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(Abstract) 

This paper is concemed with tiiose "circumstances, irmer or outer, which opose 
women's needs of creation', as Tülie Oisen put it. Foojsing on poems by Marianne 
Moore, Bizabeth Bishop and Adrienne Rich, it analyses three factors which may 
accoiNtt for femcrie «lence in Utereture: the Ixjrden of iiterary criticísm, women writers' 
iderrtWattion with dominstftt sexist vsriues, and the need to alter a man-made 
language. 

Si, como aceitadaEmente hizo notar Virgiriia Woolf, la mujer tiene la misma 
capacidad creativa y la misma necesidad de expresión que el varón, al encontramos 
con una ausencia casi total de manifestaciones literarias femeninas, parece razónatele 
sacar la conclusión de que nuestra cultura ha silenciado delitseradamente a la mujer. 
En palatxas de THlie Olsen, 

«Th« powtr and th« n««d to crcat», ov«r and bayond raproduction, is nativa in lx>th woman 
and nwn. Whara tha glftad among wonwn (and man> hava ramainad muta, or hava navar baan 
attainad fuU eapacity, it it bacauaa of circumttancas, innar or outar, which opposa tha naads 
of craation»"^ 

¿Qué 'circunstancias, internas o extemas', se han opuesto a la natural 
necesidad femenina de crear? La más Importante, sin duda, ha sido la reducción de 
la nKijer a la esfera privada, convirtiéndosela en lnvisit)ie en la pública. El campo 
donde la mujer se ha desarrollado tradicionalmente incluye el de las relaciones 
Interpersonaies, pero raramente la esfera retórica o pút)iica. En muchas sociedades 
se usan distintos registros llngQtetlcos, dialectos o incluso lenguas para marcar el 
límite entre lo privado y lo público. I-la sido parte del papel de la mujer -y no solo 
lingCMsttcamertte- simbolizar lo privado como lo contrario de lo público. En público 
los hombres hablaban y las mujeres callaban; en ese sentido, el suénelo público ha 
sido parte de la feminidad. El epitome de la posición femenina ha consistido en la 
ausencia de voz pública: las mujeres no han podido ser los filósofos Influyentes, ios 
oradores o los poetas, los polfticos o los retóricos, los gramáticos o los lingüistas. 
Pero el que la l-Ustoria apenas mencione nombres de mujeres no implica que éstas 
no hayan flosofedo, hecho discursos, escrito poesfei o sostenido teorías sobre el 
mundo y el ser humano; sólo indica que se ha silenciado a aquellas que 
consiguieron dejar oír sus voces, confinándoseles los resultados de sus 
capacidcKles. l.os significados distintos de los del hombre que generaron no 
accedieron a la arena pública, no han sido centrales a la cultura y no fueron 
transmitidos a la generación siguiente. En cierto modo, cada generación ha 



necesitado forjar nuevos significados especifkx» al ser femenino^. Este serta parte 
del sHenclo y de la invisit)lldad de la mujer en el orden patriarcal. 

Pero el suénelo femenino no acaba aW. La esoltura femenina de este siglo nos 
remite constantemertte a otros slenclos; en la poesía de aigiNias mujeres que 
escrit)ieron antes de la década prodigiosa' de ios sesenta, por ejemplo, liay nHJChos 
silencios laterttes cuyo significado irttentaré analizar en las páginas que siguen. 
VolviefKlo a la cita de Tülie Olsen, me preguntaré por las "circunstancias. Internas o 
extemas', que forjaron la escritura de las poetas norteamericanas que empezaron 
su andadura literaria en la primera mitad de este siglo, tratando de estudiar las 
causas a las que debemos achacar, no su total mudez (puesto que escrilsieron y 
publicaron), sino la infranqueable dificultad de expresarse plenamente, irttemaré 
demostrar que ese silencio parcial que caracteriza su obra es a veces resultado de 
una elección: la opción de callar que toma una iiija obediente, sabedora que el 
decoro y la discrección son cualidades representativas de su género; pero en otras 
ocasiones se trata de la imposiisHIdad de decir, siendo é ^ una condena que 
probablemente comparten con el resto de las mujeres. Basándone en poemas de 
Marianne Moore, Bizat)eth Bisiiop y la jovwr Adrienne Ricii, examinaré tres de ios 
factores que son, a mi juicio, responsables del silencio femenino: el peso de la critica 
literaria, la forzosa Identificación de las escritoras con los valores sexistas 
dominantes, y la falta de un lenguaje aprof^ado. 

