
De p·e sobre
la iteratura mexicana*

hombre como género humano o al hombre como
representante de lo masculino? Esos pies qile se
hunden en el fango y que son el símbolo de lo bajo,
¿lo son sin diferencia de sexos? Las relaciones
er6ticas que los dedos de los pies, gordos o peque
ños, sugieren, y los tabús violentos que prohíben su
exhibici6n, señalan a las representantes del sexo
femenino como detento ras de un cuerpo que posee
un miembro ofensivo al pudor y por ello las obligan
a atrofiarlo y a ocultarlo. Las chinas tienen que
e onder sus pies aun ante sus maridos, y las turcas
deben d rmir con medias. Los españoles del siglo

II subían a su mujeres sobre un estrado, las
cIaban sobre escalones que hab ía que subir a pie,
instituyendo a la vez un pedestal y una marginación.
,.\ recato que se debe a lo femenino alcanza por
Igtla! lo alt lo baj de su persona y la doncella
uel SIFJO ( debe tener d s señales en España: "ser
slclllfo virgcn SIII 0;0 y sin pies, y debéis entenderlo
por 1 rcco¡':lmiCnllJ y I ables c stumbres, no viendo
ni d 'scando más de lo JUSto. y así fácilmente hallará
I:J doncella marido". ' . te recato que la obliga a
rlll'uhnr , a o "ultar lo que n e quiere que se vea
o que se \ pa. la mutila \a iega. ver ni tener
plt'S C~ :\n 'ciar el dcseo y negar u posible erotici
Jad. htc re 'ato que impide mirar a los ojos y
en\Cl\:lr 1m pies pretende negar su existencia y
enl:lI:I las c'tlcmiuaues a la mirada, pues ¿qué otra
cm:1 pucdc h:lccr una mujer que tiene los ojos bajos
sino 11Il1ar~C los pICS') 13 esta misma dama que
/uFI (;1 nurada sólo cncucntra un largo manto que la
envuelve. Su contacto consig misma, aunque mate
nal. por cl g ncro que mira y que la cubre, no
puede ser carnal puc contemplar el propio cuerpo
es ya pecado.

I~ text de Bataille tra iende la feminidad del
plC )C dctiene en la simbología de lo bajo y de lo
alto que en filisteo maniqueísmo persiste en separar
el ciclo de la tierra. A ese maniqueísmo que plantea
una dualidad. BataiJIe le opone un paradigma singu
lar p r ser ternario, como lo ha demostrado Barthes
en un brillante ensayo.2 paradigma que une lo
noble. lo innoble y lo bajo. Lo bajo y lo innoble es
el pie, y en Ba taiJIe, el dedo gordo del pie. Dedo
gordo, monstruoso a veces, enano fálico y extremi
dad de extremidad. Su bajeza lo sepulta en el lodo
y lo hace terrestre con exceso: es su cercanía con el
polvo y por tanto su cercanía con el estado de
máxima destrucción, la forma más baja de la reali
dad, pero también la más alta, noble e innoble a la
vez. la muerte. Y es la muerte considerada como
alteración obscena de la realidad, con la que Bataille
engarza el pie, uniéndolo indisolublemente a ese
dedo gordo fascinante e incapaz de calzar total
mente la alianza.

Mas ese pie cuyo símbolo es la salida porque
centra su realidad en el dedo gordo, extremidad de
extremidad, es iluminado por el erotismo que de
inmediato lo ciega: tocar un pie femenino significa
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• De Lo alegoría del cuerpo en la
novela mocicana, próximo a publicarse.

argoPor

El pie sostiene al hombre es el soporte de u
persona. El pie re 1Ia arqulte t6ni amente como en
los templos; pLl Ir o alumna que nos so tiene
erectos; símbolo del sol pral un s. pane medular
de nosotro mimlos. para otros representa el alrrul.

reud el pie le bra) el SJ n1fic;¡do es á1ico. L1
po ición erecta que el hombre le gan6 al m no
cuand se a) de I ramas alla a 1 que la
preh' tori3 I on lnilba, lo con\lerh: a u el en un
árb I B taillé cu a eree 'Ion e~ perfccta. 1:1 pie cs
t3JT1bi n la huella de la muene. pues a pa~m r. puj
march m h 'la ella

(mbolo dl~pe l, ,Iurl\'alenle, el pu: desnudo
igni a la e lavltud entre lo~ J;:ne o~ \ el hombre

ti re: lo calla COlTlO tolo: Sil c.lbe/a 1I cs..lavo hbera
al hom re pero lo nc1J\'l/a :\ sm pu.'\ 1·1 cJl/ado
qu ncubrc In Ú snuúcl P1IlTlI'CnlJ, la del sUlurte
que n()~ n\JIlII nc rrJ.:uHlos soblc 1.1 lllpk dcspla'
dada SJl1lboll/~1 'Ion dcl plC quc IcprcS('nl.l el JI n1.1 , el
enlac cntrc 1.1 tlcrl.1 \ el licio \ 1.1 rrc' Ión

rnllnal, C) 1:II11bléll ClTlhO/o dc ellltl\llIO\
Pero (.'1 1:1 lllllJCl qUién 1.1 \I,\llellc" • I1 ¡lIe que
ti nc :tI hlllTlhlC n rl 1111\lTlII que \l"IICllr .1 I.i

mUJe" ,.11.1)" .III:UII.I dltelcnll .• cnlle Ull ¡lIe trlllelll
no IIn pi n1.1 .... 11111111 ' t u.lIldll 1I.ll.ul1r e.... llhe cn
/)c"1I1/1c'/IH \U 1.111111\1' ell\.1\ 11 \Ohlr cl dedil ~II1Jo

del pie ¡.\lIcn\a ,".1\11 \1 CSII\ drdll\ ~IUesll\, CIlIllICUS
lTlOnstIUIl)lIS ..• llnÓlll os o '1 1~lllllS, pcrtcllC'len .11

l. Embozo de un rommo
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pie de las españolas que lo tenían pequeño y bello
como nuestras mexicanas del siglo XIX, va siendo
destruido con escándalo: en el siglo XVIII el pie
bien calzado se vuelve blanco esencial de la mirada.
La bajeza y la impudicia que lo determina, su
cercanía con el polvo se empieza a 'cubrir con el
afeite que reviste forma de calzado. El lujo detiene
en la seda y en el oro la embriaguez de la mirada:
• (Un seflora) arrullaba toda la hermosa máquina de
u cuerpo sobre dos chinelas de terciopelo azul que

em el ártico y el antártico en donde se revolcaban
I ojos más tardos y se mecían los deseos más
rebelde ", exclama perturbado Torres Villarroel.
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mujer vuelve a curvarse pues a los pies
re ponde la mirada. Antes debe ocultar con el

noro que la encubre -el tontillo- la mera existen
. de su extremidades y sus ojos deben, al dirigirse

011 I disimularlas; ahora, la dualidad implícita en
I torre lee y lo celeste que pies y ojos representan,
1 mi! d árabe concentrada en la celosía, el descu

rimi nt g\ rio o del pedestal que se asienta en la
ti rm y conduce al cielo, parecen desterrar el polvo.

