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I~TRODUCCIÓ~

José María Gonzále z de Mendo za escribió que " la caracte ríst ica más
notoria de la obra de José Juan Tablada ( 1871· 1945) es la diversid ad
de sus manifestaciones que movió a Ramón López Velarde a clasi­
ficarlo, en 1918. como el artista más completo de México" y a Sal­
vador Elizondo como uno de los "más complejos" del mod erni smo,'
Su "hondura psicológica" es una de las manifestaciones de mayor
importa ncia! y co rresponde a un profundo anhelo meta físico en una
generación que rechazaba el positivismo materialista de la época .
Este deseo encamó mejor en la "escuela" simbolista. un movimiento
que a partir de la década del ochenta d ifundió los principios de una
nueva mode rnidad que harí an suyos los modern istas bajo el está n­
dart e de Rubén Darío . A la descripción seca de la realidad. los sim­
bolistas prefirieron la sugestió n y la a lusión que preserva el mister io,
Buscaban un lengu aje que por la fuerza suges tiva de la imag en y su
musicalidad fuera capaz de aprehender la realidad secreta que se
d isimula tras las apari encias.

En el fin de siglo el art ista as igna a la literatura. y a l arte en ge­
neral, una función religiosa y herm en éutica que lo lleva a buscar el
ritmo de l mundo , y un idea l de poe sía pura que no se da a entende r.
ni siquiera a desci frar, sino a interpretar , como un sueño. Esta vis ión
se basa en una metafí sica compleja de clara influenc ia neoplatón i­
ca : las apariencias reflejan una rea lidad subyace nte. impe rceptib le, y
que se nos escapa . Esa otra realidad , en co rres pondencia con nuestro
mundo a través del art e, puede ser descifrad a por el poeta "vidente",
como ya lo anunciaba Baudela ire en su co noc ido soneto "Corres­
pondencias" ,

Varias corrientes de pensam iento contribuyero n a la renovación
y al enriquec imiento de una visión má s espiritualista del universo .

I Joso!Maria Gon.zalez de Mendoza. - Trayectoria de José Juan Tablada-, E,uQ)'o,
s~f«Im, Mé\i co , f CE, 1970: 114 Sah 'ador Etizoedo , - !mal!e<ly resonan<:iade Joso!
Juan Tablada", LD C.,ffUrtl ''''' Mixiro, suplemento de S,,,,,,pn-!, Mé~ico, 15 de sep uem­
bre de I97\, núm. SI4: 11.

2 José de Jesús Náñez y Dominguez, Jo...! J 'ton TaMada (d iscurso ], Méllico, Gala-
lea,1 951: 26.
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La publicació n de la "Filosofía del Inconsciente" , del alemán Hart­
mann, y las invest igaciones sobre la hipnosis y la telcpatia , abrie­
ron nuevos horizon tes. Por su parte , Nietzsche y luego Bergson y
Freud analizaron nuevos modos de comunicación, de comp rens ión
y de conducta que , se suponia , iban más allá de los código s explíc i­
tos del lenguaje y de la sociedad, al revela r rela ciones ocultas entre
los hombres y la natural eza . En Hispanoamérica, los modernistas
Rubén Dar¡o, Amado Nervo , Leopoldo Lugones, y desde luego José
Juan Tablada fueron los que abrieron la fortaleza de la intel igencia al
inconsciente median te incursiones, algunas breves, otras más largas,
en el ocu ltismo y sus fen ómenos.'

En el horizonte de prog resiva secularización y de "desmira cula­
rización" , el arte se presentaba como un mundo alterno, sagrado, y el
poeta que lo sondeaba, como un a lquim ista que camb ia el plomo en
oro." El artista descifra la realidad a la manera del hermeneuta, busca
la oscur idad del símbolo y de la metáfora, enigmas que interpretar,
cuerpos que desvelar, con el fin de experimentar el misterio, y qui­
zá, comuni car con otra realidad. Precisamente en la interp retación
emerge la metáfora , fruto de muchas lecturas y de todo un trabajo
de síntesis artística : "la met áfora -escribe Raym undo Mie r- [. .. ] no
es sólo un icono, es también el lugar de la extrañez a y el sobresal ­
to de la significación, el índice de un lindero , de la irrupción de la
diferencia, seña la un vacío, una mater ia que exacerba y extingue la
significaci ón, que disloca los hábitos y que entrega la percepción
de los objeto s a la primacia de lo imag inario, a la invención de lo
intangible [.. .] la metáfora, entonces, esencia lmente se erige com o
un cuerpo irrepresentable, es una pura irrupción".'

3 Gonzá1cz de Mcndo za seilala que en el caso de Tahlada la voluntad trascendental
fuecorrespondiendoalabúsquedadeunmundosuperior"dondelanorrna era el amor
cósm ico, el de todo lo creado a todo lo creado", una noción esencial para entender todo
un proceso de "ascensión hacia el per feccionamiento personal" antes inspirado en las
doctrinastcosóflcas y en el esoteri smo finisecular. op_cit

4 La pérdi da de la identidad tradicio nal y un crecimienlo sin conlrol de la industria
ocurren en un amplio proceso de secularización, on fenómeno que Rafael Gutiértez
Girardot llamó "desmiraculari7-3ción del mundo" , A esta "de smiracula rizació n" el aro
tista contestó con una sacralización del mundo,observada en el eroti smo liturgizado de
la Misa negra de alguno s modernistas como Dario y Tablada Modern¿lmo. Supuestos
históricos y culturales, México, FCE. 1988: 50-5 t .

5 RayrnundoMier. "Signos, cuerpos. La clasificación de los signos en Ch. S. Peir­
ce", DeO . Danza. cullara del werpo. oh.'esiones de la imaginación contemporánea,
año 1.núm. 4, octubre--diciembre de 2005: 18.
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En el simbolismo no basta dirigir la mirada para comproba r rea­
lidades. Es preciso reflexionar no sólo sobre lo que se ve, sino más
bien sobre lo que no se ve pero se intuye. El cuerpo real y visible
no interesa tanto como el cuerpo singular, especular y siempre ar­
rísuco." Por eso el arte finisecular privilegia los cuerpos escénicos.
despojados de su historia, no de historias. ni de escenificaciones
que instauran un nuevo centro de significaciones superiores a las
del cuerpo visible, deficiente en misterio y poesía. Los simbolistas
lo consideran como un objeto estratégico cada vez que se presenta
bajo el signo de la diferencia. contra un siglo demas iado regulador y
dogmático. Para ellos el cuerpo es esencialmente una construcción.
una entidad compleja. únicamente válida en su estructura simbólica
y mítica. En la cultura ocular del fin de siglo. de una sensibilidad
analítica extrema , el cuerpo especular se revela como "una región
imaginaria . surgido de la convergencia colectiva del sentido. admi­
sible. y al mismo tiempo único. singular" (Mier, "Signos": 13-19).
Su sentido. o significante. es "un anclaje enigmático por la propia
semiosis", origen imaginario del deseo y condic ión de goce.

Este cuerpo singular ocupa un lugar cardinal en las crónicas
modernistas de Tablada, y la clave para entenderlo es erótica. A dife­
rencia de la sensualidad casta de los primeros románticos. el erotis­
mo decadente es un íeumotiv más tenebroso; ' a leja de la realidad y
eleva al artista hacia cumbres inexploradas de la mitología, tiende a
un idealismo desencarnad o o a un hedoni smo pen-·erso. Al contacto
de Baudelaire y de un simbolismo cada vez más herm ético, las niñas
ruborosas se convirtieron en misteriosa.s femmesfalales. La mujer
es el instrume nto simbólico preferido del novecientos. el centro de
sus obsesiones y de sus juegos esotéricos , Bajo la cultura intensiva
de la curva y del esoterismo contemporáneo,' fue asimilada a la flor
de los jardines místicos del arte nuevo (Art Nouveau), donde se con­
virtió en lirio blanco salpicado de sangre o en orquídea devoradora
del otro sexo .

6 Interesa aqu ílanoción lacan i_ del cuerpo cspecu1:U Quc in[egJ1I c1 cuerpo~al

con la imagftl del otro )' la imagftl del cuerpo que proponecl otro. JacqUC'S Lacen, ~EI

~IO del espejo como formador de la función de l }'O1.1.1 como se nos revelaenla CJl­

pcricnciapsicOOll.1lil in~, EsmlOJ 1, MIi_ico, Siglo XXI. 19S4: 86-93

7 Li1)'Litv ak, ~ lntrodllCCión~. Erolnmo finde siglo, Barcelona,AnlOn i Bosch. edi-
101,1 979 : 1-11

11 En cl CTl:;a)'O wb rc Loie Fullcr discuto las di~lincioocs entre el hermelismo, e!
eSOlerismoyelocuilismofi ni=lar
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Para ilustrar este intenso metafórico escog í trabajar aquellas
crónicas que me parecieron representa tivas de la densidad y de la
fluidez del imaginario decadente. Como lo mostr aron Lily Litvak
y Luis Migue! Aguilar en sus respectivos estudios sobre el erotis ­
mo y sus escen ificaciones. el itinerar io finisecular tiene un riguroso
desarrollo temático. Con su -fe nomenologfa concreta de formas, lu­
ces y sonidos, de ritmos. de esquemas fundamen tales" . las crónicas
modernistas presentan una "coherencia simbólica". estrechamente
relacionada con el erotismo y la búsqued a de trascendentalismo."
Por otra parte. Ricardo Gullón hizo notar la pluriv alencia de este
simbolismo herm ético en las obras del modernismo, que se caracte­
riza pm la diversidad de los significados: "es tos simbolos esta llan en
un significado. se extienden por e! poema, y. después. reagrupad os
con otros en una nueva un idad, reorganizan su sentido. El símbolo
es d inámico, no se mantiene inmutable. transmutándose según el ho­
rizonte en que se proyecta y que lo justifica"." En este trabajo busco
explorar cómo estos símbolos se superponen y completan. forman
un camino interno y misterioso que recorre la estructu ra intrínseca
de las crónicas.

Divid í mi trabajo en tres partes. En la primera parte estud io la
crónica sobre la bailarina Loie Fuller (1897). Esta crónica es una
buena ilustrac ión de la pasión moderni sta por los laberintos y los
simbolos herm éticos. y también de una intensa b úsqueda espiritual
vivida a la luz del Arte y de la Industria en el fin de siglo . Aqui el
cron ista desenmaraña la trama sofisticada de una danza compene ­
trada por el espí ritu científico y mágico de su tiempo. El arte de
la bailar ina reflejaba la unión anhe lada por los simbolistas entre el
mundo tangible de la fisica y el intangible de la poesía; en otras pa·
labras. entre la ciencia y la magia. Su danza surgió cuando todavía
existía un interés genuino. y no necesariamente incompatible. por
las c iencias ocu ltas además de las experimentales. Se creía que la
unión entre la ciencia y las prácticas mágicas, co mo la astro logía
o la alqu imia, le permitirían al hombr e no sólo mejorar sino tam­
bién, como en el caso de la teosofía . comunicarse con una realidad
superio r. Un ejem plo de esa comuni ón estrecha aparece en la cróní-

9 Con"'ll~ lit introt1occiÓll de Lily Lil\'ak.: 11·18 Y Luis Miguel Aguilar. La <k­
moc,<>eia<kl05 ,., uer-IOS, E"'QJ'O.obn- Úlpoe. ia_xicana(I&OO-J91/ ). Me_k o. Cal y
A~na, 19&8: 141

10 Ricardo GuIJÓIl. f "uJ"u ~"bTf' Jua" Ramo" J¡"";,,.,z, Buenos A ir<:~, Lo.ada .
1960: 164-165



ca referente al uso del mito ofelino y de la metempsicosis. En una
perspectiva simbolista y teosófica. las mutaciones de la bailarina.
ánima que trasmigra y reencarna en visiones hermosas. sugieren la
preexistencia de las almas y quizás permitieron a algunos iniciados.
como Tablada. entrever otra realidad. el Sueño de los simbolistas.u
Claramente Loíe Fuller participó de un proyecto superior . compar­
tido por el cronista teósofo . igual al que contiene el simbolismo: el
mundo de las apariencias refleja otra realidad. un mundo que se nos
escapa y que nuestros sentidos no perciben . pero que la danza fluida
y sugestiva logró evoca r y el poeta. descifrar.

Esta síntesis art ística y simbólica entre la danza. la música y la
literatura . como parte de una "gnosis" que eleva al artista por enci­
ma de la condic ión huma na. aparece nuevamente en las crónicas de
Japón (1900) que abordo en la segunda parte del libro. donde el cro­
nista intentó restituir el carácter misterioso del arte japonés. por el
cual tuvo una pred ilección especia l. Naturalmente. los simbolista s y
los modernistas fraternizaron con un Japó n más fantástico y lleno de
rituales secretos. Esta cercan ía. al principio ideal y no tan real. apa­
rece en una misma sensibil idad por las escenificaciones fantásticas
y en lo que Rafael Llopis llamó el "t erro r gozado" de lo oculto:" un
goce alimentado en la atracción/repulsión por lo divíno/numinoso y
que el fin de siglo halló en el mundo remoto y arcano de los daimios
y de las geishas.

La geisha es uno de los personajes más retratados por el fin de si­
glo. Su personalidad enigmática. su aspecto mimoso y delicado como
de orfebrería. inspiraron a los artistas del novecientos, que llenaron
sus libros y sus ilustraciones de lotos conspicuos a la blancura fatal.
La geisha del Kabuki. Sada Yaccc, es el punto de referencia obligado
para comprender la moda de lasjaponerias en las crónicas japonesas.
Es un artefacto importante en la biblioteca modernista. y un fascinan­
te y exquisito enigma de poesía pura : su rostro blanco e impasible. su
elegancia refinada. su danza inmóvil y sus extra ñasmetamorfosis en
el escenario. hicieron de ella un modelo de arte y una ilusión singular
para los devotos de escenificaciones y de secretos.

Concluyo en la tercera parte con las crónica s de París (1911­
1912), últimas y dramáticas mises en sc éne sobre la muerte del mo-

11 Discuto el significado de este térm ino rmstertoso en el enuyo sobre Lcie Fullet"

12 Cit . en José Ricardo Chav es, "Estudio prelim inar" , El C(J.l'lilfo de lo incon sC""" e
A'IIología de I(Jlirer(J/IJra/a'llJ."icu, México. Letras Mexicanas. 2000: 17.

i .sg.
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dernismo . Tablada expresa en ellas la conmoción de una tragedia
personal. con estilo decadente. med iante una danza macabra en la
que baila con los iconos de una literatura moribunda , en un mun­
do en plena mutación . Vladimir Jankélévitch observ ó que la De­
cadencia es "una manera de eterni zar el fin. de seguir existiendo
degenera ndo".'! Entre los modernistas del fin de siglo, Tablada fue
uno de los que con mas brillo supo organizar "la prolongación ar­
tificial" de la danza macabra . Las crónicas de París son las últ imas
y probablemen te sus mejores escen ificaciones sobre la agonía del
modernis mo, son "tumbas escul pidas"," esconden muchos cuerpos.
Algunos todavía llevan los viejos orope les del andrógino o de la
femmefatale , pero siguen provoca ndo la emoció n y la inventiva del
hermeneuta en busca de nuevas interpre taciones. Gran parte de las
crón icas son el homenaje al arte del viejo siglo y a sus maestros ,
entre ellos Baudelaire, padre del simbolismo y fundador de la belle­
za moderna. Pero el galicismo menta l de los modernistas amainaba
y la Ciudad Luz ya dejaba de sorprender . Muchos de los cuerpos
descritos en las crónicas de París huelen a muerte: cad áveres em­
balsamados de una estética que el propio Tablada ya consideraba
arqueológica . En un mundo sacudido por la modernidad, y por la
revolución, la retórica modernista eae con frecuenc ia en el kitsch y
la autoparodia . Sin emba rgo, Tablada supo considerar a sus viejas
amantes, y a sí mismo, con ironía: juega con la envoltura del mito
y utiliza sus adornos para mejor deshace rse de eUos. Al parodiar la
danza macabra de los decadentes opta por el futuro. La "pérdida
del aura" de la obra de arte en el inicio del siglo XX,15 Yen la que
Walter Benja min vio la contribución mas especifica a la moderni­
dad, es beneficiosa para el cronis ta que, ya sin mascaras, pero no sin
nuevas danzas, optara por la transfo rmaci ón. Si buena parte de su

l3 Vl adim ir Jankélévitch, " l a decadencia", Revlle de mélaphy sique el de morale,
núm. 4, 1950: 365 . Trad. mía

14 " Mi. versos son tumba. esc ulpidas", Th éop hi1e Gautier. " Pon ail" , La Coméd ie de
la mm'/ (1838). Trad . mia .

" Para Benjami n, e l aura de la obra de arte es tá vinculada a la idea de nrig ina lidad
y deu nicidad. El aura en la era de la informática Se dev alúa y final meme se pierde, para
fundirse en la muh iplicida d de los instanles y de la. imáge nes". El arquenpo rornánnco
de laf emme fatale es un eje mplo clásico de la pérdid a del aura en la socie dad de masas
Natha lie Heinich, " L' aura de Walter Benjam in. Nota sobre " L"oeuvre dart dan . lére de
la reproductibil ité" ,A c/es de larechercheensciences soc iales , ailo 1983. voI.49,núm.
1: 107-109 . Trad . mí a



retórica suena hoy artificial y exces iva, los modernistas mostraron
que supieron abrir las vías de la modernidad y permitir una reflexión
radicalmente nueva sobre la escritura. De esta toma de conc iencia
procederán las futuras obras de Tablada en la vanguardia donde vol­
verá a manifestarse la "hondura psicológica" del autor.





L A D ANZA DE Lo..: F ULLER: UN A CTO DE

CONOCIMI ENTO

En 1897 Loie Ful1er ( 1862-1928), " la maravilla moderna", "encarna­
ción y símbolo del espíritu fin isccula rv.vlleg ó a la Ciudad de Méxi­
co pa ra representar en el teatro Nac ional sus danzas más conoc idas .
A raíz de esto José Juan Tablada escribió una emocionada crónica
dominical para el periódico El Universal. La danza de la Serpentina
fue todo un acontecimiento para el modernista, siempre en busca de
nue vas experiencias. Aclamada por la intelectua lidad parisina y re­
cordada por el mismo " príncipe del simbolismo" en Francia, Stépha­
nc Mallarm é, Loie Fuller habia sido nombrada el "hada luminosa"
de la Belle Époquc. En el medio escaso de [a danza operó una ve r­
dadera revol ución en las técnicas escénicas de la época . Su danza de
suaves giros con masas de gasas y sedas transparentes, iluminadas
por toda una disposición ingeniosa y com p leja de focos eléctricos,
era una sucesión de efectos increíbles.

Al igual que el cinematógrafo," Loie Fuller creaba un nuevo
mundo con la luz y el movimiento , concebía la luz como una sustan­
cia de la cual podían nace r y desap arecer las cosas . Coincidió con
las teor ías del ilusionista francés Gcorges Mélies quien demostró
que el cinc no sólo servía para grabar la realidad, sino que también
podía recrearla o falsearla. A Mélies se le recuerda por sus ingenio­
sas fantasías como Viaje a la luna (1902) y Las alucinaciones del
Barón de Munchhaus en (19 11), pe lículas en las que experimentó las
posibilidades de los trucajes con la cámara de cine. Loie Fuller logró

16 Sobre el fenómeno de las serpentinas en el fin de siglo consúltese Maya Ramos
Smitll, "Pequeñas y grandes serpent inas. ( 1894- ]897)'", Tealro mu., jeal y d,mzu. En el
Méx jeo delo Belle Époque (1867-19 10). México. UNAMiGrupo editorial Gacela, 1995:
363-382.

17 El cinemal ógrafo se patenta en 1895
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la misma hazaña: multiplicó su figura al infinito y se metamorfoseó
en formas ambiguas y fugaces.

Los círculos intelectuales y artísticos a la vanguardia del cam­
bio se apasionaron por sus creaciones y vieron en sus figuras evanes­
centes la realización de una aspiración superior: dar a través del arte
y de sus manifestaciones el sentimiento de lo invisible. Entre los ar­
tistas y la bailarina la comunicación era total. Un mismo sentimien­
to de misterio se refleja en las figuras cambiantes de la danza, que
en las formas ondulantes del Art Nouveau, o en las combinac iones
misteriosas de la escritura simbolista. Todos compartían el mismo
interés por " las fuerzas extrañas" del inconsciente que permiten ju­
gar con las fronteras entre la realidad y el sue ño." No es el sueño del
que duerme sino aquella relación intima y profunda mantenida por
el creador con su imaginación, para la cual las escenografias fantás­
ticas de Loie Fuller eran un maravilloso estímulo y "un instrumento
directo de idea"."

La danza de Loie Fuller no era únicam ente une sucesión
de sueños hermo sos, o de transformac iones mágicas. Al igual
que el arte más profundo que revela al iniciado los secretos de
la Naturaleza, sus danzas parecían culminar en otra cosa, en la
"v isión del universo como ritmo" de las teoría s herméticas. " En
la arquitectura ale gór ica de su danza aparecí ó reflejado el cos­
mos superior de ona tradició n secul ar y que sólo los alqu imistas
del fin de siglo en su búsqu eda de la piedra filosofal pudi eron
descifr ar. Sus danzas astrales trazaban la carrera estelar del alma
que trasmig ra, muere y renace, para finalment e alcanzar e l esta­
do de dorad a per fección anhelado por e l poeta teósofo . Para los
hombre s sac iados de materialismo, las figuras ce lestes de Loie
Fuller tomaron un valor singular: eran espíritu s etéreos , "estados
de alma casi" , muestra luminosa de la ant igua armonía platónica
en un siglo positi vista.

18 Título de una 5eriede cuentos fantásticos escritos por el escrilorarg enlino leopol_
do Lugones( 1 874- 1 93~)en 1906. Lugones esot ro apasionado de ciencias ocultasy dc
esptrmsmo

19 Stéphanc Mallarmé. "Apuntes cn clleatro". Prosas, trad. de Javier del Prado y
José Antonio Millán, Madrid, Alfaguara, 1987: 15J.

20 Bajo la influencia de la tradición ocu ltisla. "el modernis mo se inició como
una búsqueda del rilmo verbal y culminó en una visión del universo como ritmo."
Paz, Los hijos de! limo. Del romant icismo a la vanKuardia. M éxico. Sei~ Barral,
1985:IJ6 ,op. cir
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Tablada fue otro ilusioni sta en mate ria artíst ica. Periodista
asiduo desde los vei ntiú n años'! ' asp irante a la conciencia cós­
mica de los teósofo s, a la par qu e un Daría o un Lugones, in­
novó en la crónica moderni sta para vincularla con la tradición
ocultista del fin de siglo. " En 1897 Tabl ada parece haber tenid o
una compr en sión penet rante de l ocultismo, de sus mito s y de
sus símbolos . Por su fuerza de revelación el mito es un instru ­
ment o superior en la escritu ra simbolista. Establec e una rela ción
privilegiada con el símbolo, fascina por su caráct er sincrétic o y
mudable , hace posibl es las síntesis y las cor respondencias más
ines peradas. De allí el inter és por las identidades fantást icas e
híbridas. los espectros y las qu imera s, Circe y Helena, Ofelia y
Salome,femmes fat ales capa ces de convertirse en ángel y en de­
moni o, de acercar a la verdad y a la poesía. Alguna s co mo Ofel¡a
aparecen en la cró nica en rela ción estrecha con el hermet ismo
simbólico del fin de siglo y las antiguas teoría s relig iosas sobre
el paso del alma a través de los as tros. Mujer-alma que flota en­
tre el sueño y la muerte , el mito ofelino simboliza ba la búsqueda
de ingravide z y de religiosidad de los simbolistas.

Desde los día s de l Duque Job, la crónica habi a sido uno de
los espacio s pre ferido s de la creación moderni sta. un ar te no
s iempre tomado en serio por los propio s poetas , que la compa ­
raban con "una carret a de salti mbanquis, pintarraj eados y llenos
de orope les". Al decir de Tablad a, el cro nis ta era uno "de esos
pintores que se exhiben en los circos y que, sobre un lienzo pre­
parado, traza con rápidas pincelada s un claro de luna o un efect o

21 En t891 Tahlada ya era redactor de El Universal . Dedicó más de 50 anos de su
vida al periodismo y produjo una amplia variedad de artículos en perló dices como El
siglo XIX , El Universal, /;;1Mundo II/I.•rrado, Excél.'ior , y luego en la Revislo Moderno .
y la Revi;'la Moderno de México. Pacheco, Amologia: 189. "p. en

22 Octavio paz señaló la trascendencia del ocultismo modemo, una tradición poco
e,ludiada . "De Blake a Yeats y Pessoa. la histeria de la poesía moderna de Occidente
esta ligada a la historia de las doclrinas hennéticas y ocultas, de Swcdenborg a Madarne
Blavatsky, Sabemos que la influencia del Abbé Constanl, alias Eliphas Levi. fue deci­
siva no sólo en Hugo sino en Rimbaud. Las afinidades entre Fourier y Lévi,di ceA ndré
Breronson notables yseexplicanporquea mhos "se insertan en una inmensa corriente
inlelcclual que podemos seguir desde el loar y que se bifurca en lasescue lasil uminis·
las del XVlll y del XIX. Se la vuelve a encontrar cn la base de los sistemas idealislas.
lambiénenGoclhey,engeneral.entodosaquellosqueserehúsanaaceptarcomoideal
de unificación del mundo la identidad matemática. Todos sabemos que los mod"mi,las
hispanoamericanos (Dano , Lugones, Nervo, Tahlada) se interesaron en los autores ocul­
listas" : Los hijo., dei limo: t36,op. eil .



23 JJT, "Crónica d<>min ical", El Universal, domingo 22 de noviembre de 1896.

24 Anibal Gonzálcz. La croni{'a moderni.•/a hi5panaamerica na. Madrid. Ed. José
Porrúa-Turranzas, 1983:33

25 La puesta en abismo "entrega un camino laberinlico Con varias puertas en sus
costad<>" a veces podemos perdernos o hallar una salida engañosa, así que tenemos que
continuar lalectura y scguir buseando hasta salir a la luz. La raíz común de todas las
puestasenabismo es lan ociónde reflectividad,estoesqu c c1espaeio reflejado manlie­
ne una relación con su reflejo por similitud. semejanl aoconlra' te" Hclena Berisláin.
"Enclaves, traslapes, espejos, dilataciones (la seducción de Iosab ismos)", AcI<JPoé/ica,
14·1S,UN AM.I \I\l3_\l4: 37.

26 La palabra teosofia significa el conocimiento profundo (.<ojia) de la divinidad
(lheos). Mme Blavatsky (I831-1 8\11) es la fundadma de la teosofía moderna y de la
Theosophieal Socielyen Nucva York {l875 }. Conlra los que la acusaban de charlala­
ncria afirmaba que su doctrina era un conjumode "verdadesabsolutas"divulgadaspor
maeslrostibetanosm ediante fluidosaslra lcs yfenómeno,para, icológico,. La doctrina
proponía una cosmogonia marcada por la evoluó ón a trav és del amor y dela justiciay
expon¡a la vida etema a trav és de varios ciclos de transformación. Ap esar de su carácter
esotérico , la teosofía no debe subestimarse. En unmomenlo deprogres iva seculariza.
cióny de" censura de lo imaginario", Blavatsky propuso unado ctrina que "re encantara"
un mundo "desencantado" mediante 10 e' piritual y " lo oculto". Su Doctrina Secrela
sedujo a más de uno

~ SOPf ll1. B IDAUI.1 DE L\ C A l.L t

de crep úsculo"." Aparte de su vo luntad de exotismos, la crónica
mode rnista es tamb ién el "depós ito de un saber oculto"." Este
saber secreto nos entrega un camino laberintico por los vericue­
tos de la cultura finisecula r con varias puert as abiertas, suerte
de "puesta en abismo"," en la cual las referencias simbó licas ,
las nocione s de correspondencia s y [a creación de ilusione s son
siempre muy importantes. De la misma manera, en la crónica
sobre Loie Fuller Tablada busca mantener una estrecha relación
con el arte mágico de la danza y sus amb iguos j uegos de es­
pejo en una visión original donde emp iezan a verse reflejados
el ideal estético de los simbolis tas y la doctrina secre ta de los
te ósofos."

La crónica de Tablada es una primera y lograda ilustración
de lo que la crítica en danza Laurence Louppe llama "resonancia
transubjctiva" de la danza en la escritura:

[... [en la estética de la danza el valor de un espectáculo ter­
minado se convierte a menudo en algo secundario ante el
brillo perdido que, como un meteorito, atraviesa un momen­
to danzado, llevando aquello que ha sido descargado en los
cuerpos del bailarín y del espectador. Todos vamos en busca

,,-=--cd'_ ',--' O,--s momentos estelares, y del rasgo imborrable con el
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que marcan nuestra historia a la altura de la fuga inaprensible
de su paso."

En el espac io mínimo y fugaz de una crónica dominical Tabla­
da logra evocar la carrera fugitiva y destellante de la bailarina, alma
que trasmigra y reenca rna en vis iones hermosas en el cielo de los
modern istas. La crónica es el recuerdo emocionante del ensueño
simbolista, y qu izás de una incipiente conciencia cósmica entonada
con la búsqued a espiritual del escritor."

27 Laurence Louppe. Poéli que de la danse contempora íne, Bruselas. Comredanse.
2004. Trad. mía

28 José Maria Gonzále z Mendoza escribe acerca del espiritua lismo de José Juan Ta·
blada: "Fáci l es ran ear en su producc ión literaria losanuncios yla s primicias de la evo­
lución espirilua liS1a. Yaen el Floril<·gio, su primer libro, hay versos donde álzase el alma
sobre el ardor pasional [... 1.Lo mismo se observa en los libros siguientes . Más tarde
escribe poemas espiritualislasco mo Fllcna Viwl [ .. .]. lnclusive se puede espigar alguna
mención en su Historia del orl e en Méxi co; al final del Proemio escrito en 1923, leemos
' El arte es el productosupremodel esp íriru yelespiritu es lo único que no muere y per­
dura yse salva en este contingente planeta y en la infinita evolución teosófica' ... ..Jesé
Juan Tablada y el espiritualis mo", Ensayos selectos. Mb :íco, FCE, 1970 : 131-135
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L OII: F ULL ER (1872-1928), "llAll A LUM':\ OSA"

n E LA BF.l.u: ÉI'()QUE y LA '10()ER~IIJAU

Situaci ón del teatro y la danza en 1897. Entre magia y ciencia

Luego del apoge o del ballet romántico en la primera mitad del sig lo
XIX. la danza inició una larga etapa de decadenc ia. En la década de
los noventa los cro nistas de la epoca ya la desc rib ían co mo "un nú­
mero más". un " rel leno" del espectáculo musica l en la cua l " el sexo
bello " lucia an tes que bailaba. El comentario de un cron ista sobre el
cuerpo de bail e de una compañia de variedades en visita a México
en 1890 muestra una situac ión apa rentemente familia r:

El espectácu lo es un "de lodo un poco " , en el que fonnan la
parte princi pal las veinte sunp entas. que no ba ilarinas, que
can tando no son una Pani , por supuesto. y ba ilando ape­
nas pueden. por metáfora, lla marse silfides [ci t. en Ramos ,
Teatro: 352) .

El tea tro oscil aba entre e l real ismo y e l me lodrama . El con ­
fo rmismo dom ina ba y co n é l un teatro tac harlo de "b urgués" por
los aris tóc ratas de l inte lect o que le reproc haban su escapi smo.
La danza aca bó por adap ta rse a las exigenc ias de l pub lico : "que
los espec tácu los incluye ran melod ías fác iles y pegajosas, situa­
ciones ' escabrosas:". y "gene rosas do sis de anatomía femenina"
(Ra mos: ~9 ) . 2'J La gra n máqui na del teatro mos traba un ha m­

29 El N.llo:!románlico inició un iafio pmodo de d~Oldml;g ni b.~ miud
del siglo XIX. kLll lrndenc la hacia lo np«taeular -cil<U.u con menos COllICTlido- 5('

a¡;udizó-CTlelfindesi¡;lo.Porott:lparte.ydclCuo:rdoconel~o~imonónico,a

la o:Itrn N..lanna de la <:ni románl1ca se prdi rió la bailanna "robusla.. rolliza- CTl corsé
kNo hay que olvidar, srna la RalT"lCK, que la CSlélica femenIna de la tp.xa exigía mujeres
gordas y encorsetadas y que las bailarinas usaban cané. Eslo formó -o deformó- el
cuerpo femenino, ajust.indolo a ese ideal que se acentu ó mucho más hacia fines del siglo '
columna venebl<ll enkS" mlly pronllnciada, buslo amplioy muy lo:\'antado,c inlllrab re­
visírna -"de avispa"-, amplias caderas y muslos y enorme s dl'rrjá es ..... La danza teatral
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bre insaciable de diversione s y de "pantorrillas más o menos
meta fís icas "." Las llamadas da nzas "exót icas" representadas en
los muslc-halls del mundo eran a menudo experiencias mecáni­
cas y desabridas , en las cuales lo visual importaba más que el
signifi cado pro fundo de las cosas. La proliferación de gi tanas ,
almea s, bayaderas y geishas, indica la importancia adquiri da por
las bailar inas exóticas y el espectá culo. Baile s "e xc éntricos ","
títer es y tran sformi stas, ci rcos y toros (para México), se suce­
dian a un ritmo desenfrenado para satisfacer la creciente deman­
da. Unos anos antes, el croni sta teatral Manuel Gut iérrez Náje ra
describi ó con perspi cacia al nuevo público de los teatros metro­
politanos com o a una "piara", un "glotón" de " ideal carnudo" ,
no de arte . Las bailarinas de las tanda s popula res tampoco le
agradaron. Eran regordetas y ch illona s, muy alejada s de l ant iguo
ideal román tico.

El auge de las variedades trajo a los teatros un espectáculo mul­
tiforme y lleno de sorpresas. Una noche en el teatro en el bullicioso
fin de siglo podía congregar a malabar istas ingleses, bailadora s se­
villanas, geishas orientales, transformis tas ital ianos y niños telepá­
ticos. El teatro musical abarcaba una gran variedad de habilidades y
de naciona lidades no siempre autentificadas, reunia sin ningún pre­
juicio circo y danza, magia y ciencia. Frank Kcrmodc señala que el
teatro musical fue una de las primeras reacciones vanguardistas en
contra de las separaciones culturales y socia les." En esta " fábrica
de suenas" las bailarinas, los transformistas y los payasos eran ve­
nerados, Lo primitivo, lo feo y lo exótico atraían, Como siempre en
esta época , París y sus artistas dieron la pauta. En el Moulin Rougc
o en el Folies-Bergere, todos aplaudían de forma indiscrimina da a
La Gouluc , regordeta e insolente bailarina del chahut retratada por
Toulouse-Lautrec, el pintor de las tiples y de las prost itutas. De la

inf1uencia europea", Teulro: 19-35,op.cil

30 La expresión eS <1e Amado Nervo. luego de ver bailar a las coristas del Principal.
en ona popular zarzuela en la cual cantaba Rosario Soler. la "Pata" . El Mlmdo , domingo
13 <1e noviembre de 1899.

"En danza, ei lérmino 'e xcenmcodcsigna k'<:nicas o estilos de ejecución que quc­
dan fuera<1el dominio de la danza estriclamenle ' <1e escucla' o 'ocadémtca'iy su ongen
es tan antiguo como pueden serlo los comovales. las ferias y aun los enlrelenimientos
amerioresa la cra crisliana," Ramos, Tl!u lro : 497, op. ej¡.

32 Frank Kermodc, "Poel and Dancer before Diaghilcv , Dune<'Salm<lgrmdi , prima_
vera/verano de 1976, núm. 33-34: 23-47



misma manera los artistas se apasionaron por la gracia ambigua y
frágil de Jane Avrilu que por los juegos abstractos de Loie Fuller.

José Juan Tablada alude a esta explosión de placeres y de
exorismos. Ja mayoria "falsa" y "grosera". Aprovechará la llegada
de Loie Fuller a México para denunciar el fenóme no de las "ser­
pentin as falsificadas" llegadas de Europa y de Estados Unidos .
verdadera invasión que proliferó a parti r de la década del noventa.
Del nombre de una famosa danza creada por Loie Fuller en 1892.
las serpentinas usurpaban. además de sus danzas. el nombre de la
bailarina o se declaraban sus discípula s apropiándose sus inven­
tos." Poco importaba la calidad del espectáculo, ni que fuera la
serpentina la original , pues la llegada de Fuller en enero de 1897
fue opacada por el fenómeno de sus múltipl es imitadoras. Entre
éstas se dio la pantomima del célebre Fr égoli. Artista italiano.
habitual de las variedades, ventrílocuo transformista, cantante.
tit iritero y bailarín, Frégoli personificó a la propia Loie en una
serpentina "salada y traviesa". muyfi n de síecle , Insensible quizás
al carác ter satírico de esta nueva transfonn ación contemporán ea.
no a su falta de poesía . el cronista salió a la defensa de la bailarina
para denunc iar " los movimientos ahembrados" y la "femin idad
grotesca" del transformista, cuyas "co ntorsiones" contrastaban
con " el cuerpo de ági l elegancia y de plást ica estatuaria" de la
original Serpentina."

Refinados y cosmopolitas, los poetas de la Revista Moderna
mostraron un interés escaso por el teatro y la danza de su tiem­
po. Pero Loie Fuller era distinta. Ella era la verdadera "bayadera
fin de siglo", "la famosa Serpentina" y "la heroína de la coreogra­
tia moderna" . Su arte era sinónimo de Arte y de modern idad. No
casualmente su llegada a México coincidió con la apertura de un
cinematógrafo Lumi ére en la calle de Plateros. hoy avenida Madc­
ro. La introducción del kinetoscopio en México fue ampliamente
comentada en la prensa como otro momento decisivo en la época
de progresos y de civilización anhelada por la elite porfiriana y sus

)) F~ ba ilarinu de! FIV 'lClI-Ca>ICtÍ>l que bailaron en ~l ~Ioulin Rouge en la
década del noventa

34 ConMlII~ Ramos, "Pequeña s y grandes serpentin as", T"af ro : 363·3 82, op. c.,

JS Est.asi mit.aciones yparoebaseran muyfr«uenlesenelfi ndesiglo. LaIJ<m : a <k
/<1 Jf'r~,,'ina de Luue Tish, co media nte inglés ), estrella del mu.ic·hall en 1900, era una
d~ l asmas ,onocidas yaprec i adasen e st.a época
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intelectuales ." Provocó el mismo entusiasmo que antes los pano­
ramas y los dioramas de Daguerre. Por su poder de ilusión eran
técnicas muy apreciadas en el teatro. La fotografia en particu lar
permitía fijar las apariciones de los espíritus, los cuerpos sutiles y
otras interferencias con el más allá. Georges Mélies se dio cuenta
de las posibilidades del cinematógrafo y experim entó con su po­
tencial mágico dando inicio al cine de una sola bobin a." Descubrió
que deteniendo la cámara en mitad de una toma y recolocando en­
tonces los elementos de la escena antes de continuar , podía hacer
desaparecer los objetos. Del mismo modo. retrocediendo la película
unos cuantos centímetros y comenzando la siguiente toma encima
de lo filmado lograba superpos iciones, exposicion es dob les y di­
soluciones, fundidos y encade nados, como elemento de transición
entre distintas escenas."

El público estaba pendiente de estas apariciones fugaces. El ci­
nematógrafo era otro instrumento genial que hacía posible la explo-

36 Los cronis tas Luis G. Urbina. Amado Nervo y JJT escrib ieron varias crónicas
sobre el "a para to prodigioso". Nervo lo llamó "mecanismo reprod uctor de instan tes" ,
PachecO, A" rología : XU Y.

37 El critico Aurelio de los Reyes señala que en diciembre de 1897 la empresa "Lu­
miere" au mentó el atract ivo de sus exhi bicio nes co mbini ndo las co n Ienómenos paranor­
males. Se mencionan la aparición de una "A mphhitre". o "m ujer de tres cabe zas" y una
"Metempsicosis" (reencarnación") en un " gabinete encantado" . En éste último nú mero
se veia primero una cabeza de yeso que se transformaba en mujer, "Galatea", luego en
ca lavera. y finalme nte en los bustos de Juárez, Hidalgo yd el ge neral Díaz. Los orígcncs
delc¡"e,·nMéxico(11i96·/900),México, FCE,1983:81 .

38 La revoluci6n cinética ocurri da a ñnales deí siglo XlX, y que permitió inventos
co mo el cinemat6graFo,el telégraFo, la locomoto ra. la bicicleta yel autom6vil,prop ici6
otra revolución en las mentalidades. En cI arte se abandonaría un arte de "poses" sin vida
pa ra una visión estética moderna y móvil. Al mismo tiempo que el filósofo Henri Berg­
son( 1859-1941)estaha pensandoel movi mientoyqueclcinematóg rafo hacía su apan­
ci ón, Loie Fuller fue una de las prime ras en su campo en dars e cuenta de Ia importancia
del movim iento yd e suimpacto en el cuerpo .L abailarinanobuscab a repre sentar a una
figu ra en un momentounico. sino que intentaba trazar la continui dad del movimiento, en
un flujo rápido y sin interrupcio nes, co n el cua l describía la figu ra qoe siempre es tá en el
proceso de Formació n,o ded isolueión,yasícaptarotrareal idad

Bergson pertenece al movimien to espiritualista. Pensó e! tiempo, la doraci6n yel
espacio en un momento critico cuando se es taba relativizando muchos datos "i nmutables".
Sus escritos reunidos en Moleria)-' Memoria (1922) afirman "la existencia de una plo·
ralidad radical de duraciones: el universo está hecho de modificacio nes. perturbaci ones,
cambios de tensiónydeenergia yd e nada más". La danza de Loie Fuller coinc tde con este
momento. Su danza dibujaba ella un nuevo tiempo para un nuevo espacio y ritmo . G illes
Deleuze, El berg.w,,¡ .•mo, trad . de Luis Perrero Carrance do, Madri d. Cátedra, 1987: 79.
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ración de lo invisible . En una crónica para El Universal del 12 de
diciembre de 1896, Tablada describió el invento y sus efec tos hechi­
ceros sobre el público mex icano que lo descubrió por primera vez:

El primer sentimiento que ese espectáculo sugiere es de supers­
tición yde fanatismo. Se busca instintivamente al Nostradamus
de negra túnica constelada de signos zodiacales que, abierto
el libro de la cábala y tendida la diestra en imperioso conju­
ro, ordena y suscita aquellas fantásticas visiones. Y aunque la
reflexión sorprenda [as leyes fisicas que rigen ese aparato, la
ilusión supersticiosa persiste y se siente uno como envuelto y
perdido en una atmósfera de ensueño y de misterios."

Meses después el cron ista experimentar ía la misma impresión
de misterio inexplicable al ver los baile s de vaporosa luz de Loie
Ful1er. Rodeada de luz incandesce nte la bailarina parecía "un hada
de los cuentos árabes" . Igual que Mélies, Ful1er experimentaba con
la luz y el movimiento para crear sus propias fantasmagorías en una
deslumb rante puesta en esce na."

La luz eléct rica era e l otro inven to tecnológico form idab le
de la época y el teatro uno de los primeros en aprovec har y ex­
plor ar su ángulo mágico , El uso de la electricidad y de sus asom­
broso s efectos ópticos empe zó en las comedias de magia y las
féeríes en las que se procuraba crear cie rtos efectos espec iale s
co mo apar ec er y desapar ece r a los actore s mediant e el uso de
luce s de colo res y de linterna s mágicas." En sus creac iones
person ales Loie Fulle r utilizó las m ism as técnicas pero de una
maner a siem pre origi na l y úni ca: "s u atrac tivo consistía en un
arco de luz disp uesto en una caja co n una ap ertura y una lente,

39 JJT,"Crónica",El Un;""rJa/ .1 2deenerode 1897: 1.

40 Los primeros actores contratados por Mélies y por Thomas Edison, el inventor de
la lámpara incandescente. fueron bailarinas inspiradas en el arte de Loie PulletMélies
y Edison vieron en la danza de la Serpentina un arte íntimamente ligado al suyo. al mo­
virmemo y alaluz.La fama de la Serpentina se dehetambiéna esas películas exhibidas
en clk ineloscopio

41 La luz era el elemento indispensable para producir un efecto mágico. Sal1ySom­
mer escribe: "Los panoramas. las fantasmagorías y las linlernas mágicas eran espectácu­
los muy populares en esa época [. ..1Fuller dio una nueva forma y movimiento a la luz y
sus proyecciones. no sólo al mover las fuentes de luz, sino al sostener la propia panlalla
que convirti ó en configuraciones lridimensionales fantásticas". "The Stage Appremice­
ship ofLoie Fuller", Danc<!scope. \ '0 1. 12. núm. 1, invierno 77178: 32. Trad. mia
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en frente a la cual se hallaba un disco rotativo con círc ulos de
gelatina co lorada en sus bordes "." Innovó tambi én en la mezcl a
secreta, y que nunca quiso divu lga r, de co lores di feren tes, y en
la cre ació n de d iaposi tivas de co lor que perfecc ionó a lo largo
de los años ,

Loie Fuller estaba en perfecta adecuación con su tiempo. Con
el uso de la tecnolog ía más avanzada creó un teatro de la suges­
tión en el cual proyectaba en telas iluminadas formas cada vez más
disueltas y abst ractas en medio de un paisaje fantástico . En el am­
biente esotérico del fin de síglo, cuando se intentaba dar a la cienci a
una intención mágica, sus danzas evanescentes tuvieron el efecto del
cuento orien tal y de la fantasm agoría. Apasio nada de la astronom ía,
la química y la matemática, y también de la astrología y de fenóme­
nos paranormales, la art ista hacía que sus publicas vieran entre las
sombras y los brillos de sus escenog rafias el rastro luminoso de otro
mundo ." Al igual que la fotografía espirit ista que fijab a en su cá­
mara oscura fisonomías ultraterrestres, Loie Fuller buscaba "atrapar
espíritus" , Se dio cuenta del poder de sugestión de la danza cuando
un día apareció en un "es pír itu a lado", en mariposa. El carácter so­
brenatura l de estas apariciones llamó la atención de un púb lico ávido
de metamorfosis."

Loie Fuller describió la famosa escena en sus memorias:
Bajo la influencia de la sugestión, como si fuera hechizada
-y que lo pareciera así- con la mírada sostenida por la suya,

_ _ _ ,....:,g:..-"'_acada uno de sus movimientos. Mi vestido era tan largo

42 Consúltese Richard Nc1son Current y Marcia Ewing Current, Loie Fuller. Goddess
OfL1xhl, Boston, Norwestcm University Press, 1997: 95. Trad, mía

43 Lole Fuller, Fifleen Years ola Danea 's Life. Wilh sorne Accounl o/ her Di,<li,,_
guished Fri,."ds, Nueva York. Dance Horizons, 1913: 137. Trad, mía

44 El espiritismo nace cn Estados Unidos a mediados del siglo XIX dondc se propagó
rápidamente, pero es cn Francia donde alcanzará su sistematización doctrinal COn los
libros de Allan Kardec, fundador de la doctrina espiritista. El magnctismo, (la ínfluencía
de los astros en les cllerpos de Mesmerj,y luego la técnica dc la hipnosis,eran e,p eri­
mentos popularcs. practicados en el teatro pero también cn varios circulos cientificos de
la época. Es el caso del doctor Charcot, quien utilizó la hipnosis en SUs pacientes en Sil
hospital dcla Salle Sálpétriére. cn Paris. Los inicios de la fotografia se dieron también
dcmrodel mismo ambiente mágico, cuando se buscó fijar las apariciones deespiritus
o de "cuerpos sutiles" quc interferian con el más allá. Loie Euller se interesó en estos
fcnómeno~ para reproducirlos en sus danzas. En varias escenas, capturadas por la foto­
grafia,su imagen aparece borrosa, oculta por un velo, como si fuera una aparición o un
espectro



l o ie Fuller ba ilando con su velo. Fot ogra ña de lsaia h Taber, s.
f. Loie Fuller. Oanseuse de /'Ar t Nouveau . París, Éditions de la
Réun ion des musées nationaux, 200 2, p. 119.

que caminaba sobre él todo el tiempo. y maquin almente lo levanta ­
ba con amba s manos y con los brazos en lo alto, flotando, y así todo
el tiempo iba revo loteando por el escenario como un espíritu alado.
De repente alguien gritó: ¡Una mariposa! ¡Una maripo sa! (Fu ller, Go­
ddes s: 31,trad. mía) .
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Embelesado, el mundo an ístico aplaudió sus escenograli as
como los nuevos an ilugios de una modernidad muy sofisticada. El
conoc imiento directo de la cie ncia en aque lla autod idac ta ave ntaja da
hacia veros ímiles sus ficciones. En 1887 St éphane Mallann é cali­
ficó su arte de "embriaguez art ística" y de "realización industrial "
(Apuntes: 149). El mundo hispanoamericano también la encomió. El
cronista Enrique Gómez Carrillo escribió una larga crónica de sabor
modern ista sob re la bai larina. en la cual resaltó la increíble "alquimia
de su danza".•5

José Juan Tablada fue otro cronista de valía que escribió sobre
Loie Fuller . Reconoció en ella a una artista incorpo rada a la mode r­
nidad. transformada por la revolución industrial, científica y tecn o­
lógica. pero de la cual no es taba auseme ni la poesía ni el misterio.
El cro nista dese mpeña aquí uno de sus mejore s pape les: difundir la
cu ltura y dar a conocer a los artistas de la modernidad. Al igual que
d io a conocer a Baudela ire en su etapa moderni sta, a Apollinaire y
a Picasso en la vanguardista. a Orozco en la mexicana . su defen sa
de Loie Fuller entra dentro de su papel de di fusor y de protector del
arte. Su encuen tro con la bai larina resultó prop icio para unir el arte
arcano de los simbolistas con la visión cós mica de los teósofos. En
su anhelo de fusión tota l con el arte y el universo , los sim bolista s se
quisieron mago s a la par que visionarios. Loie Fulle r fue su maga
predilecta.

45 Enrique Gómez Carrillo. 't.o¡e Fuller", 1:."/ hhl'{}ck las mujeres, Parí§. Garmer,
1919, 17_28

~
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La Naturaleza es templo de pilares vivientes
en donde a veces brotan palabras confusas;
en donde el hombre pasa por bosques de símbolos
que con la mirada familiar le observan.

Como difusos ecos que desde lejos se funden
en tenebrosa y profunda unidad
tan vasta como la noche y la claridad
los perfumes. colores y sonidos se responden.

Charles Baudelaire. Fv. "Correspondencias",
Spícen e ideal . Las flo res del mal ....

En un ensayo sobre Loie Fulle r, Janc Gooda ll describ ió a la bai­
larina como a una muje r a la vangua rdia de su tiempo. una "cie n­
tí fica. una invento ra, una muj er del porven ir ca rgada con toda la
energia de l futuro". ~7 Loie Ful ler era el fru to de una unión feli z
entre la industria y el arte, la magia y la ciencia. No cas ualmente
nació y crec ió en el mundo de las variedad es, en Estados Unidos,
donde cultivó el ca rácte r ec léc tico del mus te-hal l y su curiosidad
natural. A diferencia de la danza clá sica. detenida por el cc nven­
cionatis mo. su arte, que no era rea lmente danza ni pan tomima
sino una serie de esce nografías luminosas. se inspiraba en el
espíritu inno vador e iconocla sta de las mag ias que unia cn un
feliz mar idaje las artes escé nicas con los ultimas invent os tec no­
lógicos. AIIi dom inaba lo que Tom Gunn ing describió como " la
estét ica del aso mbro" ," un arte de l suspenso, y que aprendió de

46 Ch.v ln Baude laire, l.<H fIon~ del....u. trad . de Ja.;inlo Luis G uereila. Madrid .
Visor, I9%: 4)

41 Jane Goodall, Perjor,,,.,,,u aMEm lulioPI¡PIlhe Agr o/Da,....;,.:_to/lhe """ ,, al
onJn. RoullC'dg<:, L~ JINuo:v. York. 2002 : 217. Trad , mia

48 Tom Gunning, " An Aesllletie of Astonishmem: Eerly Film and the (In)cre<iulous
Speeta tor" , Arl &. Texl, primavera 19119: 33. Trad . mia.
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SU S pr imeros años pasado s en el mundo de las variedades." Las
escenografías fantá sticas de Loie Fuller eran precisamente esto:
un arte del encantamiento que entu sia smó y provocó a los artistas
en busca de visiones hermosas.

Cansado s de realismo frío los hombr es pedían adm irar se
y sobre todo soñar, La bailarina puso en escena su mundo de
quimeras. Entre los simbolistas y Loie Full er existí a un interés
similar por lo irracional, que el lenguaj e mediant e el uso de co­
rrespondencias y de sonoridades nuevas permitirá profundizar.
Fulle r creó formas irrea les y confir ió texturas misteriosas a la
figura humana con toda la tecn ología puest a a su dispo sici ón. El
uso de inmensas telas ag itadas sobre las cuales se proyectaba la
luz eléctric a con cristales de co lores que se iban cambiando -al­
gunos con pinturas abstracta s realizadas por ella misma-confería
un aspecto evanesce nte a la figura human a (Ramos, Teatro: 365).
Cubierta por sedas translúc idas la bai larina se mov ía rápidamen­
te en la escena, "innumerab le orquídea de luz y de tela que gira,
flota, cambia de forma, como la copa en manos de l alfarer o"."
As í la recor dó Jean Coc teau, "to rcida y suspendida en el aire
bajo el signo de la antor cha y de la cabellera", La Belle Époque
enco ntró en esta imagen móvil y brillante la dan za de su tiempo.
El resultado, de enorme seducción, era una figur a en con stante
transformación, (" una imagen movedi za o en movimiento" la
llamó Sally Som mers), un significado inesta ble, que producía en
el espectador "un efec to de duda, dramátic o y agradable" (Gun­
ning, "An Aes thetícs'': 33). Esta vis ión abstra cta , sin cuerpo, fla­
ma sinuosa esculpida por el movimi ento, la luz y el color, nada
ten ia que ver con la imagen hierát ica de la bail arina encorse tada
y acrobática de la Ópera, y menos aún con la exuberante cor ista
del muste-hall, Mistingu ett , contor sionad a por un cake-walk en­
diablad o. Línea serpent ina, llama que ascie nde o curv a sinuosa,
mariposa, flor o nube en movimi ento, las figu ras volubles de
Lo ie Full er evocaban las curvas y las sinuos idades melódica s de
Claude Debu ssy (1862-19 18), el gran músico simbolista cuya
música suge ría los mister ios más sec retos de l alma,

49 Consultese Sommer, "The Stage": 23-34, op. CI/ .

50 JeanCocleau,Por/~ailS-souvenirs,París,Grasset,2003:89



t oie Fuller envuelta en su velo. Anónimo. Loie f ul/er. Donseuse de I"Art
Nouveou . París. Édition s de la Réunion des musées nanonau x, 2002.
p.117.

El simbo lismo dcbusiano es quiz á la mas perfecta traducción
de ese mundo misterioso en perpetuo movimiento adivinado por el
poeta en sus ecos lejanos y luego traducidos en palabras oscuras.
Dcbussy logró en la música lo que antes el poeta Paul ve rtelne pidió
para el verso libre : libertad . flexibilidad y sobre todo música en el en­
cuentro de armon ías inusitadas ("Arte poético") . En el Preludio a la
siesta de un/auno (1894 ), poema en prosa de St éphane Mallarm é. o
en el drama simbo lista Pelea..y J/e1i.m nda (190 2) del belga Maurice
Maeterlinck. el músico francés tradujo estos misterios en un lenguaje
fluido y transparente. El simbolismo no era una poesía destinada al
entendimiento sino a la imaginación. El espectador o el oyente no
procu ran entenderla, sino abandonarse a las sugerencias proporcio­
nadas por su música. fundame ntal en este plan espiritual: "la música
nos acerca al alma del mundo", escribió Schopenbauer, filósofo para
quien el símbolo era la operación irraciona l del entendimiento.

El simbolismo surgió en Francia hacia 1886. cuando el escritor
Jean Moréas publicó en Le Figaro un "manifiesto literario" en el
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cual definió sus orientaciones principales, Las fecha s son engañosas
porqu e el simboli smo empieza año s atrás con el romanticismo irra­
cional y fantás tico de G érard de Nerval y las visiones líricas de Al­
phonse de Lamartine. El primer romanti cismo (1820-1848) traia en
si la semilla de una inqu ietud y de una profunda insatisfacción con
el mund o exte rior y se reveló con toda amplitud en el simbolismo
de un Mallarmé. Pero esta insatisfac ción la exp resó antes Charles
Baude laire (18 2 1-1967), qui en a través de un sistema de "corres­
pond encia s" entre los aromas, los sonidos y los co lores , distinguió
detrás de la naturaleza sens ible, ot ro lengua je, simb ólico, mist er ioso
y confuso, alll donde otros no acertaban a ver sino caos .

" Desamparados ante la muerte , frente al abi smo hueco de la nada
y la eros ión de los tradicionales conce ptos religioso s" (Pa checo, An­
tología: XXIII) , los simbolistas confirmaron la aspiración de los pri­
meros románti cos por un univer so inestable y misteri oso en donde ya
no tend ria cabida la ilusión determin ista que postula que "toda ver­
dad es eterna" . El positivismo no sólo parecía cuestionar la facultad
de " intuición" y de invención del artista , también ponía en jaque su
libertad como creador ind ividual. Cont ra esta afirmación Henri Berg­
son mostró que el arte se fundaba en " la percepción del cambio"," y
que sólo una filosofia fundada en ella era dign a de conve rtirse en una
disciplina científica al igual que las ciencias llamad as "positivas" .
Por otra parte, los estudios de la escuela de Viena mostraron que la
personalidad humana tampoco se limitaba a la esfera de la pura con­
ciencia, sino que su estructura psíquica estaba some tida a impulso s
incon scientes. En 1877 se traduj o Lafilosofia del inconscie nte (1869 )
de Eduard van Hartmann que explicaba el mundo por la existencia de
un espír itu incon sciente , todo poder , motor primero, sobre el que no
se puede obrar . Al mismo tiempo la doctrina de Schop enhauer recibió
los favore s de los simbolistas, Su pesimismo ant e la ciencia lo llevó
a creer que el mundo no era más que una representación, una imagen
móvil, un símbolo velado y evane scente de las leyes eternas.

5t Bergson se declaró en contra de la ilusión delerminista que, "al exonerar al sujeto
de su condición biológica que delermina de tacto su percepción, postula de un gotpe
una inteligencia incondicionada para la cual "toda verdad es ctema.. ycl objeto de una
prevísíón ineluctable en derecho. Sin embargo, objetaba que "la actividad libre es una
creación pcrpcrua de posibílídades", "la vida es invención (... ) creacióninces antev.P ara
Bergsone tconceplodecreaciónsignitlcaballnanov edadcuamomásabsolulaque im­
previsible. L 'évo/lllion créUlrice, París, PUF, 2001: 23. Trad. mía. Consúltesetambién
Dclcuze, El bergwmj,m o, "p. en
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El rechazo de l positivismo y el supuesto "fin de las certidum ­
bres" engendró lo que Octavio Paz llamó "la nostalgia de la unidad
cósmica", es deci r, la tendencia a que rer encontrar en la psique y en
formas no visibles otra realidad, más espiritual y no racional. Cuan­
do la cien cia reemplazó a Dios como referencia última , los hom bres
buscaron "re-e ncantar" a un mund o secu larizado . Este anhelo tras­
cendental corres pondió al resurg imiento de numerosas man ifesta ­
cione s místicas, algunas seudo místicas, much as de ellas de origen
oriental, pues el Oriente con sus grandes sabios resultaron formida­
bIes despertador es de alma s." El poeta ir landés WiJliam B. Yeats
recuerda el eclec ticismo religioso del fin de siglo cuando se habla­
ba de budi smo y de hindu ismo, pero tam bién de magia negra y de
mesa s giratorias y par lantes. Varios art istas e intelectuales, hombres
politi ce s, incluso científicos, hicieron una incursión casi ritual en e l
ocu ltismo." Predicaron un nuevo cu lto a Pit égoras. a Platón, a Brah­
ma, Krishna y Orfco. La dan za creadora de Loie Fuller, capaz de
transfigurarse en las visiones más enigmáticas, nace en este ambien­
te singular cargado de esoter ismos y de mundos inexplorados."

52 Los estudios sobre las filosofias orientales tuvieron un enomle éxito. El libro de
Edouard Schur é, Lo, grandes ¡niciado,( 1889) fue uno de los más leídos y comentados
También deben citarse los libros del filólogo Max Moller sobre el budismo y de su socio
alemán Max Weber sobre hinduismo y taoísmo. Estas obras inspiraron a varias genera ·
cienes y aseguraron e! éxito del sincretismo religioso buscado por los teósofos.

53 Entre las oumerosas figuras que se adhirieron al movimiento espmt ista hay que
nombrar a Nicolás 11, conocido como "elzar del espiritismo" , y a Francisco 1.Madero.
traductor del libro dcl francés Léon Denis, De.•pu é> de {" muerte (1889). Madero era
espíritista yunexpcrtoenmesasgiratorias yparlantes

54 Amiga de varios intclectuales y científicos, Loie Fullercstuvocn esrrecho contac­
to con varios círculos esotéricos. como el del astrónomo Camillc Plammanon. Probable­
mente la invitó a participar a sus sesiones de espiritismo, con la famosa médium italiana
EusapiaPalladino ycltcósofoJulesBo is,periodistadel ocoltismo enFrancia. El propio
Flammarion profesó su interés pore! espiritismo de Kardec y escribió varios libros sobre
el tema de los fantasmas.entre otros La' casas encantada.¡(1 923). Hay que rccordar quc
Loie Fuller era también miembro de la Sociedad de Aslronom ia. José Ricardo Chaves
señala que "el espiritismo (que en su versión modema nace a mediados del siglo en
Estados Unidos) y el ocultismo finisecularofrccenjuslamenle el vineuloe ntre la razón
y la fc". Los artistas de laé poca"buscaban fundamentar sus asertos en lo que llamaria
una fenoménica materialista. que quiere probar la existencia del espíritu por sus posibi­
lidades en la materia (ectoprasmas. mesas giratorias. tcquidos. materializacio nes, etc)
Se quiere aplicar el método crentíñcc a los asuntos espmtuales . proycctarelparadigma
triunfante en cl mundo cxterior sobre el reino de lo oculto. No comprenden todavía que
al espíritu solo se liega por el espiri lu y que querer explicarlo sublime porlo materiales
una aspiración condenada al fracaso". Agrega quc e! ocultismo es un fenómeno "espccr- "



~ S OPfll1 fl UH t Ll n. L \ C ...lH

El acuerdo profundo entre la poesía y la música se dio natura l­
mente en la danza . otro instrument o divino para los antiguo s. Loie
Fuller era consciente de participar en una revo lución importan te y
reclamaba para su prop io arte un nuevo estatuto digno de este nom­
bre. Compartí a con [os artistas de su tiempo la noc ión del arte como
religión. Ella era la Musa. la "divina sacerdotisa" de un arte miste­
rioso. Su entendimiento de la danza. un arte poco o mal entendido.
se manifes taba por una mayor comprensión del movimiento y de
la sensación . y un acerca miento libre de conve nciones en el cua l el
cuerpo humano . liberado de una educación demasiado rígida, podría
expresar todas las sensaci ones o las emocion es pos ibles. Compartió
el sueño simbolista dc fusionar la luz con la música y los movi ­
mientos del cuerpo. base fundamental para una nueva danza . Para
ello pidió educar el oído. seguir sus emociones. en un sentido más
natural, escuchar la música en sus tonalidade s más arcanas y bai­
lar libremente al ritmo de ellas. tesis luego segu ida por la bailarina
simbo lista lsadora Duncan. y desarrollada en la euri tmia de l suizo
Émile Jacques -Dalcrcze ."

Las analogías en el simbolismo son sutiles y múltiples. no meras
coincidencias. Es realmente interesan te ver que en la poesía como
en la danza . o en la música. aparecen los mismos giros el ípticos. los
mismos deslizamientos y las mismas asociac iones misteriosas, re­
flejo s de una común aventura espiritual en el fin de siglo. Mallarm é
es quien mejor supo expresar su encanto oscuro en la transición de
[as sonoridades al movimiento en la danza de Lote Fuller, " hada que
crea el ámbito. lo saca de sí misma , y lo vuelve a encerrar allá. con un
silencio trémulo de crespón de China" (Apuntes: ISO). A su vez los
artistas del Art Nouveau intentaron capturar la esencia del movimien­
to en el vidrio , la piedra sinuosa o las gemas más insólita s. Flores de
tallo largo, cabelleras como enredaderas o mariposas alargadas. dan
la impresión del mov imiento atrapado. suspendido en un tiempo sin
tiempo (Current , Goddess: 28).

El carácter decorativo de estas figuras salta a la vista. El siglo
XIX manifestó una pasión inaudita por el adorno. las forma s breves y

lk~enle d«imonónico-. E/ nn lil/o : 12-13.Dp. d I.

SS El h«bo <k'l l>C: hl YI Nlbdo 1Ilrilmo de I.J.m~1 dc:buMInIes elocumle ee WI
Kuerdo profundo enln Loie Fuller y el simbolismo. Acuerdo quil.ás inconscienle ill
principio. pues no flttllmll N los cin.:ulossimbolistas. IUIlQl>C: si I lguOO!; rellcionados
co n el ccultumo. A pII1ir Ik 1910 es e acuerdo se hizo más comc ienle cuando 1Idanza
de t.o¡e Ful1tt. cada vez más ah'l1acta. se umó a la mú.ica de Debu.sy .
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fugaces, siendo la mujer una de sus representaciones favoritas, en su
papel de ángel o de Gorgona. La influencia de la estética parnasiana,
que cultiva una forma bella y estatuaria resultó decisiva para la ima­
gen ornamental del cuerpo humano. Pero el símbolo dio profundidad
e interioridad a un arte frio y esenc ialmente de poses. "E l símbolo
-escribe Émile Verhaeren- se depura siempre a través de una evoca­
ción, en idea: es un sublimado de percepciones y de sensaciones; no
es demos trativo, sino sugestivo; arruina toda contingencia, todo he­
cho, todo detalle ; es la más alta expresión del arte y la más espiritua­
lista que exista"." Por su parte, Marcel Raymond vio en la escritura
simbolista una analogia de la unidad cosmogónica a la cual aspiraban
los poetas : " toda imagen se organiza secretamente en símbolo, las
palabras dejan de ser signos para participar a las cosas mismas, a las
realidades síqu icas que evocan . Por lo tanto la palabra, en el verso o
en la oración, rebasa su mera función de signo."~1

Para quien el movimiento y la sensación encerraba más verdad
que la palabra, Loie Fuller estuvo en perfecta armon ía con esta vi­
sión del arte. Los simbo listas vieron en su danza algo más que una
simple anécdota . Encontraron la expresión de una realidad simból ica
independiente del objeto, no de la puesta en escena . Con sus largas
varas, sus aparatos ópticos y sus masas de seda la bailarina logró que
el cuerpo viajara y se desmate rializara para transfigurarse, como en
un acto de metempsicosis. La luz eléctrica, móvil y plástica, penni­
lía esas cont inuas y fantásticas transformacio nes tridimens ionales.
Una de las visiones preferidas del simbolismo era jus tamente cuan­
do la bailarina aparecía suspendida, flotando en el aire, despren dida
de la materia . un efecto creado por el uso de pedesta les y de mesas
de cristal, o cuando rodeada de inmensas telas que agitaba en suaves
circunvoluciones alrededo r de su cuerpo, se convertía en orquídea
blanca o en mariposa nocturna . Al igual que el simbolismo que su­
giere y nunca dice. esta forma de baile decorativa y cada vez más
abstracta cultivaba la indecisió n. "¿ Era esto una danza?" -preguntó
el escritor Jean Lcrrain- "¿una proyección luminosa o la evocació n
de algún espíritu? , ¿un misterios?" Ser flotante y luminoso, la baila-

56 Émile Verhaeren. De Bw.delaiJ"(! u Mal/armé, Bruselas, Édilions Complexe, 2002'
25. Trad. mia

57 Maree! Raymond, De Buudelu;J"(! al surJ"(!ulismo. trad. de Juan José Domenchina,
México, fC E, 1940: 14. Sub. mio

58 Jean Lorrain, PoussieJ"(!s de Puris , París, P. Ollcndorff, 1903: 318. Trad. mía
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rina encamaba el enigma de l más allá y el sueño de armonía platóni­
ca de los simbolistas: era la metáfora perfecta capaz de purificar , la
"que resume algunos de los aspec tos elementales de nues tra forma
-daga, copa, flor, etc." (Apuntes: 145).