Pese a que cualquier escritor necesita la aceptación de la crítica y pudiera 
parecer que un hombre y una nm êr se enfrerttan a lo mismo, lo que toda artista 
sabia de antemano (y, quizá, todavfa fK>y sabe) era que existfa vana opir^ón 
generalizada que despredat» la escritura femenina". Ya VirgNa Woif habfa 
alertado a las artistas de la partíalidad de los críticos, indicándoles que rHjnca 
olvidaran que sertan leídas por 'una audiencia masculina'. ¿Bo^erat»? Estos son 
los cargos que Theodore Roethl(e tiene contra la poesía escrita por mujeres, y no 
está escrito en el misógino nruindo Victoriano, sino días antes de la revolución 
feminista: 

Two of th* chvgas mott fraqusntly Icvelled agaíntt poctry by woman ara lack of ranga -in 
subjact mattar, amotional tona- artd lack of santa of humor. And ona could, in individual 
instancas among wrltars of raal talant, add othar aasthatic and nraral sh«tconiinga: tha 
spinning out; tha ambroidaring of uivial thamas; a concarn vñth tha mará surfacat of Ufa -that 
spacial provinca of tha feminina talant in prosa- hiding from tha raal agonías of tha spirit; 
rafusing to faca up to what axistanca is; lyric or raligious posturing; running batwaan tha 
boudoir and tha altar; stamping a tiny foot against Qod or lap«ing into a santantioutnass that 
implias tha author has ra-invantad intagrity; carrying on axcassivaly about fata, about tkna; 
lamanting tha lot of tha woman; catanwauUng;writing tha sama poam about fifty timas, and so 
on.**» 

Como desean desesperadamente que su poesía sea digna de consideración, 
la primera estrategia de las mujeres que toman la pluma en estos afV3s es escribir 
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según las reglas modernistas, esto es. desde perspectivas pretendidamente 
universales. Para lograr la "universdidad'' (es decir, para nuru» desvelar esa 
ten^nidad" que tanto honx)riza a Roethke). algunas, como Elizat)eth Bishop o 
Marianne Moore. por ejemplo, intentarán adoptar voces asexuadas que 
invariablemente hatilan desde perspectivas y mitos arMirocóntricos. Según Paula 
Bermett, tanto en Marianne Moore y Eiizabeth Bishop. como en la joven Adrienne 
Rich. la huida ctol concepto tradicional de 'poetisa sensit)lera* del siglo XIX se 
transformó en un intento de escapar todo lo que significase pasión y sexualidad, en 
favor del txjen gusto* y la claridad de idees y percepciones. Deseando trascender 
las limitaciones de su s»co (amtxis poetas se han opuesto a que sus versos 
apareciesen en antdogias femeninas, y , mucho merK», feministas), lograron una 
voz po^lca no-femenina, en la que mucho está 'oscurecido y desvteKlo''̂ . Pero 
ellas no fueron tas únicas escritoras que, al carecer de la larga tradición masculina 
de aiAoexploración, inseguras a la hora de utlizar un lenguaje masculino de 
airtoafirmación. y temiendo si utlllzat)an un lenguaje diferente parecer excesivamente 
femeninas, con las connotaciones negativas que el adjetivo tiene en el mundo de la 
Cultura, optaron por una definición restrictiva de su personalidad, prot)at)lemente 
sitfriendo una coacción intelectual de la que ni siquiera fueron conscientes. 

Como muestra de lo det)ia afrontar una poeta que escribiera antes de 1970, bien 
vale el t)otón de las alabanzas paterruriistas que Auden dedica a la Joven Adrienne 
Rich, ganadora en 1951 del premio anual de la Universidad de Yaie para poetas 
noveles. Auden empleó un tono de maestro de primaria alabando a una buena 
aiiMima. Las cualidades que encontró más dignas de admiración en él fueron, 
curiosamente, las virtudes femeninas' por excelericia: modestia, decoro, respeto a 
la airtoridad y una articulación en susun-os, sin vociferar ni gritar. Aprovecha el 
'profe' para preveNrla del 'peligro típico' que asedia a los poetas modernos y úetoe 
ser eviteKlo a toda costa, el deseo de originalidad y experimentación, es decir, el 
deseo de creerse especiales o únicos: 