1 110 zapatos que la marquesa Cayetana de
b , In c lebre maja de Gaya, cambiaba diariamen

I • h b( que agregar el abanico también diario, para
e rr bor r 1 curvatura, implícita en el símil mane-
j d P r rres Villarroel, haciendo de los zapatos
I p I pue to de la tierra. Los pies erotizados

r un chinela se vuelven el ártico y el antártico
d un mi! d , pero ésta baja del cielo hacia la
ti era, r v Icando los deseos. La seducción de lo
b j. 1 de la mirada masculina se vuelve la
m!~ m del polvo enamorado. Y en Quevedo,
U! r de la imagen, lo ideal se aleja con violencia de

I bajo y en sus sonetos amorosos coloca sobre todo
I mirada; cuando la mirada cae y se somete al

Ivo, el polvo se idealiza, idealizando junto al amor
la muerte. I pie femenino parece desnudarse pero
el afeite del calzado condena la mirada que, oculta
en el abanico, se esconde en el cortejo, encubriendo
los dos polos.

Idealización traicionera, sin embargo. Revolcarse
en el deseo evoca imágenes poco ideales y nos
acerca más a imágenes zoológicas. En el polvo se
revuelcan ciertos animales y el lodo con que se
cubre la honra recuerda el lodazal donde hozan los
marranos. Revolcarse en el fango es evangélico y los
zapatos que pisan el polvo de las calles cubren de
inmundicia los oros y las sedas. La palabra con que
el pudor ofendido mira el desembozo de unos pies
que revuelcan el deseo alterando los polos de los
ojos, del ártico al antártico, cancela con su nieve
tanto el polvo como el deseo y quizá 10 viole con
sus pasos.

El pie desnudo no aparece. Es el pie calzado el
que ocupa la mirada; la desnudez es subversiva y
s6lo se permite en las estatuas griegas donde el pie
descuella en su armónica entrega a un ideal que el
mármol sube al cielo. En el pie calzado se quedan
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d s u se 1I11(lnn \' 1.1 )C 1I.1IiJ.lJ ICpl.l, (.lIubl.1
u picl, OlllplUOLll1lClltC cotlC '.111.1.11 urll, .1 1.1 )cd.l.

n 1 tnpiccr(a~, ni ter .10¡x III , .1 1m \.ltCIIC\..1 I"s
untuosos chnrolc\. n In\ )U.I\'O lnhlltdl;u ',1 \oCX"

trav' te e plS.ndll por dllllel.ls. hllllllO. p.lI1tll·
O, reb roa cJ;¡s , )ua n l1IeOI;U !llao ',1), punlendl1 el
IímJte deseado elltre cl plC JC\llIlJ.. ~ el ¡.Ipalo.
Madnme BovJry trae a I CI'1I1 haJ" ~II\ p.ISI" pllCS "cl
rechinido oc ~lIS holIllCS, 1" h.I(C \cnllr\oC lltulJe.

1110 lo hOrTJdlOS rcnlc;1 1m d\llo, h·lHC'''. t'n
n tari p . IdlUlllaoo, "sus "lm ,ubre 1.1.\ hellas
píl.ntuO~ dc tapleerí3" Oc Imm3. ~ ¡'IJullert dc~en·

he extasi do UII Ixlll) plC de llluJer "cnvuello ell
heU ca17.~do de altos tJcuncS, JdlJllno" (on un3
ro a negra". El ~ o hJ cncontrado su estuche, la
sexualidad in cuerpo ha subido 31 peJestaJ. Flau
hert a rega on IrOnl'J ",Oh, qut bellas son e~s

historias de amor oonde /o ,-o pr/llC/{)(J1 cstá tan
rodeada de nllsteno quc no e posible u I arse y la
uni6n se ual se rele a S1Stemátl -amente a la ombra
como el beber. el comer y el orinar' ". Para Flau
bert el lo de misteno que encubre "el bravo
6rgano genital" y q e lo relega a las reglones
limbares de lo no expresado. e "cl fondo mnegable
de todas las teme7as humanas". En una carta a su
amante, Louisc Collet. Flaubert dice brutalmente:
"La mujeres no on ¡rancas consigo mismas: no
aceptan sus sentidos: toman el corazón por el culo y
creen que la luna está hecha para uuminar los
tocadores" .6

La franqueza mISma de esa pala ras se matiza en
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las obras literarias de Flaubert y "el bravo órgano
genital", causa de todas las ternezas y todos los
estremecimientos se descentra, cae por tierra y se
escla iza. Sacher-Masoch vive entregado a la Venus
de las Pieles y su esclavitud, literal y gráfica, se
esculpe en la imagen del arrodillado que "vive a las
plonras de su amada. .. que lo ofende con el pie". 7

'n el calzado de hombres y mujeres se concentra
por igual la aventura de ese "bravo órgano" tan
presente y sin embargo soslayado, y la sensualidad
del cuerpo se reduce a ese espejo de erotismo, a esa
alegoría de cortesanías y a ese símbolo del lujo. El
callado es la prenda er6tica por excelencia del siglo
Xl y un símbolo de status. Madame Bovary es
I:on lI13da al infierno de la censura y el sexo encuen
tra la hurma de su 7.apato.

, n,· f'/es a cahc:a: Baile y cochino. ..

