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RESUMEN 

Los roles de género condicionan los modos de ser de mujeres y hombres y 
asignan atributos y funciones especificas en sus ámbitos de acción cotidianos, 
siendo una de las consecuencias la división de loa espacios de 
reconocimiento social que tradicionalmente han permanecido bajo el dominio 
de uno u otro sexo. De esta manera las mujeres por siglos hemos estado 
ligadas a los quehaceres dom6sticoS y la maternidad mientras que los 
hombres han sido quienes se ocupan del campo laboral, intalactual y creativo. 
Dentro de la labor creativa, uno de los terrenos da participación es la 
ejecución de las bailas artes, an el que las mujeres han luchado por 
incursionar an un plano de igualdad comprometiendo con ello una experiencia 
subjetiva muy singular. El escenario artlstico y las mujeres constituyen el tema 
da investigación de la presente tesis y abren la posibilidad de analizar, bajo 
una perspectiva de género, cómo la vivencia subjetiva implicada en el arte 
puede relacionarse con la condición cultural que de forma distinta viven 
mujeres y hombres, m•a allá de loa rasgos anatómicos que loa distinguen. 

Dado que la información que se ha vertido relativa a la subjetividad en el 
contexto artlatico desda el punto de vista de la PaicolOgla es escasa. se 
recurre a datos que la Historia del Arta brinda; sin remitirse a la P"-teción 
de acontecimientos hlstóricoS, sino a la reflexión, tratando de rescatar la 
mirada psicológica, de la forma en que las mujeres viven el arte, cómo se 
apropian de él, lo transforman y 6ate a su vez las transforma y contribuye a la 
construcción de su ser mujer. La subjetividad, es recuperada aquí como uno 
de los tópicos de mayor relevancia dentro de la PsicolOgia, que en estrecho 
contacto con las ciencias soeialea, participa en el entendimiento del 
significado que al sujeto da a sus pr6cticas y cuyo estudio, fundado en un 
m6todo cualitativo, - realiza a partir de los elementos que el mismo sujeto 
otorga en relación a su historia y sus condiciones de vida. 

Bajo -a supuesto, se indaga en la experiencia artística femenina de voz de 
una da las artistas más renombradas da nuestra época, atendiendo a su 
historia de vida con los dilemas que la rodearon como mujer artista y que de 
alguna forma estuvieron presentes an su arta. Ella es la pintono mexicana 
Frida Kahlo, quien es hoy uno da los grandes mitos femeninos colocado en un 
estrado importante de identificación y veneración, y cuya historia se recupera 
en esta ocasión en un aMliais que ent..iaza su experiencia con la experiencia 
artística femenina en términos generales. Sin intentar equiparar dicha 
experiencia con la de otras muj-. su historia aporta importantes 
descubrimientos acerca de las maneras en las que las mujeres se reflejan en 
sus obras y hacen la diferencia en la p~ica artística, pues al arte ha sido 
para ellas un medio de transmisión de sentimientos, emociol- y vivencias; y un 
instnJ~o en el qua plasman su Identidad y es parte de la experiencia que las 
envuelve en la realización de su práctica. 
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La raza humana es hasta ahora la unica capaz de edificar enormes 
constructo• que acaban por construirla a si misma. La historia ha sido al 
escenario y al testigo, mujeres y hombres la hemos construido y ella nos ha 
moldeado tambic!tn en nuestro -· nuestro actuar y nuestro -ntir; 
conformando una vida propia en tanto que a trav6s de nuestra capacidad de 
elección nos hacemos a nosotros mismos, pero sujetos a ciertos 
condicionantes culturales que tradicionalmente han adquirido sol-ncia y 
posición dentro de nuestra SOciedad. 

La vivencia cotidiana y la necesidad de participar en la reflexión y construcción 
del mundo social del qua formamos parte y en el cual participamos da fcnnaa 
definidas culturalmente que nos colocan en posiciones particulares. 
fundamenta esta mirada y motiva la curiosidad por acercarse al -tudio de 
tales realidades en la constitución de los sujetos. 

Tal es al caso de los roles de gé...-o que permean los modos de .ar de las 
personas y asignan históricamente a cada -xo atributOS, capacidades, 
cualidades. funciones, papeles y hasta destinos en su queh- social 
cotidiano: instaurando relaciones de podet" al interior de las sociedades que -
fundan en la insistencia de las diferencias -xu•les y promoviendo 
condiciones de d-igualdad entre -xos. 

En otras palabras, las caractMisticas particulares que nos han marcedo como 
pertenecientes a uno u otro género, no sólo obligan a ejercer papeles 
especificos para sobrevivir en nuestro medio socio-cultural, conformando con 
ello estereotipos masculinos o femenlnoa que culturalmente r911ulen cada uno 
de nuestros actos: sino que fa~ una din6mica de dominación que • lo 
largo de la historia ha sido primordialmente patnarcal y que en muehos 
aspectos ha puesto en desventaja a les mujeres, propiciando elementos como 
el abuso y el mellrato para con ellas, pero adam6a limitando su P9rtieipeción 
en numef"OSOS MICtores de la vida cultural porque el rol asignado al género 
también incluye -pecios de acción y de reconocimiento social. 

La inserción de les mujeres en múltiples -fara• da participaci6n aocial - ha 
ampliado en los últimos aftos, probablemente en la experiencia diaria que 
mantenemos con loa dem6s y • traW. da los div..-os madioa de 
comunicación, hemOS oldo decir que 1"9Cientamante la sx-ncia da la mujer 
en el émbito laboral, intelectual, politico y cultural es mayor; paro lo cierto es 
que parece ser que la integración de la población femenina • astaa .,,... 
difícilmente ha traspasado las fronteras del hogar y del queh8car dom6stico a 
los que ha estado ligada por siglos, y laa diferencias que en esta sentido han 
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INTRODUCCIÓN 5 

asumido tanto hombres como mujeres siguen muy marcadas hasta nuestros 
días. 

Especialmente el plano que tiene que ver con la adquisición y construcción del 
conocimiento asi como con la expresión de la creatividad, ha sido uno de los 
que más labor social ha costado, pues desde épocas antiguas era sólo 
conocido y ejercido por el género masculino. Asimismo, los circulas que han 
permanecido bajo el dominio de uno u otro sexo, han provisto a los sujetos no 
sólo de quehaceres determinados, sino de experiencias subjetivas particulares 
que aunadas a su rol de género desencadenan y despiertan sentimientos, 
emociones y percepciones que se suman a las diferencias sexuales que 
distinguen y etiquetan a los sexos. 

Una de estas esferas de intervención y contribución al desarrollo de la 
humanidad en la que están implicados los más indescriptibles sentimientos es 
el ejercicio de las Bellas Artes. En este campo, se ha encontrado un 
acentuado protagonismo de los varones y una lucha peculiar de las mujeres 
por insertarse profesional y creativamente en él, lo cual ha comprometido una 
experiencia subjetiva muy singular que nos introduce en el problema de cómo 
se articula la diferencia sexual en la labor artística y nos muestra una más de 
las cuestiones de género que atatlen al estudio de la sociedad y de los 
individuos que la conforman. 

Tomando en cuenta que la asunción de los roles de género tiene afectos en la 
formación del sujeto y en la conformación de su estilo de vida, y que el arte 
más allá de su construcción conceptual es para muchos un medio de 
expresión de sus vivencias y una forma de cuestionar y replantear nuestra 
realidad y nuestro mundo: la realización de esta tesis recupera el punto de 
vista de la Psicología como disciplina que en estnecho contacto con las 
ciencias humanas y sociales se ha interesado en el significado que el sujeto 
da a sus prácticas en su medio social como parte del entendimiento del 
comportamiento humano. 

La Psicología fundamentada en un enfoque cualitativo ha logrado que la 
subjetividad en el análisis del individuo sea reconocida y estudiada en muy 
variados contextos, a partir de los elementos que el mismo sujeto brinda en 
relación a su historia y condiciones de vida. Sin embargo, la información que 
se ha vertido en cuanto al terreno artistico es notablemente escasa y por ello 
este es un intento por incorporar a la investigación aquellos aspectos del 
psiquismo de los seres humanos que han quedado olvidados, cuya atención 
es limitada dentro de la práctica, y cuyo estudio no ha sido incluido aún en un 
curriculum de Educación Superior de no ser a nivel de posgrado, lo que ha 
negado la posibilidad de un conocimiento integro de su condición cultural a los 
profesionales de todos los niveles. 
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INTRODUCCIÓN 6 

El objetivo de la presente tesis es pues analizar cómo la práctica y la 
experiencia subjetiva perteneciente al ámbito artístico puede relacionarse con 
la condición de género construida culturalmente. Sin descartar la importancia 
de la experiencia masculina y sin subestimar las dificultades a las que también 
se han enfrentado los varones bajo la lógica de género en la que vivimos, el 
escenario de este trabajo es el sublime mundo del arte, y la mujer, el género 
de elección. 

Las mujeres en el arte, su participación, las implicaciones y condiciones de 
estar inmersas en la práctica artística, el significado de ser mujer y de ser 
artista, la peculiaridad de sus obras en su ser mujer, y la manera de vivir 
subjetivamente dicha experiencia, son los ejes que guían el desarrollo de la 
investigación; mismos que fueron motivados por una formación, como 
egresada de la licenciatura en Psicología del Campus lztacala de la 
Universidad Nacional Autónoma de México, que no incluye la revisión de 
planteamientos que consideren la experiencia artística desde una mirada 
psicológica, y por la vivencia particular de ser mujer y formar parte de una 
cultura que ha instaurado ciertos roles en los individuos y ha legitimado la 
realización de prácticas exclusivas para mujeres y para hombres. 

Dado que no existe todavía la consolidación de una perspectiva que de cuenta 
de este fenómeno en el plano psicológico aunado a que tas diferencias de 
género manifestadas en ta apropiación subjetiva del arte aún no muestran 
evidencias ciaras, se considera que la participación de la Psicología en estos 
temas puede promover el estudio de la labor artística de las mujeres con 
todas sus implicaciones y dar pie a nuevas adquisiciones de inft>f"mación y a 
nuevos enfoques. Encontrando poco material referente al análisis psicológico 
del arte en general y del arte de las mujeres, se recurrió a la documentación 
que algunas explicaciones psicológicas pudieran brindar y los hallazgos 
encontrados por otras áreas como la Historia del Arte. 

Por otra parte, el marco conceptual propuesto en el an•tisis de la subjetividad 
femenina en el arte es et enfoque de género, propuesta teó<ice que ha hecho 
grandes aportaciones en torno a la construcción cultural de los papeles 
sexuales y del sistema binario hombre/mujer en el que encuentran cabida y 
conservación. Su estudio acerca de la adquisición del género se centra en el 
conjunto de actos intencionales y apropiativos que constituyen un proyecto de 
vida culturalmente establecido y que poco tienen que ver con tas diferencias 
anatómicas o biológica& entre sexos. 

El uso de la perspectiva de género en la comprensión de la experiencia 
subjetiva de las mujeres artistas posibilita entender cómo llegamos a ser y a 
asumir las diferencias sexuales construidas culturalmente que estigmatizan en 
este caso a las mujeres, descubrir su reflejo en lo que hacen como artistas y 
analizar la práctica que las destaca de tas creaciones masculinas dentro del 
arte. 

TESJS CON 
FALLA DE CRIC-f''l 



INTRODUCCIÓN 7 

Los lineamientos teóricos derivados de la teoría de género son apoyados a su 
vez por una metodología de carácter cualitativo lo suficientemente flexible 
para que los hallazgos emergen sin tener que ajustarse a categorizaciones 
predeterminadas o plantear afirmaciones genéricas, sino probabilidades que 
son presentadas al final de la investigación y que dan pie a nuevos 
cuestionamientos sobre nuestra realidad cultural en cuanto al género. 

La tendencia cualitativa en la investigación humana proviene de la teoría 
social y sus principios se centran en que cada individuo lleva en su historia los 
elementos de la estructura social que se producen y reproducen en la vida 
diaria, entre los que desde luego se encuentra la condición de género, por lo 
que a través del conocimiento de dicha historia. podemos conocer aquella 
vivencia que puede ser común a otros sujetos. No obstante, la racurrencia a 
los métodos cualitativos para entender determinada actividad o experiencia 
considera el significado particular y subjetivo que el sujeto otorga a su práctica 
y desecha la idea de que ésta sea un reflejo absoluto del imaginario social. 

En ese sentido, el actor social es el único que puede brindar la explicación de 
su experiencia, primero como agente que hace a la cultura, y después como 
sujeto que interpreta a su manera sus propios actos. Siendo entonces el 
aspecto subjetivo del ser humano el que interesa en esta ocasión a la 
investigación de su comportamiento, su estudio no está sujeto a los cánones 
de la ciencia positiva o formal, siendo uno de sus preceptos más importantes 
la generalización; sino a lo que él vive y siente dentro de su contexto, que es 
el camino que mejor puede ayudar a su comprensión, sin invalidar por 
supuesto, aquellos aspectos del individuo que son susceptibles de ser 
abordados a partir del uso de métodos más objetivos. 

Por eso. en este acercamiento a la subjetividad femenina implicada en el arte 
la voz que se busca rescatar es la de la mujer artista como aquella que nos 
puede revelar las condiciones de vida que la encaminaron por el mundo del 
arte y que le propician una experiencia muy particular en la forma de vivir su 
obra, misma que a su vez transforma su vida. Para ello. el método que se 
consideró más adecuado emplear en esta rellexión sobre la relación 
mujer/arte es el de historia de vida, que sin necurrir a análisis interpretativos 
complejos o desciframientos subliminales u ocultos de las obras femeninas. 
nos provee del conocimiento indispensable contenido en la propia vida de la 
artista para comprender la apropiación de su quehacer artístico y lo que con él 
experimenta en su subjetividad. 

La historia de vida es un relato producido por interés de un investigador con la 
intención de transmitir la memoria personal de un individuo que se encuentra 
inmerso en un escenario de práctica y que cuenta para su elaboración con las 
narraciones, documentos importantes, fotografías. diarios o en este caso 
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obras de arte con las cuales se construye la vivencia de estar y ser parte de 
dicho sector cultural. 

Estas y otras características metodológicas, así como las precisiones 
conceptuales relativas al género que en conjunto dan forma al marco teórico y 
metodológico referencial, son expuestas en el capítulo 1 y constituyen el punto 
de partida para el desarrollo del tema. 

El capitulo 2, trata sobre la relación existente entre el género y el arte en 
términos generales. comenzando por atender lo que es el arte y después 
presentando brevemente el vinculo que ha mantenido con los géneros a lo 
largo de la historia. Tomando en cuenta que el arte ea un concepto muy 
amplio y en la búsqueda bibliográfica para este trabajo se encontraron 
diversas definiciones que van desde las configuraciones estéticas més 
riguroaas hasta su consideración como uno de los medios de expresión más 
comunes y vitales, su abordaje se encuentra dividido en trea nociones que 
tratan de abarcar lo más posible las connotaciones que ha tenido en nuestra 
cultura: la filosófica. la sociológica y la psicológica. Se incluye también en este 
capítulo un breve análisis psicológico de lo que el arte produoe subjetivamente 
tanto en el artista como en el espectador, recurriendo al Psicoanélisis como 
una de las miradas más importantes en el plano artístico y la més relevante 
dentro de la Psicología en tomo a la experiencia subjetiva de la creación 
artística; y sin dejar de lado la relación que pudiera existir entra el terreno 
artístico y el psicológico, se destina un espacio para exponer los elementos 
que constituyen o podrían constituir una Psicología del Arte. 

Con mayor especificidad en cuanto al género femenino, en el capitulo 3 se da 
a conocer la participación de las mujeres en el arte y su experiencia subjetiva, 
en el que se presentan interesantes posturas da algunas 89tudiosas de la 
historia del arte desde las cuales se analiza la posible relación entre las 
mujeres y el arte y sus connotaciones subjetivas y paleo16gicas. 

Entre los antecedentes de la participación artística femenina, se cuestiona la 
presencia de la mujer en el arte como objeto-tema de las obras y se recupera 
como sujeto de actuación creativa, poniendo en evidencia que la concurrencia 
de las mujeres en el arte es tan abundante como la de los varones, pero sin 
ser tan reconocidas como ellos por un sinnúmero de prejuicios de género que 
apuestan por el papel de la mujer dentro del ámbito doméstico o cuando 
mucho como compalleras da los grandes genios del arte, lo que 
consecuentemente ha implicado una participación marginada de su 
ocupación. El reconocimiento a la tarea cr-tiva del género femenino ha sido 
difundido recientemente, aún cuando desde tiempos remotos ha tenido 
presencia sin transmisión en los respectivos medios de conocimiento artístico. 

Pero por encima de la presencia o ausencia de la mujer en el arte, se plantea 
la posibilidad de una sensibilidad diferente en la producción de sus obras, y 
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por lo tanto, de una experiencia subjetiva propia que la caracteriza de la de los 
hombres, pues siendo la vida el principal tema del arte, las mujeres plasman 
en él su identidad como mujeres y construyen un espejo que recrea su propia 
imagen, aludiendo al lugar en el que las mismas construcciones de género las 
han colocado. Incluso en el estilo adoptado, se exponen algunas da las 
caracteristicas que los mismos artistas han definido como estflltica remanina o 
contraestflltica, y que por un lado le ha reservado a la mujer un lugar propio en 
el arte, pero por otro ha etiquetado su trabajo como poco artistico. 

Las temáticas que han plasmado las mujeres en sus obras se muestran 
también como parte de su experiencia subjetiva y considerando que su 
participación no ha dejado de recibir la influencia ideológica y politice del 
movimiento feminista desarrollando temas relacionados con la igualdad de 
derechos de género y la batalla contra los estereotipos femeninos, se 
comentan someramente los propósitos del arte feminista como uno de los 
pilares de la historia del arte de las mujeres. 

Por otra parte, se intenta ir más allá de los discursos clásicos de la búsqueda 
de la igualdad de género y trascender la idea de que las diferencias sexuales 
son inamovibles y reflejadas en cada acto del sujeto. Tratando de establecer 
qua la diferencia entre mujeres y hombres existe en su dimensión genuina, se 
acepta el condicionamiento del género en el quehacer artistico y en la 
subjetividad, pero rescatando la diversidad de formas de ser mujer artista y 
descartando la universalización de las experiencias artísticas femeninas. 

Sin embargo, aunque se procura no contribuir a una concepción victimista da 
las mujeres ni a una presentación de su participación artistica como mito 
femenino, en este capitulo se pueden constatar un sin fin de dificultades y 
limitaciones a las que se han enfrentado las mujeres para ingresar al plano 
artistico dadas las condiciones de la cultura de género, como son: su 
restricción en la academia. la devaluación de su arte mediante una 
remuneración económica notablemente menor a la del género maaculino, el 
predominio de los criterios masculinos que han hecho del arte de las mujeres 
la desviación de la norma y el crédito para los hombres en la formación de las 
artistas; lo que presenta la posibilidad de que la mujer artista sea creada y 
moldeada por el hombre regulando con ello su participación y manejando sus 
limites dentro de un arte meramente decorativo, o bien, haciendo que la 
consistencia de su arte tenga la influencia de una figura masculina importante. 

Finalmente, la presentación da la parte subjetiva de una experiencia de vida 
con sus implicaciones culturales y significativas de su quehacer productivo se 
lleva a cabo en el capítulo 4, en el que como uno de los ejemplos más 
representativos de las mujeres en al arte, se retoma el caso de la pintora 
mexicana Frida Kahlo, por ser una de las artistas que más originalidad 
instauró en el universo artistico y que libró una lucha personal importante en la 
trascendencia de la cultura de género en su vida y en su arte, dejando un 
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debate abierto entre la emancipación y la sujetación a los patrones de género 
que de manera no asumida se siguen perpetuando a través de nuestras 
actitudes y actos cotidianos. 

La falta de la artista en su existencia física, hizo imposible que en la 
reconstrucción de su historia de vida se recurriera al relato pronunciado de 
sus propios labios, pero se contó para ello con documentos importantes como 
su correspondencia, biografias, fotografias de sus obras, el testimonio de 
quien fuera una de sus vecinas y ahijada de una de sus hermanas, e incluso 
la casa en la que vivió por ai'los ubicada en la Villa Coyoacán en la Ciudad de 
México, y que ahora es un museo que lleva su nombre. 

Desde luego una historia no refleja la experiencia de todas las mujeres 
artistas, pues la apropiación que cada una de ellas hace de su prédica es 
única e irrepetible, pero el análisis del significado que tuvo en su vida y en su 
ser mujer la práctica artlstica y cómo ser mujer influyó en su arte y en la 
adopción de un estilo singular, constituye un legado en el estudio de la 
subjetividad femenina en el arte y de las maneras peculiares y distintivas con 
las que las mujeres configuran su participación y tienen presencia en la 
dimensión artística. 
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Margarita Retuerto Buude~'·· 

El indisoluble vinculo entre teorfa y m6todos y la importancia que la t80f"ia 
tiene en el anélisis de cualquier fenómeno del acontecer psíquico de los 
sujetos, obliga • designar en la amplitud de esta t-is, un espacio en el que se 
presente el escenario en el que se desenvuelve y se discute el problema de la 
experiencia subjetiva de la préctica artística de las mujeres y la vida que 
trasluce un acen:amiento a esta experiencia. 

La teoría, en una concepción novedoSa expuesta por Rodrfguez, Gil y García 
(1999) es, más allé de una construcci6n de conceptos que nos permite 
orientar nuestras miradas acerca de un tema, un conjunto de interrogantes 
que intentan encontrar expliceciol- por la neceaided humana de -ber y dar 
sentido a nuestra existencia corno individuos y como especie, lo que niega el 
carácter acabado de una teoría y sugiere el surgimiento de preguntas más 
que de re8PU8Sta• en sus planteamientos. 

Bajo esta estimación, los enfoques que a continuación se exponen posibilitan 
abordar las preguntas que emergen en tomo al significado de ser mujer 
artista, manteniendo abiertas diverwaa posturas que al final de -te ti.bajo se 
retoman y pooyectan nuevos horizonms para la Paicologi• de g6nero, dal arte 
y de la metodología cualitativa en la investigación. 

1.1. El enfoque de .,.,..., cwno perapec11,,. .,, el anMlals de I• 
exp«#wlcla •ubJdva de I•• ,....,_en el al'fe. 

Hablar de la participación fe~ina en el arte, implica abrir una vez 11\6• la 
puerta de las diferencias de g6nero en la interaoción social cotidiana y en la 
actividad profesional que despierta in'--8, pooyectos y sentimientos 
particulares en las vidas de mujeres y hombrea. 

En el anélisis de lo cultural, la relevancia que ha adquirido la diacrepancia 
entre los roles que separan • la humanidad por --· ha promovido que 
cuantiosos estudios 80Ciopaicológic - lleven • cabo para entender su 
origen y permanencia dentro de n...- 80Ciadad; _, como las formas en que 
estas posiciones conforman la vida de loa aujetoa y configuran su identidad. El 
enfoque de género es hoy una alternativa teórica que ...-tra - ,...idad, 
se renueva día con día y ea utilizada por múltiples discipli"8S y c:orlient-
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como la Sociología, la Antropología, el Psicoanálisis y la Psicología, a la vez 
que se nutre de ellas. 

Tiene sus ralees "'*s hondas pera Arengo, León y Viveros (1995). en el 
movimiento de libef"ación femenina iniciado a mediados del 8iglo XX que 
cuestiona la situación subordinada de la mujer y replantea su perticipeción en 
la vida comunitaria. lo que trae conaigo la introducción del tilrmino "*'"'° y la 
fundamentación de que las caracteristicas que hasta entoncea hablan 
dominado -y siguen dominando en /a actualidad- como propias de lo 
masculino o lo fe.._,ino no son m6s que construcciones CUituraies qua 
mantienen un sistema de pod&f" al interior" de las rei.cionas perwonales a 
institucionales del orden social predominante. 

De -ta manera. el feminismo dio impulso no sólo a la transformación de la 
desigualdad social de los papeles -xualas, sino a la contiendal - lo 
naturalmente ligado al sexo y lo culturalmente apnmdido y '-"ed8do 
históricamente a través de patrones da comportamiento especificos pa,.. ta 
mujer y pera el hombre, misterio que ha ocupado por al'los • los ~ioaos 
delg6naro. 

Sin embargo, aunque esta perspectiva haya sido desalTOllada en un principio 
por la sublevación de tas mujeres en la conV9rsión da su condición llOCial, ta 
teoría de g6nero en el presente no es remitida únicamente al estudio de la 
mujer, pues no se considerarla completa si no~ un esP9CiO igual~ 
inclusivo de la experiencia maeculina con sus pormer-.., y de airas 
realidades aexu .... corno la homosexualidad. Se puede decir, por lo tanto. 
que aunque no se dejan de r8COI iocer los importantes ..,,..._. icle4* glc oe y 
teóricos que florecieron con el feminismo en relación al g6fwro, el enfaque de 
g6nero no - sustancialmente feminista y su aplicación no h.- a una 
inv-tigación como 6sta da índole feminista. 

Con - pequefta incursión, ¿Cómo as que - adqu,.,. antoncaa al~ y 
de qu6 sirve su considantci6n en nueat10 ,.,,,.? 
La conquista del g6rw-o, nada tiene que ver con los rasgos biológicos o 
anatómicos, corno lo menciona Simone da S-Uvoir (1973, cit. en Bu119r, 
.Judith, 1997), una da tas grandes pracurso...s de la taoria critica famlniata: no 
se n- mujer. - llega a sel1o (. . . / llegar a - mujer•• un conjunto da ac:foa 
intencionales y apropiativos. la .clquiaici6n '1'9dUal da ciatta• daatlWz- f---1 
pant f- _ ./ asumir un estilo y una signmc.dón CO#pfN9I cu....,_.,. 
establecida (P. 303). 

El t-r un cuerpo con órganos genitales ma.culinos o femeninos. ha sido 
desde siempre lo que determina pa,.. la cultura y la sociedad el papal que -
est6 obligado a ejeroer. pero no es eso lo que configura nuestra identidad de 
g6nero ni nueat... identidad como sujetos. Hemos creído, discute .Judith Butler 
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(1997), por la propagación cultural de lo que deben ser y hacer hombres y 
mujeres y su fuerte arraigamiento en nuestras vidas inculcado por 
generaciones, que sus pautas de comportamiento son naturales e inherentes 
a la condición corporal, debido a que el cuerpo es el medio y el sitio donde se 
ven reftejados los intentos de ser. y en la carga cultural que contienen 
nuestras expectativas. todo cuerpo trae en él un ser y tocio ser necesita de un 
cuerpo; es decir, nos enfrentamos ante el dilema de la aculturación de lo 
corpóreo y de la corporeización de lo cultural. 

Sin embargo, se ha demostrado, mediante un gran número de investigaciones 
y hechos reales de cambio de roles en las culturas, que lo que hace al ser es 
la cultura y lo que llegamos a ser y con lo cual nos identificamos es con 
nuestro género y no con nuestro sexo biológico. La identidad no es algo dado 
por la posesión de un cuerpo, el sentirse mujer u hombre en todo caso es un 
elemento humano edificado por la unión ontológica que tradicionalmente ha 
prevalecido entre las apariencias corpóreas y el semblante cultural de dichas 
apariencias. 

Morin (1992. cit. en Ramos . .Jessika, 2001) en relación a la identidad, dice que 
el individuo se forma y conoce acerca de si mismo sólo en una cultura que le 
permita la intera=ión con otros que le devuelvan su imagen y permitan su 
regeneración. Asimismo, no puede ser sólo un espíritu en la cultura y un 
cerebro en un cuerpo, sino un espíritu/cerebro cuyo conocimiento exige la 
visión de la forma biológica, antropológica y cultural en la que se genera. La 
identidad corresponde a aquello en lo que el individuo encuentra su lugar, 
reftexiona sobre si mismo y se percibe de determinada manera en un proceso 
cambiante, de interminables impresiones: que nunca acaba de conformarse 
sólo porque tenga un cuerpo. No obstante. esto tiene sus consecuencias. 
biología y cultura se han integrado tanto, que en esa indiferencia ha hecho 
que sexo y género parezcan lo mismo. y que las diferencias sexuales sean 
determinadas por fuerzas naturales. 

El sexo. es el concepto del que se ha auxiliado la Biología para designar los 
factores orgánicos y genéticos que diferencian a la mujer del hombre en su 
capacidad reproductiva. Por el contrario. el género es un proyecto que se 
renueva constantemente y que se construye culturalmente con modos de ser. 
de actuar y de sentir. así como con diversas prácticas sexuales o no. y formas 
de relación entre sexos. El género es una construcción social que privilegia lo 
simbólico sobre 10 anatómico, es decir, el significado de ser mujer o ser 
hombre en este mundo cultural. Además, el fin sexual en el género no es 
reproductivo. también atañe a la búsqueda del placer y por supuesto al 
cumplimiento de una función social dentro de la cultura. 

El concepto de género. ha abierto entonces la posibilidad de denunciar lo que 
la cultura oculta en la biología legitimando diferencias que no son naturales. 
La precisión en estas concepciones ha sido transformadora en la asunción 
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incuestionable y absoluta de los roles sexuales, pero no abarca aún todo lo 
que compete a la sexualidad humana y a su sentido más subjetivo, pues 
enmascara todavía su verdadera razón de existir. 

Al asegurar que el sexo concierne a lo biológico y a lo que no es cambiable, y 
el género a lo cultural y dinámico, estamos asumiendo que la coexistencia de 
dos únicos sexos si es natural y que las opciones culturales se ajustan de 
alguna u otra manera a eso: la masculinidad y la femineidad. En primera, 
estamos olvidando que tal afirmación corresponde a nuestra propia idea de 
naturaleza y eso ya es cultural, y en segunda, estaremos acatando un 
carácter indiscutible de la misma en la vivencia; lo que propone que hasta el 
sexo puede ser una construcción eminentemente cultural. 

Marta Lamas (1997) al analizar los usos, las dificultades y las posibilidades de 
estas categorías; recupera los descubrimientos científicos y tecnológicos que 
la Biología y la Genética han silenciado a favor del sistema de género 
dominante, y éstos son referidos a la probabilidad de que los seres humanos 
vengamos en más de dos sexos naturales, pues son cinco las áreas 
fisiológicas que delimitan el sexo de una persona y éstas son los genes, las 
hormonas, las gónadas, los órganos reproductivos internos y los órganos 
reproductivos externos. De estas cinco áreas las combinaciones que resultan 
revelan que lo masculino y lo femenino sólo son los extremos de un continuo 
cuyo punto medio es el hermafroditismo y que contiene necesariamente a 
otros intersexos con características femenino/masculinas o 
masculinolremeninas; noeton que alude a la amplitud de género a 
femineidades y masculinidades que refieran otras definiciones genéricas que 
quizá estén por inventar, ya que parece ser que la misma naturaleza dotó a la 
sexualidad humana de una gran potencialidad. 

John Moore (1980), vislumbra a partir de esta pluralidad, que lejos de la 
relación dicotómica hombre/mujer. el sexo tendría que ser muchos y uno; 
puesto que el verdadero individuo está encamado en ambos y lleva en si 
elementos masculinos y femeninos integrados que lo convierten en una esfera 
unificada. 

¿Cuál es entonces la función que cumple el modelo binario hombre/mujer, 
masculina/femenino que subsiste en nuestm vida social contemporánea? Sin 
duda para mucho& autores como Michel Foucault (1977, cit. en Butler Judith. 
1997), ésta es una función cultural que no trata acerca del sexo sino del 
poder, es decir, la jerarquía de género es una construcción culturalmente 
estructurada que configura un opuesto dicotómico entre los sexos en el que se 
desarrolla el juego de opreaoc-loprimido y consecuente un tipo de violencia 
simbólica de un sexo sobre otro. de la cual. las mujeres han sufrido a lo largo 
de la historia innumerables consecuencias en su desarrollo como sujetas en 
los planos social. político, religioso y en lo cotidiano. 
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Por siglos, lo universal en la cultura, lo socialmente válido y lo oficial, confirma 
Bordieu (1992, cit. en Lamas, Marta, 1997), ha estado en manos de los 
hombres y ha permeado un mundo con características masculinas que 
sustenta a la objetividad de las estructuras sociales y asegura su 
conservación instalándose en la subjetividad de las estructuras mentales. 

En suma, la cultura genérica a la que pertenecemos nos forma como mujeres 
o como hombres e instaura la práctica de la heterosexualidad como lo normal, 
pues estas partes que en algún momento de su vida se unen por designios 
'naturales', producen y reproducen a las instituciones de gobierno patriarcal a 
través de instancias como la familia, la religión, etcétera. Es por eso que hasta 
nuestros dias la asunción de otras preferencias sexuales como la 
homosexualidad o el lesbianismo, o bien de distintas maneras de vivir el 
género son consideradas una desviación. 

La incorporación de un género es hasta cierto punto una elección. pero esta 
condicionada culturalmente porque su aceptación nos ayuda a subsistir como 
sujetos en nuestra cultura, pues de lo contrario seríamos seres disonantes e 
infuncionales socialmente y quizá -como sucede con frecuencia- destinados a 
la marginación. Sobreviene entonces el confticto por pertenecer forsozamente 
a uno u otro género, y son pocos los que trascienden estas sutiles 
imposiciones culturales. 

Dadas estas condiciones. ¿Qué es la cultura que tiene tales efectos sobre 
nosotros? La cultura, apunta .Jessika Ramos (2001 ), es el elemento que 
integra a los seres humanos en la sociedad, pues proporciona los factores 
sociales para que el ser humano se entienda con sus semejantes. En el 
intento de su definición, sociólogos, antropólogos y filósofos se han topado 
con muchos condicionamientos que dificultan una concepción clara y única de 
lo que es cultura pero han coincidido en que es algo creado por la raza 
humana y que todos estamos inmersos en ella aportando con actos, creencias 
y quehaceres su predominio o su transformación. 

Para Clifford (1992, cit. en Ramos, Jessika, 2001), la cultura no es una entidad 
física pero si está presente en cada una de las personas. pues se compone 
de estructuras psicológicas en las que se tiene asignado el modo de 
conducirse para ser aceptado por los miembros que la conforman. En un 
sentido más amplio, este autor trata de superar ese determinismo, 
considerando que a pesar de él, la humanidad es quien crea y establece 
ciertas características y costumbres; y que en la variedad de esencias 
humanas la cultura existe en diferentes facetas. dando lugar a la abundancia y 
a la infinidad da formas culturales. 

Desafortunadamente, en muchos ámbitos no se ha adoptado con plenitud ese 
carácter pluricultural, como es el caso de las cuestiones de género. que entre 
el condicionamiento y la elección, hacen aún cerradas las decisiones. De 
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hecho, cabe aclarar que la cultura de la que aquí se está hablando, así como 
la conceptualización que se hace de ella, es eminentemente occidental, pues 
en otras culturas que también forman parte de nuestra civilización, no existen 
problemas como el del género, ya que su forma de mirar al mundo y de 
mirarse en él, no incluye la separación de sus experiencias por causas que no 
sean naturales, y mantienen un contacto más estrecho con la naturaleza y las 
experiencias de todos los seres que habitan en ella. 

El género no lo da pues un cuerpo, el género es una adherencia cultural que 
constituye todo un proyecto de vida. Y a todo esto, ¿Qué es entonces una 
mujer? ¿Qué es una mujer en un mundo de hombms? ¿Podemos hablar de 
una subjetividad femenina como lo sugiere el titulo de este tesis? 

Quienes han tratado de abordar interrogantes parecidas, como Gabriela 
Castellanos (1995, cit. en Arengo, Luz Gabriela; León, Magdalena y Viveros, 
Mara, 1995), comentan que éstas no son cuestiones fáciles de responder, 
porque el signo mujer puede tener muchas connotaciones en la 
heterogeneidad de maneras de ser mujer aunadas a la capacidad de elegir y 
las condiciones de vida en las que se desarrolla como generación, clase, 
etnia, profesión, etcétera; que le dan sentido a su existencia como mujer. 

Por tal razón, más que conceptualizar lo que es la mujef" se tendrían que 
confrontar las múltiples versiones que dan las mujeres acerca de lo que las 
hace mujeres así como las numerosas contribuciones que existen en los 
ensayos sobre la mujer dotados de diversas especificidades. Habría que ir a lo 
que las propias mujeres pueden decimos y ello sólo seria la declaración de lo 
que es cada una de las mujeres en la particularidad en la que han sido 
humanas. 

Si se retoma todo lo que el enfoque de género nos presenta, se puede decir 
que de manera natural las esencias fe,,,_,inas o masculinas no existen, de 
hecho la teoría de género es una critica a las perspectivas etl&flCialistas; pero 
si tomamos en cuenta que somos sujetos histórioos y que está en nosotros 
esa carga cultural, si pademos encontrar la peculiaridad de los géneros, como 
los mismos estudios de género lo han analizado al enfocarse en la adquisición 
del comportamiento diferencial entre sexos. 

La manera en la que se apropian, se interiorizan y se ejercen las conductas 
típicas de uno u otro sexo, se encuentra principelmente en el seno de la 
familia, en la que se prevean dichas conductas deada antes de que un ser 
venga al mundo, esclarece Lidia Falcón (1990), y se deaalrrollan a lo largo de 
la vida en un universo lleno de expectativas. todo esto sujetado, lógicamente, 
a las características culturales de grupos sociales específicos. 

TESIS CON 
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Marta Lamas (1986), agrega que el proceso por el cual se lleva a cabo la 
instauración de prácticas femeninas o masculinas inicia en et momento en que 
nace un bebé y se le rotula, asigna o se le atribuye un género por la 
apariencia externa de los órganos genitales; continúa con el establecimiento 
de una identidad de género más o menos a la edad en la que el infante 
adquiere el lenguaje -tas diferencias existen porque las nombramos- y no hay 
un conocimiento de la diferencia anatómica entre los sexos. pero si actitudes 
de nifla o de ni/lo que se reflejan incluso en los juegos. Finalmente, el papel o 
rol de género, aunque nunca termina de configurarse, se practica cuando el 
niño entra en contacto con las normas y prescripciones de la sociedad en 
relación al comportamiento masculino o femenino. 

De esta manera las cualidades humanas se dividen en los sexos tomando 
como referencia la perpetuación de la especie, y se identifica a las mujeres en 
su papel de procreadoras y destinadas al cuidado de la familia. con etiquetas 
que tienen que ver, sellala Rosa Pastor (1996), con la debilidad, la intuición, el 
sentimiento. la pasividad, lo privado, lo subjetivo, etcétera; y a los hombres 
con caracteristicas asociadas a la actividad, ta razón, el pensamiento. ta 
fortaleza, to público y to objetivo. 

Esta confección cultural de personalidades femeninas y masculinas ha 
contribuido a que la experiencia de los hombres y las mujeres, aunque quizá 
no de manera determinante, sea diferente en la vida social y en el ámbito 
privado, por lo que esto ha implicado que su subjetividad. adquiera formas que 
la distinguen. En efecto, como nos lo presenta la teoría de género, las 
subjetividades femeninas o masculinas no son naturalmente dadas, pero los 
roles distintivos que juegan los ser- humanos según su sexo han hecho que 
sus percepciones, sentimientos y emocion- se experimenten y se expresen 
de maneras singulares, así como el significado que le ot<>f'gan a sus prácticas. 

Naifhe y White (1990), aseveran que nuestra cultura de género provee a las 
mujeres de su desarrollo interior y a los hombres de su exteriOf', ya que el 
hombre educado desde pequel\o para ser competitivo y orientado a la meta 
aún en sus relaciones sentimentales, tiene menos oportunidad de prosperar 
en el respeto y confianza que son cruciales para establecer intimidad con sus 
semejantes y con sus propios inter-s profesionales. creativos y labOf'eles. 
La mujer ha recibido los rezagos de esta discordancia y su historia ha estado 
marcada por limitaciones que atentan contra su independencia y la someten al 
hombre; pero el hombre -y éste tambiim es un papel dificil- ha sido entrenado 
en los aspectos de hacer, lograr y actuar, obligado con ello a ocultar sus 
sentimientos aunque tenga el deseo de manifestarlos, lo cual se ve reflejado 
en quehaceres que los requieren como la afiliación a alguna práctica artística. 
en donde el emotividad y el afecto, pueden tomar matices diferentes. 

TESI!:' cn~r 1J J.._,.·.,~ 
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En cuanto a la caracterización de las mujeres, la psicoanalista Susana Dupetit 
(1994), en una explicación psicoanalitica elaborada a partir de su experiencia 
clínica con pacientes femeninas, asegura que tas mujeres, pese a que 
conforman un universo polifacético, éste a su vez es singular, si, muy singular. 
Esta autora trata de darle un lugar a la mujer en el psicoanálisis que parece no 
haberla comprendido, pero que esa incomprensión es más que eso. un 
descuido que lo ha llevado a producir descripciones en base a la falta, a lo 
que no tienen, en lugar de fundamentarse en lo que tienen y lo que son. 

Fundándose en lo que si es parte de ellas. Dupetit (1994) especifica que si 
tuviera que guiarse por conductas manifiestas. gestos, costumbres, modos y 
maneras de relacionarse con la vida, la naturaleza y las personas. tendría que 
decir que las mujeres son muy diferentes entre si; pero que si atiende a sus 
sueños, a las transferencias 1 que desarrollan con otra mujer, las referencias 
inconscientes a los hombres, a la maternidad y a los proyectos vitales en 
general. encuentra características comunes y más aún, diferentes de las de 
los hombres. 

Por ejemplo, el discurso de las mujeres en la cHnica es referido al hogar como 
uno de los ámbitos en los que sale a relucir su defensa de territorio y su 
desconsuelo cuando es atacado. Esto no quiere decir que esto es una prueba 
de que la mujer deba estar en casa. pues aquí el hogar puede ser o no sólo 
uno de los lugares, nidos y espacios que construyen las mujeres para proteger 
su privacidad. La maternidad se toma en un sentido imaginativo para lo cual la 
mujer reclama tiempo y proyecta su intimidad, pero no se satisf8ce con la 
procreación de hijos biológicos, sino de hijos/proyectos que van deSde el 
cuidado de seres que la rodean. hasta el celo y la dedicación CX>n la que dirige 
una empresa, un grupo social, una organización de salud, una obra de arte ... 

Por otro lado, sus actitudes cuando conversa con su analista de su vida 
cotidiana y de sus relaciones con los hombres que ama, dan cuenta de esta 
minuciosidad femenina, pues según Oupetit (1994), la mujer -tudia el 
espacio en el que se encuentra. el tamallo del diván, su comodidad, su color, 
su cambio de lugar. cómo puede acomodar sus objetos personales, etcétera: 
para resguardar ese nuevo espacio. el terapéutico. 

En fin, en su tendencia más genuina o no. las diferencias de género han 
representado para mujeres y hombres destinos diferentes en su crecimiento 
personal. Las invenciones culturales más impositivas CX>mo ya se mencionó, 
han favorecido en el peor de los casos el abuso y el maltrato para con las 
mujeres, pero no sólo eso. también la división del trabajo y la designación de 

1 La transferencia es un concepto psicoanalitico Que se refiere a la actualización inconscienle 
de caracterlsticas QUe se conocieron en una persona o evento y que MI atnbuyen a uno que 
aparentemente se acaba de conocer y que reedttan la antigua relación ., 18 nueva en t..raa 
demanda de amor, continuando su historia si ésta no logra hacerse consciente. 
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actividades diferentes para unos y para otros. algunas de las cuales son más 
reconocidas que otras. Con esto no se suprime el maltrato que también 
puedan sufrir muchos hombres de parte de las mujeres o las desventajas que 
igualmente tiene ser hombre en esta cultura, que como nos muestra la 
perspectiva de género pueden ser muchas. 

Sin embargo, se retoma con más énfasis a las mujeres porque son las que 
interesan a nuestro tema y de igual forma, porque no, por esa historia desigual 
que nos ha infortunado en muchos aspectos. Marcela Lagarde (1996), en un 
estudio acerca de los derechos humanos de la mujer abre una discusión de 
por qué las diferencias tienen que ser sinónimo de desigualdad social en los 
campos comunitarios. políticos y ocupacionales. 

La forma en que está organizada la vida social actualmente hace del trabajo 
una especialización para cada género y se cree que no es de hombres hacer 
ciertas cosas y que determinadas actividades no son propias de las mujeres, 
lo que para Lagarde es una de los tantos modos en los que se ejerce la 
violencia y la opresión de género. Los quehaceres domésticos. el cuidado de 
los hijos y la atención de la familia en general. así como la administración del 
hogar a expensas de la propia vida de la mujer han sido por siglos las tareas 
que ocupan su pensamiento y su práctica; contrario a esto, por las miamas 
características masculinas que ya se mencionaron, las actividades de 
producción y riqueza tanto económica como intelectual, las instituciones, los 
puestos gubernamentales y hasta el contorno cultural son por completo 
accesibles a los hombres. 

Conforme avanza la política de un país, estos roles se modifican y las mujeres 
ocupan cada vez un lugar más importante en el ámbito social, económico y 
cultural ejerciendo puestos importantes como agentes creadoras e 
independientes, generando su propio capital, teniendo oportunidad de ingreso 
a los bienes particulares, familiares y nacionales y adoptando papelea que 
antes eran considerados propiedad de los hombres. 

Empero, el territorio ganado por estos avances y por la lucha de integración 
de las mujeres realizada por el feminismo todavía no es suficiente, pues 
aunque podemos ver con nuestros propios ojos la presencia de las mujeres en 
todos estos espacios de participación social, su incorporación no ha aido fácil, 
no siempre es permisible por encima de las políticas de liberación e igualdad, 
no es bien visto, no es remunerado con equidad al trabajo masculino o implica 
prácticas cotidianas de violencia en el lenguaje o en la actitud que no se 
perciben con claridad por quienes son externos a esos contextos. 

Lagarde (1996), maneja el derecho a ejercer cualquier actividad en la 
dimensión privada o pública como derecho humano de las mujeres, pero el 
espacio en el que se trabaja con la creatividad artística, y que es el que esta 
vez nos interesa, es uno de los que históricamente ha sido del dominio 
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masculino y al que en apariencia se han sumado las mujeres recientemente, 
no porque sea así, sino porque el arte que se conoce de las mujeres no es el 
institucionalizado, el de los hombres, argumenta esta feminista. 