«... Wa would rathar that our friands wn handaoma than plain, intaHigant than stupM. but in 
tha last anaiyaia it ia on account of thair charactar aa paraona that wa aooapt or rajad tham. 
Simitarty, In poatry, wa can put up with a good daal, with poama that aay nothing particularly naw 

or'amuaing', wHh poama that ara a bit crazy; but a poam that ia dialionast or pratanda to ba aomathing 
othar than It la, a poam that la, aa tt wara, ao obaaaaad with HaaM that K Ignoraa or baüowa at or goaa 
on ralantlaaaly boring tha raadar, wa avoid H posaibta. m art aa in tifa, tnithfulnaaa ia an absoluta 
aaaantW, good mannara of anormoua importanca. 

Evary aga has ita charactariatle teuKa, its typical tamptation to ovaramphaaiza soma viitua at tha 
axpanaa of othars, and tha typical dangar for poats in our aga is, parhaps, tha dasira to ba'original'. 
[...] UnfOftunalaly, tha poaaibility of raalizhig such a draam is limitad, not onty by talant but aiso by 
tima,and avan a aupwior gm oannot canoat hiaiorie priority [...] 

Mlaa Rloh, who ia, I undarstand, twanty-ona yaars oid,displays a modasty not so common at that 
aga, which disctaims any axtraordinay visión, and a iova for har madium, a datarmination to ansura 
that whatavar aha writas shail, at Mast, not ba ahoddily mada. 
[...] poama ara analogous to paraona; tha poama a raadar will anoountar in thia boolt ara naatly and 
nKxlaally draaaad, apaak quiatly but do not mumbla, raspad thair aldara but ara not oovrad by tham, 
and do not tan fiba.»"* 
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Para poder erTterxJer la velada misoginia que se desprerxie de las palabras 
de Auden, debemos compararlo con otros prólogos por él escritos. Auden fue editor 
de The Yaie Series of Younger Poets desde 1947 hasta 1959. Durante esos años, 
Inten/ino directamente en la selección de las publicaciones y prologó todas eHas. En 
la colección vieron la luz los primeros litxos de W.S.Merwin (1952), John Aatíber^ 
(1956), James Wright (1957) y John Hollander (1958). En todos los prólogos, Auden 
adopta un tono pedagógico, pero el lenguaje que emplea con eUos es totalmente 
diferente al que usa con Rich: valiéndose de citas de ios poemas del libro, merx:iona 
prot)lemas de temas y estío a los que el poeta ha detMo enfrentarse y las 
soluciones que ha aportado. En el prólogo al libro de Rich, tanto al identificar autor 
y poemas por ciertas cualidades manifiestamente femeninas que supuestamente 
comparten, como por el tipleo tinte condescendiente que impregna sus palabras, 
somos conscientes de que estaba liablando con una alumna, no con un alumrK). 
Para reforzar mi afirmación, mencionaré que en 1948, tres años antes de serte 
concedido el premio a Adrienne, lo otituvo Rc^rt Horan, y las palabras que elige 
Auden para iTK>strar su entusiasmo ante la ot)ra son exactamente las contrarias de 
las que dirigirá a Rich: «Mr. Horan is fortúnate in that not only fias he been granted 
an exciting and unique visión, t>ut [...] in that he discovered earty tfie kind of poetic 
treatmnet for which it called». ¿Es que el riesgo a salirse de lo establecido una virtud 
en un hombre, pero un defecto en una mujer? 

