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«La visién de una obra erdtica, realizada por un
artista de verdadero talento, me indujo a oscuros

descensos al fondo de las almas.»!

De todos los grabados eréticos japoneses de la
época Edo, uno de los mds fascinantes es el de
un pulpo gigante practicdndole un extrafo
cunnilingus a una buceadora, mientras otra
criatura marina, mds pequefia, la besa y al mismo
tiempo le introduce su pico en la boca (p. 71).
Esta escena, potente e impactante, sin duda es
una de las mds célebres estampas erdticas, y una
de las mds conocidas y comentadas de Katsu-
shika Hokusai.

Hokusai nacié en Edo en 1760. Se desconoce
quiénes fueron sus padres, ya que a una edad
muy temprana, cuando sélo tenfa tres afios, fue
adoptado por la familia Nakajima. A los seis ya
hacia dibujos de todo tipo (como Picasso decia
que hacfa en su infancia), y poco después
comenzd a trabajar, en una librerfa y un taller
de grabados. A los dieciocho afios entré en el
taller de Katsukawa Shunshé célebre maestro
del ukiyo-e, y dio asi inicio a una carrera que
acabarfa conduciéndolo de una posicién muy
humilde a ser reconocido como uno de los mds
grandes maestros del arte japonés.

Con decenas de miles de dibujos, la obra de
Hokusai parece no tener limites; su diversidad,
ademds, no tiene parangén. Diversidad de for-
matos, técnicas y temdticas. La vida de este artis-
ta, llena de anécdotas, estd sembrada de pequefias
y grandes obras, asi como también de demos-
traciones publicas de su talento: ni un grano de
arroz ni una tela de dimensiones colosales podia
resistirse a las manos de un pintor de su talla.

«Un dfa Hokusai hizo un cuadro dejando sueltas



a unas gallinas, pero no sé cémo», comenté en
una ocasién Picasso, a propdsito del maestro
japonés.? Picasso lo evocaba, como también
lo habian hecho Goncourt, Manet y muchos
otros artistas. Hokusai fascind.

Conocido en Occidente desde mediados del siglo
XIX, gracias a series como 17einta y seis vistas del
Monte Fuji (1823-1833) y los dlbumes de Manga
(15 tomos, 1814-1878), Hokusai fue popular
sobre todo entre coleccionistas de arte y artistas
seguidores del japonismo europeo. ;Qué habia
en su obra que resultaba tan fascinador? Hokusai
era una revelacién porque, «como Picasso, se
entregaba a todas las experiencias, no se negaba
a nada», segtin Brassai.3 El era la revelacién de
una manera novedosa de concebir el arte, mds

libre y vital, mds moderna y original.

TAISHOKAN: LA LEYENDA DE
KAMATARI'Y LA BUCEADORA

Taishokan es la trdgica leyenda de una buceadora
(ama, en japonés), una pescadora de orejas ma-
rinas que busca una piedra preciosa robada. Esta
leyenda se remonta a la época Asuka y Nara y al
entorno de Nakatomi no Kamatari (614-669),
fundador del poderoso e influyente clan Fujiwara
y responsable de la construccién de un pabellén
dorado en el gran templo familiar, Kéfuku, en
la ciudad de Nara.*

Segun la leyenda, Kamatari tenfa dos hijas. La
mayor, al casarse con el emperador Shomu, se
convirtié en la emperatriz Komyd. La hija
menor, Kéhaku, era elegante y gentil, y tan
bella que su fama cruzé los mares y traspasé
las fronteras. Al enterarse de la belleza de

Kohaku, el emperador chino Taizong quedé

tan prendado de ella que envi6 a dos emisarios
con el encargo de pedir su mano. Kohaku acepté
la proposicién de Taizong. Una vez convertida
en emperatriz de la gran China de los Tang, y
sensible al fervor que su padre ponia en la
construccién del templo Kofuku en Nara, pidié
que se donara un tesoro al templo, que inclufa
una gema, de valor incalculable, destinada a ser
consagrada a la estatua de Shakyamuni del
nuevo pabellén dorado.

Para el traslado del tesoro se dispuso una comitiva
de tres mil soldados al mando del general Yun-
zong, pero la noticia se difundié antes incluso
de que partiera, y llegé hasta el fondo del mar.
Cuando el rey Dragén del Mar tuvo noticia de
los planes de Kohaku y Yunzong, ordené un
ataque a la comitiva china a fin de hacerse con
la joya y llevarla a su palacio. Y eso fue lo que
sucedi6: cerca de las costas de la isla de Shikoku,
en la bahfa de Fusazaki, y tras varios intentos
fallidos, la princesa Dragona del Mar, gracias a
un astuto ardid de seduccién, consiguié subir
a bordo del barco chino de Yunzong y llevarse
consigo el tesoro al fondo del mar.

Cuando Yunzong llegé a la capital japonesa y
pudo informar a Kamatari de lo que habia
sucedido, éste decidié partir a Fusazaki para
intentar recuperar el tesoro, ahora en manos
del rey Dragén. En Fusazaki le presentaron a
una joven y diestra buceadora. Con la intencién
de recuperar la piedra preciosa, Kamatari urdié
una novedosa estrategia: disfrazado de plebeyo,
se cas6 con la joven submarinista con la que
tuvo un hijo. Al cabo de tres anos, Kamakari
le confesé a su esposa su verdadera identidad
para llevar a cabo el plan que habfa tramado.

Kamakari habia previsto que su esposa, al saber

[1] Joris-Karl Huysmans, Certains. Parfs, Tresse et Stock, 1889, p. 77.

(2] Brassai, Conversaciones con Picasso. Madrid, Fondo de Cultura
Econémica/Turner, 2002, p. 275.

«[3] Ibidem, p. 276.

[4] Los origenes de una leyenda tan popular y reproducida en el Japén de la
época Edo, posiblemente se remonten al siglo xv 0 xviy a la influencia de diversas
fuentes literarias anteriores, como el Nihon shoki, pero especialmente a los textos
fundacionales del templo budista de Shido (Shikoku). De aqui provienen siete
engi (historias verdaderas) de la época Muromachi que tratan de la fundacion

y las reconstrucciones del templo de Shido, de las cuales dos son consideradas
como las principales fuentes de inspiracién de Taishokan. «Taishokan» era el
mas alto rango de la corte japonesa a mediados del siglo vi; como el protagonista
de la historia, Nakatomi no Kamatari, ocupé este cargo, 7Taishokan acab6
identificandose tanto con el nombre de la leyenda como con el de su protagonista.
Royal Tyller, «The true story of Shido Temple», Asian Folklore Studies, vol. 66,
2007, p. 63-71. Melanie Trede, /mage, Text and Audience. The Taishokan
Narrative in Visual Representations of the Early Modern Period in Japan. Frankfurt,
Peter Lang, 2003, p. 27-78.

TENTACULOS DE AMOR Y MUERTE: DE HOKUSAI A PICASSO [55]



[fig.1] Anénimo

Episodio de la leyenda de Taishokan

Finales del siglo xvi1 o principios del xviu

Pintura sobre papel

Museo Oriental. Real Colegio PP. Agustinos. Valladolid

[fig.2] Kitao Shigemasa

Parodia del drama 7g Ama

Pdginas del dlbum Yokyoku iro bangumi
Grabado xilogréfico (sumizuri-e)
Hanshibon

1781

Coleccién particular

TENTACULOS DE AMOR Y MUERTE: DE HOKUSAI A PICASSO [56]

que su hijo se convertirfa en el heredero y, por
tanto, en miembro de la corte del clan Fujiwara,
accederfa a recuperar la joya. Y asf fue.