Robin Margan (1985), da algunos indicios de esto diciendo que siempre ha 
habido mujeres artistas, pero que no se han reconocido ampliamente en el 
mundo del arte y en el mundo social por la ignorancia que ha estado revestida 
del poder del hombre, en la que ha ido de por medio la peculiaridad del arte 
femenino por no considerarse adecuada al orden del arte formal. 
principalmente inventado por los hombres. La mujer en el arte para esta 
estudiosa del género, ha sido vista como impredictible e inconsistente, por lo 
que en la mayoria de ocasiones el arte producido por mujeres ha sido remitido 
a lo que decora, quedando catalogado como artessnia y no como parte del 
arte en su sentido más amplio. 

Aunada a estas versiones. existen muchas otras en las que se plantean 
preguntas en relación a los temas de las mujeres artistas en sus obras, el 
acceso de las mujeres a las escuelas e institutos de arte, el pago de su trabajo 
artístico, el estilo que caracteriza a sus obras sobre todo en la pintura, la 
existencia de una estética diferenciada de la de los hombres, la falta de 
reconocimiento social y cultural de su labor artfstica, su influencia en los 
grandes genios del arte y viceversa. su relación con los artistas masculinos, 
su capacidad para producir obras no únicamente diferentes sino en absoluto 
adecuadas a los lineamientos artísticos sin diferencia del arte masculino, su 
participación artfstica como mito y excepciona/idad, su inclusión en el arte 
únicamente como musa o inspiradora, la desventaja de que el hombre pueda 
apropiarse del arte hecho por mujeres y recibir el consiguiente 
reconocimiento, el arte como medio de expresión de su libertad y el 
cuestionamiento al sistema de género, etcétera. Todas estas posturas se 
abordan con más detalle en los capítulos dos y tres, en los que se abarca la 
relación del género con el arte y se presenta la experiencia subjetiva de las 
mujeres artistas. 

Las temáticas de la teoria de género en la comprensión de la experiencia 
subjetiva femenina han sido muchas. Arengo, León y Viveros (1995), 
mencionan algunas de las más importantes, como el esbozo de 
aproximaciones en las que se analizan las relaciones entre distintas 
categorías de mujeres enlazadas con sus condic~ de clase social, su 
pertenencia regional, étnica o religK>- y los momentos del ciclo de su vida; el 
trabajo femenino; las relaciones de poder. su participación polltica; su 
sexualidad; su salud; su identidad; su vida cotidiana; la familia y distintas 
instancias de socialización; su conceptualización como sujetas históricas y 
sociales: la ideología que sobresale respecto a la mujer. su subjetividad: 
etcétera. Muchas de estas temáticas incluso aparecen en los textos sobre el 
género femenino articuladas en varias dimensiones. pero no con la misma 
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abundancia en el contexto artístico. razón por la cual se recurre a él en esta 
investigación. 

La investigación psicológica, no ha permanecido ajena a este esfuerzo y se ha 
preocupado por descubrir los mecanismos y factores que colaboran en la 
adquisición de los roles de género, centrándose en corrientes psicoanalíticas, 
conductuales o cognitivas que han insistido en la relevancia de los procesos 
de socialización familiar y los procesos de identificación por modelos que 
elaboran esquemas de pensamiento y ocasionan comportamientos. actitudes 
v valores diferenciados para los sexos. 

Sin embargo, la perspectiva de género en el estudio del arte de las mujeres ha 
sido mayormente recuperado por numerosas historiadoras del arte 
casualmente mujeres- cuyas propuestas han enriquecido el trabajo en este 
terreno y se han preguntado por los puntos que ya se mencionaron lineas 
arriba. 

Manteniendo este debate, a continuación se vislumbra la forma en que 
podemos ingresar a la vida y la experiencia de una famosa artista mexicana, 
analizando las alternativas que algunos métodos sociales nos puedan brindar. 

1.Z. Caractensticas generalas da la metodolOfll• cualitativa. 

En el acercamiento al tema de la relación entre el género y el arte y en 
particular de la participación de las mujeres artistas, se han abierto y 
diversificado caminos por los cuales la revelación de sus elementos y 
caracterlsticas han contribuido y despertado el interés de los profesionales de 
las Ciencias Humanas dentro de la investigación. 

Respecto a la Psicología, la curiosidad por saber de este tópico ha sido 
escasa, pero existen importantes análisis realizados acerca del arte y 
planteamientos teóricos de la labor artística que significan aportaciones en el 
terreno interpretativo de la obra artística y de la vida del artista que la 
configura 2 . 

Por su parte, la teoría de género como ya se setlaló anteriormente. ha sido 
recuperada por historiadoras del arte inclinadas en el estudio y el 

2 El Psicoanaliais ha sido la eaa..'8 que m.6s abundanci• M generado en este terreno. Dentro 
de la inveattgacioOn bibliográfica realizada pera la presente tasia, se encontraron escntos de su 
pionero. Sigmund Freud en su obra PsicoanMsis del at1& (edición del 2000) de Alianza 
editorial Madrid; así como da autores mas contempor...-..Os como Zúr"uga, Rosa Maria en El 
arle, un enfoque psicoanalltico. Cero en COf'lducta. 1993. 8 (33-34). 82-88; y De Tav1ra. 
Federico (1996) en Introducción al Psicoan•lísis del arte. Sobre la fecundidad psíqUtca. Plaza 
y Valdés editores, México. En cuanto a la Paic:ologla del .-te cabe mencionar el trabajo 
elaborado por Amheim. Rudolf (2000). Nuevos ensayos sobre la Pslcologla del arte de 
Alianza ed1tonal Madrid. 
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reconocimiento del quehacer artístico de las mujeres, las cuales se han 
preocupado por mostrar los diferentes ángulos de la relación del género 
femenino con el arte. desde los que aceptan la intima conexión de la artista 
con las peculiaridades de su producción. hasta los que no parecen arrojar 
singularidad alguna de ser mujer en la práctica artística. 

Sin embargo, esto generalmente se ha remitido a las formas estilísticas, 
temáticas o a las características de la obra en sí, pero no al análisis de la 
experiencia subjetiva con especificidad de ser mujer en el arte. objetivo 
principal de la presente tesis; sin que por ello no sean útiles al estudio de la 
subjetividad la particularidad con la que las mujeres distinguen sus prácticas 
artísticas. pues ello refleja importantes aspectos de la creadora y su vivencia. 

Pero, ¿Cómo podemos acercamos al estudio de la subjetividad articulada con 
la actividad artistica y con la condición de género? Ciertamente a la luz de 
nuestra teoría auxiliar expuesta en el primer punto de este capítulo, se 
necesita trazar un camino que fundamente metodológicamente la cuestión de 
esta tesis. 

No se pretendió, por la elección del tema de la misma. encontrar un camino 
trazado de antemano. sino vislumbrar una senda lo suficientemente flexible 
que permitiera emerger los hallazgos sin censura y guiar el análisis que 
respecto a la experiencia artística femenina pudiera brindar un acercamiento 
que nevelara los significados y alcances que ser mujer artista tiene en el 
contexto de vida con sus implicaciones culturales. afectivas. profesionales y 
productivas. 

La subjetividad. como esa parte del sujeto que corresponde a mecanismos 
muy peculiares de aprehensión y explicación de la realidad y de su relación 
con ella. no es susceptible de medición o generalización, cuyos elementos 
puedan controlarse y de la cual se puedan obtener respuestas instigadas a 
partir de medios externos, pues a pesar de que el individuo vive en un 
contexto sociocultural que lo influye en sus actos y propicia el entendimiento y 
la relación con sus semejantes; él mismo lo construye en el contacto con su 
propia historia. y el conocimiento que reina en el universo de cada sujeto es 
propio, único y particular. 

