. jTal es la
miel de su acento y la dulzura de sus inflexiones!” (58).

Antes de continuar, cabe recordar algunas ideas de Teresa Zubiaurre sobre la forma de
conocer la ciudad (por ser el espacio predominante en Brujas...). Segln la autora, ésta se
puede conocer a partir de tres elementos: por su topografia o arquitectura, por las personas
(habitantes) o por el fldneur, es decir, el paseante. A lo largo del capitulo ya se ha
mencionado en términos generales algo de la parte arquitectonica. No obstante, la esencia
de los lugares visitados se plasma, en gran medida, a través de las personas, justo como en
el caso de Madrid. Pues como menciona la autora, la ciudad es un complejo organismo
viviente, del cual los habitantes forman parte (260).

Por ultimo, el arquetipo madrilefio se presenta totalmente idealizado: como un ser
generoso, entusiasta, indulgente, noble, comprensivo, compasivo y solidario, por mencionar
algunas de sus virtudes. La mayoria de éstas se muestran en el relato de “La calle
madrilefa”, cuadro de costumbres donde se argumenta por qué las calles de Madrid son
diferentes a las de cualquier otro lugar y, ademds, se destaca la virtuosa personalidad
madrilefa.

Seglin esta narracion, los madrilefios expresan su generosidad en actos caritativos como
regalar queso a unos niflos que no pueden comprarlo por ser muy caro. No so6lo eso, sino
que “el madrilefio no sabe de enojos ni de rencores” (68) tanto que, en vez de tomar las
situaciones adversas negativamente, lo hacen de forma practica, casi estoica. Por ejemplo,
si deben tener una larga espera para conseguir pan (debido a su escasez), “va a la cola
pacientemente, sin olvidar su guitarra, y aprovecha ese tiempo para divertirse y divertir a

los demas con sus coplas, con sus frases de ingenio, con su gracia, con su simpatia” (69).
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Segun la flaneuse, los guardias no son egoistas, gozan con el bien de los semejantes
(70); el transeunte es “un camarada servicial, un carifloso amigo que os tendera la mano a la
primera palabra que crucéis con é1” (74); incluso el mendigo es digno. La autora la describe
como un hidalgo: “Me fijo entonces en la nobleza de su expresion; en su barba, cana y
abundosa, que hace recordar al viejo Ulises; en su mirada profunda, que parece estudiar los
horizontes; en sus cejas valientes, en la linea de su boca, amargada por el dolor, pero
incapaz de torcerse con la mentira...” (150).

Por ultimo, la viajera exhibe su capacidad para detectar las manifestaciones populares de
la literatura, como cuando dedica parrafos a describir a los vendedores, como la billetera
del barrio, la vendedora de miel, la campesina que vende frutas y verduras, la florista y
otros personajes poco comunes como el filosofo (que vende versos) y el comprador de
dentaduras. A lo largo de este capitulo enfocado en Madrid, hay pasajes dedicados, ademas,
a mencionar las diferentes mercancias comestibles que se venden en las calles.

Si bien estos objetos no evocan memorias especificas, son importantes por la peculiar
forma en que ofrecen en producto al publico. Resulta de interés cultural porque se anuncian
mediante una frase figurada, o con funcioén poética, que puede ser tan sorprendente como
“;Quién quiere dinero, quién, quién?” (76) para referirse a un billete de loteria. Asi, cada
uno de los pregones se singulariza y es identificado por los madrilefios. Por ejemplo, los
cangrejos se anuncian con la frase “jDe mar y de rio! jDe mar y de rio!” (77) y los conejos

con el grito jDe campo! jSon de campo! (79).