Estos prejuicios de los críticos de la época están íntimamente relacionados con 
el segundo fector que impedirá la plena expresión arttetica femenina (de hecho, es 
consecuencia directa de ellos): la forzosa necesidad por parte de las escritoras de 
conformar los modelos establecidos de feminidad. Ai estudiar las poetas americanas, 
Suzanne Juhasz sostiene que todas ellas han detokio afrontar a tos críticos y sus 
opiniones de lo que una mujer puede o no decir*. Sabtendo que la crMca nunoi 
olvidará el sexo de la escritora, o quizá incapaces de ofrecer un comportamiento 
alternativo, todas ellas terminan escribiendo como mandan los cánones que hagan 
las "buenas chicas", las aiumnas preferidas de los maestros-críticos, silenciando tanto 
aquello que se aparte del concepto tradicional de lo que debe decir una mujer, con» 
incluso aquellas experiencias típicamente femeninas (maternidad, menstruación, etc) 
que no forman parte de lo que la CiJtura considera "experiencias universales". Pero 
lo auténticamente prot>lemático en los casos que nos ocupan no reside sólo en que 
se nieguen a hablar de sus especiales experiencias como mujeres, como ha sido la 
acusación de parte de la crítica feminista (concr^amente a Bishop el hecho de no 
afrorttar más abiertamente su lesbianismo), sino que la necesidad de ser aceptadas 
por la crítica se funde con una identificación de las normas sexistas imperantes que 
se ven ot)ligadas a acatar. No parecen terier otra salida que som^erse al lenguaje 
y valores patriarcales, puesto que madurar consiste en reinarse a saber los límites 
que la vida impone, como nos dice Ádrenne Rich en el poema "Aftenmard", que es 
todo un canto de rendición total al destino: 

«Now th«t your hopM ara thamed, you ttand 
At last Mivving and raaigrwd, 
And nona of u« «vho touchad your hand 
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Know how to giv* you back in kind 
TlM words you Huno wtwn hopM «rara proud: 
Bting bom to tmppiíwsa 
Abovt th0 atUng oflh» citMMí, 
Yóu wouki not tato a tingar toss. 
w« who knowr Hmitt now ghra raom 
To o(w wtw grows to fit hor doom.» 

En The Ideal Landscape', la síntesis de la aceptación de Rich reside en el verso 
«We had to take the wortd as it was given». La claudicación se percItM también en 
otras aittoras: «The art of losing isn't hard to master», confiesa Bishop en 'One Att', 
poema escrito casi al final de su vida. El tratxijo de Moore, por su parte, esconde 
una retórica rmjy simiiar a la de la joven Rich. Al igual que ésta, Moore es sensible 
a los peligros que subyacen bajo la superficie de la vida diaria. Sus poemas 'A 
Grave' y The Steeple-Jacl(" apuntan la necesidad de retirarse bajo techo ante las 
amenazas exteriores, como 'Storms Wamings' y The Unde Speaks in the Drawing-
Room', de Rich. Moore proclama que la modestia es una virtud (en To a Snail'), 
habla del callado valor de las especies en fseligro, de la actitud antiheroica, la 
invisHsIMdad y la cobardía Cknowing their place', dirá) de los animales 'encerrados 
en armaduras' c ^ proiiferan en su dbta'^. Elogia la insignificancia como escudo 
inteligente contra p(^t)les detractores. Todo ello huele sospechosamente a virtudes 
femeninas tradtekxiales con las que Moore se ha Uentificado. Es un ardUÍ para 
8ot)revivir: las moeres Uevan siglos empleándolo. Su resistencia se basa en la 
ot)ediencia al opresor, klentifícándose con las pautas por él estat)leckJas. Como 
Donakl Hall reconoce, al presentarse con tal humildad y nunca entablar lucha 
abierta, ha desarmado a la crítica y logrado el reconocimiento que deseaba. Juhasz 
atHinda en la idea de guerra entre sexos que habla planteado Hall, afirmando con 
él que, gracias al preck) que tuvo que pagar, ganó la batalla que pocas mujeres han 
ot)tenkio, el reconocimiento masculino: 

«Marianiw Moor* did not «xaggefat* h«r sansa o( dangar. In har Hfa and in har art, sha trod 
cMicataly, purposafully, skillfuUy through anamy linas, daflacting attack by aluding it, by danying 

it, by navar appaaring to ba at battia and thus gaining a victory -mala racognltion- that may hava baan 
qualifiad by tha vary mathods usad to gain it but wtiich was navarthalass a príza that faw bafora har had 

En general, las personas que habitan los poemas de Moore o de la joven Rtoh -
vulneratjles, deseosas de protección, pasivas, conservadoras, con terror al cambk), 
protegiéndose del riesgo, conocedoras de sus límites...- proporcbnan una síntesis 
de lo que se le pedía a la mujercita de la época. El desolado paisaje fískx) de 
aquellos poemas representa, sin que eHas sean conscientes, el paisaje emockxial de 
la mujer que debían encamar. En r^kJad, la ferita de pasión y el control fonrmri de 
Bishop, Moore o Rich son, más que objetivos poétteos, errKX Îonales. La intrusa que 
intenta vivir y triunfar en una sociedad extraña, tiene que limitarse a obedecer unas 
normas qu» ella no ha elaborado. La solución práctica es adaptarse. No les es útil 
cuesttonarse el origen de su malestar ni las razones de su aislamiento, están 
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asumidos en el papel femenino que deben. Pero, como ya he mencionado, adoptar 
*el disfraz femeNno' significa aceptar ias convMidones y sHenciar todo aquello que 
desentone con ellas. La introyección de las nonron culturEdes dominantes es tal que 
Hegan a escribir poemas elogiarKlo el silencio obligado de la mujer, como "An 
Unsaid Word*, constituido por tan sólo una estrota: 