Quienes se han interesado en el estudio de la subjetividad en su multiplicidad 
de condiciones y contextos. han encontrado importan!- respuestas en su 
entendimiento gracias al proceso y la dinámica que sólo la metOdOlogfa 
cualitativa puede ofrecer. La aproximación en la inv-tigación acerce de la 
subjetividad ha sido abordada a partir de diversas corrientes teórico­
metodológicas derivadas de disciplinas como la filosofia y la sociologia, entre 
las que se puede citar la fenomenologia, la hermen6utica, los análisis 
discursivos y del lenguaje cotidiano. la etnometodologia y las historias de vida 
entre otros, algunos de los cuales se desglosarán más adelante. 

~~~~~~~~~~~~~~-. 
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Antes de explicar las características de los métodos cualitativos y de precisar 
las referentes a la metodología de elección para el actual trabajo, se considera 
conveniente detenerse un momento y reflexionar acerca de lo que 
principalmente ha concernido a los investigadores de las cualidades de los 
fenómenos psicológicos y sociales: la subjetividad. 

1.2.1. Concepto de aubjetlvid•d. 

Acerca del concepto de subjetividad, no hay una idea acabada y consensada 
del mismo, pues dentro de los textos de metodología o análisis de lo subjetivo. 
no se menciona con todas sus distinciones. Sin embargo, dichas aportaciones 
nos dan elementos que nos ayudan a entender lo que es subjetivo en su 
conceptualización. 

Para los positivistas el sentido subjetivo, por ejemplo. es la comprensión 
privada del actor social individual 3

, y por lo tanto. inaccesible para el 
investigador según los criterios formales de la ciencia social, por lo que en 
ésta y en otras disciplinas como la Psicología, el científico debe enfocarse al 
sentido objetivo de la acción describiéndola en términos precisos y separados 
de los propios conceptos de quien la produce. 

Por otra parte, los investigadores que han buscado altemativas para hacer 
visible el elemento de la experiencia subjetiva en el actor y el significado que 
ésta tiene, argumentan, según Susan Hekman (1999). que es susceptible de 
analizarse a través de la comprensión de los propios sentidos compartidos de 
los actores sociales, los cuales son públicos y próximos para el propio 
estudioso del comportamiento. 

En este intento por acercarse a la subjetividad del sujeto. el concepto tendría 
que redefinirse como el sentido constituido dentro de la conciencia del actor 
social individual que n1sutta en el proceso de la interacción social establecido 
en un contexto de conocimientos comunes acerca de determinadas 
experiencias. 

Así pues. de esta manera se abre una puerta en el estudio de lo subjetivo y a 
su vez este razonamiento aporta aspectos de lo que podemos entender como 
subjetividad, pues al ser construida mediante el entendimiento mutuo de 
significados, éstos encuentran explicación a través de mecanismos generados 
por los propios actores, es decir, conlleva un nivel de interpretación consciente 
que puede ser comunicada en el acuerdo de dichos significados; lo cual 
descarta que lo subjetivo, sea referente a sentidos ocultos o en todo caso 
inconscientes y de dificil acceso que es preciso dilucidar mediante corrientes 
interpretativas más complejas, o que en el intento por encontrar explicaciones 

3 De esta manera lo presenta Susan Hekman ( 1999), respecto a un anéhs1s comparalivo y 
diferencial de las bases po5'tivistas en las Ciencias Sociales y el enfoque fenomenol6g1co. 
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que valoren los actos de nuestros sujetos de interés, sean más propensas a 
desvirtuar el verdadero significado de la acción para quien la vive. 

El Psicoanálisis es una de las escuelas que nos ayudarían a entender la 
motivación de los actos inconscientes, pero aún en el desarrollo de su trabajo, 
el sujeto es quien encuentra y hace conscientes sus propias verdades. Sin 
embargo, como ya se mencionó, lo subjetivo corresponde más bien a un nivel 
consciente de particular aprehensión de la realidad, y su comprensión 
requiere del estudio del contexto particular en el que la vivencia subjetiva 
encuentra su explicación. 

La conciencia en este caso no es una entidad a la que arriben sentidos 
encubiertos provenientes de lo inconsciente. como el enfoque psicoanalítico 
clásico podría plantearte, sino más bien un proceso compatible con lo que el 
filósofo Edmund Husserl (Cit. en Ritzer, George, 1993), menciona en relación 
a la intencionalidad: La conciencia no se encuentra en la cabeza del actor, 
sino en la relación entre el actor y los objetos del mundo. La conciencia es 
siempre conciencia de algo, de algún objeto. La conciencia se encuentra en 
esta relación; la conciencia no está dentro del actor(P. 368). 

Por ello, en una concepción particular, podemos decir que la subjetividad es el 
significado peculiar consciente que cada sujeto da a sus prácticas, el cual 
encuentra su propia singularidad dentro del mundo colectivo, pues el contexto 
lo influye pero no lo determina, él mismo lo construye y tiene la posibilidad de 
encontrar una forma única y significativa para él, de vivir los acontecimientos 
que se presentan comúnmente en un medio social; siendo el significado el 
elemento que hace referencia al modo en que el actor determina qué aspectos 
del mundo social son importantes para él y qué es lo que quiere trasmitir al 
interlocutor (Schütz, Alfred, 1932; cit. en Ritzer, George, 1993). 

Por todas estas caracteristicas, la indagación de la subjetividad de cierto 
individuo o comunidad requiere de medios de abordaje especificas que sean 
capaces de testimoniar las cualidades que se vinculan con las diversas 
experiencias de la vida cotidiana en todas sus dimensiones. 

Los métodos cualitativos que disponen estos medios de abordaje, han 
adquirido una relevancia reciente, pues cuando la preocupación principal de la 
ciencia era hacerte válida y objetiva, la medición fue el principal recurso para 
entender el comportamiento individual y social y sobre todo, para controlar sus 
causas y reacciones. Pero cuando una gran cantidad de acontecimientos no 
encontraron explicación en sus dispositivos y simplemente eran descartados 
por considerarse impenetrables y fuera del interés de la ciencia formal. el 
desarrollo de nuevas alternativas para hacerlos inteligibles dio nueva vida al 
terreno de la investigación, considerándose una opción epistemológicamente 
válida e incluso complementaria de la cuantificación. 
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Debido a la gran proliferación que han tenido los métodos cualitativos y a la 
gran cantidad de eventos a los que son útiles, así como por su inclinación a la 
apertura, la flexibilidad, la participación subjetiva del investigador y su 
cuestionamiento a los lineamientos de rigidez positivista; resulta difícil. 
señalan Rodríguez. Gil y García (1999), determinar cuales son y hacer una 
clasificación de los mismos. sus límites son difíciles de distinguir y en 
ocasiones los diseños, técnicas y hasta instrumentos para recabar información 
son confundidos con los métodos en sí. 

Además, las distintas disciplinas que hacen uso de estos métodos van 
dejando su propia aportación metodológica y el término método ha adquirido 
significados como el de aproximación, técnica, enfoque y procedimiento; pero 
lo cierto es que cualquiera de estos elementos para ser elevado a la categoría 
de método necesita ser constituido dentro de todo un sistema de 
consideraciones para hacer cognoscible la realidad. que incluyan pasos, 
técnicas e incluso formas de relación con la teoría que hagan un estudio 
válido en su contexto y su especialización. Los autores mencionados lo 
definen como la forma caracterfstica de investigar determinada por la 
intención sustantiva y el enfoque que la orienta (P. 40), el cual debe 
preguntarse por la cuestión que guía la investigación, la manera mas 
adecuada para enfrentarse a ella, la disciplina de su procedencia, las técnicas 
de recogida de la información características de su enfoque. otras fuentes de 
datos, y por último autores e investigaciones relevantes con relación a lo que 
propone. 

La elección de la metodología de la presente tesis implicó un recorrido por la 
especificidad de varios métodos relacionados con el destacado, pero también 
por las atribuciones de los métodos cualitativos en general, las cuales se 
considera imprescindibles observar para entender cómo es que nos brindan 
las ventajas para comprender la experiencia subjetiva de una mujer artista. 
que es lo que incumbe a la extensión de esta tesis. 

Roberto Castro (1996) penetra en sus supuestos básicos, alcances y 
limitaciones a través de una comparación con los métodos cuantitativos. para 
conferir en un momento dado. qué fenómenos pueden ser abordados por 
unos. cuáles por otros. y cuántos mas requerirían de su combinación o de 
elaboraciones variadas entre ambos. 

Los métodos cuantitativos que corresponden esencialmente al enfoque 
positivista desarrollado con gran auge durante los veinte allos posteriores a la 
segunda guerra mundial, tienen como premisas científicas la objetividad. la 
rigurosidad, la confiabilidad, la validez y la verificación heredadas de las 
ciencias físico-matemáticas que alcanzaron a las Ciencias Sociales y a la 
joven ciencia de la Psicología. Sus paradigmas son referidos a tres 
cuestiones: una cuestión ontológica que seftala la existencia de una realidad 
concreta. objetiva. única e independiente de los individuos; una cuestión 
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epistemológica que exige una relación objetiva y distante entre el científico y 
dicha realidad; y una cuestión metodológica que se~ala métodos específicos 
que por medio de la cuantificación la estudian. 

Adaptadas estas reglas a las interrogantes que surgen en la realidad social y 
el desenvolvimiento de los actores en ella con sus connotaciones 
psicológicas, se constituyen leyes sociales que determinan su conducta y que 
establecen un nivel de generalización entre las experiencias de todos, lo cual 
conlleva la posibilidad de construir una teoría social con conceptos bien 
delimitados que responda a las causas o fuerzas externas del comportamiento 
de cualquier individuo, comportamiento que puede ser replicado en 
determinado momento recortando y manipulando sus elementos en forma 
precisa, los cuales son denominados variables dentro de este enfoque. Para 
ello, el rasgo cuantitativo surte su mayor efecto mediante procedimientos 
estadísticos que miden los fenómenos y dan cuenta del grado con el que está 
ocurriendo en la población o el sujeto, con sus respectivos antecedentes y 
consecuentes. 

Por otro lado, los métodos cualitativos en relación a las cuestiones ontológica, 
epistemológica y metodológica, vislumbran a la realidad como un gran teatro 
en el que los actores contienen su propia realidad y establecen relaciones 
trascendentes a través del significado que le otorgan a sus actos y a su 
entorno; por lo cual el investigador establece una relación cercana con su (s) 
objeto (s) y su (s) sujeto (s) de estudio, realizando una narración -historia, 
reporte, análisis- de la cual él forma parte. 

Partiendo de esta perspectiva, la realidad es construida socialmente y por ello 
no es independiente de los sujetos, la realidad es su realidad y está 
estrechamente asociada con factores subjetivos. por lo que su abordaje 
demandará recurrir a ellos y a la manera en la que la explican para conocerla 
en su amplitud. Es así como la metodología cualitativa representa el salto del 
orden positivista al sentido interpretativo de las particularidades de los 
individuos en su aprehensión de la realidad, cuya respuesta es elaborada por 
el mismo actor y el investigador alude en su trabajo a un nivel de compmnsi6n 
más que de explicación como agente externo al contexto. 

En consecuencia, el conocimiento es producido a partir de la observación y el 
contacto con individuos concretos, cuya acción es interpretada fundándose en 
conceptos lo suficientemente flexibles como para conocer la multiplicidad de 
significados que el individuo puede conceder a sus prácticas. 

Ciertamente, esta docilidad conceptual y el acercamiento que el investigador 
tiene con su tema de estudio significa una mayor complejidad y un esfuerzo 
analítico importante, esto es, sus condiciones deben soportar la rigurosidad de 
la ciencia social, que aunque no cuantificable ni replicable, implica considerar 
con suma delicadeza la manera en la que se juega la subjetividad, tanto del 



1 MARCO TEÓRICO Y METODOLÓGICO REFERENCIAL 27 

investigador como del investigado, pues a veces es dificil distinguir sus 
empalmes, y su presencia requiere también de un tratamiento dentro de la 
investigación. 

El alcance de la objetividad en la investigación social tiene sus referentes de 
confiabilidad en la conciencia de las condiciones sociales y subjetivas del 
producto último construido por el investigador y los participantes. que renuncia 
a la universalidad y al saber absoluto. y da cuenta de una posición relativa e 
histórica del fenómeno en cuestión. 

Uno de los investigadores dedicado no sólo al empleo de la alternativa 
cualitativa en sus estudios sino a la reflexión de estos aspectos de validez en 
este tipo de metodología, es George Devereux (1990), quien reformula la 
concepción de la ciencia tradicional retomando la subjetividad propia del 
investigador en el proceso investigativo como parte importante de la 
objetividad tan buscada y requerida en la producción del conocimiento. Asi, lo 
subjetivo que se moviliza en el forjador de la teoría es tomado en cuenta como 
el principal material de análisis de la misma. 

Las vivencias que se actualizan en el investigador al momento de estar 
investigando, han sido manejadas por esta postura descte el punto de vista 
psicoanalítico, cuya vasta teorización y aplicación sale a los planteamientos 
de este trabajo, pero sirve a la consideración y a la inclusión de la experiencia 
del estudioso en el escrito final, por lo que a pesar de que la tesis que se 
introduce no es de corte psicoanalítico, se retoman las ideas de este autor 
como relevantes factores de la orientación cualitativa no sólo en su relación 
con la teoría psicoanalítica sino con otras teorías y métodos en estrecho 
contacto con el acontecer subjetivo de los seres humanos. 

Las importantes aportaciones de Devereux (1990), nos enfrentan con la 
realidad propia del investigador del comportamiento y la necesidad de ingresar 
en ella en la elaboración del análisis que presenta, pues su ocultación lejos de 
dar paso a la mirada objetiva de los fenómenos, tiende a falsear los datos y a 
obstaculizar la corrección de las deformaciones que el científico pudo haber 
tenido en sus observaciones por la condición subjetiva en la que se encuentra 
y de la cual no se puede desprender al momento de estar investigando. 

La atención de esta perspectiva dentro de la investigación cualitativa, supone 
una especie de autobiografía del autor a través de su obra, ya que surge en él 
una contratransferencia o reacción humana concreta frente al contenido y 
cualidades de lo que observa. La elaboración metodológica de la ansiedad en 
las ciencias del comportamiento. observa a la contratransferencia como el 
elemento científicamente más productivo en el estudio acerca de la naturaleza 
del hombre abordado por diversas disciplinas, cuyas caracterlsticas no 
pueden equipararse con las ciencias biológicas o físicas dedieadas a la 
medición relativamente sencilla de los acontecimientos externos, puesto que 
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el comportamiento humano supone un número notablemente mayor de 
variables y de connotaciones históricas, culturales externas e internas al 
sujeto. 

Todos estos reparos en la forma en la que nos acercamos al conocimiento 
humano. requieren entonces de un análisis del lugar en donde se encuentran 
tanto el investigador como el investigado, de sus reacciones y cómo éstas 
participan en la obtención de los datos y su interpretación en términos reales y 
no de lo que debería de ser según la ciencia tradicional. 

El investigador se refleja pues en su propia obra. y gracias a posturas como la 
de Oevereux (1990) que admiten su involucramiento en el análisis, las 
investigaciones realizadas bajo un rubro cualitativo hablan de la vida y 
subjetividad del autor en un apartado destinado para ello, y en general. dentro 
de toda la sustancia de las mismas. Dadas estas condiciones dentro de una 
metodología alternativa de la ciencia del comportamiento y en particular de la 
cualitativa, se advierte el espejeo de la autora de esta tesis en ella y en la 
historia de vida contenida en el capítulo cuatro, pues como se explicará 
después, el enfoque biográfico cualitativo es mucho más susceptible de captar 
estos destellos personales no sólo acerca de quién se escribe sino de quién lo 
escribe. 

Por todas estas características de la metodología cualitativa, hasta hoy día no 
se sabe con claridad, de acuerdo a Bryman y Burgess (1994, cits. en Castro, 
Roberto, 1996), cómo es que surgen los temas y cómo se articulan las ideas 
que terminan en una publicación de anélisis cualitativo, suelen ser escritos 
que reflejan una lectura que genera nuevas interrogantes. una visión particular 
de la particularidad de un fenómeno, pero con el apoyo de una teoría 
sociopsicológica que se refiere a un contexto sociocultural históricamente 
especifico o a alguno de sus elementos, con el fin de poder interpretar la 
información, pero que no busca adecuar la realidad a ella sino modificarse y 
reacomodarse de acuerdo con los descubrimientos empíricos de la 
investigación. 

El análisis individual como una de las características de la ciencia psicológica, 
compromete no sólo la mirada de los sentimientos, emociones y 
pensamientos particulares; sino del contexto en el que se originan y se 
perpetúan multiculturalmente por situaciones de raza, clase, gllnero y 
etnicidad que el sujeto vive; y cuyo entendimiento es propiciado por el 
conocimiento de fondo que proveen dichas teorías. 

En esta ocasión, la teoría de género cumple esta función y convive con la 
metodología cualitativa en el intento de encontrar respuestas. pues aunque no 
son piezas exactas de un rompecabezas, consienten puntos de apoyo en el 
análisis de la experiencia subjetiva femenina en el arte; aunada por supuesto, 
a las reflexiones teóricas que existen respecto a la actividad artística. 
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Entonces, ya que el conocimiento de interés no es la obtención de una medida 
objetiva del comportamiento relacionado con esta experiencia, la frecuencia 
de su ocurrencia o la verificación de sus descubrimientos para considerarlos 
válidos, ni tampoco su generalización al interior del contexto artístico o dentro 
del género femenino, para lo cual convendrla más un método cuantitativo; 
sino el testimonio que la voz de una artista nos pueda dejar en la vivencia de 
su realidad y el significado que le otorgó a su práctica artística como mujer, se 
justifica la consideración de la metodología cualitativa como la mejor opción 
para este objetivo_ 

Ahora que ya se tiene claro que los métodos cualitativos se enfocan a los 
mecanismos interpretativos y el acercamiento a la subjetividad de los 
individuos en forma exploratoria, es preciso conocer algunos de los 
procedimientos que los favorecen sin aspirar a una exposición completa de los 
mismos, ya que su literatura sugiere un sinnúmero de ellos y su similitud ha 
integrado una compleja ramificación que Wolcott (1992. cit. en Rodriguez. Gil 
y García. 1999) compara con un árbol que hunde .sus ralees en la vida 
cotidiana (P. 39), y que conlleva el riesgo de creer que todos sirven para lo 
mismo. La metodologia cualitativa que parte de las actividades de 
experimentar/vivir, preguntar y examinar. presenta al investigador diferentes 
ramas y hojas de las cuales se puede elegir para realizar un trabajo de 
calidad, pues a pesar de que en muchas de sus concepciones son casi 
idénticos, su utilización de acuerdo con la teoría, sus potencialidades y 
debilidades son diferenciables, auxilian a propósitos distintos y su elección 
depende de las condiciones de cada investigación. 

1.2.2. Algunos métodos cualitativos auxilia,.. en el -tudlo de la 
subjetividad. 

Entre los que interesan a la presente, se encuentran la fenomenología, la 
etnometodología, la hermenéutica, el análisis discursivo y la biografía; los 
cuales se exponen brevemente por relacionarse estrechamente en varios de 
sus principios con el método de historia de vida seleccionado para acercamos 
al tema de interés. Los contenidos que estos enfoques cercanos proponen 
para el análisis de lo subjetivo y las conexiones que -tablecen entre ellos, se 
enlazan con la experiencia subjetiva que provee la vida de una mujer artista y 
nos permite tener una visión amplia de la utilización de esta perspectiva 
metodológica y el por qué de su elección. 

Todos ellos, como la mayoría de los métodos cualitativos. son nacidos de la 
teoría social. pues aunque el interés en el estudio del aspecto 
humano/subjetivo no es nuevo, el espacio conquistado en el terreno de la 
Psicología es aún reducido, ya que en su intento de ser una disciplina 
científica, positivamente válida y con un objeto de estudio propio, procuró 
independizarse de ramas como la Filosofía y la Sociología, acotando el 
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estudio de lo individual al sujeto en si, retomando factores sociales 
únicamente cuando eran contingentes determinantes de su ambiente 
inmediato, pero olvidando los elementos históricamente heredados dentro de 
su contexto sociocultural. Empero, la necesidad de retomar aspectos sociales 
y culturales en la comprensión del comportamiento ha propiciado la 
recuperación, cabida, actualización y reconfiguración de estos métodos en el 
seno de algunas escuelas y áreas de la Psicología. 

1.2.2.1. Fenomenología. 

Encontramos en la Fenomenología la posibilidad de tener contacto con la 
visión subjetiva de un individuo, su forma de ver el mundo y la realidad a 
través de su acción acompal'lada por una intención y proyecto propios que se 
hacen comprensibles por la extensión de su significado a los que conforman 
su contexto de origen_ 

Alfred Schütz (1932, cit. en Ritzer, George, 1993), principal precursor del 
método fenomenológico en Sociología reconoce el sentido subjetivo de la 
acción del actor social y su accesibilidad al científico del comportamiento por 
la observación de la interacción y la comunicación de los conceptos que 
comparte una comunidad y hacen posible la vida social cotidiana, lo cual es 
denominado por este autor intersubjetividad. 

En la reivindicación de la subjetividad dentro de la ciencia social, este autor 
busca rescatarla de las tinieblas haciendo público lo privado y recuperando las 
ideas que su antecesor Edmund Husserl (Cit. en RitZer, George, 1993). 
aportara tocante a la percepción ordenada y común que tienen las personas 
del mundo social. La introducción en el sentido subjetivo que los sujetos 
poseen acerca de sus actos y los actos de los otros, supone para la 
fenomenología la exploración de cómo el individuo reflexiona sobre su propia 
experiencia y le otorga significación en un espacio que para él se encuentra 
naturalmente ordenado por reglas que se asume todos los participantes 
entienden y siguen como elementos predados de su cultura. 

Para la fenomenología, el sujeto de acción no se percata de cómo construye 
él mismo el juego de reglas en el que está involucrado y cuya interpretación 
es comprendida intersubjetivamente por cada uno de los miembros de su 
ámbito cultural, aún cuando haya diferencias. pues éstas se liman en la 
proyección de similitudes y hacen que las experiencias parezcan idénticas. Es 
así como la tarea de la fenomenología es insertarse en el mundo de la vida 
cotidiana y el sentido común para captar la subjetividad no en la conciencia 
individual pura, sino en el intercambio colectivo de atributos y significados de 
la acción que se van reproduciendo y constituyen estructuras sociales sólidas. 
en tanto que procuran que los individuos se entiendan como deben 
entenderse. 
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De esta manera, fenomenológicamente hablando, pueden existir en un 
contexto dado una multiplicidad de realidades según Giddens (1987), pero 
siempre serian finitas y acordes con el conocimiento estereotipado que se 
tiene de las prácticas de los sujetos que habitan en él, por lo que toda 
actividad que salga al acervo de explicaciones proporcionado dentro de la 
estructura será considerado un comportamiento desviado que no encuentra 
otra razón que ser la excepción de la regla. 

Susan Hekman (1999), destaca que la experiencia individuaVsubjetiva es 
cómo el conjunto de provincias con fronteras y escisiones que la hacen única 
y peculiar, pero que pertenece a la nación de la experiencia sociaVcolectiva 
que le da el carácter de nuestra y permite su objetivación de acuerdo a 
criterios tipificados del contexto y a niveles de anonimidad que la hacen 
privada para el público y pública para el mundo de la intimación. Con ello 
señala la facilidad con la que el investigador puede extraer la vivencia 
subjetiva apoyándose en este enfoque, pues ésta pareciera estar tan a la 
mano como cualquier elemento observable del comportamiento humano, dada 
la posición descubierta y acabada que le brinda la propia sociedad en su 
entendimiento mutuo. 

En complemento a lo anterior, Rodriguez, Gil y García (1999), presentan a la 
fenomenología como la descripción de la realidad estructurada por la 
percepción y la verdadera naturaleza de los significados existenciales como 
fenómenos, esto es, de su esencia universal en el mundo de las tipificaciones 
de la vida, y lo que significa ser en ese mundo hombre, niño, quizé mujer ... 
artista ... etcétera. 

Esta sustancialidad que la fenomenología arroja en sus eventos y condiciones 
de interés es un intento por hacer de la Filosofía una disciplina 
metodológicamente rigurosa, sistemática y critica que es capaz de hacer 
tangible en el contexto la experiencia subjetiva que anteriormente era 
considerada como propiedad únicamente del individuo. 

El mundo cotidiano visto por Schütz (1932, cit. en Ritzer, George, 1993), tiene 
una explicación científica y es susceptible de ser descrito con todos sus 
fenómenos, situaciones, actividades e interacciones tal y como son 
experimentados por los actores, en el marco de un modelo social 
científicamente establecido. Esto conlleva sin dudarlo la consideración de 
postulados científicos que incluyen la creación de conceptos que traduzcan 
los actos e interpretaciones de los sujetos a hechos que comprendan los 
miembros de la comunidad cientifica en general; el establecimiento de la 
distancia pertinente entre el investigador y su objeto de estudio, para mirar los 
acontecimientos dejando de lado las experiencias de vida propias, en el 
entendido de que la función de la ciencia es observar y elaborar 
representaciones que permitan explicar la realidad social, y la función de los 
actores es vivirla y participar en ella. 
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El legado que deja la fenomenología a la labor cualitativa y al tema propuesto, 
es el planteamiento de que el estudio de la subjetividad puede estar al alcance 
de la ciencia social y psicológica y encontrar explicación en el acercamiento a 
la experiencia de los sujetos sin la necesidad de desentrañar sentidos 
profundos y encubiertos; y el retorno al reino de lo común como punto de 
partida para explicar otras realidades, como la ciencia, el arte, la locura, 
etcétera. 

Sin embargo, a la fenomenología no le interesa cómo alguien experimenta el 
mundo en un sentido completamente original, sino en un sentido compartido, 
lo cual descarta la posibilidad de sólo un acercamiento o historia en la relación 
mujer/arte y más bien aludiría a la experiencia compartida por las artistas en 
determinado contexto creativo, en donde instrumentos como el temperamento 
o la genialidad seguramente encontrarlan explicaciones intersubjetivas 
tipificadas. 

1.2.2.2. Etnometodologla. 

Otro de los importantes enfoques en los métodos cualitativos a los que 
incumbe la subjetividad en la cotidianla de los sujetos es la etnometodología, 
que menciona Giddens (1987), recibió las influencias de la fenomenología, 
pero con una nueva perspectiva que regresa la voz al actor social en la 
explicación de su propia realidad sin la intervención de conceptos científicos 
sino con los conceptos que él mismo elabora y que le sirven para interpretar 
sus actos y los acontecimientos que le rodean. El etnometodólogo a diferencia 
del fenomenólogo, no se preocupa por entender cienllficamente el 
comportamiento y su perfil subjetivo, sino simplemente por escuchar lo que los 
actores tienen que decir acerca de ellos mismos y sus acciones, sin la 
necesidad de que coincidan con las categorizaciones del científico. 

Harold Garfinkel con sus Estudios de Etnometodo/ogfa publicados a finales de 
los años sesentas presentó esta alternativa nueva y distintiva de análisis 
sociológico, según datos expuestos por John Heritage (1998), que al igual que 
la fenomenología se inclinó por descubrir las formas en que los actores 
sociales analizan sus circunstancias y pueden compartir una comprensión 
intersubjetiva entre ellas, asi como los mecanismos por medio de los cuales 
responden a los elementos vitales social y normativamente organizados. 

Sin embargo, para la etnometodología la clarificación acerca de cómo se 
producen y mantienen las estructuras de las actividades ordinaria y 
rutinariamente, da lugar a la extralleza y a la consideración metodológica de 
rescatar las peculiaridades de las vidas individuales, es decir, a la manera 
única e irrepetible de asimilar las experiencias. considerando cientificamente 
adecuada la explicación que el actor les brinda. 
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Ciertamente, un estudio etnometodológico es el estudio del significado que 
tienen las prácticas dentro de un contexto sociocultural, grupo social, 
comunidad o etnia; que se enriquece con la diversidad de experiencias de sus 
integrantes. Siendo entonces esta diversidad la que da cuenta de la 
naturaleza normativa de una organización social. el comportamiento que en 
determinado momento no se ajusta a él, es el factor central en su 
mantenimiento, y por lo tanto, en muchas ocasiones es el que más llama la 
atención de los investigadores como apropiación particular. y encuentra 
explicación en el mismo marco que da cuenta de la conducta percibida como 
normal. 

Este marco por cierto, no es el mismo en todas las ocasiones, pues desde el 
punto de vista de la etnometodologia, las a=iones de las personas sólo 
pueden explicarse en referencia al contexto dentro del cual tuvieron lugar, lo 
que quiere decir que toda conducta es situada dentro del mundo social 
indefinidamente amplio de momentos y posturas; lo cual constituye una de las 
grandes divergencias con la fenomenología de los significados terminados, 
finitos y determinantes de la a=ión. 

La visión dialéctica que recupera la etnometodologia, implica tener la 
apreciación de que el contexto permite interpretar las acciones, pero las 
acciones le dan sentido al contexto y a la interpretación. Las normas del 
contexto entonces no son determinantes sino constituyentes de la acción, en 
el sentido de que su perpetuación está en la explicabilidad moral que el actor 
da a sus acciones y no los dispositivos de recompensas y castigos que pueda 
haber en el sistema. 

Jeffrey Alexander (1997), sustenta a partir de estos supuestos, que la 
etnometodologfa heredó de la fenomenología las bases acerca de cómo el 
sujeto percibe al mundo y la postura normativa e interaccionista que 
fundamenta su experiencia, pero se comprometió con ellas de otra manera, 
poniendo mayor énfasis en la acción, apostando más por la aprehensión 
individual y rescatando la realización inteligente y creativa de los actores aún 
en los encuentros sociales más comunes. 

En adición, la orientación científica de la etnometodología incluye la 
producción de un programa de investigación empírica que altera el orden 
social para poder estudiarlo y acepta el involucramiento del investigador para 
comprender los datos y descubrimientos, tomando en cuenta que sus 
expectativas los median como a cualquier actor social del contexto. 

Las investigaciones etnometodológicas se han extendido a diversos 
escenarios incluyendo el artístico ". y sus premisas aportan al tema de esta 

"4 Giddens (1987). menciona que sus logros han alcanzado a las actividades de médicos. otros 
cientificos y en el arte induso a los pianistas de Jazz. 
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tesis el razonamiento de que el conocimiento del quehacer artístico puede 
encontrarse en la vida del propio artista más que en fuentes interpretativas y 
generalizadas de su produ=ión, dando lugar a la excepcionalidad dentro del 
mismo contexto artístico y sus corrientes formales y yendo a lo personal y a lo 
ordinario del artista por encima de lo institucionalizado. 

No obstante, el interés sigue siendo una vida, una artista, un acercamiento y 
no el entendimiento de las excepcionalidades femeninas del contexto artístico, 
lo que constata que éste no es un estudio etnometodológico, sin que por ello 
no se retomen los aspectos relevantes de este tipo de metodología para esta 
búsqueda. 

Las perspectivas fenomenológica y etnometodológica son de las más 
completas y reconocidas dentro del terreno de la investigación social dedicado 
a la comprensión de la subjetividad y el significado que el actor otorga a su 
desenvolvimiento práctico y social. Cercanas a ellas podemos mencionar a la 
hermenéutica y al análisis del lenguaje cotidiano, que en su atención al 
discurso de los participantes de un contexto integran la explicación con la 
actividad como modo de organización de la vida social. 

Estas metodologías apunta Giddens (1997), sirven al análisis fenomenológico 
y etnometodológico pero se diferencian de ellos por estar enfocados a formas 
narrativas, a modos de habla ordinarios que expresan una forma de vida, al 
lenguaje como a=ión misma y como medio de comunicar la acción, al 
significado que el individuo puede dar a su propia conversación así ex>mo a la 
variedad de significados que pueden tener sus palabras y sus acciones a 
través de ellas. 

Su utilidad radica, sobre todo, en la interpretación de toda la información que 
es vertida por los participantes a través de su discurso y de otros instrumentos 
útiles a la investigación cualitativa y etnográfica como entrevistas, diarios 
personales. cartas, e incluso obras de arte si se consideran una forma de 
expresión ... 

Empero, el acercamiento que aquí se brinda a través de una vida no se remite 
al significado de su arte o a la interpretación de sus narraciones plasmadas en 
diarios u otros escritos. &ún cuando se recurrió a ellos; y digamos, mucho 
menos al contenido de una serie de entrevistas porque nuestra artista ni 
siquiera está físicamente viva. 

¿Cuál es pues la manera en la que podemos acercamos a ella y a su 
experiencia subjetiva de ser mujer artista? 

Todos los enfoques presentados no satisfacen los criterios de este 
acercamiento. y a su vez éste tampoco satisface los requerimientos de estos 
métodos, pues aunque muchos de sus principios coinciden con lo que nos 
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interesa y todas se ocupan en uno u otro sentido del problema del significado 
de la acción humana, ellos se preocupan por explicar contextos de práctica 
social, objetivo que no se cumple con el estudio de un individuo sino con una 
cantidad considerable de experiencias de todos los lugares posibles del 
contexto en cuestión. 

Merecieron su mención sin embargo, porque muestran la importancia de tener 
presente que cualquier intento por abordar la cuestión subjetiva en el medio 
que sea implica actividades de investigación muy diversas en las que en 
muchas ocasiones se tienen que mezclar enfoques, establecer grados 
intermedios e innovar procedimientos. lo cual es una de las ventajas de la 
metodología cualitativa. 

Se demanda pues, un método que permita establecer más intimidad. y elegir 
un caso determinado no porque sea representativo de otros casos o porque 
ilustre determinado rasgo de un contexto sino porque el caso en si mismo es 
de interés. En el método privilegiado para la elaboración de esta tesis 
encontramos las cualidades de todos los anteriores al menos en la necesidad 
de este abordaje: la historia da vida. 

El crecimiento y desarrollo de todos estos métodos continuará en los años 
venideros y encontrará un lugar en la Psicología, por lo pronto se puede decir 
que quizá la visión intersubjetiva es más propia de la ciencia social, y la 
subjetiva/particular de la psicológica; pues mismo Schütz (1932, cit. en Ritzer, 
George. 1993), dijo que cada uno de nosotros tenemos nuestro propio mundo 
de la vida lleno de sueños y fantasías que no es un mundo intersubjetiva. 
pues es un mundo subjetivo desligado del paso del tiempo de la sociedad, y 
los acervos privados y únicos de conocimiento debido a que tienen su fuente 
en las biografías individuales no son susceptibles de estudio. al menos en la 
ciencia social. 

1.3. La hlstorl• de vida como henamlenta en el •bon*J• de I• 
participación femenln• en el •rte y su slngul•rldad en el pl•no 
subjeUvo. 

Pues bien, la historia de vida en cambio, proporciona la facultad de 
introducimos en la psicología del sujeto y en su universo más privado 
atendiendo a la construcción singular de sus contemplaciones, pero también a 
sus condiciones de vida como agente social. En una relación dialéctica, la 
historia de vida como menciona .Jeffrey ( 1997). se mantiene abierta al 
individualismo sin abrazarlo del todo y acepta el orden sin permitir qua su 
cualidad determinista domine el pensamiento (P. 207). 

Dado que una gran cantidad de análisis etnometodológicos han hecho uso de 
las historias de vida. se les ha llegado a considerar herramientas de este tipo 
de metodología. pero en la intención de estas historias de salvaguardar el 
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mundo interno en un mundo habitado por muchas mentes, ha obtenido como 
método un lugar propio tanto en la investigación cualitativa como en la vida 
social contemporánea, sef\alan Cristina Santamarina y José Miguel Marinas 
(1994}, por lo que numerosos historiadores de vida se consideran autónomos 
de la etnometodologia y practicantes de una metodología elaborada con sus 
propios principios. 

Se quiere entonces entender a nuestra artista y al significado que tuvo en su 
ser mujer la práctica artística y no entender al contexto artístico femenino, sin 
que se descarte que su experiencia particular nos aporte importantes 
elementos de la subjetividad femenina en el arte y de las maneras peculiares 
y distintivas con las que las mujeres configuran su participación y tienen 
presencia en la dimensión artística, pues se sabe que aún un individuo refleja 
cambios, condiciones y transfonnaciones en el contexto por minimos que 
sean. La relevancia contextual de la historia de vida es que el sujeto lleva en 
si la realidad social vivida con todas sus implicaciones, entre ellas la de 
género, pero se apropia de ella a su manera y en esa singularidad devuelve al 
contexto su trascendencia. 

Este acercamiento, esta vida, esta artista, es la controvertida pintora mexicana 
Frída Kahlo, una de las mujeres que ha dado un sentido por demás amplio al 
término excepcionalidad en el plano artístico, pues la originalidad de su obra 
biográfica/artística y la lucha personal que libró con las relaciones de género 
han contribuido a la difusión de una imagen especial con la que muchas 
mujeres. artistas o no. se han sentido identificadas. 

El maestro Alejandro Herrera 5 la describe como un fenómeno impresionante 
de mercadotecnia y veneración que ha hecho que generación tras generación 
brinde su versión de este personaje y que su historia, como una etama herida 
abierta, permanezca siempre en el interés de las personas. Sumándome a 
esa herida y a otras características personales de esta artista que valdrá más 
la pena mencionar en el capitulo cuatro, reconstruyo su historia de vida. La 
manera en la que se presenta toma en cuenta los lineamientos de historia de 
vida como método de análisis social y psicológico, en el que el saber de la 
vida cotidiana de Frida es el contexto que nos introduce en su experiencia 
subjetiva con los momentos y ocasiones significativas de la misma. 

La recuperación de la vida de las personas en el estudio de lo social ha 
colocado a las historias de vida en un enfoque biogrl1fico como una forma de 
expresión que sólo pertenece a la cultura occidental. única cultura que ha 
separado al yo de la comunidad, advierte Daniel Bertaux (1999), y que 
encuentra sus antecedentes metodológicos en numerosos trabajos de la 

s Part1opante de la conferencaa de presentación del libro Frida Kahlo. La pintora y el 111ÍfO de 
Teresa del Conde. (2001 ). Plaza & Janés editores, México; dictada el 20 de septiembre de 
2001 en una reconocida llbreria de la Ciudad de Mexico 
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corriente de la Sociología empírica y la Antropología realizados en Estados 
Unidos y en Polonia antes de la Segunda Guerra Mundial, disminuyendo su 
utilización en los alias subsecuentes por el surgimiento del método de 
encuestas e instrumentos de medición para la selección de soldados para la 
guerra, y no resurgiendo con plenitud casi hasta nuestros días. a finales de los 
alias setentas, época en la que empezó a florecer la pluralidad de nociones, 
paradigmas. teorías y métodos. 

Para algunos autores como Rodríguez, Gil y García (1999), el enfoque 
biográfico se remite a las historias de vida, para otros como Bertaux (1999), 
Santamarina y Marinas (1994), las biografías, los relatos y las historias de vida 
son diferenciables entre si. pues existe una historia mayormente difundida. 
oficial y académica de la realidad social a la que corresponden más las 
biografías de grandes personajes y una historia que muestra que el sujeto no 
es producto absoluto de su sociedad. 

La historia tiene dos caras, apuntan Debbie Guerra y Juan Cartas Swekes 
(1999), y las biografías son relatos maestros que se asientan en las 
estructuras del poder. mientras que las historias de vida constituyen la 
expresión de la voz acaecida que desafía el discurso hegemónico y 
desenmascara sus contradicciones, dudas, vacilaciones, complicidades, 
vergüenzas. arrepentimientos, etcétera; que la cara más atable y visible no da 
a conocer. La historia de vida es entonces el retorno e lo humano. y un medio 
que saca a la luz lo que no se sabia. lo sencillo de la vida de un sujeto. su 
relación con lo mundano, su conflicto existencial, su dilema personal. 

Frida Kahlo en particular ha recibido de parte de muchos de sus biógrafos y 
estudiosos 6 los adjetivos de pionera del espacio psicológico femenino. artista 
intensa e independiente. mujer verdaderamente emancipada, entre otros. 
Sabemos que en personajes de la talla de Frida, así como en cualquier ser 
humano, existe ese grado de grandeza, pero también hay sufrimiento, dolor. 
indecisiones y aberraciones; por lo que en el capítulo cuatro que abarca su 
historia de vida. se procuró mirar su autenticidad como ser de carne y hueso. 

Como en toda historia de vida existen una gran cantidad de versiones y ésta 
es una versión más. una lectura que mi condición de mujer y mi ser psicóloga 
me permite compartir como autora de esta tesis, sin la pretensión de presentar 
la más completa, analítica o refinada porque en las historias de vida nunca se 
abarca todo. sino el fragmento que con más sensibilidad captó el autor y que 
sirvió a su interés; sin importar que los acontecimientos que presenta sean 
verídicos o no, pues son válidos en la medida que los mira, los comprende, los 
hace suyos y forman parte de la historia que se construye en ese momento. 

e Descripciones que comparte Roberto Lovera de Sola, (1992) 
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Importantes autoras del análisis de la vida de Kahlo participan en esta 
versión7 y cumplen con uno de los mayores requerimientos que Bertaux 
(1999) exige en la metodología de historia de vida y que tiene que ver con la 
obtención del mayor número de facetas posible del fenómeno a estudiar. lo 
que conceptualiza como saturación. Cuando tas historias de vida son 
empleadas en el análisis etnometodológico de un contexto determinado, la 
saturación se logra con una gran cantidad de ellas, procurando que todas 
sean diferentes en algo; pero para este trabajo se innovó este tópico 
aplicando la saturación en el caso Frida con algunas de sus múltiples 
versiones. 

Los instrumentos para la recogida de la información son los mismos de 
cualquier historia de vida, biografías o presentaciones que incluyen 
segmentos de su diario y cartas, fotografías de su vida y obra, documentos, 
conferencias. la Casa Azul de Coyoacán en la que habitó por muchos allos 
ahora museo Fn"da Kahlo, e incluso el testimonio de una mujer que la conoció 
y que aún vive en su querido Coyoacán. 

Desafortunadamente. el deceso físico de esta artista hace imposible que se 
cuente con su relato de vida, pero esto no ha impedido que continúe viviendo 
a través de su obra y de los pedazos de existencia cotidiana plasmados en 
todos estos recursos de gran riqueza para nosotros. El relato de vida hace del 
pasado un tesoro para el presente. cuando el individuo se enfrenta a su propia 
historia en una narración con ayuda de otro que es el investigador, el producto 
generado no es el relato sino la transformación del presente en la escucha de 
si mismo. 

Es por eso que Rosario Correa (1999) habla de la fascinación de remontarse 
en el presente a acontecimientos del pasado que a su vez hacen al presente y 
vislumbran el futuro y que comprometen al investigador y su participante en 
una relación dialógica que los implica subjetivamente en la articulación de las 
tres dimensiones temporales que se entrecruzan en el trayecto biográf"ico de 
ambos. 

En esta opción de conocimiento subjetivo, el investigador también hace su 
propia historia y se reconoce en el otro como ser humano, la complicidad 
juega su papel, pues se tiene acceso a la vida del otro permitiendo que éste 
conozca acerca de uno mismo, lo cual hace que este peculiar contacto entre 
investigador e investigado rebase las limitaciones impuestas por el 
establecimiento de la distancia positivista. La cercanía es el principal 
requerimiento en el manejo de la historia de vida y supone la atención de lo 
que ya aportaba Devereux (1990) acerca de la relación humana en la 
investigación cualitativa. Jo que en las circunstancias de esta tesis la hacen 

Entre ellas Hayden Herrera y Teresa del Conde, cuyas obras son comentadas con amphtud 
en el capitulo cuatro 
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todavía más intrincada y especial. pues la ausencia corporal de nuestra artista 
establece un diálogo en el que se imaginan respuestas frente a un espejo y 
permea la historia con un encuentro propio. 

Por todas estas características de la historia de vida, Daniel Bertaux (1993) 
afirma que la elección de este método entre muchos otros métodos 
cualitativos tiene que ver sobre todo con una cuestión de temperamento. con 
ciertas prácticas existenciales y con el deseo de realizar un trabajo de 
determinada manera y no de otra, lo que lleva al investigador a adherirse a 
algunas formas de pensamiento y excluir otras. Esta perspectiva subraya que 
cuando el investigador escoge un método tiene que ver más con su proceso 
de vida particular que con el objeto de estudio, por lo que aunque la 
proximidad es la que permite surgir la historia de vida, para ver se necesita de 
cierta distancia y de una preparación emocional que permita trabajar los 
efectos. Esta prevención técnica y emocional de la historia de vida que 
sugieren lvonne Szasz y Ana Amuchástegui (1996), forma parte de toda la 
labor investigativa realizada para la presente tesis en sus fases exploratoria, 
analltica y expresiva; contemplando y exponiendo sus reflexiones dentro del 
texto cuando se consideró pertinente y dando espacio a la mujer artista que 
motivó el saber de la subjetividad femenina en el ejercicio de las Bellas Artes. 
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2. LA RELACIÓN ENTRE G~NERO Y ARTE 

Los locos a11f_,¡,,_ y los~"°" los l11viltulo& 
Los locos "'""" lllW!lllollllo -llllos y los c11nrlos en -Nllos 111-•tlos. 

Los locos CIWlll c..ulos y los e11erwlos los lloblto& 
Los locos so11 111111111 -dio y los~ - • I• llllUuL 

Los locos so11 1111 ~y los -nWs 'lllÚllleS rwloct•& 
Los locos crw1n MMs/co y los~..,,. los ac11clu&s. 

Los locos son persa-Jo y los e11errlos los actores. 
Los locos son t. pi_,. y los cllerllos mio p1,,,. ... 

Los locos"'""" en -clun _,,,.,.,,los e11er4os en t. Tierra. 
Los locos se slelllen libra y 1-Clllrflos los e11ele,.,.1&. 

.Anónimo. 

La inquietud que originó la elaboración de este tema que abarca la relación 
entra el g6nero y el arte fue, en primera inahlncia, un• profunda emoción por 
lo que desde mi visión y mi experiencia se me revelen como •rtlatico. El 
an61iais que se preaenta ecerca de un• experienci• aubjetlv• femenin• en el 
•rte. de un• mujer artista, nece del inter6s como human• y profesionel de le 
Psicologla por conocerla y dar a conocer mi acen:emiento • ella an esta 
espacio. 

Sin embargo, me declaro inexperta en materia de •rte. tento en au dimensión 
pr6ctica como critica; elementos que se adquieren a trev6a de la diaciplina, le 
conatmncia y el conocimiento extenso de I• historia, IOa estilos, loa principios e 
incluso I• metodologi• que sustente • una obre de •rt• ••i como • un• 
valoración ecerca de ella. 

Como lo dice Freud (1914), en uno de los ensayos que componen su 
Psicoan•lisis del arte. aún cuando el Paicoan61iais deSde aua inicios ha 
consagrado esfuerzos en entender el arte y Freud estuvo siempre en contacto 
con innumer•bles obras: He de confesar, ante todo, que soy pro,.no en 
cuestión de alfe. El contenido de una obre de alfe me at,.. ,,,.s que sus 
cualidades fonnales y ~ices. a les que el artista concede. an cambio, 
m•xima importancia. Pare muchos medios y el9c:tos del arte me ,.,,a en 
realidad, la comprensión debida{. .. )(P. 75). 

Pero no se piense que lo que se dice ecerca del •rte • lo l•rgo de esta trebejo 
y en particul•r en este capitulo dedicado • su reflexión, - una mar• opinión o 
una aproximación superflua, pues I• inmense mayoría de los penaedor- que 
han abordado su estudio y que mqui sa retornan son edem6a de cientificoa 
sociales. filósofos o investigadores de la Paicologia; artistas que escriben 
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acerca del arte de una manera verdaderamente -t6tica, artlstica, bella •. No 
así la presente invest;g.dora, que lo único que comparte con ellos es su 
emoción estética y su curiosidad por saber acerca del fenómeno artístico. 

Es pues éste un intento modesto en la aportación a lo que es el arte y lo que 
constituye la experiencia subjetiva de quienes dedican su vida a 61, en 
particular las mujeres y la artista a la que ya - ha hechO alusión; 
considerando, como ya se sel'laló en el primer capitulo, que lo importante es 
hacer camino, pues Si es complejo tratar de elaborar un sinúmero de 
conceptos que rigen al terreno cientifico, cuantirnás el de arte, que abarca 
una serie de características que nos emociOnan sin saber por qué lo estamos. 

Me atrevo pues a hablar de arte en un sentido moderado, atendiendo por 
supuesto a que si estamos hablando de la presencia femenina en el arte, es 
meritorio que se ofrezca un apartado para abordar lo que - esto a lo que 
llamamos arte. 

2.1. ¿Owa•elal'f97 

El concepto de arte puede ser tan amplio o tan reducido. que su elabor8c:ión 
ha dado pie a una gran diverSidad de posturas. Si Intentamos construirto 
tomando en cuenta todO lo que lo abarca en su completud incluyendo su 
cank:ter enigrnátlco, estaremos aludiendo a loa li'nea últimos de su existencia, 
tal y como la Filosofla nos da cuenta del sentido de le vida y del mundo. Por 
otro lado, si tratamos de buscar sus fines prOJcirnos, obtendremos una 
concepci6n delimitada de ciertas características y no de otras. como aquellos 
conceptos de los que hace uso la Ciencia pera -plicar la realidad 
objetivamente. 

En efecto, la Filoaofla nos brindar6 un concepto que considere una gran 
extensión de los elementos vlSibles y no viSiblea que lo conforman, con lo cual 
el arte puede convertirse en algo inexplicable que noe lleve a loa mayores 
niveles de abatraceión y misticidad. La Ciencia en este caso, nos puede 
ayudar a poseer una idea más clara y concr- de lo que lo constituye. 

No obstante, cabe preguntarse aqul con qué derecho la Ciencia pretende 
abarcar un acontecimiento humano qua va rnás al"- de loa pl8nteamient- en 
muchas ocasiones de rigidez conceptual que encuadran a los fenómenos en 
criterios mec:tibles y justificables. En pocas palabras, cabria preguntarnos con 
qué derecho la Ciencia conversa sobre algo de lo que no ube porque deja de 
lado todo tipo de conocimiento subjetivo que n-riamente - encuentra en 
el arte. 

ª Eata característica de los e..ntoa que hablan de .rt• .. puede ir carrobormido o 
c:Maachendo aegún et juicio del lector en las citas textume. de eatoa a.torea incluidas en este 
capltulo. asl como en sus ideas genef81ment• expuestas. 
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Giséle Marty (1999), una de las investigadoras que en el ámbito de la 