Para obligar al rey Dragén a abandonar su palacio
y asi poder entrar en él, la flota de Kamatari
organizé un concierto con los mejores musicos
y bailarines de la capital, en el que se ofrecerfa
un representacion del paraiso budista de la Tierra
Pura. Tal como habfan previsto, el rey Dragén
y todo su séquito, atraidos por la musica, aban-
donaron el palacio y subieron a la superficie,
donde quedaron fascinados con el espectdculo
(fig. 1). Mientras tanto, la esposa de Kamatari,
con una cuerda atada a la cintura, se sumergié
en las aguas y nadd y buce6 hasta llegar al fondo
del mar. Ya dentro del palacio submarino, se
dirigié a la sala del tesoro, y una vez hubo
recuperado la joya, hal6 de la cuerda para que
la ayudaran a regresar a la superficie. Nadé con
todas sus fuerzas, pero cuando ya estaba a punto
de alcanzar el barco que estaba esperdndola, uno
de los dragones protectores descubrié el robo y
salié en su buisqueda. Para poder escapar, la
buceadora tenfa que poder utilizar las dos manos;
en un acto de heroismo, en vez de defenderse
con su daga, la mujer se abrié el pecho y en ¢l
meti6 la joya, mientras agarraba la cuerda que
habfa de subirla a la superficie. Antes de llegar,
a pocos metros de la barca de Kamatari, fue
muerta por uno de los dragones marinos. Cuan-
do recuperaron su caddver descubrieron la joya
escondida en su pecho: la mujer habfa sacrificado
su vida por el bien de su hijo. Desde entonces,
la gema relucié en el pabelldn dorado de Ko-
fukuji, entre ceja y ceja de la estatua de Buda.
El hijo, al cabo de unos afios, se convirtié en

ministro de Fusazaki y cabeza del clan Fujiwara.



Alo largo de los afios, la popularidad de la leyenda
de Taishokan fue en aumento, gracias a adapta-
ciones y versiones de relatos orales, a las danzas
kowakamai, al teatro no, el kabukiy el bunraku,
y a las representaciones pldsticas, muy numerosas
en los siglos xvir al xix. El episodio favorito fue
siempre el de la recuperacién de la joya y la
huida de la buceadora, conocido como la escena
de «la toma de la joya» (Tamatori Monogatari).
Llegé a ser tan popular, que la leyenda fue
transformdndose hasta coincidir en el tiempo
con la aparicién de la nueva escuela artistica
del ukiyo-e, que prestd especial atencidn al tema
de la buceadora.

Como sefiala Danielle Talerico, ya en el siglo
xvi1, las representaciones de la leyenda de 7ui-
shokan por artistas de ukiyo-e se centraron cada
vez mds en la escena 7amatori, es decir, se tendié
a poner el acento sobre todo en la virtuosa
submarinista y su huida, a tal punto que las
figuras de la mujer y el dragén marino acabaron
convirtiéndose en los verdaderos protagonistas
de la historia. Y no solamente el dragén de las
profundidades, ya que en un nimero importante
de estampas aparece todo un ejército de seres
marinos persiguiendo a la mujer, entre los cuales
hay pulpos antropomérficos. Con el tiempo, esta
particularidad iconogrifica, surgida a mediados
del siglo xvm, fue acentudndose, mientras que
se imponfa una representacién de la mujer na-
dando casi desnuda, una imagen mds femenina
y crecientemente cargada de erotismo.’

En la escuela wkiyo-e, el género parédico fue
utilizado frecuentemente en las estampas de
indole erdtica, a través de versiones de obras
cldsicas de la literatura japonesa, como el Genji

Monogatari'y el Ise Monogatari. La leyenda de

Taishokan, que originalmente era un relato
religioso con una gran carga moralizadora,
especialmente orientada a la virtud y el sacrificio
final de la mujer, también se prestaba al registro
parédico. Ello permitfa una confrontacién entre
el mundo sacro y sagrado (como puede com-
probarse en la narracién del templo budista de
Shido o la versién dramatizada Ama) y el mundo
vulgar y profano, mediante una nueva visién
en la que la persecucién del rey Dragén era
reemplazada por la de un pulpo libidinoso. A
la sazén, en el argot de la época Edo, las palabras
tako («pulpo» en japonés) y awabi (las exquisitas
y preciadas «orejas marinas» que recogfan las
buceadoras) eran utilizadas, desde épocas mds
remotas, como sinénimos de la vagina y eran
interpretadas, por tanto, como simbolos sexuales.
Las buscadoras de orejas marinas, en contraste
con las cortesanas de Yoshiwara, podian ser
consideradas como un simbolo de mujer pura,
primitiva y pasional.

Asi, pues, la conjuncién de un relato conocido,
el protagonismo de una mujer submarinista
buscadora de awabi y la popularidad, a partir
del siglo xvi1, de las estampas erdticas shunga,
dio lugar, a mediados de la época Edo, a la
aparicién de un tipo de imdgenes en las que se
reinterpretaba parédicamente la leyenda y, al
mismo tiempo y de manera cada vez mds expli-
cita, la misteriosa relacién entre una mujer y
un pulpo. Asi, desde las primeras estampas, a
comienzos y mediados del siglo xvii, en las que
aparecen la buceadora y el animal, y hasta fines
del mismo siglo, fue elabordndose un nuevo
tipo de imagen parddica, en la que se mostraba,
de una manera ya clara y directa, el vinculo

sexual entre la mujer y el pulpo (fig. 2).

[5] Nos referimos a grabados de autores como Torii Kiyoshige, Ishikawa
Toyonobu, Suzuki Harunobu y Katsukawa Shunshd Asimismo, esta evolucién
es especialmente ilustrativa a la luz de la leyenda plasmada en diversos tripticos
de comienzos y mediados del siglo xix, obra de Katsukawa Shunei (c. 1810)

y Utagawa Kuniyoshi (c. 1850 y 1853), donde se aprecia como el pulpo fue
ganando protagonismo, en detrimento del gran dragon marino. En los tripticos
de Kuniyoshi, asi como en la obra 7amatori ama (1845-1846), del mismo artista,
es quizas donde se aprecia mejor el vinculo entre la antigua historia de Taishokan
y la relacion erdtica entre la mujer y el cefaldpodo. Para la historia y evolucion
de la leyenda de Taishokan, nos hemos basado en los estudios de Trede (véase
nota 4) y Talerico (véase nota 6).

«[6] Danielle Talerico, «Interpreting Sexual Imagery in Japanese Prints:
a Fresh Approach to Hokusai's Diver and Two Octopi», Impressions, n° 23,
2001, p. 26, 34.
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De fines del siglo xviir a la primera mitad del
x1x, fueron muchos los artistas japoneses, como
Kitao Shigemasa, Katsukawa Shuncho, Wata-
nabe Kazan, Keisai Eisen y Utagawa Kuniyoshi,
que abordaron la leyenda de 7aishokan mediante
un tratamiento erético de la figura de la mujer
buceadora (fig. 3). En algunos casos, las refe-
rencias iconogréficas o textuales, mds o menos
ambiguas, remiten a 7amatori, mientras que
hay otros ejemplos en los que la escena aparece
aislada de ese o cualquier otro contexto. De
todas ellas, la mds cautivadora es la de Katsushika
Hokusai.

KINOE NO KOMATSU: TAMATORI
VISTO POR HOKUSAI

Por su celebridad y difusién, podria pensarse
que es un grabado independiente, pero en
realidad la escena a la que hemos hecho alusiéon
hasta ahora (p. 71) forma parte de un dlbum,
como por lo general sucede con las estampas
shunga. Se trata del dltimo volumen de una
serie de tres libros de Katsushika Hokusai, que
lleva por titulo Kinoe no komatsu.

El 4lbun consta de veintiuna ilustraciones a
doble pdgina, y constituye un conjunto de obras
maestras dignas de figurar entre los mds claros
exponentes del género erético de comienzos del
siglo xix. Cada una de las ilustraciones va acom-
pafiada de textos independientes y auténomos
que reflejan exclusivamente el asunto represen-
tado en la correspondiente escena; es el caso,
desde luego, de la escena de los pulpos y la
buceadora, una imagen que ha recibido el
romdntico titulo de «El suefio de la mujer del

pescador».
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La representacién de Hokusai es explicita y
contundente, para algunos muy sensual, terrorifi-
ca para otros, lo que sin duda explica su impacto
en el imaginario de los espectadores. En la
escena aparecen una mujer desnuda, acostada
sobre unas rocas a orillas del mar, y dos pulpos:
uno, inmenso, chupa la vagina de la mujer, y
el mds pequefio le acaricia un seno, mientras
con sus tentdculos sostiene su cuello. La mujer
parece acabada de salir del agua, con sus cabellos
mojados y sueltos, sin rastro de la indumentaria
caracteristica de las tradicionales buscadoras de
orejas marinas. Una mirada mds atenta permite
descubrir en la mujer una actitud menos pasiva.
Basta con fijarse, en el contraste entre sus brazos,
relajados, y las manos en tensién, con las que
se aferra a los tentdculos del pulpo mds grande,
que envuelven y rodean el cuerpo todo de la
mujer. Como si estuviera sofiando, ésta cierra
los ojos para gozar de los besos y caricias del
segundo pulpo, que la rodea con sus ocho
tentdculos.