«Sh« who hM powvr to cali h«r man 
From th«t «atrangcd IntwnKy 
Wtwr* his mind forao** alon*. 
Y«t kMpt h«r paso* and laavat him frac. 
And whan hit t h o u j ^ to h«r ratum 
Stands whara ha laft har, ttHI his own, 
Kno«M this tha hardaai thing to laam.» 

El mensaje de Rich es daro: mientras la mente del hombre puede dedicarse a 
buscar afanosamente en solitario, la mujer debe esperar sin molestarlo. Su virtud 
radica en la no utilización del lenguaje («power to cali»). Refrenándose de emplearlo, 
«keeps her peace», es decir, permanece callada. A la hora de enseftar a la mujer 
dónde está su sitio, la discípula casi ha superado en este poema al Maestro al que 
desea emular, Wiliiam Butler Yeats, quien en *0n Woman* enssriza ias mismas 
cualidades que a Rich le parecen tan diflciies de aprender, la pasividad y el silencio: 

«May God ba praisad for woman 
That gívas up ail har mind, 
A man may flnd in no man 
A friandship of har Icind 
That covars all ha has brought 
As with har flash and t>ona, 
Ñor quarrals with a thought 
Bacausa it ia not har own.»^ 

Parece demostrado que la sumisión a la norma que las limita es total. 
El tercer factor que colabora decisivamente al silencio femenino es ia carencia 

de un lenguaje apropiado. Y es que, por una parte, la rm^er puede usar el lengus^e 
empleado por los artistas que forman la tradición, cuyos significados se han fij«Jo 
según la experiencia mascijiina: si lo hace asi, falsifica sus propias percepciones y 
experiencias al colocar todo dentro de \Mn marco de referencia masculino. Se trata 
del silencio de la persona que se ve ot)ligada a expresarse en una lengua que no 
domina. Pero si, por otra parte, intenta hablar de su experiencia de un nrado 
auténticamente femenino, callará al descttfjrir la falta de un lenguaje adecuado. 
Porque,al hat)er estado infrarrepresentada en los distintos cuerpos de conocimiento 
que se han construido, ia mujer ha estado por tanto también infrarreixesentada en 
el lenguaje: no ha tenido las mismas oportunidades de influh' en la lengua, de 
introducir nuevos significados allá dorxle pudieran prender, ni de definir los objetos 
o acontecimientos del mundo. En el lenguaje que esas escritoras tenían a su 
disposición, o bien velan las cosas a través de ojos masculinos o rechazaban las 
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pdabras existentes, con lo que calan en el sHencio. 
Como consecuencia de esta situación, algunos personajes de las tres poetas 

son viajeros qu» viven en una tierra de «exHe and strangement»'', obligados,pues, 
a expresarse en un Idioma que no es el suyo. B viaje es uno de los temas claves de 
Bishop, quien vivió parte de su vida en Brasl, pero también lo es en Rich. La razón 
fundamental del airamiento que Rich sufre es la lengua extranjera que debe usar. 
El héroe de "By No Means htotive' -emblema de la Rich del principio de su carrera, 
en mi opinión- lucha por aprender «tfie accent and tum of phrase» del país 
adoptado, pero descubre que sigue sierKío un extraño. B at>ismo sin puente (««the 
bridgeless space») que encuentra el expatriado es esa distancia infranqueable entre 
homt)res y mi^eres. Por mucho que Rich o Bishop se esfuercen en parecer 
"universales*, es decir, masculinas, algo las traicionará. Por mucho que triunfen, los 
elogios de los críticos serán diferentes a los que dirigen a sus colegas varones, 
como ocurrió con Auden. Deben contentarse con «remain etemally a guest, [...] 
never overstep that tenuous line» que divide a los dos sexos, según reconoce Rich 
en *By No Means Native'. La sttuación en que se erniuentra Bisliop, cuya visión ha 
sido definida como Tfte Eye of tfie outsider* por la propia Adriennne Rich**, es 
parecida, no pudierKio por menos que preguntarse en 'Questions of Travel* si fue su 
incapacidad de imaginar alternativas lo que la hizo expatriarse a la tierra extrafta de 
la cultura masculina: 