Psicología se han preocupado por estudiar las manifestaciones artísticas, se 
plantea esta misma pregunta ante el inter6s actual de la ciencia por encontrar 
una fundamentación científica al arte; desde su definición, hasta los procesos 
emotivos, cognitivos y perceptuales que participan en el surgimiento humano 
de la labor artlstica. Según su perspectiva, debemos analizar. en el 
acercamiento a expresiones tan desconcertantes a nuestros ojos como el arte, 
si es recomendable hacerlo por medio de interpretaciones técnicas o 
mantenernos en el nivel más general del sentido común. 

Dentro de la Ciencia positiva más rigurosa, de la que ya se trató brevemente 
en el capitulo anterior, la explicación del arte quedaría quizá para algunos 
fuera de su alcance y por lo tanto habría que descartarlo de su estudio, y tal 
vez para otros seria una expresión capaz de objetivarse hasta lograr su 
entendimiento en términos lógico-causales, bajo la creencia de que la Ciencia 
se encuentra en un estrado superior y puede explicarlo todo. 

Para muchos estudiosos del arte e incluso artistas esto es una verdadera 
aberración y proclaman que el arte debe ser explicado a partir del arte y no de 
ninguna otra fuente de conocimiento. Ortega y Gasset (1964) por ejemplo, 
cuestiona los intentos de la Ciencia Social para definir al arte y asevera que 
estudiar lo que es el arte a partir de sus efectos extrínsecos o sociales es 
como estudiar un ntbano por sus hojas o a/ hombre por su sombra (P. 13), lo 
cual impide que se pueda penetrar en la intimidad de lo artístico y en su 
verdadero significado. 

Pero recordemos que la Ciencia alternativa y la investigación cualitativa nos 
brindan otras opciones de acercamiento a fenómenos como el arte. y en el 
en-yo de establecer el concepto de arte en sus fines más próximos no es en 
este caso una tarea ambiciosa o incluso pretenciosa de la Ciencia que 
viotente la esencia del arte, sino otra vez, un proyecto humilde que lo retome 
como cualquier otra actividad hum.na tan nece .. ria de investigar que sin ella 
no está completa cualquier explicación sobre la conducta que la Ciencia 
emprenda en su conocimiento de lo humano y claro esté, que nos brinde una 
noción de lo que nos referimos cuando nombramos al arte. 

Muchas son las disciplinas que en algún momento de su desarrollo han 
incluido el estudio del arte como JMOrte indispensable del entendimiento del 
individuo y del entorno cultural e incluso físico del que formamos parte: desde 
las més rigurosas y Objetivas como las Matemáticas y la F/sica tan 
estrechamente relacionadas con artes como la música; hasta las més 
humanas como la Antropotogla, la Arqueologia, la Filosofia. la Historia, la 
Sociologia y aunque todavla sin mucho auge, pero también la Psicología. 
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De esta forma, el arte no ha dejado de ser centro de curiosidad y atención a 
través de la historia y todas esas ciencias esplas a su alrededor han brindado 
diversas explicaciones. desde lo mítico, lo simbólico y lo filosófico; hasta lo 
fisiológico. 

Hay quienes ven al arte como algo totalmente ligado al sentimiento humano y 
quizá algo que está más allá de lo humano, que se otorga como algo 
excepcional que de ningún modo encuentra ni siquiera una descripción, 
porque sólo se pueden sentir sus efectos: así es, estamos en un terreno 
escabroso y cualquier intento de definirlo es una verdadera aventura. No 
faltan además los que piensan que a pesar de eso, puede ser definido y 
explicado en su origen y manifestación. 

De ahí surgen, declara Marty (1999), dos orientaciones: una que considerando 
al arte un fenómeno excepcional, descarta su estudio y otra que pretende 
encontrar su verdad sin aceptar que quedan aspectos Implicados en el arte 
que aún no han logrado explicarse bajo los lineamientos del conocimiento 
científico, y que al mismo tiempo lo hacen fascinante. Ambas son soberbias, e/ 
arte es otro campo de acceso a/ conocimiento y a /a verdad, afirma la 
psicoanalista Rosa María Zúl\iga (1993), que no es ni inferior ni superior al 
cientlfico. 

El concepto de arte no es el más oscuro y complejo dentro de los marcos 
conceptuales, su elaboración tiene los alcances y limitaciones de cualquier 
otro concepto, el objetivo fundamental de la Ciencia, aunque se olvida con 
frecuencia. es la construcción de conceptos que se transforman y renuevan 
constantemente, y que nunca alcanzan la verdad absoluta. 

La propuesta que surge a partir de las concepciones del arte que a 
continuación se presentan es entonces que el arte no sea visto como le más 
brumosa e impenetrable de las exposiciones humanas como para que nos 
alejemos de él. pues ese carácter enigmático que nos atrae tanto, tambi6n ea 
el que ha sido usado de pretexto para olvidamos de él en nuestras 
investigaciones y relegarlo de áreas como la Psicología; o pera crear 
concepciones simplistas, pues si bien es cierto que el arte nos produce los 
más indescriptibles sentimientos y requiere para su disfrute que nos dejemos 
llevar por los afectos y una sensibilidad especial, también lo es que podemos 
encontrar las caracterlaticas que en nuestro pensamiento nos permitan 
identificarlo sin aspirar a entenderlo en su totalidad. 

De hecho. una de las alternativas que se han pr-ntado pera facilitar la 
definición de arte, es la de enumerar las características contenidas en las 
obras. entre las que Morawski (Cit. en Ramos, Jessika, 2001 ). menciona la 
expresión de cambios sociales, ideológicos o políticos; que cuente con 
originalidad o novedad; que sea comunicativa e informativa; que tenga un 
carácter simbólico; que transmita conocimientos acerca del autor y que 

TESIS CON 
FL\-L' ·¡· i\ "1fÍ' nn1-<T1n.P.';{ 

LJ.. ,!_J¿.~ :_.}_..: ...._, \o -~--



2. LA RELACIÓN ENTRE Gl!NERO Y ARTE 44 

infunda el equilibrio interno y la armonía con el entorno. Empero, éstas como 
otras características que se han asociado al arte son relativas. ya que en la 
actualidad se reconoce la existencia de diferentes tipos y corrientes artísticas. 

Belleza, inspiración, creatividad, originalidad, transformación, talento, 
estrategia, locura, pasión, danuncia, genialidad, dinámica, trascendencia, 
enigma, técnica, expresión, magia, comunicación, excepcionalidad, 
revelación. temperamento, libertad. Son los términos a los que en conjunto o 
por separado nos suele remitir popularmente la interrogante sobre lo que es el 
arte. ¿Pero qué es el arte?. ¿Es todo eso?, ¿Goza de dos o tres de esas 
caracterlsticas? 

Cuando recurrimos al análisis de las caracterlsticas de una obra que se 
considera artística, nos enfrentamos con el enorme problema de si los criterios 
del arte dan sentido a la obra o si la obra y sus elementos dan sentido a lo que 
se conoce como arte. Es decir, ¿Qué fue primero el huevo o ta gallina?, esa 
es una pregunta difícil de responder, pero lo indiscutible es que se acostumbra 
a relacionar al arte con estos componentes tanto en una concepción de 
sentido común como en la concepción que tienen muchos de sus más 
adeptos estudiosos de todos los tiempos, desde los que han introducido las 
explicaciones más sobrenaturales hasta los que tratando de emanciparse de 
ellas buscan brindar explicaciones más realistas. 

Los investigadores del arte, han implicado en la comprensión de lo que es el 
arte al menos una de las caracterlsticas antes mencionadas, las cuales han 
contribuido a la concepción del arte como un acto creativo, una manifestación 
de belleza y una acción transformadora. Pero si revisamos en los 
diccionarios, en cualquiera que tengamos a la mano, éstos coinciden con lo 
que el Diccionario que la Real Academia de la Lengua (Cit. en De Ulierte, Luz, 
1996) marca como arte y artístico: que es e/ conjunto de p,_ptos y reglas 
para hacer bien alguna cosa [. .. ) el acto o facultad mediante los cuales 
valiéndose de ta mataria, de ta imagen o del sonido imita o exptWse el hombre 
lo material o lo inmaterial. y crea copiandO o fantaseandO [. .. ) (P.23). 

Y aunque algunos de ellos (Pequeño Larousse Ilustrado. 1993 y en el 
Diccionario Enciclopédico Ilustrado Océano Uno, 1994), ya incluyen la noción 
de arte en un sentido estético, esto es, como la obra humana expresada 
simbólicamente que incluye la distrección y el goce gratuitos de la belleza; en 
su origen, como lo menciona Alberto Senior (1974), ésta era referida a /a tabor 
eficaz, a ta acción capacitada para hacer algo [. .. ] e/ arfe era sinónimo de 
técnica {. .. ] como labor pntctica o método para obtener resultados 
determinados [ ... ] (P.370) y ese era su único significado, porque 
etimológicamente hablando, la palabra arte proviene del latín ars, artis; que 
quiere decir virtud o disposición para hacer alguna cosa. 
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La acepción con la que se usa el término arte en la extensión ele este trabajo 
de tesis es en un sentido estético y no tecnológico. ¿ Cu61es son sus 
diferencias? ¿Significan to mismo palabras como arta y creatividad? ¿Arte y 
cutturs? ¿Arte y belleza? A pesar de que el arte las contiene, se vislumbra en 
lo subsecuente el concepto de arte desde varias perspectivas presentando 
después una propia. asumiendo que ninguna de ellas es la m6s completa y 
que ni aún con todas juntas logramos su comprensión total, pero que si nos 
auxilian en la apreciación de lo que es el arte en varias de sus posibilidades y 
en su proximidad. 

Reparando en lo que Federico De Tavira (1996) sel'iala respecto al 
conocimiento del universo humano interior y el del arte. asegurando que tanto 
Filosofía como Ciencia proporcionan una visión holístíca y dialéctica de la 
naturaleza humana, se retoman las nociones filosófica, sociológica y 
psicológica en el desarrollo de esta construcción conceptual del arte. 

2.1.1. Noción filosófica. 

La Estética. es la rama de la Filosofía cuyo objeto de estudio es el problema 
del arte como expresión de la belleza, siendo sus principios b6sicoa loa de la 
propia sensibilidad. Según la Estética, el arte seria entonces toda exp.-esión 
que sea reconocida como bella. Bajo este entendido el arta es belleza. pero 
¿Qué es la belleza? ¿Cuéles son los criterios pers calificar algo como bello? 
¿Nos da la belleza et rasgo distintivo de lo que es el arte? ¿Todo lo bello es 
arte? 

Es un problema complejo el que nos plantea la Estética, sin embargo, no 
buscamos el consenso absoluto, claro, como nos lo menciona Marty (1999), 
es una concepción subjetiva, es el individuo el que interpreta el significado de 
lo bello que trasciende a lo general y se convierte en lo que es bello para cada 
individuo y que no tiene que ser compartido por todos sus congéneres. 

Tolstoi (Cit. en Senior, Alberto, 1974), arroja un poco de más luz sobre -te 
asunto, deduciendo que ta belleza es todo lo que gusta. lo que complace y lo 
que produce placer, así de sencillo. Ya se dijo que los principios de la Estética 
eran los de la sensibilidad, que sin duda está condicionada por el umbral 
perceptivo, y la historia de sensaciones y sentimientos de un individuo en 
particular. El arte comienza pare Tolstoi en el encuentro con otro que 
considera un producto como bello. 

Para Baumgarten (Cit. en Senior, Alberto, 1974), como fundador de la 
Estética, la manera en que percibimos la belleza es mediante los sentidos, 
pues a diferencia de la verdad. que es lo perfecto reconocido por la razón; y 
de la bondad, que es lo perfecto alcanzado por la voluntad moral; la belleza es 
lo perfecto o lo absoluto reconocido por los sentidos. 
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En una aproximación más a lo que es bello, Guyau (Cit. en Senior. Alberto, 
1974) expresa que la belleza es además de una forma perfecta en la que se 
complacen los sentidos, la esencia humana que crea en nosotros la más 
profunda conciencia de nuestra axistencia y los mlts a/tos santimiantos y los 
pensamientos mlts nobles (P. 351); resaltando con ello, que la belleza es la 
exteriorización y el reconocimiento de la capacidad de benevolencia en el 
propio ser humano, es decir, de su belleza interna como manifastaci6n 
excelsa. magnifica sobre todas las otras. 

Es así como la visión filosófica del arte, se encuentra dentro de las posturas 
que tratando de llegar a los finas últimos y absolutos da/ arte. lo identifican con 
el concepto esencial de la belleza. que ha sido heredado hasta nuestros días 
y que reconoce al arte como el don más elevado del espíritu humano. 

En ese sentido, los primeros filósofos que meditaron sobre el proceso creativo 
como Platón (Cit. en Alvarez. Alfonso, 1974). daban al arte explicaciones 
mlsticas de donde proviene la actual metáfora de que las musas inspiran a los 
artistas, pues para él, al arte era una forma da contacto entra los diosas y los 
hombres, [ ... } un af7Bbato de la razón a consecuencia da una intervención 
divina (P. 270) que llevaba al artista a un estado de excitación y frenes! en la 
elaboración de una obra. 

Dicha creencia misterio- era sostenida por el hecho de que el artista 
construye casi inmediatamente, como por milagro, no poco a poco, sino en el 
instante mismo de la unión con la idea y como algo que sale a lo rutinario y lo 
trivial. Derivado de esto, la Filosofla ha trasmitido al arte esa característica de 
excepcionalidad, corno algo que no se hace tOdos los dlas. y al mismo tiempo 
esa excepcionalidad ha edificado al arte casi como un acto divino, un don que 
permite a la humanidad compararse con Dios, que no sólo hace que nada sea 
tan satisfactorio como crear y la obra encuentre su magnificencia, sino que el 
arte por siglos haya estado tan cercano a la religión. y más específicamente. 
la judea-cristiana. 

Si damos una mirada a varios de los periodos de la historia del arte, nos 
percataremos de que los temas de las obras eran principalmente religiosos o 
blblicos: en la pintura, la escultura o la música que en la Edad Media era 
consagrada a la Iglesia Católica, siendo hasta el Renacimiento cuando se 
empezaron a tratar cuestiones profanas. En adición. Alfonso Alvarez (1974) 
subraya qua el carácter narcisista en la actividad creadora que remite al artista 
a reconocer su propia obra como valiosa se encuentra en la misma Sagrada 
Escritura cuando en el Génesis se describe la creación del mundo: Y Dios 
miró su obra y la encontró buena [ ... ](P. 264). 

Como se abordará posteriormente en la exposición psicoanalítica del arte, el 
trabajo artístico implica la transformación de loa más adversos contenidos 
inconscientes y de los eventos más dolorosos. en placer. Los demonios 
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internos se liberan a través del arte dando paso a la vida; así como en la 
religión hay una salvación de lo demoniaco externo o mundano, para alcanzar 
la vida eterna. Liberarse y salvarse son dos necesidades méKimas del esplritu 
humano, apunta Senior (1974, P. 373), por lo que ésta es otra de las razones 
por las que la significación del arte colinde con la significación religiosa. 

La Filosofía refiere pues al arte siempre en un sentido espiritual, aún cuando 
no sabemos exactamente qué es el esplritu, de alguna manera la noción 
filosófica del arte nos da cuenta de que tiene que ver con la tendencia del ser 
humano por alcanzar la perpetuidad, lo que esté más alié de los límites de su 
cuerpo y lo trasciende. Esta posición filosófica contribuyó del mismo modo a 
asociar el arte con la locura que se atenderé con més detalle, por su relación 
con la psicopatologfa, en la noción psicológica. Por lo pronto se hace alusión a 
lo que ya anteriormente confirmaba Platón de que tocios los artistas lo eran 
porque estaban endiosados y posesos (Cit. en Alvarez, Alfonso, 1974, P. 
185). 

El sentido de la existencia es uno de los temas més relevantes en la Filosofía 
del arte, y algunos filósofos més contemporáneos como Kant (Cit. en Senior, 
Alberto, 1974), resaltan una actuación desinteresada del arte que no busca lo 
que es material sino lo que es infinito y que al ser humano gusta de una 
manera general y necesaria de su existencia. Por otro '-do Schopenhauer 
(Cit. en Ser.ior, Alberto, 1974), para quien la voluntad es el principio de la 
existencia y el logro de la misma, la práctica y la contemplación est6tica es el 
momento en el que se descansa de la lucha con el deseo y la supervivencia, 
pues constantemente estamos deseando, nunca alcanzamos lo que queremos 
y eso nos lleva a una eterna insatisfacción e infelicid8d que sólo cesa en ese 
estado de reposo llamado arte, capaz de generar felicidad. 

2.1.2. Noción aociológiea. 

A la Ciencia Social le ha interesado la indagación sobre el arte como producio 
y agente de función social. En términos sociológicos, la definición de arte se 
origina en la articulación con la vida colectiva, en la que el arte sólo subsiste 
gracias a la participación de la sociedad como escenario de entrega y 
recepción. 

Bajo este precepto, el arte es un acto comunicativo, en el que el creador 
transmite a los otros múltiples vivencias, sentimientos y pensamientos a través 
de su obra. La intención del artista consiste en hacer trascender un 
acontecimiento personal a otras conciencias, según Senior (1974), que sean 
capaces de contemplar y comprender lo expresado en la existencia a v-. 
de conflicto y a veces de ventura que permea la vida de todos los seres 
humanos. 
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El autor citado, cuyo enfoque sociológico predilecto es el funcionalista, 
considera que el arte es un medio de comunicación entre los sujetos sociales 
a través del cual se da a conocer y se alimenta la experiencia subjetiva de la 
colectividad como necesidad humana, siendo ésta una de las funciones 
esenciales para la supervivencia del medio social, pues de lo contrario, el 
sujeto no encontraría el cauce de su propia dinámica interna en la esperanza 
de que él no sea el único que la padezca. y la integración afectiva entre los 
miembros de una comunidad no seria posible. 

El arte desde esta mirada, no es nada sin el que puede contemplarlo, sentir su 
hechizo y quizá su intención. Aún cuando el mensaje primario o esencial de la 
obre no sea captado en su originalidad por el espectador y que el artista 
construya en relativa soledad, el momento de la expectación es vivido como 
una relación intemumana que comunica formas y contenidos, de los cuales el 
que observa devuelve la proyección, muy probablemente fabricada desde su 
asiento, pero que le da a la obra mil y un significados que también se 
comunican. Es cierto que dicha relación entre artista y expectador, como se 
puntualizará más adelante, en muchas ocasiones no es presente, pues ésta 
puede ser distante en el espacio y en el tiempo como cuando observamos un 
óleo pintado en la época barroca o 1-mos una obra de Shakespeare, pero es 
vigente en el entendido de que significa algo para el aficionado al arte. 

El arte se produce implicando la existencia de otros seres humanos con 
quienes se pueda compartir, lo que recuerda a Senior (1974) las palabras de 
Nietzsche en su Zaratustra refiriéndose al sol: ¡Oh sol! ¿ Qu6 serla de tu 
felicidad si aquellos a quienes alumbras te faltasen? (P. 364). La 
comunicación como elemento de nuestro enlomo social en cualquiera de sus 
formas e instancias, es también para los científicos sociales la característica 
principal del arte, quienes no sólo lo enmarcan como una a=ión de 
comunicar. sino que lo consideran un tipo especial de lenguaje. 

Federico De Tavira (1996), distingue tres tipos de lenguaje que contribuyen a 
la comunicación humana de múltiples maneras: el lenguaje informativo que 
trasmite ideas conceptos y mensajes como datos objetivos provenientes de la 
realidad emplrica y que constituye el instrumento fundamental de la Ciencia; el 
lenguaje directivo que utiliza elementos objetivos y subjetivos con el propósito 
de transmitir un orden que se espera que el receptor lleve a cabo, como pasa 
en la cotidianidad; y finalmente el lenguaje expresivo, caracterizado por 
transmitir sentimientos y emociones, responder a necesidades personales. no 
adherirse a la lógica convencional y manifestarse la mayoría de las veces en 
metéfora, por lo que es netamente subjetivo y en él se encuentra el terreno de 
lo artístico. 

Sociológicamente, el arte tiene una función muy similar a la del lenguaje como 
vehiculo de comunicación interhumana, razón por la que frecuentemente 
escuchamos decir frases como: e/ lenguaje da/ aTte: sólo que el arte es un 
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lenguaje que se dirige a quien lo habla, en resumen, al que es capaz de 
otorgarte un sentido. De aquí se desprende una de las misiones más 
complejas del arte, debido a que a excepción de artes como la literatura, la 
forma del lenguaje que predomina, de acuerdo a De Tavira (1996) es el no 
vernal y en todas las manifestaciones artísticas incluida la literatura, el 
lenguaje se maneja de manera simbólica, es decir, haciendo referencia a un 
objeto o acontecimiento como si fuera de ésta u otra forma. 

Es preciso introducir aquí algunos términos que nos asistan en la comprensión 
sociológica del arte y que están inmediatamente relacionados con el lenguaje: 
el significante, que es aquello que es susceptible de ser significado, como en 
el arte una narración, una escultura o una pintura; el significado, que es el 
contenido que se le atribuye al significante y que compromete aspectos 
afectivos; y el símbolo, que es la imagen o representación peculiar que 
sustituye al objeto tema de la obra. Están toctavfa los signos, que son también 
imágenes o representaciones pero que son compartidas socialmente. 

La función comunicativa y por lo tanto social del arte coincide en conclusión 
con la finalidad de expandir, extender o propagar mensajes del mundo 
emocional de los otros. Sin embargo, se cuenta en al estudio del arte con 
visiones opuestas a este planteamiento como la de Alvarez (1974), quien 
sostiene que el artista no busca comunicarse con nadie más que consigo 
mismo, y que el asegurar que exista una comunicación efectiva entre artista y 
expectador no es admisible porque en muchas ocasiones el significado que se 
le otorga a la obra ni siquiera fue pensado por el autor. El que hace arte se 
deleita con su propia creación, busca hacer patente sus propias necesidades 
internas, y no le importa comunicarse con nadie sino apropiarse de su propio 
brillo, ya no como el sol que ilumina a los otros, sino como la estrella que 
reluce en la oscuridad por y para si misma procurando su supervivencia. 

Entra en concordancia con esto la tensión existente entre '°""ª y contenido 
constantemente presente en el arte y que para muchos separa al verdadero 
arte del que no lo es. Por ejemplo para investigadores de la Estética como Bell 
(1958, cit. en Marty, Giséle, 1999) y Amheim (1989, cit. en Marty, Gís61e, 
1999), la apreciación del arte tiene que ver únicamente con una sensibilidad a 
las formas. no se requieren de conocimientos de ningún tipo para entenderlo y 
el contenido afectivo es propio, ya que nunca se llega a saber el verd81dero 
significado de la obra. Asimismo, no es la vida el tema del arte porque el arte 
no lo tiene y las emociones vitales son distintas de las emociones estéticas o 
fo""a/es. 

Los que ven al arte de esta forma están en desacuerdo con las propuestas del 
arte realista que en expresiones pictóricas, escultóricas o dancísticas 
reproducen acontecimientos de le vida real. desnudos o paisajes; cuyo grado 
de perfección está en qué tan fiel es el producto artístico con la realidad tal y 
como la percibimos. Entre estas críticas está la postura de José Ortega y 
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Gasset (1964), quien cuestiona que el arte tenga que ver con los elementos 
de la vida o con cualquier acontecimiento humano incluso los sentimientos. 
Acorde con su visión, la tarea del arta no es copiar o recrear al mundo, sino 
crear uno muy diferente, por lo que arta es todo lo que está deshumanizado, 
lo que se encuentra en otra dimensión, el arte abstracto o como él le 
denomina al nuevo arte o arte joven. 

Mientras al arte no se deshumanice por completo. para -te pensador todo lo 
que se ha hacho y lo que se haga será un intento de arte, pero el arte artfstico 
que brota de la nada será el mejor y el auténtico arte, propuesta que reduce 
aún más la posibilidad de comunicación, pues al estilo qua pradOmina en e/ 
arta contempomneo hace más difícil la atribución de significados o contenidos. 
sólo es al reconocimiento de una buena forma; de lo cual se desprende el 
carácter exclusivo y muchas veces elitista del arte. Esta postura resalta que el 
arte deshumanizado no será para cualquiera porque no representa lo que 
hacen las mayorías sociales en la vida popular, siendo esto lo que divide al 
arte de lo mundano. 

Cabe senalar qua en términos generales todas las corrientes artísticas, desde 
las más clllsicas hasta las más modemas, han sido reconocidas en uno u otro 
momento histórico como arte, e independientemente de los fundamentos y 
juicios que diversas corrientes de pensamiento enmarquen como arta puro, la 
consideración da lo artístico no se puede desentender de las cuestiones de 
gusto. Habrá quienes disfruten de las formas que raftajen factores de lo real y 
reconozcan contenidos. mientras que estarán los que hasta en las formas más 
desligadas de lo real encuentren significado. 

Por otra parte. investigadores como E.H. Gombrich (1979, cit. en Marty, 
Giséle, 1999) y Bailin (1994, Cit. en Marty, Giséle, 1999), afirman que la labor 
artística ha sido por mucho tiempo la conquista del realismo y que por encima 
del surgimiento de nuevas tendencias. el arte nos conmueve porque en algún 
punto coincide con la vida cotidiana; esto es, no puede existir una distinción 
artificial y arbitraria entre emociones de la vida y emociones -teticas. el valor 
atractivo y -!ético del arte es la expresión de una sensibilidad que no es del 
todo diferente a la que está presente en la vida cotidiana. 

Para la noción social del arte. asto tiene una ¡¡ran importancia. si tomamos en 
cuenta que entre más contenido tenga el arte más habitará en él una función 
social. El artista se desenvuelve en un entorno social y recibe todas sus 
influencias históricas. morales, políticas y religiosas que son potenciales 
temas de sus obras o bien, que de alguna manera repercuten en ellas. ya sea 
contribuyendo a la supervivencia de un sistema o constituyendo la parte 
denunciante y revolucionaria del mismo. Senior (1974) asevera con esto que 
la sensibilidad del artista capta los factores da la colectividad, los cuales se 
condensan en su experiencia propia y salen a través de él. El artista es ser 
humano de su época para el enfoque sociológico funcionalista y no sólo se 
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remite a registrar los elementos sociales que se suscitan en su medio sino que 
crea a partir de los estilos estéticos que prevalecen en ese periodo. Respecto 
a esto, Alvarez (1974), se pregunta qué pasa con los artistas genios que 
suelen adelantarse a su época y eso es lo que les da el carácter de geniales. 

Su respuesta gira en tomo a que el genio de cierta manera está moviéndose 
en función de un grupo social, y el hecho de que viva en él y esté afeetado por 
circunstancias sociales no quiere decir que se adapte a él, pero si constituye 
el punto de partida para que desee transformar algo y estar en constante 
confticto con el mundo por su capacidad para verlo de manera diferente. Sus 
obras pueden ser precisamente los proyectos de transición entre una etapa y 
otra, y además es alguien que crece y se transforma a si mismo y al mundo a 
pesar de estos factores que lo inftuyen. 

El arte que cambia constantemente y se T&voluciona a si mismo, siendo 
consecuencia de esto la dificultad de su concepción, ha sido también participe 
de cambios sociales y medio de expresión de la lucha contra la desigualdad 
social en muchas de sus formas, así como de numerosas creencias, lo que 
corrobora la idea de que el artista no juega un papel pasivo - adaptativo en su 
sociedad, al contrario, frecuentemente son marginados. 

Empero, la referencia que se hace del arte como medio de expresión de 
creencias abarca, aunque quizá en menor medida, la extensión de doctrinas y 
valores dominantes de un sistema para lograr su perpetuación; como el estilo 
arquitectónico con el que se disel'lan las grandes urbes y que encierra en las 
construcciones los grandes secretos de la historia. los límites en los que se 
debe desarrollar el individuo para no transgredir las normas. la exposición de 
una fantasía del bienestar. 

He aquí una de las paradojas de las funciones sociales que desempefla el 
arte. puesto que en tanto su acción comunicadora y transformadora lo 
convierte en instrumento del pueblo y creación al alcance de todos, su 
utilización al servicio del poder lo encapsula en los más altos círculos sociales. 
Esto desde luego, no tiene nada que ver con que una u otra corriente artística 
sea cómplice o contraparte del sistema hegemónico, que se considere que 
una comunique a más sujetos y otra no; ya que el arte abstnteto que sólo 
unos pocos entienden, es una reacción de animadversión a todo lo que 
predomina en el arte y en el sistema social. 

En adición, no se puede dejar de lado que la labor artística es un trabajo, es 
decir, que los artistas necesitan compartir sus creaciones y vender sus 
productos para seguir viviendo, lo que inserta al arte, confirma Alvarez (1974), 
en la dinámica social. 

Pero aquí no termina todo. dentro de la Sociología existen inclinaciones 
radicales respecto al arte como construcción social, siendo una de ellas la de 
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la escuela alemana de Frankfurt, de la cual Theodor Adorno y Max 
Horkheimer (1969), dos de sus miembros, nos comentan que el arte es toda 
manifestación humana creativa que no sirve para nada (P. 107). y el decir que 
no sirve, no es en un sentido peyorativo, sino que hace alusión a que no tiene 
ninguna utilidad práctica ni económica, es totalmente libre y desinteresada. El 
arte es el agregado porque si, el que no tiene ninguna función ni nos facilita 
las cosas. por ejemplo en el manejo de un objeto; es el adomo, el exceso, lo 
que es capaz de revestir de belleza incluso a lo que ya es bello. Todo lo que 
se comercialice o exalte ideologlas, de ninguna manera será arte según estos 
sociólogos. porque tampoco es arte la creación que se usa para contrarrestar 
una manera de pensar e imponer otra. El arte no debe hacerse con ningún fin 
social, económico o comunicativo, sino por puro placer. Desafortunadamente, 
el comercio del arte que han propagado los diversos medios de comunicación 
hace que éste pierda dla con día su intención original y se convierta en una 
industria del entretenimiento. 

En fin, es menester mencionar que el vínculo habido entre el arte y lo social es 
probablemente una de las causas por las cuales se confunde el concepto de 
arfe con el de cultura y se usen de manera indiscriminada. En el primer 
capítulo se abordó el concepto de cultura como aquello que integra a los 
miembros de una comunidad en un sistema de ideas, actos. formas de 
relación y organización política. etcétera. Racumentemente, calificamos a una 
persona de culta cuando creemos que ésta posee un gusto y un conocimiento 
amplio sobre arte. pero en realidad, todos somos cultos por estar insertos en 
la cultura. En concordancia con lo que menciona Jessika Ramos (2001), la 
estimación de lo que es culto suponiendo que fuera equivalente de artístico. 
es subjetiva y condicionada por el grupo al que se pertenece, además de ser 
un elemento naturalizado en occidente para designar lo mejor o lo más valioso 
como cultura. 

2.1.3. Noción psicológica. 

La creación artlstica es indudablemente un acto psfquico, que se genera en el 
interior de un individuo a pesar de sus fuentes y sus alcances sociales. La 
aspiración que la Psicología tiene de ser una ciencia objetive, la ha llevado a 
acercarse con timidez al arfe, pero no le ha impedido considerarlo en sus 
investigaciones acerca de la creatividad como propiedad cognitiva en el ser 
humano. 

A diferencia de la noción filosófica, la concepción psicológica busca 
abandonar la cualidad de excepcionalidad relacionada con lo sobrehumano y 
prefiere adherirse a la alternativa de que la capacidad creativa es común a 
todos los seres humanos, en otras palabras. ser humano es ser creativo de 
diversos modos. lo cual podrla sugerir que todos llevamos un artista dentro. 
Giséle Marty (1999) advierte que si se considera al arte como un fenómeno 
excepcional. la Psicología como ciencia no tiene mucho que decir al menos 
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que recurra explicaciones de la atipicidad, pero que si el arte es una actividad 
potencial en cualquier ser humano, entonces su estudio es fundamental pera 
entender el comportamiento. 

Siguiendo esta orientación, el concepto psicol6Qico de arte está 
particularmente asociado con el de creatividad. ¿Pero son lo mismo? ¿Qué es 
la creatividad? ¿Sólo está presente en el arte? La exploración de la 
creatividad en Psicología se ha desarrollado en tomo al estudio de la conducta 
inteligente, y ésta ha sido referida según Barran (1957, Cit. en De Tavira, 
Federico, 1996), a la ejecución de actos no esperados de acuerdo a la norma 
por una inclinación o tendencia al cambio; lo cual asigna como primera 
caracterlstica del acto creativo la originalidad. 

La novedad que caracteriza al proceso creativo es su facultad más relevante, 
pues la creatividad no es tal si no existe un descubrimiento o una nueva 
configuración de información ya disponible, lo cual requiere de un 
pensamiento flexible. variado y divergente en el creador para que sea capaz 
de aportar a su campo algo que ni siquiera se había contemplado. La 
creatividad necesita de abundancia y maleabilidad para hallar opciones hasta 
donde parece no haberlas y componer una obra sorprendente, por lo que no 
es un mecanismo de acción lineal o de causa-efecto el que la subyace. 

Sin embargo, estos elementos no parecen estar disponibles únicamente en la 
labor artística, sino en muchos otros ámbitos como la Ciencia e incluso la vida 
cotidiana, los creadores han sido a lo largo de la historia personas comunes y 
corrientes, científicos, artistas. estrategas militares, etcétera; por lo que no se 
puede reducir el concepto de arte al de creatividad. 

La creatividad como parte de la naturaleza de todos los seres humanos, se 
relaciona igualmente con la solución de problemas, varios autores como De 
Tavira (1996) y Marty (1999), recuperan esta relación en elgún momento de 
su análisis de lo artístico, trazando en el problema e~tico la utilización de los 
medios para resolver cualquier otro problema, que es reconocerlo, analizarlo y 
proponer una solución. La distancia con la genialidad. nos esclarece Alvarez 
(1974) es que ser genio conlleva el contribuir en el florecimiento de un fruto 
único que difícilmente puede volver a transformarse y que al mismo tiempo 
nació en los lugares más brumosos e inverosímiles. Existen creaciones que 
resuelven el medio inmediato y creaciones que trenstorman a la humanidad. 

Respecto a la solución de problemas, encontramos datos relevantes en la 
comprensión de la creatividad en teóricos como Piaget (Cit. en Marty, Giséle, 
1999), -aunque los psicólogos del arte le n11pt'OChan haber investigado tan sólo 
acerca del desarrollo del pensamiento cientffico y no del artlstico- y Oarwin 
(Cit. en Marty, Giséle, 1999), quienes llegaron a ver al empleo de la 
creatividad en la solución de un problema como un acto adaptativo. Para 
Piaget (Cit. en Marty, Giséle, 1999), el desequilibrio en el individuo por una 
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alteración que se presenta en su entorno atraviesa para su ajuste por los 
mecanismos de asimilación y acomodación, es decir, por le incorporación de 
la nueva experiencia a las anteriores y el reacomodo creativo de los 
esquemas antigüos en función de la presente; y Darwin (Cit. en Marty, Giséle, 
1999), observa en todas las especies animales inmensas manifestaciones 
creativas para sobrevivir, pero sobre todo, acciones con un verdadero valor 
estético, como las aves al hacer sus nidos y en sus relaciones sexuales, lo 
cual cuestiona que lo artístico sea propiedad de la raza humana. 

La solución de problemas que requieren de nuestra creatividad es un reto que 
se nos presenta en nuestra vida diaria, y si la capacidad estética se remitiera 
a ello, el concepto se ampliaría tanto que podríamos decir que vivir es un arte. 
pero como ya se consideró, la creatividad se manifiesta en varios niveles y ni 
aún en el más alto que es la genialidad se ubica el arte, pues las grandes 
aportaciones a la humanidad no son sólo artísticas. 

Entonces, ¿Qué nos puede decirla Psicologfa acerca de lo que es artfstico, si 
el arte no es toda expresión de creatividad? 

Federico de Tavira (1996), plantea que la habilidad para percibir diversos 
elementos y encontrar diferentes combinaciones entre ellos tiene distintos 
grados de complejidad que van desde un simple intercambio de posición 
hasta el estableeimiento de redes más complejas de pensamiento cuya 
méxima expresión es la fantas/a y la imaginación tan necesarias en el arte, sin 
descartar además que la creeción artfstica no representa meramente una 
actividad inte/ectuef o cognitiva, ya que exige la exaltación de los más 
profundos sentimientos, constituyendo así otro de los caminos por los que la 
Psicologia ha delimitado lo artlstico: el de las emociones y los afectos. 

Viktor Frankl (1962. cit. en De Tavira, Federico, 1996). el llamado padre de la 
Logoterapia, senale en sus planteamientos terapéuticos que la desdicha y la 
angustia existencial provienen de una carencia de sentido en nuestra vida 
creado por una conciencia de la muerte, y ha logrado demostrar que es 
posible encont,.r el sentido de la vida plena en el cauce del de9COnsuelo 
otorgándole una razón, transformándolo en algo útil pa,. sí mismo y para los 
demás, lo que incluye el acto creador. Frankl, quien vivió en came propia la 
represión de la organización nazi en los campos de concentración. logró 
sobrevivir por el mero afán de hacerlo encauzando su dolor y cnsando su 
propio enfoque terapéutico. Desde su experiencia. el arte es una de las 
herramientas que le dan sentido al dolor y lo transforman en una gran fuente 
de satisfacción que nutre y enriquece la existencia. La forma en la que Frankl 
ve al arte coincide con la de otros autores como Tagore (Cit. en De Tavira. 
Federico. 1996). que piensen que crear es no /fo,..r fo que se ha perdido y se 
sabe irrecuperable. y es reemplazado por una obra tal que al construirla uno 
se reconstruye a si mismo (P. 91), o como Nietzche (Cit. en Senior, Alberto, 
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1974), que aseguran que el sufrimiento de la humanidad tuvo que haber sido 
muy grande para que naciera el arte. 

El manantial de la belleza suele ser muy diferente a ella; primero es desorden, 
desesperación, experiencia lastimosa o encubierta, de la que no se quiere 
saber. El Psicoanálisis es otra de las perspectivas que nos dan cuenta del arte 
como vivencia afectiva. Todo lo que habita en el inconsciente 9 es lo que da 
forma y material al arte. En el apartado destinado a la explicación 
psicoanalítica del arte, se tratarán más a fondo los dispositivos inconscientes 
que participan en la actividad estética del artista y el expectador, por lo pronto. 
es preciso decir que el concepto freudiano de arte plantea que es una 
derivación de lo sexual 'º reprimido que puede sublimarse 11 en fantasla 
creadora y ser una forma de satisfacer el deseo. Para Freud (Cit. en De 
Tavira. Federico, 1996), el arte es una oportunidad de realizar en el plano de 
la fantasla -siendo la fantesle equiparable a lo simbólico- los deseos 
frustrados de la realidad ya sea por obstáculos externos o inhibiciones 
morales. De esta manera, la gratificación experimentada por el cumplimiento 
del deseo es socialmente aceptable y no termina en afectos destructivos o 
perversos, lo que en la elaboración psicoanalítica del concepto de arte lo 
presenta como el deseo reprimido bien visto socialmente y valorado por le 
cultura. 

Por último. es imprescindible mencionar que el arte es asociado generalmente 
con la locura, y es que como el artista penetra en su lado siniestro para crear 
a la belleza como lo muestra el Psicoanálisis, es posible que experimente 
estados psicóticos en su fantasla, en su desconexión con la realidad cuando 
está creando. Como constata el Dr. De Tavira (1996), psicoanalista y artista, 
el artista es capaz de transformar la fealdad misma en belleza. y en ese trance 
se enfrenta a una situación de angustia cuando la mira. una de éxtasis cuando 
la convierte y una de depresión cuando la reconoce fuera de si y se tiene que 
separar de ella; lo cual se traduce en altibajos emocionales muy marcados 
que pueden llegar a la maniaco-depresión. Pero la locura se distingue del arte 
porque, deduce Alvarez (1974), el arte culmina en la cristalización de una obra 
y la patologle incluyendo a la criminalidad, no encuentra una salida, se 
manifiesta el deseo reprimido de manera tácita y a corno de lugar. Desde este 
punto de vista el arte serla salud y no locura o enfermedad. El artista posee la 

lil Como breviario del significado de este ténnino. el inconsceente es un concepto psia::>anmlltico 
referido a una de las tres instancias (inconsciente, preconsciente. consciente) del aparato 
psiquico que enmarca todo lo que no es asumido por el su;at:o pero que influye en sus actos y 
tiene la característica de ser infantil y fragmentado. 
,o Lo sexual en Psicoamlllisis no es delimitado por lo genital La sexue/tdad para el 
Psicoanálisis está constituida por toda actividad que esté al servtceo de la t>üaqueda del 

p,la~. sublimación as el mecanismo psiquico a través del cual se crean formaciones 
sustitutivas (fantasiosas) de oontenidos inconscaentas que en un pnnop10 no eran 
representables y que transforman la vivencia intenor en algo transmisible y aceptado 
socialmente (ZUt'liga. 1993). 
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capacidad de entrar en su inconsciente y salir de él sin perder contacto con el 
mundo, en todo caso, los qua nos llamamos normales tendríamos que ir al 
analista para podar hacer eso y encontrarte sentido a nuestros más recónditos 
deseos y nuestros suenos más atrevidos. 

En una postura que supera a la locura, aste mismo autor especula que pese a 
qua la locura puede facilitar al proceso creativo como lo hace al consumo de 
sustancias psicotrópicas, y que la historia del arte da cuenta de numerosos 
artistas que han padecido alguna patología, en ningún caso se puede 
generalizar y la locura no preexiste al arte, pues ese juicio tiene las más de 
sus raíces en el hecho de que el artista percibe y siente de manera intensa. 
esa es su cualidad, no tiene temor de expresar sus afectos. ni tampoco a los 
estereotipos sociales y crea ininterrumpidamente, siendo para los ordinarios 
una actividad ven:taderamente extravagante, pero que no tiene porque ser 
locura. 

Pues bien, todo asto es el arte, tiene diversas connotaciones según el ángulo 
desde el que se mire y es al arte desde su definición un campo 
asombrosamente vasto y rico. Se presentaron las que en la investigación 
documental se encontraron con la intención de no caer en su reducción, sino 
de ampliar sus posibilidades. 

Después de este largo camino, quisiera rescatar, en una concepción 
particular, la condición espiritual, noble, placentera, afectiva, expresiva, 
transformadora y trascendente del arte en astas palabras: 'El arte es la 
expmsión mlis sublime del espfrltu que sirve a su propio placer y lo alimenta 
teniendo como material la propia emotividad humana que transforma al 
mundo'. 

Cabe sellalar que en cualquiera de las nociones. ya sea la filosófica. la 
sociológica o la psicológica, el arte no es solamente el producto, esto es, la 
obra de al'fe, sino todo el proceso qua llevó a su culminación. La obra de arte, 
expone Daniel Schnaider (1974, cit. en De Tavira, Federico, 1996), es el 
sueno que se ha convertido en la realidad tangible {. .. ] y la representación 
concreta de las formas imposibles e impermisibles en la realidad[. .. ] (P. 62). 

En cuanto a la clasificación de las artes, hay que decir qua ha contribuido en 
gran medida a tener una idea delimitada de lo que es el verdadero arte. La 
expresión que se usa de las bellas artes denota la existencia paralela de artes 
menores que suelen ser reconocidas como artesanía. Como se verá más 
adelante en la relación entre género y arta, asta clasificación puede responder 
a intereses de tipo político y da desigualdad social, pero hasta ahora las Artes 
Bellas son la música, la danza, la literatura, el teatro. la pintura y la escultura 
(Senior, 1974). 
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No obstante, tomando en consideración que nada está totalmente dicho en el 
arta. si se me permite expresarlo. el arte está presente en muchas otras 
actividades como la cirugla. que tiene como material al propio cuerpo y en su 
transformación las manos del cirujano son beHeza en movimiento cuando 
podrían hacerse movimientos mecánicos o únicamente los necesarios pera 
cumplir una función física; la gastronomla, que a!ijlregando elementos sin 
finalidad nutritiva deleitan los sentidos y comunican 2 ; y la psicote,..pia, que 
necesita de un pensamiento intuitivo que permita manejar las emociones que 
se están propiciando y porque como lo dice De Tavira (1996), la labor del 
terapeuta es como la del escultor que quita las capas o máscaras que le van 
dando forma al ser hasta descubrirlo. 

Y a todo esto ... ¿Cómo es que contamos con e/ arte? Brevemente se 
reflexiona en los párrafos posteriores. 

2.2. El arte y su historia. 

La historia del arte es la disciplina que nos lleva de la mano por el origen y 
evolución del arte. En este estudio, constituye la parte oficialmente reconocida 
de los acontecimientos que acompallan la historia de vida de nuestra artista. 

El desarrollo de la labor artística en la humanidad. expresa Senior (1974), es 
una de las dependencias de la historia cultural integrada en perlados 
caracterlsticos. En una visión general, la historia del arte inscribe el fondo 
social que envolvió a determinada época y cómo inftuyó en el arte, asl como 
los efectos que tuvo en la vida social el surgimiento de alguna corriente 
artística. En un aspecto más particular o biográfico, a la historia del arte le han 
interesado las vidas de los personajes más sobresalient- en el plano 
artístico, de ciertos grupos singulares como la historia del arte de las mujeres 
a la que nos trasladan las historiadoras que apoyan documentalmente -ta 
investigación, o la particularidad nacional o étnica en la qua progresa el arte. 

La diversidad de definiciones que se mencionaron anteriormente habla acarea 
de cómo cambia el significado de arte a través del tiempo. y eso es lo que la 
historia del arte se ha encargado de investigar. tomando como una de las 
cuestiones más importantes para este despliegue la génesis dal arta. Marty 
(1999) menciona que los testimonios principales con los que ha contado para 
averiguarte son precisamente los resultados concretos del arte o au 
materialización. esto es, el objeto artlstico que se remonta a las civiliz.ciones 
más antiguas de la humanidad; pero es extremadamente complejo saber a 
ciencia cierta en que condiciones o por qué causas se produjo el arte. 

12 Como la cocina practicada por ios persona1es de la nov-4• Corno agua para chOCXJlate de 
Laura Esquive!. 
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Senior (1974), vincula el origen del arte con una actividad de recreo realizada 
por una energía excedente en el ser humano una vez que había alcanzado la 
satisfacción de sus necesidades más básicas. El arte se desprende de la labor 
práctica o trabajo, de donde se ha heredado su significado técnico, pero se 
desvía de él porque es un exceso de la mayoria de los esfuerzos humanos. 
Esto es lo que da píe a que el arte tenga la característica de ser libre y 
desinteresado, de que no busque la utilidad o la función, es más, para este 
autor el arte pudo haber nacido por movimientos o ritmos azarosos en el caso 
de la danza y la música, o por el agregado ocioso a los instrumentos primitivos 
de caza que después tomaron una propiedad estética. Sin embargo, el azar, 
el ocio o el tiempo libre hubieran podido desencadenar en actividades como el 
juego, por lo que se considera a la proyección sentimental como lo que 
verdaderamente detonó la existencia del arte, cuando fue el medio para 
expresar las emociones en imágenes representativas. 

Hasta hoy, se mantiene en la historia del arte el debate acerca de si lodas las 
artes surgieron de manera simultánea o cada una tiene un origen distinto, 
pues se sabe que en la cultura de nuestros antepasados aztecas 13

, como en 
muchas otras, el arte no estaba dividido en lo que se conoce como las bellas 
artes, la experiencia estética era una con sus colores. sonidos. estructuras y 
movimientos, sin designar a cada uno de estos elementos las propiedades de 
un arte específico. 

Pero el arte como otras de las manifestaciones de la vida humana fue 
sufriendo su prodigiosa evolución y el predominio occidental no dejó de 
ejercer su influencia en la separación de las artes que se han desarrollado 
académicamente bajo el dominio de los diez grandes estilos o etapas que 
Miguel Bueno (Cit. en Senior, Alberto, 1974) indica que han aparecido en el 
arte: el románico aproximadamente iniciado en el siglo X; el gótico que 
transcurre de los siglos X al XIV; al renacentista correspondiente al mismo 
periodo histórico; el barroco de IOs siglos XVI y XVII; el n:>COCó distintivo del 
siglo XVII; el neoclásico coincidente con la primera mitad del siglo XIX; el 
romántico ubicado a mediados y a finales del siglo XIX; el expresionista de 
finales del siglo XIX; el impresionista de principios del siglo XX, y el 
modernista que a partir de la tercera década del siglo XX abarca corrientes 
variadas como el surrealismo y el cubismo. 

El escenario artístico en el que se desenvolvió Frida Kahlo, artista de nuestro 
interés, se vislumbrará m6s claramente en su historia de vida, pero como un 
adelanto, Jessika Ramos (2001), la ubica en una época histórica 
posrevolucionaria en México influida por el nacionalismo, que buscaba 
recuperar los valores de lo mexicano y trataba de abandonar los estragos de 
la colonización europea. Para esta autora, el contexto nacionalista y la fuerza 

,
3 Dato proporcionado en una conterenoa sobre Musica lndlgana offacada en el Museo 

Nacional de Antropalogla e Historia el 14 de septiembre de 1999. 
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de la corriente surrealista fue la que dio a Frida el toque fantástico de su obra 
que tanto nos atrae. 

Hemos llegado, después de adentramos en el mundo del arte, al punto que 
debemos abundar en los factores que participan en la experiencia subjetiva de 
todo artista para comprender a nuestra mujer creadora. Como se expuso en la • 
noción psicológica, la Psicología ha procurado entender los mecanismos 
cognitivos que hacen patente la actividad creadora, pero se ha quedado corta 
en el estudio de su factor subjetivo. Es el Psicoanálisis el que mayor interés 
ha puesto a lo que ocurre subjetivamente en el artista, al menos en su 
dimensión inconsciente y por ello se recurre a ella. 

En realidad, no es objetivo de este trabajo ni indagar sobre el proceso 
cognitivo en la ocupación artística, ni en sus motivaciones inconscientes, no 
se debe perder de vista que el punto de atención es el conocimiento de la 
experiencia subjetiva que nos pueda dejar un contexto de vida en sus 
materiales disponibles. procurando dejar hablar a la artista y no interpretar su 
vida y obra desde afuera. Y aunque ya se ha aclarado que este trabajo no es 
de tipo psicoanalítico, se considera que puede aportar importantes elementos 
de lo artlstico/subjetivo, además de ser una de las escuelas con mayor 
tradición en esta temática. 

2.3. El Palcaan•ll-'• del arte: una mirada al ••tudla de la ••,,.rlencla 
subjetiva en la c,..clón artlatlca. 

Alvarez (1974), pone de relieve que el arte se encuentra siempre presente en 
el trasfondo del Psicoanálisis en sus hallazgos acerca de las realizaciones 
psicológicas y reconoce en su pionero, Sigmund Freud. una vocación artística 
a la que renunció por la carrera de médico y científico. Freud (1914), tuvo un 
gusto fino por el arte. en especial, como él mismo lo dijo, por las obras 
escultóricas, y a pesar de que sus análisis acerca de arte son pocos, Un 
recuerdo infantil de LeonerrJo De Vinci, El Moisés de Miguel Angel, El delirio y 
los suellos en la Gradive de W Jensen, Un recuerdo infantil de Goethe en 
Poesle y Verdad y Dostoievski y el panicidio; una serie de ensayos que se 
han conjuntado en una edición que lleva por titulo Psicoanálisis del arte, a lo 
largo de su obra está presente el elemento artístico como alternativo a la 
presentación del síntoma originado por la represión. Freud (1914) realiza en 
estos ensayos un análisis interpretativo de las obras y su significado 
inconsciente, lo cual recuperado por otros seguidores del Psiooanáliais nos 
llega de manera didáctica el conocimiento acerca de la experiencia interna a 
la que están sujetos tanto el artista como el espectador. 



2. LA RELACIÓN ENTRE GENERO Y ARTE 60 

2.3.1. La exp,..lón subjetiva del artista. 

Una de las más grandes interrogantes de la investigación artística es qué 
pasa en el artista para lograr su creación. Cuando vemos o escuchamos una 