Como ha sefialado Hayakawa Monta, la lectura
de los textos que acompafian los grabados eré-
ticos shunga resulta a menudo fundamental para
comprender estas obras, ya que aportan matices
y detalles relevantes para una mds completa
interpretacién de las intenciones del artista. Asi,
mientras que a fines del siglo xix muchos euro-
peos interpretaban la estampa de Hokusai como
una escena de violacidn, una lectura centrada
en el orgdsmico didlogo entre los pulpos y la
mujer, que recorre por completo la composicion,
permite dar la vuelta al significado de esta escena:
«El pulpo grande: Me preguntaba cudndo, cuindo
llegaria la hora del rapto, pero ese dia ha llegado.

Al menos ella ya ha caido en mis redes. Y digan



lo que digan, es un cofio de lo mds rellenito y
apetecible. Aun mds que una patata. Saa, saa,
chupar y chupar hasta saciarse, y luego llevirmela
al palacio del rey Dragén, y hacerla prisionera.
Zufu, zufu, zufu, chu! chu! chu! zu! zu! Fu, fu,
fu, fu»

»La buceadora: jAy! Este pulpo odioso fu, fu, fu,
fu... mds bien aa, aa... chupando la piel de la
boca interior de mi dtero hasta dejarme sin
aliento, aa, eee, jque me corro! Con su boca
prominente. Con su boca prominente mi vagina
abierta provoca. Oh! Oh! Are, are... ;Qué hacer?
Aa, yoo, 00, 00, 00, 000, aaree, 00, 00, bien,
bien, oo, bien, bien, bien, haa, aa, bien, bien,
haa, bien, fu, fu, fu, fuu, fuu. ;De nuevo! Yoo,
yo0o0, yo0, yoo. Hasta ahora aunque la gente me
llamaba aa, fu, fu, fu, fuu, fuu, fuu... jpulpo!
iPulpo! Oo, fu, fuu, fuu, ;por qué? ;Por qué?
Ee, ee, yo, yo, yoo, saa, dee, waa, aa, aa, aa.
»Sonidos: Zuu, zuu, zuu, zuu, hicha-hicha, gucha-
gucha, picchuu, chu, chu, chu, guu, zuu, zuu.
»La buceadora: ;A ver! ;Qué dirfais, qué dirfais
si ocho piernas os abrazaran? Oh, Oh, estd hin-
chdndose adentro, aa, aa.

»Comentario: Las secreciones rezuman como
agua hirviendo. Nura, nura, nura, doku, doku,
doku.

»La buceadora: Ee, moo, siento cosquillas. Una
tras otra hasta perder la cuenta fu, fu, fu, fuu,
fuu, limites y barreras desaparecen oo, 00, oo,
ya estoy aa, aa, are, are, asi, asf, uuu, mu, mu,
mu, fumu, fuumu, uuu, jme corro;j jme corro!
»El pequeno pulpo: Cuando mi pariente haya
acabado, también yo usaré mi boca prominente
para restregdrsela desde su clitoris hasta su culo
hasta hacer que se desmaye [y] cuando vuelva

en sf, volveré a hacérselo, chu, chu.»”

La lectura de este didlogo nos permite ver que
la intencién de Hokusai era presentar a una
mujer mientras satisface sus deseos sexuales, a
modo de parodia de la historia sagrada de
1aishokan. Al mencionar en el didlogo el palacio
del rey Dragén, el artista revela, como ya lo
habian hecho antes que él Kitao Shigemasa
(véase fig. 2) y Katsukawa Shuncho (p. 70),
que su fuente de inspiracién es en parte la
leyenda de 7amatori'y su interpretacién parédi-
ca. En ella se basa y la utiliza para, mediante la
vulgarizacién del mito, liberar la mente en un

frenesi de imaginacién y erotismo.

EL IMAGINARIO DEL PULPO
EN EUROPA A FINES DEL SIGLO XIX

A primera vista, se podria pensar que no hay
relacién alguna entre Taishokan y, por ejemplo,
los terribles animales del fondo del mar que
Victor Hugo y Jules Verne contribuyeron a
popularizar en el imaginario romdntico europeo
del siglo xix. Probablemente no exista ninguna
relacién directa, pero tanto la buceadora
de Kamatari como Gilliatt, el protagonista de
la novela de Victor Hugo Les Travailleurs de la
mer (1866), debieron de experimentar sensacio-
nes parecidas cuando se enfrentaron a un ser
marino como el pulpo y se vieron atrapados en
sus ocho largos brazos: tentdculos de amor y

muerte (p. 74).

Hombre solitario, salvaje y misterioso, Gilliat
era impopular, y se encontraba lejos de la civi-
lizacién, en medio del mar, intentando sobrevivir
a la tormenta mds fiera y al mds temible mons-

truo: un pulpo gigante decidido a acabar con

[7] Transcripcion a partir de la versién inglesa de D. Talerico («Interpreting...»,
op. cit., p. 37) y de la japonesa de Fukuda Kazuhiko (Ukiyo-e shunga issennenshi.
Tokio, Jinrui Bunkasha, 1999, p. 236-237). Es muy frecuente la introduccion de
didlogos erdticos, amenudo de tono humoristico. Normalmente, como en el caso
de la escena aquf tratada, la conversacidn, ademés de recurrir a palabras propias
del argot popular japonés, aparece acompafiada por expresiones onomatopéyicas
que sirven de complemento a la imagen; sonidos que permiten expresar los
matices del placer, los gestos, movimientos y sensaciones de las convulsiones
sexuales: el sonido de la vulva mojada y excitada (gucha-gucha), las eréticas
palpitaciones del corazon (doku-doku), el sonido de los fluidos sexuales entre
los cuerpos pegajosos (nura-nura, chicha-chicha), 1a respiracion entrecortada
(zu-zu, aa-aa) o los besos (chu-chu).
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su vida. Gilliatt estaba dispuesto a todo por
amor a Deruchette, la mujer de sus suefios y el
motivo de su existencia. Pero antes habia de
enfrentarse al terrible animal, un monstruo
antoldgico:

«Para creer en el pulpo, es preciso haberlo visto.
/ Comparadas con el pulpo, las antiguas hidras
causan risa. / Momentos hay en que nos senti-
mos inclinados a pensar que lo mds vago de
nuestros suefos halla en lo posible imdgenes
que atraen sus lineamentos, y de esas oscuras
fijaciones del suefio salen verdaderos seres. Lo
desconocido dispone del prodigio, y se sirve de
él para formar el monstruo. / Orfeo, Homero
y Hesiodo, sélo han podido crear la Quimera;
Dios ha hecho el pulpo. / Cuando Dios quiere
sobresale en lo execrable. / El porqué de esa
voluntad es el estupor del pensador religioso.
Estando admitidos todos los ideales, si el terror
es un objeto, el pulpo es una obra maestra. La
ballena tiene la enormidad, el pulpo es pequefio.
El hipopétamo tiene una corteza, el pulpo no
tiene armadura. [...] El ledn tiene zarpas, el
pulpo no tiene zarpas. El 4guila tiene un pico,
el pulpo no tiene pico. El cocodrilo tiene una
boca armada de dientes, el pulpo no tiene
dientes. El pulpo no tiene masa muscular, ni
grito amenazador, ni coraza ni cuerno, ni dardo,
ni tenazas, ni cola asidora o contundente, ni
aletas cortantes, ni alas con ufias, ni espinas, ni
espada, ni descarga eléctrica, ni virus, ni veneno,
ni garras, ni pico, ni dientes. / Y el pulpo es,
no obstante, el m4s formidable armado de todos
los animales. / ;Qué es, pues, el pulpo? Es la
ventosa.»®

El critico de arte Philippe Burty, uno de los

principales promotores del japonismo en Europa,
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coleccionista y defensor del arte japonés, fue
uno de los primeros lectores de esta descripcién.
Ferviente admirador de Victor Hugo, en marzo
de 1866, con motivo de la publicacién de Les
Travailleurs de la mer, firmé en el periédico La
Presse un articulo —«La pieuvre, cette redoutable
travailleuse de la mer»— donde profundizaba en
el universo poético de la nueva novela de Hugo
a través de los grabados ukiyo-e.