6. Perspectiva de los espacios

Como se ha visto a lo largo de este capitulo, el espacio puede tener una carga semantica y

simbodlica que estd representada tanto en los objetos como en la disposicion de estos y en la
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forma de describirlos. En este caso, podrian considerarse algunos modelos o sistemas
descriptivos (recuperados por Pimentel en El espacio en la ficcion...). Estos modelos, por
ejemplo, el de Greimas, ademés de tomar en cuenta la mirada del narrador y personaje
principal —que en los relatos viajeros son uno mismo—, abarcan la horizontalidad, la
verticalidad y la prospectividad.

Estas formas de describir, incluidas las de Maria Angulo, permiten conocer y entender
diversos aspectos de la descripcion, tales como su funcion y objetivo. Sin embargo, como
practicamente todo significa, también se debe atender a las perspectivas desde las que se
narra. Cabe aclarar que por perspectiva se entiende el punto de vista, es decir, la posicion
aparente desde la que el viajero contempla y experimenta todo.

Si bien en los relatos de viajes el momento de escritura esta también representado —es
decir, se escribe como si las cosas fueran ocurriendo al mismo tiempo, aunque la escritura
sea posterior a las vivencias— y se puede decir que el narrador escribe sus memorias desde
su escritorio, es comun encontrar perspectivas tipicas desde las que se observa, como: la
mirada aérea, la panordmica, a ras de suelo, entre otras. Varias de estas locaciones son
meros artificios retéricos que implican una vision mas completa.

En Brujas... se pueden encontrar tres perspectivas principales: la panoramica, el umbral
y la del paseante, que podria describirse como horizontal. Estas tres posiciones desde las
que se narra coinciden con la practica de la flanerie. A pesar de tratarse de un aparente
deambular sin rumbo por la ciudad que permite ir descubriendo la urbe, no siempre hay un
desplazamiento, también los espacios umbrales —como la ventana y el balcon— cumplen
el objetivo de la contemplacion.

Ahora bien, la primera perspectiva sefalada es la vista panordmica, parecida a la mirada

aérea, sobre todo, a la “celestial”, como la denominaba De Certeau. En el primer capitulo se
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comentd que es una especie de ojo que todo lo ve y que gracias a ella se puede llegar a los

lugares més reconditos. En los relatos de Maria Enriqueta se aprecia cuando sube a la torre

de Atalaya que, como menciona, tiene “aquella escalera que parece llevar hasta el cielo”

(21). Desde lo mas alto, donde “‘se encuentra uno de pronto entre las nubes...” (22), la

autora puede visualizar todos y cada uno de los rincones de la ciudad. Incluso menciona

que dirige la mirada hacia el infinito y el vacio, como si su mirar tuviera un gran alcance:
Arriba, el cielo, escalado ya, porque es muy poco o nada lo que falta para llegar a él,
extiende su boveda apagada; abajo, la planicie inmensa, manchada por las tierras de
labor, cruzada en todas direcciones por los largos canales, rayada por carreteras y
caminos, poetizada por los molinos de viento, que mueven sus brazos como
haciendo amables sefias (22).

En el fragmento anterior es posible vislumbrar la manera en que Camarillo va pintando
el paisaje: empieza de manera vertical para luego pasar a una visidn horizontal,
panoramica, con la cual describe todo lo que percibe como si fuera pintando un cuadro de
paisaje. Menciona campos, llanuras, praderas, arboledas, bosques y, claro, el mar del Norte.
Con frases como “tocada con sepia y ocre”, “el otofio ha pintado los follajes con tonos
rojizos y dorados” y “un valle dilatado que la distancia tifie de violeta” (22-23), la viajera
pone énfasis en los colores del paisaje como si se tratara de una paleta de pintor.

Por ultimo, algo que también destaca es la grandeza atribuida a la torre. Constantemente
aparecen comparaciones entre la magnitud de ésta y la ciudad de Brujas. Mientras que
Beffroi se describe como gigante, como coloso, parece que Brujas se arrodilla, se hace
pequefio, se vuelve nada (23). Lo anterior le otorga magnanimidad al gigante y lo vuelve el
patrono y protector de la ciudad. Su gran magnitud se destaca de nuevo cuando la narradora
sale y se siente como una hormiga a sus pies.