El modern ismo hispa noamericano partic ipó en gran medida de
las ideas emitidas por el simbolismo. "El modernismo -escribe José
Emilio Pacheco- une la solitaria rebeldía romántica, la música de la
palabra aprendida en los simbolistas y la precisión plástica tomada
de los pamasianos'' (Antología : XVIII) . En él coexistieron varios
elementos : del parnesianismo adoptó la elocuenc ia, la búsqueda de
la forma impecable, "esculpida", el esteticismo decorativo que uno
encuent ra también en los objetos del Art Nouveau . A diferencia de l
Mallanné cerebral de los Apuntes que vio en Loie Fuller una abs­
tracción liberada de su identidad mundana , Tablada fue un poeta de
la imagen y de los sentidos. La materialidad no lo exasperaba . La
reacción contra la "zarrapastrosa retórica " y el advenimiento de la
"búdica paz" llegarían más tarde, en la época moderna . Del simbo­
lismo adquirió la preferencia por los mister ios de la vida interior , las
analogías insólitas, la musicalidad, el gusto por las rarezas , etc. La
crónica sobre Loie Fuller es un buen ejemplo de todas estas tenden ­
cias unidas por una misma devoción a la palabra escrita.

Tablada la escrib ió du rante su llamada etapa "decadente", tér­
mino algo confuso, deri vado de l simbol ismo y del modernismo, el
decadentismo traduc e la sensibilidad exacerbada de algunos artistas
que cu ltivaro n con ahínco los "ven enoso s efluvios" de los poeta s
maldito s. "Decadencia -escrib ió Verlaine en sus Poetas malditos
(1884 )- es "una palabra resplandeciente de púrpur a y de oro. Esta
palabra supon e pensam ientos refinados , de extrema civilización,
una alta cultura literaria , un alma capaz de intensas volup tuosidades
[... ]. "s~ Nihilismo , diabo lismo, dand ismo y sensualidad provoca­
dora , son los término s que suelen calificar a los poetas aficio nados
a los placeres clandestinos . Por su ad icción a las gemas y las figu­
ras trágica s de la belleza tenebrosa, la cróni ca sobre Loie Fuller
es modernista. Es simboli sta por el uso de metáfora s novedo sas y
de nuevas armon ías, de sensaciones y de corres pondencias insóli­
tas que logran prolongar el movim iento misterioso y lum inoso de

59 Ensayo en el cual Verlaine rinde homena je al Pama so fran cés "decadente" en las
personas de Trina n Corbiér e, Artltu r Rimbaud . Sté phane Mallarm é, Marceline Desbor­
des -valmore, Villiers de l"lIe Adam y el Pobre Lélian, anagrama de Paul Verlaine
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la danza en la escritura. Con sus efectos art ísticos de crepúsculos
y de plenilunios , puede leerse también como un ensayo de "co­
reogra ña esotérica " donde el mito y sus mutaciones constituyen la
ruta privilegiada para llevar al iniciado hacia el anhe lado Miste rio.
Para la tradición hermética, inspirada en las religiones animistas
del Oriente, la dan za de Loie Fullcr pudo ser otro enlace con la
unidad perdida , recuperar el vínculo con lo Uno, con el cosmos ,
y una intemporalidad que se medía en términos de sucesione s, de
mutaciones , y de reencarnaciones .

Para caracteri zar los juegos ilusionista s de Loie Fuller, Tablada
escogió una visión oriental. En el fin de siglo la bailarina oriental
seguía inseparab le de sus velos y de sus almeas de formas turgentes,
que languidecen "con espasmos" . La crónica. modernista , no escapa
a la tradición de la almea sensua l, ni a su léxico, tomado del harem y
del serrallo. Sin embargo , no es otra forma vacua del exotismo fini­
secular. El Oriente y sus rituales sagrados constituían una puerta ha­
cia el mister io. Para el cronista que las observó , las figuras celestes
de la bailarina tuvieron el significado profundo del arte más sabio.
El arte profundo de Loie Fuller era equiparable a [a danza mística de
las bayaderas de la India; producía unidad y armonía.





I.2

L A CRÓNICA SOBRE LOI E F ULLER : LAS MUTA­

C IONES DE LA ESCRITU RA 1\lü DERNI5TA

La fiso nomía exótica de Lo íe Fuller

Miránd ome con fijeza, como si fuese tigre domado ,
con aspecto soñador y vago variaba de postura ,
así el candor junto a la lubricidad
le daba encanto nuevo a sus metamorfosis;...

Cha rles Baudelaire , 1."Las alhaja s", Piezas
condenadas, Las fíores del mal.

El siglo XIX fue muy adicto a las bailarinas exóticas. A pesar de
una fuerte corriente maniquea que veía en la danza un arte sensual
y frívolo , [os simbolistas llegaron a considerarla más natural en su
antigua función ritual que el propio ballet. El interés por tas dan­
zas exóticas coincidió con el surgimiento de los primeros estudios
folclóricos que llevaron a buscar las raíces de la danza en los rituales
sagrados del Oriente (Kennode, "Poet"; 24) . De todas las artes es­
cénicas la danza "oriental " (la palabra en el siglo XIX podía aba rcar
desde las gitana s de la España mor isca hasta las bayaderas de la
India) era la única capaz de revelar una "conciencia mítica" y una
"unidad original" (25) . Para los románticos, el Oriente era un lugar
"más libre" y sus danzas , la expresión de una fusión arm ónica entre
el sery el cuerpo . Su crecient e prestigio a lo largo del siglo XIX apa­
rece en los primeros viaje s a un Oriente fabuloso, observado en sus
ritos y sus danzas sagrada s. Es el caso del escritor Tb éophile Gaut ier
quien luego de ver bailar en Argeli a en la década del cuarenta la
Danza de los Djinns , suerte de trance místico y orgasmic o a la vez,
observó que en el Oriente la religión se vincula con el cuerpo y éste
es el mediador entre el hombre y las fuerzas ocultas. Al contrarío , el
Occidente cristiano oprimía el cuerpo , por impuro , y veía en el alma
su único objeto .
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Gracias al expansion ismo colonial, alimentado por las Exposi­
ciones Universales y los primeros relatos de viaje, la bailarina orien­
tal pasó a ser una de las atraccione s principales del fin de siglo. La
tradición románt ica vio en ella a una mujer sensual y misteriosa,
liberada del peso de la moral judeocristiana, aunque no de sus imá­
genes y de sus pesadillas. En la segunda mitad del siglo la visión
más frecuente era la de la serpiente biblica, maligna y lujuriosa. En
su viaje a Argelia Théophile Gautier mostró mucha labia y comparó
la danza del vientre a las "ondulaciones de serpientes" :

[. ..] jadeantes, sofocantes, resoplando como fuelles, la
cabellera suelta esparcida sobre los hombros, el cuello, la
frente, las mejillas, los pechos, como nutridas serpientes ne­
gras en su guarida violentamente ahuyentadas, se precipitan
en una coreografia enloquecida de agitaciones. La danza
termina cuando las sacerdotisas, luego de aquel delirio or­
giástico, caen agotadas, en una curva tetánica. (Réci ts de
voyage , trad. mía)."

Amante de viajes y de bailar inas, el mode rni sta Enriqu e Gó ­
mez Carrillo es otro ejemplo de los límite s de l discur so exót ico.
En la bailarina or ienta l vio "u na chis pa del divin o fue go que
incendió vei nte siglos ha, e l vientre de Salom é". " Su baya dera
es "una serpiente de voluptuos idad", su cuerpo cubierto de jo ­
yas tiene las ondulaciones y los esp irales de la serpiente: "hay
algo anuloso en todo su ser" . Las muy sensuales Patma s, nombr e
genérico dado a las gitanas y bailarinas de vientre en un Par ís
apasionado de flamenqui smo, exhibí an el mismo esti lo se rpen­
tino y telúr ico :

[.. .] bailan y se retuercen, y se estremecen con titilaciones
de vértigo, y sacuden sus senos pesados, todo sin cambiar
de sitio, sin alejarse del público, contemplando sus propios
vientres desnudos, hasta que la agonía del espasmo final las
obliga a doblar las rodillas para caer, convulsivas, con las
pupilas perdidas bajo el párpado superior (El libro de las
mujeres: 174).

60 Cu. en mediene.over-blog.com/artid e-11347239.hlml

61 Enrique Gómez Carrillo, "Danza de bayadera , La vida en ante. (O~jenle), Ma-
drid.Mundolalino, 1919: 199
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En una de sus visitas a la Exposición Universal de París en
1900, el escritor Jean Lorrain vio en el "cuerpo serpentino" de la
Belle fatma el reflejo "asqueroso" de una diabólica Salomé: "c a­
beza bestial", cuerpo "culebreando" y sacudido de espasmos." En
el peor de los casos las danza s exóticas eran percibidas como la
expresión de una sensualidad patológica y bárbara . Los escrit ores
del novecientos , misógino s y decade ntes, prefirieron destacar una
gestual de torsiones y de contor siones lascivas y espasmódicas en
la cual la crueldad era considerada como un lujo de refinamiento
verbal. Entre las numerosas bailar inas orienta les de la Decadencia
¿quién no recuerda a su más célebre precursora, " la bayadera sin
nariz" de Baudelaire, la "ramera irresist ible" de la "Danza maca­
bra"? La bailarina berberi sca de Gautier probabl emente descien­
de de la misma rama genealóg ica. Tal vez trajo a su memoria a
la almea de Elaube rt, Kuchiuk- Hanem , una prostituta egipcia con
la cual el escr itor de Salambó tuvo una experiencia trivialme nte
anecdótica en la década del cuarenta. Era siempre el mismo Orien­
te de los serrallos y de las voluptuosidades. En la mayoría de los
casos el bai le ex ótico se limitaba a un espectáculo seductor, bas­
tante falsificado en las almeas y las bayadera s de la Belle Époque:
Cléo de Mérode en una voluptuosa pavana o la Bella Otero en una
inverosímil danza del vientre."

La danza de la Serpentina pertenece a esta complícada red sím­
bólica de leitmotivs eróticos asociados con la danza y el mito de
Salomé. El poeta belga Gcorgcs Rodenbach (1855-1898), seguidor
de Mallann é y admirado r de Loie Fuller, tampoco faltó a la tradición
que veía en cada bailarina a una serpiente. En un poema dedicado
a Loie Fuller, la bailarina se convierte en hechicera resplandecie nte
que encanta a los hombres y lleva la huella de la serpiente fatal:

Ondulantes sobre ella en forma de serpientes.
[Oh, tronco de la tentación! ¡Oh, embrujadora!
Árbol del paraíso donde nuestros deseos rampantes
se lanzan en colores de sierpes que ella trenza ("La Loie Fuller"Y··

62 Jean Lorrain. Mes expmilion.<un;verse!le.<.1889·J9 0(l. París. Honoré Champion.
2002. Trad. mía.

63 Cortesanas parisinas. o dem i-mo nd<lines. ",je rcieron el arte de la danza. enrte otras
cosas, en la Belle Époque

64 Georges Rodenbach. La je uncsse b/anche, París. A. Lemerre, 1~~6 . Trad. mía
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loie Fuller posando en El arcángel. Fotografía de Eugene Druet . 1908. Loie
suser: Oanseuse de I"Art Nouveau. París, Editio ns de la Réunlon des mu ­
sées nationaux, 2002, p. 139 .



En una de sus danza s l oie Fuller encamó. tradición obligada.
a Salomé. femme fa taie que simbolizó toda una época y llenó la
literatura. de Flaubert a Osear wilde. de mujeres serpentinas y sen­
sueles." En la llamada Danza de las serpientes. Fuller ejecutaba una
tarantela frenética. reminiscencia de la mítica Danza de los Siete
Velos. El poeta William B. Yeats, simbolista entusiasta de la danza
moderna. de Loie Fuller y de la actriz japonesa Sada Yacco," reco­
noció que a pesar de la visión platónica que predominaba en el arte
simbolista, seguían los antiguos hábitos de la carne y del mal.

Loie Fuller cristalizó todas las corrientes con las diversas mi·
ses en sc éne del imaginario finisecular: el exotismo escenográfico
de una almea sensual y el misticismo de un espíritu desencarnado,
Inevitablemente una parte de la critica literaria asociaba su arte con
las imágenes trilladas de la bayadera sinuosa o la almea lánguida
El exotismo era una tentación. una tradición casi. para hablar de la
danza y de bailarinas, de bayaderas o de almeas. Pero la crónica de
Tablada no es otra forma compleja y 'lacia del exotismo finisecu­
lar. Su almea y su bayadera tienen aqui otro significado, art ístico y
sagrado. en relación directa con el simbolismo esotérico del fin de
siglo y el arte sagrado de la India.

65 ""Salornt- es la única pantont ima de Lote Fuller. al parec er bastant e mala. pues
Fuller noeraunabUoellaaetril . SagUJnc'llledejóderepresentarlapanl ~o o:on§eTVar sus

mejores danus. La más ramosa en la Dmua del fiwgo .

66 Céle bre bailarina delleatro Kabulr.i introducida por Lcie Fullerm Paris durante los
diasdelabposiciónUniv~lde l900.COllsúllese elcapi lulo l l deeslelrabajo sobre

las crónicas de Japón.





L A DA.." ZA CO~IO Ui'IOA I ~ I AGEN" TO TAL

()EL U~I\' [RSO

Si la danza sagrada del Oriente permanec ió como un arte insospe­
chable para los profanos. no fue el caso de Tablada en busca de la
India Mater y de un nuevo dharma. Con su conciencia cósmica ba­
sada en la felicidad y la fraternidad. el Oriente búdico fue algo si·
milar a una tabla de salvación para el hombre afligido de un pesado
karma/,7 La fascinación por el Oriente y sus religiones llegó a través
de la teosofía. principal divulgadora de uno de los más inestimables
tesoros de la India: los Upanishad s, libros sagrados que describen
cómo el alma (ármá) busca reunirse con la Verdad (Brahma ), "a tra­
vés del hilo que une este mundo con el otro mundo y con todas las
cosas"." Tablada siempre fue sensible a culturas no occidentales y a
doctrinas religiosas que le ayudaran a recobrar cl sentimient o de la
unidad perdida . Desde temprano. probablem ente desde la década dcl
ochenta," mostró un serio interés por las religiones del Oriente y su

67 DhcJrma: gui a de la cooduo;ta. gobie rno de l uni ~(fiO. vinud . Es lambic.'nel hi lo
(o mérit o reli gioso) que liga e!lta vida con la vida futu ra y. en úll imo té rmino, el ordc n
o camino recto y just o. que pc:nn itc pils.ar de una vida a ot ra. "El dh <Jrm<Jes accenb!c
solamentc a una eJ\perienci a superior. 'De cieno modo es como una voz que indica la
vocación (e l orden prop io) de cada ser y del universo en conj unto. El kar m<l es el otro
conce pto imp ortanl e en el hindui ~mo. significa or iginariament e movi miento o fuerza. El
rurm<l puede ser entendi do. de un modo general. como ley u ord en mora l el ..rno , o de un
modo pani cular . co mo el orden de cada alma o de una determinada casta.' José Ferra rer
Mora . D íccton ano de fi lo.<oft<J. Blk.'fIOSAires. Ed , Sudamerican a. 1969. vol. 1: 439· 440
Y 1051-1052.

MI Los fundamentos del pensa mien lo smcee ucode la teoso fía. 1m los que se re<:\lperan
la fuerza del hindui smo y Su ét ica de vida pen.cmal a \r1l\'C:Sde la c-nsci\anza de maha l­
mas t ibetanos y de OQ'OS meesuos orien tales . apar ecen m la Doc,rirklSecn:,,, 1181\8» )'
Lo wn d..l ;rilt'TlCio ( 1889) de l\l me Bln als ky. Los L'pa" iJhDdexponen y t'Ilpl~an la
significa.ción secreta y mislic a <k los tratados vc.'dic~ o VuJcu. Trata n del otigrn del
Un iverso . <k la Naturaleza de la di vin idad. del Espirit u y del Alma. y lamb ic.'nde la re la­
ciÓllmetafi sicaenue la rneme y la ma lcria _Ann ie Besan l, (t 847-1933). presiden ta de la
Sccíedad I eosóñ ca en Nue\ 'a Yor k entre 190 3 y I'H3. escribíó un libro importan le sobre
los L'pa"uh<J<h. y que probabl emenl e leyó Tablada cuando cc enn e óy perf eccion ó sus
estu dios en teosofía en NucvaYor k.

Marta Elena Casau s Arzu señala que "la reformulac ión de la identidad colec t iva.



*Seu-un.B IDAULT DI : LA C.\ll l :

ética personal basada en la fraternidad, de la cual el escritor extrajo
su "piedad búdica", "ese sentimiento de universal simpatía con todo
lo que existe", observó Paz,70

Para los artistas que descubr ieron sus textos sag rados ," el
Oriente representaba una vía d istinta de rel igiosi dad, era la cuna
de la sabiduría, y su arte, el "ve hículo de una experiencia espi­
ritual trasce ndente" , esc ribe Eisa Cr oss." La danza, en espec ial,
era una de las expresiones más sagradas de la India que "co ndu­
ce a la experiencia interior de unión con el Todo",n En Egipto
las almeas eran mujeres respetadas, sabias en el arte de la danza
y del canto. Del árabe dime! que signifi ca "mujer culta", la pa­
labra designa a una mujer que improvisa versos, cant a y baila
en las fiestas acompañándose con una flaut a, castañeta s y c ím­
balos. Tradici ona lmente la almea era escogida entre las mujeres
más hermosas y recibían una educación es merada. El Occidente
llegó a conocerla a través de las Mil y una Noches , cé leb re re­
cop ilació n de cuentos aráb igos del Oriente Medio sobre la Edad
Media, donde se la describe como un seduc tor ídolo vestido de
"he rmosas vestiduras y pedrer ías".

en la bUsqUC'dade un¡¡ idenudad ""óona l en AmCTiea u tllla.,MÍ eomo la emer¡eneia de
ce m entes ""c iooalisus loca ln y reg iona les, estu vo esuechamerae ligada a la imlptión
de eorrienles idea listas de corte npinlualista... npuitista e hinduisu que recorrieron el
co nlinen le de la mano del mode rnismo corno corriente literari a y de la teosofla como
ccmeme ñlosóñca". "La creaclón de nuevos espacios públicos", UniW'~su"" nilm. 17,
2002:2 .

70 Nina Cabrera de Tabl ada, JJT en la inti", idad, México, UN AM, 1954: 96 - 113, En
Tablada la fraternidad se revela en " la irnperma nencia co n hombre s. an imales y planlas" ,
cn su amor a toda forma de vida . Este amo r se insp ira en el budismo. Comparte con el
orfhmo la ereenc ia qu c en todo 10cxis lenle, mineral. beslia, árbol. late una fuenaespi­
m ual

71 Son éstos los Upanl-' lt.J<ú y el Rlg fedo. El Olienu lisu y filólogo alemán . ~tax

Mulla los uadujo en 1844 , EIR ig ~h/aesellntosagradodel hind uislOO_Ensan~rilO

lIrda sign ifica \'erdad_ Su lkicubri mie1IOocu= en un moment o cuando el cnsuamsmo
se percibía insufieie1cc con respect o al nuevo medIOcu ltura l moderno. Por eso Amado
Ncnro recuerda que ' -arios moderni stas le pregunu ban M. l. esfinge india el mi sterio de
la vida M.OI1os - con su ltlll las rnnas dc:pioo~ y Mlos n piritus superiores se cmboscanm
la trosofi a M

• C it. m Chav es, El cQjtlJlo: 12, op . cit .

72 EIsa Crcss. RoÍC"n ...if/ca. y nluoles tk la e. ,é'ka y 1m an n e.Jc¡' lIcm en IfldlO.
GreciOy Mi.xiro , Mü it o, Conaculu -tN BA. 2006: 15.

7J Esci caso de la da nza indiaciásica bharot ono'Y<l'" y sU'l",udrOJ. ges tos de mano
em pleados en el yog a. cuyo significado esotérico fue retom ado en los añoSlre inta po r los
l..ósofos.
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Las bayadera s de la India. las devadasis ." eran personajes igual­
mente venera dos. Consagrada en 1877 por el ballet romántico del mismo
nombre. la bayadera aparece desde temprano envuelta en los velos del
exotismo y del misterio. Poco tiene que ver con las nautches g irls , baila­
rinas profesiona les considerad as como muje res de costumbres fáciles o
simples prostitutas en el contexto de la dominación musulmana e ingle­
sa. a finales del siglo XIX. La palabra na utch es una corrupción inglesa
del verbo hindú natchna: que significa bai lar y se refiere a ciertas bailari­
nas de corte. a veces de no muy buena reputación. señala Leela Samson
en Rythm in Joy (198 7).75Oc la misma manera Nicola Savarese destaca
la func ión ritual de las prostitutas sagradas. La prostitución femenina en
la India "tenia una función particular en la vida social y religiosa, un rol
atestiguado por una parte fundamental de la cultura hindú, estrecham en­
te ligado al mundo de las artes y de manera particular al mundo del teatro
y de la danza"."

En la Ind ia la da nza es uno de los méto dos más antiguos vene­
rados por el pueblo , sus bai larinas sagrada s enseñan los mito s y las
leyendas de los dioses y de los héroes . Po r esta razón la bayader a es
considerada como una persona que genera luz solar, perfu me y bellc­
za. Formada desde la infancia en la rigurosa d isciplina artística de la
danza , ba ila principalmente en las representacione s religiosas y sagra­
das . La bayadera es la gua rdiana de los templos y de los dioses , la que
practica los ritua les religiosos. Como la almea es experta en el arte del
canto , de la danza y de la pantomima. Para el Occ ident e que la des­
cubrió. a vece s sin entend er su función ritua l. uno de los princi pales
at ractivos de las baila rinas sagradas de la India era su manipulación
hábi l de largos ve los que revelaban y al mismo tiempo ocultaban los
cuerpos. en un movimiento artí st icam ente serpentino. bastant e profa­
nado en las Mata-H aris de la Sell e Époque."

74 "Una devadasi no era pre<;isamenle una sacerdotisa l. .,]' Cuando habia una proce­
sión, las devadasi.' dantaban frente al carruaje con la imagen del dios, y también en oca­
siones especiales como una coronació n, bodas , nacimientos y dem:ís,d onde la presenc ia
de estas bailarinas se consideraba de muy buen augurio". Cross . Ra¡ee..: 69, "p . dI .

75 Led a Samson. Rylhm inJoy.C/a,uiC<lI' ndian Dance Traditirm.l',Ncw Dc1hi, Los­
rre Press, 1987.

76 Niccla Savarese. Tealm eurasiano . D"nzas y e'pecltÍcu!OSentre Oriente y Ve d­
dente , México, Escenologfa, 200: 290

77 Mata_Hari, cortesana célebre por sus danl as javanesas y apreciadas técnicas ama­
torias orientales. También destacó en la Danza de los Siete Vel",. una de las múlri­
píes variaciones de la danza de Salomé. Fueacusadadeespionajeyluegoejecotadacn
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La analogía entre la c iencia ignota de Loie Fuller y el arte sagra­
do de la India revela que la Serpentina no fue cualquier bailarina. Su
verdadero origen, oculto en el simbolismo esotérico de la crónica ,
aparece en el epíte to "fin de siglo", título otorgado por el poeta de la
Misa Negra. con el cual consagra la adhesión de la bailarina altem­
plo del Arte y del hermetismo finisecular. Con esta marca distintiva
Tablada muestra que Loie Fuller fue para muchos la enca mación del
Misterio, de 10ambiguo y del artífice. valores sagrados y consagra­
dos por el fin de siglo. De allí su vinculo con el arte misterioso de las
devadasis , servidoras de la divinidad. esc lavas del dios, en este caso
del arte supremo. "Had a luminosa capaz de unir los matices mas
sutiles en comb inaciones infinitas e infinitamente rítmicas" (EGC,
El libro de las muj eres; 23), Loie Fuller también estaba casada con
el dios de un arte misterioso respetado por los mas grandes alqui­
mistas del Art Nouveau. Como la danza de las devadas ís que siguen
las minuciosas prescripciones del Natya Shdstra de Bhárata," libro
sagrado que rige las composiciones del teatro y de la danza clásica
en la India, su arte era profundo y arcano.

La danza de Loie Fuller era el resu ltado de un conocimiento
profundo, invisible a primera vista. no para sus iniciados que la dis­
tinguieron de sus imitadoras. Sin duda la danza de la Serpenti na
era un buen ejemplo del eclectic ismo que prevaleció en el mundo
artístico en las últimas décadas del siglo XIX y de toda una serie de
encuentros fortuitos. Todo ocurrió de manera "casual", dijo Fuller,
cuando un dta se le ocurrió agitar suavemente alrededor de su cuerpo
una seda india transparente de color blanco, que de repente la con­
virtió en mariposa, en orquídea (Fuller, Fifteen Years : 3 1). Así nació
la famosa Danza serpentina y el principio de una larga sucesión de
mutaciones increíbles. Los críticos de danza señalan que también
pudo inspirarse en la Nautch Dance, o Skirt Dance, de una bailarina
de las variedades, Kate veu ghan. quien utilizaba largas faldas en sus
números de danza para revelar el cuerpo femenino. Pero Fuller que­
ría producir otra cosa que un mero espasmo orientalizado. Buscaba
crear un efecto óptico. una ilusión estética, capaz de hechizar y de
desconcertar al espectado r. En este sentido sus espectáculos eran un

1917.

78 El Natya Shmtra <k Bharalól~~ el cano n mis autorizado sobre ~ principios de
la estética india. Fue escmc alrededor de los siglos IV y V d.C., el' eltexto mb antiguo
sobre el tema y tuvo muchos comentarios". Cross: 37, op. Ci l
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desafio a las construcciones rígidas del discurso sobre la bailarina
exótica y su léxico de cartón. En sus coreografías. cada vez más
abstractas. el cuerpo tendía a ocultarse o sim plemente a desaparecer.
En el caso de la Skirt Dance. una de sus primeras danzas, aume ntó el
tamaño de la falda para crear una imagen móvil en la cual el cuerpo
desapa recía en un remol ino de seda iridiscente para reaparecer bajo
la forma de una image n cada vez más abs tracta. Sally Sommer ex­
plica el cambio de la manera siguiente:

Primero [Fuller] aument ó la talla de la falda hasta converti rla en
"cort inas" . Esto permitió un cambio radical en el énfas is y camb ió
las coordenadas del espect áculo [. . .] la misma falda se convirtió en
el centro de atención , como la imagen en movimiento más impor­
tante y esencial. Al escoger con cuidado y arregla r doce luces de
color de gran intensi dad, ella creó una imagen más abs tracta y más
grande. y así, una nueva danza (SR, trad. mia) .

Lo importante era mantener el secret o y el equilib rio entre lo vi­
sib le y lo invisible mediante una ilusión óptica obtenida por la acción
veloz de grandes velos y de gasas transparentes que la hacían tomar
las formas más inverosímiles. Esta sucesión rápida y mis teriosa de
un cuerpo a otro refleja en la escritura de la crónica. donde, med iante
caminos igualmen te recónd itos. Tablada convierte y "reencarna" a
la bailar ina en los cuerpos etéreos de la alquimia simbolista.

El arte de Loie Fuller compartía la fuerza de revelación de la pa­
labra poética: daba una imagen total y perfecta del unive rso. Al igual
que la bailarina que trabaja con los opuestos y las correspondencias.
la luz y la oscur idad, el espiritu y la mate ria. Tablada utilizó el saber
mister ioso del alquimista que busca convertir la materia en algo su­
perior y divino. Como Loie Fuller los simbolistas tenían sus secretos
para crear sus propias esce nografias, también el cronista, los tuvo al
encontrar en la literatura de su tiempo los símbo los y los mitos que
le permitieron transformar la realidad y participar en la creación de
otro mundo. más bello y armón ico.

~. '
l ,~





L A ALQUIMI A. U NA I>OCTRI~A SABIA y SECR ETA

Sobre el cojín del mal: Satán Trimcg isto
meciendo luengamcnte nuestro encantado espíritu
y nuestra voluntad. metálica, opulenta,
evanescente t ómala ese sabio alquimista.

"Prefacio", Baudela ire, Lasflores del mal."

Los más elevados procesos de la alquimia no requie­
ren trabajo mecánico; estos consisten en la purifica­
ción del alma y en transformar el hombre animal en
un ser divino.

Eduard ve n Harrmann.w

Es en las escenogra fías crepusculares y los ambie ntes nocturnos
donde Tablada se mostró en mayor comunión espiritual con su épo ­
ca y con el arte mágico de Loie Fuller. Los prosce nios oscuros de la
artista eran una apertura direc ta sobre lo invisible . Su mode rnidad
aparece cn los escenarios depurados de sus coreografias, fuen te de

79 Verso, que prologan el libro La¡ flores del mal . De la misma manera, Apollinaire
evoca la metamorfosis del poeta en un "Arlequín Trimegi,to" en su poema "Crepús­
culo", del libro A!coholes:"EI ciego mece al niñolle! ciervo pasa con sus cervatillosll
el enano mira con un aire tristellcreccr el Arlequín Trimegisto". Trad. Mía. Baudela ire
aplica a Satán un calificativo (Trimegislo, tres veces grandes) que la Anligüedad tardía
reservó para Hermes . ElHermes Trimegisto. de especial importancia en e! mundo he­
lenistico, padre de la magia y supuesto aulor de los escritos hermélicos, que en realidad
eran unavers iónrevis i tada de le ~ los antiguos. AquíSatán es quien inicia al poeta en los
secreros de la naturaleza . Es el inqu isidor demasiado curioso de un saber dcmoruaco al
descubrirl os prelendid os secretos del ocultismo

80 Eduard von Hanm ann (1832 -1912) es otro personaje singular del fin de siglo. Pe·
netrado de hermetismo fue discípu lo de Mme Blavatsky, químíco. espiritista y luego bu­
dista teósofo ; estudió las doctrinas de Paracelso, Jacob Bcehm e y la rradición Rosacruz .
RepresenlÓa la Sociedad Teosófica de América en Alemania en la década del noventa
Tradujo el Bhagavad Glla al alemán. Su obra era muy difundida y probablemente tuvo
acceso a ella Tahlada. En Su libro Alquimi a. Reglas y pri ncipio.•del trabajo alquimica,
mostró que la alquimia, cuyo or igen era una ciencia que resultaba de! eonocimiento de
Dios, la Nalura leza y el Hombre. El hermetismo, que también es una doctrin a oculta de
la alquimia, considera la "ciencia" alquimista como un "gran arte" porque se ocupa de la
regeneración espirilual del hombre
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inspiración para los futuros teóricos de la escena moderna como Ed­
ward Gordon Craig y AdolphAppia . En varios espectáculos aparec ió
sola en un escenario vacío cubierto de terciopelo negro frente a un
auditorio igualmente oscuro, llenando el espacio con el vuelo silen­
cioso de inmensas telas iluminadas. Sus fondos suscitaron algunos
de los comentarios más agudos de St éphanc Mallarmé sobre el tea­
tro y su necesaria renovación. El poeta pcdia reformar el escenario
para instaurar un espacio real, sin "maniob ras de cartón" (Apuntes:
144), donde "las nociones se encienden puras como las estrellas".
Al contrario del teatro realista, "quimera absurda" y solitaria, "sin
cualidad humana"," el arte de Loie Fuller no copiaba, ni describía:
sugería en un contexto despersonalizado. Sus danzas remitían a un
mundo onírico y abstracto, en el cua l el cuerpo disuelto en el vuelo
de las telas blancas satisfacía los deseos de ingravidez del simbol is­
mo y sus aspiraciones místicas.

Es el caso del baile Noche, del repertorio de Salomé (1895),
representado en México. El espectáculo impactó por el uso de la luz
y sus efectos irreales. La bailarina apareció en un vestido de seda ne­
gra cubierto de lentejuelas que agitaba en enormes nubes negras, de
repente las estrellas empezaban a brillar, salía la luna y luego el cielo
se oscurecía de nuevo. "La luz -escribe Tablada- arrojaba apenas una
vaporización de ópalos, una bruma de gasas. una polvareda lumino­
sa más tenue que un claro de luna en su principio"." Rodeada por la
luz suave y difusa de un plenilunio. la fonna borrosa de la bailarina
parecia flotar en el firmamento.

Los tonos creados por la luz en las escenog rafias de Loie Fuller
recordaron el arte sutil de la alquimia, antigua práctica rodeada de
misterio en el fin de siglo y con la cual los simbol istas solían identi­
ficarse. La frontera entre la alquimia y la química parece haber sido
todavía borrosa en un siglo penetrado por el espíritu mágico . Amiga
de los químicos Pierre y Mar¡e Curte, que descubrieron el radio en
1898, Loie Fuller se interesó en esta nueva ciencia "oculta" y quiso
ensayar con ella cuando se enteró que el radio era luminiscente y
que emitía un tenue color azul verde en la oscuridad." En la crón ica

8 1 Théodore de Banvitlc, «Les anciens funambules au boulevar d du Temple». P~lil"5

élude.<. Paris. G, Cbarpenlier. 1883: 215. Trad, mia

82 JJT. "La visita de Loie Fu!ler", La danza en Jléxico. V/..lane.• de cinca s'glas,
vol. 11.Anw/agía: cmco SIglos de crónica•. Crílica y documento.<( 1521-2002). México.
Conaculla -INIlA.20002:304-30S .

83 l oie Fuller se inleresó en la qutmica en más de una ocasión , Para com eguir los
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la bailarina es otra maga que trabaja y transforma la luz de manera
compleja. separa y reunifica la mater ia. alcanza un estado des lum­
brante de completitud, donde para transformarse, o purificarse, tiene
antes que consumirse. El simbolista Georges Rodenbach la recordó
irradiando: "una química en fiebre que supo multiplícar esos amari­
llos en halos, esos afluentes de rojo", Loie Fuller parecía "un vitral
en fusión", "una erupción que ilumina la noche" (" La Loie Fuller",
trad. mía).

De origen árabe. la alquimía es el arte de la trasmutación de los
meta les, método secreto para los no iniciados. practicado en muchas
latitudes, desde la Mcsopotamia hasta la Antigua Grecia y el Oriente
por más de 2.500 años. Esta "ciencia" misteriosa utilizaba elementos
de la quimica con la metalurgia, la flsica, la medicina. la astrología,
el misticismo. el arte, y la magía. La transmutación del plomo en oro
es un arte cabalist ico en el cual los opuestos y las correspondencias
tienen un papel importante. En una primera etapa el alquimista se­
para la materia prima (simbolizada por el color negro, la Nigredo );
en una segunda, la transforma en plata. en color blanco. la Albedo.
La tercera etapa. que para alcanza rse requiere de muchos pasos de
separació n y reunificac ión, es denominada la Rubedo O "rojez" , Es
el color amarillo-rojizo del oro, metal perfecto.

La presencia de un pensamiento mágico en los inicios de la cien­
cia moderna repercutió en la aprehensión del mundo. Al igual que los
artistas de la Edad Media y del Renacimiento, los simbolistas prac­
ticaron el arte dificil de la alquimia y sus extrañas correspondencias;
fusionaron las ideas neoplatónicas, la tradición hermética sobre la
divinización del espíritu del Corpus Hermeticum" la alquimia mís­
tica y la astrología oriental, entre otras cosas. En el fin de siglo la
raíz alquimista parece haber estado en todo movimiento creador. Los
simbolistas compart ían la creencia órfica sobre la inspiración divina
de la poesía: el arte es fuente de verdad, pone al poeta en contacto
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con un mundo superior. Para los teósofos la alquim ia ofrecia una
ana logía útil y necesaria, pues la teosofla era una doctrina igualmente
secret a, moral y espiritual, formada en "los más elevados aspecto s de
la verdadera alquimia" (La Doctrina Secreta). Ésta, para el teósofo
Hartmann, consistía "en la purificación del alma y en transformar el
hombr e animal en un ser divino",

Al relacionar se con la tradición hermética la alquimia se quiso
ciencia filosófica cuyo principal objetivo era la purificación del alma:
para tener acceso al conocimiento los alquimistas debian "trasmutar"
su propia alma , es dec ir, purificarse mediante el ayuno y la oración."
Las coreografías de Loie Fullcr, llenas de contrastes sutiles y de colo­
res graduados , desde la diáfana transparencia de un pleniluni o hasta la
luz incandescente del fuego , evocan el trabajo secreto del alquim ista
hacia la penetra ción de "la belleza eterna, incomprensible". De hecho
hay una total correspondencia entre el an e finisecu lar y el herme tis­
mo teosófico: ambos son reveladores de una verdad trascendental ,
buscan purificar la materia impura para perfeccionarl a, transmu tarla
en oro , en conoc imiento y sabiduria. Cuando vio bailar a Loie Fuller
en París, Enrique G ómez Carrillo hizo la correlación entre el arte de
la bailarina y el modernismo:

Un gesto le basta para que las pedrerías más variadas formen
collares, en los cuales cada rubi, cada esmeralda, cada zafiro,
aparece multiplicado en millares de matices, estableciendo
gamas de gemas. Su alquimia es impecable. Los tonos más re­
beldes a las uniones, los tintes menos hechos para amalgamar­
se, las luces más diversas en apariencia, encuentran, gracias
a ella, fluideces inesperadas que facilitan sus uniones. Entre
los diamantes y las piedras de color no hay, cuando el hada lo
quiere, sino una escala muy suave que lleva de 10blanco a lo
rojo, de lo blanco a lo violeta, sin el menor sacudimiento (El
libro de fas mujeres: 23-24J.

De la misma man era es el oficio del poeta transformar, amal ga­
mar y fusionar los tono s más raros: la camal exuberancia de la almea
con el fantasma de una dulce Ofelia , en palabras más pura s, que re­
flejen la riqueza diversa y la ubicuidad simbólica del universo. René
Lalique (1860-1945J es el alquimista más atrevido del novecientos.

85 Robert Halleux, Les tes tes a{chimique .•, TumhouI, Brcpols. 1979, 60-62. Consúl.
lesel ambiénFra ncoisellonardc1,La Voieherm biqll e,Paris ,Derv y, 2002
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Innovó con las piedras más inesperadas, con el ónice, el jaspe , el
ágata, el topacio, y sobre todo el ópa lo, la piedra lechosa y luminosa
que veneraba el místico Swcdenborg a la par que la actriz Sarah Ber­
nhardt. Con las gemas traslúcidas que dejan pasar la luz sin mostrar
los objeto s, el orfebre exploró el campo de la luz y de las formas. La
obra de Lalique muestra así las grandes tendencias del novecientos
y utiliza sus motivos.

Tablada mostró similar fascinación por la orfebrería : la piedra
de luna, "el granate trágico, el topac io de pálido efluvio, la doliente
amat ista, el f1avio topacio, el ópalo triste y místico", (t'Canción de
las gemas ", Elfi orilegio ). Entre las piedra s del hermeti smo finisecu­
lar, el ópalo es una de las más utilizadas en esta literatu ra de enigmas
y de extraña s correspondencias. Considerada como piedra teosófica,
el ópalo translúcido tiene la ventaja de juga r con la luz. Sus colores
prov ienen de un fenómeno llamado "difracción" : la luz blanca es­
talla en colores del espectro adentro de la piedra que aparece así en
el suntuoso resplandor de los colores del arco iris. Quizás al ver las
danzas policromas de Loie Fullcr Tablada pensó en el ópa lo colibrí
de los aztecas, de mejor irradiación por la calidad del cr istal. Gemó­
logo en sus horas el escritor sabía que los ópalos más raros podían
incluir los siete colores del arco iris. Es probable que los efectos
ópticos creados por Loie Fuller le recordaran los camb ios sutiles
obtenidos por la luz sobre la extra ña gema, y que a su vez se refle­
jaran en las mutaciones de la escritura decadente . En un camino que
podría calificarse de heurístico , pues supone una serie de descubri­
mientos y de revelaciones, la menc ión del ópalo en la crónica lleva a
otra referencia , a la luna, el astro muerto de los decadentes, símbolo
del adormecimi ento y de la muerte. Acampana en su sueno a Salomé
y a Ofelia , figuras clave de la literat ura finisecular, que Loie Fuller
encamó en sus danzas fantasmagóricas.





EL M ITO DE O FELlA

En las aguas profundas que acunan las estrellas ,
blanca y cándida, Ofelia flota como un gran lirio,
flota tan lentamente, recostada en sus velos ..
cuando tocan a muerte en el bosque lejano .

Arthur Rimbaud, "Ofelia" , Las ílum inac íones"

En 1897 Salomé ya era un icono de las letras del fin de siglo." Hizo
su mejor papel en la Salom e de Osear wilde, obra que enton ces re­
presentaba la quintaesencia dramática del gusto finisecu lar por los
símbo los arcanos y trágico s. La jove n princesa aparece en él como
una mujer perversa, cruel y be lla. La ado rnan las gemas verdes de
laf emme f atale. Entre las piedras ofrecidas por el Tetrarca a Salomé
está el ópa lo de llama fría. El ópalo es el mineral del decadent ismo
y de Salomé, es la piedra del ocultis mo y de las profecías tristes:
"entristece los espíritus que le temen a las tinieb las", profetiza el
Tetrarca.

Por su valor simbó lico el ópalo fue una de las piedra s más traba­
jadas por los alquimistas del Art Nouveau. El minerálogo Sweden­
borg, de enorme prestigio en los medios ocultistas de los siglos XVIII
y XIX, veía en sus variaciones luminosas la expresión de verdades
celestes.ss El ópalo simbolizaba la pureza, la virginidad, la claridad

86 Arthur Rimbaud, Poesía.• complelas , trad. de Javier del Prado, Madrid, Cátedra ,
1998:221.

87 Tablada escribió su crónica cuando OscarWi lde (1854·190 0), acusado de soda­
mía, estaba en la cárcel de Reading. A raíz de un proceso en Londres se dejaron de
imprimirso slibrosyseprivó alosescenariosd e sus obras.Wild e simbolizaba aldandi
1'11una época decadente, un héroe en su odio al filisteo. Tablada tuvo sus propio s enredos
con la burguesía porfiriana . Después de publicar su iconoclasta "Misa negra" en EI Pai.•
el 8 de enero de 1893, tuvo que renunciarala dirección literaria del diario. Luegod1' 10

que parece haber sido una cábala en contra del escritortramada,enlre otras personas, por
la esposa del propio Porfirio Díaz, Tablada inició Unapolémica en lomo a la libenaddcl
intele ctual para expresarse libremente , sin conapisa s, acción que lo lIevaria a fundar la
Re~isla Moderna en 1898.

88 El esolerismo considera el ópalo como piedra teosófica. Es un mineral con fre­
cuencia nombrado en los manuales de teosofia de HelenaBl avatsky_

,~,
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y la transparencia ; en el fin de siglo llegó a significar el absoluto , lo
sublime, lo irreal y la muerte. Por su apariencia lechosa se le aso­
ciaba con la nieve , la luna, el hielo, los fantasmas, los espectros , las
mortajas. Algunas de estas asociaciones aparecen en la crónica en un
complicado metalenguaje de referencias y de analogías diversas en
relación estrecha con la muerte y la luna, y con ciertas figuras míticas
como Ofclia.

Ofelia es la mujer desdichada que pierde la razón y se ahoga en
Hamlet, la tragedia de Shakesp care. Su figura enigmática atravesó
los siglos y la literatura. El siglo XIX la recuper ó para hacer de ella
el símbolo de sus aspiracion es ideológicas y estéticas, ya que cris­
talizaba las proyeccione s simbólicas de un enredado inconsciente
cultural , que cu lminó en la visión de una mujer -alma desencarnada
e irreal. La asociación estrech a entre Ofelia y Loie Fuller sugiere
que la bailarina fue con siderada como otra posible emanación de su
misticismo simbólico, pues su danza fluida y atemporal participaba
del mismo movimiento espiritual que animaba a los simbolistas en
su búsqueda de belleza y de trascendencia.

Ofelia es uno de los grande s mitos del imaginario romántico
y una figura central del simbolismo. Simboliza la búsqueda de una
belleza ideal, la fatal atracc ión de la noche y de la muerte , en una
mezcla de eroti smo , de estet tcísmo y de misticismo que agudizaba
los sentidos y la poesía." El personaje se liberó gradualmente de su
antiguo contexto literari o para revest irse del vago mist icismo que
llegó a caracterizar el fin de siglo . En el context o litera rio e icónico
de la crónica , donde las referencias erudita s y las correspondencias
múltiple s fijan el carácter esotérico de la danza, el personaje trae a la
memoria de Tablada ciertas reminiscenc ias. Probablemente le recor­
dó los versos de Rimbaud en su conocido retrato de "Ofelia " (1870) ,
influido por los prerrafaelitas. El poema se inspiraba en la Ofelia de
John Everett Millais, " cuadro célebre entre los simbolistas, en el

89 Los escrírores franceses que pracncaron el cuenlofan láslico, Gautier, Nerval, Bau­
delaire, Barbey d-Aurevilly, Lautréamont y Lorrain, enlre otros. mueslran en sus relatos
la presencia de una tradición esnlérica a través de sus fenómenos paranormales como la
transmigración o las mesas giratorias. Tablada. con los modernistas. recoge esta tradi­
ción cuando describe la Dunw b/anca de Loie Fuller

90 LaP re-Raphaelite Bromerhood en Inglaterra era una asociación depin torea.poe­
tas Ycune os ingleses que se crcó en Londres en 1848. Duró apenas un lustre pero su in­
fluencia se dejo scnnr en la pintura y en la literatura europea hasta finales del siglo XIX.
Susmie mbrosseopusierona lme rcanlilismovict orianoya lascn nvenciones neociásicas
del arte académico para inspirarseenela rtegól ico dela EdadMe diayen los pintores



cual la heroína aparece muerta, en medio del agua, el rostro ausen­
te, el cuerpo inerte, el vestido vaporoso y flotando entre las flores,
abierto, "e n corola" .

A partir de esa pintura la figura ofelina fue perdiendo cada vez
más densidad para convertirse en un personaje inmaterial a punto de
acceder a otro mundo, como en los cuadros de Od ilon Redon o en
los dramas simbolistas de Maurice Maeterlinck." En estas obras, y
en otras, Ofelia parece desti nada a fluir eternamente en el agua, o en
el espacio. Esta representación, emine ntemente simbólica. ilustra el
mito de la travesía purificadora del alma a través de los elementos,
presente en numerosas creencias. Este mismo ideal aparece sugeri­
do en la crónica cuando la bailarina se convierte en blanca Ofelia.
un misterio difuso y brillante (bruma. vaporización. polvareda) que
escapa de toda contingencia terrestre." Esta visión de ultratumba
aparece sugerida en el "perfil ultraterrcstre" de un ser nimbado de
luz borrosa. una "polvareda luminosa mas tenue que un claro de
luna. en su principio" .

La luna es un símbolo importa nte en el arte finisecular. y uno de
los leitmat ivs mas utilizados por el modernismo. La tradición rcla­
clona el astro fria con la muerte. Para los orientales los muertos mo­
ran en la luna antes de llegar al sol, el otro astro que dirige el destino
de las ánimas. Este simbolismo mortuorio aparece al principio de
Salomé cuando uno de los soldados sirios compara a la joven prin­
cesa con una muerta que se levanta de su tumba: "Contemplad a la
luna. ¡Qué extraña, esta noche! Como una mujer salida de la tumba.
Como una mujer muerta. Como si buscara muertos.... ) La analogía
entre la luna y la muerte recalca el carácter ominoso del drama. que

del RalaC imim lO iu.liano. p-eoeceso-es del pmtor Rafael. en busca de la verdad y de
la belleza ideal. los tres principaln representantes de la Hmnandad fueron William
Colman Hunt, John Everen Mil1ais y Dante Gabriel Rosser ti

91 Odiloo Redon ( 1840-19 16) es ()(TO fascinado por la figura de Ofelia . Retronó la
cabeza de la mucna ahogada en 1905 rodeada de nores. con la cabel1ffa que nota en el
agua. En el poernario de Maurice Maeterlincl .~ d wu<1es, (1889). el lema es suge­
rido a lra\'é's del cac nverío del alma. sus anguslias. la languidez, con los cuales el poeta
d ibuja todo un paisaje del alma adornado por la muerte, el sucl'to,e l agua, la luna. el Itrio.
ñor predilecta delsimbolismo

92 T érmmos que subrayan el valor metafórico del agua en la muen e, por agua. de
Ofelia . Consúhese Ga.lo n Bachelard, El agua)' los , ,,,,i1os.EnsayQ sob,.,. la imagma·
ciónú"la mal"ria. México, FCE, 19% .

93 Osear Wildc. Salomé, trad. de Pcrc Gimmfcrer. Barcelona. Aymá Editora. 1979
25 .
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concluye con la muerte trágica de Salomé. La luna es un astro muer­
to, teje la amenaza de la tragedia, preside con su blancura seca, vacía
y redonda , todo ese mundo de erotismo mort ífero que lleva adentro
Salomé . Salomé está presa de la luna, y la luna es una diosa que
simboliza las pasiones ocultas , la ambigüedad , la morbosidad dulce
de lo prohibido , el lado femenino de toda realidad. En su palidez de
espectro Salomé es la luna: " ¡Qué pálida está la Princesa! Nunca la
vi tan pálida. Es como la sombra de una rosa blanca reflejada en el
espejo de plata".

La luna acompaña también a Ofelia , en los plen ilunios de Loie
Fuller. La bailarina exhibió la silueta fantasmagórica de las muj eres
espectra les del mode rnismo, figuras crepusculares, oscuras y me­
lancólicas. Envuelta en sus velos mortuorio s, fluye en el espacio,
mujer-alma que flota entre el sueño y la muerte. En 1897 el poe­
ta Georges Rodenbach la describ ía bajo la apar iencia de un cuerpo
evanescente que hubiera perdido su destello, desvanecido en las vo­
lutas, "oscuridad propicia " sobre un paisaje más interior. Este perso­
naje espiritualizado y desmaterializado sugerido por el movimiento
de la danza, es el que aparece en la crónica. Las danzas astrales de
Loie Fuller, toda luz y vibración, eran la imagen viva del finnam en­
te, tal como se lo imaginaron las civilizacione s ant iguas: llevada por
el movimiento celeste , en continuas aparic iones y desapa riciones , la
danza ilustró la concepción de la eternidad divina, Caeíus Eternus,
movimiento o danza a la cual participaron las almas admitidas en la
morada de los bienaventurados .

A pesar de su exigüidad la crónica da la idea, aún difusa, de una
travesía única, aquella que no lleva hacia la muerte sino hacia los dis­
tintos renacimientos y reencarnaciones de la tradición herm ética. En
muchas filosofias la muerte es trascendida en algo superior y más be­
llo; también en el imaginario simbolista, donde las metamorfosis en
renovadas metáforas buscan trascender la palabra real y, con ella, el
mundo visible. Este aspecto trascendental que sugiere un más allá de
la vida encama en el movimiento de los astros y determina el destino
del hombre. El paso de la luna al sol, la travesía de los elementos, los
cambios veloces por los que pasa la bailarina reflejan las mutaciones
del alma en sus distintas etapas regeneradoras. Para el poeta teósofo,
las danzas cósmicas de Loie Fuller representaron algo más: una expe­
riencia deslumbrante y una revelación divina.



L A DANZA DE LOIE F ULLER: UN ACTO

DE CONOCIMIENTO

Cie ncia , déjame solo como un niño
de alma atónita y pupilas asombradas
en la Dimensión Ultra de los Cuentos de Hadas!
[Oh, Cien cia que te arrastras en un plano
unid imen sional , como un gusano! .
Déj ame en medio de m i mun do astra l,
entre los arcos-i ris de su esfera de cristal:
mi arco -ir is escal a de Jacob
¡Que une este mundo con la Cuarta Dimensión !
JJT, "Ciencia pos itivistav."

Que todo sea vibraci ón
y nada má s que mov imie nto,
es Omega de la razón ,
alfa de renunc iamiento,
brasa de purificación ..

[Oh fuerza que eres sin disputa
la única enti dad absol uta :
haz que la lumbre crezca en llama
y a [as tinieblas de mi ruta
al fin llegue la luz de Brahma!
JJT, " Fuerza vital" , Los mej ores poema s de JiT.

El extraño sorti leg io ejerc ido por la danza de Loie Fuller gen eró nu­
merosas reacc iones . La respuesta entusiasta de St éphane Mallarm é
es una de las más evoca das :

Cit. en Nina Cabrera de Tablada , Jfl" en la int.midad, op. cir.

En medio del terrible baño de las te las, se desmaya , radiante
y fría , la comparsa que adorna múltiples lemas giratorios en
los que late una trama que, a lo lejos, se desvela -pétalo o
mariposa gigantesca, vértigo informado en un orden nítido y
elemental. Su fusión con los veloces matice s de la ilumina­
ción transmuta su fantasmagoria oxh idríaca de crepúscu lo o
de gruta, ciertas premuras de las pasiones -prism ática s, duras ,

:-:-:-:-..",--.,,-.
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desleídas-el vértigo de un alma proyectadaen el aire, gracias
a algún artilugio (Apuntes : 149).

Aún en los poetas menos "metafí sico s" como Mallarm é,
permaneció la fasci nació n por las transmutaciones herméticas.
Los comentarios del "Príncipe del simbolismo" muest ran que el
arte de Loie Fuller era cons iderado como otra escritura. la " in­
terpretación sagrada " de la Idea, noción pura que libe ra de l peso
de las cosas, pues las pala bras, como la danza , tie nen el poder
de hacer desaparecer el mundo y de reaparecerlo metam orfosea­
dO,95Cuando Tablada evoca el misterio de un alma que se trans ­
forma o reencarna, apunta a una dimensión de índole sobrenatu­
ral en uno de sus fenómenos más en igmát icos: la metempsicos is.
La metempsicosis, o palingenesia," es la creenc ia antig ua de la
reenca rnación. Era un tema fascinante para el ocultismo finise­
cular, que la citó con frecuenc ia en su literatura y la utilizó en su
tea tro y sus ses iones de espiritis mo. Sin embargo . la aparición
borrosa de un ser espectral en la penumbra del escenario signi­
ficó para Tablada algo más profundo que un simple fenóme no
espirit ista. Las mutaciones veloces de Loie Fuller recordaban la
idea pitagórica de las almas que transmigran de un mundo a otro
y franquean por muertes suces ivas los ab ismos de "éter " que las
separan. Para los pitagóricos el univer so es el teat ro de una serie
de transformaciones que deben llevar al hombre hacia la armonía
y la paz eterna en la luz celeste . Esa creencia aparece en muchas

95 Podemos profundizar en la analogia y decir que la danza, a ea vés del movimiento.
hace aparecer las cosas al dcsaparecerlas. saca la luz de ellas por el hecho de que se
apagan, la claridad por la oscuridad. Maurice Blanchol,"L'expérience de Mallarmé",
L 'e.'paceli lláaire , Paris, Gallimard, 1993: 45. Trad. mía

96 La melempsicosis es la transmigración de las almas, o reencarnación, creencia
segúnl a cual el principiovital humano, el alma_espirilu. que se experimenta como no
tolalmente dependiente del cuerpo (por ejemplo la experiencia del sue ñoj.pasa a través
de sucesivas etapas de uoión con cuerpos distintos ames de alcanzar el estado final de
descanso o de disolución. l a liberación del alma en una serie de transmigracionesy de
reencarnaciones es temas e idea que aparece en la obra de varios modernistas. En 1893
Rubén Darío escribió un poema de saoor ocultista, en el cual el blanco es sirnbólico de
ciertas transmutaciones nocturnas. En Tablada la creencia en fenómenos paranormales
se finca en un espirilualismo más hondo de origeo budista y teosófica. A Tablada "desde
su j uvemud lumultuosa, ya le preocupaba cuanto al espíritu atafie, y aprendió en las lec­
ciones de la experiencia que él era un alma dueña de una mente ydeunaen voltura flsrca.
Llegaron a serie tan precisas y claras las manifestaciones del plan divino. quese dcdicó
muchos años a estudios espirituales, ellos le llevaron más tarde a la iluminación": Nina
Cabrera de Tablada: 96,(Jp. en.
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filosofía s y religiones, por ejemp lo en el Hinduismo, que ve en
la existen cia humana , y despué s de la muerte, una serie de etapas
necesarias y de reencarnaciones que llevan hacia la liberación
y la perfección. Para los teó sofo s, este mismo ca mino traza do
por Brahma, sigue la estructura pe rfecta de l cosmo s ya que éste
enc ierra la ultima verdad: cada ser humano seria una cop ia en
miniatura de lo que son el sol y las estre llas , div inidades vivas
que peregrinan en el firmamento hac ia la inmortalid ad ."

Los modern istas conocían la teor ía de la transmigración. En su
etapa modernista Tablada evocó el viaje nocturno del alma hacia el
"ideal querido":

De la noche en la calma misteriosa,
cuando toda reposa
e inerte yace el cuerpo adormecido,
el alma ardiendo en su divino anhelo
abandona este suelo
y el viaje emprende a su ideal querido.
cruza afanosa en sosegado vuelo
la bóveda del cielo,
surca el misterio de la noche umbria
interrumpiendo al paso, de las flores
los plácidos amores
¡y al fin contempla lo que tanto ansia!
"Transmigración", Odas noc/urnas .9 !

La crónica sobre Loie Fuller muestra cierta continuidad con la
poesía de la transmigració n." En " la sabia coreografía" de la bai­
larina el cronista reconoció el vuelo del alma que transmigra y se
metamorfosea. La ligereza de la mate ria y los movim ientos de la
luz transmutan a la bailarina en otra cosa, en algo más profundo: en

97 Perdido en la infinilud del universo, le da senlido imaginando figuras eeresuares
que transmigrani maginando divinidadesalas que daviday dramatismo.S ug randeza
consiste en que busca laarrnoniayel equilibrio enlreel mundo cósmico represemado
por los di o~s y el mundo dramático de la existencia humana. Como religión su caracte­
risnca esencial es la renundació n que conduce al Nirvana

98 El Un¡,'er501, domingo 10de febrero de 1891. Entre sus Oda.< nocturnas contamos
también con una "So námbula" y un "Fantasma", muestres de un interés comim al mo­
demi~mo por los fenómenos paranormaíes. Ohras. 1 Poeú a: 3 1-63

99 Algo que señala también José Ricardo Cha ves en otros poelas modernistas
como Amado Nervo por eje mplo . "Es tudio prelim inar" El cas/ i//o de lo mcom cien­
le: 9, op. cit.



~ SOPllJ ~ RIll!\ULT IJ~_ LA e~L LE

hermosa amazona, en almea sensual. en diosa pagana, en deidad rna­
rina, quizás en los bcdhisattvas celestes del budismo. seres ideales
que generan alegria. dele ite y amor en quien los contempla:

La veréis por fin. entre los varios compases de la música osten­
tando su brava hermosura de amazona, o languideciendo con espas­
mos de almea. rimando las turgentes estrofas de su camal exube­
rancia en el brillante poema de la sabia coreografia . La admiraréis
en el baile del torbellino envuelta entre las sedosas ráfagas de la
muselina. semejando una diosa pagana en las nubes de un Olimpo
o emergiendo entre las rizadas volutas del raso como una deidad
marina del oleaje de un mar cándido y claro. Y después, cuando en
el baile del fuego se encienden y se apagan mil luces incandescentes
sobre el cuerpo de Loie Fuller. se diría que una pléyade de astros se
ha desplomado sobre aquella estatua o que una lluvia de estrellas
erráticas se ha posado sobre aquella gran flor de hermosura como
una bandada de mariposas siderales ("Loie Fuller").

En la oscuridad de una noche universal. las figuras celestes de
Loíe Fuller tuvieron el efecto deslumbrante del alma que viaja a
través del cosmos. se desmaterializa y se transforma hasta llegar a
la plena perfección del ser. Para la doctrina teosófica. inspirada en
la astrología oriental . cada ser humano es una copia en miniatura de
lo que son el sol y las estrellas. divinidades vivas materializadas. El
alma es eterna por ser semejante a los astros que tienen en ella su
verdadera morada. Ésta peregrina hacia su madurez gracias a una
serie de metamorfosis que la llevan de una existencia material hacia
otra, más espiritual, y, que se supone, más llena. Modelado sobre
una visión cósmica del hombre y de su papel en el universo, un ca­
mino de ascesis personal debía conducirlo hacia un estado de vida
más pleno y luminoso. "etéreo" y divino. La iluminación es el resul­
tado de todo un proceso de conocimiento de uno mismo, semejante
a la alquimia que depura: conocerse y reconocerse como "ser vivo
y luminoso" para luego poder contemplar el Bien en su "belleza
imperecedera . incomprensible". obje tivo del Corpus Hermeticum,
libro que contiene los arcanos de Hermes Trimegisto .1OO

Considerar a Loic Fuller como posible musa de la teosofia pue­
de sonar descabellado. Sin embargo, por la época que le tocó vivir
y por sus vínculos con los medios esotéricos de su tiempo, es más

100 Hermes Trimegi~to es mencionado en la Iileu.luta ocultista como un sabio que
tr.Ibajóenlaalquimia yde sarrolló unsislemadecrecnciasmetafisicas.
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que probable que sus figuras celestes, llenas de luz y de sombras, de
cambios rápidos y de mutacion es eléctricas, tuvieran un significado
más profundo para muchos.''" Desde tiempo s ancestrales el hombre
siempre atribuyó una alta importancia a los astros en el destino final
del ser humano. En el Oriente aparece la misma escatología celeste
entre la luna y el sol: después de una breve morada en la luna el
alma sube hacia el sol. La luz es símbolo de vida o de muerte. Si la
luz del sol suele connotar una revelación, la oscuridad y la noche
conllevan la idea del nebuloso caos y de la muerte . El paso de las
tinieblas a la Luz, de la ignorancia al conocimiento, se refleja tam­
bién en el cosmos del poeta y teósofo George willíam Russell: "El
anhelo de todavía alcanzar esas alturas vagas/lcada sueño recordado
como un cristal que se consumeJldonde a través de la oscuridad
pasan con esplendor los rayos de la Luz de las luces" (t'D ía", Poes ía
comptetav)"

Como la luz veloz del astro que enciende brevemente el firma­
mento, las danzas astrales de Loie Fuller dibujaban el paso de las ti­
nieblas a la luz, donde los planetas, los sistemas solares y las galaxias
son seres conscientes dotados de energía y luz propia. En este miste­
rioso plan metaflsico, fruto de un sincretismo religioso que practicó
con ahínco el fin de siglo, figura también el símbolo de la Rueda solar
del dharma que representa el ciclo de los días y de las noches. La Rue­
da es el símbolo de Brahma , ser absoluto, fulgor entre las tinieblas,
invocado por Tablada en la poesía de la madurez teosófica. En Noche
impactó el uso sutil del paso de la luz a la oscuridad :

(Lcie Fuller) llevaba un vestido de gasa negra que brillaba
con estrellas plateadas sobre mallas rosas y un corpiño muy
escotado. Al mover sus brazos, nubes negras se movían con
ellos. De pronto, las estrellas empezaron a parpadear, salió la
luna y el cielo se oscureció de nuevo. Finalmente los primeros
trazos del amanecer aparecieron y fueron seguidos por una

101 Es e! caso del poeta y teósofo WilJiam ButlerYea ts(t86S-1939),quien en tiempos
de destrucción y guerras , recordó el arte de Loie Fuller COmOun mnmentn artistico pla_
tónico , yque fatalmente desapareció : Así el óilloplatónico/lremolino que desnuda nuevo
bueno y malo j lremolino que esconde el viejo/ltodos los hombresbailanysu paso//se
mueve al ritmo bárbaro de un gong . Mil novecientos diecinueve , La To"" ( 1928) en The
Poeli ca / lJo~As ofWil/iam B. Yeals , Nueva York, Palgrave Macmillan , 2002. Trnd. mía

t02 George William Russell. Coüected Poem.. by AE. Londres. Macmillan. 1913
Trad.mfa .
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explosión de sol, al tiempo que los bailarines desaparecían
(Nelson Currem: 98, trad. mia),

En contraste , Loie Fuller util izó para su Danza blanca un ves­
tido más voluminoso, blanco y sin adornos. Para esta danza utilizó
una gama muy rica de grises azules y cálidos hasta blancos opales­
centes eindiscentes:

A veces la bailarina apresuraba el paso, mientras agitaba, en­
rollaba y aventaba su vestido, hasta que caía en telas delgadas
que parecian pedazos del cielo que caían, y a veces, se reve­
laba un cuerpo humano, de perfecta y delicada silueta en su
paso apurado por el aire (99, trad. mia).

En Firmamento representó la Creac ión. el paso de la oscuridad
a la luz que lleva a la perfección del mundo . revelación metafísica
de un orden superior y de una verdad inscrita en una visión cósmica
del universo:

La bailarina obtenía fuego y forma de la oscuridad y del va­
cío. Por un momento, envuelta en flamas, y después elevó su
vestido y 10ondeó mientras cambiaba de color. La tierra apa­
reció. Las estrellas parpadearon de nuevo, los relámpagos se
alumbraron, las nubes se concentraron en montículos rosas. e
hileras de montañas oscuras aparecieron (ídem ).

Las mutaciones luminosas ilustran el proceso alquimico que
lleva a la perfección y a la regeneración espiritual . Para pract icar
la alqu imia se neces itan poderes espirituales vivos y conocimien­
to. Mientras la química pertenecía al hombre terres tre. la alquimia
era del hombre regenerado que pasa de la muerte a la resurrección
de la vida verdadera e inmortal. En lenguaje teosófico significaba
realizar la unificación del "yo" individual con el universal "aque­
llo" . Es la tercera etapa en su proceso alquímico, el rubedo, la que
produce la piedra filosofal. " la joya en el loto" , es decir. la perfec­
ción de la naturaleza. Esta perfección, su armonización. no se logra
sin pasar por varias etapas de autoconocimiento y de interiorizac ión
en la propia vida. Sólo así puede uno aspirar llegar a la enigmát ica
Cuarta Dimensión, a la cual Tablada se referirá en su futura poesía
"tridimensional": un hermoso lugar lleno de radiante energía donde
el espíritu. libre de las trabas de la materia y del ego mistificador
alcanza la liberación y vuelve a su punto de origen, abismándose de



103 l a iniciación al bral!manismo es larga. no lodos los iniciados aleanzan el supremo
estado de conocim iento de los misterios. Solam ente en un último estado de iniciación. el
alumno, cuando ha visto nacer a los hijos de sus hijo s. se abandona a una vida de esceus­
mo y pemtencia. Entonces. ya pucde mcditar por su cuenta sobre los graves prob Jcmas
de la vida y de la muert e. puede estudiar 10\0Upani.huds . Deja entonces de creer en 10\0
dioSC$parano admit ir mas rcalidad que la del Ser Único o Brohma. Recuperado por la
lcosofia,"", visión inspirará a Tab lada quien cncon lro en el Brohmo de los hinduista~

una liberaci ón y un cami no haci. l. p;1Z ink'rior. Su poestaullCTiormucstr.llesta progre.
sión haci.ll a cal ma inlerna
Para CIltcndCl'la CIligmálica Cuaru Dimens ión. Tablada u.h ortaba . sus am igos • leer el
libro del místico f'ioIr D. Ouspcn sky. Tmiu,," (hgall"IfI ( 19 121.~u nue\'lciencia -de<:ía
cnc.artadeI IOde agOSlodeI92S· nOl;daeldere.:bodecrecren elmasallá;losmilagroe;
no SOlIsino movimientos en la Cuarta Dimensión. y así como el circ ulo de dos dimen­
siones es la wrn br1lde la es fera de lres dimensiones. as i llOIOO1roSPOsomos mis que la
sombr a o la proyecció n CIl"",le plano de nueslro verdadero yo. el retradimen see nal." Cil
en Gonúlez Mendoza : 132, '¡p. cit . El e'lrano Ou spcnsky proponi a un nuevo modelo
dduniversofundadoen unamezcla inveros imil de yoga ymagia. lnlrigó y sedlljo a los
hombrcs deseosos de evol l1cionarhacia una eSlalUraespirilual slIpcrio ro

nuevo en el seno de " la única entidad absoluta", " la luz de Brahmo"
(" Fuerza vital").'OJ

Esta última visión la expresó mejor Loie Fuller en su danza final
del Fuego, en la que apareció envuelta en sedas y consumida por las
llamas, para reaparecer transfigurada y regenerada por las llamas.
El impacto visual de esta danza se debía a un espejo iluminado por
varios focos situado debajo de la bailarina. Bajo el efecto multipli­
cador de la luz incandescente el vestido "se incendió", adqu irió el
color intenso del fuego; el color fue aumentando hasta convertirse
la bailarina en ascua radiante proyectada en el aire. Esta danza era
[a preferida de los artistas. La bailar ina parecía consumirse en brasa,
purificarse y luego transfigurarse en el criso l del fuego purificador:
ilustración perfecta de la reunificación con el árma, el centro espi­
ritual con el cual el yo individual, después de reencamarse en otras
ent idades. encuentra una final reunificación y la paz luminosa del
dharma. Para expresar ese pasaje de purificación. o de ascesis pu­
rificadora, Tablada halló en la danza astra l de Loie Fuller su propia
"metamorfosis adecuada de imágenes" (Mallann é, Apuntes : 203):

y después. cuando en el baile del fuego se encienden y se apa­
gan mil luces incandescentes sobre el cuerpo de Loie Fuller,
se diría que una pléyade de astros se ha desplomado sobre
aquella estatua o que una lluvia de estrellas erráticas se ha
posado sobre aquella estatua o gran flor de hermosura como

= -;-,.,u=.n=.'=.b'::;Rdada de mariposas siderales (" Loie Fuller").
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tete Fuller en su Danzo d~1 fuego. Cartel de rute s Chéret para el Folies­
Bergere, 1893. The Golden Age 01 th e Poster, Nueva York, Oover Publica­
ncns, 1971, p. 21.