El pulpo, protagonista de la escena mds violenta
e intensa del libro, sirvié a Burty de punto de
partida para elaborar una serie de reflexiones en
las que, sin ser su autor plenamente consciente
de ello, se introducfa por primera vez en el
imaginario europeo la leyenda de Taishokan:
«El pulpo, ese temible trabajador del mar, es
bastante conocido en Japén. Mds de una vez
nos hemos tropezado con ¢l al hojear uno de
esos dlbumes japoneses que contienen miles de
dibujos, tan diversos como ingeniosos, impresos
a varias tintas con refinado arte. [...] Por tltimo,
una grandiosa composicién fantdstica muestra
a una bruja que, después de tragarse una perla
misteriosa encontrada en el fondo del mar, huye
a nado perseguida por peces, tortugas, cocodrilos
y sapos disfrazados de hombres; un dragén
rojiverde avanza sobre las olas embravecidas; un
cangrejo alza hacia el cielo sus desesperadas
pinzas; el pulpo se abalanza sobre la mujer con
el torso desnudo y la atrapa con uno de sus
tentdculos, pero ella empufia un cuchillo y se
dispone, como Gilliatt, a partir en dos al mons-
truo.»’

En la lectura de Les Travailleurs de la mer por
Burty, la imagen de Gilliatt persiguiendo un
cangrejo entre las rocas marinas y, después,

cortando con su cuchillo los tentdculos del pulpo



evocaba diversas estampas japonesas de su co-
leccidn, especialmente las que representaban
la huida de la buceadora de Fusazaki, joya y
cuchillo en mano, perseguida por el rey Dragdn,
un pulpo y un populoso ejército marino
(p. 73). Burty estaba pensando en un grabado
de Utagawa Kuniyoshi (Ryigiz Tamatoribime no
zu, 1853), el mismo que cuatro afios después
aparecerfa reproducido en el retrato de la pintora
Berthe Morisot realizado por Edouard Manet
(fig. 4).1° Sin dudarlo un instante, Burty regalé
esta estampa a Victor Hugo: «Esta estampa
japonesa es incalculablemente valiosa. En
"La Presse" dio de ella una descripcién que me
interes6 sobremanera. Que ahora tenga el ges-
to de ofrecérmela me deja sin palabras para
agradecer su gentileza, vox faucibus hoesit. Es
una imagen curiosa, ademds de magnifica.»!!
:Qué pensé Hugo al contemplar el grabado de
Tamatori de Utagawa Kuniyoshi? Al menos
debié de sorprenderle descubrir que su propia
imagen literaria y romdntica habia sido plasmada
grficamente afios atrds en un pais tan lejano
como Japdn: ante sus ojos tenfa la historia de
otro pulpo, otro imponente monstruo capaz de
aniquilar a los hombres.

A su vez, tanto con sus escritos como en sus
dibujos, Victor Hugo dio forma a un mito que
no tardé en ser conocido por el publico: el de
un animal marino dotado de una fuerza oscura
y cruel.’> Hugo podia contar con una gran
tradicién, que se remontaba a las antiguas cul-
turas mediterrdneas.!> En realidad, las im4-
genes de aterradores pulpos gigantes comenzaron
a cobrar cuerpo en la época moderna, durante
los siglos xvi1 y xvi, y desembocaron en las

detalladas descripciones de Denys de Montfort,

[fig.4] Edouard Manet

El reposo (Berthe Morisot)

1870

Oleo sobre lienzo

148 x 113 cm

Museum of Art. Rhode Island School of Design, Providence
(Rhode Island, EEUU)

[8] Victor Hugo, Los trabajadores del mar. Barcelona, Lorenzana, 1969,
p. 459-460.

[9] Burty hacfa referencia a un total de cuatro grabados ukiyo-¢ de su coleccion
en los que los protagonistas eran pulpos gigantes. La Presse, 20 de abril de 1866,
p. 2. Pierre Georgel, «Le romanticisme des années 1860. Correspondance Victor
Hugo-Philippe Burty», Revue de I'Art, n° 20, 1973, p. 49-50.

«[10] Ademas de los ejemplares de Burty y Manet, otra copia de este triptico fue
vendida en el Hotel Drouot de Paris en 1910. También hemos comprobado que
las subastas de la coleccion de estampas japonesas de Charles Haviland inclufan
otras versiones de la escena de Tamatori protagonizadas por el erotismo de los
pulpos (obras de Shuncho y Yoshinobu). Collection K.T. Estampes japonaises,
Hotel Drouot, 17-18 de febrero de 1910, p. 20, pl. 25. Collection Ch. Haviland.
Estampes japonaises. Paris, Hotel Drouot, 1922-1927 (18 vol.).

*[11] P. Georgel, «Le romanticisme...», op. cit., p. 50.
«[12] Roger Caillois, Mitologia del pulpo. Caracas, Monte Avila, 1976, p. 13, 49.

#[13] Jacques Schnier, «Morphology of a Symbol: The Octopus», American
Imago. A Psychoanalytic Journal for the Arts and Sciences, 13, 1956, p. 4.
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[fig.5] Portada de la revista Mar y Tierra
n° 37, 13 de octubre de 1900
Arxiu Historic de la Ciutat, Barcelona

[fig.6] Yamamoto Yoshinobu

Pescadora de awabi junto a la playa y pulpo
¢. 1750

Grabado xilogrifico (beni-e)

29,2 x 13,7 cm (hosoban)

(estampa de la coleccién de Ch. Haviland,
subastada en el Hotel Drouot en 1922)
Bibliotheque centrale du Louvre, Paris

[fig.7] Auguste Rodin

El pulpo

¢. 1900

Mina de plomo, difumino y acuarela sobre papel crema
32,6 x 24,9 cm

Musée Rodin, Parfs

D. 1526 [+]
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en 1802, de fantdsticos y colosales cefalépodos
que sembraban el terror entre viajeros, navegan-
tes y pescadores. Durante todo el siglo xix, este
mito fue enriqueciéndose con noticias sobre
navegantes que decfan haber visto calamares y
pulpos de grandes dimensiones, «dignos de
figurar en las leyendas teratoldgicas»;'4 temibles
animales que, de la mano de Hugo y Verne,
acabarfan cobrando vida hasta formar parte del
imaginario colectivo (fig. 5).1

En definitiva, gracias a la novela de Victor Hugo
y a la difusién de noticias, leyendas e historias
sobre pulpos gigantes avistados en alta mar,
estas imdgenes miticas se consolidaron al mismo
tiempo que se producfa un nuevo fenémeno
cultural, completamente al margen: el japonis-
mo. Desde mediados de la década de 1860,
estampas de la leyenda de 7aishokan y de bus-
cadoras de awabi comenzaron a aparecer en
colecciones de arte europeas, y finalmente lle-
garon a manos de artistas y coleccionistas como
Philippe Burty, Claude Monet, Vincent van
Gogh, Henri Vever, Hayashi Tadamasa y Char-
les Haviland (fig. 6). En la Europa del siglo
xix era fdcil adquirir, por una médica suma,
estampas xilograficas japonesas, conocidas como
ukiyo-e. Gracias a la modicidad de su precio
y a su gran atractivo visual, estas obras circularon
con mucha facilidad y rapidez, y por la misma
via también comenzaron a difundirse las estam-
pas erdticas japonesas, fascinantes por su mo-
dernidad, frescura y libertad.

Aparte de algunos precursores europeos, como
John Saris y Philipp Franz von Siebold, fue a
mediados del siglo xix cuando aparecieron, en
Paris, los primeros comercios que ofrecian todo

tipo de productos orientales, incluidos los shunga.