obra u observamos al artista, tenemos la impresión de que vive en otro mundo 
o de que posee un don especial que lo traslada a lugares insólitos que como 
por magia nos presenta y nosotros mismos nos sentimos en otra atmósfera. 

Desde la postura psicoanalítica, esto no está muy alejado de la realidad, ese 
terreno al que viaja el artista es el inconsciente. en el que se encuentran las 
más profundas angustias y afectos formados por huellas mnémicas, que 
aparentemente no ae saben pero que están latentes en el actuar y el sentir. 
Es la parte de nuestra verdad que no hemos asumido como seres psíquicos. 
Para la psicoanalista Rosa Maria Zúñiga (1993), la verdad que proclama el 
sujeto a través de su racionalidad es verosímil pero no verdadera, pues 
estamos acostumbrados a creer que la verdad es la fabricación que hacemos 
de ella mediante el saber verificable. Sin embargo, hay verdades que para 
mirarlas necesitan de otras vías de acceso, por eso es que el arte, de acuerdo 
a esta investigadora, es la fuente de conocimiento interior mientras la ciencia 
es la fuente del conocimiento exterior u objetivo obligada por la razón. 

El artista sabe escuchar lo que su inconsciente le dice y tiene la capacidad de 
transformarte expresando su verdad de tal forma que tenga sentido. ya que 
todo lo que forma al inconsciente es incoherente e incongruente, ni siquiera se 
puede nombrar, en él no hay espacio ni tiempo lógicos. La madurez y 
superación que creemos tener de las situaciones infantiles es para el 
Psicoanálisis una mera ilusión, pues éstas quedan registradas como verdades 
no reconocidas en el inconsciente y surten los efectos que nos hacen 
asumimos como seres en falta, constantemente mediados en nuestra 
existencia por el deseo. 

En la aproximación que lleva a cabo el Dr. De Tavira (1996) acerca de la 
experiencia artística, la demanda de amor que nunca se satisface y que ha 
estado presente desde la infancia, es el vacío fecundo con el que cuenta el 
artista para crear ese amor a través de su obra. El artista pierde una y otra vez 
su objeto amoroso y trata de reconstruirte en sus creaciones para recuperarte. 
La figura materna es el primer objeto de amor que está al servicio de nuestra 
exigencia pulsional, madre e hijo viven una relación simbiótica que es 
lastimoso abandonar porque ella es surtidora de seguridad y protección. y 
acorde con el análisis de este autor, el artista revive constantemente ese 
estado primitivo que reviste de creación. 

El artista se adentra entonces en el inconsciente teniendo al alcance de su 
mano esos recuerdos infantiles que conforman su contenido, -pues todo lo 
que hay en e/ inconsciente es infantil- y recorre todo el camino por el cual se 
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hacen conscientes. ¿Cómo lo logra? Por la sensibilidad que tiene para captar 
sus afectos y hacer uso de las situaciones extemas que los desencadenan. 

Hacer conscientes elementos inconscientes e investirlos de belleza no es 
tarea fácil. En la vida cotidiana esos contenidos que causan una -turación o 
tensión pslquica e intentan salir, según Freud (Cit. en De Tavira, Federico, 
1996), a través de chistes, equivocaciones lingüísticas, eteétera. En la vida del 
artista esos contenidos se liberan vertiginosamente y su representación 
resulta ser el más bello de sus reflejos. Es por eso que lo que diferencia al 
artista del resto de los sujetos es que no busca, encuentra; en tanto que a 
nosotros. lo que nos hace vivir es la búsqueda intenninable. 

La extralleza con la que miramos al artista, la imagen que tenemos de que 
está solo y de que es un excéntrico loco, como ya se dijo en la noción 
psicológica, es porque no entendemos la senda que está siguiendo: ver sus 
propias frustraciones y sufrimientos le causa una angustia enorme a la que 
debe tenerle tolerancia para trascenderla, viene después el éxtaSis del 
cumplimiento simbólico del deseo en la obra; y finalmente el reconocimiento 
de algo que ya tiene vida propia y que ya no forma parte de él. El artista sufre 
violentos cambios en su estado de ánimo y en el sentido de su existencia, 
destn.1ye para luego construir. De Tavira (1996), piensa que las historias de 
suicidios o trastomos depresivos en artistas pudieron haber sido la 
consecuencia de una tolerancia insuficiente a la angustia que llevó al artista a 
hundirse en ella, pero el verdadero artista siempre vive, supera la muerte y 
vive. 

El proceso por el que pasa el artista es complicado como para dividirlo en 
estadios, pero autores como Wallas (1926, cit. en Alvarez, Alfonso, 1974), han 
intentado hacerlo para efectos de estudio, descubriendo cuatro etapas: la de 
preparación, que es cuando el artista se enfrenta con un problema estético; la 
de incubación, que ea cuando se busca la solución pero no se revela ninguna 
y puede durar un instante o mucho tiempo; la de iluminación o inspiración, 
que es cuando inesperada y espontáneamente se construye lo d-do; y la 
fase de verificación, en la que se comprueban una serie de cánones estéticos 
y sociales para que la obra sea considerada un producto bello. 

Como se puede ver, la expresión subjetiva del artista es bastante peculiar; 
vive y siente lo que pasa a su alrededor de manera diferente. Tomando un 
poco de distancia con lo psicoanalítico. Alvarez (1974) discute que más allá de 
los efectos inconscientes, la experiencia subjetiva del artista gira en tomo a 
que es un ser humano que ha desarrollado una sensibilidad contemplativa que 
lo hace maravillarse de todo lo que hay en el mundo y la naturaleza y vivirlo 
de manera intensa. De Tavira (1996) en concordancia con esto, asevera que 
ésta es la sensibilidad que tienen los nillos y que se manif"oesta en sus juegos 
y sus creaciones, sobre todo en sus dibujos, la de asombrarse de todo lo que 
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ven, y es por eso que el artista es aquel que mantiene su inocencia a pesar 
del destino. 

Muchos han tratado de caracterizar al artista e inclusive elaborar pruebas 
pricomlltricas que midan los rasgos de su personalidad (Lowenfeld, Vevalin, 
Repucci, Barrón, Frank, Gough y Woodworth; cits. en De Tavira. Federico, 
1996), pero no puede afirmarse que sean unas u otras caracterlsticas las que 
procuren el acto creador y su experiencia subjetiva, Alvarez (1974) opina que 
la única frontera entre el ser humano común y el artista, es que el primero es 
un soñador nocturno y el segundo un sallador de tiempo completo. Así que 
cuando mucho, podemos formamos una vaga idea de los atributos del artista, 
que como ya se han venido tocando, tienen que ver con la inteligencia, la 
versatilidad, la intuición, la ftexibilidad, la curiosidad, la fluidez, la imaginación, 
la emotividad, entre otras; pero no hay mejor manera de conocer al artista, 
apunta Kris (1993. cit. en Alvarez. Alfonso, 1974) que en su vida propia, pues 
existen otros elementos en su experiencia como ideología. género. valores y 
tendencias sociales, con lo cual se reafirma la elección de la historia de vida 
como método para acercarse a su experiencia subjetiva. 

Todo esto que vive el artista, ¿Cómo lo experimentará un ser que además de 
ser artista, es mujer? Ya escucharemos lo que nos dice nuestra artista. Y el 
espectador, ¿Quct es lo que siente con e/ arte? 

2.3.2. El placer -••tlco producido en el -pectador. 

La vivencia estética no está completa sin aquel que disfruta de la obra. la 
contemplación es también un arte y la relación que el artista mantiene con el 
otro es lo que hace que el arte logre sobrevivir día tras día. La fascinación que 
envuelve al espectador cuando está frente a una obra es, siguiendo los 
principios del Psicoanálisis, un encuentro de subjetividades que no sólo libera 
al artista. sino que ayuda a liberar también al fruidor ". de deseos 
inconscientes similares a los del artista sintiendo la consiguiente gratificación. 

El conflicto existencial es el de todos los seres humanos y es por eso que el 
espectador puede sentirse identificado con el contenido de la obra, aunque 
sin duda construirá un significado propio de la misma. 

Freud (1914), suscribe que{. .. ] /a aprehensión de una obre es suscitada{. . .] 
por aquella situación afectiva, aquella constelación psfquica que enQendró en 
el artista la energla impulsora de la creación{. . .] (P.76). Esto quiere decir que 
la apreciación de una obra y el significado que se le brinde no depende de un 
conocimiento objetivo acerca de la misma, del artista o del estilo artístico que 
predomina; sino más bien de la propia experiencia subjetiva que ha mediado 

14 El fruidor es, en táf"minos de Alvarez (1974). el persona.te que siente y goza un placer 
intenso y conscaente. 



2 LA RELACIÓN ENTRE GltNERO Y ARTE 63 

la vida del sujeto. Las creaciones artfsticas { .. ] escapan a nuestra 
comprensión. Las admiramos y nos sentimos subyugados por ellas, pero no 
sabemos qué es /o que representan {P.76), continúa Freud. 

En contribución al tema que interesa a esta tesis, en primera instancia lo que 
atrajo a la pnasente investigadora para elegir el caso de Frida Kahlo y conocer 
su vida fue su obra sin saber por qu~. pregunta que intenta encontrar una y 
mil respuestas en el capitulo cuatro que contiene su historia de vida. 

En la noción sociológica del arte, ya se reflexionaba sobre la creación como 
un acto comunicativo que trasmite emociones y sentimientos. e incluso trata 
temas sociales a través del lenguaje de la forma, lo cual favorece una relación 
intersubjetiva entre el creador y el contemplador. 

Rudolf Arnheim (2000), es otro de los investigadores que trata lo concerniente 
a esta relación y sugiere que pese a que el contacto que sostiene el 
expectador es con el producto artístico, la interacción no se remite a la 
recepción pasiva del objeto, ya que la implicación personal influye en su 
percepción y determina la manera de ver del espectador según las 
experiencias previas que evoca la experiencia presente; y el objeto a su vez 
defiende su contenido limitando la libertad del espectador a ciertas 
sensaciones y no a otras. por ejemplo, ante una obra 'alegre', el espectador 
podrá sentir euforia, exaltación, quizá ansiedad, pero nunca tristeza o 
melancolía. 

En otra posición Alvarez (1974), duda que se pueda dar una verdadera 
comunicación o relación entre estos personajes, debido a que el espectador 
espera encontrar contenidos en donde sólo hay formas. Considera que el 
precursor de un determinado tipo de arte y su seguidor pueden compartir 
intenases, gustos y hasta estilos de vida. reduciendo con esto la ambigüedad; 
pero aún así, si fue intención del artista hacer llegar un mensaje en particular, 
siempre habrá detalles que se escapen a su intención y que sean captados 
por el espectador. Es por eso que los efec:toa de una obra máa que ser parte 
de una relación, posibilitan la recreación en la que el espectador mismo se 
convierte en artista. imprimiendo su toque personal, encontrando elementos 
inadvertidos y por qué no, haciendo variaciones de la creación original. 

En un sentido estricto, los ejecutantes o intérpretes que se dedican a hacer 
copias fieles de lienzos o reproducir obras musicales, no son reconocidos 
como artistas porque todo arte exige una nueva creación completamente 
distinta a las demás; pero acorde con una visión más flexible como la que 
otorga una gran importancia al papel del espectador. la recreación que el 
gustoso del arte haga -aunque ses en su imaginación- será una 
transformación valorada como artística. pues cada sujeto la interpretará a su 
manera. La relación entre artista y espectador es intemporal, no obstante, la 
obra de arte es una fuente inagotable de proyecciones y significados que. 
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como parafrasea Alvarez (1974), hacen que la belleza dure més que el amor 
(P.270). 

2.4. ¿Es posible un• Psicologl• del arte? 

La Psicologfa del arte no es exclusivamente una expresión que rara vez 
escuchamos en el ámbito de esta querida disciplina. sino una de lás más 
pequellas de sus ramas, que apenas está reverdeciendo, luchando con la 
cientificidad y madurando para convertirse en un campo formal dentro de la 
investigación del aspecto humano subjetivo. 

Marty (1999), asegura que las aproximaciones psicológicas al fenómeno 
estético datan desde los tiempos de Fechner, Wundt y Thorndike, cuando en 
los laboratorios inaugurales de la Psicología como ciencia se realizaban los 
primeros estudios experimentales acerca de la percepción. Nació entonces 
una tradición llamada estética eKperimental, que tratando de encontrar de 
manera externa lo que acontecía en el interior del individuo cuando observaba 
al mundo, cumplía con los criterios de rigurosidad científica que la Psicología 
en general se exigía en aquel momento. Pero esto, lejos de ayudar al avance 
de la Psicología del arte. la detuvo por allos porque esa no era la metodología 
adecuada para comprender las causas de la producción artística, que 
ciertamente se relacionan en mayor medida con las condiciones subjetivas del 
ser humano. 

Sabemos que en el terreno de la investigación científica un siglo es poco 
tiempo y que aún cuando es mentira que la Psicologia no se ha interesado en 
el estudio de lo artístico, recientemente ha emprendido el camino para 
descifrar los múltiples misterios del comportamiento estético subjetivo y 
todavía tiene mucho que decir sobre los procesos psíquicos que contribuyen a 
su aparición. 

Reiteradas veces se han recuperado los hallazgos del Psicoanálisis al 
respecto, que son lo más cercano que se ha hecho desde una perspectiva 
psicológica en lo que al arte se refiere, sin embargo. no es desconocido por 
psicólogos y psicoanalistas que el Psicoanálisis en una orientación precisa no 
es considerada una escuela de la Psicología sino une disciplina totalmente 
independiente; lo que deja en mayor desamparo a la Psicología del arte, con 
una tarea inmensa de resultados inciertos. No obstante. eso es al mismo 
tiempo lo que la hace más interesante, pues es un área que espera que sus 
espacios sean descubiertos y llenados con nuestra escritura. Los que 
buscamos sacar a la Psicología del arte de ese desamparo, creemos en que 
el arte tiene bastante material que ofrecer1e a nuestra disciplina. no para que 
ésta se sienta con el derecho de encontrar su verdad, sino para que también 
aprenda de él y enriquezca su estudio acerca del lado subjetivo del ser 
humano, ya que el arte es un medio de expresión de to subjetivo. 
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Pablo Femández Christlieb (1999), resalta que el abordaje que hace la 
Psicología de los sentimientos ha sido demasiado calculadora y que la forma 
en que debía comprenderlos había de ser como la Estética lo hace con el arte, 
no explicándolos porque no son lógicos, sino viendo su forma y 
preguntándose por su vivencia cotidiana. Considero que los métodos 
alternativos en Psicologia como lo es la historia de vida nos pueden ayudar a 
su comprensión, pues nos muestran escenas en las que el artista vive y 
expresa sus sentimientos y más allá de introducimos en sus rincones m6s 
oscuros como lo hace el Psicoanálisis, nos habla de una aprehensión única 
que el mismo artista nos facilita; además de que abren vias por los que puede 
irse forjando una verdadera Psicologfa del arte, con un modo de ser propio, en 
palabras de Marty (1999). 

En la historia del arte así como en la promoción del estudio social y cualitativo, 
ésta ha sido una corriente encabezada por Karl Jaspers (Cit. en Álvarez, 
Alfonso, 1974), que se espera vaya extendiendo su formación en beneficio de 
una fundación sólida para una Psicologfa del atte. De Tavira (1996), cree por 
ejemplo, que la Psicología es la ciencia apropiada para el estudio del proceso 
artístico en el individuo si se flexibiliza hacia un sentido ern~tico. es decir, si 
complementa las evidencias perceptuates que han fortalecido la concepción 
racional del fenómeno, con una comprensión afectiva del mismo. La 
Psicologfa del arte puede llegar a tener un objeto de estudio especifioo, como 
cualquier otra disciplina, que la separe virtualmente de otras disciplinas a las 
que ha interesado el arte como la Estética y la SOciologia que ya se 
expusieron. 

Claro que la Psicología tiene importantes descubrimientos acerca del arte a 
nivel perceptual. sobre cómo se registran las '°""ªs de una obra y atraen 
nuestra atención, -que como ya dije, salen a los objetivos da esta 
investigaciOn- para lo cual se ha auxiliado de dos perspectivas que rescaui 
Marty (1999): la de la Psicología de la Gestalt y del enfoque paiconeurológico. 
La Psicología de la Gestalt, ha recuperado la importancia de la forma en la 
captación del arte. tomando en cuenta que la emoción es exteriorizada por 
una combinación de lineas, formas, colores, o con una sucesión de 
movimientos, de ritmos y de sonidos. Atendiendo a los mismos principios que 
la sostienen, la escuela de la Gestalt nos auxilia en cómo vemos o 
escuchamos una obra como un todo, siendo la imagen total lo que le da 
sentido a las partes y que resulta ser una integración más amplia de la que 
nos da la simple suma o agregación de las mismas. Por su parte, la 
perspectiva psiconeurobiol6gica aporta la explicación reletiva a los 
mecanismos cerebrales que actúan en la creaci6n de una obra o cau-n una 
emoción en el espectador, en la que la lateralidad ha jugado un papel 
importante, ya que el lado izquierdo del cerebro se ha relacionado con el 
pensamiento racional y el lenguaje, y el derecho con el pensamiento intuitivo y 
la imaginación propios del arte. 
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En el plano experimental se ha generado mucho material de análisis. como 
ejemplo, el Dr. De Tavira (1996) ha realizado cuantiosos estudios que 
relacionan la apreciación de una obra musical con sensaciones de olfato, 
gusto y hasta tacto. enmarcando el estilo de la obra con sensaciones 
específicas; así como con el desarrollo de capacidades particulares. La 
Psicologfa necesita de todas sus corrientes y enfoques para que la Psicologia 
del arte sea posible. incluyendo el estudio del plano sentimental. 

Quizá otra manera para que sea posible, sea empezar a vislumbrarla como 
parte de la Psicologfa, es decir, de una ciencia que tiene problemas a los 
cuales a estas alturas no nos hemos acostumbrado. ya que como dice 
Amheim (Cit. en Marty, Giséle, 1999): La Psico/ogfa, como ciencia humanista. 
está comenzando a nacer de un inesteb/e acercamiento entre las 
interpretaciones filosóficas y ~ticas del hombre, por un lado. y las 
investigaciones experimentales sobre los músculos. los nervios y las 
glándulas, por otro. Y apenas hemos llegado a acostumbramos a lo que 
pudiera ser tal ciencie de la mente cuando nos vemos enfrentados con ta 
tentativa de abordar cientificamente la más delicada, la més intangible. la más 
humana de las manifestaciones humanas. Ensayamos una Psicotogfa del 
arte. (P.13). 

Dicho autor, afirma asimismo que para que sea posible. es preciso revalorar la 
práctica del pensamiento intuitivo y la confianza en los sentidos, entendiendo 
como intuición no los engal\osos juicios que sacamos a partir de la creencia 
sobrenatural de que se puede poseer un sexto sentido, sino como aquella 
facultad cognitiva que nos permite entender las situaciones como un todo y 
tener un panorama de ellas sin analizar sus componentes. por ejemplo, como 
se da en la seguridad que tenemos de que existimos sin que para ello se 
necesite saber por qué existimos. Del conocimiento intuitivo. se desprende la 
habilidad de deducción, tan importante en la labor científica. 

Para que sea posible, insiste Amheim (2000), probablemente también sea 
necesario incluirlo en nuestras prácticas. lo cual nos abre la probabilidad de 
que exista una relación entre arte y terapia. pues si el enfoque clínico del 
terapeuta empieza con las necesidades de los pacientes, cualquier recurso 
que sirva para aminorar su sufrimiento puede ser bien recibido, y se pregunta 
este autor ¿Por qué no et arte?. que además de probar sus efectos benéficos 
puede probar su validez ofreciendo una argumentación teórica consistente. 

Pero sobre todo. en lo particular observo que la posibilidad de una Psicotogfa 
del arte está en el interés que los mismos psicólogos tengan en su desarrollo. 
Luz de Ulierte (1996). informa que el estudio de esta materia ha sido exclusivo 
del nivel de posgrado y es impartido únicamente en algunas universidades del 
mundo como la Universidad de Granada en Espal\a. En México, la 
investigación realizada en este tópico no es muy abundante. Por la obra de 
Federico de Tavira (1996). sabemos que en la Universidad Iberoamericana. 
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cuyo enfoque prevaleciente es el humanista, se realizan estudios de arte y 
Psicología y hay constantemente proyectos en puerta; pero si revisamos el 
catálogo de las tesis de nuestra Universidad a nivel licenciatura, son pocas 15 

las que retoman como tema al arte y en el Campus lztacala no existe un 
proyecto que reflexione sobre esta cuestión, aunque peri6dicamente el 
licenciado Horacio Hemández lleva a cabo cursos SObre música y terapia en 
la Unidad de Seminarios del plantel. La literatura disponible es notablemente 
menor que la de otros temas en Psicología y en el plan de estudios de la 
Licenciatura en Psicología de la Facultad de lztacala no se incluyen temas 
relativos al acercamiento de la Psicología con el arte. 

El arte en Psicología se vincula con una gran diversidad de temas, desde la 
percepción particular de una obra de arte, hasta el poder curativo del mismo. 
Todo ello compete a la Psicología del arte y la hace posible; por supuesto, los 
cimientos de su constru=ión no dependen de este trabajo, pues podría ser 
ese tema de otra tesis. Mi contribución es pequeña y se limita a la experiencia 
subjetiva que el arte brinda como campo ocupacional a los géneros, en 
particular al femenino, del que afortunadamente, contamos con las invaluables 
aportaciones que las historiadoras del arte han sustentado bajo un enfoque de 
género. 

2.5. La pel'Spectiv• de g*tero y su rwl•clón con I• producción artlstlc•. 

Todo lo que ha sido el arte a lo largo de la historia ha mantenido una Intima 
relación con el género. El cuerpo humano ha sido una de las principales 
formas que los artistas han retomado en sus obras; el amor de pareja, la 
relación hombre/mujer, han sido escenas desencadenantes de innumerables 
obras y fuente de inspiración. Pero más allé de tener presencia en su 
dimensión tematica la relación entre los géneros o el enaltecimiento de rasgos 
femeninos o masculinos; el dominio del arte como profesión ha sido otro de 
los terrenos que tradicionalmente se han identificado como propios del 
ejercicio de uno u otro género. En el caso del arte, Amparo Serrano de Haro 
(2000), ha encontrado que son los hombres los que han ejercido la mayor 
influencia para su desarrollo, no porque sean los más de los participantes, 
sino porque la misma cultura de género les ha otorgado el reconocimiento y el 
derecho de poder en este campo. Esta historiadora del arte, afirma que lo que 
conocemos formalmente del arte. y que ya ha sido expuesto a lo largo de este 
capítulo, ha sido esencialmente inventado y promovido por los hombres, lo 
cual ha marginado la presencia de las mujeres en él y ha entablado una lucha 
peculiar por insertarse en la vida artística, transformando con ello la 
experiencia subjetiva a la que podría estar propensa la mujer dedicada al arte. 

15 En el Campus lztacala, se puede ~hzar la de Ramos. Jess1ka (2001). La Identidad 
pSJcológica del mexicano en su d1menst6n arllstica: el penado filosóflCO de la Ilustración y su 
impacto en esta dimensión en México; y en la Facultad de Psieologia en Ciudad Universitaria 
la de Dehesa, Teresa. (1999) E.H Grombrich y la Psicologla del arle 
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En el siguiente capitulo, se lleva a cabo una resetla acerca de la incorporación 
de la mujer en el espacio de la creación artística y la singularidad que ha 
caracterizado sus obras, pues el acceso a la labor artística es una extensión 
de la pugna que hemos sostenido las mujeres por conquistar la igualdad de 
género en la sociedad. 

En este momento. es preciso rescatar lo que las posturas de algunas de las 
historiadoras y demás investigadoras 16 de lo artístico. revelan sobre la 
relación existente entre género y arte. La autora arriba citada. apuesta por la 
diferencia de la experiencia subjetiva de las mujeres artistas, ya que al estar 
sujetas a ciertas condiciones culturales que la permean en su ser y su 
desenvolvimiento social, plasman su identidad ele género en la obra como en 
un espejo que refleja su imagen. El arte de las mujeres. es un arte lleno de 
contenido y de material vivencia!, que se distingue del de los hombres por su 
constante recurrencia a escenas de la vida cotidiana, hogareñas o 
domésticas. que cuestionan el papel al que por siglos ha estado destinada la 
mujer. 

Ésta es uno de los objetivos más importantes de la labor artistica de las 
mujeres, que por la enorme influencia que ha recibido del movimiento 
feminista. ha sido instrumento de denuncia social y demanda de sus derechos 
humanos; lo cual ha ampliado necesariamente la concepción de arte a una 
dimensión que trascienda a lo formal y abarque la transmisión de significados. 
Sin embargo, si recordamos definiciones rigurosas como la de la escuela 
sociológica de Frankfurt, que alude a que el arte no puede promover valores ni 
estrategias de cambio social ni de ningún otro tipo porque si no el resultado ya 
no seria arte; se podría decir -y casi podrla asegurar que muchos lo han 
dicho- que el arte feminista que ha sido piedra angular en el desarrollo 
artistico de las mujeres, no es un verdadero arte. Pero nuevamente es éste un 
discurso masculino cuestionable que desafortunadamente ha llevado a la 
creencia de que mujeres artistas hay pocas o que su pr-ncia ha sido 
reciente. cuando desde siempre, acorde con Serrano de Haro (2000), las ha 
habido en todas las artes sin recibir el debido reconocimiento. 

Las tareas reconocidas de la mujer en el arte, se han limitado a ser objeto de 
los artistas como en el caso del desnudo femenino -en el que no sólo la mujer 
es tema de la obra sino que el hombre artista es quien crea y recrea su 
cuerpo-, a ser musa inspiradora, o como acompaf\ante del artista hombre. 
pero rara vez como sujeto creador. En el capitulo siguiente se retoman 

18 
Se subraya la participaoón de mujeres investigadoras porque en la fase de documen1ac16n 

de esta invesligacaón casi no se descubriwon indagaciones reahzadas por hombres. lo cual 
puede ser una de las evidencias de una experiencia subfetiva diferenciada entre mujeres y 
hombres artistas. pues si son tas mujeres las que se intereaan en el tema, no será únicamente 
por adherencia o solidaridad a su género, sino por la vivencia de sentimientos que consideran 
propios de las mu1eres y que son reflejo de su propia experiencia de ser mujer en esta cultura 
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ejemplos que Robin Morgan (1985) cita como consecuencia de los prejuicios 
de género en el arte. los cuales son relativos al desconocimiento que se tiene 
de la influencia no sólo inspiradora sino artística en sentido amplio de las 
hermanas. esposas o amantes de grandes genios del arte. que hasta la fecha 
no han sido valoradas como artistas. 

Serrano de Haro (2000) enmarca ésta como una de las razones por las cuales 
el dominio masculino en el arte ha delimitado la participación de la mujer en 
un arte meramente decorativo mientras el hombre se ocupa de niveles 
artísticos más altos; pero para Morgan (1985) definitivamente el arte 
decorativo o artasanla es también arte en toda la extensión del término, no 
obstante no se reconoce como bello arta por el simple hecho de ser 
practicado mayoritariamente por mujeres. En esta postura radical, se observa 
como el género está tan relacionado con el arte, que se es capaz de no 
considerar un producto como artístico por haber sido elaborado por uno u otro 
miembro de los sexos. 

Siguiendo esta perspectiva, Luz de Ulierte (1996) discute que el estudio de la 
mujer en el arte exige una lectura diferente en tanto que su arte no se lldapta 
a los criterios del arte formal masculino, no sólo en la forma de vivir al arta 
sino en el estilo artístico adoptado en las obras. que Lucy Lippard (Cit. en Da 
Ulierte, Luz, 1996) da a conocer basándose en los criterios qua los mismos 
artistas han empleado en la definición de esttltica femenina o contraes,.tica: 
descuido, falta da elt!gancia. irracionalidad. plenitud. agitecidn, fisicidad. 
dominio de lo curvo, del proceso. de materiales no convencionales. etctltera 
(P.32). De la misma manera. Mireia Freixa (1996) hace notar cómo es que la 
presencia masculina en el arte influye en la formación de mujeres artistas en 
un sentido profesional, pues son ellos quienes en la mayoría da ocasiones tas 
forman y las dan a conocer dentro del medio artístico. regulando con ello su 
participación. 

El mismo psicoanalista Federico de Tavira (1996) deja entrever la articulación 
de la diferencia sexual en la labor artística. pues menciona que el vacfo 
fecundo del que se habló en la expresión subjetiva del artista. y que es el que 
genera la creación de una obra. está también constituido por la incapacidad 
del hombre para procrear hijos, sustituyendo esta falta por la creación de 
objetos artísticos; pero en ese sentido se refiere únicamente al hombre, y no 
sabemos si da por hecho que el artista 17 es siempre hombre, o si se abstiene 
de tratar acerca del motor creativo en la mujer, pues si ella por naturaleza 
puede tener hijos ¿Entonces no tiene necesidad de crear? ¿O lo hace de 
manera distinta? 

17 De hecho, artista es un término que se usa caai siempre en masculino, t• expresión a la que 
se recurTe es la de ·e artista". El uso de la did'la expresión en esta teaia, no implica asumir 
que la palabra artista se limite al género masculino. sano que dada la alntid9d dlt veces que 
se recurTe a ella, ae aphcai por practicid8d. 
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Lo sospechoso en todo esto, - que a la mujer como al arte se les ha 
relacionado con la capacidad intuitiva, y si supuestamente en la mujer -según 
la construcción cJjjsica de las diferencias sexuales- lo que predomina - la 
intuición, ¿Cómo es que su quehacer attfstico ha quedado al ma'f11Jn del 
sentido attfstico fonnal? ¿ Tiene que -r con un control del sector masculino o 
con /as consecuencias de la inequidad de ~nero en e/ reconocimiento de la 
producción? 

En un estudio llevado a cabo por De Tavira (1996) acerca de la habilidad 
creativa en las carreras de Psicología, Comunicación, Disel\o y Arquitectura 
que se imparten en la Universidad Iberoamericana; se observan diferencias, 
aún cuando no aon estadísticamente significativas, entre mujeres y hombres. 
Las mujeres muestran un mayor desarrollo creativo en las licenciaturas que no 
requieren una preparación técnica como Psicología y Comunicación, mientras 
que los hombres lo tienen en aquellas que la requieren como Arquitectura y 
Disetlo Gráfico. Lo que puede sugerir esta inv-tigación, aunque habría que 
precisarlo, es que el hombre apremia una prepareción para el arte, la mujer 
no. 

Michele Roberts (Cit. en Margan, Robín, 1985), sustenta que las mujeres y el 
arte son temibles por la misma razón: ambos son percibidos como un desafio 
a /a noción del sentido común [. .. } El atte ha sido catalogado como no teorfa, 
no ciencia y no verdadero; como a /as mujeres y a /a /ibfHted se lo define 
mejor por negación. Se lo considera subvensivo, con lo que las mujeres 
atfistas resultan por ende, doblemente subvensivas (P .342). 

En contraposición con todo esto, se encuentra la visión de T- Sauret 
(1996), para quien la relación entre g6nero y arte no es en gran medida 
condicionante de la labor artística ni de su vivencia en el sujeto perteneciente 
al género femenino o al masculino. A peser de que no deja de rwc:onocer la 
dificultad que ha significado para la mujer ingresar al plano artlstlco en un 
sentido acad6mico, trata de librar la concepción victimista de las mu~ en 
este terreno desechando la idea de que se requieren de juicios distintos o de 
diferentes maneras de involucrarse en el -ludio de la experiencia de la mujer 
artista que no es en -ncia diferente de la de loa varones, pues la valor.aón 
de cualquier creación artlstica y su autor debe - prodamada por loa criterios 
del anéliais artístico en general, que permita la generación de productos 
artlsticoa de calidad. de lo que las mujeres son capaoas al igual que loa 
hombres. 

Como podemos percatarnos, en el aspecto subjetivo de la expresión artística 
y su articulación con el género aún no hay evidencias ciaras y queda mucho 
camino por recorrer. Antes de abrir nuestros oídos a lo que nu-tra mujer 
artista tiene que decimos, se expondrá la participación del género femenino 
en el arte. 
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Antonio Machado. 

Es en este momento y este espacio que defendió hasta el limite de la aflicción 
su vaclo, en el que entran con tOda la rique- de su presencia las mujeres: 
con sus sombras, sus contradicciones. sus negaciones, sus descubrimientos, 
sus silencios. sus eoincidencias y su aparición luminosa en di-rsoa 6mbitos 
de la cultura que recientemente las ha colocado como personajes de mOda. 
Seres nacidos o fabricados, personas que tienen sueftos propios o que son 
los otros de los suel'los de unos. Las mujeres tenemos mucho que decir 
acerca de lo que somos y del mundo en el que vivimos aunque parece ser que 
aún nuestra constitución es borTOsa. y no lo digo únicamente porque en el 
campo del conocimiento y la plataforma inteleet...,I la mujer est6 siempre a 
debate, como se pOdré palpar con la puesta en eecena que en este cepítulo 
se hace de las miradas que se abren ante ella como une criatura extral'la, sino 
porque soy mujer. asumo una diferencia y demando igualdad. 

Ese es el pantano en el que estamos. entre encontrarnos diferentes y buscar 
la igualdad, ¿A qu•? ¿A quien? Nuestra cultura, al menos en la dimensión de 
las diferencias sexuales, está dividida en dos. y es el sistema de opuestos 
hombratmujer el que ha marcado que la experiencia del g6nero está 
condicionada por lo que se debe ser en función del otro. Aún -1. el 
reconocimiento de la diferencia y la exigencia de ta igualdad siguen siendo 
cuestiones difusas. pues ni la diferencia ha procurado la conquista de 
espacios propios, ni la igualdad es tan real como para suponer que la vida 
cultural y el mundo social lo hacernos juntos y que el patrimonio de la 
humanidad es producido por ella en au completud. 

Damos cuenta de esa realidad obli~rla a cambiar la perspectiva que impera 
en nuestro pensamiento y nuestra interacción cotidiana con y en quienes nos 
vemos distintos, la diferencia que neceseriamenta moldea nuestra subjetividad 
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y nos hace únicos como seres no sólo vivientes en la naturaleza, sino 
existentes en el imaginario colectivo, quiz6 no tendría por qué traducirse en 
desigualdad social; los quehaceres domésticos, políticos, científicos y 
artísticos no significarlan una monopolización de terrenos que descubre una 
más de las facetas de la guerra entre los sexos; y la búsqueda de la igualdad 
no seria una negación de nuestra sexualidad y de la experiencia que se 
desprende de sentirse mujer u hombre en la pluralidad de formas de serio. 

Los argumentos de la diferencia que han impuesto características que 
distinguen a los sexos y que han propiciado el ejercicio del poder, asl como el 
deseo de la equidad de género que en ocasiones hace a las diferencias 
imperceptibles, son parte del dilema en el que viven los géneros que 
alimentan la dicotomia femenino/masculino que los coloca en planos dispares 
favoreciendo el abuso y la subordinación de uno para con el otro. Sin 
embargo, esta oscura controversia en la que de alguna manera están 
inmersos tanto mujeres como hombres y es sostenida por ambos -y que as/ 
como la construyen en sus manos estll su deeonstrucción y el logro de une 
igualdad auténtica- no es vivida de igual forma para unos y para otros. 
Históricamente, el poder del género masculino es el que ha permeado la 
cultura de género en la que vivimos y es el esquema patriarcal el que ha 
producido sujetos de razón y omnipotencia y sel'9s sensibles e inferiores que 
quebrantan el orden de la más elevada civilización: /as mujeres. 

Cuando se habla de un dominio masculino, es común que éste se asOcie a los 
actos e influencia de los varones sobre la existencia subvalorada de las 
mujeres, pero ciertamente el prevalecimiento de un pensamiento 
androc6ntrico en las politices que regulan nuestros actos no se debe a que los 
hombres sean la mayoría de las veces los verdugos o los héroes; sino a la 
recurrente identificación de la lógica, la razón, la determinación y el control 
como los aspectos más valiosos de la cultura, y a su vez, la oonside111Ci6n de 
estos elementos como los rasgos propios de la masculinidad. 

De esta manera, lo femenino representa la contraparte de la cultura y de la 
constitución ideal de los sujetos en ella; y su definición, como se retomará en 
el transcurso de este capitulo, ha sido elaborada y perpetuada a partir de lo 
que no es o lo que no tiene en oomparaci6n con lo que es el sujeto masculino. 
No obstante, el androcentrismo no es recreado únicamente por el hombre, 
somos las mismas mujeres quienes lo hemos interiorizado y actuado en tomo 
a él sin la necesidad de coerción exterior. 

Como se podrá valorar. ser mujer hasta el día de hoy es una experiencia 
dificil, y la mujer en el arte no se ha -lvado del juego de las diferencias. 
Como ya se venia tocando en el capitulo anterior, introducirse en el mundo del 
arte es intrincado y con mayor reparo lo es preguntamos por la relación que 
las mujeres han tenido con el arte a lo largo de la historia, pues si el arte está 
fuera de toda construcción racional, de toda ciencia comprobable; y la mujer 
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es descrita en términos de inexistencia o de una existencia paralela que 
amenaza la estabilidad de la cultura, tenemos motivos para pensar que este 
asunto sea repetidamente escabroso. 

Es aquí donde se plantea el problema de la existencia o no de una forma de 
vivir el arte explícitamente femenina con sus elementos biológicos y/o 
culturales; que además no sólo transforma el tratamiento histórico que se le 
ha dado a los sexos en la gama de esferas de la vida social y a la ansiada 
búsqueda de la razón, sino para el arte mismo, pues los preceptos que dan 
razón a su propia razón son tambaleados por las formas en que las mujeres 
participan en él, Que como lo menciona Luz de Ulierte (1996) significan casi 
casi su muerte (P. 33), porque introducen la valoración de temas. imágenes, 
estilos. recursos y experiencias que tradicionalmente no han sido 
consideradas como artísticas; así como la lucha por el reconocimiento de un 
arte femenino y al mismo tiempo de una demanda de inclusión dentro del arte 
formal sin distinciones. 

Dado Que somos las mujeres las que podemos ver y mostrar nuestra 
experiencia en came propia, las lineas que a continuación llenan la que 
pudiera ser una agonla del arte son forzosamente un diálogo entre mujeres. 
no porque se pretenda que éste sea un espacio exclusivo, -por e/ contrario. es 
para que todos los motfa/es, mujeres y hombres, interesecloa en el tema lo 
escuchen y participen de él-, sino porque todos necesitamos una voz propia 
entre muchas otras y las mujeres somos sin duda muchas vocea que no 
merecen ser apagadas en una sola, pero que es preciso que se unan cuando 
no solamente se ha hablado de nosotras sino por nosotras. 

¿Por qué hablo entonces de mujeres attistas cuando el estudio separado del 
arte de /as mujeres por mujeres podrla suponer que segrega y margina por si 
mismo su trabajo craativo? 

A este diálogo entre mujeres lo sustenta también el hecho de que existen en 
el arte cuestiones de género que sólo se encuentran a través de la mirada de 
las mujeres, algunas de las cuales son mostradas por las autoras que abren 
su voz en este escenario con la recuperación que hacen de los innumerables 
hallazgos que de mujeres artistas brotan cuando se rompen las barreras del 
academicismo y los registros oficiales. 

La mujer y el arte es un tema que recientemente ha adquirido relevancia, 
existe afortunadamente bastante literatura al respecto, pero no tan abundante 
ni tan amplia como para encontrar variadas investigadoras o investigadores 
interesados, frecuentemente las autoras en sus escritos se citan unas a 
otras'" retomando excepcionalmente a otro autor; lo que genera otro 

18 Realizar un recuento del número de veces que unas recurren o refutan lo• -vumentos de 
otras en el contacto que han mantenido con sus Obras, seria una erdua tarea que se 
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fundamento para dar paso al diálogo entre mujeres que aún es reducido -
hacen falta más mujeres que contribuyan a su enfiquecimianto-. en adición a 
que en esta investigación no se encontró ningún protagonista varón que se 
inclinara por el estudio del arte de las mujeres. 

Asl pues, esta disputa oscila entre la postura de la tiiferencia y la de la 
igualdad, en la cual el enfoque de género nos abre el panorama de su 
comprensión y por supuesto, posturas como el feminismo hacen su aparición 
en los puntos que precisan el papel de la mujer en el arte como objeto y 
sujeto, su inserción histórica en la práctica artlstica en la que se mencionan 
algunas artistas desde el medioevo hasta la edad contemporánea, las 
prácticas pollticas y de vida con las que ha identificado su participación y la 
peculiaridad de la misma en el vasto universo artística. 

No se ambiciona desde luego abordar el trabajo de todas las mujeres, ni 
mucho menos generalizar su experiencia condicionando la de todas las 
mujeres al género. sino incorporar un horizonte de experiencias que nos 
permitan ver qué elementos se entreCTuzan en la de nuestra artista como 
mujer -después de todo ella es parte de /a experiencia artfstica femenina- y 
por otro lado, ver más allá de ella en la multiplicidad de experiencias de otras 
mujeres. 

3.1. L• mujer cCHno objeto y •ujeto en /a pnxlucclón •rti•tlca. 

La consolidación de la identidad femenina ha transitado con el paso de la 
historia entre la verdad y la ficción y ha pasado del poder de la empresa del 
conocimiento androoéntrico y la experiencia masculina a diligencia de las 
propias mujeres, aunque no siempre con una auténtica superación de la 
cultura dominante. 

La concepción que se tiene de la mujer en el arte no es diferente a la de la 
mujer en cualquier otro ámbito y a la valoración general que - hace de ella 
en la sociedad que nos habita y en la que habitamos. Cuando se hace alusión 
a la mujer como objeto y sujeto en el arte, se está refiriendo precisamente a 
esta doble realidad en la que ha vivido, entre ser objeto que otras manos 
esculpen o sujeto de su propio destino. Es por eso que ser mujer ea tOdo un 
reto, pues un inmenso abismo nubla todavía su existencia. ella misma hace de 
objeto y sujeto en su acontecer cotidiano, cuando se enfrenta con la suntuosa 
tentación de la complacencia y la comodidad de mantener un papel casi divino 
a los ojos de los otros o tomar las riendas de sus propios deseos y ser alguien 
ruidosamente presente en la vida de la que quiere ser dueila. 

considera no conviene al erviquecimiento del tema. El Juicio brindado se desprende de la 
lectura y la revisión general de sus ensayos. En la presentación de tas auto,.as a lo largo de 
este capitulo el lector podr411 confirmar esta observación. 
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La respuesta a la pregunta sobre lo que es una mujer, lo femenino o la tan 
mencionada experiencia femenina que se viene tratando desde el primer 
capitulo en su sección acerca del género, requiere de la reflexión de cuál ha 
sido su condición en los planos que participan tanto en la dinámica del sujeto, 
como de la colectividad. 

¿ Qu~ es una mujer? ¿Por qué se dice que ha sido un objeto y por qué quiere 
y puede ser un sujeto? 

De nuevo el Psicoanálisis como postura teórica y una de las más recuperadas 
en las explicaciones que se han brindado relativas a la estructuración del 
sujeto -recordemos que también es una de las que mantiene una entntflable 
relación con el ette- aparece en esta exposición sin el afán, que también ya se 
ha venido reiterando, de tratar con profundidad sus elementos, sino de 
conversar brevemente sobre los preceptos que sirven a un entendimiento de 
lo que en la cuttura se ha considerado como lo femenino. 

Tocante a esto, Juliet Mitchell (1994), analiza la femineidad como una 
cuestión limltrofe de las propias leyes que rigen el funcionamiento de la psique 
humana, y que son la base de los planteamientos del Psicoanálisis como 
teoría y enfoque terapéutico. Retomando IOs trabajos iniciales de Fraud 
acerca de la histeria, Mitchell explica cómo es que el Psicoanálisis ha definido 
a lo femenino y a las mujeres por un mecanismo de negación, lo que ha 
contribuido a que en el imaginario social se invalide la incorporación de la 
mujer como sujeto y en úttima instancia se perciba como objeto del verdadero 
sujeto 18 que siempre ea hombre. Dicho mecanismo. es el que descubre a la 
histeria como una condición humana que se caracteriza por un repudio a lo 
femenino en el sujeto 20

, en cuya psique coexistan las instancias que dan 
cuenta de su bisexualidad: lo consciente, en donde reina lo racional que 
culturalmente se ha construido como compatible con lo masculino; y lo 
inconsciente. que estando formado por contenidos que se reprimen y atect.n 
fos actos del sujeto sin que éste pueda t-r control. es el correspondiente a 
la parte pasiva y femenina de ser humano. de la que no quiera saber porque 
su esencia es IO misterioso, lo inexplicable y lo indescriptible, el vaclo y la 
ausencia de dominio. Es por eso que dentro de la lógica racional que parece 
ser todo en la cuttura. la mujer pnllcticamente no existe, y no se concibe como 
sujeto porque no es producto de un orden racional al que asciende el sujeto 
masculino. 

19 La concepción de sujeto en PsicoaNMiais tiene que ver con la inserción del ser t.Jmano en 
la cultura, a .. organismo biológico ~ sobrevive naturalmente no deviene en sujeto haaW 
que no es ·sujetado .. a las leyea cuttur .... • identifiC8do con el poder, que hiSlóricemente ha 
a1do •signado a la figt..Ka ma9CUlina. 
20 Las mujeres según este enfoque .. vuelven hiatéricaa cuando reniegan de su Pf"OPi• 
femineidad o r°' femenino en la cutture, y conaiderando que eata 'enfermecled' también .. 
presenta en hombf"-. se h8Ce patente cumido existe un predominio de lo pasivo#ferr9nlno en 
su ex>nducción afectiva. 
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La producción de un sujeto para el Psicoanálisis tiene como fundamento la 
situación edlpica, en la que se juegan los papeles de tal manera que la madre 
del hijo varón renuncia a él por intercesión de la autoridad representada por el 
padre con el cual el hijo acaibará identificándOse y reafirmando con ello su 
masculinidad como sujeto, mientras que la imposición de la ley del padre que 
separa a una madre de su hija no resulta en identificación con el poder, sino 
en identificación con la propia femineidad de la madre, es decir, con la que le 
quitaron algo, con la que no tiene, con la que al final se queda sin nada; falta 
que sólo sustituye otra vez con la procreación de un hijo, argumento que 
somete a la mujer al ejercicio de la maternidad como la alternativa ideal de su 
realización, dejando fuera toda otra labor creativa que no tenga que ver con lo 
doméstico. 

De ahl se desprende la llamada envidia del falo, que más allá de que 
concierna a rasgos anatómicos masculinos, en un sentido menos biologicista 
que es lo que interesa a lo que se está tratando de dilucidar, se refiere a una 
carencia de poder en la mujer, que la anula como sujeto y con más razón, 
como sujeto activo y creativo, y no se diga como sujeta. 

En la lectura que Roberta Hamilton (1980) hace de esta exposición, sellala 
que la autora anteriormente citada trata de darle un giro a esta explicación 
subrayando que estas construcciones son inventadas culturalmente y que el 
surgimiento de otra cultura que invirtiera las cosas -porque la cultura es 
modificable aün con su poder de determinación- bastaría para que el 
escenario edlpico que le da origen desapareciera y la mujer tuviera otro lugar. 
A ciencia cierta, no podemos afirmar que esto - tan sencillo con los siglos 
que anteceden a la idea que se tiene de lo que es una mujer y el predominio 
del patriarcado, pero al menos con esta visión queda sentada la posibilidad de 
que la cultura centrada en el hombre es la que propicia el contexto en el que 
la mujer es negada y que su permanencia no es definitiva cuando los sujetos 
deciden cambiarse de lugar, lo que derroca la naturalización de loa arquetipos 
tanto masculino como femenino. 

Repasando lo abordado en el primer capitulo acerca del género, ser mujer, 
para aproximamos a lo que ha sido y ea la mujer en el arte; es más que un 
cuerpo, Lorena Zamora (2000) setlala que el aprendizaje de que somos 
diferentes a los varones se inicia con la mirada de nuestro propio cuerpo 
desnudo y el de los otros, y continúa con lo que - primordialmente 
determinante en la percepción de nuestra femineidad; las miradas de los otros 
que irán transformando ese cuerpo en imágenes cargadas de significados y 
marcas culturales, disponen una determinada experiencia subjetiva que sera 
vivida como historia personal y condición necesariamente adjudicada a las 
mujeres. De esta forma lo femenino es la mujer misma, su cuerpo y su 
experiencia socialmente construida. ¿Se quiere conocer a la mujer? No hay 
más que ir a su vida, ¿Y a la mujer en el arte? No es más que vide lo que nos 
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muestran las mujeres en este descubrimiento y con su historia de vida la 
artista que la protagoniza. 

Así pues, en el terreno artlstico, la definición que universaliza a la mujer y su 
vivencia no ha dejado de surtir efecto y la misma histOria nos ensena el doble 
estado objeto/sujeto en cuya frontera nos encontramos las mujeres tratando 
de dar el salto hacia el ejercicio pleno de la creatividad en su sentido más 
amplio y la creación de nuestro ser en su sentido más genuino. 

La Historia del Arte, de la cual someramente se trató en el capítulo anterior, es 
la disciplina académica que nos pone al tanto de los acontecimientos y 
personajes importantes que figuran en todas las artes y que consolidan al 
medio artístico como parte esencial del desarrollo cultural. Va de la mano de 
la Historia Universal y contiene en su quehacer histórico una rigurosa 
metodología que valora las aportaciones que contribuyen a la evolución del 
arte como campo formal. Bea Porqueras (1994), enmarca a esta disciplina 
como la responsable de transmitir los patrones, corrientes, estilos y 
estereotipos de lo irrefutablemente artistico; así como de otorgar la garantía 
absoluta de que tal o cual sujeto es un artista. En un sentido critico, esta 
historiadora no sólo reconoce dicho status en la disciplina, sino que pone en 
duda su manera de proceder y sus descubrimientos cuando de mujeres 
artistas se trata, y asegura que la Historia del Arte con mayúsculas, esto es, 
como área de conocimiento, no coincide en su totalidad con la historia del arte 
o material histórico disponible que fundamenta el quehacer artlstico de las 
mujeres como sujetos creadores. 

Es así como la curiosidad de muchas historiadoras ha mantenido abierta la 
pregunta que desde 1971 hiciera Linda Nochlin (Cit. en Porqueres, Sea, 1994) 
respecto al arte y la participación de las mujeres en él ¿Por qlHj no ha habido 
grandes mujeres artistas?, clásico estudio pionero en este tema, cuya 
respuesta no parece encontrarse en su ausencia real o en una incapacidad 
para alcanzar la grandeza en el arte, sino en lo que Amparo Serrano de Haro 
(2000) denuncia como el protagonismo de loa varones en la Historia que ha 
sido su historia dentro de la tradición artlstica occidental. como si la historia de 
ellos fuera la historia de la humanidad, lo que ha implicado para la mujer en la 
Historia del Arte el olvido y la marginación de su actividad creadora y su 
pertenencia a esa Historia únicamente como una de las te~leaa más 
sobresalientes en las distintas épocas del arte, como repn1sentaci6n en las 
obras, o en otras palabras, como objeto de recreación y contemplación. 

Lo que se trata de rescatar en el desarrollo de esta tesis es preci-mente lo 
contrario, el papel de las mujeres como sujetos en el arte con la peculi9ridad 
que pueda acompa1'ar a su participación, pero como productoras finalmente al 
igual que los hombres. ¿Los artistas son siempre hombres y al acercamiento 
de la mujer con el arte se limita a ser imagen en una obra que la remite a una 
mera relación objetual? Existen argumentos de sobra gracias al trabajo 
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revelador de las mujeres que en esta ocasión se presentan y que osadamente 
se internaron en los lugares més recónditos de la Historia del Arte, para 
contestar que no. 

Sin embargo, lo que no podemos dejar de cuestionamos es por qué pocas 
veces aparecen las mujeres como sujetos y agentes creadores en los 
manuales y compendios que comprenden a la Historia del Arte. La cuestión 
del género es la que reluce en esta búsqueda de mujeres perdidas. pues 