«Is K lack of imagifurtion that makat us come 
to imaglDMl plaoM, not jutt ttay «t homc? 
Or oouM Paacal hav* baan not «ntiraly right 
atxMit jutt sitting quMIy in ona's room? 

Contirwnt, dty, oountry, «ociaty: 
tha cholea to navar wkla and navar fraa. 
And hará, or thara... No. Should wa hava sttyad at homa, wharavar that may ba?» 

La faMa de una lengua propia se refleja no sólo en el sentimiento de «ctranjera, 
sirx) en un último silencio: es el de la m i ^ que no puede nombrar lo que le ocurre 
porque no encuentra palabras para hacerlo. Lo personifica la protagonista de 
'Autumn Equinox*, de Rich, esa esposa que se despterta por la noche con turbación 
y Mtgustia y no sabe articular su pesadumbre. B contenido del poema está besado 
en las tensiones de su propia experiencia como mujer. Se trata de un monólogo 
dramático escrito en verso t)lanco. perfectamente medido y sin rima, narrado por 
uia mi^er casada de más de cincuenta años que encara retrospectivameme su 
me r̂imonio. El momemo dave del poema ocun« al recordar la nan^dora una escena 
de su vida de casada cuando se despertaba llorando: 

«Nght, and I wapl aloud; half in my aiaap, 
HaH faaUng Lyman'a wondar at ha laanad 
Abowa to ihaka ma. Ara you ill, unhappy? 
TM ma what I can do." 
Tm aick, I guaaa • 
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I thought «Mt lif* WM dMarant « M D K !«.' 
T M m* what't wreng. Why cant you avar tay? 
I'm hará, you know.* 

HaM ahamad, I turnad to aaa 
Tha linaa of tha griavoua lova upon his faca, 
Tha tova that gropaa and oannot urtdaratand. 
*l muat ba orazy, Lyman -or a draam 
Haa mada ma babbla thinga I navar ttmught. 
Qo back to tlaap -I wonl ba ao again.*» 

B punto crftico es la pregunta del marido sobre lo qué sucede. Evidentemente 
no es ia primera vez que llora así y la acusa a ella «Why canl you ever say?/ I'm 
here. you knoftt». Por supuesto, ahí está el quid de la cuestión. Si él está ahí y la 
quiere, ella no puede decir que su amor no es suficiente para compensar su 
angustia. Quejarse cuando su marido ot}viamente la ama, le hace creer en su locura, 
pensar que «[she] must be crazy». Incapaz de articular las causas de su tristeza, 
contesta a la pregunta solícita de su marido con vaguedad, sofoca su descontento, 
calla y de este nKxJo con su sHenclo se une ai resto de las mujeres. 

Los protslemas a los que se han enfrentado las mujeres al escrjl)ir derivan 
siempre de su confinamiento al grupo sOenclado. Hoy todavía el problema del 
discurso continua siendo primordial; aún es importante llt)erar el lenguaje, que la 
mujer cese de ser silenciada y encuentre su propia voz. El desarrollo de su poder 
de la palabra implica en primer lugar desalojar las imágenes que reflejan y refuerzan 
el orden social establecido, pero además la mujer necesita un lenguaje que 
construya la realidad de la autonomía femenina. Para convertirte en vehículo de 
entendimiento y arma de liberación de la conciencia habrá que dotarte de nuevos 
contenidos, "des-colonizar* su léxico, desmltificar sus signifirádos, pues en cuanto 
ia mujer aprende palabras se encuentra fuera de los significados femenkK», y esto 
la aliena, la slencia, la hace vulnerable ya que inevitablemente, las palabras 
perpetuaan y codifican un punto de vista masculino frecuentemente reñido con la 
experiencia de la mujer. Ahí radicarfei la auténtica fuente del silencio femenino. 

NOTAS 

53. THlie Olsen, Silences (New Yori<: Delacorte Press / Seymour Lawrence, 1978), P. 
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