La Porte Chinoise y L'Empire Chinois, ambos
situados en la rue Vivienne, y la tienda de
curiosidades japonesas del matrimonio Desoye,
en la rue de Rivoli, probablemente fueron los
primeros establecimientos donde los coleccio-
nistas de arte japonés adquirieron estampas
ukiyo-e. No es de extrafar, en este contexto,
que Edmond de Goncourt, muy vinculado
tanto a Philippe Burty como a Victor Hugo,
comenzara a adquirir en esos comercios, en
octubre de 1863, las primeras estampas erdticas
japonesas de su coleccién: «El otro dia compré
unos dlbumes japoneses obscenos. Me parecen
encantadores y divertidos, y contemplarlos es
un placer. Son imdgenes que trascienden lo
obsceno, que estd presente y al mismo tiempo
no parece estarlo, o en todo caso yo no advierto,
ya que se confunde por completo con la fantasfa.
La violencia de las lineas, lo sorprendente de
las composiciones y disposicién de los accesorios,
las posturas y objetos caprichosos, lo pintoresco
y, por asi decirlo, el paisaje de las partes genitales.
Al contemplarlas, me viene a la mente el arte
griego, el aburrimiento llevado a su perfeccion,
un arte que nunca consigue expiar el crimen de
su cardcter académico.»'®

La coleccién de los hermanos Goncourt, inne-
gablemente de gran interés, comenzé a formarse
inicialmente en comercios como el de Madame
Desoye, y después, en la década de 1880, en
los establecimientos de Siegfried Bing y Hayashi
Tadamasa, los dos mds importantes marchantes
de wkiyo-e. En ese contexto, las estampas shunga,
y sobre todo las del dlbum de Hokusai Kinoe
no komatsu, eran consideradas uno de los prin-
cipales tesoros artisticos de dicha coleccién.

Unas obras que sedujeron a amigos de los Gon-

court, como Auguste Rodin, que, sorprendidos
y llenos de curiosidad, no se cansaban de admi-
rarlas: «Rodin, que estd hecho todo un fauno,
me pide que le ensefie mis imdgenes erdticas
japonesas, y ante ellas se muestra maravillado
por los cuellos ldnguidos de las mujeres y sus
lineas abruptas, los brazos extendidos y rigidos,
los pies contraidos, toda la voluptuosa y frenética
realidad del coito, los esculturales cuerpos en-
trelazados, inextricablemente fundidos en el
espasmo del placer.»!”

Como Edmond de Goncourt, muchos otros
escritores y artistas adquirieron estampas erdticas
japonesas, fuera en Londres, como Beardsley,
en Viena, como Klimt, o en Parfs, como Zola,
Huysmans y Toulouse-Lautrec, o, ya en el siglo
xx, Auguste Rodin y Pablo Picasso.!® En el caso
de Toulouse-Lautrec, la copia que adquirié del
mds famoso 4lbum erético de Utamaro, Ura-
makura, procedfa precisamente de la coleccion
de Edmond de Goncourt.” Y es que este escritor
sobresalia entre todos los coleccionistas por el
entusiasmo que puso en la difusién del arte
japonés y, mds especificamente, por su defensa,
que también emprenderfa mucho después Frank
Lloyd Wright, de la calidad artistica de las
imdgenes shunga, tanto en su monografia sobre
Kitagawa Utamaro (1891) como en el estudio
que, cinco afos después, dedicé a la obra de
Katsushika Hokusai (1896).2° Es aqui, en este
segundo texto, donde hallamos una descripcién
de la escena erdtica entre los dos pulpos y
la buceadora, perteneciente a los dlbumes de
Kinoe no komatsu, con la que Goncourt debié
de recrear a Rodin en una de sus visitas, antes
de que este artista hiciera sus propias versiones

(fig. 7):

Wi

o[14] Jules Verne, Vint mil llegiies de viatge submari. Barcelona, La Magrana,
1983, p. 427. [Ed. en castellano: Veinte mil leguas de viaje submarino. Madrid,
Alianza, 2008]

«[15] Especial influencia ejerceria el relato de los cefalépodos gigantes avistados
y descritos por la tripulacién del Nautilus, hecho por Verne, asi como novelas
posteriores como Les Chants de Maldoror (1868), de Lautréamont, influenciadas
por Hugo y las noticias de la época. Después de leer Les Travailleurs de la mer,
y en respuesta a un animal fantdstico que no paraba de crecer y difundirse,

en 1875 el naturalista inglés Henry Lee dedic6 una monograffa al pulpo

(The Octopus, or the Devil-Fish of Fiction and of Fact, 1875). Lee reconocfa que,
desde la publicacion de la novela de Hugo, el pulpo se habia convertido

en uno de los animales que més interés despertaba en los acuarios, al punto

de que un acuario que no tuviera un ejemplar de este animal no era digno de ser
considerado como tal. R. Caillois, Mitologia..., op. cit. Mar y Tierra, n° 37,
Barcelona, 13 de octubre de 1900.

[16] George J. Becker, Edith Philips (ed.), Paris and the Arts, 1851-1896.
From the Goncourt Journal. Nueva York, Cornell University Press, 1971, p. 84,
8 de octubre de 1863.

[17] Ibidem, p. 238, 5 de enero de 1887.

(18] Entre los coleccionistas de estampas eréticas japonesas en la Francia de
fines del siglo xix destacaron Charles Haviland, Charles Salomon, Charles Gillot,
Pierre Barboutau, Georges Marteau y Robert Lebaudy, entre muchos otros.

«[19] Lionel Lambourne, Japonisme. Cultural Crossing between Japan and the
West. Londres, Phaidon, 2005, p. 61.

[20] Para Goncourt, el erotismo de las estampas shunga de Hokusai era digno
de figurar entre las més altas creaciones artisticas del arte oriental; debfan su
seduccion a «la furia de sus copulas, como encolerizadas; a las volteretas de
sus apareamientos destrozando los biombos del cuarto; al entrelazamiento

de los cuerpos inextricablemente fundidos; al gozoso nerviosismo de los brazos,
a la vez ansiando y repeliendo el coito; a la epilepsia de esos pies de dedos
retorcidos, dando coces en el aire; a esos besos boca a boca, devoradores;

ala entrega de la mujer, con la cabeza colgando hasta el suelo y la pequefia muerte
pintada en el rostro, con los ojos cerrados por parpados maquillados, en fin,

a esa fuerza, esa potencia en el delineado, que hace que el dibujo de una verga
pueda compararse con otro, a mano, del Museo del Louvre, atribuido a Miguel
Angel.» Edmond de Goncourt, Hokousai. Paris, Charpentier et Fasquelle, 1896,
p. 125.
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«A esos dlbumes pertenece esta terrible estampa:
sobre unas rocas verdosas y cubiertas de algas
marinas, se ve el cuerpo desnudo de una mujer,
desmayada de placer, con aspecto cadavérico, a
tal punto que es imposible saber si se trata de
una ahogada o si estd viva, y un inmenso pulpo,
con ojos aterradores que parecen negras lunas
menguantes, que aspira la parte inferior del
cuerpo de la mujer, mientras que otro pulpo,
mds pequeno, devora su boca.»?!

El mismo afio en que salié a la luz esta descrip-
cién, en 1896, Michel Revon publicé su Etude
sur Hoksai, monografia sobre «el artista japonés
mds famoso en Europa».?? Con la llegada a
Occidente de la obra de Hokusai y de estampas
eréticas como Kinoe no komatsu, la visidon del
pulpo cambié radicalmente a finales de siglo.
A esta evolucién contribuyeron menos los afi-
cionados al arte japonés que los artistas y escri-
tores de las corrientes simbolistas y decadentistas.
Hokusai es la fuente probable de una nueva
iconografia, la de la mujer-pulpo, que, nacida
a fines del siglo xix, apelaba a un erotismo
transgresor, situado en el perverso limite entre
lujuria y sensualidad, asfixia y muerte.

Un acercamiento a ese nuevo imaginario del
pulpo como monstruo erético es el que ofrecfa
el critico de arte Joris-Karl Huysmans, uno de
los mds destacados miembros del movimiento
simbolista y decadentista en Francia. Una de
las obras de Huysmans que tuvo mayor difusién
fue su recopilacién de criticas de arte, publicada
en 1889 con el titulo Certains, donde se recogfan
las inquietudes de un hombre en busca del alma
a través del arte. Huysmans buscaba artistas
valientes capaces, mds alld de las modas y el

conformismo, de transmitir las pasiones del alma

TENTACULOS DE AMOR Y MUERTE: DE HOKUSAI A PICASSO [64]

humana, segin pardmetros estéticos estrechamen-
te vinculados a la tradicién romdntica. En Cerains
ofrecia un repaso a varios artistas de la época,
como Moreau, Degas, Tissot, Cézanne, Forain
y Whistler, hasta Félicien Rops, al que dedicé el
ensayo mds extenso del conjunto.