La siguiente perspectiva, que predomina en la mayoria de los relatos, es la mirada del

flaneur. En concreto, Maria Enriqueta narra los sucesos que vive conforme va recorriendo
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la urbe. Sus relatos estdn plagados de esta perspectiva, la cual se nota desde el principio,
con su recorrido por Brujas, donde incluso adopta la posicion de guia (como se mostro en el
capitulo anterior). Asimismo, esto ocurre en Lisboa, especificamente en Coimbra, donde,
gracias a su paseo por la ciudad, encuentra esa calle que hace suya por ser misteriosa.

En este ltimo caso, resulta interesante la relacion que se da entre el espacio y la viajera
a partir de la mirada propiamente dicha. No se trata exclusivamente de una perspectiva,
sino que, al ser una vista que cubre (0 alcanza) todo el espacio que ocupa la calle, posibilita
la apropiacion de ésta. Como lo afirma la autora, puede que ella no sea el viento que abraza
dicho lugar, “pero la abarco entera con la mirada, y la calle, con su belleza singular que la
noche prestigia, paga y devuelve mi halago” (56), haciéndose suya.

Madrid no es la excepcion, basta prestar atencion a “Una regocijada leccion de
gramatica” —donde Maria Enriqueta cuenta sus peripecias para encontrar entredoses—
para percatarse de la perspectiva del paseante. Otro caso es cuando describe la esencia de la
calle madrilefia. Este Gltimo, ademés de indicar movimiento explicito y literal, también
implica un desplazamiento mental al pedirle a sus lectores que la sigan simbdlicamente
—porque la distancia no lo permite— en sus aventuras.

Algunas frases que marcan el recorrido son: “pero pasemos junto a los carcomidos
muros del ‘Divino Salvador’, y detengdmonos ahora [...]” (29); “mientras la recorremos en
silencio [...]” (30); “[...] haceos cargo de que voy a salir de casa” (68); y “no bien he dado
tres pasos por la acera, cuando oigo grandes voces en un altisimo balcon” (68), las cursivas
son mias. Los cuatro ejemplos implican la idea de movimiento y de paseo, ademas, el

ultimo ya da indicios de los alcances de la tercera perspectiva: los umbrales.

7. Umbrales: transformacion del espacio
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En concreto, en el ultimo caso se menciona que, cuando la veracruzana estaba paseando,
escucho voces en un balcon. A partir de esto se da una conversacion entre dos hermanos
(uno que estd en la calle, a unos pasos de Maria Enriqueta, y otro en la casa a la que
pertenece el balcon). Este lugar no solo permite la comunicacion entre ambos (hermanos y
espacios), sino que también hace participes del didlogo a los demas transeuntes.

Esto lleva a la lltima perspectiva, la de los umbrales, que corresponde a los balcones, las
ventanas e incluso a las vitrinas. Como se menciona, se traspasan los limites esperados (de
privacidad) gracias a estos, que, si bien pueden considerarse parte del espacio privado,
también tienen contacto con lo publico, de hecho, se convierten en un puente que conecta la
casa con la calle. Justo esa es la funcion del umbral, literalmente se trata de la apertura de
los espacios domésticos al exterior, mejor dicho, el umbral es un mediador, un punto de
contacto entre espacio interior y exterior, como lo define Zubiaurre.

Especificamente, un umbral se define como la “prolongacién metaforica del entorno que
habita” (Zubiaurre: 252). Sobre este aspecto, Bachelard aborda la distincion entre lo de
dentro y lo de fuera. Los espacios intimos conllevan cierto misterio, confinamiento y
clausura, aunque también significan intimidad, consuelo y seguridad; de ahi la concepcion
de la casa como refugio. A grandes rasgos, lo exterior implica lo contrario, lo desconocido.
Asimismo, el francés resalta la importancia de “lo entreabierto”, sobre todo, las puertas.
Asegura que, al estar a veces abiertas y a veces cerradas, permiten tanto llegadas como
partidas.