atendiendo a lo que Serrano de Haro (2000) menciona acerca de que la 
aceptación o el rechazo de un producto artístico está condicionado por su 
pals, su época, su formación, su sociedad, su biografla y su sexo (P. 24), 
nuestras autoras coinciden en lo que Porqueres (1995) evidencia como 
mecanismos de exclusión y sexismo 21 auspiciados por el enfoque 
androcéntrico del impenetrable circulo del arte, mismos que se pueden sentir 
a través de las numerosas précticas clasificatorias y normativas que rigen al 
ser y al hacer artístico. 

El primero de ellos, que tiene que ver con lo que se señalaba en relación a la 
coincidencia de la lógica y la razón con la masculinidad, es la afirmación de 
que el genio es la característica principal del artista. afirmación que va 
acompañada de la atribución al genio de comportamientos que a los ojos de la 
cultura son propios de los hombres. Ya 88 habló en el capitulo dos de la 
genialidad en el arte, y de la costumbre que tenemos de pensar que un genio 
es un artista cuando las manifestllCiones más extraordinarias. originales y 
complejas de la creatividad humana no son sólo artlsticas. Sin embargo genio 
es un término, deduce Porqueras (1995), que más que englobar a la magnitud 
y trascendencia de una obra, asl como a la capacidad sin limites de su autor 
para llevarla a cabo; frecuentemente denota una personalidad extralla, una 
vida llena de emociones fuertes, hébitos extravagantes, relaciones intensas y 
hasta de adicciones a diversas sustancias alucinatorias o a otras drogas como 
el tabaco y el alcohol, que son los elementos no sólo pertinentes sino 
indispensables para edificar un modelo de vida digno de un artista. y que por 
lo general son considerados adecuados para un hombre pero culturalmente 
indeseables para una mujer. 

Es asi como la vida de los hombres constituye el referente de vida de un genio 
y la mujer difícilmente encaja en él, Bea Porqueres (1994) cita los ejemplos de 
las pintoras Berthe Morisot y Mary Cassat como dos de las vidas que nuca 
convergieron con la vida modelo de los artistas bohemios del siglo XIX. Y 

21 Para Porqueras (1~) el sexistna es un concepto que denota la subvaloraaón y 
discriminación activa de /as mujeres (P. 14); no obstante, en el ampho Mntido del término. el 
sexismo puede ent.-.derae como la ~6n de cualquier persona -hombre o mujer­
basada en su sexo, aunque cierto •• que las mujeres han sufrido más crudamente sus 
efectos por la Historia que las ha envuelto en l6't8 condición desfavoreoda, y en relación a 
este tema se acentúa au influencia en la marginación y estigmatizacón de la labor artistica de 
las mujeres y con lo que ello significa en la oonatrucción 1 su syb¡et.vodad 
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cuando una mujer logra el reconocimiento artístico que de acuerdo a esta 
autora no es el de la genialidad, ésta es vista como un caso excepcional que 
por poco la reduce a la categorla de 'monstruo', o al menos éstas han sido las 
opiniones de algunos de los grandes artistas varones que han marcado el 
curso de la vida artística, como el pintor impresionista Pierre Auguste Renoir 
{Cit. en Porqueras, Bea, 1994), quien declaró a finales del siglo antepasado: 
ConsideTO a las escritoras, abogadas y politices como monstruos, como 
terneras de cinco patas[. .. ]. La mujer artista es sencillamente ridícula[. .. ] {P. 
49). Sumados estos juicios de artistas de la talla de Renoir a estas primeras 
imágenes que del panorama artistico femenino se han venido presentando, la 
concepción de la mujer como sujeto creador ha sido a través de los siglos una 
mentira, un sueno o un mito, un acontecimiento que se presenta de vez en 
cuando y del que se duda o del que se tiene que hacer alarde para poder 
creer en él. 

Veremos en el punto 3.2. la existencia de la mujer como creadora en el arte 
con mayor detalle, pero como puede empezarse a revelar, la presencia que 
nos ha mostrado la Historia del Arte es preci11&mente un mito, pues así como 
no conocemos a innumerables mujeres que han contribuido al terntno 
artistico, Bea Porqueras (1994) y Lorena Zamora (2000) coinciden en que su 
distinción como casos excepcionales las convierte en fendmenos de los que 
se explota el boom de su vida por encima de su producción como sujeto y de 
la calidad de su obra, dado el hecho de que como no sa ajustan al modelo 
existencial del artista y del genio, y aún cuando asl fuera el comportamiento 
del genio en la cultura patriarcal - visto como irreventnte y mtíplco en una 
mujer, su vida, más que su papel particil)lldor. es el que llama la mención y a 
lo que se le da más valor. Ya se hablaba de que la clave para entender la 
experiencia del artista y el estilo de su obra está en gran parte en su vida: 
pero en ocasiones el uso morboso del estudio de su vida acabe en 
excentricidad más que en un escenario que comparta sus eentimientos, 
emociones y vivencias como artista. 

Eso es, según estas autoras, lo que le ha pasado a muchas muj- artistas 
que se han hecho famosas como nuestra pintora Frida Kahlo, a quien aunque 
podemos reconocer como sujeta activa y creadora, la encontramos por demás 
supeditada a aspectos que aunque no menos relevantes en la compownsión 
de su subjetividad, sobresalen en relación a la autonomla y riqueza de su obra 
y su experiencia en fragmentos como el siguiente qua para Porqueres rayan 
sutilmente en el sexismo y constituyen un mecanismo adicional de exclusión 
de la mujer como sujeto en el arte: [. . .] Kahlo ent /a esposa del artista 
mexicano Diego Rivera. Frida Kah/o fue una pintont de un eati/o personallsírno 
que vivió bajo la sombra artística de Diego Rivera. pero a la que - ha 
reconocido finalmente como una de /as gntndes pintoras de /a Historia da/ 
Arte. Kahlo sufrió un accidente de tráfico cuando tenia 18 ellos que /e /esíond 
gravemente le columna vertebntl, hecho que marcarla su vide. 
Emocionalmente su vida fue muy movida. Se le con'!oc~;!!ie~ron~!..!m!!i.u~c~h~~~~~ui.--, 
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entre ellos Leon Trotsky, el lider bolchevique asesinado en 1940 [ .. .] 22• En 
pasajes como éste. no se rescata con la debida claridad a la artista sujeto que 
construye una obra y una experiencia propias en una historia que crea y 
recrea y que es parte de la construcción de ella misma como sujeto. 

Aunado al modelo de vida del artista genio, la palabra genio es usualmente 
empleada con el pronombre en masculino el genio, un genio; lo que también 
ha reforzado que la genialidad sea un atributo vinculado a lo viril y que rara 
vez se conciba que una mujer pueda llegar a ser una genio o genia. 
Simplemente, el origen del significado de genio es localizado por Bea 
Porqueras (1994) en la Roma antigüa, en la que genio después de designar 
una divinidad doméstica, en el siglo 111 A.C. pasa a ser virilidad, energfa y 
capacidad procreativa potenciales propias de todo varón libre (P. 57), y 
aunque la transformación del signifiaido del término parece dirigirse a la 
aceptación de muchas otras cualidades en el ser humano, éste se sigue 
manteniendo vinculado a la virilidad. 

Recapitulando la diferencia que se advertía en el capítulo dos entre 
creatividad y genialidad, el logro más grande de la genialidad es producir algo 
completamente diferente, único, a pesar y en la adversidad; y si de adversidad 
se trata, la inserción, participación y mantenimiento de la labor artística 
femenina ha implicado para sus creadoras un doble esfuerzo y una lucha 
constante por vencer grandes obstáculos para florecer. Sin la intención de 
entablar un discurso victimizante y reivindicaclor de las mujeres y las artistas, 
las evidencias que muestra esta indagación de la experiencia de la mujer en el 
arte no nos hablan más que de esa lucha; que no sólo es un dato histórico, 
una prueba de las numerosas prácticas sexistas o misóginas que existen en 
nuestro mundo social o un recuento de su trabajo artístico, sino la constitución 
de una vivencia, de una apropiación subjetiva que en ciertos puntos es 
compartida por las mujeres, de una forma peculiar de sentir y experimentar el 
arte y de mirarse a través de él. 

Para producir una obra y una práctica originales dentro de la formalidad de 
determinado contorno artístico y bajo condiciones adversas se requiere pues 
genialidad, y así como han existido en la Historia del Arte artistas varones que 
han destacado, la calidad artística de muchas autoras amerita su 
reconocimiento como sujetos geniales y cambia en mucho la connotación del 
término genio como criterio de valoración, ya que si no sólo combatimos el 
desconocimiento que hay de la existencia de mujeres que han realizado obras 
de un valor y una significación penlurables [ ... ] [sino que) celificamos de 
genios a estas artistas y de geniales sus obras, estatemos inventando un 
nuevo concepto de genio (P.59), afirma Porqueras (1994). 

22 Fragmento extrafdo del Diario El Pals escrito por Albert Montagut, htulado .. Un cuadro de 
Frida Kahlo se subasta por un millón de dólares ... 10 - 9 - 1991, P. 26; rae.opilado por Sea 
Porqueras (1994), P. 64. 
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Algo similar sucede con el término mismo de artista, que aunque es una 
palabra universal o como aclara esta investigadora epicena, es decir, 
femenina y masculina al mismo tiempo, la id- generalizada de que un artista 
es un hombre ha provocado que su utilización sea propiedad de lo masculino, 
tanto, que en este mismo trabajo se recurre a la expresión 'mujer artista' 
cuando rara vez leemos en los textos de arte o simplemente en discursos de 
la via pública la categorización de 'artista hombre', lo que supone que artista 
es un hombre -lo universal- y cuando es mujer es preciso aclarar. volviendo a 
la excepcionalidad, que es una mujer artista. Por supuesto la recurrencia a 
esta denominación es delicada, hablo de mujeres artistas en el intento de 
reflexionar una experiencia en el arte derivada del género, pero no dejo de 
lado que su uso constante en el lenguaje pu- hacer m•s patente que se 
hace del hombre la norma y de la desviación a la mujer. Sin embargo, hasta 
que llegue el dla en que se considere que artista es hombre o mujer, otra de 
las razones por las que no se da lugar a la mujer en el arte es, desde el punto 
de vista de Serrano de Haro (2000), porque ésta nos suena a actrices y 
maquillajes. Sin ir más lejos, en la consulta que hace Luz de Ulierte (1996) del 
Diccionario de la Real Academia de la Lengua para abordar el concepto de 
arte presentado en el capitulo anterior, se encuentra con esta significación de 
mujer artista: Mujer// del arte [ ... } ramera (P. 23). 

La relación que en la vida común y el ámbito especializado se cree que 
sostiene la mujer con el arte se reduce con estas perspectivas a un papel de 
objeto, de pertenencia para gratiftcación sexual o de mera -tisfección visual; 
y como ya se dijo, de fenómeno excepcional en el caso de ser una artista en 
el amplio sentido del término. Empero, la resistencia a la aceptación de la 
mujer como sujeto creador en los estratos de la Historia del Arte no acaiba con 
esto, su reconocimiento como tal también suele suprimir su género, pues se 
considera que es el lado masculino el que br"ota de la mujer cuando crea, y se 
le equipara con un hombre negando de nuevo que el sujeto femenino tenga 
existencia propia, lo cual podemos confirmar en proclamaciones como las de 
Renoir extemadas por otros artistas e intelectuales; por ejemplo, pa,. el 
artista Jean Arp (Cit. en Porqueres, Bea, 1994) el arte es un fruto que nace 
dentro del hombre como un fruto en una planta o una criatura en el útero 
materno (P.19); de la misma forma Cesare Lombroso (1883, Cit. en 
Porqueras, Bea, 1994), escritor que entia firmemente en la inferioridad natural 
de las mujeres, hizo famosa la frase de que no hay mujeres geniales, las 
mujeres geniales son hombres (P. 49); el pintor Charlas Beudelaire (Cit. en 
Porqueres, Bea, 1994) fue otro artista qua solla decir de las pinto,.• cuya 
obra le atraia pinta como un hombre (P.49) para justificar el cultivo de la 
práctica artística en una mujer y admitir au genio; y quizé en una búsqueda 
más exhaustiva dentro de las criticas de arte encontrariamos muchas otras 
afirmaciones similares. 
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Asimismo, casos como el de Sor Juana Inés de la Cruz o la escritora francesa 
George Sand que para tener acceso al aprendizaje de las ciencias y las artes 
se trasvistleron en hombres son de los más citados, pues en su 
reconocimiento como sujetos. renunciaron a ser mujeres para convertirse en 
grandes artistas genios de su tiempo. Para Sor Juana en algún momento de 
su vida su ingreso a la academia dependió de su apariencia masculina y 
George Sand fue admirada según Porqueras (1994) en tanto que 'gran 
hombre' e incluso el nombre masculino con el que se le conoció fue 
seudónimo de Armandine-Aurore-Lucie-Dupin. su verdadero nombre, aunque 
mucho de su gran obra literaria a menudo es oscurecida por su tumultuosa 
vida sentimental como suele suceder con las mujeres famosas del mundo del 
arte. 

La exclusión de las mujeres como sujetos de cualquier pretensión artística ha 
producido en ellas un rechazo de su propia condición y un deseo de llegar a 
ser desesperadamente el sujeto cuya definición se da por sentada y es el que 
define al otro, a la mujer que subsiste ilusoriamente en un mundo en el que no 
encuentra cabida, como es el caso de la artista Maria Bashkirtseff recuperado 
por Bea Porqueras (1994), quien recoge un fragmento de su diario que nos da 
cuenta de esa posición: Lunes 30 de septiembre de 1878 [. .. ] desearle ser 
hombre. Sé que podrla llegar a ser alguien ¿Pero con faldas a dónde quieres 
que vaya?[ ... ) Protesto de ser mujer, porque de ella sólo tengo la piel (P. 49-
50). 

La particularidad de la participación artística de las mujeres, principal punto de 
reflexión en el apartado 3.4 .. las ha definido, en todo caso. menciona Luz de 
Ulierte (1996), como sujetos contraestéticos que traicionan al arte formal y 
construyen la diferencia, pero que existen en relación a la norma del hombre 
por un lado, y por otro, que permanentemente corren el riesgo de convertirse 
en seres asexuados o masculinos en el intento por alcanzar la igualdad dentro 
de los cánones estéticos más riguros-. 

Parece ser entonces que no sólo en la esfera de lo mundano sino también de 
lo artístico la mujer es el otro, el otro que en el mejor de los casos rompe las 
reglas y marca la diferencia pero también el otro que como sujeto creador es 
producto de vivir con el artista o el genio y acompal\arlo en su trayectoria de 
gloria, que es otra de las escenas en las que ha nacido y crecido la mujer 
artista: el haber sido descubierta y moldeada por un hombre. Si la mujer es 
citada con nombre propio en la Historia del Arte y no como tema general de 
las obras, es frecuentemente como <X>mpal\era, amante, discipula, como 
sufridora de los dramas existenciales de un gran artista o bien como sujeto 
reconocido artista pero con el mérito de su creador por haber participado en 
su formación, lo cual no sólo niega la independencia y originalidad de su arte. 
sino su autonomía como sujeto y su capacidad para hacerse a sí misma; así 
que de la categoria de sujeto pasa a la de objeto en el sentido de que es 
material que trabaja otro, y asi las mujeres son nuevamente opacadas por 
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esta idea del artista y del genio que ya tanto ha dado de que hablar en este 
espacio. 

Quizá no se puede afirmar que dentro de la Historia oficial 6sta -a una 
constante -mucho menos que sea una ven:J.acl- pero la realidad es que los 
casos son numerosos y repetidos, al punto de que tal recurrencia merece un 
cuestionamiento. Bea Porqueres (1994) y Amparo Serrano (2000) enlistan 
algunos de ellos, entre los que por supuesto se encuentra el de nuestra 
artista, que aunque siempre presentada con la obligada aelaraci6n de que su 
obra fue completamente original, pocas veces se omite la referencia a la 
supeditación de Diego Rivera, su esposo y artista; y entre otros menos 
conocidos comúnmente y desconocidos por mi hasta hoy pero que datan este 
acontecimiento y merecieran ser investigados posteriormente son los de 
Camille Claudel como amante de Rodin; Natalia Gontcharova como esposa de 
Rodchenko; Lee Millar como amante de Man Ray; Gabriele Münter como 
compañera de Kandinsky; Remedios Varo como amante de Benjamín Peral; 
Leonora Carrington y Doroth- Tanning como amantes de Max Emst; 
etcétera, todos ellos además maestros de estas grandes artistas que han 
contribuido a que en la Historia del Arte e/ Mfllsis esM m•s en el descubridor 
que en lo descubierto, en palabras de Serrano de Haro (2000, P. 83). 

Lo que esta historiadora del arte enuncia como el protegOniamo de los 
hombres en el arte no es precisamente referido a su presencia mayoritaria en 
él, sino a la labor que la misma Historia ha hecho para ellos resaltando su 
aparición en escenario y tras bambalinas y su tendencia a enturbiar con la 
exaltación de sus grandezas cualquier destello de creatividad femenina 
posible que comience a construir la Historia de las mujeres. 

Robln Morgan (1985) al\ade otros ca- de mujeres que ni siquiera son 
valoradas como artistas y cuya atención se haca únicamente en el abordaje 
de la vida y obra de los artistas con los que - relacionaron, entre los que 
sobresalen los de Nannel Mozart, Fanny Mendelssohn. Dorothy Won:lsworth, 
Mary Sidney y Augusta Byron, que s6lo son aludidas cuando se diea algo de 
la vida de sus mucho más famosos hermanos; y otras mujeres que, menciona 
Morgan, en investigaciones recientes se ha puesto al descubierto su talento 
como Clara Wieck Schumann, de quien se aspecula pudo haber 98aito 
mucha de la música de Robert Schumann; Ana Magdalena Bach que influyó 
enormemente en Johann Sebastian Bach -sólo como dato curioso, e/ 
reconocimiento que se tiene de Sech como 'padre' de le música es en mucho 
por su gran producción humanamente inwelizeble que sigue siendo un 
misterio ¿El eslabón podrl.a ser una mujer?- y la hija de ambos Elizabeth, 
quien parece que escribió gran cantidad de piezas musicales rubricadas por 
sus hermanos. 

Cabe aclarar que las evidencias que estas mujeres interesadas en el tema 
nos muestran y que aqui se mencionan brevemente como ejemplos, son sólo 
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el principio de un largo camino que hay que recorrer a fondo, pues si quienes 
siguen de cerca la Historia del Arte y la hacen, pretenden abordar de manera 
seria las aportaciones artísticas. no tratarán de reivindicar a cuanta mujer 
estuvo cerca de artistas célebres ni dejar de admitir su valor. sobretodo si 
también fueron artistas. Parece ser esta pretensión seria la que gula el trabajo 
alternativo de estas historiadoras en los hallazgos que nos dan cuenta de la 
ocultación de muchas artistas y de la posición de objetos encontrados 
perfectamente esculpidos cuya publicación como tales hace aún más difícil 
no solamente que se vislumbre a una mujer artista: sino que las artistas pasen 
a la historia como pioneras, inventoras de nuevas corrientes, maestras, 
ejemplo e influencia de otras mujeres, y menos aún, significativas tanto 
profesional como afectivamente para el desarrollo artístico de los varones, los 
genios. 

Casos y más casos documentados por las especialistas en arte constatan 
esta cuestión del género en el arte que a la presente investigadora le toca 
encuadrar en una experiencia subjetiva como mujer y constructora de la 
ciencia psicológica. Las mujeres artistas están, han estado desde hace mucho 
tiempo como sujetos creadores y contamos, a través del trabajo de 
investigación de Porqueres (1994), con otros nombres que nos siguen 
hablando de su integración al arte como precursoras independientes e 
importantes figuras del legado de artistas geniales corno Vincent Van Gogh, 
quien aprendió a pintar de su madre Ana Carbentus y Jan Breughel, a quien le 
ensetló este mismo arte su abuela, la pintora Marie Bessemers; lo cual 
demuestra que las mujeres también han impulsado a los hombres en el arte, y 
lo que es aún mas importante, a otras mujeres, pues al contrario de lo que en 
los registros de la Historia del Arte se pudiera afirmar, no todas han sido 
moldeadas y presentadas por hombres. 

Carolyn G. Helbrun (1988, Cit. en Porqueras, Bea, 1996), - una de las 
mujeres que interesadas en las relaciones que han existido entre artistas 
mujeres, saca a la luz la importancia de la amistad y el amor con los que 
contaron mujeres famosas por parte de otras mujeres, entre las que cita a 
Leonora Carrington y Remedios Varo como uno de los casos más 
representativos de esta influencia. En esta misma linea, Elaine Hedges e 
tngrid Wendt (1980), resaltan el valor de la presencia de mujeres cercanas y 
mujeres notables del medio en la experiencia artística de mujeres ilustres, a 
quia~ heredaron sus conocimientos y constituyeron un valioso soporte 
emocional de su tabor artlstica, y lo que es todavía de mayor relevancia. que 
conformaron las imáge~ en las que se proyectan y construyen como sujetos 
las artistas, con elementos brindados por y para las mujeres, mismos que les 
posibilitan superar la exigencia cultural del género y hacerse a si mismas, lo 
cual, no debemos dejar de considerar, seguramente alcanza también a las 
espectadoras. 
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En el trabajo de estas investigadoras destacan los nombres de otras artistas 
que se influyeron mutuamente y cuya experiencia traspasó las fronteras del 
espacio y el tiempo y tocó los corazones de sus descendientes en el arte, de 
lo que cabe mencionar el descubrimiento de nuevas formas de expresión 
literaria a través de la correspondencia que mantuvieron Harriet Beecher 
Stone y Elizabeth Barre! Browning; la realización po6tiea de ésta última que 
inspiró la escritura de Emily Dickinson; la danza de Martha Graham que rinde 
tributo al trabajo de Dickinson y está basada en su vida al igual que la poesía 
contemporánea de Linda Pasten: y la fotografía de Barbara Morgan, apoyada 
en la danza de Graham. 

La visión de la mujer como sujeto en el arte cambia en mucho su experiencia, 
pero también trastoca todos los preceptos que han instituido toda una 
tradición en el plano artístico, y encontramos otro ténnino, clásico en la 
realización de cualquier obra además de genio, que ha designado para la 
mujer un lugar de objeto truncando con ello la posibilidad de que una mujer 
se dedique al arte y destinando para ella el papel del que emana la 
iluminación, la musa inspiradora, que como discute Porqueras (1994). es un 
papel pasivo por excelencia, pero que transforma su significedo al enterarnos 
de la enorme riqueza que una mujer encuentra en otra como fuente de 
inspiración, pues en estos casos la musa ya no es una imagen mística, lejana 
y sexoerótica que mueve al artista a ~r. sino una mujer creadora que 
trasciende e inspira a otra mujer en su trabajo artistloo. 

Las musas que nacieron como seres mitológicos que dat.n explicación al 
enigma de la creación artística, implicaron pe,.. la mujer su aparición como 
motivo de las obras, hallazgo de los hombres y como acompatlantes de la 
vida trljgica y la mente atonnentada del genio, la mujer en el arte estaba ahí 
sólo para comprenderlo, y ser /a mujer del artista que permanece con él para 
consolarlo en el fracaso y darte parte de al misma en su creac:i6n para 
alcanzar el éxito. Amparo Serrano (2000) llama a -ta faacinaeión por unirse a 
la fama póstuma del compal\ero e/ conflicto entte la obta y la mujer, pues 
aunque muchas mujeres han logrado ser musas y modelos a la vez que 
artistas. son consumidas en su talento y su existencia por una dependencia 
entral'iable del arte. el amor y de la encomienda de sufrimiento y lealtad que el 
mismo genio ha depositado en ellas. arquetipo bajo el cual ha sido enmarcada 
la vida de artistas famosos como Pablo Picasao. el más grande inventor de 
estilos pictóricos y devorador de mujeres. 

En una recopilación de ensayos llevado a cabo por \Nhitney Chlldwick e 
lsabelle De Courtivron ( 1993) acerca de las vidas de parejaa de artistas en los 
que retoman casos notables corno los de Camilla Claudel y Augusta Rodin y 
Frida Kahlo y Diego Rivera entre otros; se analiza cómo - que la categoría 
de genio no ha hecho justicia a la influencia y relevancia de las relaciones 
afectivas -familiares de pareja o de amistad- en el ejercicio y los logros de la 
creatividad, pues hemos creído que la genialidad surge en la soledad de un 
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individuo extraordinario que normalmente es hombre y que ha llenado a la 
experiencia artlstica de genio masculino y ausencia femenina. 

Después de la revisión y exposición de la vida en pareja y de la producción 
como artistas de personajes importantes para el enriquecimiento del arte, 
Chadwick y De Courtivron (1993), plantean que el genio no es uno y no brota 
en aislado sino que se hace en el encuentro con otro; y es precisamente la 
corriente que subraya la influencia mutua de experiencias como es el caso de 
las mujeres que se han venido mencionando. la que descifra que la creación 
individual sin colaboración del compai'lero es tan sólo un mito en la vivencia 
de una relación que ha impedido ver que se es genio juntos. Y aunque esa 
realidad puede vislumbrarse en cualquier tipo de relación e interacción 
cotidiana. es la pareja como uno de los escenarios en los que se entabla la 
lucha del poder y de la apropiación del brillo, la que nos puede mostrar la 
perpetuación de ese mito y en la que podemos configurar una nueva relación 
con tales estereotipos que rescatan sin duda al genio de su aislamiento y a la 
mujer del silencio e improductividad que se ha craldo ha mediado su 
participación en el arte. 

Desafortunadamente, la naturaleza cooperativa del trabajo artístico no ha sido 
tenida suficientemente en cuenta por la Historia del Arte que ha preferido 
aceptar a la obra como un producto individual, criterio que muy probablemente 
ha ocultado la existencia de numerosas artistas. Un ejemplo de ello, es la 
actividad artística llevada a cabo en los talleres familiares que abundaban en 
el siglo XVI y en los que según investigaciones de Porqueres (1994), 
participaban todos los hombres y mujeres de la familia, con la reserva de que 
toda la obra que ahí se producía era atribuida al duei\o y maestro que siempre 
era el padre, y cuya dirección y reconocimiento eran heredados a los hijOS 
varones que recibieron todo el prestigio de artistas. 

Dichos acontecimientos, sumados al uso de ciertos términos como genio y 
musa que han caracterizado la práctica artística, nos dejan entrever c6mo la 
mujer ha sido colocada en lugares que en escasas ocasiones implican la 
manifestación de su capacidad creativa y su contribución como sujeto en el 
arte; pero continuando con los mecanismos que la excluyen de esta condición, 
está la categorización de los tem .. en el arte, cuyo mérito también ha sido 
vinculado al sexo de quien se supone los domina. Como tema-objeto de las 
obras, la mujer ha sido protagonista en el arte, en particular con la exposición 
del cuerpo desnudo. que como uno de loa goáneros pictóricos tradicionalmente 
catalogados de difíciles, grandiosos y sublimes, ha sido designado a los 
hombres. mientras que temas 'menores' como la pintura de flores han sido 
considerados adecuados para las mujeres por apreciarse fáciles, cotidianos e 
intrascendentes. 

La pintura es el arte que quizá nos puede mostrar con mayor evidencia la 
jerarquización temática del arte con relación al género, y son estos dos temas. 
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el referido a la representación de la naturaleza y el desnudo femenino, afirma 
Porqueras (1994), los más importantes dentro de la Historia occidental, en los 
que la mujer como sujeto únicamente crea en el primero, y en el segundo, es 
el objeto de contemplación detrás del lienzo que otro modela para si mismo. 
En el análisis de las limitaciones y los prejuicios a los que - ha enfrentado la 
mujer en el arte, Frances Borzello y Natacha Lectwidge (Cita. en Porq.-es, 
Bea, 1995), exponen irónicamente en al siguiente fragmento la concepción 
que suele tener la gente sobra el sujeto que se dedica al arte y lo que ello ha 
significado para la mujer en este campo: Todo el mundo sabe qué pinta tiene 
un artista... un hombre con corbatín, blusón, pantalones manchados de 
pintura, una paleta y -accesorio indispensablB- una modelo desnude, muy sexi 
(P.13). 

El desnudo en el arte, sobre todo en la pintura y la escultura, es un tema 
rebosante de imágenes de mujeres compuestas por hombres, y es una idea 
muy generalizada la de asumir un desnudo femenino y un expectador 
masculino. El cuerpo humano para occidente es en si mismo una Obnt de arta, 
y el deseo de mirar al ser humano ideal y alcanzar la parfec:ci6n de sus 
formas, ha reafirmado la apreciación del cuerpo de la mujer como objeto que 
complace a los sentidos. La representación del desnudo femenino en el arte 
reduce a la mujer a la categoria de objeto no sólo porque posa sin mayor 
participación en la recreación de su imagen, sino porque ésta es in-tida por 
el imaginario masculino de ingredientes eróticos para su propia gratificación 
siguiendo la misma linea del trato que - le ha dado a la mujer y a su cuerpo 
en nuestra cultura; la da ser mulleca exhibida que invita al placer 
contemplativo, incita el deseo y es utilizada para la agresión y el goce 88Xual 
del varón que sin ninguna consideración dispone de ella según sus 
necesidades. La mirada masculina es la que ha estilizado la figura femenina 
en el arte, proyectando en ella su fantasia y produciendo un podtwoao electo 
visual erótico, corno lo observa Laura Mulvey (Cit. en Zamora, Lorena, 2000, 
P. 45). lo cual perpetúa la condición de la mujer bajo c:ódigOS esMticos y 
conceptuales predeterminados. 

Por ello, el desnudo femenino ha sido investigado con interés por artistas 
como Lorena Zamora (2000), quien pone al descubierto esta realidad y la 
confronta con la visión que las mujeres como aujetos brindan sobre su propio 
cuerpo en innumerables obras que demuestran por una parte, que las artistas 
son completamente capaces de hacer un cleSnudo con m-tria por encima 
de la dificultad divulgada por el arte acad6mieo para este género; y por otra, 
que las muj- expresan de manera muy distinta su cuerpo desnudo, pues la 
obra es una verdadera censura del uso que - le ha dado a su a.r mujer y 
una manifestación de lo que buscan y quieren ser como mujeres en cu..-po y 
alma. M•s adelante, en el abordaje de la particularidad de la experiencia 
subjetiva de las artistas, se expone con más profundidad la manera en que las 
mujeres trabajan el desnudo artistieo plasmando y construyendo al mismo 
tiempo su subjetividad; luchando por recuperar &u cuerpo, mirando su dolor y 
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descubriendo su sensualidad sin la mediatización de atributos simbólicos 
ajenos. En este momento es imprescindible subrayar que dacio el tratamiento 
que se le ha dado al desnudo en el arte, cuando una mujer pinta, esculpe, 
dibuja o fotografía un desnudo, deja de ser objeto para convertirse en sujeto. 

Para terminar con esta revisión del papel de la mujer como objeto y sujeto en 
el arte, es ineludible sel'ialar que otro de los mecanismos que han 
imposibilitado su participación como sujeto es el de la separación entre arte y 
artesanfa, o entre bellas artes y artes menores; éstas últimas desarrolladas 
con mayor asistencia por las mujeres, mientras que las primeras se han 
conservado bajo el dominio masculino al menos dentro de la versión histórica 
oficial. Desde la mirada que Luz de Ulierte (1996), hace de dicha separación y 
su relación con la división genérica de los seres humanos. esta cuestión abre 
una doble interrogante; la de si las mujeres se dedican a artes como el tejido, 
el bordado y la miniatura entre otras, por considerarse inferiores, o si esta 
forma de arte se convierte en menor por ser elaborada por mujeres. Esta 
pregunta no puede ser contestada sin recurrir al análisis de la consideración 
de lo artfstico del que ya se hizo mención en el pasado capitulo. pues no toda 
manifestación humana ere.Uva bella, sublime y emotiva es aceptada como 
artfstica, o en todo caso, sus caracterlsticas condicionan su pertenencia a un 
rango inferior o superior del arte si hacemos caso a tales dimensiones. 

Lo que no se puede dejar pasar por atto, es que 'casualmente', Porqueres 
(1995) resalta este término como en tono sa~stlco, las artesanfas, el arte 
popular y las artes decorativas son cultivadas principalmente por mujeres; y 
como éstas no forman parte del al/Mntico y elevado arte, resuHa que el 
quehacer de la mujer creadOl"a no es tomado en cuenta cuando se trata de dar 
a conocerla como sujeto que haoe arte. Si se sumaran las mujeres entregadas 
a este tipo de arte a las mujeres artistas cuyo descubrimiento aHera el status 
del más estimado arte, quizá nos sorprenderíamos de ver que la mujer es un 
verdadero sujeto en la producción de lo artlstico. 

Sin embargo, todavía no sabemos si la artesanía y la decoración han sido las 
artes reservadas para las mujeres por considerarlas incapaces de incursionar 
en la pintura. la música o la escuHura en su categorización de bellas artes, en 
el entendido de que el trabajo artesanal implica una menor habilidad artística. 
Serrano de Haro (2000). piensa que efectivamente la mujer ha estado limitada 
a un arte más simple que inicia con su propio arreglo personal y la decoración 
de su hogar en su tradicional rol de mujer, siendo para el enfoque 
androcéntrico que prevalece en el arte. el que más le queda a ella, impidiendo 
con ello su entrada al arte -rio; y Eli Bartra (1994), ferviente investigadora del 
arte popular y el género, difiriendo de esta postura argumenta que no hay 
nada de inferior en este arte en relación con el llamado bello, y que su 
subvaloración ha dependido de que su historia no está tan 
androcéntricamente estructurada como la historia del gran arte. porque 
sabemos que lo practican más las mujeres. pero no sabemos quiénes son 
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esas mujeres, y porque es un arte con una gran riqueza en los paises 
subdesarrollados, pero con muy poco auge en los paises del primer mundo, 
de donde proviene nuestra idea de lo que debe ser el arte, y es entonces la 
influencia europea la que descalifica cualquier otra forma artlstica nacida en el 
seno de un pueblo o en el espíritu de una mujer. 

Dentro de la corriente antropológica en el estudio de lo artlstico, todas las 
definiciones que pueden darse de arte, como la gran cantidad de ellas 
presentadas en el capitulo precedente, se quedan cortas si no se tiene 
presente que el conocimiento acerca del arte esta mediado por la cultura local. 
Geertz (1983) por ejemplo, mira a las manifeswciones artísticas como 
sistemas culturales que en el reflejo de cada cultura proporcionan al arte una 
gran diversidad de formas que lo hacen tan vasto, que rompen con la 
universalidad y unicidad de su conceptualiz.ación. Si acaso, el arte es una 
forma de conocimiento de determinada cultura dada por los integrantes que la 
conforman; y así como para el arte formal/occidental los tejidos, cantos, 
danzas o esculturas de una región pueden no -tar demasiado bien y 
considerarlos menores, el observador de su arte será capaz de emocionarse 
con él y hablar sobre su modo de ejecución, su nombre, su origen y la 
importancia que representa para la actividad de su cultura. La amplitud que 
brinda esta visión del arte, recupera en gran medida la labor artlstica de la 
mujer, pues si las creaciones en las que más han participado comienzan a 
valorarse como artísticas, su aportación como sujeto constructor del arte será 
indiscutible. 

A propósito de que la attesanfa es enmarcada como at1e menor por ser 
presuntamente practicada por mujeres. Eli Bartra (1994) la distingue del alfe 
popular al que ella ha dirigido sus investigacion-. ~ aunque la primera 
suele integrarse al segundo junto con el folclor y ciertos -tilos en la pintura 
como los exvotos 23

; las at1esanfas son hechas m6s en serie con la tendencia 
a ser repetitivas. con fines comerciales y funciorws pr8cticas inmediatas, en 
tanto que el at1e popular a pesar de que implica una manufectura artesanal es 
más personal e imaginativo, más único, o como la misma autora lo califica, 
más at1e. En ambas la mujer ha ocupado un -pacio importante, pero en el 
arte popular que bien podría equiparar al 'gran alfe', su presencia como sujeto 
se hace aún más evidente. La desventaja que ha tenido, es que el arte 
popular ha sido para el mundo artístico un at1e de segunda. y la mujer 
ciertamente un sujeto de segunda, por lo cual se identific8n perfectamente. 

23 Los exvotos son pequet\as pinturas religiosas realizadas _, 8gf'8decimiwlto por el mil8gf'O 
1nte«:edido a un enfermo, gene,-almente f"&presentan cemaa y aiHaa ftotando por- loa airea: 
piernas. bf"azos, etcéter-a, con breves textos que dan cuenta del milegro. La e- Azul 
ubicada en Coyoacán en la que vivió Ff"iela Kahlo esta llena de .. toa, y quiz.t no -a 
•casualk:lad' que la casa de una mujer" este adornma con este tipo de arte, según lo qua aquf 
se expone sobre arte popular-
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Bartra (1994), revela que el sello distintivo del arte popular es que es el arte 
de los pobres de la sociedad, no pobres de conocimientos, sentimientos, 
imaginación, capacidad y frescura; sino gente pobre en el sentido de que 
pertenecen a una posición económica subattema, no de otras relaciones de 
poder, sino simplemente de las económicas; que conjuntado con el hecho de 
que el setenta por ciento de los más pobres en el mundo son mujeres 24

, 
convierten al arte popular en un arte pobre que para conveniencia del arte 
elitista y la estructura patriarcal, casi lo desaparece del universo artístico, y a 
los sujetos que lo engrandecen, de la Historia de los artistas. 

3.2. L• lnaerclón de I•• muj- en el.,,.. 
En lo personal, creía firmemente que la inserción de la mujer en el arte era 
reciente, tal y como se ha insertado en la vida püblica a través de la política. la 
intelectualidad y el mundo laboral; nada más alejado de la verdad. Es cierto 
que en un sentido académico así es, en los párrafos subsecuentes podremos 
percatamos de que la entrada de la mujer a las escuelas de arte así como al 
ejercicio como profesión y su reconocimiento en la Historia. es apenas un 
resultado que va tomando forma después de una dificil lucha de las tantas que 
ha enfrentado a causa de su género. 

No obstante, quienes han escarbado en la Historia dudando que las mujeres 
hayan tenido una producción nula en el pasado hasta que se les permitió 
ingresar al ámbito académico o hasta que unas pocas osaron reclamarse de 
la ocupación; así como quienes han sospechado de la exacerbada adulación 
de los artistas varones y sus obras en las páginas de la Educación Artística, 
hoy nos muestran un legado ünico e impresionante de mujeres que prueban, 
que artistas, desde siempre las ha habido. 

Que son pocas las mujeres consagradas al arte es una creencia común, de 
repente siendo expertos o no, se nos hacen familiares los nombres da Berthe 
Morisot, la famosa pintora impresionista del siglo XIX, y por su~to el de 
Frida Kahlo que data del siglo XX, que es justo el periodo en el que acorde 
con Porqueras (1994) se localiza el inicio artístico de la mujeres, ¿Pero 
antes?. Existen otras razones además de los impedimentos de tipo 
institucional -aprendizaje en talleres o en academias- . que explican la 
exclusión de las mujeres en este terreno y que casi no son citadas, como el 
anonimato en el que quedan muchas obras, sobre todo al\ejas, que parece 
que a la Historia del Arte no le preocupa mucho dilucidar. Cuando se le 
cuestiona sobre lo que ha sido de la mujer en el arte, su argumento més 
usado es el de su ausencia, salvo casos excepcionales, debida a una falta de 
preparación académica que le era restringida por efecto de su condición de 
mujer y de la división del trabajo entre sexos. 

24 Según datos recuperados por Román Alvarez y Wendy Stokes (1997) y expuestos en la 
Cumbre Social de Copenhague. 
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Todo este contexto es situado en la Europa antigüa, puesto que es ahí donde 
se origina la categorización de lo artlstico y su formación en instituciones. sin 
embargo, se trata de abordar en este punto la inserción de la mujer en el arte 
de manera general, aunque quizá no haya sido lo mismo para todas las 
artistas de todos los territorios. se intenta construir un escenario 
representativo de esta condición que ayude a tener una idea de lo que fue su 
ingreso al plano artístico y de cómo ha sido su participación. Aclarado esto, en 
términos generales. en el mundo antigüo, incluso en la vida de los pueblos 
primitivos, muchas de las manifestaciones artísticas que dejaron no cuentan 
con nombre ni autor conocidos, pero por lo común son atribuidas a hombres. 
como si no cupiera la posibilidad de que hubiesen sido producidas por una 
mujer. 

Dentro de la critica y la historiografía del arte reiteradamente se sostiene con 
convicción que los creadores de las obras anónimas que se conservan. en 
especial las de las primeras civilizaciones como Egipto. Grecia o Roma. 
fueron hombres; hipótesis que se mantiene en juicios como los del artista 
Joan-Josep Tharrats (1992, cit. en Porqueres. Bea • 1994), quien confirma 
que debió haber sido de esa manera por [. .. ] el colosal monumentalismo y 
cohesión colectiva con que fueron imaginados, por el equilibrio y el orden 
afl:luitectónico que conquistaron, [ ... ] lo que se nos ha ido transmitiendo con el 
tiempo. desde /a aparición de /as primeras pinturas rupestres[. .. ] (P. 15). 

Asi, la majestuosidad de una obra ha sido el principal criterio para 
considerarla irrefutablemente de autoria masculina, pues no se cree que una 
mujer pueda consolidar una obra grandiosa. Casos individuales que 
ejemplifican esta tendencia a ceder irrevocablemente la ,..lización de una 
obra anónima a un hombre también los hay. Porqueres (1994) comenta los de 
dos artistas sobresalientes; el de Teresa Diez, artista medieval de quien se 
conservan pinturas murales de grandes dimensiones y cuya firma en su 
trabajo se ha descubierto recientemente pero se mantiene todavía en el 
anonimato; y el de Marietta Robusti. artista renacentista que trabajó en uno de 
esos talleres de los que se comentó estaban dirigidos por hombres. y cuya 
obra, a pesar de que le dio fama en vida al punto de recibir propuestas para 
desplazarse a las cortes. quedó supeditada a au padre, conocido como el 
Tintoretto, a quien la extensión de la obra producida en el taller le ha 
concedido el titulo de genio, mientras que sólo una obra es atribuida a 
Marietta por el descubrimiento de su monograma en ella y el resto se 
encuentra anónima. 

Serrano de Haro (2000) hace patente que a menudo la divulgación de artistas 
que solían ser anónimas le resta valor y trascendencia a su obra. cita el caso 
de Constance Charpentier. disclpula de Jacques-Louis David, que en 1800 
pintó un retrato de MI/e. Charlotte du Val d'Ognes. que en tanto se creyó 
perteneciente a la obra de David fue calificada de perfecta e inolvidable. y 
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después de su reatribución, como carente de la fuerza que caracteriza al gran 
David (P.38). 

Lo más lejos que se ha ido en la revelación de estos y otros anonimatos es a 
la cumbre de la Edad Media, etapa en la que se podría asegurar se dan las 
primeras manifestaciones artísticas e intelectuales de las mujeres en los 
conventos, en los que desde el siglo VI se iniciaban en las labores de 
transcripción e ilustración de manuscritos, seftala la historiadora arriba citada. 
Empero, esta autora, al igual que Bea Porqueras (1994) y T- Sauret 
(1996), cuentan en sus ensayos historiográficos con el testimonio de Plinio e/ 
Viejo ¡autor del siglo I!, quien en su texto de Historia Natura/is hace un 
reconocimiento a mujeres artistas de la antigüedad que han quedado en el 
anonimato a causa de que su obra se ha perdido o no ha podido ser 
identificada, pero que gracias a la mención de este hombre sabemos que 
existieron, aunque rara vez se le reconoce como digno de crédito cuando se 
presenta el inventario que incluye a las artistas Timllrete, Aristltrete, Olympia, 
Ca/ypso, Helena de Egipto, Irene, lea de Cfcico y Anastasia; pintoras y 
escultoras que dejaron vestigios artísticos femeninos en el viejo continente. 

Como puede leerse, debe haber muchas otras mujeres por encontrar en el 
mundo del arte y la posibilidad de que en todas las épocas se hubieran 
desarrollado, hace difícil la localización del momento exacto de su inserción al 
arte en sentido amplio, más bien se puede decir que lo relativamente reciente 
es el conocimiento que se está haciiendo de ellas y que intenta tener sus 
efectos en la academia y nutrir a la Historia con sus hallazgos. En el presente 
trabajo no se pretenden abarcar todos los casos. se nombra a artistas 
representativas porque son parte de la experiencia artística que ha envuelto a 
las mujeres y dejan sentado el dato quizá para futuras investigaciones. 

Dos mujeres en pa~icular son retomadas constantemente por las 
historiadoras que aqu1 se han presentado, ambas pintoras barrocas 
extraordinariamente ricas en su obra que han sido centro de atención en los 
últimos aftas, ellas son Sofonisba Anguissola y Artemisia Gentileschi; la 
primera proveniente de una familia aristócrata, estudiante del pintor 
Bemardino Campi, tuvo acceso a la corte española de Felipe 11 por su obra 
excepcional pero en la Historia es más reconocida por su origen noble y su 
cualidad de 'dama intachable', y antes de que se aceptaran como suyas 
muchas obras, fueron atribuidas a insignes pintores como El Greco, pues 
como podemos observar en los lienzos Partida de ajedrez y Retrato de familia 
(Ver ilustraciones 1 y 2), sólo como una muestra de su extensa obra, el estilo 
y cualidad de la misma no devela a primera vista que haya sido elaborada por 
una mujer de acuerdo a las características tradicionales del arte fen1enino, y 
su dominio del pincel reflejado en el producto y la proyección de la misma 
entereza y fuerza de una 'obra masculina· nos hace pensar que bien pudo 
haber sido la de cualquier otro pintor. La segunda artista, fue la hija de un 
pintor de quien aprendió a pintar a muy temprana edad heredando al universo 
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artístico una gran extensión de obras que aún están mal documentadas y 
seguido son relacionadas con su trágica y agitada vida que a diferencia de 
Sofonisba, le impidió ser una 'dama· pero le abrió las puertas de artista 
independiente que es valorado como cualidad de 'gran hombre'. Fue violada 
por otro pintor, hecho que en ámbito histórico-artístico ha acaparado mucho 
más la atención que el estilo y calidad de su obra y le ha costado que cuando 
no se le compara con un hombre, se haga referencia a ella como una mujer 
precoz, lasciva y apasionada. 

La mención de estas dos artistas que vivieron hace casi siete siglos es 
relevante porque su ingreso a los registros históricos se atiene a que si son 
artistas dejan de ser mujeres y si son mujeres pasan por el 'sensacionalismo 
de su vida', pero dejando de lado el enlace de esa vida con su experiencia 
artística como mujeres. La inserción al arte está condicionada por el género 
claro está, pero ¿Cuántas mujeres habrá ocultas en los rincones de la historia 
que hacen cada vez más indefinida su inserción?. ¿De cuántos prejuicios 
habrá que liberarlas para contar con su presencia? 

Trasladándonos a la época actual, debemos decir que a pesar de que se 
afirma con mayor seguridad su presencia, muchas son todavía desconocidas 
y su obra requiere de mayor difusión, pero de haberlas. las hay. Las mujeres 
definitivamente están en esto. y sólo por no pasar desapercibidos sus 
nombres, y para irnos abocando a la pintura, que fue el arte de la mujer que 
protagoniza esta Historia. aquí están algunas de este siglo citadas por Lorena 
Zamora (2000): Desde luego Frida Kahlo, Maria Izquierdo su contemporánea. 
Liliana Mercenario Pomeroy, Mónica Mayer, Manuela Genera/i, Nunik Sauret. 
Roe/o Maldonado, Patricia Soriano. Rowena Morales. Roe/o Caballero, Lucia 
Maya, Carla Rippey, Ofelia Márquez Huitzil. Sandra Pani, Martha Pacheco, 
Flor Minar y Mónica Castillo. Muchas de ellas mexicanas y de las más 
aficionadas a la pintura del desnudo. 

En cuanto a su introduc:ción académica, Mireia Freixa (1996), marca a la 
ilustración como periodo clave. pues es en éste cuando se redefinen los 
derechos y deberes de las mujeres que anteriormente se situaban en la esfera 
privada corno figuras centrales del espacio doméstico. y que alcanza sus 
efectos con la consolidación de la sociedad burguesa en los años posteriores 
a la Revolución Francesa en los que hubo mayores oportunidades de 
profesionalización para las mujeres artistas, que podían ejercer el arte como 
cualquier otra profesión sometida a la vida académica. los encargos oficiales y 
por supuesto a su remuneración. 

Pero claro, aún con la apertura del espacio académico y la posibilidad de 
ganarse la vida siendo artista. las limitaciones impuestas al género no 
tardaron en hacerse presentes, la enseñanza de las artes tanto en las 
escuelas especializadas como en la formación elemental en la Europa del 
siglo XIX era completamente diferenciada para las mujeres, encauzándolas a 
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la actividad artistica de factura más económica y de pequello formato que sin 
duda también conseguia una remuneración notablemente menor a la de las 
obras monumentales y de gran inversión de los artistas hombres, en cuyas 
clases se abordaban los grandes temas y estilos del arte occidental que para 
la academia ameritaba mayores recursos. 

La pintura al óleo, el retrato. la pintura de paisaje, la pintura de historia, de 
encargos oficiales y definitivamente los desnudos, eran prácticamente 
inaccesibles para las mujeres, dejando para ellas una preparación más 
especifica para los trabajos manuales que contribuyeron a la industrialización 
del arte que empezó a vender artículos decorativos, tejido de alfombras. 
confección de encajes, pintura sobre marfil, porcelana o madera, y dentro de 
las artes plásticas. el dibujo de bodegones y el uso de las técnicas de la 
acuarela y el pastel fueron las que oficialmente constituyeron la formación 
profesional de toda mujer que pretendiera ser artista a través del medio 
académico. 

Bea Porqueras (1994) menciona que incluso las artes fueron divididas según 
lo que se consideraba adecuado para los géneros. por ejemplo, la práctica de 
algunos instrumentos musicales como el piano era deseable para las jóvenes 
doncellas, pues les daba clase y era parte de su entrenamiento para llegar a 
ser damas de sociedad dulces y refinadas; mientras que la dedicación a otras 
artes como la pintura era mal visto en mujeres porque se sostenía la creencia 
de que era poco delicado y que se requería para su realización de la fuerza 
que sólo un hombre podía tener. 

Las clases a/ natural como son denominadas en el arte académico. eran de 
las más vetadas para las mujeres. en las cuales se encontraban los y más 
frecuentemente tas modelos desnudas, lo cual dificultaba que captaran con 
precisión el realismo de algunas formas. en especial las del cuerpo humano 
en sus obras y que se dedicaran a artes en las que son imprescindibles como 
la pintura y la escultura. Esta restricción evidenciada por Mireia Frei- (1996) 
es la que ha hecho pensar a Lorena Zamora (2000) que probablemente obligó 
a la mujer a observar su propio cuerpo y con ello a darte un toque distintivo al 
desnudo femenino hecho por mujeres, que abandona ese rasgo erótico que 
caracteriza al de los hombres y supone una experiencia subjetiva muy 
singular, de la que se habla en el último subtema de este capítulo. 

Afortunadamente, como ya se ha venido abarcando, muchisirnas mujeres se 
insertaron al arte por otros medios que nada tuvieron que ver con el 
académico y que permearon también su experiencia de vivencias muy 
particulares, tal vez en las que resalta la práctica clandestina propicia para 
experimentar e inventar y el puro amor al arte en sentido literal. 

En fin, fuera de estas limitaciones, el logro y ventaja de las mujeres al entrar a 
la vida académica fue que dada la educación diferenciada para mujeres y 
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hombres, el profesorado a cargo que igualmente tenia que ser diferenciado. 
maestros para los varones y maestras para las mujeres, le dio a las artistas la 
oportunidad de ser transmisoras de su arte y fonnar alumnas con la inquietud 
de desarrollarse en cualquier tema, género o corriente artística. 

Actualmente, las mujeres tienen una presencia importante en los recintos 
artísticos y culturales, en los cuales se dispone de progra.,,.s y planes de 
estudio a nivel licenciatura y posgrado a los que acceden indistintamente 
hombres y mujeres. Gracias a los esfuerzos de la causa feminista, muchas de 
las prácticas sexistas con las que han lidiado las mujeres en el terreno 
artístico se han modificado al menos en el plano institucional. Las mujeres hoy 
hacen carrera en el arte y los colegios e institutos que se encargan de la 
difusión de la cultura y la expresión artlstica aparentemente tienen la 
disposición de acogerlas y promover su participación; aunque sobre la vida 
extraoficial de la artista quiz6 no se pueda decir lo mismo. pues en sus 