SI 10\ pasos denudas sobre el polvo acercan al
hlllUhlc ;1 su fin, la Tierra: si tanta cortesanía nos
Ikv;¡ :1 rCcorrerla en una Espana civilizada que deja
.111.1\ mm rú~tlC(lS se despercute entre sedas y
.lh.llll(l)' \- \1 ¡'rancla ostenta a la vez que condena
("1 Cll)t¡~m(\ del ¡.tpato, Méx.ico recoge las modas
eUI \lpCI\ y lo moralistas las contemplan para de
IlUllll.lll.t\ Jl)~ romas de ,uéUar se "pone las
hol.I'" p.1I a castl 'ar la moliCIe perniciosa que disuel
\T 1.1' Ill\tlCt\ y limpias costumbres de la familia
IIlC Il.III.1 "I:s que van pasando aquellos tiempos
Iclllc, qUC hall hecho de la mujer mexicana el
lIlodd\l dc 1.1\ esposas, La irrupción del lujo de las
CI.I'O IlCKO .1(OlllOt!adil\, va ob cureciendo el fondo
1I111l.ILU1.1l1o de las Virtudes domésticas y convirtien
Jo la l11odest!3 la humildad en esa sed insaciable
Oc ata\ íos costosos para engaf'ar a la sociedad con
Ull pJtnmllnJO y un bienestar que no existen. La
mUJcr. tocaoa por ese nuevo estímulo, se coloca
volulltJnJll1ellte al borde de los precipicios porque
Lrcc haber descubierto en el mundo real algo supe
nm J la virtlld",8 El cuadro de costumbres que
Cutllar traLa "es repugnante" pero su disculpa es la
Ilutona "realidad" de sus comentarios. El lujo impe
ra y baJO el mandato de la ostentación las mujeres
se corrompen y el sistema de la moda revela la
invasión del disolvente lujo citadino. Es decir, el
lUJO creado por una urbe que se vuelve metrópoli e
imita su prosperidad: "... el cuadro que traza (el
autor) no es elección suya. Existe por desgracia; y
no 610 existe, sino que se multiplica en México
para mengua de la moral y las buenas costumbres.
La creciente invasión del lujo en la clase media
determina cada día nuevos derrumbamientos.....

ta demolición de las costumbres que amenza a la
clase media es movilizada por los cambios en las
estructuras sociales, la clase media que produce
mujeres "modestas" y "humildes" está vinculada a
un estereotipo de familia patriarcal y campesina que
encuentra su expresión máxima en Astucia de Luis
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charol y suave cabritilla lo elevan hacia el cielo, lo
refinan, lo matizan y sobre todo, cambian su color.

tar descalzo o andar sobre huaraches es perte·
necer a la clase baja. El pie que toca el polvo o el
calzado que deja libre al pie para que el polvo lo
cubra, simbolizan lo más bajo. Estar descalzo o
calzar huarache desnuda la escala de los valores
sociales. Una polla se queja de que nadie ha observa·
do sus irresistibles pies calzados con hermosas boti·
t bronceadas: "Yo procuré sacarlos (los pies) y
estoy segura que él los veía; pero en seguida ¡nada!
¡Tú de mi alma! ¡como si le hubiera visto los pies

a un indio con guaraches! " (p. 69). Y esta indigna·
i6n revela que lTÚentras más cerca se está del polvo

más baja será la clase. El indio garbancero corteja a
I india garbancera y de pie sobre los huaraches ve
I retobos que le endilga su querida por debajo del
re la: "Porque cuando se trata de amor entre la

rvidumbre, aclara Cuéllar, o como se dice aquí,
,rr rbanzos, entonces niño amor, encaje, abani

nri a, y todo eso junto, se reduce a entreabrirse
n mbas manos cerca de la cara la orilla. del

reb z , dejando percibir por un momento el pes-
u/zo cobrizo y arrebujándose después con el embo·

Z , de modo que tape un poco más la boca, aun
unnd n haga frío, tapada de boca que, traducida

el uenlemente por el pretendiente, es como si ella
dijer : 'no sea usted malo, yo soy muy recatada',
'c sas me ruborizan', etc."

Huarache y rebozo equivalen a botita y abanico,
cada uno en su clase; el pescuezo bronceado enseña
I e bre, pero la botita de cabritilla de ese mismo

I r encubre un pie huesudo y un color trigueño.
arape y rebozo visten al indio y el huarache lo

calza. Su pie es cobrizo y nunca oculta su color; las
j6vene de clase baja que anduvieron "descalcitas"
tienen éxito porque lo que visten las emboza total.
mente modelando sus cuerpos y dibujando sus ex.
tremidades. Es más, lo que visten oculta los colores
que en México revelan la procedencia. Y la clase se
marca por la ropa y se realza por el color. Ser
"trigueño" como dicen los escritores mexicanos del
siglo XIX y Cuéllar lo reitera, es revelar el origen
indio y revelarlo es mostrar "la clase". Una señora
"tenida" por un nuevo rico, Don Gabriel, se vuelve
atractiva cuando se cubre la cara con crema y
polvo: " o tienen ustedes un idea de lo que ganó la
mujer del curial con aquel polvo; parecía otra
persona, porque ella no tenía malas facciones; pero
como era trigueñita, casi no se echaba de ver que
tenía muy buena pestaña y muy buena ceja, y
labios un poquito volteados y de un color de
granate que una vez contraste con el bismuto,
tomaban no sé que aspecto provocativo... Don
Gabriel. .. sintió amor; sí, señor, amor que salía del
polvo aquel calcáreo como Venus de las espumas del
mar..." (p. 20)

Parecer arra u otra es el pivote sobre el que gira
esta novela; pero esa violencia entre el ser y la



apariencia que ya ha violentado otros discursos
literarios, se afinca aquí sobre una aparien ia que se
determina por una representa i6n visual y se articula
sobre la lengua. "Las tachucas -subraya Cuéllar
hablando de unas advenedizas so iales- tenían toda
las apariencÜJs especialmente la apariencia del lujo,
que era su p i6n dominante; tenían la apariencia de
la raza cau ásica siempre que llevaban guantes;
porque cuando se lo quitaban, aparecían las manos
de la talin he en el busto de inón de Lcncl6s,
tenían la apariencia de I l1Jstinci6n cuando no
hablaban, porque la sin hueso haCiéndole la más
negra de las traiciones, hacía recordar al curio o

bscrvador la palabra cit'scalcltas de que se al ía
Saldaña; y tenían, por iJltlmo, 1:1 apanel/Cla de la
herma ura, de noche o en 1;) calle. porque en la
mai\ana dentro dc la ca a, 1/tI ¡Jasaba" las Mae/III
eas dc' ser lIIWS ("grlt'lltaS un poco despercudIda y
nada más" (p. ~O).