Mediante este tipo de espacio se da una muestra de la intimidad del hogar. En varios
casos, el personaje va pasando por afuera de una casa y la Unica forma de saber lo que
ocurre adentro es a través de las ventanas. Bajo este contexto, ver a través de los umbrales

tendra implicaciones segin desde donde se mire (ya sea de dentro hacia afuera, o al revés).

100



Por ejemplo, en el primer caso, el de los hermanos, debido al didlogo que se da, la calle
adquiere un tono medio intimo o privado. De esta forma, se puede decir que el espacio
publico se domestica.

Por el contrario, situarse en el balcon y observar lo de fuera se relaciona con la figura del
flaneur. En dicho caso, el observador se convierte en espectador. De esta forma, Maria
Enriqueta abre las puertas de su balcoén y se hace participe de lo que sucede afuera. Esta
apertura le permite contemplar tanto el clima: “Me levanto entonces, abro la vidriera y
salgo al balcon para contemplar el aguacero” (67); como los productos que ofrecen los
comerciantes en “Voces de afuera”.

Ya sean billetes de loteria, cangrejos, conejos, material literario o cualquier otro
producto, todo lo aprecia desde lo alto. De hecho, la altura hace posible cierta vision
privilegiada que tiene gran alcance, desde la panoramica, hasta la perspectiva de varios
niveles como en: “Desde aquel balcon altisimo recreaba yo mi vista, dejando que ésta
bajara, de peldafio en peldano, por las escaleras de las calles [...]” (51). Incluso es posible
ver lo que sucede en otras casas: “Mirad, si no, hacia aquel balcon: hay en €l una sefiora
enlutada que acaba de hacerle una sefia. [...] La escena en el interior puede suponerse” (87).

Ahora bien, la perspectiva desde el umbral es importante no solo por la posicion que le
otorga a la espectadora ni por las repercusiones que tiene, sino porque mediante ésta se
propicia una especie de cambio en el espacio. En otras palabras, en Brujas... el espacio
publico se vuelve centro de situaciones intimas y privadas, extrinsecas a ¢l. De ahi que la
calle pueda adquirir diversas dimensiones de los espacios cerrados.

Como se apuntd anteriormente, el entorno doméstico suele tener una connotacidon
positiva —de intimidad y proteccion—, mientras que el espacio publico, una menos

favorable. Sin embargo, algunas veces esto cambia, como en Brujas..., —especificamente
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en “La calle madrilefia”— donde se da un intercambio de espacios, lo que también implica
un cambio en el sentido de este. Mediante esta apertura hacia el exterior de los espacios
domésticos, la calle adquiere dimensiones intimas, como en el ejemplo de los hermanos.
Ademéds, deja de ser calle para volverse “un rincon del paterno techo, donde los amigos y
allegados se retinen para deliberar algun plan salvador...” (65).

Lo extraordinario de ésta se nota desde su descripcion, pues “no es, ni puede ser, una
calle de ciudad: es solamente una estampa, trabajada ex profeso para ilustrar con ella una
¢gloga de Virgilio” (64). Pero no so6lo fascina su aspecto, sino también su trascendencia al
dejar de ser una vialidad para volverse un rincon familiar; un lugar sagrado cuando pasa el
viatico: “;no es una amplisima nave de iglesia ese trozo de calle donde gentes inclinadas
besan el suelo y lo mojan con llanto?” (66) o “un taller de costura, una nursery o
simplemente la sala de una casa...” (69).