Rops era uno de los artistas que encabezaban el
movimiento decadentista, con unas obras que
se alejaban de las tendencias de la época, con
una gran carga espiritual y sexual y connotaciones
tanto erdticas como satdnicas, bajo el manto del
vicio. En la obra de este artista, pintor del pecado
y los deseos ocultos, la mujer era una pieza clave
que a menudo era representada (como ya hiciera
San Basilio) como simbolo de la tentacién, el
adulterio o el mismo Satands. Precisamente en
Certains, en el andlisis de las caracteristicas de
Rops, aparece una nueva descripcién de Kinoe
no komatsu, la submarinista y los pulpos imagi-
nados por Hokusai:

«La estampa mds bella que conozco, en éste
género, es aterradora. Es una japonesa cubierta
por un pulpo; con sus tentdculos, la horrible
bestia aspira la punta de los senos y excava la
boca, mientras que la misma cabeza bebe las
partes bajas. jLa expresién casi sobrehumana
de angustia y de dolor que convulsiona a esa
larga figura de Pierrot, de nariz arqueada, y la
alegria histérica que filtra al mismo tiempo de
esa frente, de esos ojos cerrados de muerta, son
admirables!»?*

En este influyente texto, reproducido asimismo
en el ndmero dedicado a Félicien Rops por
La Plume, en 1896,%4 es decir el mismo afo en
que fueron publicadas las monografias de Gon-
court y Revon, se manifiesta la admiracién de

Huysmans por las estampas erdticas japonesas,



como afios después recordaria Gustave Co-
quiot.” Pero adn mds: al mismo tiempo, se
ofrece una interpretacién de la obra del artista
japonés plenamente decadentista, de una manera
mucho mds evidente que en la descripcién de
Goncourt. En la estampa de Hokusai, Huys-
mans no vefa el placer o el goce de la mujer,
sino una auténtica expresién de angustia y
horror.2¢

Se podria parafrasear al mismo Victor Hugo y
decir que el azar, si existe, es hdbil, tanto que
hizo que Huysmans incluyera su descripcién
de la terrorifica estampa de Hokusai precisa-
mente en su ensayo critico sobre el cardcter
artistico de Félicien Rops. Huysmans no actué
caprichosamente, ya que su descripcién podia
aplicarse a la obra £/ pulpo, de Rops, que a su
vez puede ser considerada una reinterpretacién
diabdlica y baudelairiana del grabado de Hoku-
sai: Rops opera con las imdgenes aterradoras
del pulpo una sintesis de voluptuosidad, lujuria
y satanismo, préxima a las visiones perversas
de los cantos poéticos de Maldoror. En su dibujo
se aprecia a una mujer desnuda, con los cabellos
deshechos y los ojos desorbitados, que, aterrada
y enloquecida, intenta escapar de los ocho
tentdculos fdlicos de un pulpo que la tiene
rodeada, la atrapa y se introduce en su boca
y vagina, mientras le clava su pico (p. 75).
El pulpo de Rops parece una manifestacién de
la inconsciente necesidad de plasmacién de las
inquietudes del decadentismo: «cuando sostengo
que un pintor ha de pintar su propia época,
lo que estoy diciendo es que sobre todo ha de
pintar las pasiones, el cardcter de las fisonomias,
las escenas de conjunto, el sentimiento moral

y la impresién psicoldgica del siglo en el que

vive, antes que sus trajes y accesorios», afirmaba
Rops.?” Y eso mismo hizo, al dotar E/ pulpo
de una poderosa carga psicoldgica para conver-
tirlo en un stmbolo del reino de las sombras,
traspasando la tenue frontera entre mito y
realidad. El pulpo aparecia como una nueva
forma de vida enfrentada a los dogmas y con-
venciones sociales; era un estado de 4nimo
y también un simbolo mds de la lucha contra
la mediocridad del positivismo, que negaba los
misterios de la vida que no se pueden captar
con los sentidos.

Rops y Huysmans también nos acercan a los
ambientes artisticos del simbolismo belga, ya
que E/ pulpo comparte muchos rasgos con otras
obras contempordneas, como el dibujo que
Fernand Khnopft realiz6 en 1888 para el fron-
tispicio del quinto volumen de la novela La
Décadence latine, éthopée. Istar, del escritor
ocultista Joséphin Péladan (p. 77). Esta obra
de Khnopff fue expuesta en la galerfa Georges
Petit de Paris en enero de 1889, y, como habia
sucedido con la de Rops, causé gran sensacion
por su erotismo enigmadtico y maléfico. Una
vez mds, el monstruo desplegaba las tentaciones
y angustias decadentistas finiseculares: una mujer
con los ojos cerrados por el placer (o muerta,
dird Huysmans) es poseida sexualmente por un
ser hibrido de aspecto diabélico, una medusa
anciana con tentdculos de pulpo en lugar de
cabellos, de una sensualidad agresiva y cadavéri-
ca. Conviene recordar que los dos artistas, tanto
Rops como Khnopf, participaron en la ilustra-
cién de la obra de Péladan. Por su parte, Péladan,
conocido en todos los ambientes artisticos y
literarios de Paris, describié la obra de Khnopff

en unos términos muy parecidos a los que habia

o[21] Ibidem, p. 175.

#[22] Se trataba de la publicacion del trabajo de doctorado de Revon en la Facultad
de Letras de la Universitad de la Sorbona. Michel Revon, Etude sur Hoksai. Paris,
Lecene, Oudin et Cie, 1896, p. 3.

[23] J. K. Huysmans, Certains, op. cit.,, p. 88-89.

[24] La difusion de este texto de Huysmans fue especialmente destacada. En
1897 fue reeditado por tercera vez, con la correspondiente descripcion de la obra
erdtica de Hokusai, en la monografia Félicien Rops et son ceuvre, donde se
recopilan los articulos publicados el afio anterior en la revista La Plume.

J. K. Huysmans, «L'ceuvre érotique de F. Rops», La Plume, n°® 179, 15-30 de junio
de 1896. Félicien Rops et son ceuvre. Bruselas, Edmond Deman, 1897, p. 9-24.

[25] Huysmans le confesé a Coquiot que los shunga le parecfan muy superiores
en fuerza en comparacion con las obras de Rops: «Ah, no, créame, ni por un
instante se me ocurriria pensar que el mas débil de los japoneses no sea cien
veces mejor. Estos tios, y menos mal, si eran capaces de crear auténticas estampas
libertinas. Rops no es mds que un Santurrén devorado por la lujuria.» Gustave
Coquiot, Le Vrai J.-K. Huysmans. Parfs, Charles Bosse, 1912, p. 77. Diversos
grabados eréticos de Rops, que estudid en Paris con Bracquemond y Jacquemart,
pueden dialogar perfectamente con las estampas eréticas de la época Edo.
Asimismo, entre la produccion artistica de Rops pueden verse algunas muestras
de su interés por el arte japonés, como los grabados y composiciones Cigiiefia
japonesa, Lagartija japonesa, Fantasia japonesa o también las ilustraciones para
La Fleur lascive orientale. Erasténe Ramiro, Catalogue descriptif et analytique
de 'euvre gravé de Félicien Rops. Paris, Librairie Conquet, 1887. Jean-Frangois
Bory, Félicien Rops. L ceuvre graphique complete. Paris, Arthur Hubschmid, 1977.

[26] Huysmans tenfa una vision completamente decadentista de las estampas
shunga: «Sus muijeres, de carnes indolentes, blancas como enfisemas, agonizan,
boca arriba, los o0jos cerrados, los dientes apretados entre labios de sangre; el
vientre, horriblemente hendido, bosteza bajo una borlita, al igual que una llaga
de cardncula; sus hombres agonizan postrados, enarbolando inconcebibles
falos, en cimas con sombrillas, en tubos hinchados y surcados de venas.
Encabestrados, en imposibles poses, todos yacen, semejantes a cadéveres en
l0s que poderosos suplicios han roto los huesos.» J. K. Huysmans, Certains,
op. cit., p. 88.