R paje alIado dlsfrJ/.an. l" lUJO qUl' aparentan
ciertas clases o 'Jales es 1:) radlo~afia de un dc:.cla·
Sllmient : por nd~ que ~c vISta de ~da. mona se
queda In pollita que deSCiende de 1m conquistados y
que de blinche qlllerc asccnucr a dllls..1 I'ncg:1. El
c I r quc el callado em:uhre )' que rebo/o ,
huarachc~ dCM:uhlell nlllestra a Ia~ dJr:ls quc para

uéllur para sus contclnpor:inco~ cambiar de 'lase
C;}m iándose 1:1 ap:IlICn,Ja no (lag:!. I o quc sí pa~a

e un raClSI1lO quc se anade II mCJor d"ho quc
pretende mantener una cslr:ltllica Ión daslsta que se
quiere inanlOvlble. su uumo lladad dcpende dd
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calzado: la desnudez del pie clasifica al indio y lo
define por su forma y su color, pero sobre todo, lo
mantiene sobre el polvo, que si bien aquí no
significa la muerte en sentido metafísico como
podemos advertirlo en Sataille, significa la muerte
social y define el reino de la apariencia que se
asienta en una movilidad social que aunque limitada,
nuestros escritores temen.

3. Una estética del calzado

La desnudez del pie determina la esclavitud. El
signo en Grecia era la cabeza y los pies desnudos: la
cabeza desprovista de cabello y los pies de sus
sandalias. Ya lo he dicho, la dignidad del pie
de nud sólo se guarda en las estatuas. El pie
desnudo e también en su carnalidad el detentor de
una estética; laubert relata a Louise Collet una
experiencia en la playa de Trouville donde ve bañar
se a las damas: "Y los pies rojos, delgados, con
callo', OJO de pescado, deformados por los botine~

brgos como nabo o anchos como barcas".9 Una
e~létlca de d blc proyección: la e tética clásica que
ll11novili/a en el mármol una celestialidad, y la
cstétlC:1 de una carnalidad que e disfraza con la
dohle piel del calzado. Y esa piel deja sus marcas
idelebles: reforma el pie y l entrega a la apriencia
de una bellcl.a conformada por la moda pero que al
reformarlo lo deforma: cuando se desnuda el pie
oslenla la~ huellas de su doble piel pagando con
ellas la perfección que 5ól las estatuas ostentan. La
calcareidad que ha cubierto la cara de la querida de
Don 'abricl, le permite aparentar la estructura de una
estatua c1í ica lo guantes que modelan las manos
de la Machucas para hacer juego con los botines
que cubren u anterior desclasamiento, las convier
ten en e culturas vivientes. La estética también
encubre una ética y una ideología.

Al cubrirse el cuerpo, la gente cubre las aparien
cias y cubrir las apariencias es evitar. escándalos,
aunque eso signifique (para Cuéllar) la más atroz
zambullida en la clandestinidad de una vida irregu
lar. ubre las apariencias quien se disfraza con un
corsé la cintura, con polvos lo trigueño de la cara,
con guantes la contextura huesosa y oscura de las
manos, con botines la desgracia de un pie sin gracia,
Y Cuéllar agrega renriéndose a otra de las convida
das al baile de Saldaña, Enriqueta, "como muchas
mujeres elegantes, no concebía el amor desnudo,
por demasiado mitológico; no podía ngurárselo sino
en la opulencia y por eso lo buscaba en el fondo de
los carruajes, o en las facetas de un diamante de tres
quilates". Al asociarse con el lujo, Cupido viste su
desnudez clásica, que en la vida cotidiana, cuando
no se tiene dinero para comer, o lo que es peor,
para comprarse unas botitas, se vuelve deforme (p.
50). La deformidad que la desnudez en objetos de
consumo produce hace caer a Enriqueta en garras de



un asiduo coleccionista de "Esa baratija que se
llama mujer" (p. 32) Y su caída está condicionada
por el tradicional mal paso pero dado en esta
ocasión dentro de unas "botitas raídas" (p. 49). En
efecto, Enriqueta cae en el concubinato por asomar
se a la ventana, por entrar en el vértigo de una calle
de lujo, pero sobre todo por recibir en la suela de
sus botitas "sensaciones que se parecían al chirrido
de la electricidad en un aparato electromagnético, y
hasta ejercían en Enriqueta cierta influencia volup
tuosa. . . los sentidos de Enriqueta estaban cogidos
por una gran caricia mundana. El ruido de los
carruajes la atraía como aturde un gran beso. Una
carrera vertiginosa de imágenes fugaces producía en
sus ojos ese deslumbramiento de los grandes espec
táculos. La trepidación del pavimento le comunicaba
una especie de cosquilleo magnético que le subía
desde los pies hasta la cintura, y la brisa húmeda
impregnada de olor a tierra y olor a barniz de coche
y a cuero inglés, armonizaba el conjunto de sus
sensaciones" (p. 56 Y 57). El progreso ha vestido a
Cupido y su flechazo se ha vuelto electromagnético;
el pavimento que hallan los vehículos trasmite a
Enriqueta el flujo voluptuoso que la hundirá en la
mancebía mientras pretende subirla de clase por la
apariencia pero sus botitas que reciben la violencia
del flechazo, uniendo en su trayecto las locuciones
"tener buen pie" con "tener buen talle", la llevan a
su vez a dar ese paso considerable que le permite
andar en carruaje y no a pie (p. 53), aunque este
condicionamiento la lleve también algún día a inten-
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tar "desandar el camino que el tiempo inexorable le
ha hecho recorrer forzosamente" (p. 61).