Transmigrar en lenguaje simbolista significa transfigurar, es de­
cir. hacer poesía. Las metáforas celestiales evocan la ruta fugaz del
astro luminoso en el cielo de los simbolistas. su Ars Poét ica , síntesis
de su estética y de un conocimiento superior únicamente revelado a
sus iniciados. Para el teósofo en busca de la "verdad suprema", del
"movimiento en la esencia", el encuentro con la danza de Loie Fu­
ller pudo ser una de esas experiencias vitales y deleitosas. una reve­
lación espiritual. que lo acercó alArte y al anhelado Misterio. Acaso
la danza, allí mismo donde el mundo aparece como vibración, luz y
movimiento, para concentrarse en forma simbólica y evanescente,
acaso la danza de la Serpentina fue una chispa, luz en la noche, una
intuición del profundo secreto y del éxtasis en la peregrinación espi­
ritual del cronista. Años después Tablada reiteró su deseo de paz, de
acceder a las cimas espirituales de Brahma:

¡Oh fuerza que eres sín disputa
la única entidad absoluta:
haz que la lumbre crezca en llama
y a las tinieblas de mi ruta
al fin llegue la luz de Brahma!
JJT, "Fuerza vital".

La crónica sobre Loie Fuller muestra la fina comunión. espi­
ritual y literaria, entre toda una generación de artistas ocupados en
descifrar el mundo y en transformarlo en un acto de poesía original
y misteriosa. La danza fue otro hito, un maravillado acto de cono­
cimiento, en su peregrinación espiritual. en la cual el arte era con­
siderado como un "andamio" o un "puente" hacia el amor cósmico
de los teósofos, un "ejercicio para la conquista del Ritmo" con el
universo.
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1900. La s Crónicas de Japón

En el siglo XIX el Oriente llegó a encamar los sueños místicos de
los artistas occidental es. Frente a la cr isis espiritual que los envol­
vía y a una secularización creciente, encontraron en las filosofias
orientales una fuen te de sabiduría en la cua l cim entar su nueva ética.
Entre los países "descubiertos", Japón tenía mucho que ofrecer en
sabiduría pero también en arte. Japón era el país de Fallleurs ; del
lujo y de lo sobrenatural, era la tierra del kumi, de todo lo que posee
una virtu d ex traña y misteriosa, un mundo singular y au tosuficiente
que la industria lizac ión aú n no perturbaba.t?'

Japón es un hito de la evolu c ión estét ica y espiritual de Tablada.
Todo en su cu ltura lo fascinaba: su literatura profunda y límp ida, su
arte delicado y refinado, su amor a la naturalez a y los animales, su
filosofia Zen que templa y afina las almas. lOS Pero el Japón de las
crónica s japone sas de 1900 aún no es el país "profundo y ascét ico"
de los futuros haikús. Es exótico y decorati vo, "raro" y lujoso. Co­
rresponde al llamado "primer japonismo" de Tablada. No es la ciega
inclinación por las chinoiseries (objetos orienta les de moda) , sino
el amor verdadero , refinado y exclusivo, que mostraron los art istas
en las últimas décadas del siglo XIX por un país misterioso donde
"la religión creó el arte".'?' Al igual que la crón ica sobre Loie Fu-

104 Paul Claudel, L ·oi.'eau noir dans te sokutlevam, Pans , Gallimard , 1929 y Paz,
"Estela de JJr ', Las pera' del olmo : 59-66.

105 Zen es una mezcla úniea de filosofias e idiosincra sias de rres cultura s distintas .
Es una forma de vida típicamente ja ponesa , y aún así refleja el mist icismo de la India.
el amor de la naturalid ad y espontaneidad de l taolsmo y el pragmansmo profundodela
merue confucicnista. Zen, "doctrína sín palabras", es puramen te bud ista en su esencia
pues su objetivo no es ni más ní menos que el de Buda: lograrlailuminación, una ex­
perienciaconoc ida comnSalari,"La iluminación, escribe Paz, nos lleva alaliberación
definitiva (Nirvana )". La. pera. del olmo: 115, "p. cu

106 JJT , Hiroshigué: el pinlarde la niellf'y de la I/ullia. de la noche y de la luna, Méxi­
co,1914.Mnnografias Japo nesas
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ller, las crónicas japonesas de Tab lada surgen en el amb iente carga­
do de anhelos místicos. de magia y de especulaciones intelectuales
que caracterizan el fin de siglo. Publicarlas en 1900 para la Revista
.\foof!rna. luego de un viaje a Japón. se compo nen de unos cuantos
artícu los, de algunos poemas y de traducciones de haik ús reunidos
en un volumen editado en Nueva York en 1919 con el título En el
pa ís del sol. 101

Cierto. el Japón esotérico de 1900 no presentaba la verdad de lo
que "e ra" sino de lo que se sentía hondamente. Cuando escribe sus
crónicas los sentimientos de Tablad a siguen envueltos en la atmós­
fera de un plenilunio matizado de orientalismo.!" Su visión todavía
aparece molde ada por lo que Paz llamó "el carnava l poético de fin de
siglo", una visión "a dornada de piedra s dizque raras y declamando
pecados suntuosos" (Las pera,~ del olmo: 115). El modernista no
oculta su predil ección por las miniaturas de licadas del Art Nouveau
ni por los ambientes fantá sticos y estilizados de l simbo lismo. Visto
a través de los ojos de Baudel aire el Japón de las crónicas j aponesas
es moderni sta . Para describ irlo Tablada utiliza las coloraciones en
tono menor de una pateta decadente : " las esmeraldas se degradan en
ópalos, las piedras de luna en perla s grises, los diamantes en aguas
marinas, los granat es en corales, los zafiros en turquesa . . .~ (H iros­
hígué: X). Este mundo "ideal y deliciosov.t'" mil veces preferible a
la real idad de l mundo industrializado, aparece en la pintura de un
Japón arcaico, de geishas refinadas y de ritos misteriosos, un país
mágico donde se amab a el arte por su real valor, es decir, por su lujo
y su rareza, no por su utilidad .

107 El viaje de Tablada a Japón ha sido objeto de conjetu ras. Elescri tor habría llegado
a Yokohama a finales <kjun io de 1900 para regresar a México en enero de 1901. Hoy
exi"'e una seria duda de si Tablada fue realmenle a Japón. El hi...oriador. Jorge Ruedas
<k la So:m.... expuso en una reciente presentación de las crónicas de Japón (UNA~.

2(06) sus razones para dudar de la credibi lidad de tal viaje. Para los prüpÓSitos de este
trabajo sólo recordaré las palabru del propIO Ruedas de la Serna que "Tablada. como
todo gran artiSla, liene una idea muy clara sobre la literatura y sobre el arte . Sabtque
la literalura no es la realidad y wobtque lo que imporu es lo que eMá en el texlO. baya
Wl:e<bdo o eo." Mi inteTts aquí es principalmenle Iueran o, ConSliltne Ruedas de la
Sem....kPrólogo-, JJT. Of>ras YlJ/ . En t:f pa ís del so/, México. UNAM. ¡n"' lhilo de lo­
vestigaciones Filológicas. Centro de ESlUdios Luerari os, 2006: 17-61.

lO!! Este sentimiento sigue vivo en la escritura de su Jf"'JSI1lpi . bella monogtllna en
la cual Tahlada evoca al pinlor y su obra con "el oro de losart,ficiosretóricosM

• XI.

109 Enrique Gómez Carrillo, El Japón hero ico y Ka/ame . Buenos Aires. Cri....nlema,
1935: 9.



La geisha ocupa un lugar privilegiado en este momento deco­
rativo. La lujosa cortesana es uno de los objetos más cotizados en
la colecció n del artista finisecular. Como los de éste sus sentidos
son delicad ísimos: sensual y mística. creció en los invernaderos del
Art Nouveau donde adoptó las formas de la flora decadente. Entre
las múltiples geishas imaginadas por el fin de siglo, la actriz y bai­
larina Sada Yacco destaca y fonna la base para todas. Llevó a los
escenarios del Occidente un país misterioso y artista, inspirado en
el antiguo Japón, con todo el lujo y la singularidad de su arte. Con
sus ambientes fantásticos. la actriz es quien mejor encam ó el sueno
de los modernistas por un Japón raro y lujoso. Nuevamente el teatro
y la escritura se unen para reforzar esta ilusión: las mises en scenes
sofisticadas de Tablada recuerdan las de Sada Yacco, son el produc­
to dc una misma sensibilidad. refinada y singular. Al igual que las
escenografías misteriosas de Loie Fuller, las extrañas mutaciones de
la geisha japonesa invitaban a la exploración de un arte desconocido
cuyos signos sólo pudieron leer los iniciados acostumbrados a des­
cifrar el enigma de la exis tencia. Tablada fue otro . A través de una
estrecha complicidad con la iconografía y la simbólica floral de su
tiempo. teje la trama de sus coreografías japonesas donde la mujer
aparece como el símbolo de un arte que se queria marginal. profun­
do y arcano.
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ORIENTALlSl\10 y JAPONI Sl\10

EN EL FIN DE SI GLO

En su libro Orientalism ( 1974), Edwa rd Said mostró que Or iente es
una idea que tiene una historia . una tradición de pensa miento. unas
imágenes y un vocabulario que le han dado una realidad y una pre­
sencia en y para Occídente.t" En 1900 muchas de estas imáge nes ya
perte necían a l código cultural de l exotismo en la literatura del fin de
siglo. Aparecen en la crónica sobre Loie Fuller, donde la bailarina
lleva los oropeles de la bayadera y de la almea, y en las crón icas
sobre Japón, cuando Tablada descri be un país exótico de misteriosas
geishas y de ritos extraños .

En el siglo XIX, el orien talismo era una noción bastante ñexí­
ble y la definición que le da Said en su libro sobre el Medio Oriente
puede aplicarse también al Leja no Oriente, a China como a Japón.
De la misma manera la literatura decimonón ica construyó una ima­
gen global del Oriente dentro de una perspect iva román tica , es de­
cir, bajo el prisma del ensueño y de la fantasía. El orientalismo te­
nia otras ven tajas: brindaba nuevas fuentes de autoafinnación y de
legitimación para los hombres desac reditados de la era posit ivista,
que encontraron all í un arte sofist icado a la altura de su sensibilidad
artís tica.

Al abrirse en la segunda mitad del siglo XIX a un Occide nte
cansado de materialis mo, Japón aparece a los artistas como la tierra
del Arte y del mis terio.'!' En sus crónicas Tablada lo compara a un

110 Edward Said. Orientalism, "lntroduction", Nueva York, Vintage Books, 1979: 24
Said escnbe: "De hecho, en el fondo mi argumento es que el orientalismo es -y no sólo
representa _unadimensi6n considerable de la cultura polítice>-intelectualmodema.Así ,
tiene menos que ver con el Oriente que con "nuestro mundo": 12. Trad. mía.

I I1 El sbogunato de la era Edo ( 160Q.1868) decidió abrirse al mundo exterior cuando
el comodoro estadounidense, Matbew Perry, instó a las autoridades japonesas firmar tra­
tados comerciale s en 1868. Esta fecha marca el tin del aislamienton ipán , la disolución

$',
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paraíso "que hubiera brotado del seno de la naturaleza al conjuro del
Arte humano": "Artificial, sin duda; pero de tan sabio artificio que
la naturaleza no sólo no ha sido violada. sino que ha sido ayudada
para producir sus bellezas por un sentimiento que la venera" (vTok¡o
al correr del kurum a": 97). El cronista expresa as¡ su fidelidad a la
imaginación, "reina de las facultades"!" para los simbolistas, y to­
dopoderosa en un país donde "el arte industrial toca siempre al gran
Arte" tH írosh ígué: XIIV" La influencia del arte japon és resultará
determinante en la pintura y en las artes aplicadas del fin de siglo.
El estudio preciso de la flora y de la fauna mínima en el arte japo­
nés, el extremo cuidado en reproducir los más pequeños deta lles con
un refinamiento sólo equiparable al arte decorativo y sensual de un
watt eau o de un Boulle en el siglo XVIII en Francia;'!' coincidieron
con los ideales del inglés John Ruskin y de sus amigos prerrafaelitas
sobre la necesidad de imitar la naturaleza en todos sus detalles, y de
superarla. El movimiento Arts and Crafts en Inglaterra. promotor
de la revolución en las artes decorativas, el Art Nouveau en Fran­
cia. el Jugendstil en Alemania y la Secesión de Viena, siguieron la
misma línea estética. artificiosa y mimética, encontrada en el arte
japonés. pero con temas simbolistas y fantásticos. El entusiasmo por
el ornamento adquirió así otro significado, se trataba de algo más
que una simple copia decorativa. En el simbolismo, el arte deja de
ser un mero síntoma industrial para transformarse en símbolo : la
función convertida en placer estético. Los simbolistas encontraron
una sensibilidad común entre su visión personal del arte y el mundo
japonés. y también ese vínculo tan especial que busca el esoterismo

delanliguoshogunalO,yel príncip iode lap rogresistaeraMeiji(t867- 1912),que hará
descubrir al mundo las maravillas del arte japonés

tl2 Para Baudelai re la imaginación serv ía para comba lir el realismo, una de vlas uto­
pias artisticas del siglo XIX" . Cit. en "Présenlat ion" de Charles Moulinat, Charle.•8au­
delaire. Écrils sur l·arl, Paris.Po<;hecJassique.1999: 19. Trad. mia

11) Tablada admiraba a tos maestros de la estampa japonesa, sobre todo amaba a Hi­
roshigué: "En mi alma. como en un árbol místico, la rama que Hiroshigué nutrió se
doblega ya al peso excesivo de un fruto sazón, con la nalurali dad espont ánea de un brazo
que tendiera una ofrenda ." Hiroshigué: Xl.

114 Fragonard.Boucher, Waneau y Boulle introdujeron en la Francia diecioch esca de
Luis XV el famoso estilo rococó. también llamado harroco, por su carác ter florido y
hedonistaquetanto gustaráa losestetasdelsiglosiguiente.alosGoncourtpor ejemplo .
La pas ión por el siglo XVIll y sus mignardi.•es (chucherías , naderías) refleja en el cu lti­
vo de una pcesla de marquesasydeninfascomo laq ue describió Verlaine en sus F étes
gafan/e s. inspiración de numerosos modernistas , empelando con Rubén Darío.
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finisecular entre la razón y la fe y lo llena todo de misticismo, ele­
mentos que ya asoman en la crónica sobre Loie Fuller.

Descubierto primero en las galerías de arte oriental como la que
abrió en París en 1890 Samuel Bing,IIS un ferviente partidario del
arte nuevo, y luego difundido a través de las Exposiciones Univer­
sales, el japonismo marcó la sensibilidad estética de la época. Los
grandes coleccionistas de arte j aponés como Edmond de Goncourt
y Philippe Burty,!" se percataron muy pronto del valor de estos ob­
jetos delicados recién llegados de un país desconocido : surimonos,
kakemanos , netzu kes, 1I7 estampas coloridas, bronces, porcelanas y
lacas, todo exquisitamente labrado y atesorado en divino culto. La
pasión por la colección, el objeto raro y el adorno mínimo y refi­
nado en la fonn a de un broche. un estuche o una peine ta, coincidió
con la vocación exclusiva del siglo por el Arte y la Belleza. No era
cualquier arte. En el fin de siglo se dio una especial importancia a
las artes preciosas (la cerám ica, la orfeb rería, la grabación, la encua­
dernación, la tapicería) y con ellas a una estética que privilegiaba el
detalle raro, la forma breve, en una flor de loto o en un escarabaj o.
El japonismo es otra de las respuestas al impulso de modernidad de
la época, la reacción en contra del positivismo y del academisrno
grandilocuente. Lo instantáneo y evanescente, el movimiento en la
inmovilidad, una nueva concepción de la pose y de la actitud tras­
tornaron los antiguos cánones " llegando a influir hasta en la figura
humana, aun en el retrato" (" El Japón en Occidente": 148).118 El

lIS Luego de difundir el arte nuevo en su revista Le Japo" arli.•lique ( 1888), Bing
(1838-1905) Ysu socio Hayashi Tadamasa, fundaron la galería "L ' Art Nouveau", ono de
los centros neurálgicos de la vida artística parisiense. En 1~\I0 organiz6una importanle
exposición de estampas japonesas que impresionaron mucho a Toulouse-Lautrec y alos
pintores Nabis como Vuillard y Bonnard. Monet y Van Gogh estaban entre los dientes
milsimportan lesdelagaleria

116 La Exposición Universal de 1867 fue la primera en la que se expuso numerosos
objetos japoneses : abanicos, biombos, porcelanas , lacas, telas, álbumes de grabados
Araiz de esto Philippe Burty(1830-1890) acuñó la palabra japon ismo en 1872. Lue­
go Edmond de Goncourt (1822-1896) publ icó dos monografías importantes sobre el
grabado japonés , una sobre el artista Utamaro,en 1891, Yotra sobre Hokusai,en 1896.
Otros famosos japonistas fueron Baudelaire, Whistler, Fantin·Latou r, Manet, Dcgas y
Monct. Muchos frecuentaron en París los centros del japonismo cOmOLa Porte Chinoise
y L' Empire Chinois, calle Vivienne.

117 Surimono:pequeíl.ataIjetade invitaciónodefelicitación.Nf'lzu!ce:pequeíl.aestatua
de esruco o marfil. Kakemono: pinlUrade origen chino que se desenrolla venteaImente.

118 Las crónicas citadas son lomadas de JJT. Obras Vll/ . En el país del sol. edición
critica de Jorge Ruedas de laSema.
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descubrimiento de la estampa japonesa (ukiyoe ) a finales del siglo
XIX propició el cambio. El arte nítido de sus grandes maestros como
Hokusai, Utamaro, o Hiroshigué, fascinó a los impres ionistas, a Ma­
net y a Van Gogh, o a Toulouse-Lautrec . Aplicaron en sus cuadros
y en sus cartele s las técnica s pictóricas y decorativas de la pintura
japon esa: la xilografia de "línea blanca" , los efectos de brillos y de
luces y sombras, la capacidad expresiva del blanco y el negro, y
del contra ste entre ambos, la valoración del vacío , la creación de
espacios abstractos, todos element os que aparecen en la escritura
estilizada de las crónicas. Para el escritor Émile Zola, difusor y pro­
tector del impresionismo en Francia, la pintura japonesa "era lo que
necesitábam os para liberarnos de nuestra lóbre ga tradición"."?

" La regeneradora y prolífica influencia del arte japonés" ("El
Japón en Occidente" : 149) no sólo se dio en las artes decorat ivas, en
la pintura o en la moda del vestido, también se hizo sentir en la escri­
tura, Inspirados en la sensibilidad estéti ca del fin de sig lo los moder­
nistas procuraron crear textos poéticos, moderno s y origina les, a la
altura de los objeto s producidos por la tecnolog ía y de los co leccio­
nistas de arte japonés: sus textos se llenaron de artefact os hermosos .
Una imagen típica era la de un suntuoso cortejo de daimi os' !" en
el esplendor de los trajes feudales , "brillantes y recamado s de oro
como pintados a esmalte sobre una inmensa porcelan a"! " Lo que
al principio era un simple bríc-a-brac de objeto s heterogéneos, se
volvió adorno privilegiado en la puesta en escena de textos-objetos
que convertían a sus autores en orfeb res de las letras. Esta literatura
de biombos y de abanicos no repetía de manera complacida los cli­
sés de una sociedad de consumo nacien te. Al hacer del escritor un
iniciado en una sociedad de mercaderes "crasamente ignorantesv.!"
el japoni smo cons tituyó una crítica y una respuesta válida ante la
invasión del mercado y de la ciencia . Asimismo , el samurai "vestido
de lamas y de placas, bajo el bronce , la seda y las lacas brillante s"
del parnasiano José María de Heredia, (" El samurai") , y "el disco
anaranjad o del sol poniente/que sube tras la copa de arbusto seco/

119 Cit. eo Eva Femánd ez del Campo, "Las fueotes y lugares del "Japonis mo't.oteozes
de Hiuo ria deí Arte , 2001 : 343

120 Literalmente grao señor . El daimio era uo poderoso hacendad o, vasallo del mikado
(oemperadorj,ene[tiempoanlerioralarevolución de 1868

121 JJT. Laferiodc lo vida, (m<·moria.• j , México, Ediciones Bolas , [937: 23,

122 JJT, Obra. 111Los días y las noches de París. Crónicas parisienses , prologo, re­
copilacióo, edición y notas de Esperanza Lara velásquez, México, UNAM. 1988: 126.



(y) finge un nimbo de oro que se desprende/del cráneo amarfilado
de un bonzo yerto'T'Sour imono") del modernista Julián del Casal.
nacen de un mismo deseo de autoafirma ción y de legitimación del
escritor y de su arte, y por tanto de un común rechazo hacia su mer­
cantilización. Todo eso se lo permitía un pais que mostraba la misma
facilidad para producir objetos de lujo y de placer.





11.2

EL J APÓ N ART ÍST ICO DE 1900
y LA EST ÉTICA DEL L UJ O

¡Japón, tus ritos me han exaltado
y amo ferviente tus glorias todas ;
yo soy el siervo de tu Mikado,
yo soy el bonzo de tus pagodas!

JJT, "Ja pón", El jforileg io.

Para el hombre del siglo XIX Japón era un hermoso enigma. Des­
pués de dos siglos de silencio apare cía al mundo como un delic ioso
anacro nismo, todavía inmerso en un pasado feudal, de mitos y de
leyendas extrao rdinarias, puro de contaminaciones extra njeras, ple­
tórico de art istas y de visiones encantadoras.m No era el país del
progr eso , que surgía veloz men te con la era Meiji , sino de los daimios
y de los samurais , de la cosmogonía japonesa y de los mitos fun­
dado res de la dinast ía imperia l en un perio do que duró once siglos
y termin ó con la apertura de Japón a mediados del siglo XIX. Esta
sociedad , sumame nte sofist icada , experta en el arte de la danza ritual,
de la caligrafía. de la poesía breve y del grabado . culminó en la época
de esplendores de Bdo. hoy Tokio. durante el shoguna to Tokugawa
(1600-1868). Los europeos se familia rizaron con este mundo de ex­
quisitos refinami entos y de rituales extraño s a través de sus objetos y
de sus grabados, las famosas estampas xilográficas. el ukiyoe, imagen
del mundo flotante o del "mundo fugitivo" (Paz: 125). El ukiyoe re­
fleja un universo donde el placer estét ico lo era todo en un momento

123 Si bien el Japón era un paísdesconocido para la mayoria, desde el siglo XVI con
la llegada de los espailolesa la isla, hubo contactos entre el país del sol naciente y Occi­
dente, pero uneditod el shogun lyemitsuen 1639 prohibió el acceso de los exrranje ros
al país. A partir del siglo XVIII empezaron a c ircular por Europa las famosas estampas
xilográficasgracias a laCo mpailia de lndias de Holanda, la unica en rnantener contectos
comercia les con Japón
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cuando las artes sustituyeron al ejercicio de la violencia y el samurai
en kimono (daitsu), al guerrero ignaro. Uno de sus modelos era la
geisha, la cortesana refinada de los barrios de placeres, el legendario
Yoshiwara en Edo. La geisha era experta en el arte de la danza y de
la música, de la caligrafia y de la poesía, de la ceremonia del té Ydel
sake. Forma parte de un Japón legendario y romántico, tal como lo
había soñado el Occidente en los álbumes de grabados de Utamaro o
de Toyokuni, arcaico y sentimental. lleno de símbolos esotéricos, de
musmésl24 delicadas y de geishas elegantes.

A pesar de la presencia de elementos "banalmente europeo s
y agriamente mercantiles" ("Tokio al correr del kurnma": 85), las
"fantasmagóricas esperanzas" no dejaron de estimular a los moder­
nistas que siempre favorecieron un Japón de ritos por sobre el país
americanizado en que amenazaba convertirse a principios del siglo
XX. Tablada también prefirió una visión más artística, en el estilo
de las mangas de Hokusa i o de Utamaro, profusión de imágenes
coloridas y ornamentada s en las que se inspiró para escribir sus eró­
nícas.!" "Mang ua (sic) en su traducción literal significa el dibujo
que viene.. . Mangua serán, pues, estas crónicas, estas acuarelas rá­
pidamente lavadas en el álbum de viaje... " ("Al horne'': 82).

El Japón poético que Tablada pinta para los poetas de la Revista
Moderna ostenta la perfección de un cuadro pamasiano , a la cual el
modernista le agrega la sombría ríqueza de una paleta decadente,
con " ¡un sol orfebre, que adamosq uína el mar con raros bruñidos y
desfl eca sobre las olas motas de blanco lino y de sangrienta seda!"
("Alborada japonesa": 79, sub. míos). Este país es un lugar exótico
y soñado inspirado en el Oriente legendario y esplendoroso de las
Mil y una noches, visión contenida en la ímagen célebre del cofre
oriental de la "Invitación al viaje" (El Spleen de París) de Baudelai-

124 Caslellanizaeiónincorr&tadelapalabramu.<ume: joven noeasa da,h ija.

125 La Mangade Hokusai es una enciclopedia de imágenes con más de ochocientas
páginasre unidas enquineevolúmenesypublieadasen lrel8 14yl878, donde se reco­
gen. a manera de bocetos, aspe<;tosdelavidaeolidianaydela naturaleza delJ apón,
apuntes de distintos caracteres y tisonomías de cortesanas, de luchadores de sumo, de
aetoresodelosprotagonislasde dislintosoficios.Man!{asignifica dibujo caprichoso
ogarabato.SuorigenseremonlaalaEdad Mcdia.alautilizaeiÓn de pinturase n per­
gaminosque combinaban textos o narraban eventos de la histeria de Jaeón. Hoy día la
m""g" conveni da en comic constituye toda una industria. Paz señala que Tablada logró
reunir en su casa de Coyoaeán "más de mil eslampas de artislasj aponeses, colección que
dispersó al abandonar el país, hacia 1915." Senda,de Okú. Mamio Basho y tosa Bu.<on,
México, FCE, 2005: 25
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re, donde el a lma del poeta aparece co lmada por los objetos de un
Oriente refinado y lujoso :

En relucientes paneles, o en dorados cobres de sombría nque­
za, viven discretamente felices pinturas, calmas y profundas,
como las almas de los m istas que las crearon. Las puestas
de sol, que con tanta riqueza colorean el comedor o el salón,
están tamizadas por hermosas lelas o por esos altos ventanales
labrados que el plomo divide en numerosos compan imentos.
Los muebles son amplios, cur iosos, raros, armados de cerra­
duras y de secretos, como almas refinadas. Los espejos, los
metales, las tejidos, la orfebrería y la loza interpretan para los
ojos una sinfonía muda y misteriosa; y de toda cosa, de todos
los rincones, de las fisuras de los cajones y de los pliegues de
las lelas se escapa un perfume singular, un vuélvete de Suma­
Ira que es como el alma de la casa .1:16

En el siglo XIX el Or iente era considerado como la cuna de una
incre íble civilización cuyos objetos derram aban sobre el Occ idente
extasiado los aroma s de una cultura exquisita y misteriosa . Era un
mundo herm oso, curio so y extravagante. en el cual se reconoc ie­
ron las almas inquie tas de los románticos. El Oriente compart ía con
aque llos hombres dotados de "s uprasensibilld adv.!" la capacidad
para ca ptar el lenguaj e secre to de las cosa s:

Muebles con bríllo
pulidos por los años (... j ,
las flores más extraordinarias
sus perfumes mezclarían
a los perfumes vagos del ámbar
los lechos suntuosos,
los espejos hondos,

126 CJwIn Bauddai~, MLa in" iIXión al viaje". Feqwños poe~ <!npr"Wa. Lm pa­
roisos<V1lfió"ies, rradde J~ Anton io Millán Alba, Madrid . Catedra, 2005 :78.

127 JIT."Cuesliónliter.lria. Ikcadenliunos- ,Ob1-tlJ. r Cr;fKafu""aria: ó l -6-'.op. ni.

Estos hombrn eren Iosdc:c~mtn. El DttadeTIti~ Iito:rar>o, escr:ibe Tablada, -coes ¡s­
le m el rc!inamienlO de un espirilu que huye de los lugares comuees y <:'rige al Dios de
sus altares a un ideal estético. que la mullilud no pen:ibe, pero lo que él dist ingue con una
"idencia moral, COllun poderparasenlir lo supra s<!m ib!e, que no por "..,-raro deja de ser
un hecho cas i lisiológico en ciel1as idiosincrasiasnervio.a s. en cienos temperameTltos
hipereslesiados"; 63
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el esplendor oriental incluso,
todo dialogaría
secretamente con el alma
yen su dulce idioma natal.

Allí sólo hay orden y belleza,
lujo, tranquilidad y deleite" (LlII. " Invitación al
viaje", Spleen e ideal, Las fio res del maf).

Semejante al cofre oriental de Baudelaire, "que antaño arroja­
ba a playas mexicanas la feérica y prodigiosa Nao de Ch ina" es el
"viejo cofre de negra laca" de Tablada, " lleno de un perfume exótico
y avejentado" r'Dívagacíoncs'': 152). El poeta atesoró allí sus pri­
meras impresiones estéticas . A diferencia de muchos europeos que
sólo pudieron imaginar el Oriente a través de sus lecturas y de sus
objetos, Tablada creció en un universo lleno de colores sensuales y
de bibelots exóticos, propicios para el despertar temprano de su sen­
sibilidad artistica : "Bellas cosas que en la penumbra de los viejos sa­
lones ponían una nota de matizadas diafanidades y que para los ojos
infantiles tenían el encanto de las flores y de los caramelos" (]H, La
f eria de la vida: 29). Hechizado por las narraciones de su infancia
sobre las fabulosas riqueza s y tesoro s artísticos desparramados en
las playas de Nueva España por la Nao de China, fue expuesto desde
temprano a una riquísima cultura material donde el orientalismo en
la forma de abanicos , cajoneras, cofres y joyeros, peines y cascabe­
les, ya era un componente importante de México y de su sensibili­
dad artística!" Con el tiempo la pasión de Tablada por lo japonés
ira creciendo, también sus colecciones de artefactos que llenaron la
bibliot eca , las vitrinas y el jardín de un hermoso pabellón japonés,
construido en Coyoec án a finales del siglo , en el estilo de la casa de
artista de los hermanos Goncourt en París .

Entre los amantes de orientalia Edmond de Goncourt fue uno
de los más asiduos . Era un esteta singular, retraido y obsesivo en su
pasión excluyente por el Arte , en particular por los bibelots íntimos y
delicados que coleccionaba con celo amoroso. Para la generación de
Tablada el descubridor de Hokusai y de Utamaro era un visionario y
un auténtico decadente en su pasión del detall e exquisito y único.!"

12S MéJli, o fue la primera nación de Occidente que reconoció la soberanía del pueblo
japonés al negociar un lratado de comercio basado en la estricta reciprocidad en tSSS

129 Consúltese el artículo de Tablada "Fragmentos de un libro. Edmundo de Oon-
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Tablada quería ser el "Goncoun mexicano", "un hijo amantisimo"
que cumplió "la póstuma voluntad de un padre venerado" (Hi rosh i­
gu é: XII) cuando escriba su monografía sobre Hiroshigué en 1914.
En México fue su más fiel seguidor en el culto alArte y en el repudio
al "burgués". Pero Goncourt y Tablada no eran materialistas repri­
midos, más bien pertenecían a la estirpe de los coleccionistas del
siglo XIX, art istas civilizados, Isu en lenguaje edo kko, que buscaron
distinguirse de los diletantes y de los amateurs de la era industrial.
En el Japón del siglo XVIII el hombre dotado de tsu solía ser elegan­
te, distinguido y cultivado, algo así como el dandi del siglo XIX, en
la persona de un Baudelaire o de un Osear Wilde. No casualmente
Tablada introduce en sus crónicas a un personaje representativo del
espíritu tsu: Miyabito, un "fe liz esteta", alter ego del cronista mo­
dernista, que "cultiva todos los artes que puedan produci r el placer
estético" ("La ceremonia del té": 135), desde la ceremonia del lé
hasta el arte refinado del chamicén (laúd de tres cuerdas). Tablada es
Miyabito. Frente a la ciencia, su territorio, su biblioteca y su crónica
están regidos, y protegidos por el lujo y el Arte.

El japón recreado en las crónicas japonesas de 1900 pertenece
a la colección privada del artista. Sigue de cerca las temáticas del
álbum japonés de 1900, de donde se escapa "el perfume singular" de
una belleza rara en los términos propugnados por Baudelaire y los
estetas del fin de siglo. Con su aspecto enigmático y lujoso de pe­
queño ídolo, la geisha destaca como uno de los bibeiots más sutiles
de su colección. En las crónicas de 1900 participa en la ornamenta­
ción del texto-bibelot y en la creación de una escritura que buscaba
ser original y artística.

coun", Obra<. V Crilica Ii/eraria : 68-75, op. cit





11.3

L A GE lS HA, UN BIBELOT M UY "FIN DE SIEC LE"

El bibelot, escribió Paul Bourget en su famosa radiografía del fin
de sig lo, "se conv irtió en la manía de una época inquieta" " Para
entre tenerse el artist a blasé necesita de algo hermo so, pequeño , me­
lindroso y rarov.v" Las formas del arte japonés "agradan su mirada"
pero favorece n los es tereotipos. Uno de ellos tiene que ver con lo
pequeñ o. Ademá s de cierta cuali dad misteriosa , los relat os de viaje
de la época enfatizan lo dim inuto como una de las princi pales carac­
terí sticas y atracciones de Japón . La esencia de las cosas japonesas
está en su pequeñ ez, señala Roland Barthes .!" En el contexto colo­
nial de principios de siglo. el Occidente logra dificilmente tomar en
serio a un país de "juguetes" o de "muñecas", metáforas comúnme n­
te utilizadas para describir a la gente, y en especial a sus mujeres,
Para el extranjero que lo descubría , Japón parecía salido de un cuen­
lo de hadas, sus habitantes eran duendes afables y sus mujeres, las
críatura s sofisticadas de una sociedad que fatalmente desapar ecería
"en el mundo futuro de la competencia egoísta".':"

A pesar de una mirada cada vez más "cie ntífica", los relatos in­
fluyentes de la época como los de Basil Chambcrlain'" o de Lafca-

130 PauI Bourgct, ( 1852- 1935), escrilor francés de libros sobre la psicolog ía contem­
poránea en el estilo dramático y titilante del fin de siglo. Consúltese Essai.lde psyc holo_
gie eon/emporoine, Paris, Plon, 1899. Trad. mía

t 3t Roland Barthes, L 'empi re des signes, París, Se uil, 2007: 28. Trad. mía.

t32 Lafcadio Heam , Le Japon , Paris, Mercure de France, 1993 : 366. Trad. mía. Del
mismo autor consúltese Ú! Japun ini'Onnu. Esou isses psyc ho íogiques, trad. de Mme
L éon Raynal, París, Ab ín Michel, t 904 YJapan : an Atlempl o/ In/erpre/a /ion, Nueva
York, The Macmillan Company, 1904.

133 Basíl Chamber1aín (1850-1935) es con Lafcadio Heam y Léon de Rosny ( 1837­
1914), uno de los prímeros autores importantes en conocer y escribi r scb re Jap ón y su
cultura. Tablada lo leyó y hasta lo plagió en sus propias crónicas , El libro de Heam
Things Japanese ( 18<)0), muestra la caracterizaci ón a veces extravagante de lo japonés.
"A falta de poder ser aju ,tad o al orden de la propia clasificación, l apón se presentarfa
como una paradoja en la que tanto lo sublime como lo grotesco parecian posibles", Blai
Gha mé , "De monos y ja poneses: mimetismo y anástrofe en la representación orientalis­
ta", Digi/hu m, redalyc,uaernex.rnx/redalyclpdf/550/5500 1013.pdf
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dio Heam, admiradores sinceros de Japón, pero de un Japón arcaico,
presentaban una visión románt ica y nostálg ica con un énfas is en lo
raro, lo exótico y fantástico, mientras que ciertas novelas repetían los
innumerables estereotipos y preju icios que corrían sobre " la raza ama­
rilla" y su cultura . El libro de Pierre Loti, Mme. Chrysanthéme (1883),
la novela más leída sobre Japón en el fin de siglo, fijó el prototipo de
la japonesa como "libélula", "m uñequita" o "bibelot de anaque l" , una
imagen que proliferó en las múltiples geisha s y muñecas de la escena
teatral y operística.'>' A pesar de su tona lidad despectiva , la visión
exótica de Loti corresponde a 10 que se esperaba de Japón y de sus
mujeres, "juguetes bizarros y graciosos" (Mme. Chrysaruhéme: 33). A
falta de entender al otro, uno se contentaba con sus objetos.

Devoto de Japón y de su arte Tablada denunció la mentalidad
colonial que solía mostrar a la mujer japonesa "com o animal gracio­
so, pasivo y egoísta" . Lo exasperaban la frivol idad de ciertos juicio s
y " la perfecta incompr ensión del verdadero tipo japo nés" .lJ5Sob re
todo desdeñaba " la paco tilla europea " , sin valor artí stico. El verda­
dero artista era un erudito que pre fería la be lleza acrisolada por el
refinamiento y la aristocrac ia a los productos uniform izado s de la
era burguesa . En su deseo de distinguirs e del parvenu y de sus "a l­
haracas " , (" La ceremo nia del té" : 128) destacó cie rtos obje tos por su
rareza, su lujo y "s abio artificio" ("Tokio al correr del kuruma ": 97) .
En el álbum de 1900, pletórico de mujere s y de sensaciones raras, la
geisha fue uno de los más coti zados .

La geisha ejerc ió una atracción similar a la elegante hetaira (os­
tentosa corte sana en la antigua Grecia) del dem i-monde par isiense
de la segunda mitad del siglo XIX, donde se vendían, entre otra s
cosas, ingenio, elegancia y belle za. Pero la primera era una artista
dotada de los encantos misteriosos del Oriente sin común medida
con el reali smo sensual de las grandes "horizontales" de Parts.!"

134 Inspirada en la Madame Chrysan/heme de Loti, la ópera de Puccini Madame
BUl/crjfy ( 1904 ) l's emblemática del japonismo de esta época

135 Tablada fue lector asiduo de Loti y se basa en él para evoca r a sus propias geishas,
lo cual no impide que lo haya juzgado como autor superficial en ciertoS lemas: "Acabo
de leer pur segunda vez la Madame Chrysantheme de Loti y a la vez que me encantan
los prestigios del delicioso escritor me exaspera la frivolidaddesusj uicios, la perfecta
incomprensión del verdadero tipo japonés". Obras I V.Diario : 26,op , ól

136 También lIamadashelairas ,""mi -mondaines o bien COCOl/es. recuerdo de OtTenbach
en el segundo Imperio, las grandes horizonta les de la Belle Époque parisiense eran bai­
larinas, algunas actricl's, y muy glamorosas, como en el caso de Cléo de Mérode, Liane



Reconocible por su rostro pintado de blanco, su boca diminu ta y roja
carmesí, un vo luminoso lazo (ohi) atado por atrás (por delante si era
prostituta), que caía sobre el elegante kimono, la geisha era paran ­
gón de una sofisticación art ística que compartían los poetas del fin
de siglo. En su retrato influyeron los Bijin-ga (imág ene s de hermo ­
sas mujere s) de Hokusai, de Toyckun i (1769-1825), y de Utamaro.
Los Bijin-ga evocan un mund o de placere s efimero s, con un ideal de
urban idad (aka nuke) y de impec able sent ido artístico (tsu ) encama­
do por la cortesana y sus magníficos atavíos. Existe una convergen­
cia interesante entre el mundo de artística sofisticación de la geisha
japonesa y la retórica modern ista . Amb os son estilos de la forma ,
unido s por una misma "acuidad sensitiva" superior. En su defensa
de las islas de la belleza -y Japón era una de las última s- Tablada
y los modern istas encontraron en el art e japonés una sensibilidad
art ist ica similar a la suya, un valor más pro fundo y trascend ente,
no únicame nte utilitario , y en la elegante geisha del Yoshiwara , la
quintae sencia de l Art e y dcl misterio.

Women otme6bish iya House ofPleosure (winter). Grabado de Katsukawa
Shunsh ó y Kitao Shlgemasa. Timothy Clark, The Aetor s /mage. Print
Makers of the Katsukawa School, Chicago , The Art Institute of Chicago,
1994, p. 221.

de Pougy o de Carolina Otero
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138 EIYoshi",ara, quetanafanosarncntebu !o(abanlosanislaS ,habia entradoaprinci_
pios de siglo "en tan franca decadencia, quea qlle1famoso quan'er 110 era muy distinto
aCllalquier pro~t ibu lariodeO<;ciden te" Gómez de la Sema. "Prólogo": S2, op. cil.
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Del japonés Get (arte) y Sha (perso na). la palabra geisha descri­
be la habilidad de la cortesa na para ent retener y seducir med iante el
arte de la danza. del canto y de la música. Lasensua lidad . el glamur
y un alto sentido artístico hicieron de ella la favorita de los chonines,
los ricos y cultivado s mercaderes del Tokugawa. La geisha surgió
en el siglo XVII grac ias al enriquecimiento de una nueva clase ur­
bana que buscó nuevas vías de diversión fuera de la moral rígida
del confuc ionismo y del Bushidc (la vía de los guerreros) , Su época
de máximo esplen dor corresponde a las ultimas décadas del siglo
XVIII, y a la apertu ra de casa s de té en los barrios licenciosos (yUri)
de las grandes ciudades como el legendario Yoshiwa ra.'! ' donde se
la contrataban desde muy niña para su formación en el arte del cha­
mic én, del canto y del baile. distinguiéndose de una simple cortesana
sin habilidades artís ticas. La geisha era parte integ rante de la cul­
tura Gcnroku, que vio el florecimiento de las artes. del kabuki, del
bunraku (teatro de mario netas) y del haikú. en un momento cuando
la elegancia más os tentosa. la extrav agancia . la frivolidad y cierto
hedonismo mundan o llegaron a simboliza r el "mundo efíme ro", " el
Mundo que Flota o Pasa" del uayoe. mejor reflejado en las imáge­
nes eróticas de Utamaro y sus geisha s suntuosas.

Al finalizar el siglo, la geisha del Yoshiwara segu ía ejerc iendo
una fuerte atracción en las mentes nostálgicas que buscaro n en el Ja­
pón feudal los vestigios de un arte sagra do, Tablada fue a conocer el
Yoshiwa ra, visita obligada para cualquier artis ta que soñaba con este
lugar mít ico, también llama do "el casti llo sin noche" o " la ciudad sin
noche"!" El cronista llegó en un "ligero carruajillo de laca" y des­
cubrió un paisaje encantador de pequeñas aves inmó viles, "ac urru­
cadas como en el crepúsculo. las aves de un fabuloso aviaríum, con
la fragancia. la inmovi lidad y el co lorido de una floresta mágica".
Dentro de sus ja ulas espac iosas las cortesanas oste ntan magníficos
trejes vy peinados de aparato":

Cada piso de cada casa es un harem. detrás de cuyas barras
menudas aparecen mudas e inertes las odaliscas, sentadas so­
bre las esteras de bambú finisimo. A primera vista sorprende
la semejanza de los trajes suntuosos ... es que cada casa tiene

=-:----,-----,-



una librea. un convencional uniforme, y sobre los brocados
auresce nres o sobre los crespones fluidos y vaporosos algo
como un blasón: un símbolo floral o un ornamento her áldico.
Hay grupos en que las rúnicas escarlatas están bordadas con
espigas de oro; otros sobre los ropajes negros lucen volutas
de olas azules o en el fondo de amarillo mandarín ostentan
una triada de hojas de te [... ) invariablemente. frente a cada
beldad. se mira una pequeña caja de laca roja y oro que es a
la vez tocador y estuche de fumar. Con movimientos automá­
ticos, como ejecutando un rito, encienden la nielada y breve
pipa que se agota en dos fumadas, o bien, de prisa y como fur­
tivamente , pasan sobre su rostro la borlilla de polvos y con un
pincel minúsculo renueva sobre sus labios el oro y el carmín.
Luego vuelven a su inmovilidad de muñecas , dejand o que a
sus espa ldas brille, sobre el negro sedeño de los biombos. la
fauna furiosa, los airados leones de Korea, los retorcidos dra­
gones o los desbocados unicorn ios que bordó con oros re ful­
gentes, un artista febri l y alucinado (" El castillo sin noche";
162, sub. mios).

El ce lo puesto en la descripción de la corte sana y en los obje tos
que la rodean recue rda el arte sabio y decor ativo del ukiyoe , su ni­
tidez pa ra apode rarse de la natu ra leza de las cosa s y co nve rtirla en
símbolo . Al grabad o japo nés ultrad imensional y ornamentado por
mil detalles, co rres ponde la forma detallad a y decorativa, "pincela­
da", de la crónica moderni sta , donde las palabras son com o "ja po­
nería s" , "o bjetos de placer sobre una rep isa" (Anibal Gonz ález: 55 ).
El mismo cuerpo de la co rtesa na aparece diseñado como si fuera un
obje to o una porcelan a de Raku, lJ~ inerte en su inmovilidad de mu­
ñeca. frente a su caj ita de laca y sus polv illos . La geis ha ex hibe todas
las características del bibelot . En la colección perso na l del art ista es
un eleme nto ind ispensable para la o rnamentación de su crónica.

Tablada compartió con los maestros de la estampa japonesa el
mismo cuida do escrupuloso de l detalle, repe tido en los art istas del
Art Nou veau . Apas ionado de la pintura y la naturaleza. capta los
más peq ueños fragm entos de un cuadro.lOO No se trata de copiar la

139 Técnica tradiciona l de cerámica d~inada a los objo:lOScrcados para la cero:monia
delté .
140 Esta pasiÓllpor la naturaleza lo llcvó a ilustTar p"r.onalmcnlc su5crónicaS Y5us
poemas con toda la sensibilidad del naturalista y dcl pintor que cra
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realidad (las mujeres esculturales a la blancura de alabastro de Uta­
maro o de Kiyonaga son más bien la representación idealizada de
un eterno femenino) sino de genera r. a partir de lo pormenorizado,
un nuevo texto más sutil y profundo, y así penetrar en el enigmático
simbolismo de los ritos orientales. en "su alma". En el decorado
yace la esencia del misterio. Este secreto es revelado en los movi­
mientos furtivos de la "co rtesana-muñeca" quien, "de prisa y como
furtivamente". enciende la nielada, agota la breve pipa en dos fuma­
das, y pasa sobre su rostro la borlilla de polvos . Gestos sencillos y
breves que los convierten en simbolos de la breveda d o de la misma
fugacidad de la existencia fantasmagórica de una cortesana del Yo­
shiwara, de una vida legendaria rodeada de ritos arcanos y de signos
heráldicos.



HA

LA GEIS HA, Ul"A fLO R MI ST ER IOSA

E:'" EL J ARI>i:\' S I ~IBOLlSTA

Áma me. japonesa. japonesa
antigua. que no sepa de naciones
occ identales ; tal una princesa
con las pupilas llenas de visio nes .
Rubén Dario. " Divagación", Prosas profanas .

La figura fe men ina es uno de los temas y de los sim bo los dominant es
del fin d e sig lo . Traduce un ero tis mo fa ntás tico. a menud o ob sesi vo
y sombrío. inspirado en el mundo vegetal, "e n sus formas curvas,
de contornos ininterrumpidos. ondulantes, retorcidas, palpitantes"
(Litvak, Erotismo: 5). El cartelis ta checo Alfons Mucha pintaba a
mujeres jóvene s y hermosa s que flot an en el es pacio en at uendo s va­
gamente neoclásicos, y rodeadas de exuberantes flores como irises
y lirios, que forman halos misteriosos detrás de sus cabezas. El pin­
tor Gustav Klimt representó en su Fresco de Bee thoven un universo
erótico femenino. perverso y maligno. poblado de doncellas en flor
y de rosas crueles. símbolos del sexo femenino."!

Apasionados de esoterismos los decadentes retomaron el tópico
romántico de l ja rdín donde cult ivaron nuevas espec ies de flores. be­
llas y raras. toda "una fenomenolog ía" concre ta de formas y colores
que pudiera expresar la belleza misteriosa . galante, mística o cruel
de la mujer. La geisha es uno de sus modelos y el producto del mis­
mo idea lismo exasperado. Sinuosa y misteriosa en los graba dos de
Hoku sai, semejante a un lirio blanco salpicado de sangre. o a un loto
sagrado y voluptuoso, la geisha refleja el idealismo contradictor io
del novecientos. sus aspiraciones místicas y su Eros fantástico a me­
nudo mórbido. El mismo simbolism o eso térico aparece en el extraño
"camino de las flores" de Tablada. versión decadente del ikebana
japonés, un ritual budista impregnado de espíritu Zen, que al igual

141 Consú hese Fhedl Gottfried, Gustav Kliml (lli6}-/9/8). El mundo conforma d.,
mujer, Koln, Taschen.200ó
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que en la ceremonia del té permite llegar a la esencia de las cosas.
En el ikebana ja ponés arreglar flores significa dar vida a la flor, "vi ­
vificar las flores", transformar un ambiente, modifica r a las personas
y vital izar la atmósfera, como si su espí ritu lo penetrara todo.' ? Sin
embargo, el simbolismo finisecular es todavía más críptico, y sin
duda más sombrío; sus rosas, sangrientas y mortíferas, suelen ador­
nar las musas crueles de la Decadencia.

Un primer retrato de la muje r oriental apare ció en los poemas
"Kwan-on (Venus búdica)" (Poemas dispersosí, "Musa ja pónica" y
"La Venus china" (E/florilegio) . Las musas orienta les de Tablada re­
cuerdan las musmés rococó de Loti: manos infantiles, piel de marfil,
rostro ovalado, boca diminuta, cejas oblicuas, ojos de opio, abanico
febril, manto de brocado turqu í, etc. Su "palidez de cirio" y labios
"de púrpura", sus "reverencias de rninueto" y "pie de faunesa", las
equiparan a las flores del orfebre Lalique y del deca dente Joris-Kar!
Huysmans, inspiradas en Baudelaire y en unjaponismo más superfi ­
cia!. Con el rostro blanco y la boca colo r de sangre, como "un Pierrot
que chupara una cereza" ("E l Djinríchi ": 84), las geishas de las eró­
nicasjaponesas comparten "el enca nto nuevo" de lasfemmesfata/es
del decadentismo.':" La imagen recuerda el gusto por las japonesitas
remilgadas de Dar ío y las marquesas empolvadas de Las fi estas ga­
lantes (1869) de Paul Verlaine, mascara das llamadas a desapa recer
en el próx imo siglo.

Más allá de las inevitablesjaponiaiseries (boba das), el enigma
está en el centro de la estética de la geisha , y constituye el princi­
pal interés del Tablada modernis ta. Su belleza mis teriosa, plasmada
en el maq uillaje blanco de su rostro, un color lleno de significados,
ocultaba secretos que los artistas buscaron penetrar. Al igual que
Loie Fuller cuando bai laba, irrea l y desmaterializada en sus danzas
blancas, la geisha en "su kimono flotante de colores aurorales donde
brillan los blasones de bordados abanicos" (t'Kwa n-On"], constituía
para [os poetas una visión fascinante de Arte y de miste rio. ¿Qué po­
día ser más enigmát ico que una geisha de faz blanca, "cua l fantasma
desp rendido de los nimbos" ("Kwan-On")? En la obra del simbolista

142 El ikehana es el arte de las combinaciones florales. La palabra deriva de Ikeru
(bacer vivir, llegara la esencia de algo) y Ifana , flor. El origen del ikebana es budista y
probablemcnlcsurgióen la India

143 Joris-Karl Huysmans fue otro inspirado por las muii~as amaneradas de Loti.
Con "sonrisa lánguida", "actitud indolenlC" yvgesros remilgados", su geisha es rococó.
"Rococó japonés" (1889). A rebours/Le drageoir aG Á épices. París, 10118, 1975
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Odil on Redon, igual mente hechizado por las flores diáfana s y flotan­
tes de Utamaro , el blanco adqui rió la cualidad onir ica del ensueño y
el sabor misterioso e inqui etante de los símbolos ocultos . Los exqui­
sitos peinados de la geisha , edificado s en gigantescas fiares oscura s,
hacían resaltar la fragilidad misteriosa de la nuca y la pal idez del
rostro. El largo cuello nevoso, de "e ucarística blancura," preservaba
el profundo silencio de un obj eto de arte sacro en la imagen de un
cá liz, de un cisne o de una en igmát ica fiar de loto. Tanta blancura
provocó la imaginación. En Japó n "la faz es la cosa escrita", escribe
Roland Barthes (L' emp ire :124 ). El color blanco suscitaba nuevas
formas y palabras. La página en blanco de Mallanné es el simbolo
de un potencial poético eno rme y de una naturaleza superior, invi­
sible y mís tica, como lo serían las figuras etérea s de Loie Fuller , la
luna ami ga del Poeta o el silencioso Pierrot , mimo de rostro enhari­
nado , tan cerca de la Poesía, y de la Idea mlsma .!"

Unida a la plasticidad ondu lante del reino vegetal, la geisha es
la flor mística del jardín simbol ista, " [jardín que un vasto ka leido s­
copio//cuaja en la mente con sus crista les!" ("Japón", E/florilegio).
Su presen cia en las crónicas japo nesas y la poesía modernista re­
cuerda la vocación trascendental del moderni sta y su preferencia por
un Japón más arcano, "fuente de líricos ideales" y de "raros mons­
truos" (vJap ón") . Los modernistas captaron en el amor casi religioso
de los japoneses a las flores , la cap ac idad de reproducir a través de
sus objeto s otra natur aleza, más profunda y atempora l. En el jard ín
moderni sta la ge isha es una flor fascina nte, rep resent a el abso luto,
la qu intaesencia de la idea: "La geisha , la oirán apara tosa, suntuosa ,
hierát ica, es la expresión estétic a de la musum é , es la flor espléndida
de un jardín de amo res seculares, de hondos poema s, de toda una
vida galante apa sionada y romántica, y la expresa en su inmovilidad
estatuar ia de ído lo, en su mis terio esoté rico de esfinge" ("La mujer
japonesa" : 193).

Entre las flores que prol iferaron en el ja rdín modernista , la más
representativa de la geisha es el loto místico, "flor milenaria de cuyo
cá liz suntuoso emerge el divino buda " ("Tok io al corre r del kuru­
ma" : 94 ). El loto es la flor de la sabiduría orien tal y del tao ísmo , se
abre cuando se levant a el sol sobre el agua en una delicada pureza,
pero tiene sus raíce s en el fango, de l cual se nutre. Tablad a asocia el

144 Maurice Blanchot, "L'expérience de Mallarmé", L 'espace Iiuéra ire, París, Galli­
mard, i9 93: 39. Trad. mía
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loto a la inmortali dad y a la virtud de la filosofía Zen : "irradia blan­
cura, exhala luz. .. Si la luna se desgajara, destrozada por un sideral
sacudimiento, sería una flor de loto". Como la luna opalescente de
Salomé en quien se refleja, el loto de plata era también apreciado por
sus asociaciones eróticas y femeninas. "Sólo sus corolas afloran a la
superficie, y bajo el agua, sus ralees se extienden en largos y plegadi­
zos tubos de sugerencias uterinas" {Litvak, Erotismo: 34).

No casualmente los lotos blancos abunda n en las ilustracio­
nes del transgresor Aubrey Beardsley,':" el ilust rador inglés de la
Salomé de Wilde, a quien Tablada admiraba por sus dibujos turba­
dores en blanco y negro inspirado s en la pintura japo nesa . En The
Climax ( 1893), una de sus ilustrac iones más famosas para Salom é,
la flor misteriosa , aqu¡ tomada como el emb lema de lafemmefa­
tale , crece en un charco de agua en la que se mezcla la sang re de l
Bauti sta. El es tilo decorati vo de Beardsley muest ra la influencia
de un japonismo más esotérico. Su esti lo personal, rico en parado­
jas eruditas y contras tes , se refleja en el uso rotundo del blanco y
negro, recapitulación de todos los blanco s atesorados por el sig lo
XIX: desde el blanco virginal de Gautier hasta los blancos místicos
y perversos avivados por la pa leta ultra refinada del decadentismo .
En los cuadros del ilustrador de Lis istrata (1896),146 la blancura­
escribe Tablada- es "un albor extraviado en la tinie bla como una
azucena erecta sobre el fango, como una novia en un in pace , hos­
tia en la Magia Negra , Ofclia en el légamo, Blanca de Nieve en el
Sabbat " ("E l rey del blanco y el neg ro": 102).

Para crear su propia flor, el cronista se inspiró en las imágenes
del erotismo finisecular, mezcla de misticismo y de sensualidad cris­
punte. "como crispa un murciélago sus alas sobre el cáliz fragante
de una rosa" ("Abmxa", Elflorilegio). La imagen del desgaje lunar
ocurre en el jardín nocturno del decadentismo, donde se cultivan los

145 Aubrey Beardsley (1872-1898),p intor infioidopor los prerrafaelitas y elane japo­
nés. l1ustró obras deW ilde.P oe yP ope, Transgresord e conccptos y estilos,d andima lca­
rado. provocador dcl escándalo y la crilica más feroz. Bcardslcy desurrolló loda so obra
enonconoperiodo de6 ailosen losque luvo liempo des acudirla mojigata pedanteria
inglesa de la época. Enlre sos obras más conocidas deslacan susi luslraciones realizadas
paral a s<,lom¿d e OscarWild e y susd elirantes figuras eróticasque ilustraban e1clásico
LisiSlrula de A rislóf ancs . Consúltese más adelanle. JJT."El rey dclblanco y elnegro y
la condesa de Noai!lcs". Lus cró nicas puri.•iem es : 99

146 Comedia erótica del dramaturgo griego Anstó tanes (e. 447_c. J ~5). Narra cómo
las mujeres de Espan a yAt ellas. llevadas por Lisistrala.pusieron fin a la guerra cuando
se negaron a donnir coll sus maridos.



contrastes y las oposiciones violentas. Alude a una entrega amorosa
cruenta que pone en escena el erotismo viril del poeta y el (falso) pu­
dor de una virgen pálida , "blanco lirio". "cuya palidez de cir io mano
cb ó un trág ico martirio" r 'Musa japónica") . La visión típicamente
modernista reaparece en las musas japónicas de 1900. donde las
geishas son "como vírgenes manc hadas en el dinte l de un crimen "
C'La gloria del bambú" : 182). La "eucarística blancura" del 1010
contrasta con algunas flores que "sa ngran misteriosamente" ("To­
kio al correr del Kuruma": 94). con la rosa roja o con el lirio rojo,
símbolos de una pasión sexual sacrílega. Quizás se inspiró en los
famosos biombos de irises de Korin,':" o en los lirios blancos y rojos
de Hokusai, cuadro que poseía el pintor Manct, y que Mall arrn é co­
nocla por sus grandes llores a "la balsámi ca Muerte" ("Las flores").
En el "jardín sagrado" del modernismo el color blanco sugiere una
extraña hermenéutica, probablemente ajena a los art istas del ukiyoe :
virginidad. pureza y frialdad, esterilidad y muerte. mientras el co lor
rojo expresa vitalidad sexua l. angustia erótica o metafísica. Esta plu­
rivalencia semiótica es común al modernis mo finisecular. Reaparece
en Tablada, en la poesía y en la crónica. donde luce mejor su alma
oscura. "negra laguna " ("Lu na") , dividida entre la búsqueda de un
abso luto y el ero tismo sacrílego de la Misa negra .

El misterio y la poes ía abarcaro n tamb ién el arte teatral de la
gc isha. Hecha de movimientos lentos y rituales como en una panto­
mima, la danza japonesa es un producto del teatro Kabuki y del an­
tiguo NÓ.I4~ El drama japonés, mezcla de lirismo dramático y de es­
píritu Zen, era difícilmente compre nsible para los profano s, no para
los simbolistas que apreciaban el arte silencioso del mimo blanco.
donde el alma "s in transición surge".':" El arte refinado de la gcisha
reflejado en su estilizado traj e y su danza inmóvil, obedece a códigos
estét icos muy sofisticados heredados del teatro clásico japonés. La
danza japo nesa -esc ribe Lafcadio Heam - es "un arte de movimient os
lentos y fluidos. con un énfasis importante en 10 escénicor.t '" Para

141 Hijo de un rico hombre de ~gocios de Kyoeo, Oga la Korin ( 1658-1116) es el aUlor
de la obn MlrisM• un ronjUn lOde do&biombos de sei§ boj ," cada uno. una.de la§ obras
mas destacadas de la Escue la Rimpa. con la cual se inició un estilo más decceeuv o

148 Para una n plicación de l Nó consú ltcsc Paz. MTr~ momentos dc la lilerlllunljapo­
ncsaM, La.. perfUdel o/mo; 119·124

149 Cat úlle Mendes . " La panlom ime-, París, 1887. Moec graphieimprimée. Trad. mia
gallica.bnf.rrf

150 L., Joron inconnu. E.'qwu <'_1 psych%giqun , lrad , de Madame L éon Raynal .
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Tablada, quien lo descubr ió en las estampas de actores y de geishas
de su colección, el arte de la geisha era "la justa transición entre
las artes de reposo y las de movimiento ", un "simulacro amoroso "
"men os grosero que el baile occide ntal", bailado no "por parejas de
hombre y mujer sino por mujeres solas que exaltan el gesto secular
a la magnitud de un símbolo " ("L a mujer japonesa ": 192). Se con­
sideraba la danza de la geisha como una escritura superior capaz de
trascende r la realidad en un acto altamente simbólico. Como en las
figuras aéreas y sinuosas de Loie Fuller, conlleva ba un significado
profundo y arcano , comparable al arte de las vestales de la Antigua
Grecia.": Siempre que fuera rodeada por el misterio del Oriente, o
por el prestigio de Esquilo y de Sófocles, una bailarina estaría más
acorde con la poesía que otra en tutú y corsé.!"

La misma visión onírica , casi abstracta, aparece nuevamen te en
las crónicas japonesas cuando Tablada describe una extraña danza
en la casa de su amigo el esteta tsu Miyabito , donde transcurre una
ceremonia del té, un ritual exquisito sólo practicado por sus inicia­
dos. ¿Qué danza? No se sabe exactamente. Lo importan te aquí es
el valor simbólico de un ritual impregnado de arte y de filosofía,
suscept ible de provocar el ensueño :

No bien tomamos asiento sobre las blandas esteras, frente al
Toko-no-ma, cuando hirió nuestros oídos la armonia de in­
visibles laúdes y salterios, y apenas los primeros compases
habían volado, cuando los bastidores que formaban uno de
los lados de la sala desparecieron, resbalando silenciosamente
y dejando ver una pequeña plataforma tapizada, donde cua­
tro geishas tañían los shamisen, extraños laúdes, y los kctos,
grandes y largas citaras . .. Vestidas a la antigua usanza, lucían

París, Dujarric, 1904. gallica.bnf fr/

151 Los románticos veían en la danza la capacidad de sugerir antes que de describir,
Modu. Vivendi de su propia creación. A la materialidad encamada de ciertas danzas
realistas los simbolistasprcfirieronun adanzade suge,ti one. ,dearab esco. y de líneas
fluidas, dirigidos hacia lo iofinito. "El arabesco se ofrecía a la mirada del poeta como
unlaberinto, o undédalo: lo que busca el artista es , u,ótar la emoci6n cumulada de
una belleza ydeunavcrdadque serian sobretodoun compromiso hacial as lejanías, EI
arabesco es la forma preferida del simbolismo y del Art Nouveau", Chevalier. J. Gheer­
brant, A., Diclionnai re de.' S)'mholes. París. Robert Laffom. 1969 : 49. Trad. mía

152 Los conocimientos de Tablada en materia de drama y de danza j aponesa eran TU ­
dimentarios. pero su libro Hirosh igué. escrito en 1914, mue,tra ya cierto conocimiento.
excepcional para la época, sobre el teatro Nó y sus actores.



aparatosos ropajes, tocados complicadísimos que levantab an
sus cabellos cuyo intenso negro violentaba hasta lo trágico la
blancura de los rostros donde los breves labios lucían apenas
como dos gotas inmóviles de sangre ..
Del seno de los ardiente s pebeteros subían lentamente, o se
tendían con lacias ondulacione s, las azules nébulas del humo
perfumado, velando las suntuosas figuras de las geishas con
indecisiones de ensueño ..
Un instante, la música se detuvo suspensa, expectativa, pre­
sintiendo un advenimien to, arrancando apenas al cordaje de
un solo laúd las imperiosas y repet idas notas de un eficaz con­
juro . . enton ces, de quien sabe que feérico país prodigioso
surgieron tres fantasmas inesperado s y asombrosos, cuyo ro­
paje se deshacía en una irradiación, cuyos rostros enigmático s
flotaban . . . desvanecidos en un éxtasis! La música de laúdes y
salterios prorrumpió en una salutación jubilosa al apare cer las
bayaderas .. . en el fondo de las cajas de ébano y a flor de las
cuerdas de oro, las notas delirantes se estremecía n aclamando
la aparición de la trinidad triunfal .. . y los ojos de las tres bai­
larinas sonrieron a los ojos de las cuatro mús icas, cambiando
promesas de mutua armon ía ..
Comenzó el baile ... pero ¿era un baile aquello? .. . La coreo­
grafia occidental no tiene más que un eterno efecto de luz y
una pobre sugestión sensuaL Las eternas gasas vaporosas , las
constant es mallas rosadas y gestos insignificantes y espasmos
inverosímiles ... pero lo que en aquellos momentos veíamos
era el enérgico simulacro de un Arte podero so que, agotando
los recursos de la pantom ima, se encumbraba hasta la excel si­
tud de la tragedia misma ("La ceremonia del té" : 133-134).

No obstante la men ción de elementos tradicionales como el
tokonoma , el chamic én y el koto, 'SJel cuadro no puede ser más vago.
Guiado por sus preferencias esté ticas , el mundo que percibe Tabla­
da tiene la indecisión de una visión alucinatoria, o de un sueño de
opio , en el cual aparecen tres siluetas fantasmagóricas cuyos rostros
en igmáticos flotan en el espacio "desvanecidos en un éxtasis". Lo

153 Tokon oma. nicho ubicado en el fondo de una habitación japonesa. Su suelo es un
poco más e1evado que el resto de la habitación. Decorado con Iwkemonos, es el sitio de
honor delh ogarj aponés. Elc hamicényelko[Qso n inslrumentos de músicatr adicionales
quesuelenacompail:ara lag eisha.
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envue lve la impenetrab ilidad mágica de unaféerie oriental. Tablada
recuerda, o tal vez ímagma.t" una danza ritual de movimiento s si­
nuosos y vagos, "cercanos" a los de la danza grecorromana y de la
antigua tragedia. y que luego mezcla con otras formas sagradas de
la danza oriental : con el arte islámico de las devadasís de la India,
tal vez con [a gestualidad hierática del Nó, pero más probablemente
con las danza s de geisha del Kabuk i. Sus bailarinas exhiben la sen­
sualidad "mística" de las geishas finiseculares, visten a la antigua
usanza, lucen ropa y tocados cornplicadisimos que levantan sus ca­
bellos , "cuyo intenso negro violentaba hasta lo trágico la blancura
de los rostros donde los breves labios lucían apena s como dos go­
tas inmóviles de sangre" ("La ceremonia del té": 133). Entre todas
destaca una, ésta sí real : Seda Yaceo, la geisha más celeb rada de la
Selle Époque.

Sada Yacco llegó a París acompañada de su esposo el actor Oto­
j iro Kawakam i, y de su pequeña compañía de teatro Kabuki'" en
el mismo año que Tablada fue a Japón, Luego de presentarse en
Estados Unidos en 1899, la actr iz jap onesa tuvo su primera repre­
sentación en París, después de Londres , el 4 de julio de 1900 en el
concurrido teatro de Loie Fuller. Coincidió con la Exposición Uni­
versal, cuando reinaba una enorme curios idad por el arte japon és. El
Occide nte ya estaba familiarizado con las geishas y sus danzas, pero
éstas eran por 10general versiones exóticas "mitad musmés, mitad
geisha, artistas y hetairas" con los "remilgos y los medios pudore s,
y los ligeros libertinajes" que se esperaban de "muñecas perversa s"
pero "si n violencia" (E/libro de las mujeres: 156). Un interés más

154 Tablada lenia alguna idea de lo que era el Kabuki antes de su viaje aJ apón. Proba­
blemente había leído los comentarios de Chamberlain y de Heam sobre la danza Kabuki
y el teatro Nó. así como los anicu losp ublicados en varias revislas cullurales de Francia
como la Revue de.' deux Monde.•. La obra de conocidos japomstas co mo Michel Revon,
Léon de Rosny y Judith Gautier, tampoco le era desconoc ida. En 190 1 publicó una co­
medieta. El manto de penitencia, del teatro Kiógen.obra que había sido incluida en The
C/assica! Pnetry of lhe Japane<ede Basil Hall Chambcrlain. " Presentación" , Ruedas de
la Serna. "Presentación", En eJpa¿, del sol: 11. "Una sesión de Nó está compuesta por
seis piezas y varios interludios cómi cos (Kyógen). arreglados de laI forma que formen
una unidad estética : piezas religiosas ,gucrreras,femeninas,demoníacas,e tc."1.illpera:>
del olmo. 119,op .ril.