«[27] Edith Hoffmann, «Rops: peintre de la femme moderne», The Burlington
Magazine, vol. 126, n® 974, mayo de 1984, p. 261.
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[28] Joséphin Péladan, Le Salon, cinquiéme année. Parfs, Dalou, 1888, p. 88.

*[29] Istar (Astarté), diosa de la antigua Mesopotamia, aparece en la obra de
Khnopff representada como victima del éxtasis de la pasién amorosa. La iconograffa
del frontispicio remite claramente al sacrificio de San Sebastidn, y establece asf
un diélogo entre el amor y la muerte, entre la pasion y el erotismo del martirio
religioso. Ademéds, la inscripcién Calibani Justitia parece referirse a Caliban, el
vil esclavo de La tempestad, de William Shakespeare. Robert L. Delevoy, Catherine
de Croés, Gisele Qllinger-Zinque, Fernand Khnopff. Bruselas, Lebeer Hossmann,
1987, p. 185-187.

[30] En este sentido, el simbolismo y su sugerente idiosincrasia, abierta y sin
fronteras, se mostré tan receptivo con el imaginario del pulpo como con otros
seres andréginos, diabélicos o sensuales. Rusifiol, que asistio a la inauguracion
del primer Sal6n, dejd la siguiente descripcion en La Vanguardia «Unas doscientas
obras vense alli amontonadas y cada una de ellas es una sensacion de extrafieza:
de aturdimiento o de espanto. Aquella es la anarquia del arte, la simbolizacion de
lo imposible, la enfermedad del espiritu, la pesadilla del suefio. [...] Al salir de
ella, parece que se ha sufrido una pesadilla 0 un suefio de encantamientos.»
Santiago Rusifiol, «La orden de la Rose-Croix. Desde el molino», La Vanguardia,
18 de marzo de 1892, p. 4. Takagi Yoko, Japonisme in fin de siecle art in Belgium.
Amberes, Pandora, 2002, p. 174.

#[31] V. Hugo, Los trabajadores..., op. cit., p. 456-457.

[32] En la época Edo, el pulpo también remitia a un imaginario no sélo erctico,
sino también aterrador. Se conservan diversos grabados que muestran la vertiente
terrorifica del pulpo: pulpos gigantes y antropomorfos atacando a personas, como
los que aparecen en los volimenes del Manga de Hokusai, muy popular en la
Europa de fines del siglo xix.

«[33] Las obras de Carabin tuvieron una gran difusion alrededor de 1900. Sirena
y pulpo, ademas de exponerse en el Salon de 1901, figura en el estudio de

G. Coquiot sobre las figuras de Carabin, publicado en la revista Art Décoratif
(1907). Igualmente, Mujer puipo, fue expuesta en la galerfa Laffitte (1894-1895)
y el Salon de 1897, al mismo tiempo que era reproducida en publicaciones como
Art et Décoration. L 'ceuvre de Rupert Carabin 1862-1932. Parfs, Galerie du
Luxembourg, 1974, p. 184, 232. Ghislaine Wood, Art Nouveau and the Erotic.
Londres, Victoria & Albert Museum, 2000.

[34] Probablemente esta tabla de Rassenfosse fue presentada en mayo de 1890
en la exposicién de arquitectura y artes decorativas de la Salle de 'Emulation, por
la Section Liégeoise de la Société Centrale d’Architecture de Bélgica. En la revista
L’Art moderne podia leerse, en aquel mismo mes de mayo: «Pero nuestras simpatias
estdn con los modernistas y 10s japonizantes. .. Los paneles de madera quemada
que Monsieur Rassenfosse realza con delicadas aguadas son una sugerente delicia
para los o0jos.» Nadine de Rassenfosse-Gilissen, Rassenfosse. Peintre-graveur-
dessinateur-affichiste. Ligja, Editions du Perron, 1989, p. 36-37.

#[35] Una de les joyas de Aucoc nos recuerda especialmente una representacion
de Tamatori atribuida a Suzuki Harunobu (c. 1760). Véase la reproduccién en:
D. Talerico, «Interpreting...», op. cit, p. 34. Yoshida Teruji, «Nishikie shoki jidai»,
Ukiyo-e taisei, vol. 4. Tokio, Toho shoin, 19301931, il. 143. Véase otro ejemplo,
esta vez del escultor Josep Campeny, en: Album Saldn. Barcelona, 1902, p. 39.

utilizado Huysmans en su critica de la de Rops:
«Desnuda y apoyada en una columna, como
en una picota, con las manos atadas al rétulo
de bronce con la inscripcién "Calibani Justitia",
Itsar, encarnacién de la Venus de los caldeos,
se ha desmayado o estd muerta, tiene los ojos
cerrados, los labios sellados, y su noble cuerpo,
que el alma ha abandonado, todavia resplandece:
en su vientre, la cabeza de una vieja desdentada,
una medusa provinciana, con una cabellera
hecha de tentdculos de pulpo, adherida, infame
y profanadora, al regazo divino.»?®

El circulo formado por Rops, Khnopff'y Péladan
parece, asi, cerrarse. Sin embargo, conviene
matizar que, en este caso, Khnopff también
bebié de otras fuentes de inspiracién.” De todos
modos, el frontispicio de Iszary, concretamente,
la cabellera hecha de tentdculos de pulpo que
cubre lo que podria ser una cabeza de medusa,
entronca a la perfeccién con el imaginario
desarrollado en la década de 1880 por los artistas
simbolistas parisienses, en una época marcada
por sensibilidades estéticas ricas y diversas.?
Rops y Khnopff se movian alrededor de figuras
como Baudelaire, los hermanos Goncourt,
Rodin, Huysmans y Péladan, y por ello es mds
que probable que conocieran el erotismo de las
estampas shunga. Como todos ellos, y como
Baudelaire, compartfan una misma visién de la
mujer y su misterioso poder, capaz de abarcar
las fuerzas de la poesfa mistica, el amor, la
brutalidad y la fatalidad, de Eros y T4dnatos.
Tanto en Victor Hugo como en Hokusai, el
pulpo ya se movia, deslizaba y arrebataba por
los rincones mds recénditos del imaginario
simbolista finisecular. Entroncaba plenamente

con el lenguaje de los suefios y con simbolos
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ocultos de la naturaleza y el alma humanos. En
el fondo, la visién obscena y onirica del cefalépodo
poliflico de Rops no estaba muy alejada de las
descripciones de Huysmans y el mismo Hugo:
«Cierta cosa que era delgada, dspera, chata, helada,
viscosa y viviente acababa de enroscarse, en la
sombra, en derredor de su brazo desnudo. Aquella
cosa le subfa hasta el pecho. [...]. Una segunda
correa, estrecha y aguda, salié de la hendidura
de la roca. Semejdbase a una lengua que sale de
una boca. Lamié espantosamente la cintura
desnuda de Gilliatt, y prolongdndose de repente,
desmesurada y sutil, se aplicé a su tegumento y
le roded todo el cuerpo. [...] Le parecia que una
multitud de labios, pegados a su carne, intentaban
beber su sangre.»’!

En la Francia de aquellos dltimos afios del siglo
xix, el pulpo podia representar a un ser tan
erético como maléfico, y se presentaba, asi,
mediante una existencia simbdlica dual que
entroncaba fdcilmente con los movimientos
estéticos literarios y artisticos finiseculares.>?
Como parte del imaginario colectivo, se mani-
festaba pldsticamente no sélo en el dmbito de
la pintura y el dibujo sino también en otros,
como la escultura y las artes decorativas en
general. Muchos de los ejemplares que han sido
identificados corresponden precisamente a los
afios inmediatamente anteriores a 1900, en
fechas cercanas a la publicacién de la monografia
de Goncourt (1896) y la reedicién de la des-
cripcién de Huysmans en La Plume (1896).
Asimismo, al coincidir también con la difusién
del Art Nouveau, el moderno estilo internacional,
la iconografia del pulpo y la mujer dejé de ser
patrimonio exclusivo de los artistas simbolistas