interacciones cotidianas se enfrentan a los prejuicios de género de los mismos 
artistas y a las limitaciones institucionales perfectamente encubiertas, según la 
experiencia que narra la artista Mónica Mayar (2001 ). impulsora del arte 
feminista en México en otro de los momentos que fueron relevantes para la 
inserción y el empuje artístico de las mujeres. los allos setentas. el auge del 
feminismo, que en México llegó a la entonces Escuela Nacional de Alfes 
Plásticas o Academia de San Carlos, en la que estudiantes como Mónica 
encabezaron los movimientos que le procuraron lugar al arte de las mujeres 
en las exposiciones, las presentaciones, las muestras y los museos de arte 
impulsando ternas relacionados con la emancipación de la mujer. 

La inserción de la mujer en el arte ha sido todo un desafio, la cuestión de la 
genialidad, ya lo vimos, era producto de determinadas condiciones de vida 
exclusivas de los hombres, como lo dijo Simone de Beauvoir (1949, cit. en 
Porqueras. Bea, 1994), en relación a loa obst6culos impuestos a las mujeres 
que les ha impedido destacar en el cultivo del arte: Hay mujeres locas y 
mujeres de talento. pero ninguna tiene esa locuTB del talento que sa llama 
genio[. .. } ¿Cómo pueden las mujeres haber tenido nunca (ltlnio si les ha sido 
negada toda posibilidad de realizar una obra genial, o incluso una obra 
simplemente? (P.52). 

Llenar el vacío y satisfacer la demanda de heroínas puede ser lo de menos. 
algunas instancias de lo artístico buscan cumplir con un criterio mínimo de 
presencia femenina en la difusión del arte pero eso no ayuda a tomarte en 
serio como artista ni a consolidar su inserción en el arte. Mónica Mayar (2001) 
expresa que han llegado a sus oidos proyectos como el que h- poco se 
organizó en nuestra Universidad promoviendo la participación de m6s de cien 
artistas con el requisito único de ser mujeres, sin reparar en su propuesta 
original, la tendencia artística o la calidad de su obra. Son escasos los 
espacios es cierto, según Julia Barroso (1996), existe un único museo 
dedicado al arte de las mujeres y está ubicado en la ciudad de Washington de 
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los Estados Unidos, El Museo Nacional de Mujeres en e/ Alfe (The National 
Museum of Women in the Atts), en el que por cierto se exponen algunas obras 
de Frida Kahlo; pero ser mujer no puede bastar para incursionar en la práctica 
artística, el objetivo desesperado por comprobar su existencia no le reservará 
un lugar con buenos cimientos, estando de moda su estancia será pasajera y 
reunir a unas cuantas no es 10 que le permitirá estar adentro si no -y en esto 
coinciden todas nuestras historiadoras- se cambia la metodologla histórico­
artistica que la ha excluido de la creación. 

3.3. Las mujeres y el arte: acerca del arte feminista y el arte hecho por 
mujeres como modalidades de participación. 

La inserción de las mujeres en el arte no es nueva, lo nuevo quizá es que 
tanto su descubrimiento como las maneras en las que las mujeres se apropian 
de la práctica artística lo han transformado de manera sorprendente. Uno de 
los usos más importantes que le han dado al arte, es que lo han integrado a 
sus preocupaciones políticas y lo han adoptado como medio de expresión de 
las causas sociales vinculadas a su género. Así nace el arte feminista, del que 
se considera necesario hablar brevemente, pues otra de las creencias 
comunes cuando se trata de mujeres y arte es que todo arte generado por 
mujeres es feminista o se hace llamar feminista, cuando el feminismo es una 
postura que implica mucho más que cuestiones femeninas. 

Llevar a cabo una investigación como ésta. acerca de la experiencia femenina 
en el arte y recurrir al enfoque de gé.--o para su análisis no la hace feminisla. 
es decir, su propósito no es rescatar los planteamientos det feminismo y su 
relación con el arte aunque en ciertos puntos coincidan y de alguna forma se 
contribuya a los objetivos que el feminismo persigue en el arte y en la 
sociedad, veamos por qué. 

¿Qué es el feminismo?, ¿Una comente da pensamiento?, ¿Una teorla ?, ¿Una 
práctica de vida?. ¿Una postura ideológice?, ¿Un sistema de poder y dominio 
femenino?. En un estudio llevado a cabo por Anna Femándaz (Cit. en Bartra, 
Eli; Femández, Anna y Lau. Ana , 2000), sobre feminismo y opinión pública. 
se reúne el parecer de algunos estudiantes universitarios que giran en tomo a 
estas ideas que surgen cuando se piensa en et feminismo o en una persona 
feminista. La concepción que mujeres y hombres manifestaron fue desde una 
tendencia en la forma de pensar la iguelded de /as mujeres, la validación de 
sus derechos, la apertura de espacios para ellas. la satisfacción de sus 
necesidades como iguales a los hombres [. .. ], una ptTJpuasta polltica qua las 
incluya como patticipantes igualmente impottantes qua los hombres en la 
sociedad [. .. ], una corriente o una politice en la que la mujer quiere defender 
sus derechos, defenderstt del machismo, un movimiento de liberación (P. 76-
77); hasta la aversión explicita sostenida contra el feminismo por ser 
defendido por {. . .] una bola de revoltosas que andan ahi nada más 
gritoneando derechos que ya tienen (P. 77), {. .. ] una agrupación de senoras 
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[ ... ] que idealizan demasiado a la mujer [ ... ], se van a/ extremo {. .. ]. [buSC8n 
que] domine /a mujer; y por creer que es /o contrario da/ machismo. nada mlt.s 
que en este ca.so /a mujer es la que quiere llevar a/ dominio, el poder .sobnt el 
hombre[. .. ] mujer contra hombre (P.78-79). 

Pensar al feminismo como una actitud de vide. una propueste ideológica o 
una tendencie de reivindicación de I• mujer es una forma de mirario; pero para 
aclarar todas esas opiniones y precisar su concepto y su razón de ser Eli 
Bartra (Cit. en Bartra. Eli; Fernández. Anna y Lau. Ana . 2000), lo explica 
resaltado su carácter eminentemente político, esto es, como una fOrma de 
organización de la cultura en la que se considere la existencia de la mujer 
como sujeto libre y activo. En -ta dirección, el feminismo es la lucha de las 
mujeres por sus derechos. mieme que encuentra sus ralees a finales del siglo 
XVIII, XIX, y la primera mitad del 8iglo XX, pero que resurge con gran brío en 
la década de 1960 y principios de 1970. poniendo especial énfesis en el 
derecho de voto y la conquista de la libertad sobre el propio cuerpo que tuvo 
tres vertientes: la despenalización del aborto, la campel\a contra la violación y 
la defensa de las mujeres golpeadas. El felninismo en el reconocimiento de la 
opresión femenina nació con ese ideal y busca desintegrar les diferencias 
jerárquicas entre hombres y mujeres que han propiciado dicha opresión en 
todos los tiempos, y sin embargo, en el logro de la igueldad social, mantener 
un respeto a la diferencia. 

El feminismo. no se trata en lo absoluto de una forma de -cluaión o ira 
desenfrenada contra los hombres. su intención es la creación de una cultura 
de las mujeres en el sentido de que éstes tangen un lugar propio y participen 
en la construcción del mundo social del que forman parte sin t- que 
enfrentar a prácticas de subordinación, maltrato y marginación; lo cual 
necesariamente conlleva el desmantelamiento de la cultura androcéntrica, no 
para que el poder sea ejercido por la mujer, sino más bien para que ya no -té 
sólo en manos del hombre y se de lugar a la coexistencia de una cultura 
mixta. 

El feminismo no es una alternativa terminada. Katy Deepwell (1998), crítica de 
arte y feminista, reconoce que el feminismo no es un planteamiento único sino 
un ténnino gernM"ico que abarca un variado número de posturas y eatretag;as. 
Quizá hemos oído hablar de un feminismo radical o del neofeminismo. que 
son parte de esa diversidad y que además colocan al feminismo en la ya 
famosa paradoja de la igualdad y la diferencia. La pugna por elcanzar la 
equidad y el impulso deconstructivo de loa roles genéricos que han sido el 
sustento de las relaciones de dominio en- hombres y mujeres, 818nta 
radicalmente contra la construcción y la identidad -xual de las mujeres. y por 
otro lado, la necesidad de contar con una categoría de mujer a partir de 
valores universales tiene como consecuencia el esencialismo artificial del .ser 
mujer y la anulación de la particularidad de cada mujer. 
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La e><plicación que le teoría feminista de el papel subordinado de le mujer le 
encuentra en le forme en que su cuerpo es imaginado y simbolizado por la 
cultura, pues las condiciones biológicas ligadas a su se><o y su capacidad 
procreetive le han impuesto el desenvotvimiento tradicional dentro del ámbito 
doméstico en el que se le somete y se le limita en la realización de otras 
actividades y en su crecimiento personal. Es par eso que en el intento por 
emanciparse de esa condición originada por la diferencie se><ual, el feminismo 
cuya indiferencia lleva al e><tremo corre el riesgo, asegure Rosa Maria 
Rodrlguez (1997) de sumergir a la mujer en una desexualización. El 
feminismo quiere romper con los papeles esencielistas de los géneros que 
disponen el uso excesivo de poder contra la mujer, pero más que una 
dese>cualización, posturas feministas menos radicales optan por una 
desnaturalizeci6n de la sexualidad y exigen el reconocimiento de la diferencia 
genuina y el derecho a su existencia en la cultura. 

En su fundamentación teórica, el feminismo en aras de su labor critica ha 
mantenido contacto con perspectivas como la mancista, una de las que 
Roberta Hamilton (1980) incluye como influyentes del movimiento de 
liberación femenina, pues explica los orígenes de la subordinación femenina 
en el fenómeno de la propiedad privada y la división del trab9jo nacidos con el 
capitalismo, que posibilitan y hacen necesaria la explotación de dichas 
diferencias; el hombre debe trabajar fuera para la industria, y le mujer en case, 
siendo la familia la perfecta empresa de labores especificas que a su vez 
mantiene el estada económico predominante. El marxismo reconoce la 
posición subordinada de la mujer al igual que el feminismo, pero este último le 
de una respuesta diferente sosteniendo que aún con la desaparición del 
sistema capitalista e>cistiria el sometimiento de la mujer porque originalmente 
se debe a las diferencias biológicas entre loa sexos. 

El feminismo es pues un discurso postmodemo, pues si la cuestión del género 
y el sujeto moderno asentó sus bases en la firmeza de la rezón, la historia y el 
progreso; la crisis postmodema ha hecho tamb91ear tales certezas 
introduciendo en su lugar el fin de la historia, el relativismo y al individualismo, 
elementos que combaten la realidad que históricamente ha acullado a la 
mujer como tradicionalmente la conocemos, en su papel subordinado, y ahora 
la enfrentan al dilema de ser cualquier cosa, de reconstruirse a si misma con 
la dificil tarea que es negar la historia. 

Pues bien, así como a la Historia y la vida Social, el feminismo ha desafiado al 
arte con su propia historiografía de artistas valiosas del pasado y de la 
actualidad y con su propia forma de validar lo artlstico mediante la aplicación 
de los conceptos, categorlas y métodos de análisis elaborados desde su 
pensamiento. Pera Hamilton (1980) cualquier estudio de le mujer y de su 
experiencia subjetiva en nuestras sociedades requerirla de la presencia del 
feminismo como uno de los enfoques más importantes que cuestionan las 
formas que las mujeres están obligadas a adoptar en su ser y su hacer 
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cotidiano; y aunque ya se aclaraba que hablar de mujeres y arte no basta para 
asumir una postura feminista, es imprescindible mencionar que muchos de los 
datos que aqul se mencionan en relación a las artistas y a su peculiaridad 
subjetiva son aportados por la critica feminista de arta, además de que 
aunque no puede considerarse 6ate un trabajo feminista, mentirle si dijera que 
no busca rescatar a la m:.ijer de los prejuicios que han limitado su labOr 
artística y dar a conocerla con todo su esplendor. 

De lo que se trata el arte feminista. puntualiza Deepwell (1998), es en primer 
lugar, de poner a debate las jerarquías. definiciones, mitos e ideologías que 
sostienen a la empresa artística y que han excluido a las mujeres, rastrear el 
quehacer artlstico de las mujeres a lo largo de la historia sacándolas a la luz; y 
después poner de manifiesto las imágenes y estereotipos de las mujeres en 
las artes y promover una participación alternativa en la que se creen 
diferentes visibilidades respecto de dichas representaciones que vayan más 
acordes con sus deseos, como sujetos independientes de la norma masculina 
y que contribuyan al ideal social y politice del feminismo. 

Con esto se puede decir que no todo arte hecho por mujeres es feminista. ya 
que el arte feminista es más que la elaboración de formas expresadas por una 
mujer, sus obras están impregnadas de un contenido claramente polltico 
contra el sexismo con el objetivo de -r difundido entre el público y en adición 
es un arte confeccionado por mujenas y para mujeres que. comenta Janet 
Wol" (Citen Deepwell, Katy, 1998) en ocasiones le ha imputado la etiqueta 
de arte elitista. Sin embargo su exclusividad. a pesar de que en la realidad no 
es tan restringido, es parte de la lucha por darle a la mujer el espacio que por 
mucho tiempo no he tenido, no 8610 por compensarla, sino porque la 
existencia del feminismo sigue teniendo su causa original. la del 
reconocimiento de une realidad que continúa sobajando a la mujer desde el 
plano más elemental de las interacciones cotidianas. 

Al respecto Mónica Mayar (2001) nos dice de su experiencia: [. .. ] una 
compa/lera presentó un trabajo sobre las mujenaa artistas y cual no serla mi 
sorpresa cuando a/ fina/ de su exposición la mayorla de /os chavos afirmaron 
que por cuestiones biológicas tas mujenas no eramos tan buenas artistas 
como ellos [ ... ]. Aparte del asombro qua me causó que aceptaran algo tan 
poco cientlfico, a pesar de ser disque artistas, intelectuales y progresistas. asa 
discusión me hizo entender que como artista no sólo tendría que anfrBntar 
criterios misóginos. sino qua a mi ,.,. conespondla tomar cartas en al asunto 
para tratar de cambiar esta Situación. Compnandl que de nada sarvirla hacer 
el mejor trabajo artlstico del mundo si por et hacho da ser /HOC/ucidO por una 
mujer serla mal TBCibido. Por primera vez me entristeció et enonne potencial 
artlstico que hable desperdiciado /a humanidad por estos pn!ljuicios estüpidos. 

El arte feminista fomenta la realización de temas que rompan con el arquetipo 
femenino. como los que montó en su tiempo esta artista visual mexicana 
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pionera del arte feminista en n~tro pals, con la formación de un grupo de 
artistas performanoeras llamado 'Polvo da Gallina Nagm • -un re'"9dio contm 
e/ mal da ojo- referidos a los papeles tradicionales de las mujeres como las 
fiestas de quince atloa, el matrimonio, la prKtica de la matamidad, etcétera. 

Aaf que para - atf/sta feminista o feminista simplemente. lo principal - la 
intención y en -te caso se mantiene la apertura a reflexionar cualquier tipo de 
creación femenina con o sin contenido feminista y la experiencia subjetiva 
vinculada a ella como mujer. El feminismo no defiende una sensibilidad 
femenina presente en todas las obras de mujefes parque juzga -to como una 
estrategia misógina para definir la diferencia femenina. y aunque plantear una 
experiencia subjetiva particular de las mujefes no implica contribuir a un 
ejercicio marginado de la mujer en el arte marcandO lo que es propio de su 
sensibilidad o su condición, sino ver la manera en que viven el arte las 
mujeres considerandO al arte como un medio de expresión de la subjetividad, 
probablemente la primera crítica de -ta exploración provendrla del 
feminismo. lo que la hace todavía manos feminista. 

El arte es uno de los tantos eecenarios en los que el proyecto feminista se 
lleva a cabo y la diferencia con el atta hecho por mujeres ea que 6ste no 
conlleva una intención feminista. aunque un gran número de mujeres artistas 
sin este propósito contribuyen a su cau- a --.és de su arte porque 
presentan trabajos que ponen en cuestión la mif8da androc6ntrica sobc"e la 
imagen de la mujer. De hacho, a la misma Frida Kahlo se le identifica como 
feminista y ha sido inspireción de much- mujarea que se reconocen 
feministas, porque en sus ot>r-.s sobre todo en sus desnudos, abandona las 
poses estilizadas y refinadas que caracterizan al arte masculino, muestra su 
dolor, se mira y se h- a ar misma de diferent- formas en sus autorretratos. 
Habría que ver en muchos otros aspeaoa de su vida por qué no fue una 
feminista y en su arte no lo fue con intención: lo que hace que se le perciba 
como tal es m6s bien para T- del Conde (2001), una de sus estudiosas, 
que era una libertaria para volar e imaginar en su arte lo que era capaz de 
sentir y hacer consigo misma. Pero entonces. ¿ Q~ hay de peculiar an al atta 
da una mujer? 

Preguntamos sobre la -istencia de una experiencia subjetiva en las mujeres 
artistas única y difentnc:ieda de la de los artiswa varar-., tiene g .. ndes 
alcances y con98Cuencias pera el mundo del arte y para la construcción del 
g6nero. Las mis,,,.. artistas han dado cuenta de la singularidad de vivir el arte 
como mujeres, y las que no son artistas, pero que se interesan en su 
participación y se eoercan a ellas. perciben esa singularidad a través de sus 
obras y del estudio da su vida. 
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No -tá ausente, ain embargo, la tendencia a caer en la inlliatencie de las 
diferencias o en su neture/izaci6n, que allos de investigación aobre el género 
han descartado en pro de la conquista de las relaciones igualitarias entre 
sexos y la ocupación de posiciones equitativamente importantes para mujeres 
y hombres en una sociedad con constantes cambios. SI somos diferent­
hombres y mujeres, nos vem- diferentes y nuestro desenvolvimiento soeial 
entre otras cosas está condicionado por nuestro género, y m6s •116 de las 
características biológicas que noa distinguen, como sents hiatóricos hemos 
pasado por la consecución de realidades distintas, que como integrantes de 
uno u otro género han afectado nuestro porvenir en todos loa cam~. 

Ya veíamos que en el arte, la mujer ha atrave9ado por oondieiones muy 
particulares que de alguna manera le han hecho apropiarse de 61 
distintivamente. Eli Bartra (Cit. en Zamora, Lorene, 2000) sel\ala que no se 
puede huir de esa realidad y que la diferencia no aólo existe aino que tiene 
derecho a tener espacio y ser respetada; y asegure que el verdadero peligro 
no es reconocer diferencias sino imponerlas, por 990 au propuesta es detectar 
aquellas diferencias proclamadas desde la cultura androoéntrica que nosotras 
mismas nos hemos creído, y separar111s de lo que como mujeres, aún cuando 
también estemos inmersas y empapadas del androcentriamo, som- capaces 
de ver. Bartra indica que en el estudio de le particularidad femenina en el arte, 
persisten les diferencias mediad- por la viaión rneac:uline construid- pera el 
mantenimiento de su dominio, por lo que si - quiere responder independiente 
y originalmente a la cuestión de lo que diatingue e la experieneia artística de 
las mujeres, es preciso que las mujeres miren e lea mujeres, pues el 
tratamiento de la diferencia es abundante por parte de loa hombres, pero a 
través de las lectoras, criticas, expectadoras, aficionadas y artistas es todavía 
muy escaso y son ellas las únicas que pueden ayudar e llenar esa legune que 
es casi un ~ano (P. 11). 

Amparo Serrano de Haro (2000) está de acuerdo con esto y apuesta por la 
particularidad de las mujeres en este 6mbito Siempre y cuando se conllidere le 
diferencia entre las diferencies, es decir, mientras se sepa diatinguir entre la 
diferencia genuina, la diferencia que laa mujeres quieren construir, y la 
diferencia impuesta. 

La critica y la Historia del Arte han sostenido particularidades en la forma de 
hacer arte de las mujeres, sobna todo en aua -tilos, miamos que han 
elaborado rasg- genéricos que coinciden con loa e--.otipoa masculino y 
femenino, y que a su vez, han contribuido a definirlos. Lucy Lipperd (Cit. en 
De Ulierte, Luz, 1996), enumera alguno• de loa que en OCCidente se han 
asociado a la cualidad femenina en la pintura: la recun9nCie • formas como 
círculos, cúpulas, huevos; una denllidad uniforme a menudo MnSuelmente 
táctil, repetitiva y muy detallada; una imprecisión indefinible y gran flexibilidad; 
y menciona las características que la mirada masculina encuadra como 
estética femenina o contraestética: descuido, falta de elegancia, il'l'llCionalidad, 
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plenitud, agitación, fisicidad, dominio de lo curvo, del proceso, de materiales 
no convencionales. etcétera; todos ellas aunadas a los adjetivos de suave. 
emotivo. gracioso y fácil que según Porqueres (1994) suelen adjudicarse a las 
obras hechas por mujeres y que rara vez se aplican a las obras geniales 
masculinas, que en contraposición a esto, destacan por su fuerza, sus 
grandes temas, sus colores serios. su rigor en la composición y su ejecución 
cuidada. 

Asimismo, la investigación histórico-artlstica acerca de la diferencia afirma que 
los temas propios de las obras femeninas en el caso de la pintura, como arte 
en el que se pueden apreciar con mayor concretud esos detalles, han sido las 
flores, el paisaje y lodo lo que tenga que ver con la naturaleza: así como el 
retrato y las imágenes alusivas a la maternidad. La explicación brindada por 
esta corriente para la elección de estos temas que supuestamente 
predominan en el arte de las mujeres, es que están estrechamente vinculados 
con su 'naturaleza femenina', pues su mayor cualidad creativa es la 
reproducción y la crianza de los hijos y su capacidad de organización del 
espacio doméstico, misma que manifiesta a través del arte cuando se dedica 
a él. Desde esta perspectiva. la experiencia subjetiva de la mujer artista se 
enfoca a que ésta plasma lo que es propio de su esencia natural, lo que para 
Porqueras (1995) no sólo es falso sino parte de las interpretaciones obtusas y 
superfluas de la labor artística de las mujeres que favorecen la 
estigmatización de los géneros y la uniformidad de la tradición artística 
femenina. 

Es éste el discurso tramposo que califica al arte femenino de excepcional y 
que regula la participación de las mujeres, pues la generalización de la 
experiencia femenina anula la posibilidad de que sobresalgan de manera 
individual como lo hacen los hombres. y el reconocer casos eKcepcionales 
fuera de esta configuración de la actividad artística femenina, oculta que 
muchas mujeres han sido y son artistas. Serrano de Haro (2000) contrasta 
esta determinación biológica en la peculiaridad de las artistas argumentando 
que asl como no hay un patrón que establezca las caracteristicas artísticas 
del hombre de manera categórica, la experiencia de ser mujer artista es 
diversa, esto es, hay muchas formas de ser hombre artista; poderoso como 
Miguel Angel. cerebral como Leonardo Da Vinci, delicado como Chardin. 
soflador como Chagall ... pero, ¿Sólo una forma de ser mujer artista? (P. 25-
26). 

La forma en que cada artista se apropia de su prálctica tiene sus propias 
particularidades, y una mujer nos lo muestra en el siguiente capitulo con su 
historia de vida. pues el reflejo de la vida es el que acaba por hacer única e 
irrepetible cada experiencia. Teresa Sauret (1996) acorde con esto. apunta 
que analizar la peculiaridad subjetiva del arte de las mujeres desde una sola 
óptica o a través de criterios especiales conferidos a su género no permite ver 
esa variedad de formas, y además alimenta el mito de la excepcionalidad y la 
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moda de reivindicar a la mujer porque se le considera una victima. pues entre 
las voces de la igualdad y la diferencia se encuentra la del victimismo, que 
obstaculiza la mirada de su actividad a partir de un conocimiento real en su 
manera de vivirla con su pluralidad de facetas. 

Procurando entonces que la diferencia aquí expuesta no sea elaborada de 
forma determinante y teniendo presente que cada artista le imprime un sello 
personal a su experiencia, experiencia con experiencia se ha conformado una 
presencia singular de las mujeres como género en el arte y una peculiar 
presencia del arte en la subjetividad femenina. Mary D. Garrard (1989, cit. en 
Porqueres. Bea, 1994), después de estudiar numerosas obras hechas por 
mujeres, insiste en que en ellas se plasma una mirada de mujer y acepta que 
el arte de las mujeres es. ineludiblemente, aunque de forma inconsciente, 
diferente del de los hombres. ya que los sexos han sido socializados de forma 
que viven experiencias del mundo diferentes (P. 111 ). 

Con esto se vislumbra que el hecho de ser mujer no es ajeno a la creación 
artística, y la historia que a la mujer la ha consagrado a la esfera privada 
parece ser aquello que diluye los limites entre la experiencia per110nal y el 
común del géllefl). Descartando la designación natural de la mujer a la vida 
doméstica, pero considerando su estancie histórica en ella, Serrano de Haro 
(2000) deduce que su referencia en las obras femeninas es evidente y que le 
ha brindado a la mujer elementos mucho más expresivos que estéticos en su 
arte. pues estar inmersa en el mundo de las relaciones cotidianas y mant-r 
contacto con las cosas más sencillas. la coloca ml!ls cerca de los aentimientos, 
las emociones y todo esto que se ha hecho llamar la vida, siendo la no 
separación entre la vida y la obra una de las certidumbres de la creación 
femenina. 

E- vida en la que se le ha negado ser ella misma y encontrar su identidad, 
construirse sin atribuciones culturalmente preestablecidas. la ha inclinado a 
encontrar en el arte el espejo para recrearae hasta lograr la imagen de lo que 
desea. Las iml!lgenes son muchas y corresponden a lo que cada mujer ha 
querido lograr consigo misma. pero esta significación que la mujer le ha dado 
al arte ha sido valorada por las mismas mujeres artistas, historiadoras y 
críticas como una de las peculiaridades de su participación. 

Hablando de eaa cercanía que las mujeres han entablado con la vida 
cotidiana. la afectividad y el contacto estrecho con las personas; Rormlln 
Alvarez (1997), expone que en artes como la literaturm en la que prevalece el 
lenguaje verbal, la mujer se comunica de manera diferente a como lo hace un 
escritor. Aca.-.micamente. las mujeres literatas eran reconocidas por su 
vertiente romántica y su compromiso con la selección de temas que 
contribuyeran con la unión familiar y sus valores más fundamentales con el fin 
de reproducirlos y hacerlos universales. como la muerte purificadora, el 
matrimonio, la reclusión. la maternidad, la espera amorosa. etcétera; pero su 
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rebelión contra estos temas tradicionales no sólo ha dado lugar a una gran 
pluralidad de formas literarias, sino que ha propiciado una relación distinta con 
el lector, pues rompen con la barrera de la autoridad que impone el autor y las 
obras más contemporáneas se caracterizan por no estar terminadas, por dejar 
un espacio abierto a la imaginación del lector y por manejar un lenguaje 
incluyente como en una charla de dos. 

A esta peculiaridad Maria Sánchez-Reyes (1997), ai\ade que la escritura 
femenina es más que la exposición de una buena historia. una poesía 
exquisitamente declamada o la narración de un diálogo entre personajes; ya 
que con frecuencia la mujer habla de sí misma, hace a la historia personal y 
devela su condición femenina a través de recursos literarios poco reconocidos 
como la autobiografls, por considerarse fuera de las normas de definición 
literaria. 

Le búsqueda de su ser mujer y el encuentro consigo misma es lo que refleja la 
mujer en el arte y la versatilidad es lo que permea su experiencia, pues no es 
un producto acabado y no confía en juicios de verdad, no quiere ser verdad, 
se inventa y reinventa constantemente. Volviendo a la pintura, el autorretrato 
por ejemplo es Clara muestra de ello. Para innovarse a si misma, probarse en 
diferentes escenarios, se necesita mirar primero lo que se es, y no es fácil 
mirarse a si mismo, por lo que ésta se considera otra de las cualidades 
femeninas en el arte. la capacidad para tener contacto con su ser mujer y 
plasmarlo en una obra. Si pensamos en la obra de Frida Kahlo, veremos que 
la mayoría aon autorretratos en los que desde mi visión particular, podemos 
reconocer a distintas Fridas: por ello el autorretrato, para investigadoras como 
Porqueras (1994), es una manifestación de la autoconciencia, una via 
importante para la construcción de la subjetividad y la definición de la 
identidad personal, ya que es la realidad misma del individuo y su 
reconocimiento lo que lleva a la autoafirmación y a la conciencia de la imagen 
que será ofrecida a loa demás. 

Pero esa imagen allorada de la mujer que busca confeccionar en su arte es 
más que su sola imagen, es su quehacer fundido en su imagen, la demanda 
de su reconocimiento como sujeto creador. Artemisia Gentileschi por ejemplo, 
la famo- pintora barroca que ya se mencionó con anterioridad, se pinta 
pintando, se pinta como pintora, en su Autorretrato como alegorla de /e pintura 
(Ver ilustración 3); y otra pintora Adélaide Labille-Guiard pinta tambi•n su 
Autorretrato (Ver ilustración 4) con dos de sus discípulas mujeres, es decir, -
pinta no sólo como artista y creaCIOra sino como maestra, como sujeto de 
transmisión de su arte. De la misma for'me, pintoras que no sólo se han 
pintado a si mismas sino a otras mujeres como Mary ca.-t, las repr-nta 
haciendo algo, trabajando. ejerciendo el arte en su obra La lección de benjo 
(Ver ilustración 5). 
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Como se podrá vislumbrar. alcanzar una identidad como mujeres y como 
artistas ha sido primordial en la práctica artística femenina y por supuesto los 
temas acerca de la sexualidad no han estado exentos de su labor, y son los 
que marcan con mayor énfasis su experiencia. Como se hacia alusión, el 
mundo de las vivencias inmediatas y de la vida privada ha sido material y 
fuente de inspiración para tas mujeres artistas y según Antoine Prest (Cit. en 
Zamora, Lorena, 2000), no hay vida privada que no implique el cuerpo (P. 55), 
por lo cual ta expresión de sentimientos y sensaciones relacionadas con el 
cuerpo y la sexualidad está siempre latente en tas obras de las artistas. sobre 
todo cuando bajo tas limitaciones de esa vida doméstica, la mujer no ha sido 
dueña de su propia sexualidad. Amparo Serrano (2000) menciona que los 
temas mt!ls comunes que demandan la propiedad del cuerpo y son caminos 
que guían la estética femenina. son los relativos a la violación, el acoso 
sexual, los derechos reproductivos. la violencia dom41stica, los crímenes 
pasionales, etcétera. 

Las mujeres artistas tienen el encanto de confesarse a sí mismas en su arte y 
de hacer público lo privado. y aún asi, de proteger su intimidad; el desnudo es 
otra de las !eméticas que en la pintura de autoría femenina no sólo es de las 
más recurrentes -al contrario de lo que la historiograffa artfstica sallala como 
propio del dominio masculino- sino de acuerdo a Lorena Zamora (2000), una 
verdadera fuente de subjetividades fameni,,.s. 

El cuerpo desnudo, es el cuerpo despojado de ropas sin transformación. pero 
el desnudo en el arte y otros émbitos de representación cultural, as el cuerpo 
revestido de cultura: por lo que la denuncia del desnudo femenino realizado 
por mujeres es precisamente ta construcción cultural de su desnudez, 
denuncia que quebranta los dos planos que, señala esta artista. han sido 
propagados por tas obras de desnudos hechas por hombres, en tas que 
abundan imágenes de la mujer devotamente dedicada a ta maternidad y de 
poses seductoras que insisten en otorgarle la cualidad de objeto sexual. En 
cambio, las representaciones del cuerpo desnudo pintadas por mujeres 
ventilan un fuerte contenido subversivo, pues rompan con esos estereotipos 
masculinos, expresan lo que desean y lo que ya no desean en relación a sus 
cuerpos, y desde luego, po-n fuertes connotaciones subjetivas que 
muestran et insoslayable vínculo entre las im9genes que constituyen su arte y 
las experiencias íntimas del sujeto-artista-mujer. 

Podemos observar esta denuncia de las mujeres en uno de los desnudos 
artísticos de Artemisia Gentlleschi, en el que se ob9efva y casi se puede sentir 
el rechazo de una mujer desnuda a un hombre que parece un demonio. quien 
la mira con ansia y quiere posserla (Ver itustreción 6). la obra lleva por nombre 
Susana y los ancianos: en las obras de desnudos de otras pintoras como 
Suzanne Valadon en su Mu/leca abandonllda (Ver ilustración 7) y Atine Neel 
en su cuadro Nlargaret Evans pregnant (Ver ilustración 8) se observan 
desnudos poco comunes dentro del contexto artístico masculino: y en un 
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cuadro de Sylvia Sleigh (Ver ilustración 9) titulado The turl<ish bath se puede 
mirar el dominio de una mujer en la elaboración de un desnudo masculino. 

Al respecto Nunik Sauret (Cit. en Zamora, Lorena, 2000), artista visual 
partidaria de esta novedosa tendencia artística en el desnudo femenino, 
confirma este vínculo presente en su experiencia individual en el siguiente 
fragmento que dice más que mil palabras: El tema femenino es una necesidad 
interior, mundo interno que estamos descubriendo y mostrando las mujeres 
[ .. .} a partir del cuerpo entré a mi mente para parirme a mi misma como el 
nacimiento de otra mujer (P. 82-83); lo cual, aporta a los que tratamos de 
entender a la mujer en el arte. indicios acerca de la manera en la que se 
perciben como mujeres y la constante labor constructiva de su ser en el arte. 

A través de las imágenes de vulvas cosidas, veneno saliendo de sus entral\as, 
mujeres rechazando la seducción de un hombre, mujeres viviendo el erotismo 
con otras mujeres; las artistas fracturan completamente las visiones de la 
sensualidad y la maternidad tradicionales que atentan contra sus propios 
cuerpos. Las formas vaginales y vulvares son expuestas valerosamente por 
pintoras como Liliana Mercenario Pomeroy, Patricia Soriano, Carta Rippey 
Nunik Sauret y Rowena Morales en sus obras (Ver ilustraciones 10, 11, 12, 13 
y 14); que son interpretadas por Zamora (2000) como un intento por recobrar 
las partes corporales habitualmente ligadas al placer sexual que han sido 
motivo de agresión masculina fisica y visual dentro de la concepción de la 
mujer como objeto pasivo de descarga y contemplación; y una demostración 
de autosuficiencia y de capacidad para encontrar las fuentes de su propio 
placer y hacerlo suyo. 

Desde mi perspectiva, esta característica del desnudo femenino hecho por 
mujeres puede constituir otro de los rasgos distintivos de su arte, pues sus 
desnudos suelen tener tema, función y mensaje. buscan llamar la atención del 
espectador hacia lo que ellas aborrecen y solicitan que se transforme en 
relación a sus cuerpos: a diferencia del desnudo tradicional hecho por 
hombres, el cual es el desnudo por el desnudo, el desnudo al servicio de la 
satisfacción sexual de un momento y sin mayor trascendencia. 

Todo esto es parte de la riqueza de la singularidad con la que las mujeres 
participan en el arte, pero que mejor testimonio que el que nos brindan las 
propias artistas cuando hablan de su arte. En concordancia con lo que se 
retomó de la experiencia de Nunik Sauret lineas arriba, la pintora Patricia 
Soriano (Cit. en Zamora, Lorena, 2000), comparte: A través de mi trabajo trato 
de establecer una comunicación interior de lo que me acontece en mi vida 
personal y mis modos y maneras de entender el mundo, las relaciones 
humanas ( .. }, lo único que pretendo es contar una historia personal y 
compartir este mundo de im(Jgenes que tengo en mi interior(P. 85). 
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V es ese mundo interior cristalizado en una obra y la creación de une mujer 
que usa como pretexto al arte, quizá lo que hace a la experiencia femenina 
fascinante y lo que llamó mi atención hacia una de las artistas que mostró al 
arte todo un universo de formas femeninas, y a las mujeres, el arte de 
encontrarse en las profundidades de su ser. Le historie de Frida Kahlo tiene 
infinidad de versiones que la han convertido en uno de los mitos femeninos 
más controvertidos de nuestra época, pero más allá del mito, la voz que a 
continuación se le presta tiene sus razones en la representatividad que en la 
experiencia artística femenina se concibió por el acto reflexivo de esta artista, 
que tradujo sentimientos a formas visuales antagónicas a muchos de los 
ideales y atributos simbólicos masculinos. El suyo es ya un caso cl6sico y 
además de que los clásicos nunca morirán. siempre habrá una mujer que la 
mire, que se mire en ella y que tenga algo que decir desde la condición de 
mujer que ha trazado miles de historias femeninas. 



4. UNA HISTORIA DE VIDA: UNA CONDICIÓN DE MUJER DEVELADA EN EL ARTE 1()8 

4.1. El preludio. 

s1.,,,,,,,., "'"'ÑS _,,,.., ,. ™rra, 
si.,,,,,,,.,, -ÑS /a rr!bftló11 llena ú -roras, 

la flor lterolca d#! .,,,..114!!/C#!h!S SllC#!Slvos. 

c·ar/o ... Pellicer. 

Quizá el modo más apropiado de comenzar una historia no -a justificando 
las cualidades de su construcción o confirmando las carencias y limitaciones 
que envuelven su presentación final. Antes que nada, una mujer y una vida 
aguardan y buscan llenar este espacio que no alcanza para dar a conocer 
toda su fascinación. 

Una historia de vida debe hablar por si misma, sin embargo. no sólo la 
manera en la que decido acercarme a Frida Kahlo y me doy a la tarea de 
reconstruir su vida como ejemplo de la experiencia subjetiva de una mujer en 
el arte con poco conocimiento previo y sólo con un putlito de ideas en las 
manos; sino la peculiaridad y atractivo de -ta mujer y de su arte, obliga a 
t_,. en consideración una serie de elementos aclaratorios de -ta versión de 
su vida que guien la lectura de lo que aquí se pre-nta y que se -pera no 
roben demasiado campo y desde luego, que no prejuicien la asimilación del 
lector. 

En este preludio obligado deseo entonces empezar exponiendo que no me 
encontré en las mejores condiciones para producir un discurso de esta índole, 
pues carezco primero que nada, de una proximidad directa, de persona a 
persona con Frida Kahlo. Su leyenda está más viva que nunca, pero su 
deceso físico desde hace casi medio siglo hace imposible que -ta historia 
sea expresada de su propia voz; que a diferencia de muchas otras historias de 
vida que salen de los labios del personaje en ~tión, el investigador en 
muchas ocasiones sólo tiene que agregar el punto final. 

Las preguntas que me hice y le hago a Frida en este acercamiento, buscaron 
encontrar retotloa de respuesta en algunas da les much- publicacionaa que 
circulan hoy día acerca de la pintora y su vida, pues se ha difundido toda una 
industria de material biográfico que con el paso de loa atloa se ha vuelto 
popular y casi del dominio público, y que han hecho de su histon. un gran 
mito. No sólo hubiera sido más fácil quizá, sino más enriquecedor" y pl-ntaro 
haber podido escuchar a Frida Kahlo y entablar un diálogo con ella para saber 
de su vida; aunque como se dijo, no es esa imposibilidad física una limitante 
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para dicho conocimiento, pues hay cientos de materiales a la mano. En este 
caso la relación dialógica que aparece en toda historia de vida se remite a un 
intercambio con los textos y a lo que a través de ellos y de la obra de la 
pintora pude mirar y mirar de mi misma con la implicación de mis afectos en el 
espejo de doble reflejo que deja estar conversando con hojas de papel, letras 
y obras de arte. 

Esta historia de la vida de Frida Kahlo est6 basada en lo que se ha dicho de 
ella, en todo ese legado que generaciones de estudiosos han podido transmitir 
a la sociedad actual, al mundo del arte y a los muchos aficionados de su 
pintura y veneradores de su imagen. Frida Kahlo es hoy todo un fenómeno 
para los que gustan de sus obras y toda una fuente de identificaciones sobre 
todo de las mujeres, entre las que no puedo afirmar ser la excepci6n, no por 
pretender ser como ella o por creer que tenemos mucho en común, sino por la 
atracción honesta hacia su vida y obra, es decir, porque simple,,_,te me 
encanta lo que menudamente he conocido y por supuesto por lo que dicha 
atracción pueda significar en mi vida. 

Teresa del Conde (2001) expone que el carácter mltico que se ha suscitado 
en tomo a la pintora se debe en parte a esas identificaciones generadas por la 
tendencia a elegir héroes culturales que tengan que ver con uno mismo y en 
los cuales se proyecten los deseos de autoafirn19Ci6n o las carencias de la 
vida propia. Haciendo caso a esta observación y retomando su reflexión en 
este trabajo, he de hacer patente que en toda la extensión de - historia 
aparecen destellos personales que sin haber tenido la intención de ser 
plasmados forman parte inevitable del relato y constituyen la particularidad 
tanto de éste como de mi relación con Frida. En las conclusiones de esta 
tesis, se destina un espacio para un breve an61iais de dicha relación; pero aún 
así, las interpretaciones que van surgiendo en la historia hablan de lo que yo 
miro desde mi subjetividad, en Frida. 

En el entendido de que todo estudio de la vida de cualquier" ser humano se 
encuentra lleno de incertidumbre, esto es, de dificultad para saber la verdad 
absoluta de ese alguien, sus condiciOnes de vida y su quehacer en ella, 
aunada a la imposibilidad de abarcar tadoa sus -pectas: debo aclarar que 
esta versión que es una más de las muchas que se han hecho sobre Frida 
Kahlo, es sumamente parcial y alude sobremanera a una identificación de 
mujer a mujer y a una reflexión que ser mujer y paicóloga me brinda la vida de 
esta pintora. Pién- pues que a pesar de que la historia aquí na~ está 
elaborada con la mayor objetividad posible a partir de los datos disponibles, es 
una mirada personal en la que intento exponer y transmitir el encanto que me 
ha atrapado en este primer acercamiento a Frida, la mujer artista. 

Recuerdo haber conocido a Frida de adolescente, a través de un libro de texto 
de Artes Plásticas de nivel secundaria, en el que encontré algunas 
ilustraciones de sus cuadros. los cuales me marcaron profundamente. En 



4 UNA HISTORIA DE VIDA: UNA CONDICIÓN DE MUJER DEVELADA EN EL ARTE 110 

aquel entonces sólo pude ver dolor en su obra, un dolor que me conmovió; 
ahora por encima del dolor. puedo ver la lucha, la confianza, el triunfo y la 
vida. En fin, me introduje en el texto que recogía breves fragmentos de su vida 
de manera muy general y no pude soltarlo, pero como todas las versiones 
didácticas, la historia que ahl se presentaba fue corta y tuvo un final pronto. 
Quise saber más y la tarea escolar que en ese momento estaba llevando a 
cabo y da la cual me distraje al mirar a Frida acabó por distraerme más de 
diez allos hasta hoy. 

De esta forma, la única relación que puedo decir he mantenido con ella es no 
sólo mediante la bibliografía y algunas de sus obras; sino la del primer 
encuentro, con el sabor de boca de curiosidad, emoción y entusiasmo que 
deja en uno el acabar de conocer a alguien, y por supuesto. a alguien que cae 
bien. Apenas la conozco, la estoy conociendo y es en realidad poco el 
conocimiento que a estas alturas poseo de esta mujer en comparación con 
otros estudiosos que seguramente tienen una relación más estrecha y sólida 
con Frida, que quizá la conocieron en persona o que al menos han dedicado 
varios at\os a la investigación de su vida. Frida es una mujer con la que me 
reencontré hace poco, que he conocido hasta aquf y que seguiré conociendo 
por el resto de mis dlas, de la que -pero descubrir nuevas cosas en cada 
amanecer. 

Dentro de la gran cantidad de tratamientos biográficos y ensayos acerca de la 
vida de Frida Kahlo, tal vez lo peculiar de ésta es que fue desarrollada con 
estas posibilidades y espera aportar algo nuevo, una nueva perspectiva, la 
que fue capaz de brindarme en lugar en el que estoy colocada: la formación 
en el área de la Psicología, el comienzo del ejercicio de la profesión y la 
vivencia de ser mujer en esta sociedad. 

Ajustandome a los criterios de historia de vida que ya se expusieron en la 
metodología de esta tesis, esta versión también se distingue de muchas de 
esas aportaciones por no ser biográfica, en pocas palabras, por no seguir una 
secuencia cronológica de la vida de Frida. La historia de la vida de Frida Kahlo 
no es relatada aquí por etapas, sino a partir de aquellas características de su 
subjetividad que la marcaron y marcaron su expresión artística, mismas que 
conforman los ejes o subtftulos que llenan este capítulo, procurando sólo citar 
aquellas fechas o etapas relevantes para su contextualización. 

Esta historia de vida tendrá sus vacíos, errores y hasta interpretaciones 
superfluas; es inacabada e incompleta, falta de datos. pero aquí presento a la 
Frida que he conocido y que ha llenado de tristeza y gozo mi ser. Por todo 
esto. me excuso si por momentos manifiesto mi asombro con gran emoción. 
los sentimientos que me despierta el personaje de Frida Kahlo y su vida no los 
pude ocultar. sin embargo procuré que ello no opacara su voz y su historia. 
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Frida Kahlo fue una mujer que trazó su camino y en cierta forma el recuerdo 
que hoy se tiene de ella. A Frida le hubieran complacido los múltiples 
recuerdos que dejó. De hecho fue ella uno de /os creadores de su fabulosa 
leyenda{ .. ] comenta Hayden Herrera (1997, P.14); por ello a pesar de que no 
exista un contacto físico, podemos escuchar a Frida en fragmentos de su vida 
que ella misma relató y que afortunadamente han siclo rescatados por 
historiadoras del arte y demás investigadoras int-das que se han 
introducido en sus cartas, su diario, sus declaraciones públicas y hasta en los 
diálogos que en determinado momento pudieron ser recordados por sus más 
allegados y que en este trabajo se intenta que tengan un papel principal. 

Todo aquello que pudo haber expresado la pintora acerca de sí misma y que 
hoy renace, se considera que es lo más importante y es la voz que se tiene la 
intención de escuchar. Frida inventó un mundo que hoy es nuestro testimonio, 
pero también se ha inventado un mundo alrededor de· Frida que ha explotado 
su figura y ha propiciado la distorsión de la misma. Frida Kahlo creó una 
historia propia porque quería seguir viviendo, siem_pre luchó por vencer a la 
muerte y la venció, sigue viva y su mito ha traspasado fronteras, con la 
consecuencia de que como todo mito, su historia ha estado llena de 
complicaciones, tangentes, ambigüedades. intrincaciones y contradicciones. 

Los acontecimientos que red-ron a Frida han sido atrapados por el 
amarillismo y han velado la frescura de su vida creada en el arte, el fenómeno 
de identificación la ha convertido en una herolna, y lo fue en su lucha 
personal, asl como artista el reconocimiento no puede ser menos, pero esa 
gran cualidad de Frida ha sido usada para crear el prototipo de una imagen 
que se vende. Claro que la elección del caso de Frida Kahlo para el análisis 
de la experiencia subjetiva de una mujer artista tiene como uno ele sus 
principales motivos la gran admiración que me causa, empero esta elección 
no pretende ser una exaltación del personaje de Frida Kahlo ni de sus rasgos 
característicos y su personalidad, pues ello sólo la reduciría a un ideal 
excepcional y no permitiría ver a la mujer que entre sus cualidades poaela la 
extraordinaria capacidad ele craar imágenes como en un espejo con m-strla, 
variedad y originalidad. 

El estudio de la vida de Frida Kahlo es ya un clásico del que podría 
considerarse poco se puede innovar, pero los clásicos persisten no sólo 
porque son legendarios, sino porque siempre hay algo que decir sobre ellos; 
así que la segunda motivación de la elección de -te caso no se debe 
únicamente a que sea un clásico, sino a que es representativo de la 
subjetividad femenina en el arte y destacado en el mundo artístico de las 
mujeres. 

El olvido no ha alcanzado aún a Frida y parece ser que todavía hay Frida para 
rato. pues como ya se dijo, su vida y obra ha recibido atención seria de 
muchos especialistas que han divulgado su historia en una gran cantidad de 
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obras que circulan casi por cualquier libreria y ¡hasta en las calles de la 
Ciudad de México! , las cualas ya han llegado a formar parte del mito y entre 
las que están aquellas a las que aqui se recurre. Como se manifestó lineas 
arriba, la voz que se buscó rescatar fue principalmente la de Frida, y por ello 
las obras consultadas y tomadas en cuenta para la realización de esta historia 
incluyen la correspondencia sostenida con muy diversos personajes y 
recuperada por Raquel Tibol (2001); el tratamiento de su famosa biógrafa 
Hayden Herrera (1997); una versión reciente de Teresa del Conde (2001), 
quien dirigió el Museo de Arte Modemn de Mexico de 1990 a 2001; el trabajo 
elaborado por Eli Bartra (1994), quien sostiene un punto de vista feminista; la 
perspectiva de Lovera de Sola (1992); y desde luego la mirada desarrollada 
por el género masculino en un breve ensayo elaborado por su compaflero 
Diego Rivera (1943) acerca del arte de la pintora, su estilo y su aportación al 
enriquecimiento del arte mexicano. 

Todos estos materiales con los que me encontré en la búsqueda de quién era 
Frida Kahlo, además de ser estudios profundos de su vida y obra, cuentan con 
el testimonio de familiares, amigos y personas que fueron cercanas a Frida, 
por lo que a pesar de que su construcción está perrneada por la visión 
particular de los autores al igual que ésta, mucha de la infom1aci6n que 
proporcionan en sus obras ea casi de primera mano e incluso algunos de ellos 
como Raquel Tibol (2001) la conocieron en persona. raz6n por la que puedo 
decir que los datos que exponen han pasado por pocas manos, si ademas se 
considera que Frida es todavia una artista contempor•nea. 

Fragmentos del diario de Frida Kahlo son presentados en la extensión de sus 
ensayos y se reitera que es precisamente aquello que Frida dejó dicho en 
alguna parte lo que con mayor interés se recupera para asta historia de vida, 
aunque especialmente el diario que la artista comenzó a escribir en 1944 está 
conformado por dibujos y frasea expresadas de manera muy parecida a como 
se hace por medio del método de la libre asociación, ea decir, sin conexión 
alguna y como van saliendo en el momento. La escritura del diario de Frida 
tiene la influencia surrealista, según Hayden Herrera (1997), ya que Frida tuvo 
contacto con André Bretón, el llamado padre del surr-liamo, y con sus 
seguidores, quienes la invitaron a realizar una exposición de algunos de sus 
cuadros en Peris. El surrealismo según el mismo Bretón (Cit. en Herrera, 
Hayden. 1997) tiene como principio[. .. ] la expresión del funcionamiento real 
de la mente. el dictado del pensamiento en au-ncia de todo control ejercido 
por la razón y de cualquier preocupación esttltica o moral (P. 215). Por lo 
tanto. no es un registro anecdótico de su vida cotidiana y su recurrencia ha 
sido un excelente material para estudios de tipo psicoanalitico. 

No obstante, para los objetivos de esta tesis que se remiten al análisis de su 
experiencia subjetiva en el arte desde su contexto de vida, creí pertinente 
recurrir a documentos en los que fuera más accesible el conocimiento de su 
vida diaria, como lo es su correspondencia, que investigadoras como Tibol 
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(2001) aseguran que en conjunto es una verdadera obra literaria y una de las 
voces en las que Frida plasma con mayor franqueza sus sentimientos y 
emociones cotidianos. Su diario ha sido de mayor atracción para quien desee 
abordar en su inconsciente, pero como ello sale al saber de este trabajo, 
aunado al hecho de que este documento es de dificil acceso para la 
investigación, de él sólo se retoman algunas partes que dan cuenta de su 
vivencia cotidiana y que se rescatan a través de las fuentes citadas. 

Frida Kahlo dejó tanto y ha dado tanto de que hablar. que cualquiera de sus 
efectos personales. su lugar de origen, sus ideas, su obra p;ctóric8 y hasta su 
escritura se han convertido en yacimientos inagotables de indagación artística, 
psicológica, biográfica y hasta lingüística. El fenómeno fridesco ha llevado a 
Frida incluso al teatro, al cine, y como proyecto en puerta prOO.blemente a la 
ópera 25

• Recientemente se estrenó una nueva producción que protagonizó la 
actriz mexicana Salma Hayek, comenta Del Conde (2001) haciendo un 
recuento de las puestas escenográficas que tienen como tema la vida de 
Frida, entre las que se encuentran: 

El Cortometraje The life and death of Frida Kahlo (1976). 
La obra de teatro Trece sellorltas (1982). 
El filme con la actriz mexicana Ofelia Medina Frida. Una vida abietfa (1984). 
La obra de teatro Las dos Fridas (1985). 
La obra de teatro y danza Frida Kahlo (1995). 
La obra de teatro e/ espfritu de la pintora (1997). 
La obra de teatro ¡Viva la Frida Kahlo! (1998). 

Por supuesto. la fuente más importante para recrear la historia de vida de 
Frida es su obra artística, pues sus pinturas están íntimamente ligadas a su 
vida que es la que suele dotarlas de valía, aún cuando no sobra mencionar 
que muchas alcanzan la excelencia estética por si mismas (Del Conde, 