155 Es muy probable que Tablada se haya enterado del éxito de Sada vacco en Esta­
dos Unidos por las numerosas resenas y artículos publicados sobre ella y su compañta
cooscnese Lesley Downer, M"dame 5",1a)",,('co. The Geish" " 'ho 8ewilched the West,
Nueva York, GothamB ooks, 2003
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genui no surgió con las primera s traduccione s de ob ras populare s del
Kabuki, lI6 luego se intensificó para volve rse arrobamiento cuando
Sada Yacco se presentó en los escenarios de Europa . Quiene s la vie­
ron bailar tuv ieron la impre sión de descubrir "e l verdadero Japón ,"
"en gestos y en sones , con sables y mascaras"! " La pequeña bai­
larina surgió en una luz extra ña, al son del chamic én; "con paso s
bizarros y modos inauditos," (H iroshigu é: 32), en la fluidez de sus
kimonos y en la rigidez teatral de sus vestidos de aparato, exq uisita
de eleganc ia. Sada Yacco era la realización del ensueño oriental:
bizarra , lujosa y sensual, un bibelot an imado, una imagen que no
desmi ntió la actr iz, ni su arte delicad o fundado en el formali smo
estético del Kabuk i y de la geisha.

Si Loie Fuller fue la musa simbolis ta por excelencia, Sada Yacco
era la revelac ión del misterio con toda la iconografía exótica del
novecientos. Gracias a sus colecciones de grabados japo neses, el
Occiden te estaba prepara do para la puesta en esce na del artificio.
El éxito fue unánim e frente a la impa sibilidad de máscara oriental
de la pequeña ex geisha: "Sonriente y lánguida, levanta un rostro
pálid o de largos ojos y de impercept ible boca, un rostro de nácar
donde la expresió n hu mana no mueve ningu na línea fuera del ligero
estreme cimiento de los labios de los que salen en frases breves el
dialecto cantante o den tal de su pa ís", escribió el simbolista Camille
Maucl air de spué s de verla bailar. \ 5B Curiosamente, varias de las des­
cripciones que apar ecen en las crónicas de 1900 sobre la dan za japo­
nesa recuerdan las impresione s esté ticas ca usadas por la bailarina en
Parfs.!" No es una co incidencia: Sada Yacco s imbol izaba el arte y el

156 Una primera obra kabuki presenlada en Europa fue Chu,hingura. drama popular
que narra la historia de los cuarenta y siete ronine,<quienes, para vengar a su señor asesi­
nadoatraición,matanalasesinoy luegoasuvezsesuicidan,EI2Jdefebrcrodel879,
se estrenó una adaptac ión en el Théii.lre de la Gailé en París, bajo el nombre de Yamalo
hecha por Léon de Rosny, pionero de estudios j aponeses en Francia con la ayuda de la
escr itora Judilh Gautier , otra famosa japonlsta de la época , Consú 1teseSavarese:J05

157 Rubén Darlo , "Prólogo" a EGC, De Marsella a Tokio. Se nsaciones de EX'plo , la
India. la China y el Japón, París, Gamie r fréres, 1906.

158 Cami1le Mauclair, "Loie Fuller y Sada Yaeco", La Revu e Blanche, septie mbre­
diciem bredeI900. Trad .mia.galliea.bnffrib

159 Una de las serias dudas sobre si Tablada fue a Japón tiene que ver justamente
con un cornemario dct cronista sobre la presencia de Sada Yaeco en Paris, que aparece
en Unade sus primeras crónicas ja ponesas. Ruedas de la Serna argumenta que Tablada
debió haberse entera do de su prime ra actuaci ón en París a través de un articulode Jean
Lorrai n, fechado el manes 18 de septiembre de 1900, mientras que el cron ista publicó su
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misterio de la gcisha combinado con el lujo espectacular y brillante
del kabuki y del Art Nouveau. El Japón arcaico de sus dramas era
el pais que anhelaba descubri r el Occidente. a la luz del simbolismo
esotérico y del Art Nouveau. En sus espectácu los la actriz utilizaba
las imágenes del esteticismo finisecular, su estética del lujo y de la
muerte. en lo que Nicola Savarese vio " un fascinante juego de espe­
jos" entre el Oriente y el Occidente ( Teatro euras iano: 297 ).160

~ rónka ~ n la Re~;5Ia M >dema la primera quincena de septiembre de 1900. Por lo tanto.
era imJ'O'lible que Tablada se enlerara del amc ulo de Lortainporque eslabaen Japófl

160 En su exeelenle ankulo~ la lr.Iymoria de Sada Yacco en Europa, Shdl ey C.
Berg muesln que la Xulz japonesa supo ahar el anlllcio ron el verismo y a.sirewnc-i.
liar la Imagen dramática de la gei~ajapon~eon su~taeión penon al del ideal
femenino . -sada Yacco in London and Parta, 1900: Le réve réahsé", Danre Chro..ide,
' ·01. 16. núm. 2. 199) :)43-404



11.5

S ADA y ACC O, UN BIBELDT AN IJ\.lADO. P ERSONIFICAC IÓ N

y CELEBRACiÓ N DE UNA ESTÉTICA

En el Japón la geisha y el actor son bailar ines . Ambos pertenece n a la
misma corporación de art istas que surgió por prime ra vez en Edo du­
rante el periodo Genroku."! Vestida con el elega nte kimono del actor
de Kabuki, la geisha comparte su esti lo refinado y su alta ca lidad téc­
nica. En sus dan zas procede ntes de la tradición D6jój i, forma narrati­
va de romanc e loma da del Nó Ydel Kyógen, y luego readaptadas para
el Kabuki, la geisha exhibe el forma lismo del teatro japonés donde el
actor aparece muy estil izado , "como en un tableau", o en unkakemu­
no. La actuación de Sada Yacco en los esce nario s europeos a finales
del siglo resultó de un enorme efecto visual. El agudo análisis del
escri tor Camille Mauclair confirm a la importancia de lo decora tivo,
no como un elem ento que cop ia la realidad sino que la realza como lo
haría un grabado , algo muy distinto del verismo acartonado del teatro
occidenta l de aquella época:

Los seguidores , samurais o figurant es, se agrupan en su de­
rredo r con simple perfección , donde cada gesto es un estu­
dio de armonía doble --en relación con la persona misma pero
también con el conjunto del cuadro; la imprenta en acción ,
sabiamente editada, y cubriendo la gama de colores exquis itos
se elevó en una mezcla de amarillo , azul con deco ración ul­
tramarin a dispersa , carme sí en ricos tonos vibrante s y dorado
explosivo en el centro de esa sinfonía. Desde el inicio de la
escena, se aprec ia la absorción que eleva el arte realista a las
noble s y jerárquicas trad iciones del grabado ... tal como los

161 La tradición no se perdió en el Japón moderno pero qued ó restring ida a unas cuan­
tas casas de gcishas .
lzumo no Okuni fundó en el siglo XVII la danza de Kabuki. Al principio las muje res
del Kabuki reeorrian el país y ofrecian sus danzas, entre otros serv icios más intimes .
Más tarde fueron sustituidas por hombres, los onnaga tas que con "trajes femeninos y
mujeri l afeite, miman a maravi lla la grada y voluptuosidad de la mujer'·. Hiroshigllé :
24,ap.cil.
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kakemonos, la decoración se impone como un anexo a la ob­
servación minuciosa de la verdad... este concepto del espec­
táculo, esta visión de arte se coordina constantemente con la
acción del habla y el mimetismo t''Sada Yacco y Loie Fuller",
trad. mía).

El aspecto decorati vo del arte de Sada Yacco se veía reforzado
por el estilo hierático y ceñido, y sin embargo fluido y sinuoso, de
la danza mat, de los dramas bailable s del Kabuki. Ese "bailar sin
mover" o "danza congelada " (Las peras del olmo: 123), paradoja
contenida en la expresión japonesa ugokazu ni mau (Downe r, Ma­
dame Sadayacco: 385) , comun icaba un sentimiento extraño y aun
así agradable en un público cansado de acrobacias mecánicas . La
danza medida de la geisha, su perfecto dominio de la emoción , me­
diante gestos imperceptibles, estremec imientos furtivos de la boca
y guiños breves, traducen la esencia de un arte "suspendido en un
arrobo inmóvil y vertiginoso" (Las peras del olmo: 123). Acompa ­
ñado por e l chamíce n, la biwa y el koto, el arte sutil de la geisha,
caractenstico de la kata -repertorio de act itudes y de poses que bus­
ca sugerir con la mayor intensidad dramática posib le el amb iente
de una escena- man ifestaba una cultura escénica importante; "una
ilus ión singular" , antes adiv inada en las siluetas silenciosas del
ukiyoe,16! y que el públ ico francés asimiló al arte silencioso de "la
pantom ima blanca". " La danza au ralent i, a la belleza cinética casi
irreal"!" de Sada Yacco, se asemejaba al arte medido y palpitante
del pálido Pierrot. Para los adversarios del teatro natu ralista había
"una lección de verdad" en la "acumulación casi cinematográfica
de verdades extremadamente j ustas en el detall e" ("Sada Yacco y
Loie Fuller", trad. mía).

El arte de la geisha, se funda en el culto de la forma y del artificio,
herencia del No.Apartede la danza,el vestuarioy su utileríamajestuosa
desempeñanuna función importante. En elescenario SadaYaccollevaba
los kimonos espléndidos de la cortesana,el enormeobi de seda, sus altas
getas y sus complicados peinados de flores y de peinetas. Para el poeta

162 En la medida en que el espectador occidental noenlendia lo que se decia y que
existían muy pocastrad uceiones deobrasjaponesase n 1900. este leatroen la persona de
unaexgeisltayde unabailarinaerap ercibidosobretodocomo un ane de la forma más
que dcl ICXIO

163 Shelley C. Bcrg, "Sada Yaceo: TiteAmerican Tour. 1899-1900", DanceChromcle.
vol. 16. núm. 2, 1993: 147-96.Trad . mia



"iU M me. Soda Yacco en Pan"s!!r . con el herm oso kimono de la geisha en la
obra de teat ro Lo geisho ye /coboll ero. Para la port ada de la revista semma, no­
viembre de 1907. le sley Downer, Madam e Sadavakko. TheGeisho who Bewit·
ched the West Nueva York, c omen Books , 2004.

Amado Nervo, quien la vio bailar en Par ís. "la japonesita" con "v oz de
pájaro" era "ideal en su tipo": "calzada con inmensos corurnos, vest ida
ron sedas de una policromía vivaz", parecía "u na figurita desprendida
de un Kakemono de Outamaror.t- Cuando la vieron bailar, los poetas
tuvieron despiertos "las sensaciones inexplicables del ensueño" (Darlo,
De Marsella a Tokio: 29) que los transport ó hacia un Japón de visiones
encantadoras. de daimios y de samurais.

Sada Yacco se hab ía formado en una conocida casa japonesa
de geishas, donde aprendió el arte dificil de la danza, el canto y
la actuación. Era celebrada y conocida en el Japón de la era Meiji
igual que en el París de la Selle Époque por su belleza y carísma.
Compart ía el estilo glamoroso del actor Kabuki , más con forme qui-

164 Amado Nervc , Un "p isto/aria inédit a. Méx¡, o, UNAM. Imprenta Universitari a.
1951.
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zá a la época de grandeza económica y militar de los Tokugawa
que del más conservador y occidental izado Meiji. IM Pero los actores
de Kabuki eran adorados y venerados en su propia tierra, igual que
los actores dcl teatro de Shakespeare en Inglaterra. Conservaban la
estética barroca del periodo Genroku.t" para el mayor gusto de los
europeo s poco interesados en un Japón de luz eléctrica y de trenes .
Cuando el gobierno levantó la interdicción a las muje res de bailar
y actuar en público en 189 1, Sada Yacco acudió a los teatros para
observar el juego de los actores de Kabuki , y actuó en ciertas ocasio­
nes. Antes se inspiró en el estilo de los elegant es onnagatas, actores
vestidos de mujer que enfat izaron en su dramaturg ia lo femen ino, la
indumentaria, el maqu illaje, el estilo y los gestos de la mujer. Con
la ayuda de su esposo Kawakami , aprendió el oficio delicado que
luego desarrollaría en Europa adaptándose al gusto imperante por un
Japón más arcaico . Gracias a su indiscutible inteligencia escénica y
comercial, Sada Yacco y Kawakami sacaron part ido del exotismo de
la geisha, probablement e lo exageraron, pero no cabe duda de que
encontra ron en la Europa de la Selle Époque una estét ica y una sen­
sibilidad compatibles con el lujoso Kabuk i y sus danzas de geishas.

Tablada reparó también en el aspecto formal y decorativo del
teatro Kabuk i y sus danzas. Los trajes suntuosos, los mot ivos orna­
mentales de las escenografia s, el expresionismo de sus actores , le
recordaron el arte de Alphonsc Mucha , de Jules Chéret y de Tou­
louse Lautrec , cuyos cartele s, inspirados en las técnicas del grabado
japonés, eran en el París de la Selle Époque la "clave gráfica" de la
modernida d.!" Además de un gusto común por el teatro y el deco­
rado, la estética modernista y el Kabuki se comunicaron también en
el terreno de lo fantástico, del terror y de la muerte. Los dramas de
Suda Yacco portian en escena un Japón eterno, de fantasmas y de alu­
cinaciones singulares, con el cual Occidente se había familiarizado a
través del grabado y de un gusto común por la transgresión . Una de las
principales atracciones de Japón era precisament e su folclore rico en
leyendas . Con sus arquetipos extravagantes, a veces inquietantes, el

165 El ideal culto y arislocrálicode la geisha rcsultó cada vez más dificiI de encajar
cn el mundo moderno. para luego convertirse en reliquia cullural elitista o meramente
turística.

166 Hoy la geisha es una figura meramenle comercial y decorativa en la ultra moderna
sociedad japonesaperoquesiguedespertandolacuriosidadde1 mundoocc identalcomo
parecen demostrarlo los numerosos libros y las películas sobre el tema

167 Famososcarte lislasenel Paris delaBelleÉpllque



Kabuki rebosa de imágenes alucinatorias basado en éste. De la misma
manera la transfigurac ión de la elegan te Sada Yacco en ménade ven­
gativa tuvo la fuerza lírica de un melodrama en un decorado gótico.
Parte del éxito se deb ía al increíb le expre sionismo de la actri z y a
su cari sma personal en las escena s climáti cas. El realismo estili zado
del drama japoné s no es el naturalismo del teatro occidental. Cuan­
do los ros tros de los actores aparecen deformad os por la furia o los
celos . las emociones son exageradas, conge ladas en un gesto o una
mueca (m ie ) que puede durar varios segu ndos . En el papel de la
he roína Katsuragi , del popular drama La geís ha y el caballero , Sada
Yacco era una geisha enam orada que muere en un acto final de ce los
y de furia . Su rostro deformado por la locura en un amarg o ric tus y
sus ojos ext raviados impres ionaron fuertemente :

Su cara camb ió de manera drástica; toda la expresión serena e
impávida de máscara desapar eció, y la amoro sa muñeca aho­
ra sí revive como mujer indignada y apas ionada. Ella derriba
a sus agresores y corre hacia el templo. Gritos temerosos son
escuch ados y {Sada Yacco) aparece arrastrando a la atemori­
zada Orihime. Katsura hi se transforma en una Ménade. con
su cabello largo y negro caído. su hermoso vestido desarre ­
glado . sus ojos desor bitados , rodeados de círculos lívidos en
una cara pálida muerta ; y armada con el marti llo para tañer las
campanas del templo (Berg, "Seda Yacco'': 364, trad. mía).

Otro critico la describió en el momento culminante de la furia
con act itudes alucinantes, antiestéticas, bizca, y con "los cabellos
despa rramad os y erizados sobre la frente":

Al final la célebre colección de visiones fantásticas de Hokus­
ai vino a an imarse de una vida terrorífica, cuando vimos apa­
recer sobre el escenario la astuta , felina y apasionante danzan­
te, despeinada . pálida, extraviada de manera atroz. bizca de
furor como en los grabad os de Shara ku, al damos la paráfrasis
oriental , singularmente conmovedora y viva, de una especie
de Manan Lescaut feroz y enloquecida . ¡Ah es la muerte de
una geisha! ¡Qué cosa al mismo tiempo soñada y verdadera!
(Cit. en Savarese : 339).

El arte mági co del Kabuki supone una gran versatilidad de los
actore s que experimentan en e l escenario las múltipl es mctamorfo-
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sis que requiere el drama japonés .l b! Estos cambios rápidos son un
aspecto centra l de las danzas de Kabuki y del arte fantástico de Sada
Yacco. El escritor Andr éGide quedó hechizado por la capac idad de
cambio de la actriz, que adoptaba las fisonomías más intensas:

Esta danza comienza lenta y grave; luego se anima. La geis­
ha se manifiesta plenamente, con una docilidad lánguida, una
agilidad de cortesana pcro también con bruscos sobresaltos,
los arrebatos de apasionada amante [.. .] En aquella escena, se
desviste de finísimas vestimentas sobrepuestas, por tres veces
cumple la metamorfosis, Sada Yacco es maravillosa. Y lo es
aún más cuando al final de un instante, en medio del desfalle­
cimiento causado por su violencia, ella reaparece, pálida, con
vestidos desaliñados, cabellos sueltos, ojos locos [...] Sí, Sada
Yacco nos ha dado, en su ímpetu rítmico y medido, la emo­
ción sagrada de los grandes dramas antiguos, aquellos que no­
sotros buscamos y no encontramos sobre nuestros escenarios
(Cit. en Savarese: 340).

Tablada fue particularmente sens ible al valor fantasioso de la
escena japonesa donde " la mistificación" era "total, absoluta" ("Un
teatro popular" : 143), un rasgo distintivo del estilo modernista. Es el
caso de una "danza fantástica" que describió en una de sus crónicas
después de verla bailar en el marco de un manur í(festival religioso):

Ruidos de orquesta japonesa, arpegios de shamisen, vibra­
ción de tirnpano, hueco ruido de crótalos. La multitud hace
rueda y surge una odorí, una bailarina revesti da de oscuro
traje y preludiando una extraña danza . Al pronto no se le ve
la cara, pues avanza con la cabeza sobre el pecho, dejando
ver su negra cabellera suntuosamente peinada; pero cuando
levanta el rostro aparece una máscara exangüe, de roja boca
dilatada en un rictus de angustia , de ojos en blanco, cuyas
fugitivas miradas huyen hacia el espasmo. La música si­
gue con trémolos prolongados los movim ientos serpentinos
del cuerpo que ondula bajo el sutil vestido, y los cróta los
suenan un golpe seco cuando la extraña danzante apoya un
paso. La música dice poco al oído extranjero , pero se adi-

168 Ayudado del kuroko c kurogo (tramoyista vuelto invisible por el uso de ropa ne­
gra), e1actorja ponés puede cambiar de vestuario hasla doce veces en et escenario.
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vina singula rment e expresiva y dócilmente subordinada a
la pantom ima pasional de la danza . De pronto la bayade ra,
en un ráp ido giro se despoja de su trágica careta y aparece
casi hermosa, por contraste, riendo , con su faz blanca y sus
labios pintados de carmín. Al despojarse de su antifaz ha
sacudido el oscuro traje para quedar con uno claro y reca­
mado de oro, hacíendo el efecto de una brillante mariposa
que bate sus alas nacarada s ju nto a la rota crisálida áspera y
sombría ("Un matzuri": 123).

El culto por la noche, las identidades ambig uas, las alucinacio­
nes y las fantasmagorías, es una herencia ineludib le del romanticis­
mo. El escritor en ruptu ra con su sig lo buscaba vio lar [as leyes de
la razón y de la expe riencia a través de la fantasta.t" Los artilugios
de Loie Fuller, las figuras antro pomorfas del Art Nouvea u y las mu­
tac iones de Sada Yacco pertenecen al mis mo imagi nario fantástico ,
donde 10 horrible, lo sublime, lo frágil , a veces lo grotesco, engloban
la rea lidad y la dominan en una supra realidad . Una pátina de ima­
ginación modifica el rostro "rea l" de las cosas, rompe con el mundo
moral o esté tico . En el fin de sig lo este imaginario se volvió cada vez
más ins idioso y mórbido: Eros y Tanatos se unen en una danza ma­
cab ra, como en el cuadro del noruego Edvar d Munch, donde se ve a
una jov en desnu da abrazar el esqu ele to repugnante de la muerte .

Hombre de su tiempo, Tablada experimentó la misma fascina ­
ción por lo irrac ional. José Ricardo Chaves ve all í "un momento
impo rtante de trans ició n ent re un orden más tradicio nal y religioso a
otro moderno y secu lar, de uno dominado por la trascendencia a otro
en donde priva la inmanencia . Lo fantástico permite segu ir creyendo
raciona lmente en 10 sobrenatural " (El castillo de lo inconsciente:
23). Con sus espectros y sus vampiros estilizado s, Japón será para el
cronista un mundo de posibilidades y un espejo fascinan te en el cua l
se reflejaron las pesad illas de la Decadencia.

169 Roger Caillois, Au coeur dufantas tique. París, Gallírnard, 1965: 11. Trad. mía.
Con EdgarAlIan Poe, traducido por Baudelaire, lo fantástico se volvió un género anís ­
neo practicado por muchos en el siglo XIX





11.6

LA SE DUC CiÓN DE LO RA RO : FE MMES FATALE S,

VAMP IROS, KIT SUNÉS y OTRAS PESADI LLAS

¿Quién sabe si las flores nuevas con que tanto sueño ,
hallarí an la míst ica savia que vigo r les daría
en esas tierras yermas como la arena?
Cha rles Baudelaire, X. " El enemi go", Spleen e ideal,
Las fío res del mal.

Por cuál arte de Belcebú
de los limbos traída fue
el alma en pena de Okik ú
o el es pect ro de Kasan é..
JJT, "El poema de Hck usai", Al sot y bajo la luna .

En el siglo XIX el enigma y el misterio constituían la fuente de las
imáge nes euro peas par a de scri b ir el se r oriental. El art e japonés im­
pactó fuert emente la sensibi lidad exacerbada del artista finisec u lar.
quien encontró allí un imaginario a la altura de sus pesadillas y un
paisaje simbólico comú n. En sus escr itos japoneses con frecuencia
Tablada evoca un país remoto y enigmático. de leyendas y de mons­
truos. El Japón ant iguo tuvo para los artistas del fin de siglo el sabor
místico y violento de un Sabbat goyesco de brujas y de demonios.
Ambos mundos muestran un gusto común por la mitolog ía fabulosa
y las estructuras imaginativas estilizadas y sacrílegas , tan caras al
decadentismo.

Una de las principales atracciones de Japón es precisamente su
fuerte conexión con el mundo invisib le de los fantasmas y los es­
pectros. El país de los poderes mágicos y maléficos aparece en el
bestiario alucinatorio de Hokusai y de Hiroshigué, pero tambié n en
el Kwaidan (historias de espectros o de fantasmas), cuentos fantás­
ticos traducidos al inglés a principios del siglo por Lafcad io Heam,
y que Tablada apreciaba por sus imágenes poéticas y su ambiente
onírico. Una crónica escrita en 1899 para la Revista Moderna bajo el
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título "Los monstruos" , muestra la fasc inación del cronista con " las
ímaginaciones obscenas y terroríficas de Utamaro ,' " las larvas y los
espectros de Okusai'', pasió n que plasmó en 19 14 en su monografia
sobre el pintor Hiroshigué.

El Oriente fabuloso del Kwaidan reproducido en el grabado
tuvo un enorme éxito en Occidente. El Japón espectra l alimentó
todo un imaginario en descomposición, poblado de fe mmes fat ales,
de monstruos bicéfalos y de situaciones enigm áticas. Por otra parte,
la relació n con el ocultismo llevó a profundizar en el conocimiento
del mundo de los sueños y las pesad illas. Japón abrió otra puerta
al universo fantást ico del novecientos, un "pos ible afuera", donde
lo cotidia no era inaudito y teatral. El deseo de crear en el arte una
ilusión estética, caracter izada por la irrupción de un fenómeno inex­
plicable en el mundo raciona l, es un aspecto fundamental del ro­
manticismo, do nde se dio una nueva importanc ia a la cuest ión de las
fronteras fluctuantes entre el sueño y la realidad. De allí el interés
por las apariciones espectrales de Loie Fuller y las alucinaciones
escalofria ntes de Sada Yacco: nunca iguales , cambiantes y siempre
artísticas .

El imagi nario fascina nte de la metamo rfosis cubría todos los as­
pectos de un saber simbólico, como en el caso de las mitologías, los
libros sagrados, los cuentos y las leyendas, los sueño s y los fantas­
mas. Como ya pudo verse en la crón ica sobre Loie Fuller, la meta­
morfosis fue otra de las vías priv ilegia das de la poesía simbolist a,
un paso hacia un "mas allá" objetivado (C haves, El castillo: 23 ).
Pero no era privileg io exclus ivo de l mundo divino. En momentos
de rupturas bruta les , como oc urrió al finalizar e l siglo XIX, cier­
tos seres o fuerzas sobrena tura les llega n a manifes tar el mismo
poder, tamb ién las entidades que circu lan entre el mundo divino y
huma no: hadas , genios, demo nios, ángeles, si lfos, drago nes, mu­
jere s serp iente o chacal, etc. En ambo s casos la metamorfosis, o el
desdoblamiento, se revela como el tipo pre ferido de transfo rma­
ción que liga lo humano con lo d ivino , o lo demon íaco, pues tam­
bién testi mon ia la rea lidad turb ia de 10 daimon (de moni o), de sus
encan tos, sus orác ulos, sus tentac iones, sus perve rsiones, y de sus
pote ncialidades de elevació n espiritua l. Todo eso apa rece en el
trasfon do mít ico y simbólico del folclore japonés, en el espectro
de Kasa né, en el alma en pena de Oki k ú.t' " o en las mutaciones de

1 70 Famasmas d e pelo largo y vestidos con largas túnicas blancas que apa r ece n e n e l



la popu lar Kitsun é, la "pérfida zo rra blanca que para ma l del hom­
bre sa be co nve rt irse en fasc inadora cortesana" [Hiroshigu é: X) .
En Pa rís Sa da Yacco bailó su ex traña pan tomi ma en el dram a La
geisha y el caballero, una danza íntima me nte ligada a los mis te­
rios de la bruje ria " (Downer, Madame Sadaya cco : 363) y al milo
unive rsa l de íe femme f atate, con la cual ciertos cr íticos qu isieron
ver algún paralelo . Al convertirse en furia desenfrenada , la actr iz
provoc aba " el es pan to de un íncubo" :

De vez en cuando preciosa y melind rosa con actitudes de Ias­
cinación incomparable, una plástica disti nta, armoniosa y su­
til, a veces ardiente, enardecida de pasión. las pupilas lanzan
flechas de fuego con relámpagos de alucinació n, luego furia
desenfrenada. ebr ia de rabia y de pronto pálida y vencida por
exceso de tormentos, terribles en una espantosa sinceridad de
agonía, Sada Yacco siempre es una de las actrices trágicas mas
geniales que se hayan revelado en estos tiempos. Ella provoca
el espanto de un íncubo, nos hace sufrir con su corazón des­
trozado. nos hace palpitar a las caricias de su cuerpo suave y
ondu lante (Cit. en Savarese: 338).

Esta danza la bailó tamb ién otra invero sími l bailarina japo nesa
de Tablad a. en el est ilo de las pesadillas que solían embri agar a los
modern istas. Una baila rina pura y blanca es tentada y poseída por el
Maligno. el mismo diablo de la Misa negra y de la danza macabr a:

La bailarina ejecuta el paso de baíle en que su cinturó n de
brocado se desala y en que su hermosura se entrega a los besos
de los míl íncubos que revolotean en tomo suyo ... Va a caer
el cinturón, la hermosa va a entregarse; los laúdes suspiran
amorosos y femeninos y de las cuerdas de los negros salterios
parece que surge un tropel de sátiros jadeantes . . . Las miradas
se encuentran y desfallecen; los labios avanzan hacia las bo­
cas ("Praderas de otoño": 180).

Vuel ven a brotar la roja flo r de las abe rrac iones sex ua les , los
besos ponzoñoso s y embrujados, los ex trac tos y aromas que arra­
je ron a súcu bos y a decad entes e n e l fin de siglo. Los diab los y
los demon ios. las mujeres vampiros y los íncu bos (de monios) de
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la Edad Media bai lan locamente en un Sabbat infernal. La danza
de esa inverosímil geisha tiene todo el aire de una danza maca bra,
un tema que Tablada seguirá desarrollando con mayor felicidad
imaginativa en sus crónicas parisienses. El cronista no escapó a
los delirios del esoterismo diabólico pero, a dife rencia de otros ,
víctimas de bogas efímera s y confusas , se sometió a sus aspectos
esencialment e formales y est éticos.'?'

En el contexto esotérico y misógino del siglo XIX, la mujer
constituyó el principal objeto de estudio , a veces de escarnio, de
los artistas . Es el caso de los decadentes , en cuya obra el mito de lo
eterno femenino , reflejado en la vida sexual agitada de las grandes
hetai ras parisienses se une irremis iblemente al mal y a la poesía.
Las metamo rfosis monstruosas suelen caracterizarla, y condenarla,
como en la mujer arácnida de Odilon Redon. La araña antropomorfa
cristaliza toda una serie de fantasmas crueles y de fobias delirantes
en el fin de siglo: castración, vampirismo , canibalismo , etc. La mu­
jer araña, pubis con patas, dispue sto a masticar , es el origen de los
temores viriles más ocultos . Para Redon , sin olvidamos de Kafka,
la metáfora última, desastre del sujeto masculino, es la metamorfo­
sis. La antigua leyenda japonesa de la mujer Kitsuné compartía el
encanto de las metamorfosi s artísticas tan apreciadas por el fin de
siglo. Éstas y otras, como ya pudo verse en las distintas mutaciones
de la geisha o de Loie Fuller, fueron utilizadas en relación con el
arquetipo romántico de laf emmefatale. Según definición de Baude­
laire, lafemmefatal e es un "monstruo bicéfalo " (XX, "La máscara",
Lasflore s del mal), divino y horrible a la vez, comparte la identidad
ambigua de la Kitsuné y de la mujer vampiro. La mujer vampiro es
un derivativo particularmente siniestro de lafemmefatale, se inspi­
ra en la goule de las Mil y una noches y frecuenta los cementerios
del fin de siglo para alimentarse de sus cadáve res. En el Oriente las
mujeres vampiro están casi siempre dotadas de enormes poderes de
seducción, se metamorfosean en hermosos fantasmas para seducir,
o para matar. En las crónica s de Japón está presente el mito temible ,
"sólo que lagoule, la terrible goulah del mito árabe , se llama Komu­
rasaki y el que sucumbe al tonnento osci latorio del urente infierno
es el señor de un Yashiki, (palacio)" y tiene la belleza de la cortesana
del Yoshiwa ra ("El castillo sin noche": 163).

171 Acerca de los místicos, ocultistas y satanistas parisienses, consúltese André Billy,
L 'époque 1900(J885- t905 ), París. Tallandier, 1951: 142-214



La bailarina Soda YaceD. 1901. Pablo Picasso. Acuarela V tiza ne gra, París,
1901. Picosso en Bogotá. Museo Nacional de Colombia, 2000, p. 67.
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La poética de la goule es un tema fantástico entre quienes
estudiaban, y a veces practicaba n, los refinam ientos y los miste­
rios de la Kába la, la magia negra, la necrofi lia o el fetic hismo.
Símbolo de muc has aberraciones, de fría y hierática virg inidad
como de que mante lubric idad , el tema permitía mezclar las tra­
diciones más fantásticas. Una ident idad amb igua . animal izada ,
le aseguró una nume rosa descendencia entre los demoni os ala­
dos de la literatura universal. arpías y gorgonas, íncubos y sú­
cubos . que devoran a su progeni tura, sobre todo masculi na . En
Japón su equi valente son los gaki, espí ritus que toman forma
huma na, cambian de sexo y de forma para seduci r a los hombres,
y que el pintor Hokusai retrató con rara maestría. El imag inario
de la metamorfosis diabóli ca cubre así un espectro amp lio de la
literatura universal , desde las lumias de la Edad Media , pasan do
por las bruja s de Goya, "de carnes lacias y rugosas" (XII. "E l
monstruo ", Las fl ores del ma/) ,112 hasta los vamp iros au llante s y
crue les de Laut réamont, otro "raro" del fin de siglo. Para las al­
mas refi nadas del novecientos que huí an de los lugares comunes,
el Sabbat y " las letanías del Tentador" (JJT, "Linda maestra",
Cap richos) eran ciencias "s agradas y rarasv.!"

Todas estas tradiciones se encuentran artísticamente mezcladas
en la escritura de las crónicas japone sas, renovadas y metamorfo­
seadas por las pesadillas monstruosas del Kabuki. Tablada utiliza el
imaginario gótico de la Misa negra y sus aquelarres para recordar
las transformacione s espeluznantes de la best ia-hembra de la escena
Kabuki en uno de sus episodios más dramático , que tuvo lugar en
el Teatro de la "Hiedra Legendaria ", (Tsuta-za) , adonde acudió el
cronista:

172 Charles Beudelalre, Of!Uvres comp/eles. 1, París, Gall imard, 1975: 164-166. Trad.

La nueva escena era el interior de un yashiki, palacio seño­
rial, donde tres damas nobles hablaban entre sí; los trajes eran
suntuosos, los peinados magníficos y en los hermosos rostros
pálidos sangraba e!grano de coral de las bocas diminutas, ...A
poco sobrevino una inquietante matrona de gris cabellera, dia­
bólicos ojos amarillos, ostentando un kimono de seda, bruno y

=-=-,--d-c0'_' d.,..,o como la pie! de una pantera, . .; sus movímientos eran

173 Reunión noctuma de brujos y brujas, en un lugar desierto donde se le rinde cuno
al diablo . Sus danzas y orgias recuerdan las de la Antigüedad pagana
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elásticos y felinos y su boca ensangrentada lenía un no sé qué
de cruel! [... ] El perso naje semejaba una bruja partiendo para
el Sabbat ; su rostro iba perdiendo lo huma no y en todo su ser
la felinidad se acentuaba: hubo un momento en que sacudió
la cabeza y sobre sus sienes quedaro n erizados dos mecho.
nes grises como las orejas de un enorme galo; luego con un
sacudimiento resbaló el primer traje y apareció un segundo
que era como la piel áspera de una hiena .. .Aquel ser tenia
entonces una dudosa ambigüedad y la mujer por instantes iba
transformándose en bestia [.. .] la pobre musm évio por fin a
su verdugo y se explicó la posesión siniestra, el demoniaco
maleficio, quiso gritar y exhaló un ronco estertor, quiso huir y
la fascinación la arrojó tambaleando en los brazos de la hechi­
cera! Entonces ésta la abrazó con furia sensual y rasgando la
veste de brocado. descubrió un seno ebúrneo y palpitante. que
sus dientes mordieron. que sus labios besaron con un beso­
ventosa. brutal y astringente que aspiró la sangre y dejo mar­
cado el orbe de marfil del blanco seno con un moretón cárde­
no como una flor de hiedra! .. . Después el Vampiro. /a gou le
asquerosa, jugó con el cadáver de su víctima como intentando
una resurrección ! ("U n teatro popular" : 142-144).

El Kabu ki abunda en escenas de muerte. de suic id ios. de ase­
sinos, y hasta de tortura; all¡ la crueldad . el sad ismo y el ero tismo
se co mbinan para impacta r visual y artísticamente al espec tador. El
carácter est ilizado de la esce na Kabuk i aparece en la escritura de la
crónica en la abundan cia de deta lles grot escos sobre la transformaci ón
de una muje r en pantera, en vampiro o en bruja. En un abrazo furioso
y sensual somete a una musmé frágil e indefe nsa. El intenso mela.
drama evoca las esce nas de raptos de vírgenes cometidos por brujas
vampiro del decade ntismo. La posesión macab ra sin duda le recordó
a Tablada el agua fuerte del maestro Ga ya en el cua l una arp ía vuela
a horcajadas sobre una escoba llevan do detrás de ella a una virgen de
"carnes blancas " ("Linda maestra" ). todo adornado por el estil o chi­
rriante del acuafornsta de la Revista Moderna . Julio Rue las. Tamb ién
recuerda el momento cuand o Sada Yacco en La geisha y e/ cabal/ero
mata a su rival con la misma fuerza bruta l. La crónica es otro buen
ejemplo de la sensibilidad decadente, de sus juegos intelectuales y sus
aspiraciones contradic torias. La atracción por el horror como fuente
de belleza, las sexualidades equ ivocas . la relació n entre el deseo y la
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crueldad, el placer y el dolor, y el inevitable conflicto entre el pecado
y la virtud constituyen la extraña "metaflsica" de "recuerdos impíos"
y de víctimas inocentes de la Misa negra.

La esti lización del horror en el detalle floral de la crón ica pro­
voca en el cronista una voluptuosa emoción, de "terror gozado"
(Chaves, El castillo: 17). El beso-ventosa, brutal y astringente de
la mujer chacal, deja en la piel blanca de la virgen un "moretón
cárdeno como una flor de hiedra." La hiedra pierde aquí su antiguo
valor divino que elevaba al poeta al Olimpo. El cronis ta le confiere
ahora el simbolismo mortífero de la planta trepadora que se agarra
fuertemente a otros cuerpos para sofocarlos. La hiedra trepadora y
tóxica era también utilizada en los filtros amorosos y en la poesía
de los remordimientos eróticos (JJT "Host ias negras VI", Poemas
dispersos). Es otra flor fetiche de la f emme f atale y de Tablada, que
la utilizó varias veces en sus sonetos de /a hiedra (E/florilegio) para
enu merar sus peligros mortales e ilustrar el eterno enfrentam iento
entre la muerte y la vida. La pluriva lencia simbó lica muestra la pa­
sión fatal de toda una generación por el esoterismo y las "fantas ías
crepuscula res". La estilización del horror en el Kabuki está en la raíz
del arte de Sada Yacco. "última flor del mal"!" del moribundo siglo,
la llamó Jean Lorain. Sus "co ntorsiones de supliciada" (ídem) en el
escena rio provocaron el mismo sentimiento de voluptuosida d horri­
pilante en Lorrain igual que en Tablada cuando describe a la mujer
best ia del Tsuta-za. En un artículo aparecid o en la Revista Moderna
en 1899, Tablada se describió como a "un engendro de la noche",
"u n enigma de la sombra," un miniaturista y un "sensitivo", igual
que "el ónix" [... ] "puro como el cuello de la víctima, implacable
como el hacha del verdugo":

Abrumaba tu frente la corona de hiedras de tus vicios.. . Y am­
bulabas vestido con una túnica de lino... ¡Ah, mi pálido alter
ego, mi interlocutor de las juveniles fantasías crepusculares!
Pálido hermano, abyecto y majestuoso, cobarde y heroico,
sensual y misógino, cobarde y heroico, entusiasta loco, pesi­
mista caótico, polen en el nectario de la flor, lacio compás en
la danza macabra, cuerpo disyecto, alma adamantina; ¡ah, mi
alter ego! Sobre el hediondo cieno de tu memoria aborrecida,
sobre el polvo de oro de tus ilustres cenizas, sostengo y juro

174 lean Lorraill, "Sada Yacco", Poussieres de París: 318. Trad. mía. gallica.bnf.fr /
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que si tu alma prevalece, ¡no habrá muerto el Monstruo en las
edades modemast !"

El cronista seguirá atorme ntado y fascinado por el "Monstruo
de las edades modernas", las flores místicas y los signos ocu ltos. En
París escribirá más crónicas en el estilo de las danzas macabras de
Japón. Pero pronto las palabras de ayer caerá n ahogadas en tristes
y sórdidas rutinas. La nueva acti tud de Tablada recuerda la rebe­
lión a medias del poeta Jules Laforgue qu ien desm itificó tos iconos
del viejo siglo pero siguió sintiendo la vieja atracció n de lo infinito.
Escritas en 1911 las crón icas de París ilustran la profunda crisis de
un hombre atrapado entre un modernismo moribundo y la vanguar­
dia, De allí la tonal idad contradictoria, a veces depresiva, otra vez
eufórica , de las crónicas. En la capital venerada por los poetas , allí
mismo donde los hombres adoraron a Loie Fuller y a Sada Yacco.
Tablada verá desaparecer un mundo en patéticas gesticulaciones y
otro nuevo, nacer.

175 "El monstruo" (Fantasías estét icas), Revist(JModerna, núm. 2, AlIo 1, 15 de agosto
de 1899: 100-102.





111

1911-1912

L AS CRÓ NICAS DE PARis

Entre las ciudades que prendi eron la imaginación de los modern is­
tas, París fue sin duda la gran favo rita. En el siglo XIX la capital
francesa eje rció sob re el mundo entero la seducció n de una elegant e
hetaira. y los mod ern istas. po r ser cosmopolitas y afra ncesado s, no
escaparon a sus encantos. José J uan Tablada era otro de los que ido­
latra ban el paí s lat ino: " llevaba la cultura francesa impre gnad a en el
alma",·'" A los cuarenta años de edad realizó su sueño: llegó a Parí s
en el otoño de 1911 y se quedó allí hasta febrero de 1912 .In

En el moderni smo se afianzó el mito de Parí s. gran Babiloni a y
ca pital del mundo . de la be lleza y del lujo . Su influenc ia era tal que
el mundo exterior era descubierto y visto a través de los ojo s de Pa­
risoAsi el primer Japón de Tab lada . afra ncesado y decadente. es un
pa is de bibelots exquisitos labrados por "un par isie nse que no hab ia
esta do en París. pero que se sabía hasta el último de sus nn cones''.! "
Sin embargo. en 19 11 e l mito mostraba seña les de can sancio, La
ciuda d descrita por Tablada en las crónicas parisiense s (191 8) ya
no era el mundo pintoresco y apacib le de los primeros románticos.
Tampoc o era el lugar singular y deslumbrante de los decad entes con
"sus largas noche s y luces meridiana s. a veces enceguedoras".!" El

176 8.peranza Lera veusqcee, "Prólogo". Obrtn. 11. los J itn y /tn1lOCM <k París
C,.""ka ,parUw1lSn: J I. op. (' /

177 Tabl....ta5CquWoó eni un año comisionado por el MmiSlnio de Rd aciones EIlI~­

riorn pan estudiar los siSlcmu de a.rch¡...os europeos. Al mismo tiempo entregó a1llllnas
crónicasal periódicoEI I"'J'<Vt"ioJ.En I918 reunióJ2 desuserónica.sm~Jj<JS ,I<JS

noclw$.k Pam. Shcridan. -Prólolo-. Obras. IV Diari o: MI. 72, op_cil

178 U frase es de José de Núñcz y Dommgeez, amigo de Tablada. Lara VdM.qU~l,

MPrólogo" , los di= y l= rloche$.k París: J I,op. di

179 Rafael Pérez Gay, MPrólogo", Marlu el GUliá 1l!l Núiera, Mot ~ ico, Cal y Arena.
196: LVI.
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fin de siglo la prefirió diabólica y rara. a veces abúlica, serra llo y pri­
sión, pero sin caricaturas. a la altura de los espectácu los brillantes de
loie Fuller y de Sada Yecco. Esta ciudad misteriosa era la negación
radical del mundo burgués y de sus ritos monótonos que tanto exas­
peraron a los modernistas. En 1911 la antigua singularidad de Paris
se disolvía ("Tedio parisiense"; 219). Con sus danzas del vientre y
sus muñecas estereotipadas la ciudad era ahora "de una vulgaridad y
de una monotonía aplastantes" (idem).

l a llegada del cronista a la ciudad del baile no se hizo en medio
del jubilo. sino con los sentimientos discordes de un hombre domi­
nado por la incertidumbre y la ira. Tablada huia de las "hordas" de
una revolución popular, y probablemente de una situación personal
incómoda."? En Paris se enteró de la caída de Porfirio Diaz. Un
mundo y un estilo de vida terminaban. Triste y amargo, el escritor se
veía "entre los escombros de un derrumbamiento material y moral
y luego en el exilio, en absoluto desampa ro"."! Frente al desplome
repentino de una sociedad en la cual habla ocupado una posición
importante y aventajada!" , la reacción de quien veía sus intereses
peligrar por la nueva situación tenía que ser de desazón, angustia y
critica amarga. Para el libelista la revolución era "un a bacanal de­
mocrática grotesca y dolorosa" (- Thaís y Manen": 68).1IlGuillermo
Sheridan señala que el escritor cometió "el error de suponer que el
huracán que soplaba en la historia era sólo brisa pasajera". En Paris
se aferró de "su decadentismo estético, de la boyante posición que
ha adquirido, de la paz porfiriana" que había disfrutado: "obnubila­
do por la dimensión de su miedo, o de su ambición, distorsionada su
visión del país por el esfuerzo recién premiado del porvenu, decidió

180 Guillermo Sheridan se"al a que Tablada llevaba una situación marital dlflci1. into­
lerable para w esposa . lily Sierra. sobrina de Justo Sierra. y que acabó en un di"OKio
m 19 13. Obras./V. Di ar jo: 7 1, op. cif.

181 JIT. Me _ ias . cil. m u,lmo Herrera.Las ....r... ."tNrlas lk Jn'. México. Uni"er­
$ilb d I~ Dqwtammtode Histon a. lIO"ianbre de 1995: 88.

182 A partir de 190$ w opcra un cambío importante en la vilb de Tabl* MIo5Sinra
mlmtan ~fotmllTlode MI" ida bohe mia. É51e se o:onvicrte m rico rnarrh<l>tdde"il'taleria5
gnciu a conlaC105con el ok",¡ .motf<k capitalino y lograreunir una peque/\afMun a que
le pmnilirá coesmn r Su pabellón japonk en Coyoadn~. Sheridan. Ohr<u. ~ Diario:

"183 Otro Tablada, menos conocido y menos amable, es el caricaturista feroz que lomó
por blanco alpresidenlCFranciscol. Madero . Sus 5álira$ poliücas en su columna M1iro!

..1blanco " (1910) . Ysobre lodo su cruel lragicomedia Mad".-o-Chanl« l"r (1910) . fue­
ron elementos decisivos en la caída de Madero
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apostar lo todo en la causa conservadora y en contra del cambio re­
volucionario " (Sheridan , "Prólogo" : 7 1).

Escritas en el inicio de nuevas pugna s!" y en el final del mo­
dern ismo , convertido ya en "una feria vulga r" (Las peras de! olmo;
62), las crónicas de París contienen alguna s de sus últimas "perlas
negrasv.!" Tablada registra allí las partidas de defunción y de entie­
ITO de una sociedad y de un estilo en lo que parece ser un extraño
obituario o un sombrío Te deum, Perseguido por sus viejos fama s­
mas el cronista siente crue lmente el paso del tiempo y la degrada­
ción de sus antiguo s ídolos. En París se veía como "la víctima de una
mixtificación enorme" ("Tedio parisiense"; 219). Su dese ncanto y
su irritació n fueron creciendo a medida que la revolución en México
iba arrasando con un estilo de vida.

Otros, como Amado Nervo ya habían pasado por allí. Pero el
Tablada irascible de las crónicas de París no se parece en nada al
más sereno Nervo, que unos años antes empezó a desmit ificar cier­
tas tradiciones.!" Las crónicas de Paris partici pan en este proceso
de desmitificación, pero al estilo decadent e. El despido de la ciudad
toma el carácter apoca líptico y anárquico de las grandes confu siones
que anuncian la muerte de un mundo y la llegada brutal de otro.

"La tragicome dia moderni sta -escribe Paz- está hecha del diá­
logo entre el cuerpo y la muerte" (Los hijos del limo: 137). Cuando
Tablada cons idera el mundo a la luz mortuoria del invierno parisino
utiliza todos los mecani smos de la ironía macabra para conjurar me­
jor el pasado , en el estilo de las pantomimas lúgubres de Baudelaire,
pero ya con el gesto iconoclasta de un Jules Laforgue. Correspond e
este momento a lo que Paz llamó "el med iodía del modern ismo",
cuando el escritor dejó de tomarse en serio , "inyecta una dosis de

184 A princip ios de 1911, Madero, que había huido a Estados Vnidos, regresóal paisy
las luchas se multiplicaron. A todas estas sublevacio nes se sumó la renuncia de Porñrio
Dtaz el 24 de mayo del mismo año . A Tablada la revolución se le presentó como "un
espectáculo caótico, sin orden ni concierto, amén de que él mismo fue v1ctima de los
revolucionarios. que saquearon y destruyeron su casa de Coyoacán". Lara Velásquez ·
29,op .cir

185 paz agrega : "el disfraz lo cansa y apenas el modemismose ha convertido en una
feria vulgar, se despoja de sus ropajes recamados ." Las peras del olmo : 61-62 . Nervo,
siempre lúcido, presag ió lo que iba a ocunir:" El estremecimiento nuevo creado por
Baudelaire es hoy ya un estremecimiento viejo; pronto será un estremecimiento vul­
gar ... ". Pacheco, Arl/ologia: XLV.

186 Consúhese Amado Nervo. El éxodo y lasflore.5 del comino , Revi.51OModerno , Ed
Facsimilar, UNAM, vot. V, México, 1987.
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prosa en el verso y hace poesía con la crítica de la poesía. La nota
irónica, vol untar iamen te poética, aparece casi siem pre asoc iada a la
image n de la muerte" ( 138).

Quizás el gesto más subversivo en las crón icas de Parí s toca a la
persona de ís femmef atate, figura sagrada y consagrad a de una lite­
ratura que amaba a las mujeres glamorosas y trágicas. Laf emme fa­
tale sigue ocupa ndo el lugar de honor en esta velada fúnebre, donde
de repente brillan los últimos des te llos de una musa simbol ista o de
una fascinadora rosa . Pero del viejo mito sólo queda la letra. Al igual
que el monoli to donde vive el tet rarca en el poema en prosa Salome
(1887) , de Jules Laforgue, el cadá ver de uno de los mayores mitos
de la Decadencia es "desbastado, excavado , vac iado , acon dic ionado
y finalme nte pu lido" , hasta convertirse en "herm oso faro de ópera
c ómica"!" El gesto sacrílego y simbólico antic ipa las parod ias y los
pastiches de la vanguardia.

" El fin de un mundo -recuerda Roland Barthes- ocurre cuando
mueren sus mitos: cuando el significado se vuelve fonnael mito aleja
su conti ngencia , se vacia , la histo ria se empobrece. Inevitablemente
el mito cae en la verborrea y la figuración"!" Esta vis ión no cuenta
con la lucidez del cro nista que lleva en sí a un crí tico . Viejo dandi
emperifollado que juega con su ant iguo juguete, a la ma nera de los
maniquíes desco yuntados de Baude laire , e l cronista bai la una última
panto mima con los objetos y los ico nos de su juv entud. Al describ ir
un mundo que se despide de sí mismo y se transforma, el mode r­
nista nos brinda algunas de sus mejores coreografias: míst ica con
los Balle ts Rusos, necró fila con la Bella Otero, paga na con Co lette ,
exó tica con una rumbera hispano parisie nse. Las crónicas de Par ís se
convierten así en e l lugar de un cucstíonamíe nto y de un cam bio, en
un momento de tran sición determin ante para la evo lución futura del
escritor . La conversión no se lleva sin arre batos ni confl ictos . Pero
es sin duda en la auto irrisión y la subversión de los viejos símbolos
donde Tablada encuentra su nueva y mejo r insp iració n.

187 Jules Laforgue. "Salomé", Les Mora/ilés lége'ldaires. París. Éditions Georges
Cres el Cie, 1920. Trad. mía. www.medit erranees.netl...Is.alomel laforgue/indell.html

188 Roland Barthes. Mythologies. París. Seui1, 1957: 203. Trad . mía.



III.I

F I" DE SIGLO

S IMBOLISTAS, DECADENTES Y BAUDELAIRIANOS

Soy el Impe rio al final de la decadencia
que mira pasa r a los grandes bárbaros blancos .
Componiendo acrósticos indolentes
de un estilo de oro en que
danza la languidez del so l.
Paul Verlaine , " Languidez", A/1/añoy hogmi o ,lSq

Con frecuencia se insiste en la inquietud de José Juan Tablada. en
su "voracidad" de moderno. en un modo de vida como de escritura.
Octavío paz lo llamó curioso y apasionado y lo consideró como un
innovado r. el introdu ctor del haikú en México y de la poes ía ideo­
gráfica (Las peras del olmo: 25) ,190En 1928 Jorge C uesta decía de él:
" Es claro que no sin peli gro se pueden da r esto s sa ltos de Baudelaire
a Guillaume Apollinaire; de este último a los poetas japoneses y de
ellos a Ramón López Velarde. El resultado, salvo el mérito income s­
table de pequeñas real izaciones, es la vo lubilidad estética del artista,
cuya evolución ha procedido, siempre, por ondas excéntricas"!"

La volubilidad es precisamente lo que hace la riqueza de una
ob ra que cu ltiva y siempre provoca sorpresa.. Al igua l que el poeta
francés Gu illaume Apollin ai re. con quien com parte algunos rasgos.
Tablada practicó el cu lto a l cambio y al riesgo. "A los 23 año s al­
canzó notoriedad por su poema "Ónix" en la Revista Azul, cn el cual
expresaba el tedio del fin de siglo y su tono fúnebre" , "Con este poc-

189 Paul Vma ine, Obrasrowrpl..lm ""prosa )' ....no. trad. de Armando Bazan, Buenos
Airn.Claridad.194-I:607.

190 [korigen~el haiku C$ un poema brevbimo de tres VenDS.parecido a la co­
pla popular. La~ia Midrografica~. eco de Ios CuJ¡gromas (1 91 2· 1 9 1 8l dc Gull laulTlC

Apol lillai~, ~produco:: lólSformólS g<:'OOléllicas del cubismo.

191 Cil. en Salvador Elizoodo, " Imagen y resonancia de JJr : IX. op. cil
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ma -escribe José Emilio Pacheco- inicia prop iamente el rnovimien ­
to simbolista, "decadente" , en México. Así lo reconocieron Amado
Nervo, que llama a Tablada "introductor del Moderni smo", y Luis
G. Urbina para quien " fue el primero que dio en mi país la nota
bodclcrian a" (Antoíogia : 192), Su moderni smo exhibe las virtudes
y los defectos de los moderni stas tardío s: poesía de escaparate, arti­
ficial y desesperanzada, en la cual el poeta expresa el pesim ismo y el
tedio de su gene ración , Cuando se extinguió el "turbio lampadario"
del moderni smo ('"Ónix", E/ fl orilegio ) Tablada se lanzó a la con­
quista de nuevos mundo s. Este perpetuo inqu ieto -escri be Paz- "oía
crecer la hierba" , Al empe zar el nuevo siglo "es el primero que adi­
vina la llegada del nuevo monstruo la bestia magnifica y feroz que
iba a devorar a tantos adormilados : la imagen" (Las peras del olmo:
25). Luego de un viaje a Japón, se enamoró de su poesía y cambió la
retórica brillante de la escuela moderni sta por la transparencia y la
austeridad verbal del haik ú. En Nueva York redescubrió a México,
"de alarido, de color barroco y popular , de 15 de septiembre y de
piñata de posada". Ya lejos de Par ís y de Baudelaire, describió el
estrépito de la vida contemporánea y cambió el "esplín por la farsa"
" El más baudeleriano de los poetas de México era, ahora , el más
actual"."" la ironía, la objetividad y la expresión depurada eran sus
nuevas cualidades.

Entre el moderni smo y la vanguardia se extiende la sombra de
la hora crepuscular de la época intermedia. En la poesía correspon­
de Al sol y bajo la luna de 1918, en la prosa aparece en Los días y
las noch es de Par ís, crónicas parisienses, del mismo año."! Ambos
libros cierran una etapa important e: la del moderni smo en México.
La revoluc ión de 1910 es el parte aguas histórico que arrasa con los
antiguos hábito s y funda un nuevo país, En la sociedad que va na­
ciendo "ya no tienen sentido la Revista Moderna ni el diebollsm o ni
la bohemia". El siglo moría "bajo el dobl e asa lto de la modernidad

192 Héclor Valdés, "Prólogo". Obrm. 1. Po esía. Mé~ico. UNAM, 1971.

193 "l a poesía de la época inlermedia corresponde en la poesía al libro AI .wl y bajo
la lIma, de 1918. l os poemas " l os Pijijes" y "Quinla Avenida" anunciaron la modifi­
cación que estaba a punto de operarse en Tablada: " lo. haikús de Un día y El jarro de
j/o ,""sresultan la miniaturización dcl modemismo . la reducción de la poesía a uoo de
suselemenlosesenciales:laimagen, yunacuradereposoyauslerídad tras el derroche
ti lmico,ve rhal ymetafótico. Tablada abandona los grandes temas: casilodo.los haikús
sOn poemas sobre animales, se interna en un reino que anles dejó de ladolaintención
lírica". Pachtto, AI1lología : 192.
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y de unos hombres cuyo rostro era en definitiva el rostro de Méxi­
co largamente enmascarado por la ficción del porfiriato" (Pacheco.
Anto logía: L11). Tablada no comul gaba con la ideología revolucio­
naria ni con la idea democrátic a. La caída de Porfirio Díaz en 1911,
seguid a por la de Huerta, a qu ien había apoyado, lo hizo pronunciar
anatemas en contra de la revolución y de sus hombres . De su ima­
ginación febril surgieron visione s apocalípt icas de niños muertos,
de patriarcas estrangulados y de vírgenes degolladas. Esta mirada
nihilista sobre un mundo que agonizaba distingue las crónicas de
Paris de otras. Con su ciudad otoñal, sus marcha s fúnebres y sus
fantasma s de apaches , Tablada puso en ellas todo su genio decadente
y la bilis generada por la amarga derrota,

El decadent ismo es el último fruto del desencanto romántico.
Como lo indica su nombre, marca el fin de una época, su muerte.
Hay en la obra de aquellos art istas, atormentad os por las verdades
modernas , un pesimismo latente y chirriante, melancolía, spíeen, El
desaliento produjo en algunos una sensibilidad epidérmic a, teatral
y escandalo sa. Salvo contadas excepciones, los decade ntes no fue­
ron aceptado s y menos entendidos : eran "enfermos" y su poesía,
un "burbujeo de pantano" (Pacheco , Antolo gía: 6). La languidez de
un Paul Verlaine o los sarcasmos de un Tristan Corbier e'" resul ta­
ron impenetrabl es para los modernistas más apacibles como Ma­
nuel Guti érrez Nájera . Los constructores de la identidad nacional
nacidos de la revolución tampo co apreciaron una literatura juzgada
demasia do "exótica". Alrededor de los decadentes flotaban los des­
agradabl es efluvios de la neurosis y del ajenjo. El mito y la leyenda
alcanzaron a varios. Es el caso del pintor Jul io Ruelas'" quien esco­
gió vivir en los para ísos artificiales "predilectos de lajeunesse dorée
que se reúne en el Boulevard" (Pacheco, Antología : XLVIIl). Ruelas
murió de tisis en Paris haciendo de la decadencia un estilo de vida y
de muerte . "La decadencia -dijo Verlaine- de igual sensibilidad, era
precisamente el arte de morir en grande " , IW>

194 EI"s alobrey amargo"TristanCorbiere,(1845-1875),incluidocnlos Poetm mu/­
di/os de Paul verteí ne. es conocido por sus Amore .' amurHlos , poemas publicados en
1873. Los poe/ a.• malditos, trad. de Mauricio Barcarisse, Bilbao. Muelle de Uribitarte
Editores, 2000: 27

195 Consúlrcse el artic ulo de López-Portlllo y Rojas , "Julio Rudas", Revi.\ /a Moderna
deMéxico,febrero de l9 02 ,núm. a.vor.v:54-55.

196 Cit. en Ducrey, "Intrcduc ticn générale", Roman s fi n-de-sieck 1890-/ 900: V, op
ci l . Trad . mia. Y por eSOtambién Rubén Dario pudo decir ·' iLa muerte de RucIas fue un
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Tablada era uno de los escanda losos en cuyo cerebro penetró
"la negra procesión de las verdades moderna s, y en cada celd illa
hay una enlutada monja que duda y lIora...". 191 El cro nista de Loie
Fuller y de Japón tenía la fama de ser un sensual audaz y refinado,
"un temperame nto hiperes tesiado" que "huye de los lugares comu­
nes" y busca "estremecimientos nuevos " cuando ya no seducían "ni
la hermosura, ni el casto amor, ni la pasión impura " ("Onix ", El
floril egio) . Hermafroditas y andróg inos pueb lan una literatura que
buscaba en la ambigüedad de los sexos una fuente de poesía y un
ideal superior. Las monjas con pie de faunesa pertenecen también al
decade ntismo, pues la confusión , deliberadamente sacrílega. entre
el vocabu lario litúrgico y el erotismo es otra de sus puestas en esce­
na preferidas. Fuera de lo puram ente sensacio nal, el decadentismo
reve la una sensibilidad comp leja, un intelectua lismo refinado , "que
dio lugar a noveda des insospechadas, a combinaciones desusa das
de música y ritmo, a metáforas atrevidas, y, en general , a licencias
que la poesía del siglo XX aprovechará en toda su amplitud", seña ló
Héctor Váldez (vlndice": 38-39) .

Quizá sea Julio Ruelas , con José Juan Tablada, e l más rep resen­
tativo del espíritu decadente del grupo de la Revista Moderna. Rue­
las ilustró los poemas de sus am igos llevándolos hasta la Misa negra
con todo el carnaval gótico de su imaginario fantástico: sátiros y
centauros , cruces místicas, catedra les góticas , pajes y lebreles , seres
sobrenatura les, brujas y machos cabr íos, bellos y diabólicos. Acerca
de ese grupo singular Tablada escribió : "Queriamos el opio de lo
extraño, las mentas más picantes , las belladona s más turbadora s. Y
un cirio de negra pez alumbraba el altar de nuestras devociones, y
en el incensario sacudido con ritmos epilépticos ardían los eufor bios
acres en vez de los unciosos perfume s bíblicos" ("El monstruo").

La inclinación por los sentimientos exquisitos y las pesadillas
macab ras hunden sus raíces en la tierra generosa de Las flores del
mal ( 1857), abono que luego fertilizará decenas de desco mpos icio­
nes contemporá neas , entre ellas A contrapelo (1884) del escr itor
Joris-Karl Huysmans, "e l breviar io de la Decadencia". Su persona­
je, el aristócrata enfermizoDes Esseintes, copia del estela par isino
Robert de Montesquíou. adm iraba a Baudelai re, el pintor "más su-

dibujo de Ruelas!" Cit. en JJT, "Últ imas horas del artis ta Julio Ruelas", Los días y las
noches de París: 245.

197 JJT, "Cuestión literaria. Decadentismo", Ohras. V.Critica literaria: 61-64, op. cit.



til de nuestras corrupcione s, el Vate de aque llas horas turbias [. . .]
que expresó el vacío inmenso de los amores sencillos, los asaltos
implacables del spleen [... [" (B ill y, L ' époque 1900: 73, trad. mía).
Baudelaire personificaba el desprecio al burgués, la guerra contra
el hombre ordinario y la (hipócrita) moral pública. Para él y para
los modernistas del fin de siglo, la poesía nada tenía que ver con la
verdad o la moral, su único objeto es ella misma, única para reflejar
los sueños o las pesadi llas del poeta. El realismo era anatema. En
sus Escritos sobre el orte (182 1-1887) y sus Notas nuevas sobre
Sdgar Poe (1857) Baudelaire rechaza la naturaleza repugnante de
una matrona rustica por los artificios de una mujer encantadora y
traicionera, alaba los méritos de un "so l agonizante" cuyo esplendor
eclipsa la luz "recta y blanca" del mediod ía. Dos metáforas que fue­
ron el manifiesto de una definición de la modernidad para las futuras
generaciones de simbolistas y de modernistas.

Más que por su espíritu del mal, difundido y ampliado por los
este ras del fin de siglo, Baudelair e fue el descubridor y el primer
comunicador de la belleza moderna. En sus poemas elogia lo nue­
vo, lo fugaz y la ficción, mediante las luces brillante s, el maqu illaje ,
las telas , la moda. No se trata de una modernidad nacida bajo el
concepto estét ico del siglo XVIII, ena ltecedora de la moral y de la
naturaleza. Ésta produce arte, belleza y nob leza, como resultado de
la razón y el cálculo.!" Con Baudelaire el arte se volvió algo más
que una simple mimesis; lo bello expresaba todos los matices del
alma humana, sus rarezas y sus contradiccione s, todo lo que resume
sutilmente al hombre moderno y su deseo de evasió n y de misterio:
" lo bello siempre es bizarro''.!" En contra de una opinión conven­
cional y de verdades eternas , el poeta puso de manifiesto la supre­
macía de la decadencia como un estilo "magníficamente adornado
donde toda la riqueza del lenguaje y de la prosod ia era utilizada por
una mano impecabler.w

198 Consúlte se Charles Baudelaire , "Elog e du maquill age", l,e pe' ntre de la vil' mo_
deme. Écr'lS SlIr /'arI , París, Pec he Classique. 1999 : 54 1-544 . Trad. mi..

199 Cha.rles Baooel..ire, ~~nlal ion~ de Fnmei s Moulinat , t er", nI' ¡-art: 3 1. TeI<10
incluido en el "SaIÓIIde 1 8 59~: )5 I -446. Trad_ mi.

200 Charles Baudelaire - Notes acc veues s.urEdgóll'Poe~. Edgar Afian P(W. Nm. vell es

his/t)'fl!.s utroonl,naitr.>, Ind. de Char les Baudelaire. la B.b liolhtq ue du Quroec .
Collection AkIIu fes ,'t'nfJ. Vol. 138: vers ion 1. 01 : 320. Trad . mia. jydupu is.ap inc.orgI
ventszpoe-z.pdf
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Para los modernistas de la Revista Moderna, Baudelai re fue
un "mal necesario'V" En su época disidente Tablada recogió va­
rias de sus flores. El poeta de la Misa negra era lector compulsi­
vo de los franceses, "aves raras y crepusculares'?" que adornaro n
su prosa con los matices del otoño y del morbo. Los modernistas
admiraban al escritor subversivo de Las flo res del mal; muchos
lo plagiaron hasta el cansancio. Cuando el decadentismo perdió
su antigua aura, por un fenómeno de evolución estética natural
que hizo repelar "de los fieros y de los trucos" (Laforgue) , Tabla­
da declaró que el poeta tuvo una influencia más bien perniciosa y
circunstancial en su poesía . Cierto, Tablada no era Baudelaire , ni
México París, como bien lo señala Héctor vatdés.>' Además, se
vio luego que su "baudetaír íanism o" (signo de distinció n socioló­
gica y manual de anticonfonnismo para la época) no siempre fue
coherente con la realidad del intelectual porfiriano que había sido
Tablada, en un mundo donde imperaban " la paz y el orden". Bau­
delaire vivió en condiciones mucho más dificiles. Fue un auténtico
"poeta maldito", un cristiano maniqueo como los del siglo XIV,
desgarrado por la experiencia del mal y del pecado, así como lo
fuera, en tonos menos sombríos, Ramón López velard e.>' Pero "lo
que en Tablada parece artificial no era otra cosa que el hallazgo de
alguna forma que la multitud no trasegó y que el artista aprovec hó
con la intuición maravillosa de su temperamento" , advirtió su ami­
go el poeta Luis G. Urbina.s" Con todo, las crónicas de París y el

201 Tablada agregó : "desastrosamenle inlema mos norma r no só lo nueslJa vida litera­
ria, sino también la íntima. por sus má>;imas disolventes creyen do así asegur ar la exce­
leneia de nueslra obra de lileralOs" . Laferiade/a vida: 181.op.elI

202 JJT,"Cuestión lileraria. Decadenlismo", Ohra•. V.Critica literaria: 62, ap. ell. La
veneración a los franceses es un hecho pa lpable en las lraducc iones que existe n de ellos
en la Revista Moderna. Es el caso de Rachilde, Lorram, Richepin . Rolhn at. Laurréamcnt
y Louys, elimerasflores dd mal, con la exce pción del diabólico co nde.