y decadentistas de la década de 1880 para insi-



nuarse en el amplio abanico de propuestas
estéticas surgidas en Europa hacia 1900. En
consonancia con la vocacién decorativa del Arz
Nouveau, y como legado de Rops, Rodin o
Khnopff, aparecieron nuevas imdgenes tam-
bién en el campo de la escultura y las artes
decorativas, donde el pulpo se convirtié en un
ser bdsicamente erdtico, un simbolo de la fermme
fatale: 1a mujer que abre sus brazos para abrazar,
atrapar e inmovilizar al hombre hasta asfixiarlo.
En la vertiente mds sugerente y poética del Arz
Nouveau vuelve a aparecer con frecuencia la
imagen del pulpo y la mujer, representada en
obras de Auguste Ledru (La presa, 1895; fig. 8)
y Frangois-Rupert Carabin (Mujer pulpo,
c. 1894-1895; Sirena y pulpo, c. 1900; fig. 9),
algunas de las cuales fueron expuestas en los
Salons de la Société nationale des beaux-arts de
Paris a finales de siglo.> Un repaso exhaustivo
de la iconografia erdtica de los cefalspodos en
el arte finisecular, imposible de abordar aqui,
nos llevaria forzosamente a hablar mds extensa-
mente de autores y tendencias diversos: desde
diferentes grabados de Alvin Corréa (p. 75)
—algunos claramente inspirados en las imdgenes
de Hokusai y Rops—, pasando por las composi-
ciones de Armand Rassenfosse (Pulpo terrorifico,
c. 1890; fig. 10),>* un artista del entorno de
Rops, a algunas ilustraciones de Edgar Wilson,
y en ultima instancia a las joyas disefiadas por
Louis Aucoc (fig. 11), maestro de René Lalique,
o también a las ilustraciones de Miquel Utrillo
para Oracions (1897), de Santiago Rusifiol.?>
Muchos de estos artistas ensayaron una inter-
pretaciéon personal de los pulpos y los seres
tentaculares. Asi, tal como se muestra en diversas

esculturas, pinturas, dibujos y bibelots de la

[fig.8] Auguste Ledru

La presa (jarrén)

1895. Bronce patinado; 35,4 x 44 x 32,7 cm
Victoria & Albert Museum, Londres

M. 24-1998

[fig.9] Francois-Rupert Carabin

Sirena y pulpo (tintero)

¢. 1900

Bronce y 6nix; 28,9 x 23,5 x 22,9 cm
Virginia Museum of Fine Arts, Richmond.
Donacién de Lloyd y Barbara Macklowe

[fig.10] Armand Rassenfosse
Pulpo terrorifico

¢. 1890

Panel de madera quemada
Coleccién particular

[fig.11] Louis Aucoc

Broche

Parfs, ¢. 1900

Oro, diamantes, rubies, perlas y esmalte
Schmuckmuseum, Pforzheim
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[fig.12] An6énimo

Mugjer y pulpo

c. 1830

Grabado xilogréfico a color (nishiki-e)
Koban

Coleccidn particular
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época del Modernismo y el Art Nouveau, si
Goncourt o Huysmans habian interpretado
el grabado de Kinoe no komatsu desde un dngulo
trdgico y angustioso, en estos otros casos predo-
mina la visién de la mujer y el pulpo como
relacién amorosa y eminentemente erdtica.
Buenos ejemplos de esta tendencia se hallan

entre las obras de Rodin, Carabin y Picasso.
PABLO PICASSO

Después de instalarse en Barcelona en 1895,
Picasso vio y oy hablar por primera vez de los
ukiyo-¢, grabados que estaban muy de moda en
los ambientes artisticos de la ciudad. Asimis-
mo, descubrié mds ejemplos de estas obras en
sus primeros viajes a Paris, a partir de 1900, y
después de su traslado a la capital francesa, en
1904.

En aquel comienzo de siglo, ya fuera en Barce-
lona o en Paris, Picasso tenfa ficil acceso a los
grabados erdticos japoneses, asi como a los
dibujos, descripciones o piezas de artistas sim-
bolistas o del Ar# Nouveau que guardaban rela-
cién con obras coetdneas de Rops o Rodin.
Unas obras que, como la estampa de Hokusai,
pueden ser consideradas como el modelo o
referente de una pequefio dibujo improvisado
por Picasso en 1903. En ese afio, Picasso repre-
sentd, en una tarjeta publicitaria del estableci-
miento de los hermanos Junyer-Vidal de Bar-
celona, a una mujer de larga cabellera tumbada
y completamente desnuda, junto a un cefalépo-
do que rodea su cuerpo con sus tentdculos y se
aferra a las piernas con unas ventosas que, como
en Le Maquereau (p. 81), se introducen lenta-

mente en la vagina.



Es una imagen enigmdtica. Los grandes ojos
del animal miran a la mujer lascivamente, con
una mirada tan provocadora como la creada
por Hokusai, mientras la mujer, relajada, tiene
la vista perdida (p. 81). En 1903 Picasso co-
menzaba a descubrir la Francia finisecular de
Rops y Toulouse-Lautrec,el Parfs decadente de
los cabarets y la bohemia. A través de este pe-
queno esbozo, Picasso dialogaba con Rodin, el
gran maestro, con Hokusai y también con la
extensa tradicién iconogréfica de escenas erdticas
japonesas protagonizadas por pulpos gigantes,
uno de cuyos ejemplos es la pintura adquirida
por el mismo Toulouse-Lautrec a fines de siglo
(p. 78).%° Vollard, Jacob, Huysmans, Rops,
Péladan, Rodin, y unos afios mds tarde los
hermanos Stein y Frank Burty Haviland, nieto
de Philippe Burty, son algunos de los personajes
famosos en el Paris de comienzos del siglo xx
que Picasso acabarfa conociendo, directa o indi-
rectamente.’” Gustave Coquiot, quien puso
en contacto a Picasso con Sadayakko y fue el
autor del prefacio del catdlogo de la primera
exposicién del artista en Paris, en la galerfa de
Ambroise Vollard (1901), decfa en 1912, a
propdsito de Huysmans y el erotismo japonés:
«Pero menuda mania hay con los japoneses...
Son espantosamente chapuceros con las posturas,
y hay una estampa terrible y sulfurosa: "El
Pulpo", que pertenecié a Edmond de Goncourt.
Con una carga atroz de sufrimiento y angustia.»*
Es muy probable que Picasso no llegara a conocer
la leyenda de Taishokan, asi como tampoco
sabemos con certeza si vio directamente la obra
de Hokusai o la conocid a través de las muchas
versiones que circularon en aquellos afios en los

ambientes que frecuentaba el artista (fig. 12).

Sea como sea, y en tltima instancia, mds alld de
las leyendas, parodias o confesiones eréticas
personales, obras como la que el mismo Picasso
realizé, tan poco vistosa, tan modestamente
confinada a una tarjeta publicitaria, son revela-
doras de la dominacién ejercida por aquellas
pulsiones del subconsciente que fascinaron a
Huysmans. Pulsiones escondidas, quien sabe si
las mismas que guiaron también el pincel de

Hokusai.

«[36] Véase p.143, ficha 18.

[37] Cuando Picasso llegé a Parfs, hacia poco que Vollard habia abierto su
primer negocio de venta de cuadros con la ayuda de Rops, a quien habfa conocido,
segtin él mismo cuenta en sus memorias, después de leer el articulo que Huysmans
le dedic6 en Certains, precisamente aquel en el que se describe la estampa de
Hokusai. Por otro lado, Max Jacob, un poeta obsesionado por la magia y el
ocultismo, serfa el encargado de introducir al joven Picasso en la cultura francesa
en 1901, el mismo afio en que Péladan visitd Barcelona. Cabe recordar también
que diversos historiadores han establecido vinculos estilisticos entre la obra
picassiana de comienzos del siglo xx y las obras de Rodin, Péladan y Rops.
Ademas, en 1903 Picasso ya se encontraba metido de Ileno en un proceso creativo
introspectivo, en el que se advierten algunas inflexiones propias de la estética

y el pensamiento simbolistas, a los que habfa accedido tanto a través de artistas
catalanes, principalmente Isidre Nonell y Sebastia Junyent, como por mediacion
de la obra de Redon y Gauguin. John Richardson, Picasso. Una biografia,

vol.1: 7881-1906. Madrid, Alianza, 1991, p. 205, 340. Ambroise Vollard,
Memorias de un vendedor de cuadros. Barcelona, Destino, 1983, p. 36.

*[38] G. Coquiot, Le Vrai..., op. cit., p. 85.
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