Incluso se convierte en un centro de espectaculo: “aquello no es una calle, sino un salén
de baile”, un teatro de titeres o una plaza de toros. Asimismo, las verbenas “transforman las
calles en pistas de circo, en cinematdgrafos, en cafés cantantes, en montafias rusas, ;jen
tiovivos y hasta en fotografias?” (73). De esta manera, lo que se esperaria que fuera un
lugar ajeno, se transforma en un espacio confortable, intimo y hasta familiar, algo
recurrente en el relato marienrriquetiano. Este cambio, que un espacio publico adquiera una

dimension tan intima, refuerza la esencia del ser madrilefio (entusiasta, festivo, camarada,

etc.) que presenta Maria Enriqueta.
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Conclusiones
A lo largo de la investigacion sobre el género del relato de viajes encontré que, aunque se
trata de un género diverso y flexible, cuya conceptualizacion resulta complicada, hay
ciertos rasgos que pueden tomarse de referencia, los cuales resultaron pertinentes para el
analisis de la obra marienrriquetiana.

Una tarea fundamental fue diferenciarlo de los llamados diarios de viajes, que se
caracterizan por ser referenciales, pues tienen verificacion historica; miméticos, ya que
intentan ser una copia fiel de lo visto; y objetivos; ademads, poseen una “epistemologia de la
mirada”, seglin la cual el viajero se vuelve testigo de vista al presenciar todo lo narrado con
sus propios ojos. A lo largo del siglo XIX, el diario devino en relato al cambiar su afan
cientifico por uno poético.

El relato viajero es diferente, principalmente por tres aspectos. El primero es la
conciencia del acontecimiento de viaje, entendido como las peripecias —accidentes,
imprevistos, pormenores del hospedaje, entre otros—, aquello que podria decirse, estd de
mas en una mirada “objetiva”, y que, si bien no aporta nada relevante a la narracion,
funciona como prueba de la experiencia del viajero. Un ejemplo en Brujas... puede darse
cuando la viajera confunde semanticamente embutidos y entredoses.

El segundo corresponde a la posicion del diarista, quien empieza a implicarse en el
relato y se vuelve el protagonista de su propio relato al ser un narrador-personaje,
provocando un tono subjetivo en el relato. Asi que se convierte en un testimonio expresivo
e inestable, influenciado por su estado de animo. Por ultimo, estd la aparicion de los
dialogos transcritos, y, por lo tanto, de personajes, lo que otorga verosimilitud al escrito.

Dichas diferencias permiten definir al género viajero como un relato, generalmente en

prosa, que narra un desplazamiento temporal y espacial, pretendidamente factual, con
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pretension literaria. Considerado como hibrido o friccional, por incluir aspectos
comprobables extratextualmente, pero también por usar estrategias discursivas y
ficcionales. Ademas de presentar huellas de desplazamiento, marcas de memoria y un pacto
de lectura (pacto autobiografico segiin Philipe Lejeune, que dice que el lector acepta como
verdadero lo narrado por el autor).

El relato viajero puede presentarse en diversos formatos. La crénica y la autobiografia
son indispensables para entender Brujas... La primera es un escrito en prosa con escenario
urbano, en la cual se muestran las caracteristicas y costumbres de la ciudad, es decir, se
busca retratar las particularidades de esta, asi como sus diferencias con otras. Se vio
favorecida por el surgimiento del publico y la profesionalizacion del escritor, con lo cual el
articulo de viajes tuvo gran impulso y permitié6 que los autores se consolidaran como
periodistas al ser enviados como corresponsales.

Ligado a esto estd la figura del flaneur, o paseante, y las retoricas caminantes, que
propiciaron un viaje mas corto, pues se trataba de explorar minuciosamente la ciudad.
Asimismo, estd presente la experiencia intima del viajero; pues se retratan las sensaciones y
los pensamientos del paseante, lo que refuerza la importancia de la subjetividad y de la
mirada.