203 Héctor vald és, " Prólogo y notas" , JJT. Ohras. 1.Poesio: 13, op , <:it

204 "La agonía . el vacío. el espanto y la esterilidad . que son temas de Baudelaire, lo
son tamb ién de nuestro pOela" , señala Xavicr Villaurru tia . al hablar de Ramón López
Velarde. "La poesía de Ramón López Velarde", El león y 1" virgen, Mé~ico. UNAM.
1942:X Vr

205 "En efecto -escnbc Luis G. Urbina- no hay e~quisiteccs más franc as, más espon­
táneas ni más hondamente senlidas que las que caracteriza n Eljlo rilegio. cuyas páginas
huelen , con una aristocrá lica vaguedad , a arrozales de l Japón , a higos de Smi ma, a in­
ciensoy a no sé qué suave fragancia <.1e hihelo'locado por marres de muje res hermosas" .
"Florilegio de JJT". Revista Moderna , México, 11(oclubre 18991, núm. 10: 305-306
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decadentismo mexicano no pueden apreciarse sin la presencia del
poeta gótico, "s u principal enemigo y al mismo tiempo su impulso
más activo" , (v atd és. "Prólogo" : 12), pues de Baude laire "salió
toda la generación actual", recordó Emile Verhaeren en 1882. al
hab lar de los poe tas de l novecientos.w

La persona de Baudelaire es inseparable de la visión que tuvie­
ron los mode rnistas del Paris moderno. una visión onírica, lírica y
sombría. Al hacer por primera vez la experiencia de la modernidad
en un espacio urbano, Baudclaire fue quien más contribuyó a crear
la imagen de la ciud ad como Babilon ia moderna. Con su ausencia
de vegetación. su fealdad, su asfalto , sus luces artificiales, sus
piedras derrumbadas y sus pecados, la ciud ad concentraba la idea
de una modern idad que se carac ter izaba por "una disminución
progresiva del alma y una dominac ión paulatina de la mate ria'V"
La ciudad era para él un lugar saturado de perfumes y de cuerpos
tocados por la noch e y la muerte . Allí la vida era "sobrenatural
y excesiva", "transitoria y fugaz", parecida al maq uillaj e de una
muj er. Lugar hundido. maravillo so y fangoso, su modernid ad es­
taba en sus lujos inalcanzab les y sus corte sanas esbe ltas a la mira ­
da cruel. En este paisaje de luces y de sombras el poe ta gozaba y
sufria te rriblemente . A la manera de los modernos,

La ciudad moderna es el lugar del ahora y de lo heterogéneo, de
la discordancia. de la sorpresa y de lo raro. Es el reino del artificio,
el opuesto de los lagos y de los bosques líricos del primer romanti­
cismo. Un lugar donde el espíritu queda atrofiado porque amenaza
la integridad del individuo. La experiencia límite de la ciudad es la
decadencia: una caída perpetua en el pozo sin fondo de la moderni­
dad, una acumulación de lugares malditos o turbios (Maulpoix. La
poésie, 211).

El Paris de los decadentes fascinaba y horrorizaba. Baudelaire
describ ió esta revulsión como un infierno, un lugar maravilloso de
conocimientos y un excitante increíble. En este espacio colmado de
seres y de obje tos siempre habia algo que leer, una serie de signos. o
de simulacros: el otoño y sus crepúsculo s. el tedio. la lujuria. Como
en los catá logos de las tiendas grandes, aquellos vestidos del alma

20b Paul Gorceix. "P résentanoe". De Baude/mrr! iJ Mall<J~: 6. Trad. mia

207 l ean Michel Mautpoix. M., g ,m a" las "ub<'J ... (A propósito de Baudelaire) . La
poeJ i~comme !"amour. París, Mercurc de Frailee, 19911. Trad. mia. www.maulpoix.nel!
baudelaire.html.
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humana tenían sus personajes y sus héroes: el dandi . la cortesana, el
apache , el andrógino. la bailarina.

Las crónicas de París son otro álbum de perfiles fugitivos, una
galería de espejos defonnantes y una lista defemmesfatales.algo que
podrla leerse como la triste aventura del último modernista en París.
Ésta no se inicia sin un homenaje final al ta lento brillante y funesto
del novecientos en cuya memoria Tablada recrea la visión de un París
sensual, triste y luminoso .



F,S,OLOGÍA DE P ARi s ES 1911

Te quiero. ¡oh infame cap ital! Vosot ras, cortesanas.
y vosotros, bandidos, a menudo brindáis placeres
que el vulgo profano no sabe comprender.
Charles Baudclaire. "A manera de prólogo", El Spteen de
París . Pequeños poemas en prosa .

Para los modernis tas París "no sólo era cerebro, sino vísceras y
miembros del universo" (Nervo, El éxodo: 91l. Todos anhelaban
conocer la "Babel de escalinatas y arcadas", saborear "la mono­
tonía embriagadora de metales. mármoles y aguas", (Baudelaire.
"Ensueño parisino"). conocer a sus mujeres. ir a sus teatros y ver
"el gra to anochecer. am igo de crim inales" (Baudelaire, "EI anoche­
cer". Las fío res del mal) , "París era la ciudad del Arte, de la Belle­
za y de la Gloria", el rito de paso necesari o para entrar a la edad
artística, también era " la capital del amor. el reino del ensue ñor.w
Darte , ese "hijo de Par ís", ya desde niño "rogaba a Dios que no lo
dejara morir sin conocer a París". Ju lio Rucias expresó el mismo
deseo: dos dias antes dc morir, le encargó a un amigo que part ía
para México. "Salúd cme usted a don Justo Sierra. y digale que no
me vaya a quitar la pensión, que yo trabajar é mucho para que no
me la quite. (.. .] Yo no podría viv ir en México, quiero morirme
en Paris".2

0'1 Ruelas mur ió en París. pero en las condiciones tristes
de la bohemia pobre de aquellos tiempos: en una buhardilla. tísico
y misero. Y sin embargo, el deseo de Par is era más fuerte, a Paris
amaba y sólo en Paris creía ,

Tablada era otro enamorado de París. como lo fue también Ama­
do Ner\'O, amigo suyo y director de la Revista Moderna,1IO Unos años

208 RubénDario. La , 'ida <kR" I>irrDar ioXXXII C'S.,... ik i~,orgI.. .ILa_~ ida_de_
Rubtn _Dario :_XXXI

209 El ullimo fan,.. que pidió Ruo:ln eu 'j.Ll In;ho de mue:ne: fuo:qu e:lo sqKlh aran o:n
Monlpam asse, -[ ... 1 y si no es mucho pedi r, cons iga us ted una ro~ co migua a la ba rda
qU('da atbIJle:~ar,paraquo:dcsdc ahipuo:dadescansar oyo:ndo o:l taconeode lasmllCha ·

cha s del barrio " , Anne Mane Mergier. " El último deseo ". Pro('e-'O, doming o. juni o 25 .

'000
2 10 En 1900 Nervo viajó a París a la Exposición Universal co mo correspon sal del
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antes Nervo dejó de ver en la capita l de Francia el ombligo del uni­
verso , el lugar mágico tan anhela do por los poetas de América, "do n­
de el sol resplandec ía mejor y eclipsaba los demás soles" , La lucidez
de Nervo anticipó la reacción de Tablada, quien también acabará
buscando su inspiración en otras tierras y bajo una luz distinta. Ya en
1900 Nervo parodiaba " la canción gris" de los simbolistas perdidos
en un mundo de vagas ensoñaciones: Paris lucia un sol "cansado.
caduco, enfermo", un crepúsculo "usa do, tenue". "de seda vieja, un
crepúsculo que parecía sacado por los ánge les de un herrumbroso
arcón, un crepúsculo cortesano y ceremonioso " (El éxodo: 195).

Tablada volve rá a utili zar la imagen de l ocaso para describir
la agonía de l siglo . Pero a dife rencia de los atard eceres de Nervo,
mat izados de grises y de rosas, sus crepúscu los brillan "con reflejos
de púrpura y oro" (Verlaine , Los poetas malditos). El deca dente no
utiliza los tenues mat ices del impresionismo, sino los últimos ful­
gores del expres ionismo decadente , más acorde con su sensibilidad
finisecular y su estado de ánimo fúnebre. Sus co lores son los de la
muerte y del luto : los ciclos de Paris son grisác eos y nublados; los
hombres "singulares, decrépi tos y ama bles" . En su vagab undeo por
las calles de París, Tablada muestra una ciudad en "la turbia claridad
del invierno" , tal una " inmensa necrópolis de la Toussa int" [. .. ] que
se le antoja "penumbra de hipogeo" . "Entre la gris monocrom ía del
ambiente inverna l" su impresión de N ótre-Dame es " triste y opre­
sora y hondamente pavorosa" ("A la sombra de N ótre-Dame'': 151-
155. Sub. mios).

El fin del otoño es una metáfora conoc ida en la escritura deca ­
dente, "sutilizaba los pésames, quintaes enci aba añoranzas y sauda­
des", escribió Tablada , después de visitar a Versalles en el atarde cer
("En Versalles": 146). Para Paul Bourget, propicia la reminisce ncia,
la reflexión crepuscular y las sensacio nes sutiles y raras que pro­
cura n los perfu mes, "porque éstas remueve n más que las otras ese
no sé qué de sensua lmente oscuro y triste que cada uno de nosotros
lleva ade ntro" :

Su estación favorita era el fin del otoño, cuando la seducción
de la melancolía hechiza el cielo que se turba y el corazón
se crispa. Sus horas exquisitas son las del atardecer cuando
el cielo se tiñe como el fondo de los cuadros lombardos, con

periódico El Mundo



matices de un rosado marchito y de un verde agonizante. No
le gusta la belleza de la mujer sino precoz y de una delgadez
casi macabra, con una elegancia de esqueleto adivinado bajo
la carne adolescente, o bien. tardía y en la declinación de una
madurez estragada [Bourget,Essais ; 17, trad. mía).

De la misma manera, cuando visita versalles. Tablada admira el
castillo "en otoño y al crepúsculo", porque "so n las cariátides dignas
de sustentar armoniosamente agob iadas, todo el fasto supremo de
su magnífico pasado, toda la grandeza de su regia melancolía" ("En
Versalles": 148). El decadente Jcan Lorrain, amante de ambientes
delet éreos en el París del fin de siglo, amaba "el fulgor melancólico
del noviembre parisiense", "la tristeza de las primeras lluvias, la an­
gustia de los días más cortos y sobre todo las largas e interminables
noches invernales, cuando el corazón se siente tan solo":

¡Oh fin del otoño, inviernos, primaveras mojadas por el lodo
estaciones soñolientas, tengo que loarlas
por cubrir asi mi corazón y mi cerebro
de un vaporoso sudario y de una vaga tumba!"!

El clima parisiense, de bruma y llovizna tenaz. es propicio al
spleen y a visiones mórbidas. Lorrain fue quien lo expresó mejor:
"En todos y en todas, el spteen se despierta, nace del tedio [000] y con
el aburrimiento, incrustado como un cangrejo en el pobre cerebro, el
enjambre de las fantasías vuela, las vergonzosas como las infantiles,
las monstruosas como las crueles; en aquella turbia estación, todos
y todas tienen algo roto en el corazón." (9). Cuando llega a París, la
primera impresión de Tablada es "turbadora, inquietante, dolorosa"
("Sa lón de otoño" : 106). l os ocasos parisinos lo lJenan de visio­
nes horripilantes y de viejas reminiscencias: "e n el poniente trágico
declina sobre el rojo del crepúsculo, un sol de oro que parece una
rubia cabeza en un lago de sangre ... ". Al percibir Nótre-Dame en el
crepúscu lo, ve "como mariposas moribundas cogidas en gigantescas
telarañas, mueren los últimos fulgores del crepúsculo en los vitrales
del rosetón, y allá arriba las Quimeras erguidas y culminantes, sobre
París que comienza a encender las luces de su noche pecadora, al­
zan su th éor íe como la corona gigantesca y bestial de una Babilonia

211 Jean Lorrain, "Ames d'a utcrnne", Ames d 'au lumn" , París, Fasquelle, 18911: 7
Trad. mía
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llena de concu piscencias, de vicios y de crímenes" C A la sombr a de
Nótre-Dame": 155).

La situación personal del escrito r reanimó todo un imaginario
mortífero con sus inviernos mortuorios, su ciudad pecadora y sus
fem mes fo tales a la "belleza est ragada", coquetas demacrad as ávidas
de sensaciones raras y nuevas, La decade ncia de la vida parisien se,
y por antonomasia la de Occidente, era un tema harto frecoentado
por los autores de finales y principios de siglo."? Sinón imo de co­
rrupción y de vicio, París dejo en las mentes una imagen duradera de
disolución. Basta evocar la impres ión de otro mexicano en el París
de la preguerra, José vasconcclo s, para asegurarse de la extensión
del mal y de [a longevidad del mito. Su principal causa: la scnsualí­
dad y elrelajamiento:

[París] tomaba los aspectos inequívocos y peligrosos del refi­
namiento y et exceso de la sensualidad. Un aura de perfume
voluptuoso adherido a la carne femenina, una cocina esmera­
da y deliciosa como un vicio, facilidades de todo género para
el uso erótico, [a abundancia de cabezas varoniles canas en los
lugares de exhibición sensual; todo indicaba un relajamien to
de la moral pública, un preludio de cambio necesario; guerra
que sirviese de depurativo biológico, ya que por entonces na­
die recordaba, mucho menos citaba, la antigualla del Mane
Facet del festín de Ba1tasar, ni se temía el fuego celeste que
aniquila Sodomas y Gomarras de todas las épocas."!

La llamada ciudad "de la risa loca" era un insulto para la sensi­
bilidad herida del estela Tab lada. Igual que a Nervo, éste por razones
de ascesis persona l, el París del baile lo fastidiaba. Francia , esc ribió
Nervo, "danza como una poseída'V'' Era común asociar la legen­
daria ga íte parisienne con sus danzas más populares , sus cancanes
y sus chahuts . Tampoco fueron del gusto de Tablada. En medio de
los últimos destellos de la Belle Époque, el cronista se consideraba

212 Ell ibro esL a decadencia de Occidente. Ba.quejo de una morfologia de la historia
universa/ ( 1918), de O,wald Spengler

213 José vescooccros. "París, París", ÚJlOrmenta, México. Trillas, 2000: 39

214 Cuando estuvieron en el famoso Bal Bullier de la Closeríe des lilas en París en
1900, Darío y Nervc se preguntaron, "¿ Por qué no podemos ya estar alegres como
esosvv-Porqce vinimos a París un poco tarde, A Paris debe venirse cuando se tiene
veinle ailos", contestó Nervo "Bu llic(' ,Eléxad" y lasjlore s:24,ap,ci l
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"víctima de una mistificación enorme" (vTedio parisiense": 119). Su
despecho se manifiesta en contra de una época y de un arte demasiado
eufórico para sus gustos personales: ni las piernas flexibles de Mistin­
guett ni la gracia de un Feydeau llamaron su atenci ón."! La ciudad del
baile le parecía demasiado comercial, falsa y vulgar, fuera la de las
danzas de los apaches, de "los garrotines españoles, el tango argenti­
no o de los flamantes bailes negros americanos que caricaturan a las
bestias y llámanse el kanguro, el trote del pavo o el oso gris" ("Los
paraísos del gourmet": 176).

Tablada no fue un hombre de bailes comercia les y mucho me­
nos de teatros populacheros. El esteta refinado seleccionó los luga­
res donde sabía encontrar lo nuevo y lo raro. En 1911 aún conlle­
vaba su carga de sentimientos sutiles y de teatralidad. "El spleen,
como el crime n, también se reviste de caracteres teatrales", observó
sagazmente Gutié rrez Nájera, cuando hablaba de Tablada y de los
decadentes .t" Al presenta rse en un espectácu lo de boxeo o en el
teatro del Gran Guiñol, adonde acudían los artistas y los intelectua­
les parisienses en busca de sensaciones fuertes, Tablada esperaba
"sorprenderse", Pero el dandi reformado ya no tenía inclinación por
la bohemia pobre ni por lo que llamaba sus "vicios". Era ahora un
"artepurista", un sibarita hipocondríaco, obsesionado por la ameri­
canización del mundo y su "animalización".

La curios idad lo propulsó al corazón de un universo brutalme nte
realista y en plena mutación. En el Gran Guiñol o en el boxeo, el
mundo moderno se apartaba cada vez más de la visión de extrema
civi lización, de alta cultura literaria y de intensas voluptuosidades,
que había sido la del pasado . La apreciacíón de Tablada sobre las im­
plicac iones del boxeo se alimentaba del viejo prejuicio en contra de
la "bárbara América" y de su nefasta influencia en "almas latinas",
sobre todo femeninas. Lo mismo ocurre en el espacio democrat izado
del Gran Guiñol donde el cronista se codea con apaches y dandis
descasta dos. Tablada encontró allí una probable analogía con su si­
tuación personal de escritor desp lazado por las "hordas analfabetas"
de una revolución popular, Frente a la posibilidad , ya casi un hecho,
de lo que se iba a perder, no oculta su desilusión y profunda amar-

215 Oeorges Feydeau {1862-1921l exitoso escritor de comedias de bulevar. En los
años en que Tablada estuvo en Paris dos de sus más famnsas comedias se estaban estre­
nando: Hay quepurg ar a Toró(19 10) y No /ep<lSeesdesn uda ( 1912)

216 Consultese "La Nueva Santísima Trinidad", Manuel Gu/iérrez Náj eru . México,
Cal y Arena, 1996; 199
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gura: "Todo llega tarde en la vida" {t'El embarque a Citerea" :124),
exclama, al ver por primera y última vez El embarque a Citerea . el
famoso cuadro de Watteau, símbolo para lodo un siglo de un mundo
de refinamientos y dc quimeras. Era como el contrapunto de la rea­
lidad vulgar y decepcionante quc Tablada encontró en París. Entre
los escombros de lo que consideraba un "naufragio", el modernista
quiso recuperar algo del antiguo brillo de las fiestas galantes . En
parte las crónicas de París son la amarga delectación en las satisfac­
ciones de una vida de artista que iba a desplomarse para siempre.
La realidad lo desengañaría pronto. En París se enteraría del avan­
ce de los zapatistas y de las destrucciones personales ocasionadas
por su paso."? No más embarques a Citerea. "Y esta lluvia, que cae
obstinadamente , con ser incesante y pertinaz no basta para desp in­
tar sobre los rostros las caretas de la uniforme mascarada" ("Tedio
parisiense ": 220). Por primera vez el cronista experimentaba el ver­
dadero significado del sp íeen baudelairiano . Noctám bulo morboso,
"se irrita con la ciudad entera" (Baudelaire , "Spleen"). Cercada por
la muerte su prosa refleja su propio kitsch con melancolía .

217 Su easa japone>a en Coyc ac én quedará destruid a y saqueada por los "h ordas'tza­
pausras. En este saqueo perdió varios manuscritos, entre otros su Nao de China , pérdida
dolorosa que siempre lamenló



HI.2

EL EROS I>ECA()ENTE y SUS ESCE NIFl C ACIO:\ ES

GUlSOL y LA l\IODERN IDAD. E NTRE EL TERROR Y

LA RISA. DANDIS y M UJE RES APACHE S

¡Ay. juven tud altiva, pese al polvo y al colorete,
todos oléis a muerte! ¡Ay. esq ueletos con almizcle!

Antinoos marchitos, dandis demacrados,
cadáve res barnizados. seductores canosos,
el empuje universa l de la danza macabra
os arras tra a lugares que desconocéis

Charl es Baudclair e, XCV II. " Danza macabra"
Cuadros parisienses , Las fiares del mal.

Para los arti stas del siglo XIX lu vida moderna era fecunda en su­
je tos poéticos y maravillosos.!" Baudela ire fue su pintor ; su ojo in­
saciable no rechazó nada , hasta en la basura de la ciudad encont ró
poesía y misterio :

Todo lo que la gran ciudad arrojó, todo lo que perdió, todo lo
que ha despreciado, todo 10 que ha pisoteado, él 10 registra y
10 recoge. Coteja los anales del libertinaje. el Cafamaún de
la escoria; aparta las cosas, lleva a cabo una selección acer­
tada; se porta como un tacaño con su tesoro y se detiene en
los escombros que entre las mandíbulas de la diosa Industria
adoptarán la forma de cosas útiles y egredebles.s"

Tablada también pasó sus días y sus noche s vagando por las ca­
lles de Paria, sus bulevares y sus teatros , donde se mantenia a dispo­
sición de un encuentro único y singular. Esta curiosidad patológica
es común a los modernistas y en particular a los coleccionistas de
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rarezas del novecientos. Pero en 19 11 el deca den te ya no enco ntra ba
poesía ni heroísmo en el espectáculo de la esco ria y el libertinaje.
Ahora su visión es la de "una Babilon ia nena de concupiscencias, de
vicios y de cr ímenes " ("A la som bra de Nótre- Dame'': 155), de "un
mundo american izado condenado a la anim alídad'V"

Sinóni mo de instinto y de brutalidad en el siglo XIX. "el triunfo
de Ca tiban'?" es un viejo leitmotiv entre los modernistas antiim pe­
riali stas. En un momento de aguda crisis personal, Ca libán se meta­
morfoseó en una varonil mujer apache, visión degradada de la f em­
mejatale, ahora asocia da con el espectro de la Democracia y de una
modernidad niveladora "mil veces más siniestra que la sangrienta
Edad Media" {Darlo. Los raros: 126). Tablada la encontró entre los
públicos femeninos del Gran Guiñol y del boxeo donde "como las
fieras en su jaula los espectadores esperan su ración de carne san­
grienta y palpitante" (En el "Gran Guiñol": 64).

El boxeo y el Gran Gu iño l pertenecían a la nueva esceno­
grafía urbana del siglo XX. No eran precisamente espectáculos
esté ticos sino de "esencia pasiona l" ("Las mujeres y el box":
85) . El Guiño l de la Rue Chaptal era un buen ejemplo del gusto
por el dramatismo y la comic idad atro nadora de las comedias
negras. Inspirado en los bastonazos del antiguo Polichinela in­
fantil y en los "crímenes de l lumpenproletariado", era un teatro
para adultos . lleno de peripecias. de gritos y de desmayos melo­
dramáticos . Su taller principal fue el legend ario cabaret Le Chat
no ír (188 1), situa do en Montmartre, allí donde los bohemios
practicaban el humor negro más subv ersivo al grito envinado
del asesino: "Mi esposa está muerta. ¡soy libre!" ("E l vino del
asesino " , Las flor es del mal). Los art istas que lo frecuentaban
eran anriconformistas irrespetuosos de las referencias canónicas .
Max Maurey y André de Larde. directores del Gran Guiño l entre
1898 y 1914. pertenece n a este grupo de artistas emprendedores
que compartieron el mismo gusto por la comed ia macabra y el
género truc ulento . La expresión francesa grand-guigno/esque
viene de allí : signi fica sangu inolento. grotesco y cómico. Así, el

220 El neologismo americenización. inventado por Charles Baudelaire, refleja el an­
tiamericanismo que compartían muchos intelectuales y arti stas a lo largo del siglo XIX.
Charles Baudelaíre. Mi corazón al desnudo yo/ros papeles intimos, trad. de Antonio
Martinez Serí ón, Madrid, Visor, 1995 :32 -38.

n I También es de Dado, la utilizó después de la guerra hispanoamericana , en 1898,
cuando España perdió sus ultimas co lonias ante Estados Unidos.



drama en el cua l una viuda mala a su ama nle y lo des pedaza co n
una sierra. co nstituye un bue n guión pa ra e l Gran Guiñol.

Por razones evidentes a Tablada la comedia le pareció dcma­
siadc realista . Breve y sintético, Guiño l se encontraba más cerca de
las propuestas vanguardistas de la cultu ra popular que del elnis mo
simbolis ta. El repudio del cronista se revela en la manera rápida. sin
humor y sin placer. en que describió una de las escenas; un so ldado,
ya "despierto de la embriag uez de pasión que lo enloqueció". mata
a una mujer. "(" . 1y sin vacilar da un paso atrás, tiende el fusil y
le dispara . La muje r cae muerta . el rondin se apresura ; decla ra el
centinela que ha disparado para impedir una evas ión... He aqu¡ un
espeluzna nte drama del Grand Guignol que, con razón. es llamado el
teatro terrorífico" ("'En el gran Guiñol": 65). El lenguaje llano y di­
recto, sin los cromatismos alambicados del mode rnismo. suena literal
y monótono. Tampoco aparece la sensualidad esti lizada de las esce­
nificac iones eróticas del fin de sig lo. La carne es concreta y cruel,
"la pasión delirant e",

La sala no ofrecía posibilidades más edificantes. Además de la ha­
bitual "piara". se encontraba allí un grupo bastante ecléctico de viejos
dandis. de artistas y de bohemios. en busca de sensaciones fuertes. Los
dandis del Gui ñol ya no eran los seres espléndidos de ayer. epígonos
de Brummel o de Wilde. En el tráfago de la vida moderna . habían pcr­
dido su antiguo lustre. En su lugar Tablada halló a una clase de artistas
descastados y seniles:

El publico que allí acude. es naturalmente de blases, cuya
emotividad. gastada a fuerza de emociones de lodo genero.
necesita ya de los auxilios de la "flagelac ión" espiritual. An­
les de levantarse el telón. la vista que recorre las localidades
encuentra tipos que parecen un prólogo mudo del drama que
va a presenciarse. Rostros de mujer, en cuyo albor de cerusa
los ojos brillan dilatados por el Kohol o porque aún flota ante
ellos la pertinaz alucinación, Iraída del fumadero de opio de
donde llegan.. . Cerca de ellas. el don Juan senil o el Sigisbeo
de monóculo revelan posturas abandonadas o en ademanes
llenos de lasitud, el esplín que les roe los tuétanos (idem) .

Son los espectros de un viejo siglo. figuras precaria s y anacró­
nicas que recuerdan a los "cadáveres barn izados" y a "los esquel etos
ami zclado s" (Baudclaire, "Danza macabra") de la vieja danza rna-
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cabra . En las pantomimas del Gran Guiñol , la muerte aparece estre­
chamente vinculada al universo del dandi, el artista de los afeites y
de los polvos. De la antigua figura heroica sólo queda un espectro
mimético y un lamentable reflejo. Este dandismo inconsistente es
una primera y cruel confrontación para Tablada. Mucho dice acerca
de la inanición de un estilo, considerado ahora como una patét ica
"antigualla". La frustración es su primera reacc ión: se irrita y fulmi­
na en contra de la ciudad, de la Mujer Moderna , de la Revolución ,
de la Democracia, persistentes enemigas del artista y del ensueño
poético. A su contacto la ciudad se pervierte y se "barbariza", los
sexos se nivelan, la mujer se libera , la cultura se degrada .

La mujer que asiste al boxeo y al Gran Guiñol pertenece al
mundo moribundo del dandi, como éste es glamorosa y lúgubre:
las mímicas nerviosas , las palideces , los labios mordidos hasta la
sangre, los ojos cercados de ojeras, la inmensa boca y la sonrisa
feroz delatan ansiedades terr ibles. Para el bohemio reformado , son
bestias "extenuadas por el vicio", con "violada ojera", "en espera de
su ración de carne sangrienta y palpita nte". Sobre esta imagen gas·
tada, acumulación de muchas lecturas , se plasma la de una sociedad
y una sensibilidad en crisis. Una sociedad permisiva y promiscua
amenazaba con arruinar uno de los mitos mejor resguardados por
la literatura del fin de siglo: "frente virgina l con un pensamiento del
Marqués de Sade", la mujer estética es ahora una "hembra pálida y
cínica" con "oblicuas miradas de pantera" (t'Fantasmas de apaches":
162). Tablada observó el fenómeno con atenc ión:

Examinad de nuevo el rostro de las mujeres que asisten al
cruento y obstinado batallar de dos hombres, dentro de las
cuerdas del ring y entonces los enardecimientos, las palide­
ces, la mímica nerviosa, las exclamaciones roncas, las narices
de alas palpitantes, los labios mordidos hasta la sangre, los
ojos cercados de ojeras, os hablaran de todo un intenso drama
de pasión femenina.. . y volved a mirar a las demi-mondaines
espectadoras del pugilato. La psicologia, os lo aseguro, es la
misma. La hembra primitiva viste las pieles de oso cavernario;
las he/airas de hoy visten pieles de Doucet; pero abajo late un
semejante corazón; todas tienen una implacable, ¡una idéntica
sonrisa feroz! ("Las mujeres y el box": 85, sub. míos).

Este ensayo de psicología femenina "moderna", más cerca de
los ensayos de Paul Bourget y de Zola que de Freud, es explícito de



la degradación de un estilo. El kitsch habita una buena porción de las
crónicas de Par ís, es el sintoma más unívoco de la caida final o de
la ruina del modernismo. Es una palabra analógica y delirante, sirve
para ocultar un discurso generalmente vacuo y muerto. Contraria­
mente al arte que revela al artis ta una belleza inédita y subversiva,
muestra la belleza familiar a partir de varios collages para producir
un efecto estético : "Al artista la belleza todavía secreta de lo nuevo;
al esteta lo ostentoso del recuerdo, del guiño, del cliché y de la alu­
sión ñna'V"

El fin de un mito provoca reacciones violentas en Tablada. Sus
vituperios en contra de la liberalización de la muje r seguían atados
a criterios ético-estéticos dentro de una larga polémica que opuso el
artista al "Rey Burgués" El decadente aceptaba y hasta exaltaba el
pecado, "el estupor de la virgen", "el misterio de las hojas deshoja­
das" ("E l rey del blanco y el negro y la condesa de Noailles": 103),
con tal que fuera de inspiración estética. Así, cuando sorprende a la
poetisa Ana de Noailles en "un momento de exaltación pecadora"
frente a un cuadro de Aubrey Beardsley, su voyeurismo es de origen
aristocrático y de esencia estética:

Hacía tiempo que mis ojos seguían a la nerviosa y elegante
silueta de la condesa de Noailles y que espiaban en su bello y
expresivo rostro de musa, el efecto y la impresión que le pro­
dujeran las obras del turbador y concupiscente artista. Varias
veces la vi parpadear y morderse el labio inferior traicionando,
a su despecho, una intima emoción.., aquel pequeño in fraganti
por mi sorprendido, era precioso (Ídem).

Muy diferentes del aristocrático parpadeo de la elegante Ana
de Noailles, son los rostros "siniestros" de las mujeres que asisten
al boxeo o al Gran Guiñol: "Las damas pálidas sonríen con labios
sangrientos" y se someten, gozosas, a los impulsos más groseros de
la "vulgar plebe", En el espacio democrático de una sala de boxeo
o de un teatro popular surge la eterna cuestión de "los otros" y de
una posible contaminación para el mundo civilizado. Al lado del
pequeño grupo de dudosos dandis aparece una sociedad más real y
tangible en la persona de una mujer apache. Representativa de un
pueblo triunfante y fuerte, exhibe "la melena roja de una casque d 'or
de las fortificaciones" , El cabello rojo y desatado al aire libre trae

222 Guy Ducrey, "L' esthéte el le kitsch": 624, op_cit. Trad. mía
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una fuerte connotación de sensualidad magdalénica, de animalidad
brutal y agresiva, de "fiera en su jau la". La apache es presentada
como posible mujer del futuro: más libre y más fuerte, anticipa a
las fuertes sajonas de la formidable América. donde los modernistas
vieron otra señal ominosa de su fuerza. Constituye una agresión per­
manente para la sensibilidad estética del modernista. Lo recalca la
actitud provocadora y retadora de la apache: echada de codos sobre
la baranda, "allá en las localidades altas", domina a todos, y se ríe de
los viejos dandis y de los poetas asustadizos.

La animalización del pueblo es otro recurso trillado en la
novela decimonóni ca, sirve para describir su fuerza impulsiva y
devastadora. "Rechazar lo 'humano' significaba rechazar lo que
es genérico, es decir común. ' fácil' e inmediatame nte accesib le,
y luego todo lo que reduce el animal estético a la pura y simple
animalidad, al placer sensible o al deseo sensual", señala Pierre
Bourdieu.t" Por un efecto mimético. igualmente común, la anima­
lización se extiende al resto de la sociedad cuando ésta no ha sido
capaz de respetar el antiguo pacto social, ni el estético. Al contra­
rio, el arte del Gran Guiñol y sus mujeres apaches suenan dema­
siado explícitos. El viejo sueño se disuelve cuando la sociedad se
unifonniza y masifica.

El apache es un tema importante en la literatura del siglo
XIX.224 Lanzado primero por Eugene Sue en sus Mis/eríos de Par ís
en 1842·43. el t érmino designaba a los delincuentes de la capital
francesa pero pronto se extendió a todos los criminales del país en
una sociedad obsesionada por la figura del bárbaro, La amenaza de
hordas salvajes para la civilización alimentó el imaginario social de
la época. Baudelaire fue el primero en abordar la poesía del apache,
en quien vio la imagen del héroe, "un enquístamiento del individuo
en su diferencia porque abjura de las virtudes y de las leyes. El apa­
che rescinde de una vez por todas el contrato social" (Benjamin,
lluminaciones JI; 97-98). El Tablada "artepurista" y reaccionario de
las crónicas de París no pudo entender la poesía del "bárbaro" ni

223 Pierre Bourdieu, Vis/irte/ ion. A Socio! Critique of /he Judg<!mertl cf Iast e, London.
Routledge.1984:32, Trad,mia

224 El nombre apache se debe a la inventiva de un periodista, Arthur Dupin. que as¡
calificó a las bandas de malhechores de Monlmartre que asediaban e¡ertcs barrios de
Paris y otras grandes ciudades de Francia. El apache era un guapo. con gorra negra y
pañuelo rojo al cuello. "Soberbio y bestial" con sus "gagneusc, " (pro, lilutas). célebre
porsusri tosysusri"as,pe rsonificócl fanlasma de la plebe en el siglo XIX

(~
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resc indió del con trato social. Compartía más bien la ideología de los
hombres de su tiempo que veían en él un peligro para la civilización .
Incapaz en este momento de superar la vieja antinomia romántica de
"civilización y barbarie", el cronista cae en las vaguedades grandilo ­
cuentes de la época sobre la fuerza bruta y bárbara del otro :

Algo influye sin duda la plástica pura , el elemento "pi nto­
resco" que en los apaches, como en todos los tipos popu la­
res, caracteri za, presta originalidad y rompe la monotonía
de invariable indumentaria y de automáticas maneras que
abruma a las clases socia les superiores . Pero en esa virtud de
línea y de colorido no radica toda la imperiosa fascinación.
¿,Consiste acaso en la consideración de que aquellos tipos
inso lentes y torvos alientan en los limbos de sus concienc ia
frustr ánea pasiones y apetitos más fuertes que la civiliza­
ción, más fuertes que la ley. más que las cons ideraciones de
egoísmo y más aún que el instinto de cons ervación? {t'Fan­
tasmas de apaches": 161).

Respetuoso de la vieja ley Tablada opone la sobr iedad a la di­
solución, el orden al desorden, la barbarie a la civilización. El "bár­
baro " en América fue siempre sinónimo de fuerza bruta y elem ental,
luego asocia do a una natur aleza igualmente salvaj e que ha bía que
combatir y dominar. Sólo que ahora el bruto se hallaba en el seno de
la civilización:

[.. .] viven en el empo rio de la cultura, en el riñón de la Ciu­
dad Luz, como los ancestros de las primeras edades vivían
en sus cavernas con idénticas almas movidas por vehementes
apetitos, con iguales impulsos nunca refrenados de codicia, de
combate y de amor (Ídem) .

Si el asalto de los bárbaros representaba un peligro y un retroceso
para la civi lización y el arte, el peligr o era mayor en una sociedad de­
cadent e, formada por "blasés opíómanos y seres roídos por el esplin" .
El teatro reforzaba y amplificaba estas teorías . Tablada encon tró en
la exigua sala del Gran Guiñol una prom iscuidad y una uniformidad
peligrosa entre clases y sexos . La verdadera " inmoralidad" del espec­
táculo aparece en esa mezcla inconveniente que romp e con el antiguo
pacto estético y nivela la sociedad, no en la sangre derramad a en el
esce nario .
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Enfrentado a una revolución en la que iba a perderlo todo, Ta­
blada da rienda suelta a sus demonios internos . El apache, la mujer
moderna, el revolucionar io, todos son para él focos de contagio y
barbarie. No hay que olvidar que el teatro del Gran Guiñol nació en
1898, en un periodo de gran fragilidad psicológica de la humanidad
y de incesantes fluctuaciones. En 1912 estos miedos no han desapa­
recido. La proximidad de la guerra (una revolución para Tablada)
amplifica estos miedos. La angus tia de muchos intelectuales naci­
dos en las últimas décadas del siglo XIX es palpable : ¿Quiénes son
los nuevos bárbaro s sino aquellos hombres "a la mirada torva" que
quieren terminar con "la civilización" de algunos? Nacida en Amé­
rica, la figura del bárbaro lo perseguía hasta el mundo civilizado,
hasta París.

Atrofia de los gustos. apetitos groseros, uniformidad del gusto,
éste sería el triste balance de una noche pasada en el Gran Guiñol o
en el boxeo. No hay moral tradicional, ni espiritualidad art ística , ní
buenos modales que resistan a la llamada de la cur iosidad, o de la
sangre. En las crónicas de París las mujeres de la nueva decadenc ia
son "almas hambrienta s" que sienten un deseo urgente de "arrojar­
se sobre su presa". Salen del boxeo o del teatro sonriendo, "en la
inconscienc ia de su perversidad y satisfechas, como cuando muy
de mañana se van a los abaüoirs (mataderos) a beber vasos llenos
de sangre frente a las reses degolladas. Y una de las pálidas damas ,
osando devaneos filosóficos, llega hasta decir con aplomo a su corn­
pañera un tanto alarmada: -Mais ma chere c'est p la vie!" ("Las
mujeres y el box": 65).

La era moderna es identificada con una mediocre cultura de ma­
sas que promueve lo mismo para todos y para todas. Las mujeres
que acuden al boxeo o al Guiñol son indiscriminadame nte víctimas
de ella. Igual la dama pálida de ojos negros que la pelirroja apache
de las localidades altas: todas esperan "su ración de carne sangrien­
ta y palpitant e". Los valore s se derrum ban, las apariencias engañan
y las referencias se pierden. ¿El asesino ? Es una duquesa . Toda
je rarquía desaparece y todas. la dama pál ida como la apache peli­
rroja, están al mismo nivel y son decadent es. Espectador distante en
el espectáculo de un mundo que se le antoja cada vez más brutal y
promiscuo, Tablada obse rva en las primeras "víctimas" consentido­
ras del cambio , las señales de una evolución que otros lamentaro n
antes.
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El mensaje final, "c'est ca la vie", revela una llana filosofia
seguida por todas: la satisfacció n de los instintos sin más rituales.
Esta deg radación estét ica de la vieja sensibilidad erótica, arropada
ahora en las fantasmagorias del kitsch, marca el agotamie nto de una
imagen. Ángel Rama comentó que el erotismo de los modernis tas
se caracterizaba por "una raigal incapaci dad para manifestarse y al­
canzar su intensidad más alta, si no fuera mediante el trasvestido. Si
por un lado nunca demostró más energía expans iva, contaminante,
sin freno, por el otro, nunca necesitó más de desviadas formas ex­
presivas, de tráns itos indirectos, de máscaras cambiantes, como si
el deseo y la máscara constituyeran la explosiva fórmula erótica de
la modemídad'V" En 19l 2 la vieja "fórmula erótica" aparece como
letra muerta, "bricolaj e" literario o maqu illaje que le da vida al vacío
sin poder ocultarlo.

225 Ángel Rama. La.• máscaras democrá ticas del moderni smo. Montevideo, Funda­
eiónÁngel Rama, 1985





L A ~IA RCHA FÚJ'ERRE !l E LA 8 EU ,,\ O TE RO O

CÓ .\IO MAQ UI LLA R EL VAcío

La muerte es multifonn e, cam bia de masca ra
y de vestido más rápido que una actriz cap richosa ;
sabe maquillarse
y no siempre es aque lla esquelética carcasa,
que ensena los dientes y le hace una mueca
horribl e a la vista,
Théophile Gautier , IV. "La muerte en la vida", La Co­
med ia de la muerte. Trad. mía.

El ser huma no es una inmensa necrópolis . paseo conmi­
go los restos helados,
de mis ilusiones . muertas encantadoras
de las que soy la mortaja .
Stép hane Mallarm é, "Brindis fúneb re a Teófilo Gau­
t ier", Las tumbas .Z:.'f>

El modernismo de las crónicas de París es trasnochado y fúnebre.
Tablada contem pla el pasado y su deso lación es la del hombre que
ve caer en pedazos el mund o que fue suyo. En París recrea una ciu­
dad fatal llena de grisetas pálida s y oje rosas, donde los amigos se
mueren de tisis y las demi-mondaines acab an es tranguladas por te­
mibles apaches. El destino tomó un giro crue l cuando Tablada vio
a Ca rolina O tero, la di va mas deslumbrant e de la Belle Époque. El
encuentro co n la envejecid a baila rina en un teatro de París resultó la
prueba mas dolorosa de l fin de un mund o. Nada de esto era ca sua l.
Desde antes de llegar a Francia la muert e obse sio naba al c ronista . su
alma era "un se pulcro don de yacen mil cosa s" (Gautier, La Comedia
de la muerte) .

Tablada inici ó su reco rrido fúnebre con la visión pro fética de un
siniest ro cadáv er: él de l aco razado Maine en " las aguas de zafiro de
la bahia de La Habana," "gigante sepu lcro" corroído , que aparec ió

226 Tradu cción de Salvador Elízondo.lite raturarranc esalraducc iones.blcgspor.com z...1
mallamlc_y_salvador _eliLond o_2.hlml
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en el principio de su viaje como "u na momia faraónica arrancada de
su hipogeo'V " "Una costra de moluscos lo envuelve por doquiera , y
los vidrios opacos de sus claraboya s lucen apenas como pupilas que
la muerte hubiera enturbiado" (" El cadáver del "Maine": 59-60).128
A Tablada la imagen del viejo buque le causó "una agobiado ra triste­
za": de las entrañas del Maine "se han extraído hasta sesenta cadáve­
res." Augura de lo que le esperaba en París: una inmensa necrópolis
de ídolos petrificados y de heta iras embalsamada s, todo un mundo
familiar que ya olía "a cripta" .

Escr ita en e! estilo barroc o de las mejores prosas del modernis­
mo, la crónica sobre la Bella Otero es una desped ida tragicómica ,
una parodia macabra de! ant iguo modelo exótico de íe fe mme fatale.
Despilfarrando imágenes, abusando del lenguaje y de las referen­
cias literarias, el cronista sufre aquí una primera catars is: decadent e
cuando teatraliza el fin de un mundo y llora , moderno cuando se ríe
de sí mismo, Tablada acaba por quitarse la máscara de viejo dandi
perseguido por el pasado y la muerte. Antes decidió part icipar en el
espectáculo de su propio ent ierro, al estilo decade nte con humor chi­
rriante, pues, "u no siempre encuentra las lágrimas debajo de la risa"
(La Co media de fa mu ert e, trad. mía). "Torcerle el cuello al cisne"
le dictaba aliar la risa con el llanto, la belleza virginal con la fealdad
más repulsiva, lección aprendida de los decadentes y de sus "alegres
rnorbosidades". El encuentro con la Bella Otero fue la oportunidad
para una última danza.

Carolina Puentovalga Otero ( 1868-1965) inspiró algunas de las
mejores coreografías del modern ismo. Junto con las grandes corte­
sanas de la época.t" resume el espíritu de l novecie ntos, mezcla de
exotismo, de frivolidad glamorosa y esteticismo finisecular. Pasto
de la actualidad par isina ent re 1880 y 1910, corre sponde a toda una
línea de mujer es ardientes y extravaga ntes desapare cidas en 19 14.

227 "Hipogeo": "bóveda subterr ánea que en la antigüedad se usaba para eonserverio s
cadáveres sin quemarlos" . Diccionario de la lengua e.•pañola. lomo 11. Real Academia
Española, Madrid. 1992: 1112.

228 El Maine era un buque de guerra eSladounidense. Enviado a La Habana el 25 de
enerodel898,fuebundidoenlabahíaaconsecuenciadeunaexplosiónenlanoehe del
15 de febrero del mismo año. Este hecho desencaden é la guerra hisp"noamericana. Lara
Velásquez. "Notas". Obras. 1//. Los dios y la.• noche.•de París: 59, ap. ctt.

229 Carol ine Olero fue con Emilienne d'Alcncon y Liane de Pougy, una de Les Trois
Grandes del Maxirns entre el fin de siglo Y1914, famosas por sus extravagancias ylas
modas que supieron imponer a lodo París. Pacheeo,Anlologío: 222



Perfil de estatua griega. alta y serpentina, esa fogosa gitana ante la
cual se inclinaron los minis tros de la Tercera República. tenía "to do
el Oriente en las caderasr.w Caroli na Orero fue la primera bailarina
españo la en revelar a los franceses las danzas exóticas y voluptuosas
de España, sus habaneras. sus fandangos y seguidillas. No pertenece
a las bailarinas mediadoras de lo absol uto en el arte como lo fueron
Lote Fuller e lsadora Duncan, sino a la est irpe de las hijas lúbricas
y carnales de Salomé. La Otero tenía la desenvoltura de las mujeres
excéntr icas de la S elle Époque. Ataviada por Leliqu e con raras sorti­
jas y fulgurantes zafiros en el pecho. armada y protegida por su corsé
"a la sirena" , en oleaje s de plumas , tules y flores, era ínfemm efa tale,
una misteriosa crisálida en inextrica ble capu llo.

Laf emmefatale surg ió en el contexto decorativo de la segunda
mitad del siglo cuando el arte y la moda transfonnaron a la figura
femenina en un tipo dominado por el exotismo. el refinamiento y el
erotismo."! No ímitar la naturaleza sino embellecerla. falsificarla.
era el lema de los es telas. La virtud , el heroísmo. la moral. eran co­
sas del pasado . El adorno lo era todo. La mujer deseab le era la que
acumulaba los obstácul os más fastuosos para su difici l conqui sta .
Cub ierta de pieles y de flores. enjoya da y enguantada. oculta bajo
ondulaciones suaves y aterciopeladas o rígidas, la fe mme f atale se
dejaba adivinar y desear. La cortesana era su versión más sofisticada.
representaba a un ser superior. inalcanzab le. obligado a disimular su
naturaleza humana y material lo mejor posible. Fallar al ideal signi­
ficaba revelar la impo stura. exponerse a la realidad y por lo tanto a
la fealdad. ya que sin el filtro del adorno la transparencia traiciona, a
veces de manera trágica. Pero "¿quién entre los poetas se atrevería,
en la pintu ra del placer , a separar a la mujer de su disfraz?" preguntó
Saudelaire (Écrits sur Tan: 545. trad. mía).

En el fin de siglo las lecciones de celebres alquimistas como
Lote Fuller, René Lalique O Émile G al l é, la inspiración prerrafaelite.
las combinaciones voluptuosas y sensuales del Art Nouvea u dieron
nuevas ideas y nuevos deseos. Las mujer es desearo n telas como

230 Caroline Otero, Le SOUWllln et la "ie i" ' ime de la Selle Of~ro. París. Édllions le
Calame. 1926:238.

23 1 MEI modtseo empez ó a ejercer su lirania en la segunda mitad .xl siglo". "En 1872
París contaba hasta una docena de modislOS. Hoy puede calcularse que eee e las dos mil
y 1lUltas casas parisienses que visten a las mujeres. la mitad pertenecen a hombres". Entre
e llos Gómez Carrillo cila al inglés Wonh , el primero en hacer trajes. luego aparecieron
Deuillet, Paquln, Redfem. Doucet. El lihro de la<m U)"res : 257, "p _ci l.
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cabelleras, como metales , como raudales de pedreria, joyas "como
frutas entre hojas y ramas" (El libro de las mujeres: 257) . "Nun­
ca. recuerda Enrique Gómez Carrillo. se hablan visto más joyas, y
nunca las joyas habían tenido tanta importancia". Las mujeres eran
"vidrieras de Lalique en una expos ición de bellas artes" :

Esos pe ndentifs de oro verde con inmensos cabujones de ama­
tista que se esconden como frutas entre hojas y ramas, esos
racimos de gemas antes desdeñadas por baratas; esas cabezas
de gorgonas, en que las serpientes se enroscan por centenares
entrelazando sus escamas de mil colores; esos broches de es­
maltes. con formas de escudos; esas peinetas que son como
zarzas de metales preciosos; lo más usual y lo más necesario
a la toilette femenina; en fin, lo que ayer era un objeto ape­
nas estilizado y casi invisible. proclama hoy. en proporciones
enormes, la belleza atrevida del arte nuevo (242-243).

Las diosas del decadentismo corresponden a ese paisaje singu­
lar y artificia l. superior a la Naturaleza . seres fabulosos y mudab les,
y sin embargo "rea les" por el sueño que inspiraron a los poetas. A
partir de Baudelaire el arte privilegió el misterio , los simu lacros y
las ficciones que convierten a la mujer en un ser mágico y sobrenatu­
rat.t" La mujer ideal era un hada resplandeciente, teatra l y solemne.
que tenía dominado al hombr e con sus sorti legios.

El poeta de Lasflores del mal hubiera apreciado los encantos de
Carolina Otero . Ataviada como un guerrero medieval o un samurai
listo para la batalla, ceñida por un corselete la famosa cortesana tenia
la aparienc ia de un escorpión " refulgente de pedrería"!" En la ten­
tadora suavidad de sus prendas , se escondía un elemento duro, una
coraza agresiva y amenazadora: el corsé . Prenda significativa , no
sólo por los suplici os que santamente soportaban sus devotas. sino
por el matiz erótico y fero z que llegó a adqui rir. La imagen de una
mujer metida en un corsé de acero era horr ible e incitante, púdica
y obscena a la vez. Fiel a una estética que mantenía una dia léctica
sin fin entre la fragilidad y la rigidez . el pudor y el deseo, Eros y
Tanate s, la cortesana debía adorna rse con todas las herramientas
de una ciudadela impenetrable. Su atuendo agresivo deja ba entre -

232 Consúltese Charles Baudelaire, "Éloge du maqaiüagc", Écr J/I sur ¡-arl: 541, op
cit. Trad. mía

233 Consúll"se Amado Nervo. 'La duda". ReviIla Mm"'ma . núm. 1 9.a~o IV.I 90 I .



Carolina Ote ro, "la sirena del suicidio", Fotografía de gcger-vrouet . Gene ­
vreve Dormann , Amoureuse Colerte, París, Herscher, 1984, p. 79.



*Soenn. B IDAUI I IJE L~ C A LL E

ver un horrible secreto: "el gran sol" de la mujer gozadora OH ,
" La Bella Otero" , Al sol y bajo la luna). Ella era lafemmefalale,
la cortesana eterna, la Muerte que pasa "devastadora" y magné­
tica, la obsesión de todo un siglo: "suavidades supremas frente a
supremas feroc idades" ("Es pectros heroicos" : 140). Inspirados en
la moda del japonismo, los modistas copiaban "las fúnebres arma­
duras japonesas" de los samuráis y la litera tura los transfiguraba
en "pulpos bizcos y tentacu lares" , Las cortesanas en sus corsés
asimilaban uno de los credos más sagrados del fin de siglo sobre
la belleza particular del mal. Impactaron al joven Jean Cocteau,
quien las recordó blindadas en sus "armaduras, escudos , pico tas,
fajas, bal lenas, trenc illas, hombreras , polainas, botas, gua ntele tes,
corp iños, cabes tros de perlas , escudos de plumas, ta labartes de sa­
tén, de terciopelo y gemas, cota de mallas, estos ji netes erizados
de pinzas para espárragos, estos samurái s de marta cibe lina y de
armiño , estos acorazados del placer que enjaezaban y encaparazo­
naban desde el alba, robustas sirvien tas [... ] parecían tiesos frente
a sus huéspedes, al no poder sacar de su ostra su perla" (Coc teau ,
Portraits: 98-99) , Desvestir a una era una empresa costosa y ge­
neralmente fatal. Para ello era convenient e prepararse "co mo para
una mudanza ", agregó Cocteau.

La Bella Otero era uno de esos bellos animales heráldicos, sun­
tuosos y comp lejos, labrados por la moda y la literatura. Cuajada
de perlas y diamantes, regalos de sus desgrac iados amantes, se le
llamaba "la sirena del suicidio". En este caso la imagen de la Bella
Dama sin Piedad. a la cual le podemos agregar el mito de Lilith, las
fábulas sobre las sirenas , las gorgonas y la Esfinge. es apropiada
para juzga r una época generosa en mitologías extravagantes y sim­
bolos literarios. La Bella Otero pertenecía a la estirpe de las mujeres
de la tragedia griega, Fedra y Medea. Como ellas era cruel, amoral
y fálica.

Por tradición, y quizá más por razones estéticas, el mito de lo
eterno femenino se unía irremediablemente a la maldad y a la cruel­
dad. A dife rencia de los primeros románticos , los decadentes creían
en el papel nefasto de la mujer sobre el hombre, Salomé. Dalila, Eva,
Tbais, Circe y Medusa invadieron la iconografia de la época. La ten­
tación de la máscara antigua se reviste de muchos cuerpos y rostros
para seducir al hombre.s" En los cuad ros del prerrafael ismo y del

234 Roland Barthes. 'Le visage de Garbo" , My lh%gi..'s , París, Seuil, 1957: 70. Trad. mia
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decadentismo, en la cruel e indiferente Lilith ( 1868) de Dante Ga­
briel Rossen i. en la perversa y hierática Salom é(1876) de Gustave
Moreau, dos influencias determi nantes para la elaboración del milo,
la f emme f atale, "de labios pulposos y sangrientos" (r'Las joyas de
Abdulhamit" : 158), atrae a su presa con sus largos y ondulantes ca­
bellos" {Lirvak, Erotismo: J) .

El ideal empezó a teñirse de negro hacia 1857, cuando la prima­
veral heroína del romanticismo se metamorfoseó en Lady Macbeth,
flor venenosa que se acercaba a la muje r serpiente de Las flores del
mal .m En una cadena inagotable y cada vez más sombría y fan­
tástica, Flaubert siguió primero a Baudelaire y luego a Gauticr en
su culto por Cleopatra y Salomé, mientras que Mallarmé y Wilde
siguieron a Flaubert y a Baudelaire en Salomé y Herodlas. Con el
finisecular y sensual Osear Wilde el mito sufrió una transformación
decisiva. En su poema Lo esfinge (1894), laf emmef atale se convier­
te en criatura híbrida: mitad mujer, mitad animal. A ella se debe toda
la secuela de esfinges perversas, harp ías, sibilas de una literatura
intoxicada de prerrafaelismo y de simbolismo hermético. Sus me­
tamorfosis quedaron admi rablemente retratadas por Julio Ruelas en
un cuadro de título sugestivo . "La araña". " La araña -comenta José
Juan Tablada- es una tela de asumo literario simbólico". [...] flotante
y suspendida sobre una telaraña. prendida en secos ramazones. está
una figura de mujer desnuda, llena de indolente impudor. A sus pies.
y sujeto por la misma red, un esque leto humano disecado por la
voracidad de la hembra, parece derrumb arse" ("Ú ltimas obras del
artista Julio Ruelas" : 245).

La f emm e fa tal e es una mujer megalómana en la que Freud
vio a la madre castradora, y Baude lair e, a una musa venal que
succi ona la médu la de sus amantes. Cruel e insensi ble , disf ru­
ta del sufrimiento ajeno. Camille Paglia se ñala que no es una
ficción sino la extrapolación de rea lidades biológicas en la mu­
je r. El mito de la vagina con d ientes (vagina den tata) de los
indios de Norteamérica es la trascri pción directa de la angus tia
de l hombre ante una mujer voraz que lo vampiriza y lo vacía de
su esencia. " [Oh demonio sin piedad l, " ¡Oh reina de los peca­
dos !", " vil animal", repite por su parte Beudelaíre. uno de los
más prolífic os sob re el tema de la legendaria lubric idad feme-

235 Me refiero al poema VII, "Las metamorfosis del vampiro" de Las ftO"S, poema
censurado y retirado en IM57. Claro el vampiro es una mujer.
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nina y SU eterna maldad. ?" Ante un abismo de especulac iones los
poetas desplegaron una inagotable fantasía. Lo desconocido en ex­
traño atuendo fatalmente atrae, despierta la desconfianza y el terror:
"¿Qué hay más allá?" -pr eguntó Tablada al contemp lar a la Bella
Otero-, "gávidos abismos? ¿Tentáculos bestiales?". Para el hombre
incapaz de satisfacerla, la mujer es un "demonio sin piedad" ; "En el
fondo de esa sirte pone el efebo su vida//y tú la absorbes, siniestra ,
como a la hoja el huracán " ("La Bella Otero").

A pesar de tanta inventiva, la sexua lidad femenina permaneció
como una incógnita en el siglo XIX, un tema tenebroso e intocab le.
Esta obses ión, enraizada en el miedo a la impotencia masculina y
la prepotencia femenina, se desarrolló en el marco de un sistema
sexualmente represivo, caracterizado por la hipocresía y la doble
moral. Se dividía el amor en partes excluyentes; la procreación o
el placer sexual. La sensualidad quedaba al margen del matrimonio
para el hombre temero so de una sensualidad femenina activa. El
acto sexual era visto como una lucha por la identidad, un combate
entre dos narcisismos. En el siglo XIX Eros sólo pudo aparece r en el
boudoir de las grandes cortesanas , o en el prostíbu lo.

El mito se apoyaba en una real idad destellante pero claramen­
te la rebasaba, Las grandes " horizontales" de 1900 no fuero n las
bestias lúbricas de la leyenda negra. Algunos testimo nios descri­
ben a la Bella Otero como una muje r bastant e sencilla en la inti­
midad , natural y viole nta, que gustaba de su puchero andalu z, su
longan iza y sus gerba nzos.t" Sin embargo , la visión de una muj er
"trágica y mala" es siempre más poé tica que la realidad, y es la
que tambi én prefirió Tablada para descr ibir a la Bella Otero en uno
de sus poemas más famosos . En la palid ez seca y gris del siglo la
gran cortesana invitaba a la poesía y la locura. El cuerpo "blanco
sarcófago de tibio mármol ", el seno oscu ro "lleno de bálsamos y

236 Uno de lo, grandesdebales en el fin de siglo-señala Litvakv era si 11as mujeres)
experimentaban orgasmo s como los hombre s y si eran o no tan lascivas como ellos
Erolismo :176,op. ci l

237 Sin embargo , la Bella Otero sí podía ser temible. Cole ne recuerda uno de sus
consejos para sobrev ivir en un mundo de hombres: "Niña . decla. no me pareces muy
des pierta .., Acuérda te que siem pre hay un momento en la vida de un hombre, aun un
avaro, cuando abre muy grande la mano .... -¿El mome nlo de la pasión? _No. Es cuando
le tuerzas la mano, y agregaba: "Así...", con un gesto con las dos manos al apretarla,
c1avijas:eljugodelas frutaspal\.~iacorrer,eloro . l asangre. quéséyo, o ía los huesos

crujir". Mes appri'mis.<ages, Ca/ell e. a:1I""es ComplJ,¡es, ll . París, Laffbnt, 2004 : t204 ­
05. Trad.mia



reful gente de pedrerí a" . evocan una mujer-objeto, una metáfora.
un estado absolut o de la carne que la densidad del léxico moder ­
nista hacía aún más inalcanzable :

Blanco sarcófago de tibio mánnol y seno oscuro
lleno de bálsamos y refulgente de pedrería.
arrodillados hasta tu plinto glacial y duro
van los amantes para que hieles su amor impuro.
para que acojas los estertores de su agonía. [t'La Bella Otero")

La Bella Otero. Il ust ración de Julio Ruelas para un poe ma de José Juan
Tablada . Teresa de l Conde, Julio Rvetos, Méx ico, UNAM, 1976.

Escrito en 1906 para la Revista Moderna, e ilustrado por Julio
Ruelas, e1poema de Tablada sobre la Bella Otero es una mezcla de to­
dos los ripios de la literatura rom ántica en su última etapa decadente.
" Fatal y bella", la mujer sufre ahí de hipertrofia. Como lo muestra la
ilustración de Ruelas, e1decorado se ha vuelto más importan te que la
escena, la superficie óptica del espectáculo ocupa todo el argumento:
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Inconscientecomo un ídolo, eres trágica y fatal,
y entre flores y cantando como Ofelia. ., vas al mal.
Así brilla en tus miradas un oriente de ternura,
un candor, llanto represo de tus ojos en las piedras,
claras gemas engastadas en la torpe ojera oscura,
o rocío matutino sobre el cáliz de las hiedras. .. (Ídem)

En el teatro esteta el ojo espera ser conquistado. Son más
importantes los efecto s visuales , la mirada agre siva , la hipertro­
fia de los adornos, la indepe ndenci a de la palabra. m La atención
del lector se aleja de l argumen to, de la humanidad (que no inte­
resa) , para concentrarse artifi cialm ente en una funció n parásita :
en las telas, las gemas, la "melena quebrada y bruna ", la " falda
suntuosa" de la bailarina, etc . Tenemos aquí expresado el ideal
estético de un Gaut ier o de un Baude laire, dos poetas que prefi­
rieron la be lleza feme nina desnuda pero con "joyas sonoras", y
siempre transfigurada. Era considerado antipoético separar a la
mujer de los atavíos que la nimbaban de misterio, Para conquis­
tar al ojo decadente, y satisface r su curios idad mórbi da, la muj er
había de ser singu lar y maléfica. Su singularidad, y su crimen ,
aparecen en su principal oficio : la dan za , En el fin de siglo la
femm efatale es una bailarina que casi siempre " lleva al mal" , De
ahí el gusto por Salomé y las mujeres serpientes, frías y lascivas,
en cuya piel húmeda brillan la pedrería mística de los ópalos y
de los granates. Nuevamente es al poeta de Las flores del mal ,
sin quien mucho de todo esto permaneceria ininteligible, al que
le debemos la estética suntuosa de la serpiente que baila, tit ulo
de uno de sus poemas.t "

El siglo XIX gustó enonnemente de las bailarinas, más aún si
eran exóticas y malignas , Las grandes cortesanas de París, Carolina
Otero, Cléo de Mérode , Émilienne d 'Alencon , Liane de Pougy, eran
todas bailar inas; algunas , como Cléo de M érode. estudiaron ballet
en la Ópera de Parte. Pero por lo general el fin de siglo las prefirió
como Salomés o seductoras reinas de Saba. La hija de Herodtas, la
más famosa, pertenece a los mitos alucinantes de la omnipotencia

238 Roland Barthes, "Las enfermedadesdela indumentaria tealral", Ensayos criricos,
Barcelona.Seix Barral, 1983:6 5· 75

239 "Al verte caminar rttmicamentey/ah querida y perezosa mta.sse piensa en Una
serpientez/queen larga vara baila", "La serpiente que baíla", Spleen e ideal, Lasf/ore s
de/ma l: 61



femenina. Ella es la Lujuria, la imagen de la Belleza maldita. Sim­
boliza la fatalidad de la histeria femenina y de la lujuria ven érea:
"en su regazo tiene al diablo. bajo su falda arde la hoguera" (" La
Bella Otero") . Al encamar a la Bestia. la muje r era lafe mmefatale,
la seductora diabólica que atrae a su presa con sus largos y ondulan­
tes cabe llos. Herod ías. Salambó y Salom é>" son los ejemplos más
conocidos del gusto litera rio por el adorno fatal.

Poseído por las fuerzas de la naturaleza, el mito de lafemmefa­
to/e hizo posible las analogías más extravagantes. La más conocida
aparece en la mineral y fría Herodias ( 1867) de Mallarmé. un poema
marcado por el fin de siglo. el Art Nouveau, el gusto por las gemas
y la poesía de Baudelaire:

Piedras preciosas son sus ojos lucientes,
yen esta materia extraña y simbólica
y en la que el ángel virginal y la antigua esfinge se funden
y donde sólo existe oro, acero, luz y diamantes,
eternamente brilla, tal astro inservible,
la fria majestad de la mujer yerma
Charles Baudelaire, XXVII, "Con su vestimenta", Spieene
ideal. Lasflores del mal.

Ama ntes de esoterismo s, los artistas del noveci entos trans­
formaron a la figura femenina en un tipo dom inado por el adorno.
la provocación y la corrupción. Las mujeres de Gustav Khmt, de
Aubrey Beardsley o de Gustave Moreau dan una vis ión a menudo
mórbida y terrorífica de la muje r. Con Mucha es una vampiresa, con
Khnopffnace la mujer leopardo."!

La danza fue un rito incitant e para el fin de siglo y una
alegoría pe rfecta de l mito de la f emml?fata/e. Cua ndo la mujer
bail a, sue len manifestarse sus encantos y sus pode res mágic os.
Las más místic as da nza n "en len tos vaive nes , co mo un ince nsa­
rio" (" La ba ilado ra" ), son ast ros muert os. enigmáticas esfi nges
a la voluptuos ida d furiosa: su dan za es " inflamada , d islocada .
enardec ida" [t'L a Bella Otero " ). El fin de sig lo la prefir ió ca m­
biante y amora l: "a rcá nge l, loba , princesa , lumia . súcubo, estre­
lla" (ídl?m), mezcla de ero tismo macabro. de este ncis mo ruti­
lant e y de vago mis ticis mo. Nueva men te Baude lair e fue quien

2<W Por ordC'n:~b.t1armé.Flallbcn yWilde

241 Pinlor y grabador belga. pertcnec ió a la escuela simboli~ta
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dio primero el "mal ejemplo",' ? su bailarina más conocida es una
"serpiente que danza", una "baya dera sin nariz" y una "coqueta flaca
de porte extravagante" ("La danza macabra" ). En los años cuarenta
Gautier hizo bailar a Cleopatra para seducir a su amante , a la ma­
nera de los crótalos; años después Mallanné a Salomé en versos
misteriosos y l ean Lorrain en poemas perversos. En la Salambó de
Flaubcrt, Salomé es una mujer hierática y resplandeciente. A su vez
Wilde reelaboró la leyenda de la sádica y voluptuosa hija de Herodtas
y su horrible pasión por el Bautista y las piedras. En 1900, fecha sim­
bólica del último festín del siglo, el poeta Catulle Mendés lamentaba
haber llegado demasiado tarde a ver a Salomé bailar:

¡Salomé! Como un tonto
si lloro es de pensar
que, llegado demasiado tarde al banquete,
¡No he podido verla bailarl>"

Tablada también ilustró el mito de la legendaria bailarina en su
poema sobre la Bella Otero, une la persona lidad teatral de la cortesa­
na perversa al gusto decadente por las imágenes rimbombantes:

Cuando bailas y tus piernas entre espumas de batista
dejas ver, ¡oh Salomé!,
con un beso entre los labios la cabeza del Bautista
cae sangrando hasta tu pie (" La Bella Otero" ).

Quien concluye la danza de los siete velos a finales del siglo es
Joris-Karl Huysmans en una visión ya penetrada de neuros is sexual
inspirada en la belleza ominosa de la Salomé del pintor Gustave
Moreau.>' Salomé está desnuda , "en el ardor de la danza, los velos

242 Jules Barbey d'A urevilly, (1808-1884), autor de las fascinantes Diaboliques
(1874) ,esOlro.

243 Caiulle Mendés, " La gloire de Salomé ", Les braises du cendrter. Nouvelles Poé­
sies, Paris, Charpe ntier, 1900: 44 . Trad. mía

244 Mario Praz señala que Ousrave Moreau fue elp intordelabe lleza inene: "E l roman­
ticismo, representado por Delacroix. pinta la voluptuosidad, la sangre, el ew tismo. con la
frenética furia de la acción , Moreau, en cambio, epítome de la decadencia , pinta los mismos
lemas. pero desde una actitud contemplativa. Deiacroix vive dentro de su tema, Moreau lo
adora desde afuera. Con esa inercia, Moreau proporciona ciertos atributos especiales a sus
profetas y sibilas. Si no pinta directamente Blzancio, lo evoca con sus inmóviles magos
vestidos de archimandritas . con suseslilizadasflores ysud ecotadogreco-oriental". The
RomanucAgony, Oxford. Oxford University Press: 247. Trad. mía



The doncers reword, de Aubrey Beard sley, 1894 . Ilustra ción para So/amé,
de Osear Wilde . TooiBentley, Sisters o/ So/ame, Unco ln, Universit y of Ne­
brask a Pres s, 2005 , p. 29.
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se han deshecho, los brocados han caído, y sólo las joy as cubren
su carne. Un ligero corse lete le estrec haba la cintura; y un dije so­
berbio resplandece, cual un lucero, entre sus senos. Mas abajo, un
collar de granates le estrecha las caderas. Sobre su sexo brillan dos
esmeraldas" . El tema se agotó en el esteticismo estéril de una mente
únicamente interesada en el artificio y la muerte.

Cuando Tablada vio bailar a la Bella Otero en París, el mito ya
mostraba señales de agotamiento . La critica parisiense ironizaba:

Es bonito. Es discreto: en algunos años cuando sea ya una
señora anciana tranquila y reposada, no se sabrá si habría en­
vejecido, no nos habremos dado cuenta de su desaparición,
y en nuestro recuerdo siempre conservaremos la imagen, tu­
multuosa y blanca, de la Bella Otero ("Marcha fúnebre de la
BellaO tero" ).m

Pocas actrices de la estirp e de Carolina Otero dejaban entrever
la maduración de su belleza. La Esencia no podia degradarse , el mito
debía permanecer intacto. Caro lina era de estos seres que rompían
con la cotidianeidad. Su vida era poes ía. Era lafemmefatale, "la que
se ve una vez y se recuerda para siempre" (Litva k, Erotismo: 145).