Enriqueta ha descubierto su cuerpo desde la base;
lo mismo le pasa a Venturita, una bella joven
quedada que no se resigna con el desvaído papel de
tía y de cuñada. Para ahogar el desengaño, Venturi·
ta carnina por las calles, es más, anda por donde la
vean y, para que la vean, va bien vestida y bien
calzada. El calzado sigue siendo el punto focal de la
apariencia; para ser bien contemplada, Venturita
acorta una pulgada "la orla de su vestido" (p. 65).
"Al fin dio con el lagartijo cerca de Iturbide",
explica Cuéllar en su afán por hacemos seguir el
itinerario que siguen los pies menudos de su perso
naje, "Venturita lo vio venir y sorprendió (fingiendo
no ver) como dos relámpagos, una mirada que se
dirigió a los ojos y otra mirada que se dirigió a los
pies de Venturita" (p. 65). Las miradas que van de
los ojos a las botas siguen el trayecto que ya habían
recorrido las miradas de los españoles del siglo
XVIII: del cielo bajan a la tierra. Las botitas,
descubiertas por la repentina brevedad de la falda,
son las armas de Cupido y equivalen al flechazo; es
más, las botitas que "ajustan la pun la del pie", de la
misma manera que se aprieta el corsé, permiten una
asociación que va de la mirada al tacto y los
lagartijos que ven el espectáculo de esos piecesitos
bien calzados sienten "cierto hormigueo en las pal
mas de las manos" (p. 63). Aún en el Renacimiento
Cupido operaba desnudo y sus saetas eran armas
acordes a su ceguera. Ahora Cupido se descarna y se
traslada al disfraz de unos zapatitos bien ajustados y
dirigidos a las miradas de quienes transitan con sus
pasos las calles de la ciudad, vitrinas donde se
exhiben las "baratijas". Andar es ver o dejarse ver.
y lo que a la vista aparece, determina la estrategia,
Venturita descansa sobre sus armas y dirige la
infantería, segura de que si su batallón avanza, se
dejará llevar luego por un carruaje, como el que
desplaza a Enriqueta. "He aquí a Venturita, repite
Cuéllar frente a frente de su cañón Krup (sic), de su
ametralladora, de su torpedo, del instrumento, en
fm, de ataque más formidable que había llegado a
sus alcances, y se le hacía imposible, que no hubiera
un hombre capaz de volverse loco por aquella
bota... figurando como base... como base de una
mujer. .. sí, de una mujer no despreciable, ni tan
entrada en años, en fm, como base de una donce
lla..." (p. 66). La especulación de Venturita con la
bota, "arsenal" de su estrategia, la lleva a concebir
una estética del calzado y una política de ataque.
Los hermosos botines de suave cabritilla y sus
reflejos irisados desbordan las conveniencias y se
mantienen al nivel de la mirada. Los botines hacen
un pie de niña" (p. 68), lo modelan estrechándolo;
los choclos permiten que un pie sea capaz de
"sublevar la conciencia humana" (p. 69). Es más, el
pie se vuelve "escultural", es arma de guerra y mito
esculpido y objeto de una estética verbalizada por la
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dinnmita -, apenas si conmueve el edificio
1.1 porque aunque alraigan la mirada y ésta altere

el lacto, u impact e disgrega. Para conseguir su
bjel ,ca rs, pues com pregunta Cuéllar "¿a qué

otr os:¡ (1 piran las muchachas bonitas? ", Venturi
1 no va Ua en adoptar una moda que la hará
d endcr en la escala social y la asociará a aquellas
que alguna vez estuvieron desea/citas. Esta nueva
td ti h bia sido usada también, durante el siglo

VIII, en spai'la por la seductora duquesa Teresa
ayetana de Alba que aplebeyó sus vestidos, sus

modales y su lenguaje para seducir a los hombres.
Venturita. más modesta, se contenta con imitar a las
cortesanas, a las que se proveen de zapatos bajos y
medias de encaje. Afeite que calza el pie al tiempo
que lo desnuda, arma poderosa, la dinamita (p. 72),
el proyectil más detonado de la coquetería contra la
cual detona a su vez Cuéllar: "un pie así, con zapato
bajo de seda que apenas aprisiona la punta del pie,'
cuya epidermis casi se adivina, o mejor dicho, se ve,
se puede ver, a través de una media de encaje...
Vamos... esto es mucho, y yo sé muy bien todo lo
que el zapato puede influir en... el porvenir de una
mujer. Ya comprenderás por qué -dijo Venturita
bajando la voz- ya comprenderás por qué esas
seí'ioras -agregó muy quedito- se calzan así- -Ay,
Venturita del mi alma y tú vas a...? " (p. 73).

La Duquesa de Alba se aplebeya por voluptuosi
dad y Venturita se acortesana por el matrimonio
aí'iorado, pero ambas confieren a sus pies un erotis
mo que ha cifrado en el calzado tanto el pudor



como la obscenidad y que ha hecho de la mujer un
objeto de consumo. La estrategia que esa estética
desarrolla está a tono con el de una sociedad que se
mantiene firme a base de armamentos importados y
que le concede a la dinamita su mayor efectividad
tanto para 'construir ferrocarriles como para metafo
rizar el erotismo que propicia el progreso, duramen
te conquistado a base de orden, administración y
dependencia.

4. La mujer como valor de cambio

Reunidas por la varita mágica de Saldaña que convo
ca al baile, las mujeres que pinta Cuéllar en sus
cuadros de costumbres, son vistas por su autor con
apetito voraz -comiéndoselas con los ojos- para
después lapidarlas con la pluma. La incesante activi
dad que se determina por una intensa preocupación
vestimentaria que da pie a la elegancia, tiene como
objeto la mirada. Las mujeres se entregan a un ritual
de tocador que con fervor sagrado les permite
convertirse en seres de vitrina. Su vestimenta las
acomoda de inmediato en el escaparate donde serán
vendidas y, para intensificar el deslumbramiento se
revisten de objetos fastuosos que ponen en subasta
su más preciada joya, la virtud. Para ser vista como
objeto que se ostenta, la mujer anda sobre zapatos
de distintos altos y diversos géneros, aunque pague
como precio inmediato y fugaz una desnudez for
tuita y ocasional que le exige su entrada por la
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puerta falsa de la casa chica. "Ser tenida" por quien
colecciona objetos de lujo es ser vestida de pies a
cabeza para ser expuesta a la mirada y aumentar la
fama del coleccionista. Enriqueta lo hace y al recibir
en sus mal calzadas plantas el cosquilleo electromagc
nético del progreso, recorre el camino clásico que
Cuéllar fulmina en su afán moralizante y en su
intento de retener - a la mujer sólo dentro de la
categoría de objeto utilitario. La sociedad porflrista
que se refleja en la prosa de este escritor que
publica su libro en 1886, es una sociedad dada a la
ostentación y el lujo, a la especular importación de
los valores de la moda parisina, a la instauración de
costumbres diversas que modifican de raíz la apa
riencia exterior.

La virtud es ciega como el honor, enseñar los
pies lujosamente calzados es iniciar la caída, rodar
por el fango. Dar el mal paso con botines lujosos es
perder el pie y entregarlo desde abajo al lujo. Eso
hará Venturita al acercarse a las cortesanas utilizan
do el calzado que las marca o las infama. Las
situaciones narrativas, subrayadas por las expresiones
populares que Cuéllar maneja a la perfección exhi
ben la identidad de las mujeres; el cambio social las
determina como valor de cambio y en realidad,
cualquiera que sea su calce empiezan a perder la
clase a influjos de la moda. La actitud moralizante
de Cuéllar opera como una pantalla para cubrir una
realidad que se revela alojo y el espacio elaborado'
conscientemente se sustituye por otro donde algo
opera desde el inconsciente. Su capacidad radiográfi
ca traspasa su propia moral tradicional y descubre la
realidad de la dependencia y de la mujer como
mercancía que puede ser exhibida, tenida, compra
da.