Todo esto puede notarse en Brujas, Lisboa, Madrid, aunque el desplazamiento entre una
y otra ciudad se muestra a través de sus paratextos. El tinico momento prototipico del viaje
presente, segun la identificacion de momentos que hace Ottmar Ette, es la despedida, lo que
se debe a que su viaje se convirtid en un exilio que dur6 mdas de treinta afios; asi que
tampoco se menciona con exactitud el tiempo que transcurre en cada lugar visitado.

Entonces, la cuestion autobiografica se vuelve lo mas interesante del texto.
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Al pertenecer al espacio autobiografico, la memoria y la autofiguracion poseen un papel
de suma importancia. A lo largo de Brujas... es posible ver como se va autofigurando
Maria Enriqueta, es decir, la manera en que construye su imagen publica y discursiva a
partir de sus propios deseos. Sus recuerdos se reelaboran segun pretensiones estéticas y
personales, especificamente, con el fin de reafirmarse como escritora profesional.

La autofiguracion fisica de la autora se reduce al tacto (pies y manos que recorren el
espacio) y a los ojos o mirada. Ambos funcionan como pruebas de verosimilitud y de la
experiencia viajera. En cuanto a su etopeya, se presenta como una persona melancdlica, al
preferir ciertos espacios y ambientes con alma; imaginativa, por su forma de narrar, por sus
didlogos y por las ensofiaciones que presenta como verdad; compasiva; caritativa; y, sobre
todo, sensible. Esto se nota en diversos fragmentos como la venta de cangrejos y conejos, y
es acorde con lo que hace también en Del tapiz de mi vida —el otro libro de su proyecto
autobiografico—, donde se figura como persona piadosa.

Asimismo, Maria Enriqueta adquiere distintas funciones a lo largo del relato: viajera,
flaneuse, guia, exiliada. Su papel de paseante y, posteriormente, de cicerone, se ve cuando
lleva a sus lectores entre las calles y les dice por donde ir, qué mirar y cuando hacerlo.
También cuando explica frases usadas para vender mercancias y en los metadiscursos, tales
como ‘“seguidme con el pensamiento” y “deteneos”. Paratextos como las dedicatorias, la
posicionan dentro de una é¢lite cultural, lo cual revela muchas de sus redes en el campo
literario y en la vida social.

Aunque parece que no quiere decirlo abiertamente, la viajera se autofigura como
exiliada. Al inicio de su estancia en Madrid se nota como descubre —y cOmo va
descubriendo a sus lectores— los pormenores de las calles y de la gente, para luego

asimilar el espacio, incluso como su hogar, y convertirse en toda una experta que sabe qué
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hacer en cada época del afio. Del mismo modo, se percibe la nostalgia y la afioranza tanto
de México como de su infancia.

Si bien la viajera se atribuye rasgos diversos, lo que termina de perfilar su identidad son
las cuestiones espaciales, por lo que el andlisis de la poética espacial es sumamente
relevante. En especifico, la funcion simbdlica da mas indicios de su personalidad. Lo
principal es que las calles adquieren un valor de fascinacion y descubrimiento, incluso
adoptan una especie de intimidad, parecido a la concepcion de Bachelard de la casa como
“nuestro rincon del mundo”.

Esta dimension se da cuando los objetos dejan su funcion utilitaria y adquieren una
carga significativa que responde a las necesidades o experiencias del viajero. Como decia
Baudrillard, son los objetos los que reflejan las relaciones interpersonales, pueblan el
espacio y poseen un alma. Ademds, funcionan como disparadores de recuerdos al ser
testigo y prueba de las vivencias del autor, por lo que posibilitan la autofiguracion y la
recuperacion de memorias. Los elementos que demuestran esto en el relato
marienrriquetiano son:

Las mercancias vendidas, como las mesitas baratas y las persianas, de forma indirecta
anuncian la llegada de la primavera o del invierno, respectivamente. Estos productos
muchas veces van acompafiados de frases entendidas s6lo por los madrilefios, asi que Maria
Enriqueta explica las connotaciones de cada una de ellas para los que no saben el
significado implicito y, de esta forma, toma el papel de cicerone.