Para el ojo decadente la degradación de un mito puede tener
consecuencias catastróficas, o liberadoras. En la crónica la muerte
de la Otero es anunciada, anticipada, por la presencia de otra corte­
sana prestigiosa en el panteón del siglo: Thais, princesa alejandrina
que ahora reposa en el Museo Guimet y que Tablada visitó al inicio
de su estancia en la capital: "en la mañana en el Museo Guimet,
contemplé la prod igiosa momia de Thais, y esta noche, en el "Folie
Bergeres'', he visto a la Bella Otero" (vMarcha fúnebre de la Bella
Otero" : 214). El espectácu lo de su decrepi tud es doloroso:

¿Era en efecto la Bella Otero, la emperatriz, el arcángel, la
Dea, aquel paquete antropoide cubierto de guiñapos de co­
rruscante seda y constelado con gemas imperiales los harapos
de su triste carne? ... Por un instante dudé y crei en la farsa
lúgubre de algún transformista. Pero no; los "alabarderos"
aplaudían y un grupo de argentinos a mi lado hablaba fami­
liarmente de Carolina (215 Sub. mío.)

245 Louis Delluc, "La Maison des danscuses. La vérandah , Comu,.dia f/[uslrl ;,. , 5 de
enero de t913 : 33J-335. Trad, mia
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No se trata tanto de la decadencia fisica de una mujer como de
la muerte de una estética: el decadentismo, y la visión de la empe­
ratriz cubierta de guiñapos, augura del final lamentable de una an­
tigua prosperidad. En la crónica este fin toma la forma de una farsa
lúgubre y de una pantomima grotesca. El efecto nace de una mirada
distors ionada común a los poetas transformistas del fin de siglo. La
distorsión y la parodia son un teatro y un espectáculo. Así la Dea lo
era todo: arcángel y loba, princesa y lumia, súcubo y estrella, o bien
coqueta demacrada a la modernidad angulosa y macabra. El horror,
la muerte, son recursos poéticos habitua les en el arte de los decaden­
tes que buscaron el goce de lo prohibido siguiendo la consigna de
Sade: "no hay voluptuosidad sin crimen". Pero Tablada ya no siente
nada sino asco y lástima por lo que considera los guiñapos de una
estética que ya no logran ocultar la triste verdad: "aquel paquete an­
tropoide cubierto de guiñapos de corruscante seda y constelado con
gemas imperiales los harapos de su triste carne". La desmitificación
de una leyenda, antes magnífica y venenosa, ahora rodeada por la
muerte , recuerda los gestos más sacrílegos del decadentismo .

Todo un pasado de referencias culturales y de filiaciones lite­
rarias moldea la visión del cronis ta. Tablada se inspira en una larga
tradición que mezcló el placer con el dolor, la risa con la muerte en
alegre morbidez. En los últimos años del siglo se popularizaron el
encanto de la agonía, la podredumbre, el olor a hosp ital, la gracia del
cementerio, de la tisis, de la delgadez en mujeres clorót icas de pro­
fundas ojeras violáceas. "La muerte, la enfermed ad, la consunción,
brindaban la posibilidad de intensificar la expresión", (Litvak, Ero­
tismo : 101) y así, de burlarse mejor de la muerte .Richepin, Rollinat,
Wilde, Lorrain, entre los recordados por Tablada, fueron los maes­
tros del arte necrófilo en el fin de siglo. Reunidos en el cabaret de
llamativo nombre Le Chal noir (1881), formaron un extraño grupo
de bohemios "hidrópatas", que propugnaron la indisociabte unión
de la Carne con la Muerte, "herman as amables" para su maestro
Baudelaire:

El ataúd y la alcoba, con blasfemias constantes,
alternativamente y como dos buenas hermanas
ofrecen placeres terribles y dulzuras espantosas.

Charles Baudclaire, CXII. "Las dos buenas hermanas", Las
fi ores del ma l.
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Para Rollinat era delicioso ver bailar a la "Señorita Esqueleto"
en su "Danza rnacabra ":

246 Maurice Rollinal, neo baudelainen. musico, pod a y autor de los Neurolicos
(1883), ,1.'inspiró en la coqueta demacrada de Baudclairc para crcar a supropia "Seiíori­
l a Esqueleto",e n versos ligeros de humor negro que recuerdan a la popularYveneGuil­
ben, cantante de lo, calés-concierto de Mommartre en el fin de siglo. l a delgadisima
Guilbert tenia el encamo moderno algo espectral y macabro de las belleza, finiseculares
Para entender las filiaciones entre Tablada y los decadentes franceses consúhcse JJT,
"Cauchemars. Pesadillas. l o monstruoso. Riehepin y Sade", Ohr", . V Critica liIer"r i"
46-49, op. cil. Trad, mia

247 lean l orrain, M,'s exposilion,. univer.wll es 18IJ9-1900: 151, op. cit. Trad. mia

De noche y oquedad tiene hecha la pupila,
su cráneo, con gran arte de flores coronado,
sobre sus flacas vértebras graciosamente oscila:
¡Oh, nueva maravilla del horror adornado! Maurice Rollinar,
"Señorita Esqueleto", Los Neuróticos,l4ó

Las bailarinas macabras de l ean Lorrain pertenecen a la raza de
los reptiles delgados e irritados de Lasfíores del mal: "Mismo perfil
sensual y sin embargo tan seco en sus líneas, de cortesa na antigua,
misma carnación de pelirroja un poco flaca, la piel blanca tendida
en los omóp latos y en el cuello, sobre excitan tes huesos salientes;
la garganta es puntiaguda y el pecho liso, la nuca particularmente
atrayent e">?

La marcha fúnebre de la Bella Otero es otro intermedio sinies­
tro de un cuerpo que no escapa a los encantos de la carroña. Como la
bayadera espectral de Baudelaire o de Richepin, la cortesana es a su
vez pulverizada por la carcoma de la vejez , "amo rtajada en la espesa
telaraña que los años traman silenciosame nte" Su pantomima gro­
tesca es la degradació n última y sacrílega de una leyenda. Deja en la
boca del poeta "un sabor de morta l ceniza" , provoca su piedad y su
repugnancia, pero también su mayor intensidad imaginativa:

¡La Otero! ¡Y aquella sonrisa turbadora y mortal como un
veneno, subyugadora como un sortilegio, poderosa como un
talismán, era hoy un amargo rictus, una pobre flor marchita y
sanguinolenta, caída entre el surco de dos arrugas!

[La Otero! ¡Y aquel cuerpo venusto y amazónico, sellado con
la doble plasticidad de Afrodita y de Artemio, que fue trirreme

,--_ -" b:..:':..:m:..:ea en los mares de Cíteree, templo marmóreo de frenéti-



cas adoraciones, ara, urna y arca.. . era hoy un cuello donde los
collares de Venusse cambiaban en sogas del Santo Oficio; bra­
zos cuya piel jugaba floja sobre los músculos; piernas torpes de
carne fofa donde se hundían los listones de las cáligas!

¡La Otero! ¡Y aquellos ojos inverosímiles, enormes, profun­
dos, que hasta en los vulgares retratos ardían luminosos, eran
hoy dos cisternas agotadas, en cuyo hondo fango se arrastraba
apenas el furtivo fulgor de una luna difunta! (215)

Al igual que la Bella Otero en un tango macabro , la estética de­
cadente ya cruje sobre sus frágiles vértebr as: "Y los palillo s que sus
manos repicaban intentando sandunguero jaleo, sonaban tan huecos
como los óseos choques de un xilófono en una danza macabra". Los
adorno s del teatro esteta no logran ocultar el vacío de una estéti­
ca " locamente emperifollada". A pesar de las joyas, los polvos y el
carmín, el esqueleto de la Bella Otero huele a féretro, y el cronista
siente frío y náuseas:

Era en efecto la Otero, caracterizado en una pantomima el pa­
pel de gitana, y su disfraz, con ser policromo y arlequinesco,
parecía una mortaja, y los palillos que sus manos repicaban
intentando sandunguero jaleo, sonaban tan huecos como los
óseos choques de un xilófono en una danza macabra (idem ).

Para quien asiste a las últimas contorsiones de un mundo antes
admirado y amado , la pantomima de la Bella Otero es una burla
cruel, "una tragedia ridicu lizada por la farsa"?" Una lectura deteni­
da sugiere que el cuerpo de la bailarina es una figura , el anagrama
del cuerpo textual, de una estética , "s enil faunesa", que ya hizo su
tiempo, y en la cual aparecen los signos fatale s de la muert e. Natu­
ralmente Tablada se sintió viejo , "embalsamado" como Thais , "d ila­
cerado " como Carolina Otero , ante el espec tro de su propia juventud,
desterrado de este mundo que no reconoce bien, ni aprecia suficien ­
temente , pero que intuye más real que el antiguo y sus "embalsama­
dores con arte sutil", No casualmente el cronista utiliza las palabra s
de Baudelaire para describi rse a sí mismo, dand i patéti co que baila

24~ Catulle Mendés, "L'ac tualité théitral e: la pamonume": 649 , up. cil. Mcndes agre­
ga : "La pantomima puede arriesgarse a representar los exrrernoa -a condiciónd ca lCnUar­
los, de cas i negarlos por Jo funambulesco dcl conju nto-, nunca debe serdem asiadoseria;
hay que provocar la poes¡a con la risa y ultrajar la tragedia con la farsa". Trad mia
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con la muerte en una última danza macabr a: "Antinoo marchi to, ca­
dáver barnizado, seductor cano",149ya totalmente anacr ónic o:

Mientras el tango, que el fantasma de la Otero se empeña en
bailar, se convierte en ululante y dolorosa marcha fúnebre y
las bambalinas del proscenio en cadentes sauces llorones, y el
teatro todo en capilla ardiente, yo salgo de! velorio de la gran
hetaira, muerta en vida, oliendo a crip ta a pesar de sus perfu­
mes. desus sedas y de S I/S diamantes imper iales . ... Y como el
pésame de aquella muerte se me clava en el alma hondamente,
como si se tratara de algo mio, me introspecciono y me doy
cuenta de que mi estado de alma es semejante al de Burbey d
Aurevilly, que no se sintió viejo cuando se vio las canas, sino
cuando miró pasar lamentable y decrépita a una de sus queri­
das de juventud [... ] esta noche, frente al espectro de la Bella
Otero, en e! Follie Bergeres, estuvo el espectro de mi propia
juventud (216, sub. míos).

Tablada pronunc ia aquí un patético De profunda, pues acaba
de presenciar su propio ent ierro. Si la analogía es feroz , el riesg o es
rea l. Consiste en morir en vida, ser sepultado vivo, volverse otro ca­
dáver en el panteón del viejo siglo, o quizá oler a cripta en el nuevo .
La farsa puede leer se como el necesa rio auto de fe del pasado y de
sus modelos más venerables, un ges to heroico. La burla med iante
la parodia y el pastiche lo libera , pues Tablada acep ta jugar con la
envoltura del mito , ut iliza los adorno s del decaden tismo , se burla de
sí mismo y opta por el futuro. Al igual que en las danzas macabras
de Rollinat , o en los parodia s de Laforgue, la ironía lo salva. En la
muerte , en la carne fét ida y tibia del decade ntismo donde gusanea n
los gérmenes y el pesimismo , también fermenta el principio de la
vida: la vida que se renueva para " una auté ntica estancia terres tre"
a expensas del "s ueño" . Tablada mue stra as í que el modernismo fue
capaz de transformarse, de negar lo viejo sin negarse a la exclusión ,
enterrar a sus muerto s sin deseo de preservarlos, con actitud "ple­
nament e moderna" , La ironía lo salva de un triste naufra gio, y del
olvido .

24'1 A Baudelaire le pasó lo mismo que a Tahlada. sólo que unos a~os antes. ya enfer­
modes ifilisyterriblemente lú,ido_Su"Danzamacabm"eslacrítica despiadada de las
'ontorsiones de una" humanidadrisi hle".



L AS ESCE NI FICAC IONES DEL E ROS PAGAl\'O EN LA

CRÓN ICA " E L ESPECTRO DE LA ROSA.

Los BALLETS RUSOS"

Dijeron entonces palabras tan especiosas, muy bajo,
que nuestra alma, desde entonces, tiembla y se asombra.
Paul Verlaine, "los ingenuos", Fiestas galante s .

Estas ninfas, quiero perpetuarlas.

[Yo te adoro], cólera de vírgenes, arisca
delicia del sacro fardo desnudo deslizándose
por huir de mi fogoso labio que bebe,
como estremecido rayo, el espantoso secreto
de la carne: del pie de la inhumana al corazón
de la tímida que abandona una inocencia, húmeda
de llanto loco o de menos atristados vapores.
Stépha ne Mallarmé, La siesta de unfauno. Égloga .lso

A pesar de su "vu lgaridad aplastante" París podía tener momentos
sobrena turales de intensa emoción estética . El ballet romántic o El
espectro de la rosa fue uno de esos acontecimien tos excepcio nales
que transportó a Tablada hacia esferas más altas, en el pasado y el
ensue ño. Además de permitir las ilusiones y los sueños que neces i­
taban los hombres para fugarse de la realidad y sumergirse en otros
tiempos, el ballet era un evento rico en simbolismo . Los poetas lo
apreciaban por su capaci dad de conju rar el abso luto, de ser una es­
critura misteriosa y simbólica y una transposición ideal de la rea­
lidad. Con sus mujeres ingrávidas que al final mueren de amor, el
balle t reflejó el ideal estét ico de los románticos: era una fc rma de
arte superior igualada a la poesía , es decir, a una flama devoradora, y
la visión de la bailarina en vuelo era parte de esta imagen elegíaca.

En 1909 el ballet clásico , a través de los Ballets Rusos,
inició "un esple ndo roso renacimiento" (Ramos, Teatro : 27),
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después de un largo per iodo de decadencia . Sergei Diaghile v
( 1872- 1929) era el director de los Ballets, y un apa sionado de
arte que fraternizaba con el art e nuevo y sus artistas , Sus pri­
meros balle ts fueron una suces ión de extravagam as exóticas
y brillantes. refinadas y sensuales: " Plástica de los más her­
mosos cuerpos , vest idos con desnude ces diab ól icas. cort inajes
radiant es y alfombras de blandur a sedosa, divanes de harem y
muslos de tentación. ritmo s y color. ebriedad de todos los sen­
tidos , fascinación de la Karsavina , empuje de voliníne , el ma­
cho danzant e", escribió José Vasconcelos luego de ver en París .
en 1911, una función de Scheheraz ade con música de Rimski ­
Korsakov y decoraciones de Léon Bakst." ! Reavivad o por la
paleta sensual y violenta del ruso Bakst y de los fauvisras.t" el
ballet román tico se liberó de sus palideces para convertirse en
un magnifi co decorado animado. lleno de vigor y de instinto
pasional.t " Allí culminó toda una época de derroches y de inol­
vidables bai larin es, dign os para celebrar los rojo s funerales de
la Bell e Époque.

Bajo la pluma del decadente los colores suaves y delicados del
ballet romántico se convirtieron en los tonos turbios de un jardín fini­
secular: flores frágiles, otras carnívoras, toda una flora sepulcral que
aún lo cautivaba, y sobrevivía, en la tendencia decorativa de un ero­
tismo hiperestesiado y mortífero. El producto final seria un encuentro
misterioso entre una flor rara, un floripondio abatido, y una rosa "de
palidez camal. goteada de sangre" al "insinuante y vago" perfume.
Ante la sensualidad sibilina de los bailarines. el cronista se ensimis­
ma en un sueño esotérico, "de heliogábalo", en el cual una azucena
moribunda baila con una rosa de sexualidad ambigua. En este ballet
más decadente que romántico, se aliaron los aromas más sutiles del

251 José Vasconcelos, La tormema:42, op_cil

252 El pinror y decorador Léon Bakst ( 1866-1924) fue uno de los principales cola­
boradore~ de los Ballet, Rusos. (El otro e, el ruso Alexandre Benois). Se formóen la
escueladelAnNouveau ydelJugendstil.Susescenografias ref1ejansu8usto por el arte
oriental ylas mimaturas persianas, cuyos colores luminosos e intensos inlrodujo en los
decorados cromálicos de los Ballets.
En 1904 Henri Matisse, padre del fauvismo, pinló Su famoso cuadro "Lujo, Calma y
Voluptuosidad". Deslaca en:;u pintura la fuerza expresiva del cromatismo.André Derain
yMauricedeVlamin ck,onolros "fauvcs" imponanles.

253 Cons ustcmát ica,crótica,ysusdecorado,cxóticosS iJeiJeruzade, Las orientates ,
Cornovat, El pájaro de fuego , PelroucMa y El especlro de la rosa son los ballets que
mcjor corrcsponden al espiritu del novecicnlos
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Eros finisecular en una dramática y original interpretación del ballet
de Michel Fokine, coreógrafo de los Ballets.

El espectro de la roscrS4resultó una experiencia estética digna
de vivirse, "con los ojos en blanco'V" como la más suprema mani­
festación artíst ica de un ideal.2>6 Adaptado de un poema de Théophíle
Gautier por Jean-Louis Vaudoyer en 1911, y coreografiado por Mi­
chel Fokine, lo bailaron dos magníficos bailarines: Tamara Karsavi­
na y Vaslav Nijinski. El ballet no variaba mucho de los argumentos
del romanticismo : de regreso de su primer baile, una joven doncella,
"blanca como la nieve", como las que amaba el romanticismo, besa
la rosa que un joven acaba de regalarle y cae dormida . De repente el
alma de la rosa surge a través de la ventana iluminada por la luna. Es
un joven esbelto y bellísimo . Espléndido en su ligereza atraviesa la
sala de un solo salto. Besa a la joven y se pone a bailar con ella un
último vals. Al final el Espectro desaparece por la ventana , la joven
se despierta, y pierde sus ilusiones cuando ve a sus pies caída la rosa
marchita. Nijinski es el aroma perturbador de la rosa y Karsavina
una delicada mujer-cisne , "quien bajo su pecho blanco oculta blan­
cos secretos de nieve''.""

254 Eles peclro de la rosa es un poema coreográfico inspirado en lalnvila cióna[mls
Opus 65, de Carl Maria Von Weber. Fue estrena do por primera vez en Francia por los Ba­
llets Rusos en el Teatro de Monte Cario el19 de abril de 1911 con los bailarines Támara
Karsavina y Vaslav Nijinski. El ballet se insp ira en el poema de Théophile Gautie r de
La Comédie de la mor! (1838). Lo Comédie marca un cambio importante cn el itinerario
poét ico del poeta que frente ala socie dad mercanl il de su siglo oplará por 1a torre de
marfil y la bellez a abso luta

255 La expresión "ojos en blanco" aparece varias veces en la obra modem isladeTa­
blada. Resume y describe ona de las acmu des esenciales del modernismo en su carácte r
de reve lación estética similar al paroxismo erónco. Un buen ejem plo es el poema "Los
ojos en blanco." "Sobre la yerba estrujaday/bejo la fronda sombria) Ite rec1iné desmaya­
dallcu ando la tarde moría.flMiré tu faz sonrosadallque pálida se volvia/ Iy scnti tu boca
heladallbajoelardor de lamia ...llY anles de que ag,mizanlellquedara sobre tu flaneoll
clavado el viri l anhelo, miré en el supremo inSlanlcllhasta tus ojos en blancoebaj ar elo ro
delcielo!".

256 Cyri l Beaumont reeuerd a: " uno veía el ballet en una espccie de estupor. Era de­
masiado bello, demasiado perfecto, demasiado intangible para ser verdadero . Al final
uno ten ía la imp resión de despertarse bruralmentc de un ensueilo faseinante, luego de un
breve sueño que provocaba el ca lor de la sala de teatro . Cuando losa plausos martillaban
sus oídos , entonces sólo así se regresaba a la tierra" . Michel Fokinea"dhi.' Ballels.
J89[ -J976, Nueva York, Dance Horizons, 1981

257 Théophile Ga ulier, "Symphonie en Blanc maje ur" , Emaux el camJes. París . G
Crés ,19 13.g al1iea.bnf .fr/ Trad.m ía
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El poema de Gaurier reflejaba e l idea l estético del siglo
XIX. Se inspiraba en el cu lto del arte por e l arte de los parna sia­
nos. en su atracci ón fatal por la muerte y lo irraciona l, Escrito
en 1837, el poeta anunciaba alli el progresivo alejam ient o de la
realida d por varias generac iones de poetas , su refu gio en "los
dulc es perfu mes de la rosa mística", en las " formas imprec isas,
rosadas y azules coloracion es" y los " fantasmas metafíslcos't.s"
Este mundo intangible lo reflej ó mejor el ballet romántico. Gau­
tier op inaba que "no debemos exigir sentido comú n al ballet" , y
que "cuanto más quimér icos los personajes, menos se insultará a
la veros imi litud", La danza era una forma de poesia y su pr imer
merito era la transfigurac ión de un sueño. El vuelo efím ero de
las bai larinas era este sueño onírico ,

Aunque no fue "bal let ómano'', Tablada se ace rcó a un arte
que por sus cualidades estét icas y sensuales lo llevaron a obse r­
varlo deteni dament e y luego a escribir con gran sutileza sobre
éste . Lej os del "soez espectáculo de l Cave au des ínnocems, don­
de se exhib ían apaches más o menos au ténticos" [t'Fantasmas de
apac hes": 16 1},1S' el cronista prefi rió entretenerse con las expe­
riencias exqui sitas de la esquizof rénica sensibilidad romántica
que mezcla la castidad con la lujuria, e l sufrimiento co n el dis­
frute sensual. Tablada fue un hom bre sensible a la sensualidad
de los cuerp os, as¡ como lo fue Gautier , pero éste dentro de la
tendenc ia rom ánti ca de la mujer-ci sne. Ga utie r fue e l prin c ipa l
represe ntante del romant icismo en el ballet c l ásico. Autor de los
libretos de Giseíle ( 184 1) Y La P éri ( 1839 ), siempre se opuso a
lo que él llamó "la metafísica del ballc t" .2MPara e l admirador de
la voluptuosa Fanny Elssler, la danza era esencial mente mat e­
riali sta y pagana. Y sin em bargo. e l gran e imposible amor de su

2S8 Gérardde Neru l, " Nocbe perdida", S'¡"'D. Mé~ico. loan BoldO1.C1i~t. [d ilO­
rn .1986: t8

2S9 u (""''''''''Jn '''''0«,,/1 C1lIun satÓIJde baile que IuVDmueho é.i to nl tos últimos
&/\osdet siglo XtX y principios del siguicnle_Alli bailó Mistinguen su famosllDo'fUl dt>
loJ opachn coo Mu Dear1y.

260 Théophi lc Gaulier escribió: -S in dudll la npirinulidad es rnpeuble. pem nl la
danza bien pueden IIal;cnc algunas concesiones al malerialismo. Despuk de todo. la
danza notinlcO!ToobjCl oquemosuarcuerpos hcml osos nl gracios.uposesydesilml­
llar lineas placenteras a la vista. Es ritmo sñent e, música pan mi1ilf'Se. L. danza no es
ad«uada pan uprcsar ideas metafísicas; u prcsa sólo las pasiones: el amor, el deseo,
con toda su coque rena. al agresivo varón y a la mujer que resiste suavemcnle" , GG
(Gaulier y G érard de Nerval) La Presse, mayo de IllJ 8. Trad. mía.



vida fue la bailarina Carlota Grisi , para quien escribi ó Gisetíe .
Gr is¡ fue un compuesto del ideal romántico, una criatura real y
una mujer de ensueño , y por se r un fanta sma on írico en la vida
del escritor, lo fue tam bién en sus libreto s. " y así, Giselle , con
su primer acto real ista y su segundo a la manera de La sílfide.
surgió de sus máxima s: carne y escape de la rea lidad, la sensua­
lidad de la pasión y el sueño poét ico del amor "." !

Tablada aprovechará la oportunida d para crear una coreografía
muy personal en la cual se manifiesta más plenamente el desencan to
romántico con el erot ismo sutil de la Decadencia. Para evocar un
mundo en desintegración el cronista se inspiró en los jardine s místi­
cos del simbolismo agreg ándole a sus flores "aquel tono extra, aquel
aroma embriagador y toque raro que des igna a la obra de arte".:62

En el fin de siglo, ese " toque raro" dejó sobre las cosas un sabor a
fruta podrida , magn ificado por las prohibiciones . La preferencia por
un erotismo más cerebral entre los poetas del novecientos responde
a una actitud de desafio a las normas y convenciones , y a un deseo
de romper con la rea lidad cotidiana, en un contexto, propicio, de
profunda crisis moral y espiritua l. Lily Litvak recuerda que el fin
de siglo cultivó todos los comportamientos clandestinos : "se popu­
larizó el gusto por el vicio chic, la homosexual idad, las drogas, el
lesbianismo , formándose la moda del nihilismo amoral. Se mezcla­
ba también en ello el esnobismo de la vulgar idad, la afectación de
hablar en argot y de frecuentar la bohemia artística, gitanos y bailari ­
nas de flamenco" (Erotismo: 150). La sociedad "parecía obsesionada
por una nueva moral basada en una nueva perversidad. Onanismo ,
homosexuali smo, necrofilia, incesto, sadismo, fetichismo, sodomía,
canibalismo, flagelacione s, aparecen en una literatura donde ya no
existen tabús" (85). Eros se convirtió en aquel tentador y oscuro
laberinto de desviaciones y de placeres clandestinos en el cual de­
cadentes y modernistas , bajo el ejemplo de Sade y de Baudelaire, se
adentraron fascinado s.

La temática erótica del decadentismo es vasta y complicada,
sus significados múltiples y fluidos. Con sus príncipes lúbricos que
acechan a puras y blancas doncella s. la crónica sobre El espec tro de

261 Waher Sorell, "E nlre dos revoluciones". Dance in il.• Time. Nueva York. t981
{trad. Dolores Ponce para Cátedra de historia de la danza IIJ. La /radJáón del bull<'(del
siglo X/X, impan ida por Giannandrea Poesio, Cenidi-Danza José Limón, 17-28 abril
2000)

262 Joris-Karl Huysmans. ¡j rebuurs lLe dra/:<,u'raUXep tces : 193. op. á/. Trad. mía
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la rosa presenta las sutilezas del erotismo decadente donde apare­
cen los confl ictos internos y las aspiraciones contradic torias de su
generaci ón."! Su interpretación del ballet es otra ilustración de la
sensibilidad enredada finisecular, de su "plurivalencia simbólica".
Ricardo Gullón señaló la diversidad de los significados en las obra s
del fin de siglo. su coherencia simbólica de "ti po continuado", El
cronista desde el principio orienta este simbolismo. que va desple­
gándose a lo largo de la crónica, como en una red intricada: "estos
símbolos estallan en un significado. se extienden por el poema y.
después, reagrupados con otros en una nueva unidad . reorganizan
su sentidov.>' Al igual que Litvak en su estudio de la obra juanra­
montana, veremos cómo estos simbolos se superponen y completan,
"formando un camino interno que recorre la estructura intrínseca"
de la crónica.

Una vez más, es en el simbolismo floral y cromático de la crónica
donde se ocultan los significados más profundos. y quizás su mensa­
je fundamental. El nivel semántico remite a una delicada composición
apoyada en la selección de ciertas flores y colores. Construida a partir de
los dos colores emblemáticos del romanticismo, el blanco y el rojo. con
sus matices y asociaciones distintas, la crónica traduce ideales y aspira­
ciones diversas, El blanco, connotado por azucenas y camelias,símbolos
de virginidad. candor y pureza, a veces de frigidez, simboliza a la mujer
romántica en tonos tenues y dolientes. Envuelta en crinolinas blancas. a
la manera de una corola, Tamara Karsavina exhibe la delicadeza etérea y
enfermiza de las flores del sp íeen.

En el siglo XIX la palidez suele ser asociada con la muerte y el
misterio. La mujer es una misteriosa crisálida. una " Blanca de Nie­
ve" "de pálida hermosurav.t" El blanco es el co lor emblemático del
romanticismo y de su heroína, Marguerite Gautier, La dama de las
camelias (1848). que muere de tuberculosis en el célebre drama de
Dumas hijo. En la crónica Tablada menciona a otro personaje. más
cercano al espír itu del decadenti smo, Clara d 'Ell ébeuse, del poema
de Francis Jammes (1899).266Clara es una coleg iala virginal, una

263 Acerca de estas contradicciones y de un dificil maridaje entre modernismo y po­
sitivismo en el M éxico porñrian o.xcn súltesc el ensayo de Adela Pincda Franco, "Posl­
nvísmo y decadencia. El doble discurso en Manuel GUliérrez Nájera y su RINi!;la Azul ,
1894-1896", ,,p , cil.

264 Ricardo Gullón. Emidios sobre Juan Ramón J ímenez: 17,"p . ctt.

265 JJT," EI poema del alma" y "Ónix",

266 Francis Jammes ( IH88-1938) escribió su largo poema, "Clara dEllébeuse" en



verdaderajeunefi lle que asusta el pecado. Su sueno es puro y delica­
do, lleno de blancura , de deli cadeza , de suavidad, "una fiesta euca­
ríst ica" , "una pascua de lirios y de cisnes" (Daría, Los raros: 121):

Ahí esta con el mismo traje Luis Felipe, con la frente cargada
de negros rizos, de camelias blancas, de románticos pensa­
mientos. La crinolina la envuelve como una nube y deja ver
apenas sus breves pies, cuyos chapines sujetan [as cáligas de
listones. Abrumada por los recuerdos del baile -tal vez su pri­
mer baile- cae rendida sobre un sillón, En su corpiño blanco,
como un gran corazón lleno de amor se desgaja una rosa san­
grienta ("El espectro de la rosa: Los "ballets" rusos": 204).

Tamara Karsavina
enE/espectro

de/a roso. Cart el
deJe anCocteau

para los Ballets
Rusos,1911. aons
Kochno, Diaghilev

ond the Ballets
Russes, Nueva

York, Harpe rand
Row,puhltshers,

1970,p.61.

BALLET RUSSE
El nombre evoca la espi ritualidad del amor, la inocenci a y [a

pureza del sueño romanti co, un suefio mil veces prefer ible a la rea­

1899.
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lidad. pues "vista de cerca -escribió Gérard de Nerval- la mujer real
irritaba nuestra ingenuidad; era necesario que pareciera una reina
o una diosa, ¡y sobre todo no acercarse!" (Silvia: 18). En el fin de
siglo este sueño elegiaco y elegante -a la Wattcau- se llenó de "tonos
glaucos" (r'A banico Luis XV", El flur ilegio). Entre frufrús y aro­
mas versallescos brotó " la roja flora de las aberraciones sexuales,
los extractos y aromas que atraen a íncubos y súcubos, las visiones
locas de incógnitos y desoladores vicios. los besos ponzoñosos y
embrujado s, el crepúsculo misterioso en que se juntan y confunde n
el amor, el dolor y la muerte" (Daría , Los raros:121). En la cróni­
ca Karsavina se convierte en "azucena moribu nda" , en floripondio
abatido, en lirio doliente y res ignado, cuyas hojas se deshacen "una
a una en la turbia corriente" del imaginario finisecular ("En el par­
que" , E/florilegio).

La joven pertenece a la genealogía de las Justines; una virgen
tentada y seducida por el Maligno. El perfume de una agresiva rosa
roja la persigue y la embr iaga: el fauno Nijinski. Su palidez fantas­
mal y su actitud rendida, sus "blancos brazos flojos", (" En el par­
que"), contrastan con la vitalidad y la extraordinaria energía flsica
que emanan del bailarín. El contras te entre el viril bailarín y la sumi­
sa Karsavina recuerda las lidias eróticas del decaden tismo. Nijinski
es el fauno lúbrico que acecha a su ninfa , "pálida y tediosa" ("En
otoño", E/florilegio), como las anheló el fin de siglo:

La virgen que suena, parpadea, y entonces el "perfume de la
rosa" toma en sus brazos a la virgen y la cerca, y la enlaza. y
la acomete y la abandona, y vuelve a envolverla, y hace que
su frente erguida refleje el ampo de la luna y que sus labios
se llenen, como una flor, del polen sideral, y que las pestañas
de sus ojos se fijen como inmóviles mariposas nocturnas y
que sus manos se levanten como palomas que van a volar o se
desmayen como floripondios abatidos (204.205).

La sensualidad "pasmosa" de Nijinski condimen ta el cuadro
romántico con especias raras. En la descomposición final del siglo
(de la cual "E/ espectro" es otra metáfo ra), el ballet de Fokine tur­
bó y maravilló como otro crepúsculo brillante, magnificado por la
presencia inquietante del ruso. De origen polaco, Nij inski era un
extraordinario bailar tn.s' " Tímido y retraído en la realidad, experi-

267 Nijinsk.inacióe n Kiev, Polonia, en 1889. A los nueve ailos entr6 a la Escuela del
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mentaba una increíble transfo rmación en el esce nario. El pub lico
sentía un placer extraño cuando aparecía lujurioso y salvaje sa ltan­
do y gira ndo vertiginosa mente en el espacio , abrazando a la sumisa
Karsavina que se rendía mansa mente a su "suplica ardiente" r 'E n el
parque" ). Cuando lo vio bailar, el escritor Pau l Cla udel comparó los
movimient os del bailar ín a los de un tig re en el acecho:

Contrasta ese vigor viril, insolentemente sensual, con la su­
misi ón enfermiza de la virgen. Se movía como los tigres: no
era, de un aplomo a otro , el arrebato de un peso inerte, sino
la complici dad elástica con la gravedad, como la del aire con
las alas. de toda aquella máquina de músculos y de nervios, de
un cuerpo que no era un tronco o una estatua, sino el órgano
entero de la potencia y del movimie mo.w

Nij inski rezumaba erotismo. Su cara de tárta ro con pómulos pro­
minentes, sus ojos atigrados negros y brillosos fascinaban. Su persona­
lidad como bailarín era igua lmente perturbadora: violento y animal en
su papel de fauno que devora racimos de uva y ninfas. Para Rodm. que
lo vio bailar en El atardecer deun/auno, en 1912, un ballet inspirado
en el poema de Stéphane Mallarm é (1865) Yadaptad o por Nijinski, el
bailarín tenia " Ia belleza de un frescode la antigua estatuaria'V'" Rodin
admiraba al fauno Nijinskí. como antes admiró a Loie Fuller y sobre
todo a Isadora Duncan, por haber recobrado la libertad del instinto y el
sentido de una tradición funda da en el respeto de la natu ra leza.

Esta natu raleza áspe ra aparece en los colores que describen al
ba ilarín. Al co ntra rio del blanco anémi co utilizado para describir a

Tc~1rO Imperial de San Pet~. de donlk s..11ffOfl1os~181QWS blilannn An.o.
P.vlova y Georgn Balarchine. Era un c~tntordinario bailarín ; dc!;pvh de gradl.l.anC.al
1 907. bai ló para el prcsligioso B.lllet lmperial de SanPet~

268 Paul C lao.w.k l. Mlc théárre d ' Ucl lcrauM• Lo ,...·ou' -elIe Rn ..... fr0m;oiJe. Pan S, l er
sepuembre del'alJ

269 Entre 191 2 y 1913 Nij inski ercó tres ba llelsquecausafo n conmoci ónyescindalo :
El of,mJeC'erde "" !",,,,o.J,, ego.f y Lo eornogració" Je lo prim aw ro_El Aforo..e..r ello­
eó po r su franc a sexualid ad, El crtncc Gaston Calme ne, compa ró Nijinski a - un fauno
inoonti nm le. vil. a 11)$gestos de una besnalidad cról ica. de una opres iva impu diciaM

•

Cit _al Jc;m-Miehc'l Ncctoux. ...·ij i "-1k)'_ Prilwk D I'Apm-,.,¡d¡ d ',," FOUM , pans. Ed.
A. Biro. 1989 :47. Tnd. mia . Tambimpemub6alclaspccto~co: losballeu
deNijinskiDO$Cparccianalanlisuobllletac~iro. Bajo$Ud'rC\:eiónlosbailanncs

abandonaron las - cil'lOO posicionn- . En El a/urd«..r movtan con puos obli\:UQ5Y \:1/iI

de perfi l o man illnhan el piso cn Lo CQnJogriXiÓI! Auguste Rod in retrató a Nijins ki en
19 12 en una esculnrra que lo representa bajo los rasgos de un pequC1\ofaun o que bai la
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Tamara Karsavina, fantasma onírico que se yuxtapone con la criatu­
ra real, los colores de Nijinski son los de un Baco, violento y camal.
Denotado por los dientes "blanquísimos", el cuello y el rostro que
"lucen con cruda y enharinada blancura", el blanco connota apetito
e instinto animal, el deseo violento y una inagotab le energía sexual.
A su vez el rojo, símbolo de vida y de fuerza erótica, estalla, in­
solentemente sensual, en alegoría de los instintos, denotado por la
rosa sangrando que "se desgaja", como sexo abierto , " rojo lucero'?"
sobre la blancura del corpiño de la virgen." ! El contraste sugiere la
idea de violación y de profanación, el martirio de la inocencia.

Un primer reflejo del efecto producido por este aparejamiento
monstruoso aparece en la imagen premonitoria utilizada al princi­
pio de la crónica. Tablada la inicia con la descripción de una mujer
misteriosa que aparece entre el público femenino que va a adorar al
dios joven de la danza. Ésta lleva en la mano una extraña joya, con
la cual el cronista penetra una vez más en los arcanos del erotismo
finisecular. Tablada observa a la mujer con atención, "pálida y ner­
viosa", ensimismada "en un sueño de Heliogábalo ", "intensamente
pálida, de ojos intensamente negros, lectora indudablemente de la
Virgen Perversa, de Renée Vivien. y admiradora de las estampas de
Aubrey Bearsley"."" Ostenta en la mano, "larga y blanca", una joya
fascinante e inimitable, como las que creó el orfebre René Lalique
para la gran Sarah Bernhardt.t " Son varias sortijas en "cuyos cabu­
jones, prendidos en ella, semejaban enjambres de cantáridas sobre
una azucena moribunda" La cantárida, al igual que el fauno o el
centauro, es un símbolo erótico, utilizado con frecuencia en la fau-

270 "Sangra en la noche del Desencanto, rojo luceroj ly desmayando junto al abismo
detusamoresl/lacaravanallegaalosarioyalpudriderollporenlrerosasypropileosy
sur neores. rrr.vt.a aena o -ero''.

271 "Y yo sobre Iu cuerpo cayendo al fin de hinojos.llMiré todas las rosas sangrando
entretubocaJ/¡Ylooaslaseslre llasba jandohasla tusojos! ..... Enel parque".

272 Coneslas dos referencias Tablada subraya el ambiente decadente de Ia época con
sus sexualidades clandestinas. Ren ée vívíen era una notoria lesbiana y Bearsfey, un ho­
mosexua1.amigo de Wilde. Sobre vívre» , consúftese el capitulo"Las escenificaciones
de1androginismo ydelsafismoenlacrónica 'Tolette·Willy".

273 Las inclinaciones lnerarias dc René Lalique yde Émile Gallé los llevaron hacia
un simholismo fantástico de esencia naluralisla ybaudelairiana. Lalique en particular
asociaba en Sus joyas la inocencia perversadd cuerpo femenino con el reino animal
que estremece: inseclos, iguanas. sapos. murciélagos, representan ata mujer en exirañas
fOrmasanlropomÓrficas.
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nalla fantástica del Art No uveau y del modernismo.t" Rubén Dar lo.
otro ama nte de rec reaciones arqueológicas, vio en ella un insecto
lujurioso y un símbolo fá lico :

Tanta blancura , que al cisne injuria,
abre los ojos de la lujuria ;
Sobre las margenes y rocas áridas
vuela el enjambre de las cantári das
con su bruñido verde metálico
siempre propicias al culto fálico .

" Recreaciones arqueo lógicas" . Prosas Profanas,

La ima ge n del enjambre de ca ntáridas, q ue aprisiona y so­
foca una az uc ena , co mo " un murcié lago cris pado e n el cá liz fra­
gante de una rosa " ("Abraxa", El florilegio) , reanuda co n las
imá gen es de l hennetísmo finisecular, y, co mo un eco sutil q ue
se repíte en la descripc ión de las mallas de Nijinski que dibujan
su cuerpo , fo rma un cami no interno q ue recorre la e st ructura
int rínseca de la crónica:

El torso y las piernas están cubiertos por mallas rosas, algo
amorata das, como esas flores que, al comenzar a marchitarse,
cambian su fuego incandescente en un enfermo carmín. Es la
púrpura algo fúnebre de una buganvi lla. Torso esbe lto como
apretado en una coraza de múscu los y en tomo del cual se en­
redan guías de rosas fúnebres y como desteñidas en una vieja
tapicería ; sobre el torso un cuello musculoso pero grácil, y so­
bre este cue llo la cabeza del David del Verroch io, con toda su
gracia ambigua, y sus ojos oblicuos y sensuales . Sobre el cue­
ro todo, amor atado, como escurrien do heces de espeso vino,
brazos , cuello y rostro lucen con cruda y enharinada blancura,
que solo deja lucir la oblicuidad de los ojos de gato y de ser­
piente, de mujer y de hiena, y la boca espesa cuando crispa
los labios y de sensua lidad brillante cuando ríe enseñan do los
dientes blanquísimos (204).

274 Inse<;Olo det mismo orden que el escarabajo, de cuerpo alargado de unos dos cen­
nmerros de longitud y color verde metálico. vive en las ramas de los tilos y los fresnos.
de cuyas bojas se a limenta. se creta que ingerido. la cantárida era un poderoso
afrodi siaco
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La labor del hermeneuta consiste en descifrar los símbolos ocul­
tos diluidos en la semántica profunda del ballet, como se diluye la
sangre bulliciosa de Nijinski en el "enfermo carmín" de las sexua­
lidades clandestinas; en el rojo violáceo y morboso de la buganvilla
de sus mallas rosas, "algo amoratadas" , que dibujan "formas vege­
tales retorcidas y atormentarlas, arabescos terminados en orgías de
color". En el torso del bailarín "se enredan guías de rosasfúnehres y
como desteñidas en una vieja tapicería" (Ídem, sub. míos). Su cuerpo
es "amoratado" , "como escurriendo heces de espeso vino". Para el
iniciarlo en los secretos del hermetismo, el significarlo más oculto se
revela en la fonna retorcida y atormentarla de las mallas y en el uso
graduado del color rojo. El color de Nijinsk i no es el franco rojo de la
sangre sino un carmín apagado. amoratado y enfermo, fúnebre . deste ­
ñido y viejo . un rojo violáceo y morboso . Es el color que utilizó varias
veces Léon Bakst para sugerir la sexualidad paradójica de Nijinski, en
su papel de espectro o de fauno . Para el Espectro combinó los rojos,
violetas y rosas con el fin de producir cierta coherencia simbólica . Los
agregó a ciertos motivos como el enjambre. los racimos que sugie­
ren formas enredadas y atormentadas, "enjambres lujuriosos, como
de cantáridas". Y "sobre ese cuello la cabeza del David de verrochio,
con toda su gracia ambigua y sus ojos oblicuos . y sus labios irónicos
y sensuales". Poco a poco se va insinuando la verdadera y "retorcida"
sexualida d del bailarín , como una segunda piel. inscrita en las formas
vegetales atormentada s y en las sutiles "org ías" de color.

Alrededor de Nijinski flotaba un ambiente de sensuali dad turbia
y fabulosa . Los papeles creados por Fokine resaltaba n la sexua lidad
desinhib ida del bai larín en el gusto oriental de los rusos . Un primer
ejemp lo de esta sensualidad desbo rdante apareció en la representa­
ción del esclavo de oro en el ballet Sheherazade (1910). Las fotos de
la época muestran a un Nijinsk i de cuerpo moreno y elástico , heno
chido de lascivia, la mirada estática. Los amo res pro hibidos entre la
exótica Zobei de y el lúbrico eunuco tuvieron un éxito rotundo. Pero
la interpretación más perturbadora del ruso fue la del fauno. en El
atardecer de un fauno . Nijinski enca rnaba el instinto de Silvano y
del dios Pan de los bosques helénicos . bajo los rasgos de un pequeño
fauno lleno de aromas y de vino cuyo cuerpo estaba rec ubierto de
espesos racimos de vid de color mo rado .

El fin de siglo abunda en faunos. sátiros y centauros. Los escri­
tores cayeron a veces en un helenis mo fácil, como en una fuente de



eterna ju ventud. Los modernistas siguieron el ejemp lo de Mallann é
y de Verlaine. e hicieron cantar a Pan bajo las viñas. Darío escribió su
famoso Coloquio de los u ntauros (1896-1901). aunque filtrado por
un rococó versallesco. La persona libérrima del sátiro que persigue
a ninfas y bacantes en los bosques de la Grecia dionisiaca apareció
con frecuencia en las páginas de la Revis ta stodema. ilustrada por
Julio Rucias. fauno amable y musica l de la generación modern ista en
México. El fauno evoca un mundo de fiestas. de danzas y pasión sen­
sual: las falogorias de los antiguos griegos, fiestas dionisiacas llenas
de ardor y transgresión sexual en las cuales marchaban los f u/ágoras
precedidas por las can éfora»,conjunto de vírgenes.

Nij inskien
Atardecer de
un / auno: el

/ ouno . Dibujo
de téon Baht,

1912. Arsen e
AleKilndre, The

D€'corotille Art
o/ L~on Boksr,

Nueva York,
DoverPublica­

tion S,1972 .
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Nijinski pertenece a la raza de losfalógoros y de los príapos ."!
es Apolo, Faico, Hefiogébalo .t" figuras mitológicas evoca das en
la crónica por su belleza física , su prestigio fálico y carác ter trans­
gres ivo. Al igual que en las falogorías de la Antigüedad su cuerpo
está cubierto con una tela formada de hojas de hiedra, de serpol y
de acanto. Una espesa corona de hiedra ciñe su cabeza."? La trans­
gresión es hábilmente sugerida en los colores y las formas de las
mallas de l bailarín, de donde brota " la roja flora de las aberraci ones
sexuales", (Los raros: 12 1), la homosexua lidad y el androginismo ,
que tanto hizo hab lar, y divag ar, al fin de siglo?" La homosexu a­
lidad era considerada como el vicio esotérico de seres refinados
como Aubrey Beardsley y Osear Wilde, artistas de fisiología miste­
riosa. En La historia de la sexualidad, Michel Foucault most ró que
en esta época de redefin ición de la sexual idad masculina la homo­
sexualidad era de preferencia asoc iada a la "fisiología misteriosa "
del "andrógino" o de l hermafrodita, es decir, a una sexualidad "ar­
tística" , ambigu a, ni totalment e masculina ni afemina da, siempre
preferi ble a la realidad llana del sodomita:

El homosexual del siglo XIX se volvió un personaje, con un
pasado, una historia y una infancia, un carácter, un estilo de
vida, una morfología también, con una anatomía indiscreta
y quizá una fisiología misteriosa. Nada de lo que es escapa
a su sexualidad. Está por todas partes, presente; subyacente
a todas sus conductas porque es el principio insidioso e in-

275 En lam itologia griega Príapo e~ un dios menor rustico de la fertilidad, protector
de los rebanos de cabras y y ovejas. y del vino. Eraunadivinidadd ecarácter obsceco,
representado como un enano deforme, con un enorme falo en perpetuaere cci6n,si mbolo
de la fuerza fecundadora de la naturaleza

276 Faíco:bailaringi tano inventor de lafarruca, bailesobri oyviril enelque destacan
los redobles de pies y los fuertes taconazos. El emperador Heíiogábulo, deln ombre de
una deidad erótica de los fenicios, gobern é la capital del ya decadente imperio desde
el a~0218hasta el222. Era notablemente bello, afirman los historiadores, interpretaba
ritos sodomíticos, y también, de manera muy precoz, fue atormentador de animales,
afeminado, ardiente amante y pasivo pederasta. Apolo, hijo de Zeus y de Lete. es el dios
de la belleza masculina. También destac6 por su capacidad atlética.

277 Así Plutarco describe a los/afógoros, o/aló/oros, en las manos "llevan largos
bastones de cuyos extremos pendían falos". e i!. en M, de r Aulnaye, De la Sollulion
Iht!cilrule Oll ru:herches Sllr t'ongíne. fes progriü elles effer.•de lo pal1lomime chez les
anciens, París, Barreis, 1790: 30. Trad. mía

278 Era notoria la relación homosexual entre Nijinski y Diaghilev



definidamente activo; inscrita sin pudor sobre su rostro y su
cuerpo porque es un secreto que se traiciona siempre [... ].
La homosexualidad apareció como una de las figuras de la
sexualidad cuando pasó de la práctica de la sodomía sobre
una especie de andrcginismo interior, un henn afrodit ismo del
alma. El sodomita era un error (un vicio), el homosexual es
ahora una especíe.s"

No casualmente Tablada asocia la sexualidad equívoca de Ni·
jin ski con varias figuras igualmen te est éticas y transgresoras : con
los efebos Heliogábalo, homosexual travestido en la Roma decaden­
le de l siglo 111 , el David de Verroc hio y el San Juan de Leonardo da
Vinci. La misma sexualidad insid iosa es sugerida y traicionada en las
formas enredadas de las mallas del bailarin, en las cuales se repiten,
como en un eco, las formas torturadas del enjambre de cantáridas
de la misteri osa joya del principio . La analogía sugiere una erótica
atípica, ant inatural, propia de esteras "bizantinos", como los Bacos y
los Silvanos de la mitología. Esa sensualidad "desorbitada" aparece
plasmada en los arabescos sinuosos y fálicos del Art Nouveau, en las
retorcidas formas de las joy as de Lalique. El enjambre formado por
las cantáridas, luego reflejado en las tortuosidades de la buganvilla
de las mallas, sugiere una sexualidad exasperada.

El sexo enigmático de Nij inski es descrito en t érminos simbo­
listas y decadentes, su tonalidad es la de la melancolía y de la muer­
te, evoca el pasado, cosas tristes y desteñidas . El pardo es su color,
representa la magia y el misterio -el Espectro cub ierto de pétalos de
rosa marc hita anticipa al fauno báquico cubierto de manchas espesas
de vino-w pero tiene otro significado: en la iconografia simbolista
el morado es el color de la esterilidad y de la muerte. La idea de es­
terilidad , asoc iada aquí con la homosexualidad, es relevante: tiñe la
concepción de Tablada de l amor homosexual con vagos sentimien­
tos de agonia erótica . Desde luego hay algo lúgubre y maléfico en
la caracterizac ión de un Nij inski báqu ico en su cerco amoro so de la
bacante. La pervers idad resulta de la incongruencia del acto entre el
lujurioso y salvaje Nij inski y la casta Karsavina en un decorado ro-

219 Michd FO\ICalIll.. HI.SIOln .kÚl 5aua1,,~, J. ÚlvoIOI'l,;... .ww>I~. Paris.,Gallimard,
1976:S9. Trad.mÍll

2110 Esdi:~ que Laprimen funciÓlldeElofar<1« er ... .."!"..lIOoxurriód 29 di:
mayo de 1912 m Paris. Tablada publicó su cróniCI 50bre cl EJp«lroJeI" ....."cl 16 di:
junio de 1912 en Re"'JIIJck Rwi. "".
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mántico. Si el bailarín representa la natural eza sa lvaje, una fiera que
fecunda el asténico ballet romántico, la bailar ina simbo liza el sueño
del arte y su fragilidad.

Los tonos apaga dos y diluidos pueden significar múlti ples co­
sas, matizan el significado origi na l de la vida, quizá anuncien, en el
caso de Tablada, la llegada de la madurez cuan do la dualidad carne­
espíritu ha perd ido su filosa urgenc ia, y se instala la nostalgia. Sin
duda abren la puerta a un nuevo matiz sentim ental y autobiográfico.
No es una casua lidad si Tablada termin a con la figura de la bailari­
na, pues ésta expresa en términ os dolientes cosas persona les para el
poeta: el recuerdo erótico, el paso del tiemp o, o bien el fin de una
ilusión o de un ideal. El ideal de l poeta qued a a su vez grabado en
el decorado de l ballet, en la descripción de la alcoba-es tuche de la
virgen:

La alcoba de la virgen asomó tan cándida, tan guardada de si­
lenciosos pudores, que, como en los dinteles de una imposible
violación, el espíritu sobrecogido se detuvo. No había que ir
más allá. Aquello era un ara, era un huerto sellado para todo
10que no fuese plegaria inocente y vago anhelo virginal. Mue­
bles simples como los de la celda de una monja que hubiera
sido princesa . Colgaduras de indiana y muselina; un lecho que
era un relicario; una ventana hecha para que efluvios de luna
se filtraran trayendo ecos lejanos de suspiros y de músicas
sofocadas, o [os átomos dorados del sol de madrugada, o alas
color de perla de mariposas blancas, o del olor de la lluvia y la
tierra húmeda, o nada más que silencio y quietud (203).

El ambien te monacal y de elegancia refinada del apose nto de
la jove n ofrece otro contraste irónico con la sensua lidad salvaje de
Nijins ki, que profa na la santi dad del claustro. Aparece otro nivel se­
mántico profundo acerca del lugar que ocupa el poeta en la soc iedad.
La alcoba es una metáfora del interio r modern ista: lugar de creación,
taller para iniciados "h uerto sellado" y "relicario": "Muebles sim­
ples co mo los de una celda de IInamonja que hubie ra sido princesa.
Colgaduras de indiana y muselina; un lecho que era IIn relicario;
una ventana hecha para que efluv ios de luna se filtra ran trayendo
ecos lejanos de suspiros y de músicas sofoca das" (Ídem). Además
de representar un lugar espiritual propicio a la meditación, la alcoba
reprod uce el interior del artista, un claustro impenetra ble y autosufi-



ciente, pero que el mundo exte rior, cruel y bárbaro. ame naza ba con
profa nar y destruir. Tablada es este poeta incomprendido y solitario
en un mundo incapaz de penetrar los arcanos del arte mas sutil, un
arte pred icado como valor abso luto por los estetas del siglo XIX , un
ideal de belleza y un escape de la realidad, un sueño que debía tras­
cende r la realidad y "que todos los reyes envidiarán" (Gactier: " El
espectro de la rosa" ). Pero el ideal fracasa, y es ahora un espec tro,
una ilusión.

A medida que se acerca el ba llet a su fina l, la ba ilarina a su
muerte, el cro nista evoca con nostalgia un antiguo sueño, acaso
una manera de decir el mundo , que intuye ya imposible e inalcan ­
zable. El poeta encuentra en la imag en de una virgen exa ltada por
el perfume de una rosa un reflejo exact o del viejo ideal :

¡Pobre alma de virgen exaltada y magnificada por el perfume
de una rosa! La vida no será nunca más espléndida que el sue­
ño que estás viviendo. ¡Sigue danzando, al son de la m úsica
de Weber, la divina apoteosis de una ilusión que solo vive
en TUalma! ¡Dejate enlazar por la vez ultima, en este ósculo
supremo y final! Tu sueño no es mas que eso: el perfume de
una rosa...

Al implicar repliegue y evas ión, el modernismo acabó en un
discurso de crisis y muerte. Quizá sea esto el otro significado de la
agon ia erótica descri ta en la crónica . Su fracaso se refleja en el carác­
ter etéreo y abatido de la bailarina, improbable Clara D'Éllcbcuse.
"q ue se dio la muerte creye ndo que un suspiro la había manchado"
en estos tiempo s modernos. La "azucena moribund a", el "floripon­
dio aba tido" , la "mariposa nocturna" y " la paloma desmayada" sim­
bolizan la muerte de una estética que ya pertenece al mundo de las
tinieblas. Son imágenes de d uelo y de des integración, expresa n la
lenta desco mposició n de un fin de siglo y de un estilo.

La pasión románt ica por la belleza es por naturaleza insatisfe­
cha. El espectro de la rosa ilustra es te sueño imposible. Deja en el
cronista la nostal gia de un recuerdo lejano, algo as¡ como el perfum e
de una rosa que flota en la atmósfera y finalmente se evapo ra. No
cas ualmente el ballet romántico contiene también la semilla de un
fracaso, resume el ideal es tético del viejo siglo y que es talla contra la
realidad bárbara. En el ballet de la Sílfide la bailarina muere cuando
se le caen las alas. En lenguaje romá ntico las alas simbolizan los
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momentos de éxtasis de la vida, de la belleza eflme ra, pero también
el logro o el fracaso de nuestros sueños. Los sueños de los román­
ticos los redimian de la monotonía, eran un puente para llegar a la
verdadera vida, señala Paz (Los hijos de/limo : 94). Pero, ¿cómo no
interpretar el salto final de Nijinski, que lo hace desaparecer para
siempre por la ventana, como ya un imposible el sueño-refugio del
poeta, el espectro de una rosa que no deja en el aire más que un aro­
ma sutil? "Nijins ky, que al ir a entrega rse salta por la ventana, por
el perfume de la rosa que a lo mejor se evapora, por el placer que
promete y defrauda , por el ideal que no se alcanza jamás!",
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DEL SAFISl\l ü EN LA CRÓ~ICA

"COLETTE-WILLY"

La seducciónde tu belleza ambigua
un ángel de candor prcrrafaelita
y la lujuria de una reina antigua
JJT, "Nocturno oriental", Al sol y bajo la luna

En este paisaje teatral y monótono que presentaba París, la mono­
tonía era a veces garantía de sorpresas. El encuentro con Cotctte
( 1873-1954), una actriz que cultivaba el estilo andrógino y los se­
cretos del safismo, con una libertad inaudita para la época, colmaba
nuevamente las exigencias estéticas de Tablada y su sed de inno­
vaciones. Colette era una Princesa de Arte "turbada por todos los
amores" Reunía el misterio del andrógino, la sutil perversidad de
Safo, la plasticidad de Salomé y la gloria literaria. Al igual que el
equívoco Nijinski, causaba sensaciones nuevas y raras, suscitaba
dudas y preguntas, conturbaba y maravillaba. Con su sagacidad ha­
bitual, erudición, y don de observación propio de un ojo decadente,
Tablada prestó atención al fenómeno y sus sabias metamorfos is. En
su análisis capta una feminidad distinta, mitad Belle Époque, en el
gusto por las paradojas y los equívocos, mitad moderna, de esa mo­
dernidad que la hacia desdeñar los disfraces y preferir la belleza del
desnudo.

Cuando fue a verla en uno de sus atrevidos mimodramas en el
popular Ba-ta-clan, Colette se acababa de separar del novelista y crí­
tico teatral, Henry Gauthier-Villars, "willy", un exuberante "nieto
de Rabelais", ("Co lette-Willy: 208),281 del cual se divorcia ría lue­
go, y que fomentó en su joven esposa el don de la escritura y de la

281 willy , Henry Gaurhier-viüars. escritor y criticotea lrnl, conocedor del Todo París.
se dioa la tarea de"e ducar"'aColenea provechandosusdotesn aturales para la escritura
Se dice que la parte medular de las primeras novelas de Coleue. la serie de las C/(Judone.'.
fue escrita por los dos, Se supo luego llue Colette era la verdadera autora. y Willy,un
mentor útil y necesario.
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exhibición. Por su frescura y libertad de tono. Colene se distinguió
muy pronto del medio lleno de prejuicios de la sociedad de fin de
siglo. Mucho se dijo y escribió acerca de su sensualidad desborda nte
de salvajina panteísta. de sus amistades sáficas y de su estrepitosa
separación de Willy. Sus atrevidas exhibiciones en el esce nario, su
fama de bohemia y sus novelas " reveladoras de alma femenina en
peregrinación pasional","! hicieron de ella una mujer moderna y ex­
travagante, célebre por su libertad de espíritu, motivo de numerosas
leyendas en un París ávido de escándalos y de artísticas mises en
scene , Entre 1890 y 1913 el androginismo y el safismo fueron de las
más apreciadas.

En 1906 Colette debutó en el teatro en el papel de un fauno en
un mimodrama típico de la época: El Deseo. la Quimera y el Amor .
Tenía 33 anos. No era realmente actriz ni mucho menos bailarina,
pero la improvisación era entonces aceptada y el teatro. una salida
posible. aunque poco respetable. para una mujer divorciada.nJ Una
"ambigua cabeza de efebo" (se había cortado el pelo, dos inmensas
trenzas, en gesto de desafio) y grandes ojos de zorro hicieron de ella
el personaje ideal para representar a un fauno cazador de bacantes,
que el perverso Willy, en su deseo de popularidad y de escándalos, la
hacia representar. Una de sus primeras pantomimas fue Romanitchel
(1907) . Causó mucho alboroto en la sociedad parisiense de enton­
ces. Vestida de harapos. Colene ejecuta ba una danza séñca. en la
cual le daba a Missy, amiga entrañable y notoria lesbiana con la que

282 TOIbl-sa se reñere 01 b serie de 1015 Cloud", n , a¡WK idOI prlmml lNjo 101 fumIode
Hi ll, ·, mue 1900 y 1903, CWuJ'M~ Iannlt'lo y UH;aJ<ltk Cloud,M iOlI mue las más
conoc idas.

283 Colene aprendió el oficio de actriz COlI el mimo Georges wague. Con él tomó cla­
ses de panlomimOl en 1905.y seli su pareja en elteatro. Colelle no era una buena mima
ni excelente bailarina. El poeta Ramón Gómez de la Sema la vio bailar y la describió
así: "Hacia <'SOl; geslos monólon~ que se les ocurren a las pantomimistas: el pavor
mentiroso a car\.;Is>'islas, laale griOl frenética, fal....lambién a simple vista. y el saltode
cen.·aIOcomplc1amente absurdo. eran los que se k ocurrían 01 ellOl umbil!n , Rnonab¡m
m el CSCmarlOlos golpes de plarllillOl de pie dnnudo, rudo YJlC'SIdo de lospies ugeeos
Rcsul~ fm s las piwlas de sus pies en la tarim.I.,y se temia que K d avlS('una astilla
en ellos.,supooil!ndos.e WlOyala C$I;CI1<I y el gCSlO de Mel moo de la espinaMen la soledad
del cammn . Sus ojos no eran esos ojos de KUiz.qur m:ogm Laluz de las andi lqas.
y qur recogm el lCatro mtero.slno ojosajen~ al csp«tácuIo, con una cerrazón negra

m la pupilOl. n.u pupilas qur como no pueden ser pinu d.u sufren el efK lo de la lividez
conq~ da"OI la l uzdell$balerilS,apag;¡ban lodo elreSlOde la hu. y$Uncgromlun

negro violento, un negro irrcsislible que des~iaba la miracia,- Re~QfQS contemporáneos
e. rogid us, Buen~Aires. Ed. Sudarnérica. 1968: 95



ccíerte posando como peque ño fauno para el mim odrama El orna r; el de­
seo y la qu imera , 190 6. üeeevteve Dormann, Amaureuse Caletre, París,

Herscher, 1984, p. 147.

vivió un tiempo . un beso apasionado. El drama era probablemente
inocente . el argument o intrascendente. la danza rudimentaria. úni­
camente salvada por la pl ástica rotunda de Colene y una persona·
lidad estrepitosa. Tablada no prestó mucha atenci ón al argum ento.
otra vez ocu pado en descifr ar el en igma y revelar una "religión se­
creta" "desdeñada por el \'u lgo" . ~ "" El enigma tenia que ver con el

21'\4 Rémy de Gourmom, " Rente vivien". Les umoJ/. ,.,rJ J,-R"mr Je Go" rmunl . y,ww

remydegounnont.o rg/ ..A i \'ieninul lCe,htm
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erotismo singular que cultivaba el fin de siglo. Colette "se aseme­
jaba pasmosamente al equivoco ' San Juan ' de l Vinci" ("Co lette­
Willy": 209 ).m

Desde los tiempos de George s Sand,lMl el mayor atract ivo de una
mujer. o de un hombre, radicaba prec isamente en su sexo misterioso,
en su adolescencia perpetua. "del iciosamente hermafrodita" . El eros
de los modern istas no fue sencillo. En la sencillez "sólo vieron una
forma de vida vulgar que los llevaría a una tranquilidad est éril"?"
" l a sexualidad es indiferente. el ero tismo singular", estab leció Paz.
El escritor atribuye al erotismo una comp lejid ad de la que carece la
sexualidad ordinaria. En el fin de sig lo los decadent es prefirieron el
erotismo más sutil del andrógino y la "g racia ambigua" del herma­
frodita. Con "s us ojos oblicuos", "sus labios irónicos y sensuales" .
Nijinsk i fascinaba. Su sexo era tan solo com prensible para los ini­
ciados que descifraron en las formas insinuantes de sus mallas rosas .
"a lgo amoratadas. como esas flores que, al comenzar a marchitarse.
cambian su fuego incandescente en un enfermo carmín" ("E l espec­
tro de la rosa" ; 204). las imágenes del homosexua lismo finisecular
que reune la lujuria y la impotencia .

Del griego andrón (hombre) y gyné (mujer). el andrógino ocupa
un lugar importante en el imaginario finisecu lar. Era la misma fas­
c inación por una sexua lidad distinta. esotérica y artística. El fin de
siglo lo considera ba perfecto. "total". con capacidades intelectuales
muy superiores a lo común, ya que combi naba los dos principios,
el femenino y el masculino, que equilibran y unen la intel igencia
y la estética. Un libro característico de esta época fue El andr ógi­
no (1891) del místico Joséphin P éladan. Para Pélada n -escribe José
Emi lio Pacheco- el andrógino era la manifestación del sexo artístico,
"en perfe cta fusión de inteligencia y voluptuos idad" ( 187).211

2115 EnOlr.1ClÓnicl. TabladaabordaellemadelandrogmillOOdul<Inleunavn.,taallou\Te
dondevio el Baco do:Uon ardo da Vinei. El Ba~o do:Vinei fue primerammle un San
Juan 11476)de tipo andróg ino. \U1 cuadre muy aprec iado Pfl'"los decadent es. Con5lÍlt~
wnot.a- de Lara Veli -,;¡ucl; 11S-116, op. cit . Sub. mio

2S6 EscrilOnl francna (1804---1876) que iIIro!otUmbraba vesnr de hombn Y furnat en
públICO. Georg es Sand e-mbió GrJ/wiel, libroquc tnta ('1tema do:laambtglkd¡Kl W\lUIl.
ni lami~ q.oca que aparecieroe ta.\1ade~'..,Il~<k .\ f<J\Ip ilf lk Gautin y laS irapl,,/a
de Balzac .

287 Ht CIor Valdl' s. " poesia~,I"dice: 4 1.

21111 Tablada sin duda con(ll;ia la obra de Péladen 11859· 1918). Singularpcnonaj e que
'e had a llamar Sar M érodack.c'ocutusta mislico, neoca tólico y wagneri ano". Fundó el



El andrógino era un objeto de delectaci ón sc rnbria. exclu sivo de
algunos estctas excé ntricos . Tablada compartió por un momento el
interés y la curiosidad de su tiempo por los fenómenos aparentados
al ocultismo y al arte como el androginismo, el hermafroditismo o el
safismo. El andrógino hacia parte de su colección, y como los objetos
delicados del Art Nouvenu, era digno de ser cincelado y ataviado por
el lenguajc.?" De la misma manera, exaltó en la poesía la figura del
hermaf rodita . un efebo a la belleza enga ñosa que reflejaba el gusto de
los decadentes por las paradojas: "U n ángel de candor prerrafaelita/N
la lujuria de una reina antigua OJT, "Nocturno orienta l"). El henna fro­
dita y el andrógi no amaba n poco, su esterilidad era fecunda y fuente
de arte. Si a lgunos poetas como Amado Nervo vieron en el dios man­
cebo un fenómeno esencia lmente dec adente , un arquetipo estéril del
fin de siglo, "s lntesís rara de un siglo loco//y floraci ón malsana de un
viejo mundo", para otros representaba el sueño esotér ico del Artista,
"el esfuerzo supremo de arte y de placer" ("A ndrógino. Lubricidades
tristes", Poemas s.

Un antecedente literario import ante fue la novela de Théo phile
Gautier. Mademoiselte de Mavpín ( 1835). l os moderni stas tenían
en gran estima al au tor de La Comedia de la muerle y a su ex traña
hero ína "delic iosamen te hermaf rodita". Fue la novela más audaz e
innovadora de Ga uner . El libro celebraba una nueva forma de amor
orname ntada por el misterio, la ambigüedad sexual y sus másca­
ras. En él Ga utier describe los amor íos de una mujer travestida que
transgrede alegrement e las costumbres de la época . Maup in era "un
monstruo decade nte, el símbolo de lo imposiblc'V" el misterio que
va dejand o las cosas indefinidas. Gautie r hizo del travestí un estado
de mente, una especie de flexibilidad mental que rechazaba los li­
mites impue stos por una sociedad ríg ida. En una soc iedad donde la
sex ualida d aún no se decía abiertamente, el hermafrodit a y el andró-

orden de la Rosacruz del Templo (organizac ión rnrctática de or igen legendari o). También
escrib ió una h.isloria de la ci~ i l i7ación a trav és sus mitos además de un ciclo nc vellstic o
de veimiún volúmenes de titulo sogeslivo)' pari,;~nse:La d.'Oldence lati" " .

289 El flO"Ia Efn' n Reool ledo(1877-1929 les un.ae\c<:pciónnolab1cen clgrupodc
los dealdo:nlC'$muicanos. AUlor de los~ de Caro l 'Klru, su singu laridad está
en su franco erotis mo y sus imá~ellCS inn<»aOOras sin por \o tanto sah~ de los tópi cos
de<;adenlistü, Sa.fo, l.es bi,,-por ejemplo . Pacheco. AntoJog ia : 290 293. op. m .