La exhibición precede a la compra pero para
exhibir y ponerse en vitrina la apariencia debe
modificarse. La sociedad suntuaria elabora su propia
imagen de la belleza y la "sencillez y naturalidad de
los tiempos patriarcales" (p. 58) que le sirven de
modelo a Cuéllar no embonan con el lujo. Para ser
comprada, "tenida" -ya sea en matrimonio o en
concubinato- la mujer debe componer su belleza,
vestirla, aderezarla, y al colocarse en vitrina debe
-perogrullada- llamar la atención. La belleza de la
sociedad suntuaria abomina de lo natural por dema
siado "mitológico" y recae en la opulencia: "El
cupidillo aquel tan ingenuo y espontáneo (de los
tiempos patriarcales), era en la ventana de Enriqueta
y en otros balcones, un simple intermediario para
llegar al lujo" (p. 58).

La honra naufraga como un navío ahogando la
reputación de Una mujer; el lujo la rescata y la
enfrenta al espejo que le regresa no sólo el reflejo
sino un aura. La moda aureola a la mujer, la refina
alterando sus proporciones, la recrea dándole otro
rostro, el que ella misma mira ante el espejo y el
rostro que se ofrece a la mirada exterior: "Por
detrás de Enriqueta había, no un cupidillo risueño,
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ciana: ' ...paréceme Pluviosilla una beldad agreste
cuyos encantos y cuya núbil lozanía piden galas y
adornos para lucir y triunfar. Ciudad muy linda es
esta. .. ¿Qué necesita? Cómodas calles, elegante~

edificios, avenidas adoquinadas que hagan fácil el
tránsito de los carruajes. ¿Por qué no hay aquí
muchos coches? Porque con calles como éstas, es
imposible que los haya. El teatro aunque de traza
regular, pide aseo y elegancia en pasillos y escaleras;
pide un "foyer" suntuoso...,,10 La ciudad entera
es escaparate y su belleza se asimila a la de las
mujer s; la mirada se asume como teatralidad, como
e pectá ul . La plaza pública continúa la ventana y
u apenura se debe, como en el París de principios

de i o, al comercio de las telas. Pluviosilla es "la
lanch ter" de éxico; la capital, su París. Las

mujere, u dec rado principal.
. belleza e confecciona, e fabrica, se matiza

técni amente. El cuerpo e rehace gracias al corset,
el pil.: e e ulpe mediante el botín, los guantes
re modelan el ombrer retoca. 1 honor, tradicio-
nnlm 'nte a iad a un cristal que con el puro
.dlento se ernpai1a, trueca p r un espejo que
rón 'Ja una apariencia de belleza artificiosamente
'omtnllda, entera 61 si e aju ta al ritual qte

CXIItC la mirada. La moral al orada por Cuéllar,
Ig;¡do I ampo ha sido sustituida por una

e tl.:!Jca de la apariencia y la fabricación, por lo
aJlt 111;11 ur;¡1. Es m: • la artifi ialidad es concebida
puramente en t' rmin de da e. I artificio, el
uropcl, el IUJ que cubre de pies a cabeza, es natural
en las cla es altas, pero la imitación que las clases
nlCdl3s mpie/.an 3 ha er de ciertos usos vestimenta
n ~ e . n idera pelige sa porque confunde las
fr nt r~ .. jientr en México las mujeres públicas
fUl.:ron úescalclfas omo habían sido las Machucas,
cuando la e noció Saldaña los bailes de máscaras
eran. sin distinción, para las clases acomodadas de la
sociedad; pero cuando el lujo y la corrupción se
dieron la mano, los bailes de máscaras se componen
de e as seiloras y del sexo feo..." (p. 45). Cuéllar
se horrorila pero Prieto recuerda en Memorias de
mis tiempos cómo se invierten durante el Carnaval
los esquemas sociales; las máscaras permiten que los
ricos adopten el disfraz de populacho mientras los
descalzos se ponen las botas, aunque su tacón
torcido revele su profundo parentesco con el polvo.

1 espectáculo popular que ofrece el período anár
quico que Prieto asienta en sus Memorias conserva
el carácter de decorado y determina jerárquicamente
el lugar que le toca a cada uno. La máscara divide y
protege como las joyas. Las mujeres de la clase alta
viven enjoyadas: la marquesa Calderón de la Barca
descansa en Manga de Clavo en el feudo de Su
Alteza Serenísima antes de seguir su cansado viaje
en diligencia hasta la ciudad de México desayuna
con los Santa Anna y su mirada se detiene en el
esplendente muestrario de diamantes que despliega
su anfitriona. Relumbrón, personaje famoso de Los



Bandidos de Río .Frío, lleva pleonásticamente su
nombre que revela su propensión a las sortijas.
México relumbra literalmente y se exhibe: relum
bran de un lado las ostentosas clases altas y del
otro, el populacho, enfundado en sus harapos y en
su regio colorido popular. La clase media se aplana
en el anonimato de la modestia y la humildad. El
teatro es para ellos una carpa, o una ópera. y en la
ópera rivalizan, como en los escenarios de Proust los
monstruos sagrados de la escena y las diosas mitoló
gicas de los palcos: "El teatro reverberaba como un
ascua de oro; en los palcos, cubiertos de ramos y de
fiores, se ostentaban Hadas, Sultanes, Odaliscas.
Reinas y damas de hermosura histórica, avasallando
la seda y los encajes, ostentando guirnaldas y plu
mas, vulgarizando las piedras y formando el conjun
to una grandeza olímpica que se perdía entre lo
ideal y lo maravilloso". 1 1 Este espectáculo de carna
val donde las damas rivalizan con las actrices, coloca
a cada quien en su territorio, sacralizando la división
que se perfIla, nítida, entre los abalorios falsos y los
diamantes exactos. Cuéllar advierte durante el por
firiato que la humildad de los de en medio empieza
a desaparecer con el zapato y que el disfraz se
escinde de la máscara. El calzado esculpe el pie, le
ofrece un zócalo de estatua, es decir un pedestal
pero 'el pueblo lo transforma y le otorga a la palabra
un sentido de espectáculo. El Zócalo será la gran
vitrina popular que junto con la Alameda, congrega
a los paseantes. Las damas pasean su apariencia y
los catrines y los rotos las contemplan: "Enrique
Pérez, sin embargo, se complacía en lo que él
llamaba hacer el oso a la mexicana, y no faltaba al
Zócalo los domingos para verla pasar tres o cuatro
veces en ese paseo de exploración que las señoras
han dado en hacer, siguiendo todas las curvas del
jardín, entre dos fIlas de pollos barbudos, apostados
allí con la deliberada intención de escoger, o simple
mente de formarse el cargo respecto a las escogi
bIes" (p. 78). Las mujeres se detienen ante los
escaparates y contemplan el espectáculo de los
maniquíes y se esclavizan a la moda, a su vez, los
"pollos" contemplan a las catrinas que, mimetiza
das, se vuelven carne de vitrina. Como valor mercan·
til la belleza fabricada de la mujer deslumbra hecha
decorado de la ciudad, convertida en escenografía,
vistiendo sus paseos y adornando las ventanas como
los pájaros en la jaula o como las plantas en sus
verdes estuches.