Del mismo modo, a través del ambiente o el clima, en especial el viento, se percibe la
nostalgia y afioranza que tiene la viajera por su infancia. Sobre todo, muestra la importancia

de la figura materna, que significa proteccion. Incluso la falda materna adquiere una
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metafora de seguridad. Dentro de dicho cajon también estan los aromas, en este caso, el
perfume de las flores que delata la cercania de la florista.

La falta de objetos también dice mucho. La escasez de mobiliario implica la ausencia de
los seres queridos en “Casa vacia”. La descripcion y percepcion de ésta cambia a partir de
los sentimientos de la autora, por lo que se describe mas alta y amplia cuando los habitantes
se han ido. Entonces, la casa pierde importancia y su condicioén de refugio. Algo parecido
sucede con la morada de la condesa Dona Marina, amiga suya. De ahi que funcione como
metonimia y que, después de fallecida, la casa deje de existir para la veracruzana.

Por otro lado, Maria Enriqueta configura los espacios a partir de las dos formas de narrar
que sefiala Maria Angulo. Primero estd la mirada accidental, formada por anécdotas
inesperadas, como el espectaculo espontaneo del torero Fortuna en el mercado. Luego, la
esencial, que busca la médula, las costumbres a través de arquetipos, lenguaje, etc. En el
libro Brujas... esta operacion se presenta siempre que se muestran las particularidades de
cada ciudad.

La funcion de guia de la veracruzana se refuerza mediante las tres perspectivas desde las
que se describe: la panordmica, presente en la torre de Beffroi, en Brujas, y en Coimbra,
mediante la cual se puede describir todo cuanto hay en la ciudad, e incluso llegar a lo mas
recondito; la de paseante o flaneuse, con diversas marcas de movimiento, tales como
“vayamos” y “sigamos”; y la del umbral.

La ultima es interesante por conectar lo publico con lo privado y permitir que la viajera
vea calles, vendedores, otros balcones, incluso algunos interiores y la transformacion de los
espacios. El espacio adquiere cierto grado de intimidad y se vuelve la sala de una casa, un

lugar sagrado, un centro de espectdculos, un teatro, un taller de costura o cualquier otra
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cosa que se pueda imaginar. Todo esto da pistas de la esencia madrilefia, y también de la
esencia marienrriquetiana.

Como puede verse, el relato de viajes de Maria Enriqueta no sélo retrata los lugares que
visito y la gente que vio, sino que también refleja la esencia de la escritora. Aunque no se
autofigura explicitamente, los rasgos intrinsecos de su personalidad pueden obtenerse de las
cosas a las que da preferencia la veracruzana —digase espacios solitarios, llenos de
fantasia, de significado, de alma, digase historias con tono intimo— y del papel que toma.

Pero también se puede ver en la forma en que describe los lugares, o de los recuerdos
que estos desatan. De hecho, a través de sus descripciones es posible saber como se siente
la viajera, ya sea que se sienta triste por la ausencia de sus seres queridos, o que esté
nostalgica por su infancia y por su tierra natal, sus descripciones siempre dan indicios de la
forma de ser de la viajera. Igualmente, los silencios dicen mucho, por ejemplo, de su
condicion de exiliada. Por otro lado, las caracteristicas explicitas y los paratextos funcionan
para que haya verosimilitud, para consolidarla como escritora y para mostrar intimidad
sutilmente.

Aunque todavia quedan varias interrogantes sobre la vida de Maria Enriqueta, queda
claro que se trata de una escritora profesional, pues logra mezclar sus habilidades narrativas
ficcionales, su sensibilidad poética y su experiencia en el ambito periodistico. Queden para
otras investigaciones rasgos especificos de su obra, como la dimension ficcional, la

importancia de la figura materna o mas paralelismos con Del tapiz de mi vida.
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