290 Camille Pagha. ""Gaulier. Baudetaire and I/u) 'sman s- , Souaf Pen <NI<JC An a".}
Decade nce fromSe¡erti/i la Emi/)' Die! ""-,,,,,. Nueva York. vintage 8 00h , 1991 ; 4 tJ
Trad. mía
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gino eran hermosos simulacros, el más esotérico de los vicios. De
la homosexualidad en el fin de sig lo sólo se conservó la imagen del
pederasta afeminado y neurótico , señaló André Gide. Esta deg rada­
ción progresiva se debe a una estética del art ificio que prefirió tra­
bajar las pesadillas delirantes "! y las "lubri cidades tristes" (Nervo)
a la realidad. Es el caso de los andróginos de la belleza exasperada
de la escr itora Rachilde , también llamada "Melle Boudeto ire"?" Sus
homosexuales son hermafroditas morbosos , a veces sat ánícos,"?
"anómalos", obsesionados por el espectáculo y los decorados kitsch .
Anticipan a las provocadora s drag-queens de los noventa del siglo
XX, que se construy eron una identidad en el teatro con el solo fin de
divertir y de crear un yo más hermoso y atractivo.

El lesbianismo también se puso de moda. En 1900 existían dos
versiones de Gomorra en París: una versión canallesca con sus títulos
enganchad ores sobre Safo y otra de inspiración helénica que buscaba
rehabilitar el nombre Iiterarío de la poet isa griega. Esta última estaba
representada por las dos principa les sacerdotisas de Lesbos en París:
la escritora americana Nathalie Bamcy y su amante, Ren ée Vivien,
traductora de Safo y poeta, "flor de decadencia", también llamada
la "Virgen perversa" ("El espectro de la rosa : los "ballets " rusos").
Colcttc frecuentó brevemen te el universo finisecular de las lesbia­
nas; recordó a vivien como a una mujer "[ ... ] inestable , velada más
quc vestida , de negro, encer rada en lugares herm éticos que olían a
incienso". Renée era un alma atormentada que se movía "en interiores
oscuros, herméticos , con olor a incienso y a flores marchitas 'V" En

291 Laspesadilla sfinise<;ulare~ son infinilas. lncluyen al ninfomaniaco, elviejo sátiro.
el ni h i l isla,el fumadordeopio.elsabocsopo licia,e ll ileralo impolente,ata pro~tituta

inválida. etc. JJT."Cauchemars. Pesadillas. Lo mon~truoso . Richepin y Sade", Ob",:; v.
Cririca lileraria: 47, op. cil

292 Jean Lorrain incluyó a su amiga Rachilde denlro del grupo "de los peligrosos y
raros". Rubén Darte vio cn ella a una escritora "extraña y escabrosa", "satánica flor de
decadencia. picantemente perfumada. misteriosa y hechicera y mala como un pecado".
Losr",v,-: tI9 ,op_ cil

293 Los pueblos de la Antigüedad hacian una diferencia importante entre Ioqu eMir·
céa Eliadcllarnóve l hennafrodila concreto" y "el andrógino ritual". Un recién nacido
consei\ales de herrn a froditismoeracon~ideradocomo una marc a delaira de los dioses
y autnmálicameme se le mataba. Sólo se toleraba al andrógino como modelo de coinci­
dencia de los opuestos, ta reunión de poderes mágicos y religiosos asociados a tos dos
sexos. Consúltese Mircéa Eliade. Mefislófele, )' el andrógino, trad. Fabián García Prieto,
Barcelona, KairÓ~. 2001

294 La seráfica Renée Vivien (l8 77-1909) vivió alejada de los cenáculos literarios y



1900 la imagen de Gomorra todavía se inspiraba en los ambientes de
lo que Catheríne Coq uio llama "la 'Baudelairité decadente'?" : una
desviación y una enfermedad en un fin de siglo obsesionado por el
poeta de íusfiores.

Existen varios poemas ded icados al safismo en Las f íores del
ma l.'!% Los más importantes y revelad ores son "Les bos" y "Mujeres
condenadas". que le valieron la condenación de los tribunales en
1857,297 En ellos el poeta rescata ba una sensualidad femen ina más
lúdica y libre. suav izada por la prese ncia del Med iterráneo , y los
j uegos tiernos de la infanc ia . El poeta vc¡a en la antigua Grecia de
Safo (VI sig lo a. J,) y en su cu lto a l amor sensua l una forma de arte
y dc amar superio r, en un momento cuando el mundo ant iguo tenia
un encanto que ya no parecía tener la civilización moderna. Lesbo s
era la evasi ón. la lujuria y la poesía y sus híjas, "grandes espíritus
negadores de la realidad":l""

Madre de juegos latines y voluptuosidades griegas,
oh. Lcsbos, con besos lánguidos o alegres,
como el sol ardien tes, como la sandía frescos,
que adorno son de noches y días de gloria,
madre de juegos latinos y voluptuosidades griegas,
Charles Baudelaire.Fv. "Lestes". Pic as condenadas,
Las flores del mal .

rodeó su ~ ida de un m islerio impe netrable. Coteue recordé Su cuerpo largo. Msin espeso r.
inclinado, abru mado pord pesode la cabeza. enorm e adonnidera dorad a coo grandes
oj os desfallecientes . En la casa de Ren ée se mezclaban todo s los pe rfumes del Oriente
Sus invitados saborean platillos exótic os en vajilla de jade y vasos de porc elana china" .
Colene . alma mode rna ajena a tanta s sutilezas, se sofocaba, Le pu~ ef l"impur, Co/etle,
lku>.,...J Compléles: 9 13, Trad . mja. Las gr.mde-srorte<;;ID8S Lambiin IU\'ieroo sus idilios
s;í.ticos., es el caso de Li.anc dc Pougy qu im publicó m 190 1 un IJilio5Qfico, pcqueño
recucnlOdesurelaciónconlaC'SCTilor<l¡';alh.ali.,CliffOfd~y

295 Consúllese Cal herineCoquio , 'ou 'Raude lairité' d«adc nle: un modo:le sp«lnlJ",
Romamnm e,1993,voI.23,num.H2 : 9 1-I07 .

296 Balzac ya había esenio sobr e la lesbia na en Lafi ll",,,ux )'tl' Xd 'or , l ambiénGautier
en Mademoi$O?l!e de U""pin, y Dela tou che en FrUllu/eI/(J. Baudelaire encuentra eltema
en Delacroix : "un poco enc ubiertamen te bab ia en la crítica de ~us cuadros de la muje r
modern a en su mani fes tación hero ica. en el sen lido infernal o divino." Henjamin . ¡Iumi.
"","ÍOMJJ1; 109. op . ci l.

297 Los poemas no fuerOflpub licados m Francia sino haw.191 1.

298 "Labbianaesunahcroinarnodema. E.sellaunairnagellerótia cenlnl1m Baudelaire
· la mujer que hab!a de dureza y de maso;ulinidad-estl penctJildapor una imagen hiSlooca. la
de la grande1<1mel mundoantiguo" . Bcnjamin,lIu mi1l<JCioneJJf : l09 ,QP. ól
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Pero en Baudelaire las caricias y los sentimientos tímido s sue­
len teñirse de violencia y desesperanza, tensión fatal entre el bien
y el mal que cond ena a sus lesbianas a la ester il idad y la violenc ia.
En e l fin de siglo Gomarr a también gustaba de escap ulario s y de
látigos: "y las hay con gargantas ceñidas de escapu larios/ lean un
látigo escondido bajo sus vestiduras largas, que en la made ra os­
cura y en las noches solitariasllmezc!an espumas del placer con
lágrima s de los tomentos" (" Mujeres mald itas" ). Los decaden tes
resca taron la visió n más lúgubr e de Gomarra, su olor a tumb a. Sus
lesbia nas son esenc ialmente fantasmas, obje tos fascinantes y tam­
bién despreciable s." ?

Varios poetas se cansaron de la patología violenta de la mujer con­
denada. Recuperaron en los ritos de Las flores del mal, no su sentido
cristiano del pecado, ni su morbo, sino una larga tradición lírica sobre
Safo de Mitilena, la que Platón llamaba " la décim a musa" , y con ella
la imagen de una sensualidad femen ina más natural. Ésta aparece en la
novela del francés Pierre Louys,'?' LasCancionesde Bit ítis (1895), en la
que se inspiro Tablada para escribir su crónica sobre Colette. En el libro
Louys describe un Eros femen ino más sereno, despojado de sus sombras
habituales. Sus canciones son pequeños poemas en prosa , traducidos del
griego (una impostura que revela el gusto de la época por las paradojas ),
dedicados al safismo entre tiernas púbere s, una de ellas, Bilítis. Los amo­
nos de Bilitts nada tenían que ver con las pasiones crueles de las cortesa­
nas heráldicas de la Belle Epoque ni con los relatos maliciosos del fin de
siglo. Louys tenía otra visión del safismo. Era el amigo y el confidente
de varias lesbianas . Algunas como Vivien y Bame y buscaban rehabilitar
el safismo en un medio lleno de prejuic ios. Bajo su influencia quiso resti­
tuir la sensualidad, "condición misteriosa, pero necesaria y creadora, del
desarrollo intelectual",' ?' un sentimiento que compartía Colette en sus
atrevidos j uegos eróticos.

299 El interés creciente por las sexualidadcs clandeslinas dio lugar a los primeros es­
bozos de una rellexión sobre labomosexualidad a principios de! siglo. Es el case de
SoJoma y Gom()rra (1922) de Maree! Proust y de Ccleue en Estos placeres (1932).

300 Pierre Lou)ls ( lR70-1925),e sailor,poe la mÚsico.crilico. lingüisla ye steta, lam­
bién erotómano, dandi y fotógrafo, publicó sus primcros vcrsoser6tieos(As ta rté) en
1893 bajo [a forma de poesías griegas. El amor sensual es el lema predominante de sus
libros. de su Afrodita (18%) . Su esteticismo recuerda el formalismo pamasiano pero el
carácter licencioso de sus amores es más bien decadente. Del parnasianismo y del sim­
bolismo el jovell eslcla aprcndió las ensua[idadpag ana y elgusl o por la belleza

301 JeanPa u[Goujon. "Préface", Les chun.lOns de Bililis: 15, op. cil



Tablada conocía la obra de Louys,lOl simpatizaba con sus tier­
nas y bucó licas afroditas , apreciaba el ambien te pagano de Lesbos
en París, su afición por las Lolitas "" con la Ant igüedad griega como
tela de fondo. Los frutos verdes se cotizaban alto en la época de
Tablada. Apoyada por el viejo fauno Willy, Colette fue una de las
primeras en explota r el tema a través de la serie de las Ctandines.
En sus nove las "revela doras de alma femeni na en peregrinación
pasional" , la escritora describe a una colegia la de cabello corto que
anunc iaba el tipo de belleza del nuevo siglo: esbelta, de formas
frági les, ági l y grac iosa . La actriz Pe laire, de 13 años , representó a
una Claudin e de inocencia picante en el teatro. El retrato que hace
Tablada de Coteue se inspira en la inocencia algo perversa de las
púberes del fin de siglo. En su anatomia la bailar ina se asemeja ba
a la joven lesbiana Biliris: " los ojos llenos de ensueño y de ironía" ,
" la corta melena de amante lesbiana", el "eq uívoco rostro de Efe­
bo" , " la boca irónica y sensual", le recordaro n el verso de la poetisa
griega Safo: "S ierva de Afrodita luminosa como el oro".

Nuevam ente se lee la preferencia por la sensualidad pagana del
fauno, animal-dios que la actriz interpretó en sus mirnodramas y que
también celebró en el sentimental bestiario de sus libros. Colctte
compartía la naturaleza desinhibida de Nijinski, el otro fauno de la
época, al aparecer medio desnuda en el escenario. Por su plasticidad
y sensualidad obtuvo el papel de Carol ina Otero en el mimodrama
La Carne , una pantomima donde mostraba su anatomía femenina.
Cotene obtuvo un gran éxito. Su cuerpo irradiaba algo "fel ino" y
violento. Sus danzas evocaban los rituales amorosos de una Grecia
idílica y sensual cuya edad de oro fue celebrada por Safo , mujer de
espíritu indomable, de poesia delicadamente camal. Safo vivió en
Mitilena, cap ital de Lesbos consagra da a la diosa Afrodita, un lugar
mítico, sensual y místico, por sus historias de amor entre mujeres ar­
tisticas. Tablada vincula el arte de Colette con el prestigioso pasado
de la Antigüedad helénica. Como Safo. su danza es de Mitilena:

302 En 1899 apare<:ierone n la Re ,·i.11U MoJ i'rnu varías lraducciooes de Ias "canciones"
de Pierre Locys. "Bilitis", Re"~1a M" derJl(l de México, 15 de agosto de 1899, num, 2,
ailo l : 26.

303 Enelfin desig lo"lapurezayla inocencia se cotizaban allo, Se veia a las niilas
como ángeles purísimos. Kale Gr"",naway, popular en España. pintaba acuarelas de chi.
cas angelicalcs [...j La niña virgen se convirtió en una de las figuras más rlpicas del fin
de siglo, Ese cutto, muy idealizado. se puede ver en la obra de Proust o enla de Juan
Ramón Jiménez, o en la propia vida de Ruskin". Litvak. Ero li,<m,, : 137, "p. ci l
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Mientras ejecutaba lospri­
meros pasos de una danza
de seducción, como todas
las danzas aunque sean
pastoriles , aunque sean
hieráticas, puesto que to­
das ellas, bajo lospaniers
Watteau o la tiara de oro
de las bayaderasanimany
estilizan el supremo gesto
de amor, sigo sobre el ta­
blado la aligera carrera de
sus pies, de estatua por la
forma, pero vivos, desnu­
dos, teñidos de bermellón
en las uñas y los talones.
Su corta melena de aman­
te lesbiana, de Bylitis, de
Mirtocleia, es de un rubio

ceniciento y cae sobre su Colette bailando en el papel del
rostro, donde la boca es fauno. Mimodrama Elamor, el de­
irónica y sensual, los ojos seoy la quimera,1906.aenevteve
agrandados por el kóhol Dormann, AmoureuseColerte, Pa­
prolongan su comisura ha- rís, Herscher,1984, p.147 .
cia las sienes con la larga
raya del ojo sagrado en los glifos egipcios, y la nariz promi­
nente y aguzada, graciosamente bestial , recuerda a la aciaga
mujer Kirsuné de los dramas de amor japoneses [. .. jla belleza
de su carne desnuda, de un tono vermeil. de planta sobredo­
rada, recuerda el verso de Safo : "S ierva de Afrodita luminosa
como el oro" y es ruda , pero estatuaria; sus nobles piernas
avanzan entre el frenesí del baile como los de Diana cazadora ,
yen medio de las implo racione s de amor sus brazos se tiende n
con la desolac ión de una Niobe ("Colette-Willy": 210).

El cuadro expresa la felicidad de una edad de oro, se inspira en
la sensualidad picante y más libre de la bacante Bilitis. Nada que ver
con la danza " inflamada, dislocada, enardecida" ("La Bella Otero'')
de la Bella Otero ni con una estética que el cronista llegó a considerar



coiene fue la primera en revelar su cuer po sin usar mallas. En el mimo­
drama Lo Romaniche lle, 1906. c eoeveve Dormann , Amou reuse Colerte,
París, Herscher, 1984,p. 154.

artificial y sin vida. Colettc era una ninfa real que igualmente turbaba
a los hombresque a las mujeres. Su faz voluntariosa.su cuerpo "rud o
pero estatuario", evocan una sensualidad mas franca.distinta de los li­
rios desmayados del romanticisrooo dela..púberessubalimentadas del
decadentismo.
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Colette llegó al escena rio en 1903. cuando el cuerpo de la mu­
jer , último bastión de la intimidad , empe zaba a perder su obligado
hieratismo.' ?' La belleza estaba cambiand o y con ella un código de
comportami ento sexual que acarreaba represiones para la mujer que
se atrevía a romperlo. Con los deporte s. el abandono del corsé y una
mayor libertad . las mujeres comenzaron a participar del imperativo
hedonista que empujaba los cuerp os a su exhibic ión feliz. Humana
y comp laciente. la modernidad de Colette se tradujo por el concci­
miento de lo que ella misma llamó "el secre to de la voluptuo sidad
ofrec ida" . La escritora pertenecía a un nuevo tipo de mujer toda­
vía bastan te excepcional para la época. Quería conocer la vida y el
mundo , deseaba vivir sin obligaciones ni restriccio nes. Se unía a ese
pueblo de mujeres ovan! la lettre, para quienes " la belleza desnuda
no era motivo de risa ni de vergüen za"? " Educada en el amor a
la natura leza. libre y vagabunda .v" su sensualidad "grac iosamente
bestial " sedujo a los poetas en busca de nuevas utopías , y de una
sens ualidad panteísta capaz de confundir se con la natura leza y su
fauna. Su natu raleza " felina" parecía compartir ciert as caract crístí­
cas con el reino animal. Indómita y salvaje . físicamen te cercana de
una naturaleza que amaba prof undamente. Cole tte "asomaba con
cinismo ingenuo , entre numerosas espesuras como el rostro de un
Silvano entre frondas cuajadas de rocío.'?" Los dioses rurales de la

304 Consúltese Philippe Perrot, Le tmvail de!> appa...mces, Le corpsféminin. XV III·
XIXsiJcle, París,Seui1.198 4:204-208.

305 La relación entre Louys y Colcnc nacc dc la franqueza sensual de ésla masque
de su gusto por las lesbianas. Louys quedó encanladn por la libertad detono yla espon­
taneidaddeColenecuandoésta inlerpreló desnudaya puertaseerradas,para él Ypara
sus amigos, en el jard ín de Natalie ClifTord Barney, uno de sus Dialogo.•. En una de sus
interpretaciones Colcne hizo el papel de Safo, en otra el de fauno. Renée vívíe n luego
escribirá un poema inspirado en su aeluaci6n. A diferencia de Vivien y dclos simbolis­
tas,Co lel1ehuscaha una mayorsencillezy masse ntimientospa ra describir la naturaleza
Una buena muestra de su estilo son sus Dialo¡.:ue. de h''Ie' (1904_1905) YLes .'rilles de
lavigne(1 908), Tablada ser:i.muy sensible a esta nueva voz en Su poesía posterior.

306 Titulo de uno de sus líbrosLa vaxa honde(1 91O). El libro describe las experiencias
de Colcne en el music-hal/.

307 JJT. "Colctte-Willy": 210.Amiga de Coleue, Nathalie ClifTord Bamey la recuerda
con su pcq ueña cone faunica: "p rontoungatoyunperro ibanaadqui rirlainmortalidad
literaria en Diálog{\_'de bestias , Habían sido escog idos por el parecido sorprendente con
su dueña, Pues, ¿no era su car:i.cter compuesto de su naturaleza animal'! Obedientes y
dedicados a un amo, sin embargo, mostraban e! insnn ro dc la criatura salvaje que escapa
a todo dominio". Cit. en Judnh Tburman. Secret;· af/hc Fle.,h. A Lífe of Coteue. Nueva
York. Ballanrinc Books, 1999: U R. Trad. mía



mitologia greco-romana, Pan y Silvano, Orfeo y Dionisos. con su
corte de m énades. ninfas y faunos. eran referencias obligadas para
describirla. Participan de un nuevo discurso sobre "la resurrección
de la carne" en el fin de siglo, cuando el hom bre cansado de arti­
ficios, no de arte, se acercó a la divinidad pagana y a su saludab le
vita lidad. con el deseo de revaloriza r el cuerpo y de rehabilitar un
eroti smo más natura l (Litvak, Erotismo: 227).

Al contrario de los maniquies emperifollados de la antigua esté­
tica, Cole tte era una actriz real a la morfología moderna. un pequeño
fauno con formas exuberantes y vida intensa:

[... ) puedo verla a mis anchas y al punto la reconozco a pesar
del disfraz y el "maquillaje", a pesar del arlequinesco harapo
que apenas vela el torso de su cuerpo todo desnudo. Reco­
nozco el plástico cuerpo opulento y esbelto a la vez, los ojos
llenos de ensueño y dé' ironía, la melena corta y rizada que
corona con ambigüedad masculina la faz en érgica y volunta­
riosa (210).

La cultura ocular o sensibilidad semiótica del decadente le penni­
ten retratar a una mujer en plena mutación. Ambiguamente masculina,
"opulenta y esbe lta a la vez", ya no es la cria tura pecadora del pasado,
frenada en su libertad. sino un ser flexible y feliz, recién emanc ipado.
Los harapos que apenas cubren su cuerpo son las reliquias de la vieja
arlequinada . ahora juzg ada ridícula e inútil. El maquillaje ya no oculta
su verdadero ser. Desembarazado de la vieja est ética. de sus "hara­
pos", el cron ista por fin ve y reconoce la trascendencia beneficiosa del
cuerpo desnudo que se ofrece a su mirada.

En la vieja ideología el cuerpo femenino debí a pe-nn anecer
oculto bajo oleajes de tul, casca das de lazos y de encajes. El sim­
bolismo la prefirió clo r ótica y lánguida, marti rizada y frígida. Con
su "plástico cuerpo opulento", " todo desnudo", Colette rompe con
esta visión depriment e. Exhibir una sexual idad satisfecha signifi­
caba la conqu ista de una fuerte inhibición. En el escenar io y en
sus libros Colette invitaba a un regre so a las fuentes animales del
ser, a l placer de un renac imient o del cuerpo y los sentidos. Sus li­
bros muestran un vínculo estrecho con la naturaleza donde creció, y
con los animale s, cuyas "a lmas dormidas" despenó, "como Orfeo".
"Con los animales -escribe Marcel Th iébaut- Colerte iba más allá
de la intelig encia. se comprome tía en su terreno , del cua l era parte
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inregrantev.?" No es exagerad o hablar aqu í de simbio sis con el rei­
no animal , y en su caso con uno de sus repre sentantes más secreto s:
el gato.

Tablada capta la dimensión híbrida de la actriz en su anatomía
de "pequ eño fauno", en " la boca irónica y sensual", en " la melena
corta y rizada" , " los ojos llenos de ensueño y de ironía" , "agranda­
dos por el kohol" que "prolongan su com isura hacia las sienes con
la larga raya del ojo sagrado en los glifos egipcios", en "la nariz
prominente y aguzada , gracio samente bestial " , etc. Todo en Colette
le recuerda al gato. También su danza, "graciosamente felina" , de
"gata enamorada " , título de una de sus pantomimas.?" Su intensidad
física revela una curiosidad y un apetit o feroz "por todos los amo­
res" , propia de una mujer en armonía con su "ser animal " . Como
sus hermano s gatos Coleue no podía ser domada , en cosas de amor
era totalmente flexible , sin ataduras . Tablada capta en la danza, en la
belleza felina , su naturale za genero sa, salvaje e indomable .

Tablada conocía el "sentimental bestiari o" de Colett e, sus "diá­
logos de bestias" (1904) , donde dio "a los pobres anima les silencio­
sos, conmovedora voz humana " ("Colett e-Willy": 211). Compartían
la misma pasión por la natura leza y por los animales. En Tablada
la teosofía abrirá el cauce inagotable de la piedad por las "be stias":
monos , ja guares, peces voladores, gallo s, guajo lotes, loros, viven
en su poesía y en sus haikús de tiernos anima les. Colette irá todav ía
más lejos en el conocimiento secreto de los seres cons iderados como
brutos por el hombr e. Su pasión por los gatos de ojos rasgados y
profundos la hizo acercarse a su mundo misterios o. A través de ellos
Colctt e daba la impresión de comunicarse con otra dimens ión. Los
lazos se estrechan por el jue go sutil hecho de tentación, de ternura
lasciva, de peligro, y de encanto diabólico, que irradia en el esce­
nario: "Rara Salomé, consc iente del maleficio con que el ritmo de
su danza y los ampos de su carne desnuda y dorada envuelve n a los
hombres que fruncen el seña y a las mujeres que sonríen turbadas al
contemplarla intensamente" CColette-Wílly": 2 10).

Los bestiarios son un género medieval y forman parte del gusto
general del hombre por la observación y la descripción del mundo

308 Maree! Thiébaut En/re les tignes. Coíene. París, Hachctte, 1962: 167. Trad. mia

309 Colcne inlerpretó en abril de 1912. ene! Ba-la·c1an, el papel de "La gata enamo­
rada", una panlomima de Georges Wague inspirada en el Pygmalion ( 1763) de Jean­
Jaeques Rousseau.



natural. movido primero por un afán científico. pero más por la cu­
riosidad ante lo extra ño y lo fantástico. pues los animales estimulan
la imaginación y nos hacen ver otras criaturas que no existen. Es
privilegio de poeta restablecer ese contacto primordial, ya que "las
antenas espirituales de los poetas palparon en los limbos del misterio
la presencia de esas almas oscuras" ("Colelte-Willy":178). Tablada
y Coleue compartieron este don para comulgar de manera más pro­
funda con el misterio. La escritora encontraba la compañia de los
gatos superior a la de los hombres. Su entendimiento con los pe­
queños felinos era perfecto. Como actriz y como escritora asumió
ese parentesco: habló su lengua y adoptó su modo de caminar. su
facultad de ver más allá de las apariencias. Gato y mujer eran capaces
de corresponder con un mundo más subterráneo. Vivían una intensa
comunicación con la naturaleza. En la obra de Colerte. el gato suele
ser el intérprete ideal de una sensualidad femenina y misteriosa. De
su cuerpo emana una energía erótica hecha de perfumes. de miradas
hipnóticas y de danzas sibilinas, La boca irónica y sensual de Colette,
sus ojos agrandados por el kohol, le recuerdan al cronista los gatos
mágicos de los glifos egipcios, a la mujer Kusuné. el "espiritu del
zorro" de la tradición japonesa , La bailarina comparte sus poderes. a
veces maléficos, y su actitud frente a la vida: llena de una energía má­
gica. "estatuaria" como la diosa egipcia Bastct, con cuerpo de mujer
y cabeza de gato.t" Coleue contempla el mundo de manera irónica y
se concentra en un misterioso universo interior.

En la referencia a la mujer Kitsuné vuelve a aparecer el interés
por los enigmas y las mutaciones: "Rara Salomé" a "la sutil perversi­
dad", "singular Princesa de Arte", Colette tiene el poder de transmu­
tarse en otros seres,Al referirse a las tradiciones de la antigua Egipcia
y del Japón medieval. Tablada alude a su capacidad de mixtificación.
La unión entre Colene y el gato se caracteriza así mejor por el j uego
sutil de tentaciones y de encanto diabólico en una mujer al "equivoco
rostro de efebo", "consciente de su maleficio", Su naturaleza dual
aparece en "la boca irónica y sensual", "los ojos agrandados". " la
nariz prominente y aguzada", Hay que temer a la mujer Kitsuné y sus
ardides. Como el gato. su hermano y reflejo. es cruel y voluptuosa.
y puede disimular. La mujer Kitsuné embruja y seduce fatalmente,

3 10 Enel curso de la qu inta dinaSlia faraórnca, t05 gatos fue ron introduci dos en 105
templ os. De esta man era, los gatos se co nvin ieron en aaimatcs sagrado s para los egip­
cios, que creían que la diosa Baslel podia vivir en el cuerpo de un gato y sondear el alma
del bombre a tra v és de sus ojoa.con el fin de cont rola r sus accione5
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como Colette sedujo o embaucó al público parisiense , otro tipo de
bestia en este bestiario ya no tan piadoso como diabó lico:

y ahora, por el ritmo de su danza, por el espectáculo de su
carne dorada, estatuaria y palpitante, derrama un protervo y
abrumador sortilegio, y cuando al terminar la danza fija son­
riente su equívoco rostro de efebo, en todo semejante al am­
biguo "San Juan", del Vinci, del auditorio se exhala en ansia
congojosa el sordo gruñido de las bestias de Circe (211).

Las bestia s de Circe no entien den el "maravilloso gesto artísti­
co" de Colett e, ni "su alma . ferviente , salvaje, inquietadora y turba­
da por todos los amores". Como actriz pero tambi én como esc ritora
Colette supo de mucho s juegos y artificios. En el teatro priv ilegió
la sensualidad del misterio, las paradojas y lo amb iguo. Mostró una
alta conciencia artíst ica de la artificialidad del efecto aprendida en la
dura escue la del music-hall , donde se hizo actriz , una profesión que
la muje r meno s dotada podía apr ender . "cuando su vida y su libertad
dependen de ello" . Allí aprendió a seducir a mu y diversos públicos:
a intelec tuales en busca de secretos orig inales , y también a una mulo
titudjovial y anhelante, siempre man teniendo el misterio :

Rara Salomé, consciente del maleficio con que el ritmo de su
danza y los ampos de su carne desnuda y dorada envuelven a
los hombres que fruncen el ceño y a las mujeres que sonríen
turbadas al contemplarla intensamente. De las almeas que ani­
malmente ondulan y se pasman en los mil escenarios parisien­
ses, ninguna tiene la sutil perversidad ni el hondo encanto de
esta singular Princesa del Arte (210).

Colette supo jugar con las fantasías eróticas de cada uno, algo que
la señora Rasimi, propietaria del Bataclán, enseñó a cada una de sus con­
discipulas. El Bataclén'" era un teatro en armonía con el espíritu exótico
y libertino de la Belle Époque. Como la escritura modernista que bus­
caba follajes con "rojas flores o doradas uvas",m el teatro necesitaba

3 11 El origen del Ba-ta-clan se remonla a la segunda mitad del siglo XIX, nom bre
"chino " que le dio OfTenbaeh en 1855 a una de sus operas buras. En 1864 se construyó
un teatro en forma de pagoda china del mismo nombre. El verdadero éxito de l lealro
cmp iczaenl910gracias a la presenc ia dec antanlesyactores pres ligiosos como Maurice
Chevalier. Mistinguert y Coleue , entre otros

3 12 Transcribo los primeros versos de " Bilitis", traducción de JJT, apare<:idos en la
Revi,-Ia Modern a: Una muje r se envue lve en blanco lino j /otra se viste con bordadas



"largosveles, o faldasdeespuma, plumas cxub ..rantes,pliegues.todo lo
que. pareciéndosea una nube. al agua revuelta. al ala, envuelve. disimu­
le, contornee, aligereelcuerpodelpesoque la devuelvea la tierra"."!En
una palabra.todo loque procurasoñar.una constanteen elarte del siglo
XIX. Dela misma manerala escritorasabíaque laescrituraera una elec­
ción: "decir la verdad.si, pero toda la verdad, no se puede. no se debe".
afinna en La mgabllfll.Ja. un libro escritosobre sus años en el teatro.

Colcne aprendió a serlo todo: púber cínica y "semi-desnuda'?"
" rara Salome", o "amante lesbiana" En esta capacidad de multipli­
carse estriba su modernidad, en desempeñar todos los papeles gene­
rando la incertidumbre. "Sus poses artísticas [dan] a la vez "la impre­
sión simultánea y contradictoria de impudor y de ingenuidad", "de
espontaneidad y de cálculo. hasta suscitar la incertidumbre: [. ..]" .1Il
escribió Louis Dclluc en 19 13. "Hay en su rostro algo de casto, en la
boca, los ojos. la frente. También aparece una avidez sensual. Pero allí
tampoco se sabe bien. Todo en ella es así... Jucgu con un vete blanco,
en el cual se envuelve . se cubre, o se esculpe.., Quiere ser tierna y
quizá perversa, y nos dejamos dominar por su voluntad. pero sentimos
que hay en ella algo inexplicable y muy puro" (ídem) .

pilrpurasJN olraadoma su clloCTpO con fol13jcsJ k on l'Oj3Sltorn o doradasu\as ••• ho:mC'
aqui, soy8,hlis;simemirasl/si njoya~. si n!o3lldah as y sin liln icaJlasidC'bC'sq UC1"C'rme ;

qce no puedolf"i\ 'ir sino de.nuda ..• Pero el rojOC11 mi~ labiOlo no esajenoll)' e~propla
de mis bucles la negrura ;ll¡Mlra cómo me en"uel\'en temblorososzznzos y libres como
grandes plumas!

313 Colene , "La Re" ue nue. d' l!e nri varna, Léc t.chev re el Mac· Cab, ¡\ l'Aleara r de
Parls", LaJ"melle noire, Rom"" ., rkil.•• ,ou",ni" (/941 -11,14 1,1), Cril.iql,e JrumUli'l"e
(/934 ·19311). Coteue.O,'u",...'J' Completes 111: 1177. En utro libro Colenc escribe, "una
bailannadesnuda.C'Sunpocoegipci a,lo ~ualsignifkadiel buenaslibrasdecinlurones

de md a l labrado, de pla~a~ para los senos. de enrejados de p.:rlas paralas piernas..y
~ollarn de aqui hasta allá.y~elosinterminables-. L ·i'IWf'"Jo¡"'lük-JraIl, Paris. f1am_
marion.t993:65,Tradmi~

3 14 Aparecer desn ud.:lenelncmarioen dfin dC'siglol eniaOlTOsignificadoqueabora
U~biII1~desnudaera una arti.u que no sabiabililar .lle-oaba un m.aillot y soeuh lbia
~on lOlb la ul1kriadC'llearro de mista y del ",us;,,;-""'II. En La Come<19tO),CoIeIIe
mOloInlN unseno.i\'ecnlosoo..El mimodramafueunnl1oy eJsenodC'CoIo:ne
\'iajaria mucbo . ~ada que ver ~oo 1010 npe'C~1os sugnli\"Oli dC'1 teatro eróuco de fin
de siglo y sus suip leasn incompletos. ni con la desnude z n tmdarizada de las futuras
,"1I<'J Illl<'f, Éstas, opinaban Culelle y los modemrsta s, dnnaluralizaron el u OIismo.

impid ieron la fábula y eJ romance

3 1S Louis Delluc , ' "La maisoo des deaseuses " (La " érandab), La ComOl'Jia11/""1";" . S
de ene ro de 1913: 333-33S
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Colett e compartió con los arti stas de su tiempo la afición por los
enigmas y las paradoja s. Prefirió el misterio que va dejando las cosas
indefinidas, el secreto vivo ..

Casi desnuda y no tan desnuda,
un desnudo a través
de encajes que muestren
tu carne por donde va coniendo
mi boca que delira,
Paul Verlaine, 11 , "Seguidilla"?"

La estétic a modernist a -explica Luis Migue l Aguilar- depende
esencialmente de los adornos: para ser deseable un cuerpo debía
esta r natura lmente dispuesto en un escenar io y revestido por una
mirada que con la misma natura lidad "sólo puede descubrirlo o de­
clararlo desnudo entre la profus ión de ut ileria"."" El crítico expr esa
all í el ideal contenido en la crónica modernista, que prefirió trabajar
las perspectivas como la materia de las joyas para hacer surgir de lo
cotidi ano extrañas disonancias. En la crónica Colette-WiJly las joyas
son todavía los juegos sutile s del safismo y del androginismo, la
ambigüedad del cuerpo desnudo, el exotismo , el arcaísmo del reino
anima l, etc. Mundos exóticos en plena transición en los cuales las
escenificaciones ilustran el vaivén entre la realidad y el sueño , la na­
turale za y los artifices de un viejo ideal contenido en los versos del
Tablada modernista y que la propia Co lette no hubiera rebatido :

La seducción de tu belleza ambigua
un ángel de candor prerrafaelita
y la lujuria de una reina antigua. "Nocturno oriental" .

316 Paul vcrtame. Amores prohibidos, Poemas, trad. de Luis Hemán Rodríguez F61­
der,8uenos Airl:' . lmaginador. 2001: 3

317 Luis Miguel Aguilar, "Conversaciones bajo la luna: La poesía modemi. ta mexi­
cana. 1875-1921", La democrada de los muertos, Ensayo sobre la poes ía mexicana
180o-!92J: 141- l42, op , cit.
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CRÓN ICA " B AILES f:XÓTI CO S: 'LA RUMRA ' "

La mulata de ébano
mece en una canción
como en fácil hamaca
su candor animal.
l1T, "La Conga", Soneto. Los mejore s poemas.

En tu regazo tienes al diablo.
bajo IUS faldas arde la hoguera:
hace tres siglos tu sino fuera.
letra y efigie de algún retablo,
morirquemada por hechicera
JIT , "Agua-fuerte", Los mejores poemas.

En su vagabundeo por los teatros de París Tablada descub rió un
cuerpo distinto. Cuando Coleue se exhibe semidesnuda en el esce­
nario del Ba-ta-clan. es todo un acontecimiento y una revelación . La
mutaci ón sociocultural es de peso: el cron ista por fin re y reconoce
la trascendencia del cambio. en la fisiología de los cuerpos. en sus
movi mientos. Es el mismo voyewism o de antes, el mismo espesor
equívoco , pero los cuerpos ya no reciben de mane ra tan pasiva esta
mirada. son cuerpos con vida, accio nados desde arr iba. De estos
cuerpos Tablada ve nacer una fuente vis ible. el centro mismo de la
danza. Para los simbolistas la danza era una especie de Arte .\Iate,.
que le dabasentido y sustancia a las palabras de la tribu . Si la poesía
moderna siente que la danza puede ser una vía hacia el significado es
porque hay en ella -observa Michelle Finck- una interrogación esen­
cia l sobre el cuerpo, piedra angular de la poesía modern a. El acto
fundador de la modernida d es precisa mente este cues tionamicnro .
Como lo escribe el poeta Yves Bonnefoy, para los artistas de las
vanguardias contemporá neas "e l cuerpo es el nuevo horizonte y la
salvación del discurso"."!

lI S 'rves Bonnefoy.L 'i mproba ble el <lU1rf'J eJJais , París, Fol io, 1992: 36, cil. en Mi·
chele Finck. "Poésie modemc et danse : le cc rps en question", Lonmage, 2000
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En este diálogo fructífero entre la poesía, la danza y el cuerpo ,
que no empieza en el siglo XX sino en el ante rior, el gran intercesor
fue Nietzsche. Sin duda el bailarín era para ella figura mas lograda:
"Yo no sé nada que un filósofo desee más que ser un buen bailarín",
La danza debía ser "su ideal, su arte, su culto" (La gaya scienza). Para
Nietszche, faltar a la danza y a la música, era faltar a la vida: "que
sea perdido para nosotros , el día en que no bailamos" (Así habló Za~

raluslr a). El bailarín supera las antinomias . tiene el poder de unir los
contrarios, de dejar adven ir. en los co ntrarios una identid ad profunda .
Así, el bailarín pertenecea la tierra y al cielo, hijo de la gravedady de
la ligereza, mediador entre lo visible y lo invisible, reconciliador de
las fuerzas animales y espirituales, del cuerpo y del espíritu. La danza
es el lugar fecundo donde coinciden los contrarios , y la célula seminal
de esta filosofia moderna es el pie. No hay más verdad que la del pie
que dicta al espír itu: "verdades hechas para nuestros pies, verdades
que pueden bailar", reclama el filósofo. Cuando Tablada sigue " la all­
gera carrera" de los pies de Colette, "de estatua por la forma, pero
vivos, desnudos, teñidos de bermellón en las uñas y en los talones",
(210) reconoce la importancia de una escritura fundada en una verdad
del cuerpo, ve allí la posibi lidad de abrirse a un lenguaje más vital y
más franco del cual serían eliminados "lo expl icativo y lo ret órico"
(Pacheco. Antología:224).

Lejos de ser orgánicos , los modernistas fueron complejos y
múltiples. Tablada es un buen ejem plo de su pluralidad con tradic­
toria porque " todos los entrecruzamientos, superposiciones y con­
tradicciones son posibles dentro del mode rnismo","? recue rda José
Miguel Oviedo . Las crónicas de París son otro ejemplo de aquel
sorprenden te "surtidor de mundo s" que fue la obra tabladiana, de su
cur iosidad y de su moderni dad cuan do cues tiona v iejos paradigmas,
pero también revelan la vieja afición por las cons trucciones antité­
ticas y las sensacio nes artificia les. Dos filiacione s en la aprehensión
del cue rpo aparecen en las crónicas de París: Baudelaire , sobre todo,
y luego Rimbaud. Con Baudelaire el cuerpo es metáfo ra: paraíso
o infierno , el verb o se hace sinuoso , a veces torturado. Rimbaud,
en rebelión con tra las palab ras , propone un acercamiento triple a la
danza: la danza es deseo de lo inmediato y del origen: tamb ién es

michele .finck.free.frlpoes ie_moderne _el_danse.htm

319 José Miguel Oviedo. "Albo res del moderni smo ", Hntona de la literatura hispa­
noamericana. Del Romunticismo al MuJem ismu, Vol. 2: 2 17·282 , op. cit.



superación d~ la d icotom ia entre el sujeto y el objeto. trance que se
abre sobre una fus ión cósmica del yo y del mundo: finalmente es
transgresión del unive rso cu ltural y verba l r-no mas palabra s") . l a
crónica sobre la rumb a cubana pone en escena estas dos filiaciones.
estos dos "modos de ver" .

Otra ver es con e l erotis mo que se expresa esa paradoja. En
el fin de siglo es la clave que permite a los artistas descifra r los
cuerpos de la modern idad. Sirve de punto de unión entre el modc r­
nismo y la vanguar dia. también muy marcad a por " los ero tógenos
per fumes" (JJT. "Ca baret") . En la crónica sobre la rumba cubana el
erot ismo se tiñe de exotismo bajo los rasgos de una mulata de cuer­
po calien te. Tab lada une en fért il dialogo el maqui llaje de la diablesa
con la sensualidad pagana del tr ópico. no se sale de la tradic ión , ni la
mulata de su condición exótica de Jemme Jata /e, ardiente y morena .
Descubiert a en La Habana. pero retrata da en París, la rumb a afroc u­
bana es un híbrido nacido de los ideales estéticos del cronista: ideal
de libertad y de autent icidad enroscado en las vuelta s artificiosas de l
modernismo y de la mejor literatura erót ica del fin de siglo.

Cuando llega a París en 1911 Tablada es otro que se dice can­
sado de "este mundo viejo".'> Una insatis facción creci ente lo hace
mirar hacia nuevos horizontes. América es uno. Siempre a la caza de
lo nuevo, reiv indica en París lo americano en la obra de varios art is­
tas: los pintores mexica nos Gera rdo Muritlo, Ángel Z árraga y Diego
Rivera; visita a Legones en quien percibe un cambio poético similar
al suyo. El Lunario sentimental ( 1909) Y las crónicas parisienses
seña lan una encrucijada en la evo lución estética de los hispanoame­
ricano s a ralz de la crisis de la retó rica moderni sta y su co nsecuente
apertu ra hacia las vanguardia s de principios de siglo." !

Esta suponía su independencia intelectual co n respecto de Eu­
ropa . En un con texto nacional ista y de luchas independenristas'" se
die ron los primeros brotes de rebe lión cont ra los modelos estéticos

320 Guillaum~ AJXlllinaire, "Zona" , trad. d~ (Junzalez BOlO, Aleu /mles. l'" e'¡ u Cum­
p lelu. / , Ba«:elona. Ediciones 29, 19110: 39. El po~ma lermina asl: " Fi nalm~nl~ le cansa
csle mundoviejG!lpaSlOraoh. l(ll'n Ejffel esra mañana bala el rcbalIo de los ptlcnlcsll
CSÚ§ harto de vivircn la anligOCdad griega y romana".

321 Lugoncs cs quicn - initi a la ¡q;undarnooludón rnodemis.ta- , cs.cribePu . Con él
'"protIr:lLafOfiU('tIllapoesíah1§panita:d simboh~tIl sUmomc11I0anlisimbohSla-.

Lm llljosJrit"no: 138. op. c"
322 Las islas de Cuba Yde Puerto Rico. de mayor poblac ión negra. ya habían logrado
su indcpendeTlt'ia. prccisamenleen lO'lailos quecorresponden alm odemis mo.
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de una tradición juzgada obsoleta. Por su parte Europa seguía bus­
cando en tierras remotas lo que Occidente habia reprimido: place­
res sin culpabilidad . relaciones mas fluidas con la naturaleza. una
ruta iniciada por el romanticismo.v' Pero el escritor romántico no
sólo viajaba en busca de color local. también buscaba recobrar el
significado profundo de las cosas. y así escapar de un mundo que
consideraba superado. Casi todos conocían Italia, muchos habían
ido a España. algunos al Medio Oriente, como G érard de Nerval y
Théophile Gautier. Entre los favoritos estaban los países de clima
calido. representaban una libertad sin trabas. una flexibilidad ajena
a la ordenada mentalidad europea. Lo que atraía a los románticos
en España, en Marruecos o en Argelia, era su pasión, su alegría y su
violencia. De España Hugo y Musset recordaron las brujas de Goya,
el ritual sensual de la corrida de toros y los fandangos voluptuosos
de las sevillanas.

"Junto a la ' Rumba' cubana. los bailes españoles que le parecie­
ron a Paul de Saint Victor o al gran Théo (Gaut ier) colmos de sen­
sualidad. resultaron espirituales y místicos" ( JJT, " Bailes exóticos:
La Rumba" : 197). Recién llegada del Caribe a principios del siglo
la rumba era una de las muchas danzas que empezaron a ser cona.
cidas en los teatros de París. Por las mismas razones que hicieron
furor las seguid illas y los fandangos españoles en el siglo XIX. las
danzas de origen africano sedujeron por su carácte r extraño. fascl­
nante o repugnante. Compuestas de una gestual radical mente dis­
tinta a los códigos kin éticos del Occidente, eran "indescifrables",
"incomprensibles", exóticas y todas iguales, para el occidental que
las observaba. En el contexto colonial de la época el exotismo com­
portaba significaciones implícitas. La palabra traducía una relación
de dom inación y de superioridad claramente vinculada a la idea de
inferioridad, sutileza que no escapó a los intelectua les y a los artistas
extranjeros (los rastacueros)!" que residían en Paris. El exótico era
el ··olro", el bárbaro, y sus rasgos encamaban mejor en la danza_m

323 Mario deMicheli sel\ala que ¡w-a estO$artistas oorno Gauguin. - el milo del sal­
vajey de lo prim itivon~ede unaafanosa búsqueda ¡w-a rttnContr.mc: así m isl1'KK.

su propia fdicidad y su propia naturaleza de bombre fuera de las bipccrestas, de k>s
coov enc ioo ali!illlO$y la cOlTUpción~. Las """guani/lU QTtñ/ IClUdrl siglo n , Madrid ,
Alillnza Edilorial . I999 :5 0.

)2 4 Vividor, nuevo rico,~rwna ineulta. adinerada y jacta nciosa, derivada del fr1lJ\cés
"raslllqoout re".

325 Consúllese Anne O«oret-Ahiha. Les d"" .feS exofiques en France. / 8HO_/940,



La experiencia de la alterida d se recrudec ió con la llegada de
danzas de raíz africana a Europa, como el famoso cake walk intro­
ducido en Par ís hacia 1902. La danza, muy sincopa da, "cuyos orí­
genes se remontaban a las plantaciones del sur de los Estados Uni­
dos" y en la que " los negros imitaban el elega nte comportamiento
de las danzas de salón de la aristocracia" (Ramos, Teatro: 4 17), se
bailaba con la espa lda exageradamente arquea da, los brazos ten­
didos y las rodi llas muy levan tadas en cada paso. "Todo el mun do
vino a admira r este 'paso de negro en deli rio' [... ] y todos regresan
a impr egnarse de esta música salvaj e"?" Al lado de las danz as de
"animal", e l popul ar f ox trot o el turkey trot, se introduje ron en
los tea tros y los salones de baile de Euro pa danzas afroant illanas
como la Machicha brasi leña y la rumba cubana . Muchas de esta s
da nzas eran representad as en versiones más o menos degra dadas,
"aj ustadas" al gus to paris iense como aquel popular tango apache
bailado por Mistinguett, tan poco apreciado por los conservadores
que denu nciaban su inmo ralidad y su "p rimiti visrno", sin percata rse
de que estas manifestaciones yacían en el corazón de nuevas diná­
micas soc iales , culturales y come rciales .

Una de las danzas a veces caricaturizadas, o reinventad as, era
la rum ba cuba na. La rumba que Tablada vio bai lar en Par is, en un
barrio pobre de inmigrantes cubanos, prost itutas negras y apaches,
era un producto "h íbrido de la danse des apaches y de marcha
flamenc a [... ] lo único cuba no en todo aquello era el negro mací­
lento y encorva do como un ch impancé tísico del Jardin de Plantas,
que en un extremo de la orquesta raspaba un gü iro auténtico co n
aire displi cente y aburr ido" En med io de l invierno de Par ís, lejos
del calor tropica l, los negros cuba nos hacina dos en barr ios oscuros
eran somb ras de lo que habían sido en Cuba, "s iluetas oscuras" y
lamentables. Tablada describió a llí la terrible deca denc ia de una
raza que admiraba por su fuerza y vitalida d. Sus danzas eran las
copias pálidas de una rea lidad que los parisienses desconocían en
su mayorí a pero que a Tablada que le recor daro n la verdadera rum­
ba, vista en la mis ma Cub a. Bailada por una auténtica mulata del
Ca magüey, la rumba cuba na descrita por Tablada es el prod ucto
de una expe rienc ia ún ica en cuya descr ipci ón pa lpita el calo r de l
tró pico afr icano.

París, Centre nalional de la dense , 2004

326 Le5 cou/i5se5pari5ienne5. 200 illusrrarions. París. La "je de Puris. s.a. Trad. mía
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El trópico es uno de los numeroso s tópico s exóticos crea dos por
el romanticismo en busca de utop ías edénicas . Los mode rnístas no es­
caparo n a sus encantos. Utilizaron las im ágenes propias de toda tierra
cal iente co n sus mulatas estereotipada s en danza lujuriosa y salvaje .m

Su interés por 10 nativo era genuino pero era el suyo un contine ntalis­
mo todaví a endeble. influido por el emocentrí smo europeo. cuando la
relación con Europa era vista como el vinculo necesario para mejorar
la raza y entra r en la tan prometida modern idad . En este panorama la
raza negra no siempre era bien vista . Si el mestiz o empezaba a hacer
la especificidad de América Latina hacia finales del sig lo XIX, no era
el caso de l mulato ni muc ho menos del negro , a pesa r de dignos es­
fuerzos como los de Mart i o de Maceo en Cuba. La respuesta habría
que busca rla en la historia de algunas islas como Cuba, que si bien
había dejado de ser esclavista, continuaba una política de disc rimina­
ción racial y cultura l hacia el negro. Muchas de las danzas de origen
africano como la rumba . la conga, o bien la samba brasileña, eran
consideradas ajen as al gusto de las el ites latinoamericanas, que se re­
co nocían exclusivamente como blancas y civi tizadas.t " La belleza era
asocia da a 10 blan co no a lo negro . Cuando la Sulamita en El Cantar
de Jos Cantarescompara su belle za a una flor lo hace con un na rciso
y una azucena .

Cansados de imitaciones los arti stas empeza ron a busca r pro­
duc tos mas origina les. Áfri ca ofreció nuevas oportunidade s, A partir
del prime r cuarto de l siglo XX. la cultu ra negra dejo su huella en
la obra de numerosos art istas europeos co mo Pícasso. Stravinsky,

327 Un articule de LuisG. Urbma escrito en 1927sobre el 'j azz-band', " danzas lro­
glod i tas,geslossimiescos".escaracl eri sl ic o delafalta de rece pti ~ i dad enlJe los moder­

nislas paraentender los n ue~os ri lmos_ Consú lLese "Oc laLira aI Jazz_ band: La degene­
ración de la Danza" , e de oc tubre de 1927 y MOc la lira al tjazz-band": La Venganu del
Negro y la Barbarie de l B1M1co". 16 de Ol:tubre de 1929, El Uniwrsal . Otro co menwio
conOl:ido sobre c!c()Áe ..."". ese lde Rubrn Oario: " ¡.,. l danzÓflloco de africano erigen,
candom bo:yanqui, bámbu ta de Virginia. parienl e de las limbirim~ y moumalas de
losMgroslimeoos.de los pasos simiescosde losMgrosde losingenioscubanos.~IC .R

MC.....· M" J... El bailo:de moda- . Rn>isla Jhkma di' M..:.riro, 1903:60

):!II Larumbasederi~.. m pan cde la música. de laSlllllc-riay de " arios ritmosafroan­
lillanos como la wnba del ~bi de Bahía Y b -.ot"'oo cariou_ SU!'elementos
comu nes son un riuno imi~te. el uso de perc usiones y la agilidad de los bailarines.
Onde el siglo XVIII esos ritmos fueron considerados Rlujuriosos y diabóli cos - por la
inquisiciÓltque los prohib ió ha~u.la seg unda dtcada de l siglo XIX. Esto 110 impidió que
muchos de estos bailes fueran practicados en las llamadas casas de mulatas . Ámparo
Sevilla. " El ba ile y la cultura globa lR. " iww.j uridicn_ unam .mupub1icallibre~/rev/nuantl

contl ...lcnl7.pd f
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Apollinaire, Cendras y Morand. En Estados Unidos corresponde con
el movimi ento literario del Harlem Rena issance y las ideas pan-afri­
canas de Marcus Garvey y de otros lideres negro s. Al igual que las
vanguardias europea s, Tablada descubrió el magnetismo de África
en sus esculturas, sus máscaras, y sus ritmos . Su interés por los Mues
y los spirituals de Harlem en la década de los veinte coincidió con el
renacim iento musical en los Estados Unidos.

La crónica sobre la rumba cubana participa del movimiento re­
novador de las vanguardias cr iollas que rescataron las raíces africa­
nas a través de la música y de la danza.t" El cronista se adelanta a
ellas cuando alaba sin reservas la sensualidad de la mulata y busca
en los modismos asociados a la música y a la rumba cubana la ma­
nera de reafirmar la identidad cultural.v " Su mirada busca ser más
"antropológica", la descrip ción de la danza , de sus ritmos y de los
instrumento s que la acompañan, es más precisa, llena de detalles y
de observaciones atinadas, que revelan su conocimiento de los sones
cubanos .!"

Para Tablada que los obse rvó, los negros de América presen­
taban una alteridad radicalment e distinta tanto en sus mov imientos

329 En su libro La música en Cubo, México, f CE, 1979, el escrito r cubano A lejo Car­
pentier destacó la importancia de la música como un elemento esencial de cubantdad en
la identidad nacional. "Es indudable que desde muy lemprano América comenzó a crear
unamúsicad ee xpresiones muy <liversas-dcacuerdoconlosfaclores étnicos puestos en
presencia. Debido a esta inquietud musical ya la eSCaSeZ dcinstrumentos que se traían
de Europa, nuestros criollos tuvieron que inventar los propios, para podcr crear música
con "ñ sonomia propia": 9.

330 Más tarde Tablada volverá a evocar la rumba y los ·sones · cubanos: "el 'Son'
cubano, es algo estimulante como un vinoya la VeZ sustancioso y pleno. Dyonisiaca
(sic) y delirante exaltación contenida no obstante por el ritmo impccable, por los ritmos
plurales que se realzan sin confundirse en la textura armónica. en las gre<:asy arabescos
melódicos, conservando su individualidad dentro de la exuberante polifonia ""Los
sones' cubanos", Del humor i.•mo o la Calt'ojodo : 12t.

331 Guillermo Cabrera Infante escribe en el prólogo del libro de Natalio Galán Sariol,
Cub a y su;· sone s, Valencia, Pre-Textos, 1983: "La riqueza ritmica africana se hizo en
América caudal sonoro y los tambores que hablan yoruba se convirtieroncnCuba cn
tambores que cantan cubano con diferentes voces: los búngós, la tumbadora yla conga
son tambores que están en todas las orquestas modernas de jazz. de baile de salón, de
música sinfónica y aun en la música de cámara". El bombo es un instrumento musical de
percusión membranófono ccnsis teme en un cilindro, generalmenle de maderaen cuyos
extremos se ajusta una membrana est irada, usualmente de cuero, que es golpeada con
vari llas o palitos para producir sonidos. Se utilizan en las rumbasycn las eongascalleje­
ras. Elgüiro es un instrumento de percusión de madera frotada. Se trata de una cascara de
una calabaza con ranuras en paralelo sobre su superficie y que se raspa con un palito"
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como en su fisonomía. En la crónica esta "fisonomía propia" aparece
en una mulata sensual de cuerpo caliente. La mulata del Camagüey
exhibe la sensualidad "lujuriosa y salvaje" de su raza, reflejada en
los ritmos y los movimientos de la rumba afrocubana. La danza en­
trañaba el atractivo y fascinante tabú de la sexualidad, y sí era ne­
gra, mejor todavía, pues el negro en sus danzas nativas, ofrecía el
espectáculo de una naturaleza ardiente y bárbara. En el siglo XIX
significaba por lo general el regreso de los instintos bárbaros, una
posible contaminación para la civilización, cuando ésta era sinóni­
mo de racionalidad, de orden y disciplina . Un trópico africanizado
en la literatura decimonónica suele tener todo el aspecto de un se­
rrallo morisco donde las danzas son "goces turbulentos, sombríos,
selváticos" ("De la lira aljazz-band": 134) y se apoderan de los sen­
tidos del blanco.

Amalgama de las fórmulas del folclore musical español y los
ritmos africanos traídos a Cuba por los esclavos negros, la rumba era
una danza de enorme sensualidad, eco lejano de las selvas africanas.
Motivó la furia de los espíritus austeros durante los tiempos de la
Inquisición. El baile formaba parte de aquella vasta y abigarrada
familia (mezcla de origen oscuro entre los bailes españoles y otros
de origen africano) de paracumbés , cachumbas , gayumbas y zaram­
beques, parientes de la zarabanda y la chacona, que se acompaña­
ban casi siempre del "pun tapié al delantal" , del gesto de "levantar
la falda", de la caza coreográfica de la hembra por el macho que
era la base del fandango, tal como se bailaba en España en el siglo
XVII y del que decía Casanova : "el hombre y la dama de cada pa­
reja adoptan mil actitudes, hacen mil gestos que son de lascivia tal
que nada puede compar érseles".' > Los movimientos de las llamadas

332 "Se cree que el origen de la rumba proviene de la mezd a deJ ñamenco Itlevado por
lose , pañoies a Cuba) y de los rilmos de los esclavos africa nos. La palabra rumba proce­
de de España yorig inariamenle no se refería al baile, sino a las mujeres de vida alegre.
"mujeres de rumbo" , lo que marcaba la rumba como algo frívolo y lleno de prejuic ios
En un principio,eltérmino erasinónimodefiesta popular,ydelamúsica que se tocaba.
can taba y bailaba en estas fiestas. Los conjunios de son lomaron algunos elemento s de
estas músicas dándoles estructuras más concretas, a lasque se etiquelÓcomo rumba. y
englobándose dentro de este término el guaguanco y la conga. EnCu ba existen muchos
bailes denom inados rumba, que se concretan principalment e en tres esnjos-elyamhu,
le cclumbia y elguaguaoco. El más conocido de todos es el último, que inlegra más
elementos procedentes de España, como por ejemplo el traje de rurnbera y el pañuclo
La conga tiene su origen en las fieslas que celebren los esclavos africanos duranle la
Colonia, en la festividad de Corpus . en Reyes. Era un suceso musical que llenaba de



L A ESCHIIFIC,\C"IÓN DEL n :ERPO IN LAS CRO""-ICAS ~1()DI' R "I S 1 ,\s IlE. J UAN T ABLAD!\

danzas exóticas de procedencia africano-amer icana eran muy dis­
tintos de los códigos kinéticos tradicionales. Su apreciación era casi
nula entre quienes las observaban , y casi siempre lo hacían desde un
exotismo ciego que los equiparaba con una fonna de prost itución al
exalta r formas sexuales que antes se consideraban espurias.

Pero la negra de Tablada es distinta, mulata achinada de los ba­
jos fondos, personaje personallsim o de la vida criolla, es el foco de
atracció n de su rumba cubana. Entre los modernistas la mulata per­
sonificó la sensualidad desbocada del trópico caribeño. Es bella pero
su belleza tórrida, "copa que embelesa y mata" (Francisco Muñoz
del Monte, "La mulata"), llevaba una ominosa connotació n para el
blanco civilizado. El poeta cubano Francisco Muñoz del Monte vio
en ella una "fatal manzana que al suelo arroja la infernal discordia",
"esfinge misteriosa, que el enigma propone a los pasantes, y al que
no lo descifra lo devora" . "Magnifica y fiera"; "tiende al blanco su
brazo febril, y en su boca, do el beso está loco, muestra dientes de
carne de coco con reflejos de lácteo marfil", escrib ió Darío. En "La
negra Dorninga" de Prosas Profanas, el poeta recalcó su naturaleza
generosa y la comparó a "una serpentina fogosa y violenta", "flor de
ébano henchida de sol"; "ama el ocre y el rojo y el verde". "Con ca­
ricias de miel y pimientallvibra y muestra su loca pasión" . La mulata
es otrafemme fatal e. una hoguera sensual y una fiera "con halagos
de gata y pantera" (" La negra Dominga").

La tradición todavía pesa sobre la rumba de Tablada: mitad cu­
bana mitad parisiense, oscila entre las narrativas canónicas del mo­
dernismo y un continenta lismo que aún se estaba definiendo . Pero
en el modernismo los extremos no son incompatibles . Es inevitable
la comparación de la mulata con Circe y Salomé, dos personajes que
aglutinaron todas las características de lafemme fatale en un trópico
decadente. Quizá por estar en medio del grisáceo invierno de París,
lejos de Cuba y cerca de Baudelaire , la mulata del Camagüey es
Salomé, es Circe. Colctte también tuvo que asumir esta filiación.
Asociada a la sensualidad "inflamada, dis locada. enardecida" ("La
Bella Otero") de la bailadora decadente, la rumbera de la crónica
"asume las proporc iones del pecado biblico y legendario. .. es Salo­
mé, y si lo anhelara el ansia suspendida a su alrededor. tendería bajo

alegría las ciudades cubanas en un jolgo rio que contrastaba con los ba¡les de salón de la
burguesia. Después de la [ndependeocia su carácter se aglutin ó para convertirse en un
signo de cubanidad.t'Gabriel Saldivar, Apreciación de /a danza en las casas de cu//Uro.
Ciudad de la Habana, Eduortal Orbe, 1980:5 1-53
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sus pies danzantes "un mullido tapiz hecho de sangre coagu lada. Es
Circe y en tomo de ella. de su potestad triunfado ra y de su embria­
gante maleficio. gruñen con sorda beatitud los hombres converti dos
en bestias" ( 198). Con meneos de senos y de caderas. sacudida s de
vientre y estrem ecimi ento de muslos, irradia " la angustia pasional"
y la sensualidad peligrosa de las mujeres de su estirpe. Su pape l es el
de una seductora. su prestación. decadente y siempre erótica .

Imposible no recordar a otra influyente reina de Saba en esta ima­
gen mim ética. Ella es la mulata Jeanne Duval. amante de Baudclaire.
"bruja con caderas de ébano y criatura de medianoche" , "de cuerpo
delgado y vigoroso" ("Sed non satiata" y "Perfume exótico" ). Al via­
jar a las Islas, Baudclaire se enamoró de los encantos de las hermosas
criollas nacidas en las colonias' !' . De regreso a París, y al lado de
Jeanne, por la cual sintió una pasión insaciable y desgraciada, evocará
el sueño paradisíaco de las Antillas en el descubrimiento de una piel
con olor a tamarindo. sueño que en "El spleen de París" se marchi­
ta y finalmente muere.t" El exotismo cruel y fangoso, adornado de
"rut ilantes azabaches" (JJT, "Bailes exóticos") de " La serpiente que
baila", es una fuente importante en el tratamiento de la mulata. Pero a
diferencia de Tablada. Baudelaire era un exótico interior. un raro, que
iluminó su infierno con un sol negro. Mas que placer. Eros en su obra
produjo soledad. desolación y sífilis.

Si la mulata de Tablada es una diablesa. la hoguera del trópico
que "arde bajo sus faldas" , la salva del spteen. Su natu raleza desin­
hibida ant icipa a las mujeres de cuerpo s cálidos y flexibles de la epo­
ca moderna . En un soneto escrito hacia 1919 sobre la conga, ya lejos
de París y de los decadentes, Tablada evocará un mundo de colores y
de sonoridades brillantes. de cuerpos suaves y perfumados:

JJJ Baudelai re ad'lu iriód gus lo por los cuerpo> elá.t icos y mcr ee os en la Isla de Mau­
ric io y en La Reunión, dond e permane<:ió brev eme nle en 18-11. RegR'iÓ a Pan s lleno
de imágenes, de so l y de ...ien IO. El descubri mient o de una n~a pie l, de un perf ume,
de un sabor- y de un «>!or d,.tintos lo fao;o;inó . Con kanne Duul mulata a lta. de tez
0S(ura, descarada, labiosnpo:s.os Yandar anima l. el poeta encoo lJó a su mu ..a fata l pan.
con~enirla en la poniaen dt idad de las tinieblas. ~s ierpc: q.... danza - , '"madrede todas
las ...n1upruosid.ao<ies y de lo!. ",>cios~. Coesúhese lo!.po.:mas~A una malabaresa~. P,r;tD
Jr.~nas , ~A unadamamolla~.Splu"f'iJeuJ, LaJ.f'IoIv <klmoM_

334 En Iof, últ imos versos del poe ma - A una mujer oondrnada- Baude lai re prnagia la
in felicídadparala criollaq"", eambia suisladorada y cálidaporcl in~' iemo sórd idode

Paris : - i.Por qué, n il\a fel iz, quie res ver nues lra f ranciajlpais dema siado poblado y por
el sufri r cOlTOi do~/I(.Por q ué conli ar tu vida a maLOS rec ios de marico s sy despedirte de
lus queri dos lam arindos~" IV, - A una malaba resa", L<lJjlo l'eJ dd mal, 198



La mulata de ébano
mece en una canción
como en fácil hamaca
su candor animal,
y abre su faz lustrosa
de anona tropical
la miel de una sonrisa
granizo y bermellón . "La Conga" .

El poema da cuenta de una sexualidad más libre y lúdica. "El
candor animal " de la mulata recuerda la fuerza " ruda y best ial" de
Colette. En esta s y otras crónica s Tablada expresa su fascinación
por una sensualidad más natural , en total sincronía con la naturale­
za. Las palabras (ébano , hamaca, faz lustrosa, ano na tropica l, miel ,
gran izo y bermellón) evocan un mundo ebrio de mar y de calor,
un paraíso tropical donde las sensaciones táct iles, los colores y los
olore s co lman y embriagan. La mula ta de la Conga es exótica y
plenamente erótica. En su plenitud de pequeño animal colmado, es
comparada con una fruta trop ical, camal y dulce: la anona y la gua­
nábana, y "q ue los madrigales cubanos comparan a la garganta de
la mujer". Los movimientos cadenciosos de sus caderas traducen el
suave vaivén de una hamaca en la brisa trop ical. Se confunde con la
natura leza donde habita orgu llosa y libre. Tablada expre sa un ideal
de unidad y de armonia , que encuentra en eltr ópico:

Mi cuerpo es una hamaca
Tropical con vaivén de danz ón;
Mis labios tienen miel de níspero;
Mi cuerpo es un jardín nocturno;
Mis senos dos guanábanas;
Mis ojos dos cocuyos. .

La protagonista de su crónica es otra hermana desinhibida . Su
descripción muestra los signos revitalizadores de la vanguardia: la
mu lata exhibe sus formas con espontaneidad, su cuerpo "ondulan­
te y cá lido" "se adivina desnudo bajo el amplio ropón " , "adherido
al cuerpo y molde éndoto como si estuviera mojado" (" Ba iles exó­
ticos: La Rumba"197) . Apa rece de nuevo la búsqueda de un cuerpo
más libre , "a ligerado" de sus d isfraces, que antes ocu ltaban y des­
figuraban. En lugar de la habitual "clownesa pintarraj eada " , surge
una mujer de cuerpo inequívocamente sen sual. A diferencia de las
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bailador as del pasado que arden y perfuman "e n lentos vaive nes
como un incensario" (JJT, "La bailadora"), la rumbera de Tablada
es una pecadora feliz , ya no sufre , se goza, abiertamente, frente al
aud itorio:

[...] consciente de la angustia pasional que de su ser poseído
irradia en el auditorio entero, parece gozarse en exaltarlo y
volviendo las espaldas y mirando al público de soslayo, por
encima del hombro, recorre todo el proscenio, pausada y la­
teralmente, mientras con ambas manos ciñe el tenue ropón
a su cuerpo sacudido en rotundo contoneo y en alternativos
regateos ("Bailes exóticos: La Rumba", 198).

La rumba . Caribbean dance, the malecón , Hevana, Cuba, 1928. Gouache
de Miguel Covarrubias . Adriana Williams, Miguel Cavarrubios, Austin, Uni­

versttv ot rexas press, 1994 .