5. i Y ahora el baile. .. !

Transformada en maniquí y convertida en valor de
cambio, la mujer se inserta en un sistema de transac
ciones que determinan su capacidad para desplazarse
por los territorios que antes estaban religiosamente
separados. La mujer digna de ese nombre debe ser
modesta y humilde pero la mujer que simboliza el
cambio es indigna de cualquier hombre: "Y esas
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señoras, otras señoras, y ciertas señoras, juegan
juntas a los albures el precio de la hermosura, el
dinero del marido y el pan de sus hijos" (p. 45). La
transacción bursátil es manejada dentro de los estre·
chos límites del tablero donde caen los albures: el
juego de miradas responde el juego de apariencias:
la "infamia", la "inmoralidad" del garito se combi·
nan con la fiesta, y la sociedad entera parece
integrarse a un tiempo de carnaval: "La hipocresía
es una especie de agente de negocios del vicio.
Toma una fiesta religiosa para atribuirle toda la
responsabilidad del ultraje a la moral, y combina la
fiesta de la Candelaria con la libre instalación del
garito y del carcamán. .. La transacción se verifica
sin más condiciones que la de ser transitoria y un
poco lejos del centro: como transige la buena
educación con un esputador de profesión o con un
enfisematoso, siempre que éste escupa, no en medio
de la sala, sino en un rincón y en la escupidera" (p.
45). El picante lenguaje popular de Cuéllar, el "me
xicanísimo sabor" que maravilla a sus contemporá
neos y a sus críticos posteriores no es eterno:
ostenta en sus locuciones populares una terminolo
gía que connota los cambios ocurridos en los distin
tos sistemas de producción del porfirismo.

Los· cambios se manifiestan plásticamente en la
ciudad que los recoge y en la mujer que los ostenta.
La industrialización y el capitalismo incipiente, las
redes de comunicación, principalmente ferroviarias,
la minería y el comercio se implementan con capital
extrajero. Los Estados Unidos e Inglaterra tenían
un capital mayor, por sí solos, que el del gobierno
mexicano. El signo externo. sin embargo, el signo
que modifica la fisonomía de la ciudad y de la gente
es francés: las vestimentas, los peinados, las textu
ras, las perspectivas. Los barrios aristocráticos se han
desplazado a lo largo del eje formado por el Paseo
de la Reforma, construido por Maximiliano para
unir el Castillo de Chapultepe con el antiguo centro,
barrio residencial durante varios siglos. Los grandes
bulevares parisinos construidos por Haussmann dejan
su impronta en nuestro paseo de la Reforma, en las
estatuas de la Alameda, en las casas francesas de la
Colonia Juárez, en los versos de Gutiérrez Nájera, en
los vinos, en las grandes tiendas, en las sederías. El
Centro colocado estratégicamente entre los dos gran
des puntos de exhibición citadinos, la Alameda y el
Zócalo, empieza a degradarse y las clases inferiores
empiezan a habitarlo. A pasos agigantados cambian
las perspectivas y para admirar sus proporciones es
necesario recorrerlas a ritmo de danza y hay que
ponerse en marcha abandonando el reposo del pie,
caminando por el espacio transitado en los momen
tos de mayor desgaste. Y el desgaste como el lujo
mismo, y el erotismo soslayado, determinan el coro
lario indispensable de una economía suntuaria.

En su Dicionario de símbolos, Juan Eduardo
Cirlot defme así a la danza: "Imagen corporeizada
de un proceso, devenir o transcurso. . . aparece con
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carnavalesco a lo largo del año, es la máscara
desenmascarada, la máscara que no separa, la meta
morfosis social que se teme. Los bailes ocultan su
procedencia inferior, de clase baja y, lo que es peor,
de raza despreciaCla: "Los pobres esclavos de Cuba,
tostados por el sol, rajados por el látigo y embrute
cidos por la abyección, despiertan algún día al eco
de la música, como despiertan las víboras adorme
cidas debajo de una piedra" (p. 46). La esclavitud
de esa raza importada a América por el Padre Las

para liberar a los indios, parece mitigarse con
I mú ica, pero su relación con ella, es también su
rel ci6n n lo animal. El animal a que se refiere _

u llar es un animal simbólico, la serpiente. Y la
rpi nte, reptil silencioso y mezquino, traidor y

vi I nto es el emblema de la seducción, pero de la
du i n u n hizo perder el Paraíso, gracias a

em lec s de va, a su vez fascinada por la
rpl nte. - I vo y nimal e unen; la serpiente es el

filie re u rdo de un énesis abrupto y enfurecido
qu n rr j del P raí o a esta tierra de trabajo

d n el ud r de la frente y a Cuéllar no le
,nt re u I ud r provenga de otra actividad

llnta I del 1mb j : I ud r producido en el
¡¡jJ e un ud r animal, primitivo, libidinoso, des-

pre la le:" e lav e llÍ n su derecho de bailar
, un I ardient, í com lo está el león de

n el de iert tras de In leona... Las niñas
t n n 1 j vendad s y no entendían nada

en nt ten I de ruSido de le n, ni de danzas de negros,
y en ontraron en rcalidad in cente y nuevo lo de
11 v r el ompá n la m nita y con los pies y baila
r n la d nl habanera delante del papá" (p. 46).

. pie el ulp ble. Asiento de la persona y
d' r t de un pe amin a realidad contra la que se
pronun in el m ralista. -1 baile convoca seres descla-

d qu, median te el afeite del calzado, oculta la
d nud 7 de un pie inferior, el que se asienta sobre
el p Iv , el pie de los esclavos. El pie enmascarado
por el zapato, antes descalzo o calzado con huara
che, que revela en su desnudez, total o semiencu
biem por la sandalia, una raza trigueña que debe
sostenerse en su sitio y no bailar con botitas bien
modeladas que ocultan su color. El baile habanero
contamina, reúne diversas procedencias y desclasa,
animaliza: "En la vida del salvaje y del esclavo, el
placer es esencialmente genésico, por la misma razón
fisiológica que en el animal lo determina un solo
período de la vida. De manera que en el esclavo y
en el animal, no hay placer sin lascivia, y siendo el
baile la expresión del placer, el baile del esclavo no
puede menos que ser libidinoso" (p. 46) Y la insidia
grabada ominosamente en la mentalidad romántica,
esa insidia que hace de las mujeres seres angelicales,
azucenas puras, virginales, sin sexo, incoloras e
inodoras, choca con los bailes que las clases medias
"hacen" y no "dan". Porque las clases altas cons
cientes de las jerarquías "dan" bailes, nunca lo
"hacen' . Y en estos dos verbos hace Cuéllar radicar



I

su ideología clasista: Las grandes familias mexicanas,
de la clase alta, de la "buena sociedad", esa deslum
brante clase por su blancura, sus casas parisinas, y
su elegancia helénica, "dan" un baile nunca lo
"hacen": "Da un baile la persona que con cualquier
pretexte de solemnidad invita a sus amigos a pasar
una cuantas horas en su compañía. El pretexto es lo
de menos, el objeto 'principal del baile es estrechar
los vínculos de amistad y los lazos sociales por
medio de la amena distracción que proporciona a
sus amgios" (p. 4). Una "amena distracción" y un
deseo de "estrechar lazos de amistad" marcan el
carácter eminentemente social y victorianamente de
cente de esta convivialidad de clases altas que
incorporan, hasta en el lenguaje, la elegancia implíci
ta en la fórmula "dar un baile". En cambio "hacer
un baile" "es reunir música, refrescos, luces y gentes
para bailar, comer y refrescarse y santas pascuas" .
(p. 5). La propiedad en el lenguaje -elegir los
veroos adecuados- se prolonga naturalmente y al
canza la propiedad en el vestido y ~n el calzado

. elegido y sobre todo. en el tipo de baile que se
escoja. La danza habanera es el tosco embozo que
reviste un ritmo prod':lcido por seres salvajes, obsce
nos y esclavos. Su color es ominoso y opaca en su
turbulencia sudorosa el trigueño color de las jovenci
tas que concurren a la danza en una vecindad de
quinto patio en la ciudad de México, asaltada de re
pente por costumbres que reprimen con la ropa la
desnudez de una lujuria permitida sólo entre esclavos.

El gasto inherente a una sociedad de consumo, es
más, el desgaste que lo inútil, lo suntuario ocasiona,
se alegoriza en este erotismo marginado, en esta
perversión de las costumbres, en esta desnudez
salvaje que esclaviza. La mujer como valor de cam
bio enturbia las relaciones tradicionales entre los
sexos: la unión modesta y pulcra de un matrimonio
que procrea hijos sanos y decentes, cuya desnudez
primigenia está cubierta con ropas necesarias. La
mujer que se exhibe y se pone en venta, la mujer
que es "tenida" reviste su desnudez con ropas
extranjeras y con calzados escultóricos. El pie de
estatua pierde su ropaje marmóreo al son pecamino
so de una danza que en su desgaste lascivo exhibe
una desnudez absoluta, prístina y por ello obscena.
Las "transacciones bursátiles" y los "agentes de
comercio" que las provocan echando en el tablero
los albures, desnudan a su vez la nueva sociedad que
en ritos festivos se congrega y danza al' ritmo lascivo
de una esclavitud travestida. El travestimiento, co
rrupta práctica de sociedades enfermas se vuelve
máscara, embozo primitivo, que contamina la meta
morfosis cosmogónica.

El desgaste (la pérdida) que el baile provoca en
su doble contexto: la fiesta que congrega y el baile
que quema la energía, desnuda la apariencia, abole
la mirada y permite la unión ritual: "Enrique sentía
en su mano izquierda, en contacto con el raso que
ceñía la cintura de Leonor, como los alfiretazos de la
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electricidad y apoderado de todo el ramal nervioso
de la enguantada mano izquierda de su compañera,
sentía como la fusión inevitable de dos organismos,
como un soplete ígneo que funde dos metales en un
solo líquido" (p. 124). Las alusiones sexuales que el
desgaste del baile provocan en Cuél1ar están teñidas
de progreso: la mirada que producía un "cosquilleo
magnético" y un "hormigueo en las palmas de las
manos" se ha cancelado y ahora el tacto inicia la
verdadera ritualidad que el baile ha convocado. Pero
esta ritualidad que en su desnudo origen era cosmo
gónica y esta energía per<l:da en la fusión que la
desnudez del tacto acelera, ha.. adoptado una nueva
vestidura que el lenguaje nos ofrece copulando: el
cuerpo se engendra al uní~ono que la lengua y ésta
condensa con exceso una terminología técnica que
mimetiza el amor con el progreso. La electricidad
triunfante se apodera de la apariencia y la desnuda
y ésta transforma el mundo que CuéUar observa con
nostalgia del pasado. Y esta nostalgia de un paraíso
perdido donde la desnudez era inocente se vuelve un
paradigma en el baile y el cochino que la vuelven
evangélica. El polvo, el fango donde hozan los
cochinos es el pie que dan/.a la lascivia y la
desnuda. El romanticismo al que se condena a
Cuéllar, cuando los críticos lo colocan dentro de un
frasco con esa etiqueta en los catálogos de historia
de literatura mexicana, es la nostalgia de un paraíso
utópico que ya ha evocado Inclán. El afán morali
zante nos muestra en su paradign1ática nostalgia y
en su furia bíblica la constatación de una realidad
cambiante que se simboliza en la mujer asimilándola
a los valores de cambio que la bolsa pone en movi·
miento para realizar las grandes transacciones. Pero
la modernidad de CuéUar, su realismo si algún
nombre queremos darle, estriba en el lenguaje que
mirnetiza gráficamente, alegorizándolo, el cambio que
el orden y el progreso han inaugurado en la socie·
dad porfirista.
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