Aunque en francés, la rumba cubana "es un frissa n sui g énerís,
un esca lofrio, un temblor epid érmico", distinto de los movimiento s
frenéticos de las "alrneas " del Moulin Rouge . Bailada con todo el
cuerpo , no con las piernas, es una versión más epid érmica y pasio­
nal de la seguidilla española : danza de seducción en la cual la mujer
coquetea con el hombre . Su cuerpo es recorr ido por inimitab les pe­
queños espasmos llamados "tembladeras":



Al aparecer la bailarina, sola en el tablado, la orquesta la salu­
da con un apóstrofe violento y clamoroso, ahogado al instante
en un ritmo cadencioso, a cuyos compases ella principia a mo­
verse con vaivén de abanico, con lento balanceo de hamaca y
como si el ropón que la envuelve fuera ardiente y la falda que
la cine la quemara, toma ésta con ambas manos por los flancos
y la separa del cuerpo que como libre y aligerado, comienza
entonces a iniciar un estremecimiento menudo y febril como
escalofrío que, partiendo de los hombros, recorre espalda y
seno y muere a la mitad del cuerpo, "Tembladeras" llámase
este gesto peculiar de la mujer cubana y que en vano bailari­
nas exóticas tratan de imitar (Ídem, Sub, mio)

Ya en plena rumba y "en calor ", la mulata se despr eocupa
por completo de cuan to sucede en torno de ella. No ve ni siente
más que el ritmo de la música. El cuerpo tiembla en una posesión
ant icipada . ya todo . ya sólo las caderas, conservando el resto casi
inmóvil. En la descripción de la danza y de sus mo vimiento s,
Tablada ofrece un principio de alternativa a los seculares moldes
lite rarios de la tradició n mod ernista, Su mulata es una cr iolla cu­
bana . más natu ral , que pierde en el calor de la emo ción " la fria
majestad de la mujer yerma" . Tampoco es la flor macabra de la
perdic ión decadentista: es lujur ia feliz y colmada; mima una P04
sesió n amorosa y un "apas ionado parox ismo" , Todavía no apare­
ce la sexualidad más serena de las mula tas de un Nicolás Guill en
o de un Gu illermo Cab rera Infante. escritores que acabaron por
desmitificar el viejo mito de la "mulata caliente" al representar el
cue rpo en todo su esplendor, sin reservas ni lirismo.!"

El erotismo de los modern istas no fue tan tranqui lo. El cronista
en París no podia ver a su rumbera sino con los ojos de verlaine, de
Osear Wilde o de Rémy de Oourmont, aquellos que practicaron la

335 La mulata de Cabrera lnfanle "daba unos pasillos raros, largos,consu cuerporre ­
mendo, y alargaba una piema sepia, lierra ahora, chocolate ahora. tabaco ahora, azúcar
prieta ahora, canela ahora. café ahora, café con leche ahora, miel ahora, brillante por el
sudor ]... l yesd e unin creible erotismo, increiblemenlc sensual. increfble siempre". Y
todoesnestan aburridoporsere videnle: [... ] por sobre los senos, al frenle, sobre los
senos llenos y duros, suelloseví denlemcnte, parados evidcnlemcnte,evid cntemCnles ua­
ves:larumberasin nada dcbajo,[ ... l lcrriblemente pcrvcn ída increiblemente inocente
tambien, inventando el movimiento, el baile, la rumba ahora frente a mis ojos: lodo el
movimiento. toda África, todas las hembras. todo el baile, roda la vida, frente a mis ojos
[..r· Tres /risl('S {(g:res, Madrid , Sci ~ B arra l , t 9117; 66-67,
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trasgresión en el fin de siglo y provocaron el escánda lo. Tablada sin­
toniza la insolencia de su criolla con los textos más audaces del ero­
tismo finisecu lar. No casualmente se refiere a sus juegos para rnar­
car la irreverencia rad ical de su mulata, pero también su inocencia
matizada de perversi dad , típicamente finisecular , Esta sintonía entre
dos tradiciones aparen temente opuestas pero unidas por un mismo
antago nismo contra la razón , sus construcc iones y sus valores (Paz,
Los hijosdel limo: 147), enriq uece la visió n de la crónica, al mismo
tiempo que la mantie ne caut iva en las redes de la memoria. La visión
del trópico es filtrada y adornada por la sensibilidad modernista y su
mejor literat ura erótica. A su contacto, el texto se adorna, y se goza ,
con el uso intertextual de sus referencia s cu lteranas. Así como una
remin iscencia que lo circunda , lo viste y lo embellece, "e l intertexto
-señala Barthes - es la imposibilidad de vivir fuera del texto infinito,
El libro hace sentido, el sentido hace la vida" ,J~ Y este sentido , Ta­
blada, que todavía no puede vivir fuera del texto, de ciertos textos,
10encuentra en sus autores predilectos,

Entre los auto res modernos que recorr ieron una ruta personal
centrada en el Eros, uno de los más importan tes fue Paul Verlaine
(1844· 1896), el más pagano y el menos ortodoxo. Para el "Pobre
Lelián", la Carne fue invenc ible e implacable: " Raras vece s ha rnor­
dido cereb ro human o con más furia y ponzoña la serpie nte del Sexo.
Su cuerpo era la lira del pecado. Era un eterno prisionero de l deseo"
(Los raros: 56), escribió Daría, qu ien, ent re los modernistas, com­
partió el hedo nismo del francés. Una fresc ura y un desenfado alegre ,
inauditos para la época , se expresa n en versos muy gráfico s:

[Espléndidaagjoriosas,
hennosament efuriosas
en sus jóvenes retozos,
derribas mi orgullo
bajo tus nalgas alegres!

"Seguídilla" , paraieíamente/ "

336 RolandBarth es. Le plai,ir Ju lw e.P arís, Seuil. 1973: 51)..5I. Trad, mia

337 Corresponde a la sexla y última estrofa del poema "Seguidilla", del poemario Pa­
rallelemenl (1889), en la sección " Filies", 11. Oeuv rt.'., poétiq ue~ complbes, París. Galli.
mard, 1948: 348·349. Trad. mía. Los versos recuerdan otros: " Bajo mi mano. el tesoro
preciosollde su grupa gentil trema de ardor/lbajo el lienzo sedeño y oloroso", Xv. Obras
completa., en pr m a y verso. trad, de Armando Bazán. Buenos Aires, Editorial Claridad,
1944: 469. Darte escribió con el mismo desenfado erótico en su célebre "Coloquio de
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El hedo nismo gozoso de Verlaine se fusio na alegrem en te co n
" la insole ncia triunfant e" de la mulata v su ca ndo r animal. Tablada
encuentra en la poesía erót ica de Verlaine un eco de la sensua lidad
impet uosa y feliz de la rumbera. Verlaine fue poco decadente y muy
mod erno. El sexo es aq ui interpre tado de fonna tang ible. con frescu­
ra y sin lirismo . Pero Verlaine no fue un fauno co mún. en su poesía
erót ica expresa el gran Todo de los neopl atón icos : la encam ación
de la fecundidad y de los instin tos, la lujuria y la anno nía. Pagano
y cri stiano, como la mayoría de los moderni stas. su obra refleja un
dificil dualismo. El amor de los decadentes se une con la tumba y el
mal , Eros co n Tanates. Equipa rada con Salomé , la mulata recuer da
la consta nte confrontació n entre los dos contrarios que habit an el
hombre, el amor y la luju ria. la pureza y la perversidad.

Sin la presencia de es tos cont rarios. el erotismo de la mulata
seria un platillo desabrido. El Eros decadente es incita nte y refina­
do , "se d de abso luto" (Litvak, Erotismo: 232), cuando se une a la
pe rvers idad y a la crueld ad de la femmefatale, El deseo exace rbado
pued e llegar a la feroc idad . despiena repugnancia. horror y curiosi­
dad en el cronista que observa a la mujer coqu etear con el hombre
y con la muerte:

Entretanto la bailarina se perfila y fija la vista en los bastidores
del teatro . adelantaun pie arqueadoy un muslo impetuoso en la
actitudde una biéndulagriega. y entoncesel negro que la acecha
brinca al tablado con un grito ansiosode impetu salvaje. El efecto
de contraste entre la gesticulación simiesca del danzarín y la gra­
cia blanca y vaporosade la bailarina, esde lo más emocionante.
La inminencia de un atentado implacable parece amenazar a la
mujer que, sin embargo, atiza elansia de su compañero,abanicán­
dolo consu amplio ropaje. como si quisiera envolverlo y captarlo
entre la atmósfera intima de su cuerpoardiente. Con la puntade
los dedosarroja al aire besos que el negrocoge al vue le como
un monola fruta que se le arroja Por fin la hembra deja de huir,
cede y con gesto enlazadorprincipia a bailar en compás lento de
danzóncon el negrode ojos desorbitados y boca roja y túmida
("Bailes exóticos: La Rumba": 199).

Quien se som ete en la crón ica es el hombre. Existe en esta su­
misión una pervers ión sádica, que lleva al placer. a la crueldad , in-

tO$centauros", Pro5aJ profm'Q, (1H%- t901)
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cluso a la muene .!" un tema típicame nte decadente y que Tablada
vuelve a explorar en la danza de la mulata a través de su papel de
femme fataíe o de serpiente que baila. La mirada se focaliza sobre
el "moreno", con quien coquetea la mulata: "el negro vestido de
rayadillo como un gabote , que personifica el ahinco viril rondando
en tomo de la hembra, mimando halagos y adulaciones que a veces
rompe en ímpetus desesperados" (197), Hay en la descripción como
un eco de selva o de jung la africana. La metáfora animal recalca el
carácter primitivo del acto sexua l basado en la analog ía gestual del
mono que coge al vuelo la fruta que se le arroja. La crónica muestra
una continu idad con una generación que percib ió principalmente al
negro en su calidad de animal, salvaje , sensual, bestia l o erótico. Fi­
guras que resistirán al tiempo y que la bailarina americana Josephine
Baker encamará también en sus danzas sincopadas y selváticas. Con
"halagos y adulaciones" de pantera , la mulata "atiza el ansia de su
compañero " en un ritual de seducción mórbida y perversa. Como
otro eco lejano que atraviesa el texto, la escena le recuerdan a Ta­
blada los versos de Osear Wilde, en "The Harlots House'' (188 1).
El poema recalca la fascinación por el tema de la danza macabra ,
un ritual cortesano en la más pura tradición decadente que une el
sexo con la muerte , "unión paradójica y monstruosa que la estética
de aquella época buscaba" [Litvak, Erotismo: lOO). El espectáculo
grotesco del "babu ino" excitado, "de ojos desorbita dos y boca roja y
túmida" , es "una escena de voluptuosidad depravada y sutil" , como
las que gustaba el fin de siglo:

Entonces volviéndome a mi amor dije,
"los Muertos bailan con los Muertos,
el polvo se arremolina con el polvo".

Pero ella escuchó el violín,
se apartó de mi lado y entró:
entró el Amor en casa de Lujuria

"La casa de la ramera", PoemasP"

338 Los escritos de Georgcs Balaille sobre el erotis mo (El ero tismo. 1957) trata n del
tema delaunión dc losconlrarios ,porej emploentre elerosylanecrofilia: "E l límile
espiritual y ñs¡co máximo ser ia el orgas mo en el momen to mismo de la muerte. Es decir,
un acto que al violc ruar et final propue slopor la nalurale za. proyecta aI hombr e hacia lo
sobreh umano". Lilvak, Ero li.<mo: 87 ,op_cit

339 Osear Wilde, Poe";a umwrwr. Edición bilingüe , trad . de E. Caraeeiolo Trejo, Bar-



El placer de! cron ista no se ría completo sin "una nube de mlsti­
co incien so", es deci r. sin e! deseo de espiritua lizar la carne, en clara
alu sión al erot ismo sacr ílego de la Misa negra. Un fragment o de las
"Oraciones perversas" de R érny de Gourm on t (185 8-19 15) conclu­
ye la crónica y la danza con " un rumor de música espiritu al" :

Que tus pies sean benditos pues son deshonestos
han calzado las chinelas de los prostibulos y templos en feria
han puesto sus talones sobre e! hombro de los más pobres
han pisado sobre los más puros.
los más tiernos. los más pobres

"Oraciones malas". Divernmentas.r"

Gou rmon t, otro maestro del decadentismo franc és, compartía
con Tablada e! gus to por la Misa negra. Como Wilde se le tachó de
inmora l y de cereb ral, ya que en su poesía e! ángel y la bestia convi­
vían en extrañas mixturas. Reapa rece en esta selecció n la afición por
las imágene s sazonad as y la erud ición refinada del fin de siglo. con
las cuales Tablada buscaba apartarse de los "vu lgares" parisienses,
tan sólo ocupados "en ver los arqueados pies de las bai larinas", sin
entend er el verdadero significado artístico de la rumba cubana . Con
estos versos concluye su rumba cubana :

Un cresccndo de la murga, fricción fren ética de los güiros.
percusión desesperada de la tambora y las siluetas de los bai­
ladores parecen desplomarse sobre el tablado. El telón va ca­
yendo, y mientras. entre un remolino de cándida muselina. se
distinguen en primer t érmino, y al fulgor de la rampa, los pies
ya inertes y forrados en seda de la bailarina, con un suspiro en
que se desvanece una congoja , el espmru embovedado, sobre
desdenes insinceros y fingidas indignaciones
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que fluctúa entre el deseo de romper con la tradición y el regreso a
ella con evidente fruición. la crónica se muestra todavía contami­
nada de Misa negra y de sensaciones. El escritor aún ju ega con el
cuerpo de la mulata. lo embellece y lo enriquece, Su deseo de arte
y de escenografías es más fuerte , Una vez más Tablad a demuestra
que sus crónicas parisienses son una invitación a la interpretación y
al goce estét ico.



ORCE E:< N UEVA YORK

O LAS ":\UEVAYORQL:ÍDEAS"

Las mujeres pasaban ,
rostros pintado s y ojos en el cielo,
piernas y brazos en gráci l arabesco.
senos indóciles y graves traseros.

JJT. "Ca baret", De otras seccion es de
"O bras 1.Poes ía".

¡Estoy tan cansado de arte !
Repetirm e, ¡oh! ¡Dolor de cabeza!...

Jules Laforgue , " Lamentac ión de los crepúsculos
soltero s", Las Lamemac íones. trad. mia.

Del museo imaginario de Tablada habría que terminar con la ex­
periencia neoyorquina y sus crónicas de los años veinte. donde los
cuerpos y sus mutaciones fueron igualmente singulares. El viaje a
Nueva York fue determin ante para que se desvanecieran los famas­
mas del pasado. Aunque no todos. La Babilonia de hierro fue el úl­
limo domicilio del cronista, y un lugar estratégico para e l moderno
que adoptó y proclamó sus formas." ! Al principio del siglo XX la
vieja conciencia plástica estaba herida de muerte. las palabras, muy
gastadas, habían dejado de traducir la realidad exterior en la que se

3-11 A raíz<kbcaida de \ÍC1OlUOOHlIefa. Tabl~ lI~ a NUC\a Yon m 1914 donde
mlicO!w.u su muert e en 1945. En la llamada Babilon ia de Hierro se sumO a una soc ie­
daddeanistas ydecscrilorcsdesrosade fomenta r la cuhu ra y el arte. Tras su reconci­
liación con los gobirmos de la Rn olución, Tablada se mostra ra un activo defe nsor de
México en múhiples confcrencias.radiodi fusiones. articul os de dl' "Ulgac ion y eSludios
analíticos. Su primera crónic a neoyorquin a apareció el 11 de noviembre de 191'1 en
El l/niwrsal/lr.r.<lrodo. co n ellilulo de " Marius de l ..ayas, Pal·0 mar. Jua n ü laguibel'".
Tablada escnbirá sobre rnucbos lema s para distintos periódicos y revis tas me~ icana >

Lar«opi laciónde ....s créJnic.asap;u«e regis1Tllda m el calálogode los an iculos de JIT
en pub licaciones periódicas muicanas (1891-1'145). Se recog ieron de b prenSoll ~~i­
UI1<Iy recientemente (1997) fueron C'ditadu en m La & /lil_ ia ,*Hj.,...p. C"'¡"'ic"a$
'In»'OI"lj'umas ( 19] Q..1936) . \UI. I de Crimk tJgetl"alde JJT. m diKOcompado. Las
crónicas neo)'orquinassonun vaslo corpus. ~lendonarélambimal@"Ull'lSr«opi ladasen

0.,1hUmorismoa la carrajaJoJ.I\.le\ ico. Eduera Muicana. 194-l. y que !J¡uan de 1'nlI~13.

más espec ifica los lemas de la mujer y de la modernid ad
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desinteresaba , " La literatura -escribe Paul valé ry en referencia al sim­
bolismo- se había vuelto un arte basado en el abuso del lenguaj e, es
decir que estaba fundado en el lenguaje como creador de ilusiones, y
no en el lenguaje como medio de trasmitir realídades''.' " Al igual que
otros Tablada escogió la llamada "v ía de Rimbaud'': abandonó el viejo
continente para civilizaciones más "primitivas "."! En sus crónicas de
Nueva York aparece la atracción de la vanguardia por 10"infantil" , el
jazz, las pinturas "primitivas" y las mujeres flexibles, en un estilo que
se quería más coloquial y más enérgico, adaptado al ritmo moderno.
El resultado era "un caos de placas impresionadas varias veces, donde
los asuntos se yuxtaponen y se confunde nv.>'

En la cap ital del jazz la vida moderna se le apa reció con todo su
grafismo y ritmo caótico, no com o un triste vals sino como unfox trot
endia blado. Quienes bailaban ahora en los caba rets y en los muste­
halls de Manhattan ya no eran diosas altivas e inertes sino almas
contemporáneas de " terrib le movilidad"?" El erotismo seguía siendo
la clave para entender el cambio :

[.. .] en el fondo de ese vértigo y de ese dinamismo asoma
el rostro del amor, inquietante como en los versos de Osear
Wilde, demacrado y lleno de afeites como en los dibujos de
Aubrey Beardsley [.. .] Los psícoanalistas tienen razón: en
este caso como en muchos otros, la llave erótica abre la puerta
del rnisterio.>"

342 Cil. en Edmund Wilson, Axels ·s Castle: A Sludy in Ihe Imagina/ive Lilerature al
1870-19Jn , NuevaYork,Norlon , 1984:284.

343 Habría sin embargo que mitigar eso de la "vía de Rimbaud". En el caso de Tablada
no significó un rompimiento tajame con darte. Al contrario, cambió de actitudes, no
siempre de valores. Consúhese Wilson, Axel' s Ca5/le: 2R5·298 y Paz, Los hijos de/limo
138-139 ,op. cil

344 JJT, "El poderoso sindicato del crimen", El Umwr.5alllrlSlrado, 20 de julio. 1930
3. Las cr ónicas neoyorquinas 10abarcan todo: desde cultura y arte (pinlura yescu hurn,
música, cine, teatro y 6pera, danza y arquitectura) hasta gastronomía, moda y restau­
rantes, y desde luego tecsofia y espiritualismo: "todo cabe en una crónica y Tablada lo
sabe acomodar [... ] así pasa del chisme farandu1ero a la fundaci6nd e Nueva York, de la
anécdota a la notaroja,delarefl e~ iónsobreele~ilioa lacriticaanti-femin ista", "JJT en
la Babilonia de Hierro ", De Coyoacún a la QuilJ/a Avenida. JJT, México, f CElUNAM,
2007;459

345 EGC, "La evolución de la belleza femenina", Revi.'w de Revi.5/as, 25 de julio de
1926;16y45

346 "La muerte del cabaret", Crónica neoyorq uina, Excélsior, año V, tomo lll , (1548),
12j un.l92I.Tabladaagrega: "Eneseinmediatoderivativo,enesacorriente de energia



En Nueva York Tablada hizo la experien cia de un cuerpo dis­
tinto en un paisaje totalmente urbano de au tomóvi les. de cabare ts y
rascaci elos . l a ciudad moderna . aque l "c uerpo monst ruoso . enorme
y parasitario. como el cáncer y con bienes raíces de subway" OH .
"Hey que ser atleta"], co lmaba sus deseos de ave ntura y de moderni­
dad. pues vivir en Manhan an significaba "exis tir en un mundo fabri­
cado por e l hombre, dentro de la fantasía". "La ciudad entera era una
inmensa fábrica de experiencias donde lo real y lo natural dejaban
de existir">" Nueva York correspondía al ideal de los futuri stas que
soñaban en convertirse en dueños y propie tarios de la naturaleza
gracias a la cienc ia y a la técnica. En la Babilonia de hierro uno po­
día, y debía. ser moderno.

Para el cronista que lo adopt ó. el sueño americano conllevaba
cierta nostalgia. Cuando penetra en el corazón de la "neoyo rquina no­
che dorada" -rRector schampaña y fox trot": vuelve a sentir el viejo
desconcierto ante el mundo moderno y sus derroches de energía. Las
mujeres que pasaban, "ro sIros pintados y ojos en el cie lo, piernas y
brazos en grácil arabesco. senos indóciles y graves traseros" ("Caba­
ret" ), eran el signo más patente de un cambio irreversible. El abando­
no del arquetipo romántico de laf emme[atale en la naciente sociedad
de consumo es un tema que ya abordó en las crónicas de París. Con­
tinúa en las de Nueva York. no más con los arrebatos ni con la actnud
lacrimosa del dandi a qu ien la vida moderna le parecía entonces una
catástro fe. La autocrit ica iniciada en París concluye en Nueva York
en el abandono del spleen por el humor ágil de la vanguardia y sus
parodias irrisorias. más aptas para expresar las fugacidades de la vida
moderna y sus absurdos .?" En Nueva York Tab lada se olvida de la
rima, las palabras de ayer ya no podían expresar los cuerpos dinámi­
cos del presente. No es el cuerpo imaginario soñado por el Arte. sino
el cuerpo viviente que "habla", mater ia inmensa del mundo"

París anunci ó y prepar ó muchos de los futuros cambi os. El arte
del siglo XX se inspiraba en la rebe lión del poeta-nirío Rimbaud. en

d=ochada.llO sólo ~ agilall yrc\.Ucnan los sisuosdeDiOlli sos yde sus !ol l tarines eo­

ribantOS, sino que se u n a la deriva, cual orquídeas'~ nas -emociones rcpri.
midas" que d proff$Ol" Fm>d y los '"psicoana1is1as- dd mommto. m su fiJosofia a base
gnlhica. consideran esenciales paa el n.tudio do:!espinlu humano . que según ellos,
paa abrí.-sus secretos. timc una llave maestra anin mlo:mmtc o:róIicaM •

341 Ran Kcolhaa s, !Ñ/¡rioUJ Se\< York.cil. C'II Bcnn an: 30 1. op. cil"

348 Lozano Herrera. "Oc la m<:><kmidad y la modernu actón", JJT en ,,"un"a York "
bú.•queda y hal/<lZg<>J ..n la cróni ca. Mél ico. Uni,'crsidad Iberoaml:Ticana. 2000: 92
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su deseo de "huir de los pantanos occidentales" y de hallar un len­
guaje virgen al margen del arte oñctat.>" El nuevo estilo no seria
deco rativo ni ordenado. sino expresión explosiva y vio lenta. l as
vanguardias de princip ios de siglo profesaron un cambio radica l
con el exotismo anterior y sus aprioris estét icos: " Destruyan la
sintaxis -pidió Marinetti en 1909 a los nuevos poetas-oeliminen
la puntuación. orquesten las imágenes disponiéndolas segun un
máximo de desorden. traduzcan la obsesión Iirica de la materia
[,',) inventaremos junt os lo que llamo la imaginación sin hilo",HO
Descubrieron belleza en las ventanas y las escaleras. poesía en las
ciudades y las calles. No eran tristes ni fúnebres sino rebeldes y
traviesos. El humor. la fantasía. los hallazgos casuales. lo mara­
villoso y lo ilusorio en los caligramas de Guillaume Apollinai re.
las gimnopedias de Eric Satie o la sensibilidad infantil del pintor
Henr¡ Rousseau. son característicos del arte libérrimo de la van­
guardia. inspirado en la alegría del bistrot y el antíconformismo
del Bateau-La voir.m El uso de la fragmentación y de la yuxtaposi­
ción. el hacer co lindar la realidad con lo absurdo y lo cómico, tra­
duce el espíritu de la nueva generación, En su poema " l unes calle
Cristina". Apollinaire abandonó el orden lineal por el movimiento
y el simultaneismo:

Tres faroles encendidos
la patrona es tuberculosa
cuando hayas terminado jugaremos una partida de chaquete

34Q ARimbaud le " guslaban las pintu ras idiota s.losdccoradosdc los saltimbanquis,
las ilustraciones popu larcs; le guslaha laliteratura Inera de moda. el latín de iglesia, los
libros eróelcos sin ortograña; las no velas de nuestros ab uelo s. Jos cuen losdehada s, los
hbros para nii\os y los viejos libretos de ópera, los es lribillos insu lsos y los ritmos inge­
nuos · . Mario de Michc-h, Las """ p"rdia$ ortú fic<u<1el Jiglo X\": S8,op. ci l.

JSO CLaude Roger, - La cc médie ani stique . Au Salon d 'Automn e. Mailro:sCubn", C<>­
-.Ji" JlJwlree, 20 oc tob re 19 12: 62-6 5, Trad. mía. Tablada tuvo su primer ccmactc
con el futuri smo en Pari s. en 19 12. en un.. n~lción sobu sus plin cipal o:s represe n­
tanto:s como Bocc íon í, C.m.. Russo lo, Baila y Sevenno. Consúleese 1.. crón ica - Los
fulw1lU SitaliilOOSen Pari sM, LoJ Ji<Uywnoclon <k Paris: 247 .

JS I El Bol6m-Luw:>i~ o:s d mitico c..fé de la bohemil mon tmarttiana. Lo frecuenta­
ron los wbislaS Picasso . ~in, Vlam inck y los nuevos poetas : Sal mon, Mu Jlcob y
Apoll ina ire . Las gi"",op n/i<U ( 1888) de En c Satie (h tCT1llmente la fies.ta de los nillos
do:snuOOs,fio:slaS religiosas celebra das en EspalU) son pieus para piano. El cl ligrama
o:sunc ruceentre Lacaligra fiay elidrograma. Sus lineas está n dispuestas en la forma de
un dibu jo que reprod uce la forma de un objeto o de un l oimal. Tablada tam bién practicó
esre ertemgeruosc
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un director de orquesta a quien duele la garganta
cuando vengas a T únez te haré fumar quif.!"

El poema, escribe Paz, es una "minúscula caja de ecos donde
resuenan trozos de conversaciones oídas en un restaurante. Crit ica
de los hombres y del lenguaje: lo que decim os y lo que oímos a todas
horas son palab ras sin sentido" (Los hij os de/ limo: 176).

Los precursores del arte contemporáneo tendian hacia lo hete­
rog éneo y lo dinámico, hacia la búsqueda interior , mediante la sim­
plificación de las ideas y de las formas figurati vas. Este paso lo dio
tambi én Picasso en el verano de 1909 cuando pintó las casas de una
aldea catalana como si fuesen bloques de planos angulosos amon­
tonados. Tarnbién George s Breque en sus paisaje s de L 'Estoque
(1908 ) y de Corriere SI Denis (1909). Al igual que los futuristas,
los cubistas querían fijar en la tela todas las facetas y los momentos
del objeto . la estructura interna de las cosas y su variedad ininte­
rrumpida de aparie ncias y de signos con una intuición esenc ial. En
1912. los futuristas Luigi Russolo y Giacomo Baila pintaron el mo­
vimiento descompuesto de un automóvil, los tumbos de un tranv ia
y las fuerzas de una calle , "hervidero monstruoso y caótico" ("La
pintura futurista", Crónicas parisienses: 250) . "Todo se mueve. co­
rre y se transforma rápidamente. Un perfil nunca es inmóvil, aparece
y desaparece sin cesar" , declaró Mannet ti."! "La materia perdió su
sensualidad y opulencia, transform ándose en una película sutil de
pinceladas que se atraía n como átomos errantes.'? "

La ruptura empujaba a todos los delirios. Muchos hicieron la
apología de las máquinas y las fábrica s; .....arios creyeron en la uto­
pía moderna de la "fusión del hombre y de la máquina". Detrás de
todo este ruido algo profundo estaba cambiando. En las ciencias se
hizo el descubrimiento de un sistema solar inestable. Empezaron las
teorías empírico-criticistas y fenomeno lógicas. Bergson formul ó sus
teorías sobre la duración y la simultaneidad. Apol1inaire en 1913 ha­
bló de la cua rta dimensió n y de planos euclidia nos al querer explicar
el cubismo. Freud destacó la importancia de las pulsiones y de las
represiones socioculturales en el indi..... iduo . Frente a estos descubri-

352 Guillaume Apollinaire, " Lunes calle Chrisrine", Ca/igrama. , Poesía, versión de
Agusti Bartra, Méllico, Joaquin Mortiz, 1984:205.

353 Claude Roger, "La comédie arti srique". Comoedia libmrée: 62

354 Jorge Romero Brest. La pin/ura europea eontemportil1t'a. 190{/ -J950, Má ico,
FCE, 1981: 111
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mientos revolucionarios, los poetas sustituyeron su viejo arsena l por
una poesía extra ída de su experie ncia de la realidad circundante . Lo
transitorio y lo casual eran caminos hacia la "verdad". Los poemas
de Apollina ire son fragmentos de poesía, inspirados en lo coloqu ial,
sin transición ni simetría, llenos de ironía y de sorpresa. Lección
que Tablada adoptará en sus haikús , "pe queñas estre llas errantes",
los llamó Paz (Las peras del olmo: 62) en la poes ía ideográfica y
simultaneista de L í-Po (1920), y también en sus crónicas gráficas de
Nueva York, mediante el esbozo y el humor, dos elementos insepa­
rables de la vida mode rna.

Tablada atisbó y anunció los nuevos tumultos en París, pero el
gran cambio ocurrió en Nueva York. Allí los ritmos y los sonidos
eran muy distintos de la ciudad finisec ular. Entre el dictáfono y la
máqu ina de escribir resultaba difíci l meditar en la gran urbe. "El
ruido es mareador -lamentaba Darío- y se siente en el aire una trepi­
dación incesante ; el repique teo de los cascos , el vuelo sonoro de las
ruedas [...] [Cuán distinta de la voz de París, cuando uno cree escu­
charla, al acercarse , halagado ra como una canció n de amor, de poe­
sía y de ju ventud!" (Los raros: 23-24) . Frente al formidable gigan te
del Norte y su voluntad de pode r, la actitud de los modernista s fue de
recelo y de rechazo: cons ideraba n los Estados Unidos un lugar sin
hístoria.> ' obsesio nado por el becerro de oro. La guerra puso fin a
sus divagaciones, no al avance del Co loso. En 19 18 la industria y la
agricultura estado unidense eran de las más productivas del mundo.
Los trusts se impusieron en la eco nomía, Rockfeller en el petró leo,
Gould y Vanderbilt en la industria ferroviaria , Carneg ie y Morgan en
el acero . En diez años la Unión anexó los territor ios de Puerto Rico
y de las Filipinas , estableció su tutela sobre Cuba , Santo Domingo ,
Haití y Panamá, y controlaba todo el Golfo de México. La ayuda
financie ra otorgada a los Aliados en Europa dio inmensos benefic ios
económicos . En 1920 Estados Unidos era una nación rica y feliz:
"Todo vértigo , dinamismo, ritmos de hierro, monst ruosas anatom ías
de maquinaria, oscuridad de mina de donde cloro se arranca " (" Las
catedrale s del júbilo": 111).

Si el París de los modernistas se resis tía al cambio , Nueva York
10 alentaba . " Nueva York -escribe Marshall Berman - es una selva en

355 Los europeos cayeron en los mismos prejuicios. Así Gérard de Nervaltemia que
las ciudades europeas en su deseo de cambios. se volvieran "tan insipidas como Améri­
ca. que no tenía historia". OeUl·rt?scomplémetlluires. V/II . Vade/e<e/ jUnlui sie s, París,
Minard, 1954: 64.T rad. mia



la que las hachas y las excava doras están siempre en funcionamiento
y las grandes obras caen consta ntemente por tierra" (Todo lo sólido :
303 ). Gigantescos rascacielos hacía n de la ciudad un lugar extraño
y peligroso para vivir. Parecía que la vida se esca paba de las manos .
Se construía para destruir mejor. En este mundo ya no tenian cabida
los poetas nostálgicos. nijl aneurs. ni bulevares. sino ja==bands, ci­
nemas y cabarers.!" El cambio era subvers ivo e irreversibl e. Teos ó­
ficarnente, Tablada se prepa ró a descubrir América con una mirada
distinta , la escuc ha de su "música jocunda. entusiasta y delirante "
("Las cated rales del jubilo" : 111).

Vivir en la Urbe de Hierro tenía muc ho de ambición prometcana.
Si el movimiento y la agitac ión de la vida moderna con sus interrnina­
bies construccio nes y destrucciones. contribuyeron a la inestabilidad
y la perdida de pasado. también propicia ron la conquista del futuro:
" la ciudad empezó a vivir para un imprevisible y soñado mañana y
dejó de vivir para el aye r nostálgico e identificador'V" En 1920 el
gigante del Norte seguía siendo el símbolo de una modernidad febril
y consumista. asoc iada con el "b urter-and-egg-ma n", capaz de pagar
mil dólares por un beso por teléfono" (t'Su majestad Texas Guinan":
240). una versión más opulenta y menos poética que la del "Rey bur­
gués", pero mil veces más eficaz para el caricat urista.

El subway, el jazz y la flapper simbolizaban el enorme poten­
cial creador de la poderosa Amér ica. El subway en part icular sinte­
tizaba la vida de la ciudad y el nuevo estilo de Tablada: acelerado
y fragmentado, placentero y fugitivo. Era un esti lo adecuado a la
multiplicidad y a la discontinuidad de los ritmos de la Babel mo­
derna. El cronista lo hizo con una buena dosis de humor. Cayó en el
texto como un aguafiestas echando mano de todo, de lo viejo como
de lo nuevo : slang de Manhattan, galic ismos y neologismo s altiso­
nantes, latinajos, palabras en náhuat l y mitologia griega. etc.• es ta
última. "no por alardes de human ismo clás ico. sino porque siendo
la mitología una serie de síntesis adm irables. usarla es árbitro de
economía ideológica" ("Z iegfe ld el magnifico": 373) , La facilidad
por el epigrama breve y la sátira y un buen oído para captar las li-

356 ~brtin Luis Gunnán C'S(:ribió; "Sin blIleures..la ciudad es bárban ode sci\ 'ilil ada
porque civilización essobtiedad. Y lasobriedadquitre quelodo sdeslil cnanle smojos
pata dedicarles una mirada y un pensamiento. E!>3es la psicología del bule var, y ~'11

Nueva York no hay bulevares." A lJt'llIa< del HudslJ" , Obr a.. Complf"<U , tomo 1, Me, ;co,
fCE ,I995 :97

357 Ángel Rama, La c,,,J,,'¡ /¡'rrod a, Hanove r, Ediciones del Nurte, 1984: % .
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bcrtades modernistas, le permitieron jun tar en una misma crónica
los nombres de Khrishnamurti y de Pancho Villa, de Texas Guinan
y de Lupe Vélez , todo en lenguaje cotidiano y directo, centrado en
la experiencia humana y sus quimeras. Siguiendo el ritmo de la ciu­
dad. el cronista se movía con facilidad en medio de Manhattan y de
Broadway, donde recogió sus frutos, en abundante cosecha : "man ­
hat ... tanteadas " y "bread ... uayabas ": manzanas de Sodoma , oro
fuera y ceniza adentro; peaches o peritas en miel picadas de pájaro
(dicen que son las mejores) y clasifique la crónica a cuanto siendo
ilusión, engaño o mentira es de Broadway o de Maniatan" ( "Las
horas neoyorq uinas" : 428 ).

Entre los dandis del viejo siglo la risa no era siempre señal de
refinamiento ni de intelectual idad. Con el nuevo se volvió legitima
para describ ir las locuras de los hombres , " tan irrisorios como los
de la Comedia Italiana". Una risa rayana en lo absurdo después de
las atrocidades de la Gran Guerra , que recuerda las parodias corro­
sivas de los decaden tes: " todo el mundo ríe, el robusto broker de
\Val!Street : el hortera desmedrado de los almacenes babilónicos; la
estenógrafa que no es sino un mecanismo intermediario ent re el dic­
táfono y la máquina de escr ibir" (t' Las catedra les del júbilo": 111).
Charlie Chaplín era el modelo idea l: "grac ioso, móvil de cuerpo y de
semblante, capaz de una kaleidosc ópica escala emotiva , del llanto al
júbilo y de lo más grotesco a la más delicada danza mímica" ("Ap o­
teosis de Charlie Chap lin o nadie es profeta en su tierra" : 136). Ta­
blada segui rá su ejemp lo, el poeta mode rno sería como "un pobre
diablo sublime y grotesco , una suerte de Charlie Chapl in avan! la
lettre" (Los hijos del limo : 139).

Tablada se propuso el mismo objetivo que los caricaturistas del
siglo pasado : hacer una sátira "positiva" sobre situaciones absurdas
que obligaran a reír y a pensar. Frecuentó los cabarets y los muste ­
halls de Manha ttan, los nuevos "conciliábulos de Sát iros y Ninfas, de
Faunesas y Cabríos , aquelarres, Misas Negra s de todos co lores" ("El
más fuerte palpitar del corazó n de la bohemia : aquela rres y misas
negras de todos colores ": 183). El cabare t y el musi c-hall eran luga­
res esencia les de la moderni dad y de sus ritos. Allí el espectác ulo era
muy dist into de la noctámbula fiesta parisina con sus seres frágile s
y fantasmagóricos que no sobrevivieron a la guerra . Las "catedrales
de l júb ilo" donde se dejaba oir "una música jocun da, entusias ta, de­
lirante" en medio de "una mise en sc éne des lumbrado ra y magnífi-



ca" eran su antítes is: p'L as cate drales del júbilo": 111). A diferencia
del ant iguo Gu iñol con sus dandis y sus[e mmes fatales de ultratum­
baoel americano mostraba un vigor y un dinami smo sorprendentes.
El cambio estaba influido por "esa endiabl ada y subversiva música
del jau que desquicia y anonada nuestro s reparo s y nos envuelve en
sugestión gregaria y nos presta un alma de circunstancias. selvática.
primitiva, negra" ("La vida noctu rna y los super-cabarets" : 155).

Doub le CharJeston, del
libro Negro Drowin gs,
de Miguel Covarrubia s.
1927. Svlvia Nava-rete,
Mi glJe/ Covarrubios,
artista y explorado r,
México, Canaculta/Era,
1993.

El jazz tuvo consecuencias "catac lismicas'' y salvad oras para
la vanguardia. Inmensamente popula r despu és de la guerra, su rit­
mo sincopado -el famoso "s wing" encontrado en danzas populares
como el rag time o el charles ton- ofrecia el placer del croq uis, de l
esbo zo. y de un arte pensado en el ahora y la improv isación . Eljazz
era la expresión sonora de la modernidad. de una nue va y ex plici ta
liberta d sexual. Sus va lores eran los de la ca rne. del humor . y de lo
absurdo. Para Michel Leiris. fue primero "e l es tandarte o rgiástico"
de la nueva generación : pa ra Richard wright. suaporte principal
a l mundo occide nta l con sistió en "una afirmac ión del deseo'? "

358 Cit. en Luden Malson, HL.I"' 1'l'Ju iarz el de la ",u"'que afro-a má .calm' . París,
Seuil.I9<l4:19
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Su m úsica era más provocador a que la de Wagner. Al oírla uno
tenía que bai lar con todo el cuerpo . con oscilac iones de la ca­
beza. casta ñetas o palmadas. pataleo s y sacudidas. Era comú n
ver en el jau el gran "grito pri ápico" de la selva african a. La
música trepidante del jau arrancaba las máscaras de la censura
moral: "los insti ntos más imperioso s se desencad enan. las almas
civilizadas regresan a las selvas primitivas . en una especie de
tregua a las convenc iones sociales . y en los rostros sin másca ra.
más impúdicos por esa misma desnudez. puede leerse el ímpetu
licencioso de los carnava les ant iguos" (" La vida nocturn a y los
super cabarets" : 153).m

Tíralos abajo (mujer negra bailando),
del l ibro Negro Orawings, de Migue l
Covarrub ias, 1927. Homenaje a
Miguel Cavorrubios, Fundación Tele­
visa, Centro Cultura l Arte Contempo­

ráneo, Mé_ico, 1987, p. 96

J~9 En 0UiI crónica sobre el jazz Tablada eiCribe: MY ese dinam ismo violen to que
nnu el jau. bárbaro)' afrio;&rll.l. hace ~on~ el refinamiento super-civ iliudo de l:as
mujeres que lo b;lilólll,abwlutamente inconscien tes de que son ao;trices de una n ged ia
laI\ grallde co me su " nTlldad. que nació con las henlb rn de las cavernas, ~u)'u plumas
)' pieles conservan aun nuestr.1S mujeres . que crec í écon los mistenos de Busilis, )' luego
al son del MevohéM pagano . y tuvo en la Edad Med ia sombrios perfilcs )' resplandOl'l:s
rojizos de mij.¡lnegra. que no dejó de ser rrustica , corno es básica mente mistica lanas­
perada alegna del uhramooemo cabaretc..... La muerte de l cabaret".



Los ritmos afroamericanos eran pertur bador es y satíric os
para los blancos que los adoptaron -y a veces caricatu rizaron sin
siempre entenderlos bien- , algo que sí captó el pintor mexicano
Miguel Covarrubias, en sus sátiras dinámicas sobre los negros
de Harlem (l929) ,J60 Entre las numerosas bailarinas retra tadas
por Covarrubías está la es trella negra del charleston , Jos cphin e
Baker, una increíble mulat a que bailaba en el conocido cabaret
neoyorquino "The Cotton Club" , Los cuerpos de las mulata s se
parecían a una "c olumna salomónica": ági les y lustro sos tienen
"algo de las lianas y de las serpientes tropicales" ("Los azules de
los negros") . Con la bailarina Plorenc e Mili s, otra mulata dina­
mita, Joseph ine fue qui en mejo r expre só todo el deseo primitivo
y anti solemne del ja zz en sus charles tons y sus black bouo ms,
dan zas que introdu jo en Europ a en 1926 en la famosa Revue N é­
gre. "La señorit a Baker -escribe el cri tico André Levinson- era
un ídolo sinuoso que esclaviz a e incit a al género human o"."!
La impresión era extraordinaria : la bailar ina asumía las posturas
más extrañas: pierna s ' en jarr as' , dedos por aden tro hast a toca r­
se, en cucl illas , y pequ eños saltos cómicos oblicuos, Y luego
el núcleo de la dan za: estos elementos aparent emen te grotescos
eran de hecho entre lazados en el ritmo de la danza, en un patrón
lleno de grac ia y de sign ificado , alegr e y org iást ico y salvaje"
(Faule y Emery , Black Dance: 226, trad . mía),

360 Con ~us caricaturas, Miguel Covarrubias contribuy ó a la di fu~ ión y al éxito del
jazz: "Capturó la dinámica, el vértigo danclstico, el donaire, la gracia, la nueva elegan­
cia. el poder eSlético que condensa la palallra Harlem". Carlos Monsiváis. Folleto para
la exposición sobre Covarrubias en el museo de Soumaya, 200g. WWW.S(lumaya.com
m'lfmenulcuicui1co/...lcoba.html Igual hizo Tablada cuando de~crib ió ros "b/ues" de
lcs negros.Jlenos de ncstatgia, "tratando de emender al negro no desde fuera, sino desde
dentro", Consúlte~e "Los "Azules" de los negros", El Univer.,ol llu' lrado, 1926: 44

361 Cil. en Lynne Fauley Emery, Block Dance/rom 1619/0 Tada}", Princeton. Dance
HorizonB ook. 1988: 2J I. Trad.m ia.
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Cake Wa/k (danza de negros contoneado), del libro Negra Drawings , de
M iguel Ccvarrubtas, 1927. Homenaje a Mi guel Covorruo íos, Fundación re­
levisa, Centr o Cultural Arte Contempor ánea, M éxico, 1987, p. 98.

Tablada captó el mismo impul so orgiástico en las púb eres
tusadas "a la Bob" que bailaban con frenesí en los cabaret s de
Nueva York , al son ido trepidante deljazz band, En el alma de la
música se dejaba oír el deseo de ju ven tud y de goce insaciables
que tanto caracterizó a la gener ació n de la posguerr a, un hambre
de ser y de parecer joven. Sujoie de vívre se manifestó en el cre­
do j ubiloso e infantil de l "ai n't we got fun" de los veint e. y que
el escritor John Seott Fitzgera ld ( 1896- 1940) describió en sus li­
bros como "el futuro orgiástico" que tanto elud ió a la otra gene­
ració n. En The Great Gatsby (1925), describe un mundo reg ido
por las disonanc ias y los ritmo s sincopado s. "the harder -ed ged
burst ofjazz".l6l Como símbolo de lo moderno eljazz era central a
la idea de modem idad en relación con la tempora lidad histórica. el
espacio y el placer. Para quien había vivido más de la mitad de su
vida inmerso en la antigua sensibilidad. en los claroscuros del vals o
el lirismo debussiano, no debió de haber sido fácil entender la Edad

362 Ronald Berman, "The Orear Garsby and uie Twenties", The Cumbridge Compu­
"io" /O F SCOIl Filzgemld. Nueva York., Hofslra Universily, 2002: 93
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del Jazz, apreciar su energ ía, su sexualidad agresiva y su asombrosa
precocidad. Los nuevos ritmos cambiaban el tempo de la vieja diná­
mica y sus reglas, como bien lo vio Tablada acostumbrado a obser­
var y a describir las rosas sensuales de la modernidad, sólo que esta
vez su eroti smo era sublimado y esencial y las rosas de Nueva York
"absolutamente carnales" {t'Rosas", Los mejores poemas) :

El jazz band no deja de exaltar los ánimos con sus virtudes
activas, excitantes al dinamismo y que aniquila toda idea de
orden y de armonía, ofuscando o aplastando entre una vivaz
erección de apetitos, todas las censuras morales (153)

La ftapper es el otro símbolo de la actividad norteamer icana y
del impulso derrochador y optimista de los veinte. Muy estudiada
en su tiempo en la prensa mexicana de la época como un fenómeno
esencialmente "yanqui" que amenaza con contaminar a la mujer la­
tina, Tablada, también, dio cuenta de la importancia de la profunda
mutac ión. En varias de sus crónicas, representa a la mujer precoz
de la era moderna bailando al son de frenéticos ritmos, brincando
y saltando. La f1apper personificaba la trepidación, la conmoción
y la insolenci a de una sociedad que vivió en la fiesta permanente
después de la guerra . En sus cuentos sobre la Era del Jazz (1922) , en
Bernice se cort a el pelo (1920) y en Ftapp ers y filós ofos. Fitzgerald
la desc ribió com o la eterna adolescente, la "lilí gurf' que "designa
al tipo peligrosísimo, seudo inocente, cándido y angélico de esa in­
genua sain te nitouche por quien los hombres se arruinan, roban a los
bancos, abandonan a sus familias y... [se suicidan!"... ("Su majestad
Texas Guillan").

Entre una época y otra los cambios fueron enormes, la nostalgia
evidente: "Bobbed" -fin de un fetiche de enoon e carga erótica para el
modernista- y sin corsé, la mujer ya no ofrecía el misterio espiritual
de las musas eróticas del pasado. En la prensa de la época. divida
entre feministas y antifeministas, era cas¡ siempre vinculada a la de
una niña de andrógina figura, "diablillo casi rapado" con "pantorri­
llas desnudas" . y con "la agilidad de un cuerpo libre de martirizantes
opresiones'V" Ya no era la bacante tentadora ni la ninfeta etérea de la
Decadencia, la demi-vierge de los tiempos parisienses.>' sino una mu-
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je r emancipada que fumaba y bebía , y fríamente razonaba . Con "pies
trotamundos" y "traseros voluminosos" ("M ujer hecha pedazos " ),)6S
" la nueva versión conservaba algo de lafemme fataie ", pero desnatu­
ralizada en la mujer cerebra l que acataba los primeros dictámenes de
la liberación femenina. Este nuevo fenómeno, difici lmente com pren­
sible para la generación de Tablada, dio lugar a un sin fin de conversa­
ciones y de situac iones cómicas entre " Mildre d", "una amazona que
grita", y "T orny Reegal", alter ego del cronista. Mildred es el proto­
tipo de la ftapper indisc reta que discute los avances del matr iarcado.
creación que dio lugar a la de una super Circe, muje r "cefalópodo",
"cabeza elefant ina sobre el cuerpo estatuario de la futura mujer norte­
americana" . El peligro, señala Tablada,

no es tanto el vampiro; el vampiro oficial de los cabarets o
el vampiro que se disimula aún en los hogares mismos; sino
la mujer cerebral desdeñosa de las amables prerrogativas del
sexo, desvinculada de amoríos que encuentra tonlOSy banales.
El peligro... es la Mujer de las universidades, la que escribe
libros y da conferencias , y sabe psicoanálisis y agremia a las
demás mujeres annadas del voto. acometiendo trascendentes
empresas sociales, desde las leyes de la familia hasta la laxa­
ción agrícola. La Matriarea, la Dominadora, que se acerca, es
una super Circe. (" Mujeres, mujeres, mujeres . ..": 157).

Desengañado e irónico, el cronista no pudo tratar el tema del
fem inismo de a ira manera que en sus aspec tos esenc ialmente paró­
dicos, al representarl a en un cabaret , "bailando un shimmy frenético
y balancead o a contra punto, sobre el cuerpo venusto, las grandes
orejas, la trompa enorme y la cabeza montañosa" (Ídem).

Para muchos la muje r resultó ser un puente d ific il hacia la mo­
dernidad. Lo fue para los modernistas que lenian de ella una visión
arra igada en los cánones de belle za del siglo XIX y quizás en cie rtos
prejuicios contra la "mujer moderna", a los cuales debe mos agregar
la oposició n a la vitupera da democracia, la misoginia del siglo XIX
y los ritos compl icados del modernismo. Un mundo mediaba entre
las mujeres de la era del jau y lafemme fata/e de la época finisecu-

)65 Hembra trianguhudalllTlohacá de la euarta dimensiónl/cntre un maAana y un
ayerlly una múlliplc intena:ción. Sus pies trotamundosllvíslumbran mis temores de re­
ojo/len tremedales profundoslleu~a de benn ellón el tacón rojo. "Mujer hecha pedaz~~,

Lasmejores poemas



lar. Cuando aparece la crepuscular Tamara Karsavina en medio de
Broadway, anacró nico cisne.v" bajo los rasgos de una "bella mujer
de cabellos bronceados al hcn é, de labios tintos en m uge y los ojos
profundizados por el kohol oriental" ("La música del momento":
195), es como si se levantara el espectro de un mundo muerto , con
su vago aroma de "putre facción" ("Rosas" ). Su aspecto misterioso
y hierático, de "Salomé finisecular", desentona con los tonos más
jovial es y vitaminados de "las estrella s carnale s escotada s" de Man­
hauan. Como una música lejana que difícilmente se dejaba oír, el
fantasma de Karsavina volvía a aparecer en un mundo automa tizado
deficiente en misterio, no en cotizaciones.]6 1

Siglos de tradición y de literatura se habían derrumbado. Las
mujeres de la era del jazz ya no eran ident idades metafóricas que
hablaban de la muerte. El abandono del sofocante corsé sustituido
por el más práctico brassier al cual debe agregarse la práctica de los
deportes, liberó los cuerpos y las mentalidades. Del cuerpo contro­
lado en el siglo XIX pasamos a la figura liberada, "s in máscaras",
de los veintes, ya totalmente adaptada al acontecer moderno y sus
improvisacione s. Tablada no se resiste al cambio . Los cuerpos descri­
tos en las crónicas de Nueva York son la culminación de una evolu­
ción presentida y anunciada en las de París, cuando la mu taci ón y la
conformid ad aún eran titubeantes.>" Las crónicas neoyorquinas dan
cuenta de una nueva lírica femenina, más natura l y más humana, con
su sexualidad explícita e irreverente. El paso de una belleza esenc ial
a otra existencia l y perecedera, aparece en el uso paródico de la vieja
Misa negra con sus faunalias y sus carnavales. Desmitificadas y re­
novadas por la sátira y la car icatura, las antiguas flores del mal son
ahora "frenéticas orquídeas que giran, estremeciéndose y derraman­
do polen, en alas de un enjambre de cantárida s" ("La vida nocturna y

366 El cisne es un símbolo par nasiano . igualme nte aprec iado por los mode rnist as com o
Dario:"El ol impicocisnede nieve /lconelágatarosadc1pico/ilus tra elalaeucaristi cay
breve l/q ue abre al sol como un casto aba nico" , "B la,ó n" , Pmsas Pmfanu s y otros poe-
mas, México, F CE. 198 4: 1 9 0

367 "[_..] iporque elias no me tienta n a mi! Ad ivino en esos papeles metálicos. frial"
dades de máquinas. temperaturas hipe rbo rea1es. automa tism os. engranajes mecánicos.
besos cotiz ados. como en el Mercad o Curvo vec ino a Wall Street " JJT. " El más fuerte
pa lpita r del corazón de la bohe mia: aq ue larres y misas negras de todos co lores " : 1 8 4

368 El diseña dor P a ul Poirc t supr imió de sus vestido s el corsé en 1909. D e s p u é s d el

cul to de las formas turges centes. anatomía vo luptuosa y majest uosa . apareció la mística

de la delg adez
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los supe r cabare ts": 155). Es Baudelaire pero secu larizado y laico. ya
no esotérico ni místico .

Tablada no siente tentac ión por los cuerpos conc retos y habi­
tuales de la modernidad. pues es tos acabaron con las met áforas del
cue rpo er ótico.e" Tal vez por eso las crón icas de Nueva York ya no
reflejan la intensidad analírica de los retratos parisienses. Las or­
qutdcas que crece n en Nueva York pertenecen a otro tipo de jar dí n,
nada místico y abie rtamente cama!. El fin del mister io sign ificaba
la derrot a de todo un imaginario. Sin los esce narios y los ritos de
la vieja sensib ilidad la sex ualida d de los modernos sue ña trivial.
deficiente en misterio. Pero el cronista entien de que los nuevos
ritmos cambiaron el lem po de la vieja din ámica. sus reglas y sus
mitos . La ironia y la carcajada sustituyen a los llanto s y los arreba­
lOSde aye r. Las nuevas orquídeas son "hum adriadas" , neol ogi smo
cu lterano formad o por driada. ninfa y humu s: es dec ir. ninfas de
la tierra . "frutas mondadas " pulidas por la sociedad de consumo.
Fin del sec reto y banalizac ión de uno de las mises en scene más
veneradas por el fin de siglo;

Frutas mondadas. vamos... sin cáscara; es decir, desnudas.
pues no puede llamarse vestido esa guirnalda que a modo de
brassiere les vela un tanto el seno, ni esa enagOilla de flecos
de cuentas, estilo hawaiano que de la cintura a la rodilla traza
inestables y móviles líneas perpendiculares (~La vida noctur­
na y tos super cabarets") .

Una "super Circe" sobrevive en los "super caba rets ,. de Man­
hartan, en una muje r liberada que fuma. bebe y gira desquiciada­
mente toda la noche "sobre el pavimento trepidante del jaz z" ("Su
majestad Texas Guina n") .Al ca lor de los nuevos bailes las orquídeas
del ja rdín finisecular se han sexualizado cnonn emente: "g iran cstre-

J6Q Rayrnundo Mier n plica que el cuerpo icónico es similar a 10 que el filósofo Ch. S
Pierce llama el cuerpo especu lar. Omelafórico. Se:opone al cuerpo habitu al: "El cuerpo
habitual '1el cue-rpoespecular. icónico. Klf1 dos polos. dos momentos de hundimimto.
dos ..uscrw.:i:;os donde b l-rnIiosis se pt"ecipita .- - La rncUfon pone m jue llo el obje1o
dln-imico. el ClKTpO productor . ese cuerpo inadvenido pero activo, react ivo. Cue-rpo
e\l mor. sustraído a la fascinac ión por ese centro inde1em llnado que es el h.ibito. la
metitfon dd cuerpo ic:ónico instaun Olro("m lTO. QUOpunto m lomo dd eual los signos
dibuja n IcnitorirK . Es • 1.. vez un d~lome '1 un 'IIn igo. es a un tiempo el primado
de 1lIi~ntidad como u lidad primordIal. como afecc ión. como impulso inui ns«o a 1..
semiosis. como ~stlno de los signos y su radical dIspersión". "Signos. cuerpos - oDCO:
IM.op. cil



meciéndose y derramando polen , en alas de un enjambre de cantár i­
das" , La comb inación entre la flor sagrada, la cantárida y el adjetivo
"frenético" deja entrever el albur, en lo que aparece como la necesa­
ria y final desacralizaci ónde un símbolo centra l de la estética moder­
nista. "E l drama de la modernidad se refleja con mayor crudeza en la
desaparic ión de la aman te comp laciente y pasiva, y el surgimiento
de otra , eróticamente act iva, y cada vez más independiente";"? se­
ñala Rafael Rodríguez Hernández. Si, y algo más. Sin más ritos y
secretos Tablada encuentra a la nueva Circe demas iado "s imple",
"desflora da" de sus hab ituales sign ificados esoté ricos, La pérdida
del misterio se confunde con la muerte dellegendario cisne, criatu ra
frágil que reaparece fugazmen te en las crónicas neoyorq uinas para
ahogarse en la nieve de Nueva York; nieve "que se vuelve fango,
desesperada, sobre las calles" (" La vida nocturna") después de una
larga noche pasada en el caba ret. El rasgo no es tanto el duelo por lo
que fue sino la burla ante lo que se tiene. Quizá avance Nueva York,
pero en la melanco lía del poeta nada parece cambia r." !

Moderno ambiguo, Tablada segu irá utilizando los viejos arque­
tipos fe meninos de ayer y sus escenificacion es para describir a los de
hoy, pero con una actitud moderna que buscaba manejar las palabras
y los cuerpos más dispares, "ent re un mañana y un ayer y una múlti­
ple intersección" (" Mujer hecha pedazos"). Las mujeres de Tablada
muestran que si elteatro decaden te concluyó all¡ siempre quedaron
sus harapos para hacer una excelen te y positiva sátira sobre la vida
moderna. Su modernidad está precisa mente en la capacidad de com­
poner una imagen a partir de varios pedazos , pedazos de mujeres
que se telescopia n en la caricatu ra y el cl isé. Por su impregnación de
la vida cultural y de la cotidianeida d, la car icatura y el clisé son "un
instrumento de adaptación y de integración al cambio" , señala Edgar
Morín.t" También lo son para parodiar y burlar el sueño del poeta y
su ilusión por las niñas ma léficas con labios de carmín . Su presencia
en la poesía no desmient e su sensua lidad de viejo mandarín, como

370 Rafael Hernández Rodriguel , "El poela en la Quinla avenida: modernidad o el
lropiezo con el c uerp() feme() i n o" : 4 ~ . o". ci l

311 En la ciudad lo invaden las imágenes de! inmenso cisne de Baudelaire. leilm oli>·de
la poesía parnas iana y modernisla. El cisne polvorienlo de Baudclaire es el símbolo del
poeta en el exilio en una ciudad que no reconoce. hun símbolo ñnisecular.wa gncriano.
sena la Marie Claude Bancquan, odiado por los burgue'es y las maSaS. "(J~~ fi,,·d,·-, ie­

cte: 338.Qp. cts. Consúltesc Baudclaire , LXXXIV, '"El císne", l.mflol'e' del mal

372 Jacques Le Golf , Hi.<tail'e el mémoil'e, París. Gallimard, 1988: 103.



JSceun Bn)l\ u !-l ll~_ LA C \ LLl

tampoco 10 desmien te la de sus antiguas amadas. El poeta seguirá
suspirando por ella s, en un jardin moderno , al ritmo del jazz band:

Rosa Blanca de Nieve
Rosa Scheherezada
Rosa de ámbar Manan Lesceut
Rosa Negra Reina de Saba.
Ye n el Barco-de-Flores del nocturno jardín
las rosas se abrirán ... esperando
el sabio amor del viejo mandarín ..
con labios de carmín
y ojos en blanco ..
"R osas'V"

373 El poema pertenece a la época moderna (1919·1930). al volumen Imerseccione.<.
libro de Tablada quen oll egó a hacerse realidad. Laexpresión"ojos en blanco" se refiere
au naexpe rienciae rólicaesencia lmenlcestél iea.deesasexpcriencias inefables que con­
ducían aC ilerca, "Y antes de que agonízame r/qucdara sobre tu ñencoIIclavado el viril
anheloj l¡mirée n el supremo mstantechasra lus ojos en blancollbajar elorc dclcielo",
·'Los ojos eo blaoco".



Epílogo

Por fin se reposa mi alma
de aquel vuelo ciego y atroz.
y ya sin angu stias y en calma
oye una verdad que la ensalma'
¡la Fuerza es Brahma. el Lagos, Dios!

1JT, "Fuer za vital".

Al estudiar las crónicas modernistas de José Juan Tablada. quise resaltar
ciertos mecanismos de significación co mo el fenómeno de la mirada y
su intensidad en el fin de sig lo. La intensidad ocula r en la crónica mo­
demista se hace eviderne en cierto modo de ver y de decir los CUl-rpos
de la mod ernidad . Enel modernismo esta intensidad adorna los cuerpos
con los tonos agónicosdel finde siglo. maquillala realidad para cubrir el
rostro "feo" del urilitarisrro. Hay un trabajo cootinuo de la cultura sobre
la naturaleza.una accióndel cuerpoideal sobreelCUL'1J'Oreal: "cada vez
mis , esc ribe Philippc PI.'fT01. se busca arrancar a la humana apariencia
su apariencia dem asiad ohumana", ··de modelarla para hacer de ella un
instrumen to simbó lico" (8. trad. mia). En "la tragicomedia mode rnista"
los adornos y las escen ificaciones acaban por señalar un vacío, la palabra
se desgasta cuando los cuerpos sólo hablan de la muerte . Pero bajo los
pol vos y el lirismo cursi, el cronista ansía descubrir otro cuerpo, más
natural y menos teatral . La so rpresa que siente Tablada frente a ciertos
cuerpos ajenos a la lírica mortífera del dec aden tismo muestra su curiosi­
dad y deseo de camb ios.

Cierto, con la era de las tecn ologías el cuerpo perd ió su ca rác­
ter sagra do. su unicidad : de sueño noc turn o de una minori a la femm e
fa tate pasó a ser sueño d iurno de la rnayoria en la persona de la ve­
den e (Pac heco, Amologia: 222) . Para Walter Benja mín la "pérdida
del aura" sign ificaba el fin de una trad ición: las nuevas técnicas que
permitieron su reproducibilidad le hicieron pe rde r a la obra de arte
su carácter único y sagrado. El cine, la fotografla . suprimieron la dis­
tanc ia y la reemp lazaron po r una "desagradab le" prom iscuid ad . i,No
sera lo que ex presaba el cronista en Nuev a York cuando vela pasar

~
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frente a él, ya abolida toda distancia, los cuerpos de la modernidad:
"[Mujeres que pasáis por la Quinta Avenida/ltan cerca de mis ojos ,
tan lejos de mi vida! ... " ("Quinta Avenida", Al sol y hajo la luna) .
Si la técnica acerca la obra al espectador o al auditor , a Tablada no
agradaba la supresión del viejo arque tipo romántico, y que entre las
"mujeresfire-proof' "made in Americo" perdió su antiguo y venera­
ble signo de musa : "no eres la estatua/ /gloria del Ática". Lo que se
extraña es el aura de la f emme fatale como obra de arte, numen dcl
artista finisecular . Fatalmente su carácter sagrado se devaluó ent re
las orquídeas del cabaret nocturno .

Sin embargo , la interpretación del resentimiento elitista someti­
do a la democratización cultural en una América mercantil disuelve
la complejidad del momento y del propio Tablada. El cronista se
muestra nostálgico pero sin indignaciones elitistas. Una nueva cal­
ma, probablemente de raigambre teosófica , se instaló en la etapa
"postmodcmista". Al arte sin vida y hierático de la femm e fatal e
con sus farsas con "olor de azufre" , Tablada prefirió la farsa social y
profana de la vernácula Lupe Vélez, el "C iclón mexicano" , a quien
ded icó un monumento en sus crónicas humorísticas de Nucva York.
El cronista no pudo compart ir la indignación de los puristas : los
movimien tos de la estre lla le parecían más naturales, "venusinos,
cósmicos , si acaso , pero no de lesa patria... son inocentes y supcrfi­
ciales junto a otros que están acabando con nosotros"?" La desmi­
tificación en el albur y la tecnología no le preocupó de más. Al con­
trario, para rematar el efecto cómico, Tablada, que ya no se tomaba
en serio, parodia con humor el viejo arte del cosmético , aquel que
habia producido maravillas en la estética modernista :

Así en algunos de sus "close ups" la chica exalta su belleza
y su expresión hasta semejar una inquietante Mona Lisa...
¿Blasfemia?.. Quizá no, porque lo Mona nadie se lo quita, y
en cuanto a lo "lisa", allí está cabalmente el milagro operado
por el pulimento en quien se distinguió por rasposa. .. Pero si
gustáis, no he dicho nada ("Lupe vélez Mona Lisa": 121).

"Musa Callejera, modernizada, empastada en finísima piel
y con la misma música por dentro , "jazz " y canciones del Bajío ,
"blu es" y jarabes tapatíos", Lupe vélez era para Tablada el nuevo

374 JIT, "Lupe v élez en Broadway •Del h"mo"¿lmo Q la carcajada, México, Editora
Mexicana, 1944: 109.



lupe vélez, "e l ciclón me xicano". Alfonso Morales, Los recursos de lo nos­
talgia . l. Memoria y olvido : imágenes de México, México, Cultura/SEP,
1982,p.32.

tipo de belleza moderna agradab lemente blasfematoria y refrescan­
te. Al final mostró su preferencia por un arte con vida, emancipado
de Baudelaire y de los polvos. En este sentido siguió fiel a la voca­
ción iconoclasta del modernismo, un rasgo que heredó de sus días
pasados entre artistas quc cultivaron la tradición de la ruptura cn su
momento bajo distintas banderas. El modernista moderno aprove­
chará ambas tradic iones para fusionarlas. Es precisamen te en este
doble movimiento donde el imaginario modernista revela toda su
enigmática complejidad y su modernidad. Modernidad cuyo rasgo
predomi nante , escr ibió Octavio Paz, "es esta critica, que se muerde
la cola, que se devora a si mismo, que pone en crisis sus propios
fundamentos . El modernismo es moderno porque duda de sí mismo,
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como de todo lo demás, y se instituye entonces como una danza
nietzschean a sobre el abismo, sobre el vacío que abre su propia cri­
tica" (Los hijos del limo: 135). La critica en Las cr ónicos de París
torna la forma macabra y burlona de una fem me fa tale que entabla
una danza nietzscheana con el escritor, danza que lejos de termina r
continúa en las cr ónicas neoyorquin as. Las crónicas de París cierran
una época, pero no concluyen con una sensibilidad que continúa ya
parodiada en el humor y la carcajada que caracteriza la vanguardia.
Tablada se renovó y se transformó, camale ón que suele escapar a
toda definición, por lo demás arbitraria.
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El teaíre decadeeíeesdenaluraleza transgresora;susbéroessonlajemme
/alale,elaodrogino.lageisba,labailarina;seres pGéticos debellezadifusa
y misteriosa. que se someten al escrutinio y a la interpretación del

intérprele.José JuanTabladadescifrasurealidada lamaoera del bermeneuta.
buscalaoscuridad delsímbolo ydelameláfora, enigmasqueinterpretar,euerpos
quedesvelar, conel findeexperimeolarelmisterio,yquizá, comunicarcoD olra
realidad.

En elsimbolismo DObasta dirigir lamirada al a realidad paracomprohar
realidades.EsprecisoreOexiooarnosólosobreloqueseve,sinomás biensobrelo
quenoseveyseinluye. Por esoelcuerpo realyvisiblenoinleresata.olocomo el
cuerposingular,especulary siempreartístico. EJarte6nisecular privilegialos
cuerpos escénicos, despojadosdesuhisloria, DOdehislorias, nideescenificacio­
oes,que instauran uoouevo tenlrodesignificacionessuperiores alasdelcuerpo
visible,deficienle enmislerio ypoesía. Lossimbolistasconsideranelcuerpocomo
unobjeloestralégicocadavezquesepresenla bajo elsignodeladiferencia.centra
unsiglodemasiado reguladorydogmálico.Paraelloselcuerpoesesencialmenle
una construcción, una entidad compleja, únicamenleválida ensu estructura
simbólicaymítica. Deta1 manera que enlaculturaoculardelfindesiglo,de una
sensibilidadanalíticaextrema, el cuerpo especular serevela como "una región
imaginaria,surgidodelaconvergenciacolectivadelsentido,admisible,yalmismo
tiempoúnico, singular"(Mier,"Signos":13.19).

lascrénicas deJoséJuan Tabladaescondenmucbos cuerposylaclave para
entenderloseserétiea. Algunos lodavía llevan losviejosoropeles delandrógino o
delafemmefatnle. Siguenprovocando laemoción ylainventiva delhermeneuta,
ylanuestra,enbusca denuevossignosydenuevasinlerpretaciones. .•
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