Teresa. 2001). Quien quiere saber de la obra de Frida tiene que saber de su 
vida y viceversa, la personalidad de Frida quedó intensamente di-Ita en su 
obra, el carácter autobiográfico que resaltó a través de una serie de 
autorretratos es el que permite adentramos en la aventura de la vida de Frida 
Kahlo. En sus obras Frida se pintaba como se veía, como se sentía, como 
quería ser -el/a misma lo constata como se vent ml!s adelante- y se roeleaba 
en ellas de los elementos y metáforas visuales que facilitaban la transmisión 
de su experiencia subjetiva, por lo que dichas obras se consideraron prioridad 
en el acercamiento a su vida y aún más enriquecedoras que por ejemplo, su 

~ Según lo comentado por el m-stro Al8f8ndro Herrera en la conferencia de p.-...nt8ción del 
libro Frida Kahlo. La pintora y el mito, de Teresa~ Conde. (2001). Plaza & .J-"*• editores, 
M4txico; llevada a cabo el 20 de septiembre de 2001 en una concurrida librarla de la Ciudad 
de México. 
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imagen a través de fotos. Algunas de ellas son comentadas dentro de su 
historia y las ilustraciones de las mismas son expuestas en el apéndice. 

También se contó para esta reconstrucción con la colaboración de la sei'lora 
Matilde Castatlares Velázquez. una humilde viejecita de 84 atlos de edad que 
toda su vida ha habitado en uno de los callejones que encierran las miles de 
historias de la colorida delegación coyoacanense de la Ciudad de México. La 
calle Zaragoza del barrio de San Francisco en la Villa Coyoacán. ha sido el 
escenario desde el que sus ojos han sido testigos de las experiencias de las 
personas que siguen manteniendo vivo el corazón de Coyoacán y los cambios 
que el legendario lugar ha sufrido a través de los atlos. Coyoacán es el rincón 
de México en el que Frida Kahlo nació y murió, en el que creció y muchos 
gozaron de su alegría y sufrieron su drama de cerca o de lejos. 

Frida cultivó amistades de muy diversa índole. desde los famosos que irán 
apareciendo en el contexto de esta historia, hasta la gente más sencilla que 
en Coyoacán tenia conocimiento de su existencia, que la conocieron de una u 
otra forma y de los que el estudio de la vida de Frida Kahlo no ha recuperado 
con absoluta certeza. Ootla Mali, como le gusta que le llamen, asegura haber 
tenido contacto con ella y la mención de que fue una de las afortunadas en 
admirar la belleza de la pintora. nunca falta en sus pláticas. 

A través de una competiera universitaria con quien compartí los estudios de 
preparatoria conocí a Dotla Matilde. En algún momento de su licenciatura, mi 
competiera llevó a cabo un -ludio geográfico de Coyoacán entrevistando a 
algunos de sus habitantes, entre ellos Dotla Mali. que en la entrevista que 
concedió a mi amiga acerca de las historias de Coyoacán no faltó la referencia 
a Frida. Por supuesto mi amiga, sabiendo el interés que yo tenia en ta vida de 
esta artista, se apresuró a comunicármelo y le pedí a la setlora Mali me 
otorgara una entrevista en la que me platicara lo que supiera de Frida. Ella 
accedió inmediatamente y a lo largo de -ta historia de vida se presentan 
breves fragmentos y aportaciones de dicha entrevista en nuestro 
acercamiento a Frida. 

No poseo por lo tanto la certidumbre de que Doi'la Mali realmente hubiera 
tenido encuentros cara a cara con el personaje, la mujer de la que se vierte su 
historia. sólo cuento con su palabra. Teniendo en consideración su lugar de 
origen, su nombre y el nombre de sus padres Teresa Velázquez Rojas y 
Miguel Castellares Olvera, busque indicios de su presencia en la vida de Frida 
en los documentos disponibles para este fin que pueden constatarse en la 
bibliografía, pero no encontré registro de ella. Sin embargo, tomando en 
cuenta que la historia de vida rescata la importancia de lo expresado y no la 
confirmación de los hechos o su veracidad, su pequella participación se 
consideró por demás valiosa para el enriquecimiento de la investigación. 
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Quizá Doña Mali haya sido de esas personas que como parte de la historia de 
Coyoacán no estuvieron exentas del resplandor que la pintora mexicana 
irradiaba al mundo, o fue de esos tantos ni.,os que visitaron la Casa Azul de 
Frida -ahora museo Frida Kah/o- y se deleitaron con el paisaje lleno de plantas 
y los judas que adornan el jardín. Este es precisamente el recuerdo que Mali 
tiene de Frida Kahlo y su hogar, pues fue de nil'la cuando la conoció y las 
puertas de su casa se abrieron a una infancia llena de juegos y algarabia. 
Doña Mali Castañares nació el 15 de enero de 1918, 11 años después de 
Frida, y aunque no tiene en su memoria fechas exactas, ni una idea precisa 
de la edad de Frida cuando tuvo contacto con ella por primera vez en la Casa 
Azul y gozó jugando en persona con la artista, dice recordar que ésta ya era. 
aunque muy joven. toda una mujer. 

El medio por el cual se conocieron estas dos mujeres fue, además de ser 
vecinas. a través de la hermana mayor de Frida, Matilde Kahlo, quien llevó a 
bautizar a Dol'la Mati el 23 de enero de 1918 y le heredó su nombre. Por 
circunstancias que más adelante se mencionan, Matilde Kahlo era la hija 
desterrada de la familia Kahlo Calderón, la familia de Frida, y probablemente 
por ello no se conozca mucho a las personas que rodearon a Frida por 
intercesión de Matilde, a diferencia de su hermana menor, Cristina. a quien 
también recuerda Doña Meti y que siempre estuvo cerca de Frida. Matilde 
Kahlo, según coinciden las investigadoras que se retoman en el transcurso de 
esta historia, era una hermana muy querida por Frida y a pesar de que Matilde 
estuvo alejada de la familia por mucho tiempo, acabaron por recibirla de 
nuevo en el hogar de origen. 

Ningún otro miembro de la familia Kahlo volvió a apadrinar a Mati o a alguno 
de sus hermanos. y aunque Doña Mati no tiene conocimiento de cómo su 
familia conoció a la señora Kahlo, asegura que su madre siempre tuvo roce 
social con las grandes familias de Coyoacán, pues provenía de una familia 
adinerada. Su padre murió cuando ella tenia tres años y sus hermanos y ella 
que en suma son ocho fueron adoptados por sus abuelos y un tio, hermano 
de su mamá, el señor Juan Velázquez Rojas. 

Pues bien, la señora Mali Castañares no narra esta historia de manera lineal, 
sólo pequeños episodios y anécdotas aisladas que se irán presentando en 
este capítulo, como dije, no tiene conocimiento de fechas ni edades. ni 
siquiera la de ella misma en el momento exacto en que conoció a Frida; pero 
después de haber leido la vida de Frlda mediante las referencias 
mencionadas. pude distinguir que sabe detalles certeros. como la unión con 
Diego Rivera; el a=idente que sufrió la artista y que alteró dramáticamente su 
proyecto de vida; y la relación con importantes personajes como Pila Amor, 
una de las amigas más Intimas de Frida, y Trotsky. a quien reconoce como 
un amigo de la familia a pesar de que no sabe quién fue. su actividad política 
y por qué vino a México a vivir con los Rivera Kahlo. 
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De manera curiosa. la señora Mati se disculpó por no acordarse de detalles 
precisos, {. .. ] es que en aquel tiempo, era yo tan burra que no sabia pTBguntar 
nada... -me dijo- nada más íbamos allá para jugar y ya no sabíamos nada, 
nosotras estábamos chicas, y sólo nos llamaba la atención estar con ella y 
jugar con ella. 

De las imágenes que Dona Mali tiene más presentes, es el de ella con otros 
niños, su hermana Eloisa también, jugando con la silla de ruedas de Frida, 
jalándola de un lado para otro en el patio de la Casa Azul, en la que la pintora 
permanecía largos periodos de tiempo a causa del accidente. Según Mali, 
conoció a Frida desde antes del accidente, cuando éste ocurrió ella y su 
hermana dejaron de visitarla por un tiempo, y volvieron a verla hasta que Frida 
ya era una mujer casada y dedicada a la pintura. 

Sabemos que en la actualidad la historia de Frida es tan popular, que casi 
cualquier persona sabe uno o varios episodios de su vida -en muchas 
ocasiones distorsionados- y que el furor del fenómeno Frida hace decir a las 
personas que es verdad que la conocieron; pero definitivamente si la senora 
Matilde no la hubiera conocido en algún momento en persona, tuvo que 
haberla leido o enterarse por otnos medios, es decir, haberla conocido de 
cualquier manera, lo cual no interesa para hacer válida su interesante mirada 
acerca de Frida Kahlo, que también es una mirada de mujer; después de todo, 
el haber conocido a Frida por medio de todas las lecturas que componen esta 
versión, dejó en mi la sensación de haberla visto a los ojos, oír su risa, 
escuchar su voz, tocar sus manos, por el mismo carácter y temperamento de 
la pintora. que tal vez su sensibilidad queridos lectores también capte. Con la 
apertura que la caracterizaba para con quien fuera. pude sentir su sencillez 
como la de una hada, uno se siente acogido, interesante, querido por la 
misma Frida. como si uno la hubiera conocido de a deveras, y no dudo que a 
otras personas les pase lo mismo y que esa confianza inspiradora de la artista 
sea lo que nos hace, por encima de los títulos de gran pintora o personaje 
único, llamarla como se llama a una amiga, simplemente Frida. 

4.Z. El conr..wto. 

1910 es el ano en el que a Frida Kahlo le hubiera gustado nacer y del que se 
encargó de divulgar en vida como fecha de su nacimiento, al grada de que 
muchos investigadores serios y personas comunes y corrientes que en algún 
momento se han interesado en su vida, lo siguen creyendo hasta la 
actualidad. Las mujeres que participan en esta historia lo desmientan, en 
realidad nació el 6 de julio de 1907, y la razón por ta que a ta misma Frida te 
gustaba decir que había nacido tres anos después. fue una muy significativa 
para una mujer que tan irreverente como maravillosa cambiaba todo lo que 
habla a su alrededor incluyéndose a ella misma; 1910 fue et ano de inicio de 
la Revolución Mexicana y a Frida te agradaba identificarse con et 
acontecimiento y sentirse toda una revolucionaria. 
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Con el deseo de ser transformadora y participe de grandeS cambios y la 
convi=ión de adherirse a la política comunista de izquierda, Frida Kahlo, 
afirma Hayden Herrera (1997) decidió nacer en la fecha clave en la que 
empezó a edificarse el México moderno después de una época de caos. 
Teresa del Conde (2001), por otro lado, suma dicha identificación de Frida con 
el hecho de que esto significaba la ventaja de ser más joven, dilema cultural 
prototipico de las mujeres, cuya vanidad las hace quitarse siempre la edad, 
algo que Frida hizo toda su vida, tomando como fecha de referencia el término 
de la primera década del siglo XX. 

Más allá de precisiones obtusas, lo cierto es que la época que vió nacer a 
Frida si estuvo llena de crisis y transformaciones, pero al igual que todo 
periodo de lucha y agitación; acompallada del surgimiento de nuevos 
sistemas, ideales, héroes nacionales, hombres y mujeres de talento cuantioso 
para la construcción de la nueva vida de un país. Con el suetlo de alcanzar la 
renovación politice y el ánimo para hacerlo, todo medio cultural a través del 
cual pueda transmitirse el sentimiento de coraje. unión y fortaleza es útil al 
proceso de superación. Por supuesto el medio intelectual y el arte tienen un 
papel central en cualquier circunstancia y en aquellos tiempos su aportación al 
cambio deseado no fue la excepción. El crecimiento de Frida fue a la par con 
el crecimiento de grandes estudioaos y artistas a los que 1- tocó vivir en el 
pleno apogeo del espíritu nacionalista y en un terreno fértil para su 
ftorecimiento intelectual. 

La apropiación que Frida hizo de su experiencia en el mundo es muy 
particular, es única, y es eso lo que trato de entender en este acercamiento, 
por supuesto la construcción que haya hecho de su mundo privado ea todavia 
más singular. La atención que - brinda en este apartado al contexto 
sociopolítico y cultural en el que Frida se desarrolló es importante como 
escenario que alumbró u oscureció sus ideas, su que~ artistlCO y su 
descubrimiento personal. Se dice que somos ,,,.s hijos de nuestra época que 
de nuestros padres, y quizá así es. sin olvidar todo aquello que devolvemos al 
mundo y el cambio que implica para ésta cuando se cruzan las barreras de la 
determinación y nacen nuevos caminos. 

Frida recibió la influencia del México de aquellos anos. y la consolidación de 
su espíritu rebelde aunado a su fuerza de car6cter y su voluntad de vivir no 
fue fortuita en una etapa de tanta insurrección. Sin reatar importancia a la 
herencia que allos e incluso siglos atr6s se recibe en al transcurso de la vida 
diaria, y la huella que el paso por esta tierra deja anos después; Frida Kahlo 
vió la luz de este mundo por 47 anos, 1907-1954 fue el periodo en al que 
luchó por vivir y pintó la historia que hoy es ya una leyenda. 

Ocurrieron grandes sucesos en esos anos tanto a nivel nacional como 
internacional. Frida debió haber vivido no sólo los percances y logros de 
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nuestra Revolución; sino los efectos que la Revolución Rusa de 1917 dejó en 
el mundo entero con la concreción del movimiento socialista y la intención de 
instaurar al comunismo como un nuevo sistema socioeconómico; la infiltración 
de las ideas republicanas en España que aludían a los principios de la 
ilustración y el uso de la razón humana para sustentar en gran medida la 
forma de gobierno de un pais por encima de la intercesión divina que 
prevalecía en el régimen monárquico de Franco y que desataron la guerra civil 
en 1935; y por si fuera poco, el desencadenamiento de las guerras mundiales 
de 1914 y 1945. 

El propósito de internacionalización de la revolución rusa produjo el 
surgimiento de grupos políticos de tendencia socialista en diversos paises, 
entre ellos México, en los que personajes como Diego Rivera y Frida Kahlo 
fueron protagonistas incorporando los ideales comunistas a su forma de 
pensar. y como se tratará más adelante, a su creación artística. Miles de 
refugiados e"pañoles llegaron a nuestro país con respaldo del presidente 
Lázaro Cárdenas a causa de la guerra, con algunos de los cuales Frida llegó a 
tener contacto y con quienes expresó su apoyo moral, es más, las 
investigaciones de Hayden Herrera (1997) revelan que Frida mantuvo una 
relación amorosa con un pintor refugiado espallol que hasta la fecha desea 
permanecer en el anonimato, y su médico de cabecera fue también un 
combatiente de la guerra civil española. 

En el abordaje de la concepción de arte. vimos como la pretensión de lograr 
un arte puro y establecer los criterios del verdadero arte lo ha instaurado en 
otra dimensión; fuera de lo social, lo político y lo ideológico. En ese sentido 
podría pensarse que el contexto que rodea a un artista no es lo más 
importante para entender su experiencia subjetiva. pero en el caso de Frida el 
contexto es más que el telón de fondo que permite adentramos en la 
particularidad de su vida. pues la influencia de éste fue tan contundente en 
ésta. que ella siempre se lamentó de que su obra se remitiera a ella misma y 
no contribuyera a los ideales sociales de la revolución. aunque es preciso 
decir que en cuanto a Frida hay de opiniones a opiniones. Eli Bartra (1994) 
por ejemplo, afirma que la ideología es más que un conjunto de ideas y que el 
arte sólo es ideológico cuando contribuye al sistema de ideas y valores 
predominante que propicia la opresión de las mayorías. lo cual hace al arte de 
Frida menos ideológico y mas artístico que el de muchos otros. entre los que 
desde luego están sus contemporáneos. 

De manera más informal. en una charta que mantuve hace tiempo con un 
sociólogo 26 que también siente gusto por el arte de Frida. me comentó que él 
piensa que el contexto que rodeó a Frida la afectó tanto. que por eso su vida 

26 Su nombre es Jesús Rodríguez y es profesor de las asignaturas de Teorfas Sooológ1cas 11 
de la Licenciatura en Soc1ologia y de Soaologla en tronco común en el sistema escolarizado. 
así como de Soc1ologla en la L1cenc1atura en Derecho del SUA en el Campus Acatlán 
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estuvo llena de acontecimientos dolorosos y en su arte manifestó 
ampliamente ese dolor, tan cruda y descriptivamente, que uno casi puede 
sentirlo al mirar las pinturas. La izquierda t&Calcitrante siempre es vivida de 
forma dramática por los ideales mismos que inspiran su existencia. el 
sufrimiento media la lucha que se entabla contra e/ dominio y se vuelve un 
aliado por la simple y sencilla razón de que uno tiene que aliarse con él. En 
los inicios de la propagación de un sistema como lo era e/ comunista, e/ 
pensamiento que se erigió a partir de é/ era extremadamente radical as/ como 
radical era la experiencia de vida de quien lo asumiera, me dijo. 

Desde su perspectiva, las dificultades que surgieron en la vida de Frida 
estuvieron recrudecidas por el contexto que la rodeó, por las personas que la 
rodearon y que vivían también de manera radieal dentro de ese contexto. aún 
cuando el arte de Frida puede mirarse como intimo y personal. A grandes 
rasgos, estos son los aspectos que envolvieron la vida de Frida desde afuera. 
pero existen más detalles de su ambiente social inmediato que tuvieron un 
papel primordial en su labor artística y en su forma de vivirla; en este caso. su 
procedencia, su ambiente familiar, su educación institucional y sus amistades. 

Como ya se adelantó, Frida nació y murió en la anligüa Villa de Coyoacán. 
Una casa enonne que actualmente es un museo que lleva su nombre y 
guarda algunas de sus obras y sus efectos personales. fue el hogar en el que 
habitó durante casi toda su vida. Está ubicada en la esquina de las calles de 
Londres y Allende y se encuentra pintada de un oolor azul intenso con lineas 
rojas que resaltan los marcos y formas de la construcción y que le han legado 
el nombre de La Casa Azul. 

En la entrada de la casa-museo se encuentran dos enormes judas 27 de papel 
maché y más adelante un jardín central lleno de árboles, plantas y algunos 
ídolos precolombinos adama la edificación de grandes cuartos cuadrados que 
resguardan el espacio en el que Frida creció. La sensación que produce estar 
ahí es verdad«amente indescriptible; algunos de los cuadros exhibidos de 
sutoria de la pintora, pero sobre todo los objetos que se encuentran en la casa 
incluyendo los muebles, las fotografías. la ropa y accesorios de Tehuana que 
solía usar Frida. la numerosa colección de retablos. su silla de ruedas. su 
caballete y sus pinturas, le siguen dando vida a la casa al punto de que uno se 
olvida que es un museo y se transporta no sólo a la época que se resella sino 
a la atmósfera que medió la existencia de Frida Kahlo. 

La casa está relativamente cerca de la Plaza Central de Coyoacán y la 
parroquia de San Juan Bautista, cuyo aire pintoresco atrae hasta hoy en día a 

27 Los Judas son munecos que tradicionalmente se han usado para quemarse en Mbado de 
glona y representan la traición de Judas a .Jesucristo, alM'lqU& Hayden Herrera ( 1997) at\aCle 
que los judas tambitkl han llegado a simbolizar la acción opresora del pueblo por pene de los 
que se encuentran en el poder 
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gran cantidad de gente que quiere disfrutar de un ambiente pueblerino a pesar 
de estar prácticamente rodeado de zonas residenciales; eso si, que 
mantienen una fachada rústica que le da al lugar un toque colonial, 
provinciano y cierto misticismo que lo ha hecho punto de reunión para la 
lectura, las charlas de café, las prácticas astrológicas. el baile, la música, el 
teatro ambulante, la propaganda política y las diferentes expresiones artísticas 
y culturales. 

Sin la presencia de las condiciones de modernidad que han alcanzado a 
muchos lugares de tradición en México, la peculiaridad pueblerina de 
Coyoacán debió ser en los tiempos de Frida todavía más acentuada; de hecho 
Frida en algunas de las cartas que envió al que en su época preparatoriana 
fuera su gran amor, Alejandro Gómez Arias, se refiere a su tierra natal como 
un pueblo que da la impresión de ser demasiado pequer'lo para ella, pues uno 
de sus grandes suer'los era viajar. Veamos pequer'los fTagmentos de dichas 
cartas recopiladas por Raquel Tibol (2001 ): 

4 de agosto de 1924 

( ... / Estoy triste y aburrida en este pueblo. Aunque es bastante pmtomsco, le falta un no ~ 
quién que todos /osdlas va a lbet0aménca (.. J (P.21). 

1º de enero de 1925 

(. .. / No te parece que vayamos arreglando muy bien la ida a los Untted States; quiero que me 
digas que te parece que nos vayamos en diciembre de este alk>, hay mucho tiempo Plll'll 
arnJQlar todos los asuntos, ¿no emes? Dime todo lo que le encuentres o. malo y dllr bueno y 
si deveras te puedes 1r; porque mira Alex, es bueno que hagamos algo en la vida, ¿no te 
parece? Cómo nos vamos a estar nada más d9 maies toda la vida en Méxtea; como para mi 
no hay cosa m¡js linda que Viajar, es un verdéldf!JIO sufnmtento el pensar que no tengo la 
suficiente fuerza ele voluntad para hacer lo Que te dlQO ( ... /(P. 27-28). 

25 de julio de 1925 

(. .. / Cuéntaf'T16 qué hay de nue\il'O en México, de tu vide y todo lo que me quieras platicar, pues 
sabes que aqu/ no hay más que pastos y pastos, indios y m.ts indios, chozas y mtlts chozas 
de los que no se puede escapar, asf que aunque no me ~as estoy muy aburrida con b de 
burro ... ( ... ) (P.31). 

El mismo padre de Frida fue quien fincó su casa en esta singular población del 
valle de México, comenta Hayden Herrera (1997), sólo tres al'ios antes de que 
naciera Frida, la tercera hija de cuatro que tuvieron sus padres y que formaron 
el hogar de Coyoacán. El padre de Frida era un distinguido fotógrafo 
proveniente de Alemania y de origen húngaro-judio, que haciendo cerrera en 
México, jamás regresó a su pais natal. Se casó aqui con una mujer mexicana 
de quien enviudó y con quien tuvo dos hijas, las medias hermanas de Frida: 
María Luisa y Margarita. quienes ya no convivieron con la nueva familia que 
su padre forjó después de la muerte de su primera esposa y a la cual 
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perteneció Frida. De su segundo matrimonio con ta madre de Frida, Matilde 
Calderón, nacieron Matilde, Adriana, Frida y la menor, Cristina; la figura 
fraterna más importante en la vida adulta de Frida, pues la cuidó en su 
enfermedad y estuvo a su lado hasta su muerte. 

Guillermo Kahlo y Matilde Calderón formaban una pareja curiosa. De ~o 
oon Hayden Herrera (1997), él era ateo por convicción y como secuela de una 
caída que le causó una lesión cerebral padecía ataques epilépticos. Además 
era miséntropo y taciturno, se alejaba lo más que podía de tOdo contacto 
humano y casi no tenía amigos; mientras que Matilde, su esposa, era una 
mestiza oaxaquel\a da gran belleza. Como una campanita de Oaxaca ta 
describió Frida (Cit. en Herrera. Hayden, 1997) alguna vez agregando: cuando 
iba a/ mercado cenia con gracia su cintura y cal'flaba coquetamente su 
canasta (P.19); y a diferencia de su padre, ella era fiel practicante de la 
religión católica que sin dudar transmitió a sus hijas. Herrera (1997) afirma 
que precisamente en la parroquia de San Juan Bautista de Coyoac6n, Matilde 
Calderón gozaba del privilegio de una banca particular que ella y sus nil\as 
ocupaban los domingos. 

La autora citada deduce, a partir de los rasgos de personalidad de tos padres 
de Frida, el tipo d• relación que tuvieron y el ambiente familiar en el que 
habitaron ella y sus hermanas. El padre serio, ocupado en sus asuntos y 
encerrado en su propia melancolia, seguramente no dedicaba mucho tiempo a 
la familia, por lo que no es dificil suponer qua era ta madre quien llevaba el 
control del hogar y de las vidas que en 61 moraban, aunque en et caso de 
Frida. su padre puso una atención especial. Sin duda la atractiva Matilde 
atrajo a Guillermo Kahto sin C01Tlplicaciones. y aunque él también era muy 
bien parecido. la razón principal por la qua parece que Matilde Calderón se 
unió a él, fue que a sus veinticuatro anos. que en aquellos tiempos ya 
rebasaba por mucho la -d normal para contraer matrimonio. había vivido un 
romance con un joven alemán que terminó trágicamente, pues se suicidó en 
su presencia; y asl. aunado a que Guillermo era un buen partido, Matilde 
encontró en otro alemén a ese hombre amado que jamés pudo borrar de au 
memoria. 

Por su parte. Guillermo Kahlo siempre dependió de su mujer y depositó en ella 
el resguardo protector y el poder sobre et régimen familiar. Teresa del Conde 
(2001) constata esta visión con su fotografía de bodas, en la que Matilde 
aparece de pie con una postura decidida y en6rgica. al tiempo que su brazo 
descansa en el hombro de su esposo como resguardándolo. Dicha imagen 
puede ser admirada en la obra de Frida que lleva por titulo Mis abuelos, mis 
padres y yo (Ver ilustración 15), en la que pinta a sus abuelos tanto paternos 
como matemos, a sus padres tomando como mOdelo dicha fotografíe, y a ella 
de nii\a, desnuda y sola, en mec:tio; representación que a Hayden Herrera 
( 1997) le da la impresión de que Frida - coloca en e/ centn> de su casa. en el 
centn> de México. en el centro, de /a sensación, del mundo (P.21). 

TESIS CON 
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Todo esto, nos hace pensar que la madre de Frida tenia un carácter fuerte y 
que su dominio alcanzaba limites que dejaron huellas dolorosas; al menos las 
hijas que tuvo Guillermo Kahlo con su primera esposa, decidieron no 
integrarse a la nueva familia a causa de la nueva madre. revela Herrera 
(1997). En Frida, provocó sentimientos ambivalentes de amor y odio; las 
discusiones entre ambas se acentuaron cada vez más conforme Frida fue 
creciendo, pero cuando su madre murió, lo lamentó profundamente durante 
mucho tiempo. Otra de las obras de Frida, la titulada Mi nacimiento (Ver 
ilustración 16), refleja probablemente estos sentimientos hacia su madre, la 
mujer que está dando a luz a Frida tiene cubierto el rostro con una sábana, lo 
que podría suponer un cierto rechazo, aún cuando Frida sentía que por sus 
venas corría más la sangre indígena mexicana de su madre que la extranjera 
de su padre. Lo que puede rebatir esta idea de rechazo hacia su madre. es 
que el cuadro fue pintado en el ai'io en que Matilde Calderón murió, 1932; por 
lo que le sábana que tapa medio cuerpo hacia arriba podría simbolizar la 
muerte, si además se toma en cuenta que en la cabecera de la cama en la 
que esta acostada la mujer pariendo se encuentra el retablo de una virgen que 
queda como el elemento religioso con el que Frida identificaba a su madre y 
que no podía faltar en su muerte. 

Por otro lado, en breves fragmentos de cartas dirigidas a Alejandro Gómez 
Arias, se puede advertir esta tendencia dominante de su madre (recopiladas 
por Raquel Tibol, 2001): 

16 de diciembre de 1923 

AJe)(.: Estoy muy apenada conflgo porque no fw ayer a las cuatro a la umversKiad, no me óe)Ó 
ir mi mamá a A.féxico PolTlut'J le dijeron que habla bola. A<Mm•s. no me inscribl y no sé qué 
hacer ahora. Te ruego que me perdones, pues dinJs que soy muy grosera, pero no fue por 
culpa mla; por más que hice se le tTJetió en la cabeza a mi mam.:t no dejarnwt salir y ni modo. 
mas que aguantarse.{ .. } (P.17). 

19 de diciembre de 1923 

( ... /estoy enojada pues me castigaron por esa id10ta escuincla de Cristina. pol'Que le peguf! un 
catorTazo (porque me cogió unas cosas) y se puso a chillar CXJrno media hora y luego a mf me 
dieron una zurra de aquellas buenas y no me dejaron ir a la posada de ayer y apenas me 
dejan salir a la calle, as/ que no te puedo escribir tTJuy largo. ptKD te escribo as/ para que veas 
que siempre me illCuerdo de ti. aunque esté yo más triste que nada, pues tú ffJ imaginas sm 
verte. castigec:Ja y todo el dla sm hacer nada potVue tengo un con1je bueno. Ahota en la tan::Je 
le pedí permiso a mi mamá de venir a la plaza a comprar un antojito y Wne al corTBO .. para 
Poderte escribir.{ .. .} (P.18). 

Hayden Herrera ( 1997) mencione que la madre de Frida comenzó a sufrir 
ataques parecidos a los de su esposo, pero por histeria, sobre lo que Frida 
(Cit. en Tibol, Raquel, 2001) opinaba: Mi madre estaba histlfirica por 
insatisfacción ... porque no estaba enamorada de mi padre (P. 39), y habla de 

'T'Eqc C01'1 
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uno de estos ataques en una carta también dirigida a Gómez Arias el 26 de 
octubre de 1925 (recopilada por Raquel Tibol, 2001): 

{ ... } pero la vasca (no sé cómo se escnbe) no se me quitó en Jodo el dla, depuse \l'erde, la 
pura bilis, pues figúrate que al olro día de que vmo A.fati a verme, es c:Jecir, el sábado en la 
noche, le dio un alaque a mi mamá y yo fui la pnmera que la of gritar y como estaba dormida, 
se me olvidó por un momenlo que estaba mala y me quise levantar pero sentl un dolor terrible 
en la cintura y una angustia tan espantosa que no te puedes imaginar{. .. ] (P. 37-38). 

Sin embargo, fue la marcada obsesión religiosa de Matilde la que alimentó su 
histeria, Kahlo (Cit. en Tibol, Raquel, 2001) comentaba: Mi madre llegó a la 
histeria por la religión (P.39); y es así como por influencia de su madre, Frida 
recibió una educación católica estricta que la hizo devota hasta sus ellos 
preparatorianos, aunque más tarde duda en mantener esas creencias y 
consolida su personalidad con otros valores que en casi nada tenían que ver 
con la religión. Se encuentran las evidencias de esta formación y convicción 
religiosa de Frida en otros fragmentos de cartas dirigidas a su novio Alejandro 
(recopiladas por Raquel Tibol, 2001): 

15 de diaembre de 1922 

Alejandro: He senbdo muchls1mo lo que te ha pasado y verdaderamente sale de m1 corazón el 
pésame más grande. Lo úmco que como amiga te aconsejo es que tengas le bastante futHZa 
de voluntad para soportar semejantes penas que Dios Nuestro Selfor nos mande como una 
pn.Jeba de dolor supuesto que al mundo venimos a sufrir. He sentido en el alma esa pena y lo 
que le pido a Dios es que te dé la gracia y la tuerza sur1C1ente para conformarte. (P .15). 

1º de enero de 1924 

{. .. ¡ Fljate que me fUI a confesar ayer en la tarde y se me olvidaron tres pecados y asl 
comulgué y eran grandes, ahora a ver cómo hago. pero es que se me ha metido no creer en 
la confesión. y. aunque yo qwera. ya no puedo confesarme bien Soy muy burra, ¿verdad? ( ... ] 
(P.19-20). 

16 de abril de 1924 

[ ... ¡ Fueron bellos los e}fJrcicios del retiro porque el sacerdote que los dingió era muy 
inteligente, casi un santo. En la comunión general nos dieron la bendición papal y se 
concedieron muchas indulgencias. todas las que uno quistera, )'O oré por mi hermana Maty, y 
como el sacerdote la conoce di¡o que también rezaría mucho por ella. También oré a Dios y a 
la Virgen para que tOdo te salga bien y me quieras Siempre, y por tu madnJ y tu hermanita ( ... ] 
(P. 20). 

Bajo los preceptos religiosos. Frida al igual que sus hermanas. fue educada 
con todo el estilo tradicional que se podría suponer traía consigo una mujer 
como Matilde Calderón. Les ensenó a sus hijas los trabajos domésticos [. .. ) e 
intentó transmitirles la fe religiosa que significaba tanto para ella, llevéndolas a 
la iglesia todos los dlas y a /os retiros durante Semana Santa. Frlcla aprendió 
a coser, bordar. guisar y limpiar a temprana edad { .. ). afirma Hayden Herrera 

TESIS CON 
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(1997, P.24); lo cual realizó con esmero siempre, siendo un motivo de orgullo 
la limpieza y el orden de su hogar, como comúnmente lo es para muchas 
mujeres en la cultura que se nos ha heredado. 

La influencia religiosa de la madre de Frida fue tan determinante contra el 
ateísmo de su padre, que para que la niña Frida pudiera ser bautizada 
cristianamente, recibió otros dos nombres que antecedían al nombre alemán 
de Frida. Magdalena Carmen Frida Kah/o Calderón era su nombre completo, y 
aunque se le conoció y se conoce simplemente como Frida Kah/o, en algunas 
ocasiones Frida se llegó a presentar como Carmen Kah/o, quizá cuando se 
sentía más identificada con lo mexicano que con su ascendencia alemana. 
Como dato interesante, Herrera (1997) sel\ala que a pesar de que su acta de 
nacimiento dice Frida, ella lo escribía en alemán, Frieda, esto es, con una e 
intermedia que suprimió aproximadamente hacia finales de los treinta a causa 
del crecimiento del nazismo en Alemania. Este dato puede confirmarse en la 
correspondencia que presenta Raquel Tibol (2001 ). en la que desde antes de 
terminar la década de los treinta. Frida firma ya sin la e que le daba a su 
nombre un acento alemán y recurre más al uso de sobrenombres de uso 
popular en los barrios de México. con los que se autodenominaba 
despidiéndose de la persona a la que le escribiera, como La chicua o Tu 
cuate. 

Teresa del Conde (2001) precisa que en alemán Frida quiere decir paz. 
significado que no guarda ninguna proporción con la personalidad que 
caracterizó a la portadora del nombre. Del Conde (2001) y Herrera (1997) 
coinciden en que por encima de la instrucción religiosa y la transmisión de los 
valores tradicionales por parte de su madre. Frida de pequeña era 
verdaderamente traviesa: no tenia amiguitas de su misma edad porque le 
caían mal, prefería a los muchachos inquietos, vagos y aventureros como ella, 
se metía en las conversaciones de la gente mayor. robaba fruta y dulces. y de 
la calle y los vendedores de La Merced aprendió /a més nutrida colección de 
palabras soeces que se haya visto en posesión de una persona del sexo 
femenino (Bertram D. Wolfe, 1972; Cit. en Del Conde. Teresa, 2001. P.31); las 
cuales por cierto usó durante toda su vida formando parte de su manera de 
expresarse tanto afectiva como mordazmente. Su correspondencia también 
da fiel cuenta de su estilo de expresión. 

Frida misma (Cit. en Herrera. Hayden, 1997) narró algunos episodios de su 
vida infantil resallando y tal vez exagerando ese carácter pícaro y diablillesco: 

Tenfarnos que orar antes de las ccxnidas. Mientras los demás estaban concentrados en si 
mismos, Cnst1 y yo nos mirábamos esforzándonos por contener Ja risa. [En las clases de 
catecismo] nos escapábamos para 1r a comer tejoc;oles, membrillos y capulines en un huerto 
cercano (P.24). 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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De cuando comenzó a ir a la escuela con su hermanita Cristi recordaba: 

Entre los tres y los cuatro atlas ele edad a Cristi y a mi nos mandaban a un colegio ele 
patVulltos La maestra era del tiempo antiguo. con cabello postizo y trajes rarlsimos. M1 primer 
recuerdo se refiere 1ustamente a esa maestra, se encontraba parada al trente ele/ salón todo 
oscuro, sosteniendo en una mano una vela y en la otra una naranja, e1tplicando cótnO era el 
umverso, el Sol, la Tterra y la Luna. Me orin6 de la impresión. Ale quitaron los calzones 
mojados y me pusieron los de una nilfa que vivfa enfrente de mi casa. A causa de eso le 
cobré tal odio, que un día la traie cerca de mi casa y comencé a ahon;arta. Ya estaba con la 
lengua de fuera cuando pasó un panadero y la libró de mis manos (P.24). 

Y como una de las muestras más arrebatadoras de esa precocidad. se 
encuentra la hazaña de ayudar a los siete años de edad. a su hermana 
Matilde a escaparse de su casa con su novio. razón por la que por muchos 
años. sus padres se indignaron al grado de no querer verla. Frida (Cit. en 
Herrera, Hayden, 1997) contó el suceso así: 

A Jos siete ayudé a mt hermana Matilde, que tenla 15. a que se escapara a Veracruz con su 
novio. Le abrí el balcón y luego cerré como si nada hubiera pasado. Matita era la preferida de 
m1 madre y su fuga Ja puso histérica.. Cuando Mati se fue, mi padre no dijo una palabra ... 
Durante algunos anos no volvimos a ver a Mattta. (. .. ] La encontré al fondo c:Je un patio, en la 
cuarta hab1tac1ón de un largo corredor(.. } Lo pnmero que hice fue avisar a m1 padre que ya la 
habla encontrado La v1s1té vanas veces y traté de convencer a mi madre que la visitara, pero 
no quiso (P. 24-25). 

La señora Matilde castañares recuerda a Frida cuando adolescente y también 
insistió en que era bastante traviesa, afirmando que iban a jugar con ella para 
que no molestara a su mamá: No haclamos nada más que jugar con 
muñecos. o quién sabe, ¡ugábamos y al// estábamos con ella, y todo para que 
no le diera lata a la 1T1amá, porque ahí vivla la mamá de mi madrina y alll vivla 
su papá que era fotógrafo. 

En cuanto a la influencia de su padre, cabe decir que probablemente él 
infundía ese espíritu aventurera de Frida; pues a pesar de que, como ya se 
dijo, no pasaba mucho tiempo con la familia por preferir la soledad y po-r 
un temperamento melancólico, Herrera (1997) afirma que Frida era su 
preferida y mantuvo una unión especial con ella. La estimulaba prestándole 
libros de su biblioteca e incitandola a explorar la naturaleza, pues solían ir a 
los parques cercanos donde Frida recolectaba flores. piedras e insectos que 
después llevaba a su casa para investigarlos. disecar1os u observar1os en un 
microscopio. Quiza de ahí haya nacido en Frida el gusto por las áreas 
biológicas, pues ella quería ser médico aunque no se le cumplió; y además, la 
precisión del detalle que caracteriza a sus obras. Dada la profesión de su 
padre. no es raro que Frida haya desarrollado habilidad para la pintura, ya que 
la enseñó a usar la cémara fotográfica y a retocar y colorear fotografías, él 
mismo era un aficionado a la pintura y gustaba de la arqueología y el arte 
mexicano que tanto maravillaba a Frida. 

TESIS CON 
F'ALU\ DE ORIGEN 
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La mirada que se tiene de Frida como una pintora por derecho propio ha 
resistido el reconocimiento de las influencias masculinas en su arte; pero lo 
cierto es que muchos no dejan de valorar el empuje del padre de Frida en su 
vocación pictórica. Para Hayden Herrera (1997), sin más ni más Frida 
constituye otro de los ejemplos de una artista mujer que es impulsada por una 
figura masculina, en este caso el padre; influencia que probablemente 
continuó otra de las imágenes masculinas importantes en la vida de Frida: 
Diego Rivera. Otros ejemplos citados por Herrera ( 1997) son el de Marietta 
Robusti y Artemisia Gentileschi, ya mencionadas en el capitulo anterior. 

Desde la perspectiva de Lovera de Sola (1992) Guillermo Kahlo fue para Frida 
la influencia primera y pn·ncipa/ de todo su existir, ser\alando decisivamente 
que éste dejó la honda huella que la figura paterna masculina siempre ha 
dejado en mujeres de firme carácter. quienes dejan rastro en lo que hacen 
(P.179). 

Reconociendo que tanto en la vida como en el acto creador siempre hay 
múltiples innuencias; considero que el padre de Frida fue muy importante y su 
relación pudo haber sido decisiva en su labor artística: pero no con Ja creencia 
determinante de que esto sea una constante en las mujeres que trascienden. 
Es bien sabido, como se vió en el capitulo anterior. que muchas mujeres 
artistas han tenido esa inftuencia. pero también el hecho de que esa suele ser 
una estrategia para ocultar el mérito propio de su arte. Frida tuvo contacto con 
muchas vidas y la labor de su padre en su formación fue admirable, sin olvidar 
que por cuenta propia inventó un estilo femenino muy particular. 

Como hija de alemán, después de los estudios preescolares. posiblemente 
Frida haya cursado su educación basica e intermedia en el Colegio Alemán 
Alexander Von Humboldt, pues la creación de todos esos institutos, al igual 
que otros colegios de origen y bases europeas, responde a la necesidad de 
los extranjeros que residen en México de que sus hijos no pierdan la línea de 
la que descienden y conserven los valores de su cultura. Sin embargo, 
además de que Frida era más mexicana en sus costumbres y su padre llegó a 
sentirse mexicano, incluso sustituyendo su nombre extranjero Wilhelm por el 
de Guillermo; Teresa del Conde (2001) revela que una investigación de 
archivo desmiente esta suposición, aunado a que Frida nunca dominó el 
alemán como normalmente lo hacen los alumnos de esta institución. 

Lo que si se ha difundido como certero, es su ingreso a la Escuela Nacional 
Preparatoria en 1922; aunque Del Conde (2001) duda que realmente haya 
asistido como alumna curricular. Para Hayden Herrera (1997), la Preparatoria 
era la mejor institución docente del México de antaño y Frida cursó en ella el 
área que le permitiría estudiar la carrera de Medicina en la Facultad de la 
Universidad Nacional. 
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En la Escuela Nacional Preparatoria Frida desplegó todo su ser revolucionario 
y su espíritu inquieto, ya que la institución constituia la plataforma intelectual 
para la construcción de un México nuevo después de la Revolución que tardó 
diez anos en obtener los logros que permitirían a los mexicanos forjar su 
identidad. Las reformas agrarias y laborales se consolidaron, la Iglesia 
Católica perdió poder, se dictaron nuevas leyes que promulgaban la 
devolución de los recursos naturales a la nación y se volvió la mirada hacia 
nuestra cultura indígena como piedra angular de todo el esfuerzo nacionalista; 
rechazando con ello las ideas y costumbres que se habían importado de 
Europa, y que tuvieron gran auge en la época porfirista. 

La Preparatoria fundada en 1868 siendo el primer director Gabino Barreda, 
pasó a formar parte de la Universidad Nacional de México que se creó 
precisamente en el atlo de la Revolución, 1910; estando al mando de la 
Secretaría de Educación Justo Sierra. Ya para los veinte se iniciaba la lucha 
por la autonomía universitaria. 

En esta oleada de transiciones llegó Frida a este extraordinario escenario de 
intelectualidad juvenil en donde los estudiantes participaban activamente en la 
invención de la nación moderna. Sin embargo, no ingresó con el ideal 
revolucionario con el que viviría después: en una entrevista que Alejandro 
Gómez Arias, el novio de entonces, concedió a Víctor Diaz Arciniega (1990, 
Cit. en Tibol, Raquel, 2001) relató lo siguiente afirmando que Frida había 
asistido al Colegio Alemán: Mi relación con Frida Kah/o surge en la 
Preparatoria, donde éramos compalleros. Habfa sido alumna del Colegio 
Alemán y cuando llegó a la Preparatoria siendo muy jovencita, se vestfa y 
posefa la mentalidad de una muchacha de ese colegio ... [. .. ] (P. 15). En efecto, 
afirma Hayden Herrera (1997), Frida llegó a la escuela, en la que no se usaba 
uniforme. vestida como alumna de una prepemtoria alemana: con une falda 
plisada color azul oscuro. calcetas gruasas. botas y un sombrero negro de 
paja y alas anchas, con cintes colgando por la parle de atrás (P. 34). 

No obstante, en el transcurso de sus estudios medios superiores Frida dejó 
sentir toda su rebeldía y al poco tiempo ya no quedaba nada de esa chiC8 con 
porte alemán que la distinguió durante los primeros días. En aquel entonces 
La Escuela Nacional Preparatoria tenia escaso tiempo de admitir a mujeres y 
los hombres llenaban las aulas y pasillos del recinto; Frida se encontraba ahí 
entre todos ellos, con unas cuantas compañeras, y al igual que en su 
rememorada infancia, no tardó en preferir la amistad de los muchachos. sus 
condiscípulas le parecían cursis y llamándolas escuinclas rara vez pasaba 
tiempo con ellas. Hayden Herrera (1997) considera que la decisión de mandar 
a Frida a la Escuela Nacional Preparatoria estuvo en manos de su padre y 
precisamente por el deseo de encontrar en su hija predilecta al hijo que nunca 
tuvo y concentrar en ella la esperanza de hijo prometedor poseedor de una 
profesión; envió a su hija a una escuela que prácticamente era de varones. 
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Un atractivo femenino muy singular y una coquetería extraordinaria 
caracterizó a Frida toda su vida, de hecho, es algo que se puede percibir a 
través de su obra; pero esa otra tendencia a adoptar poses varoniles también 
la acompañó a lo largo de su vida y en una obra en particular podemos 
observarla en esa actitud desafiante a Ja figura clásica femenina, en adición al 
significado que ella le haya otorgado en su vida personal; éste es el 
Autorretrato con el pelo cortado (Ver ilustración 17). en el que Frida se 
encuentra sentada en una silla con unas tijeras en la mano y los mechones de 
su gran cabello largo regados alrededor de ella. 

Pero ése fue sólo uno de los rasgos del carácter indomable de Frida, el 
ambiente de ardor y activismo que prevalecía en la Preparatoria despertó la 
astucia y pillarla de los estudiantes, pero también su sentido político y 
reformador. Buscando rescatar la historia y la cultura de México, José 
Vasconcelos, el entonces Secretario de Educación Pública nombrado por el 
presidente Alvaro Obregón en 1920, rescató el valor del hombre indlgena 
americano y abandonando la filosofía positivista europea que había 
prevalecido anos anteriores, aludió al uso de la intuición y el sentido humano 
con las palabras que hoy forman el famoso lema de nuestra Universidad: Por 
mi raza hablará el espíritu. 

Las ideas de Vasconcelos fueron difundidas en el contexto educativo y 
aplicadas en muchas áreas del conocimiento, por lo que la Preparatoria no fue 
la excepción. En la vida informal de la institución, se formaron pandillas de 
estudiantes que creyéndose los dueños del mundo y de la Preparatoria hacían 
las travesuras más gloriosas a los maestros e incluso funcionarios de 
educación; pero por otra parte se dedicaban a trabajos sociales. organizaban 
debates y se entregaban a los deportes, la política. la literatura, el arte y la 
filosofía. 

De esos grupos salieron muchos grandes pensadores y artistas de la época y 
su aportación a la intelectualidad mexicana la llevó a su máximo apogeo. 
Hayden Herrera (1997) cita dos de estas organizaciones estudiantiles y 
algunos famosos que formaron parte de ellas y que fueron compañeros de 
Frida: estaba el grupo literario de 'Los contemporáneos', que no participaba 
mucho de la idealización de la cultura indígena y al que perteneció el poeta 
Salvador Novo; el ensayista, poeta y novelista Xavier Villaurrutia, el critico 
.Jorge Cuesta y el poeta Carlos Pellicer, quien seria su amigo intimo; y el 
grupo de 'Los maistros', más acorde con las ideas de Vasconcelos y formado 
por notables oradores e intelectuales admirados como Salvador Azuela y el 
izquierdista Germán de Campo. 

Frida Kahlo sin embargo perteneció a un grupo de amigos conocido por su 
inteligencia y sus travesuras, el de 'Los cachuchas·, llamados así porque 
usaban gorras. Todos sus integrantes llegaron a ser destacados 
profesionistas de México; sus nombres eran Miguel 
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Robleda, Agustin Lira, Jesús Ríos y Valles, Alfonso Villa, Manuel González 
Ramirez, Carmen Jaime y Alejandro Gómez Arias, quien tenia el mando del 
grupo, era un notable estudiante y con quien, ya se dijo, Frida mantuvo una 
intensa relación sentimental que lo convirtió en su amor de juventud. 

Con 'Los cachuchas' Frida aprendió la más incauta irreverencia e intensificó la 
actitud burlona hacia la gente, las ni;las y las autoridades principalmente; y es 
que Frida no sólo tenia la costumbre y le gustaba reírse de las personas. sino 
que le fascinaban las personas. En sus años de bachiller y con toda la riqueza 
intelectual que se estaba gestando, a Frida le empezó a interesar la biología, 
la literatura y el arte; pero además de que no era una alumna muy aplicada 
aunque si con una mente brillante, le importaba más que nada estar con la 
gente. 

La pandilla de 'Los cachuchas' no era muy adepta a la política, pero si es 
seguro, según Herrera (1997) que se manifestaban a favor de Vasconcelos y 
tuvieron un importante papel, en especial Alejandro Gómez Arias. en la lucha 
por la autonomía universitaria lograda en 1929; que fue otro de los 
acontecimientos sociopollticos que Frida Kahlo tuvo la oportunidad de vivir de 
cerca, aunque para entonces ya era una adulta. Cuando se firmó la ley que 
estableció a la Universidad Nacional Autónoma de México y fue aprobada en 
el Congreso. fue entregada ceremoniosamente a Alejandro, como presidente 
de la Confederación Nacional de Estudiantes. 

Y no se puede olvidar que justo en esta época las versiones románticas de la 
vida de Frida. especifica Del Conde (2001), quieren ubicar el nacimiento del 
amor apasionado que sentía por Diego Rivera; pues él se encontraba 
pintando el mural La Creación en el anfiteatro de la Preparatoria. donde Frida 
acudía a verlo pintar. Sus primeros encuentros fueron en realidad en este 
lugar, cuando Frida era todavía una estudiante, y no años posteriores cuando 
iniciaron su relación. De acuerdo a Lovera de Sola (1992) aquí fue donde se 
conocieron pero Diego (Cit. en Herrera, Hayden, 1997) lo olvidaría, aún 
cuando en su autobiografía narra un suceso en el que aparece Frida: 

una noche estaba pmtando [. .. / cuando escucharnos un fuerte gnterlo y empuJOnes contra la 
puerta del audttono. De repente ésta se abnó de un QOlpe y una mña, que no parecía tener 
más de d1ez o doce affos, fue inJpulsacla hacia adentro [ ... ). Miró directamente hacia amba 
.c:Le causarla alguna molestia que lo viera mientras trabaJB? preguntó. De ningún modo, 
se!Jorita, me encanta, contesté[. . .]. La nifftJ se quedó ah/ m.ts o menos tres horas. Al salir sólo 
dijo: Buenas noches. Un a/Jo después supe que era la Ouelfa oculta de la w>z que saJió por 
detrás del p1lar y que se llamaba Fnc:Ja Kahlo. Sin embargo, no tuve ni Idea de que algún dla 
serla mi esposa (P. 39}. 

Herrera (1997) narT& algunas de las travesuras que Frida llegó a hacerle al 
famoso muralista a sus 36 alias cuando ella era tan sólo una adolescente. Él 
estaba casado en esos años con Lupe Marín, su segunda esposa. y requería 
para la elaboración del mural, de modelos que por lo general eran mujeres 
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hermosas. Entonces, cuando Lupe iba a visitarlo, Frida gritaba ¡Eh Diego ah/ 
viene Lupe! como previniendo que su esposa lo sorprendiera en una situación 
comprometedora. Otra de las anécdotas que han contribuido a la leyenda de 
esa fascinación por Diego es que un dla platicando con sus amigas acerca de 
sus proyectos personales, Frida dijo que su mayor ambición era tener un hijo 
con Diego Rivera. Empero, documentos importantes como su 
correspondencia desmienten el sentimiento de un amor maduro hacia Diego 
en aquellos allos; toda la fuerza del amor y la pasión era experimentada con 
Alejandro. 

En fin, esta fue la maravillosa época del Nacionalismo mexicano; la exaltación 
y renovación de nuestra cultura madre que buscaba expresarse por todos los 
medios y el arte no fue la excepción. Jessika Ramos (2001) ubica la madurez 
estética de lo mexicano en los primeros cuarenta atlas del siglo pasado con el 
empuje nacionalista posnevolucionario del que Frida fonmó parte con su arte 
de mujer que el mismo Rivera (1979) calificó como[. .. ] la prueba mejor de la 
realidad del renacimiento del arte de México (P. 248). 

En la pintura El Dr. Atl y los muralistas que pintaron la realidad social de 
México, José Clemente Orozco. David Alfara Siqueiros y por supuesto Diego 
Rivera fueron los protagonistas del proceso de nacionalización; y en otras 
artes como la música, artistas como Felipe Villanueva, Manuel M. Ponce y 
Carlos Chávez, que también fue un querido amigo de Frida. 

Todos están en esta historia, fabricada de la tranaición abrupta que deja una 
revolución y marca muchas vidas. Frida misma (Cit. En Herrera. Hayden. 
1997) recordaba la Revolución entre las escenas de su infancia: 

Recuerdo tener cuatro altos cuando tuvo lugar 111 decena lntglCll. Con mis propios ojos vi la 
batalla entre /oS campesinos de Zapata y los can-ancistas. Mi ubicación era muy buena. Mi 
madre abnó las ventanas que daban a la calle de Allende para dar entrada a k:Js zapat1stas. y 
se encaf'J1Ó de que los heridos y los hambrientos saltaran de las ventanas de la casa a la sala 
de estar. Ahf los curó y les dio gorditas de malz, lo único que se pod/a conseguir durante esos 
dlas en Coyoecán ... [. . .)Durante 1914, sók> se ola el silbido dtJ las balas. Todavla recuerOO su 
extraorr:Jinario sonido. en el tianguis de Coyoa~n se vend/a pmpagandll a favor de Zapata. 
en forma de corridos editados por Posada( .. .} (P.23). 

Andrés lduarte (Cit. en Herrera, Hayden, 1997) quien fue director del Instituto 
Nacional de Bellas Artes y conoció a Frida en la Preparatoria, atestigüó: Fue 
un periodo de veracidad, fe, pasión, nobleza, progreso, aire celeste y acero 
muy terrestre. Fuimos afortunados, junto con Fríela, fuimos afortunados los 
jóvenes, los muchachos y los ni/los de mis tiempos: nuestra vitalidad coincidió 
con la de México: crecimos en el terreno espiritual, mientras el pa/s ascendió 
en la esfera moral (P.33). Sin duda, Frida creci6 con México. 
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4.3. L• luch• const•nfe de un cuerpo doliente. 

Son muchas las razones que se atribuyen al nacimiento de FridB Kahlo como 
una mujer artista y a su desarrollo dentro del vasto campo de la pintura. 
Desde su padre que le inculcó amor por el arte y diversas capacidades para 
su ejecución. hasta la instrucción que el mismo Diego Rivera pudo haber 
brindado a la pintora, la belleza de Frida que indudablemente era digna de ser 
representada en obras de arte, ta sensibilidad y la capacidad introspectiva que 
la caracterizó para expresarse abierta y francamente en su arte, etcétera. 

Sin embargo, la relación que mantuvo con su cuerpo, un cuerpo de mujer fino 
y esbelto pero marcado con cicatrices que las enfermedades fueron dejando 
en él; fue quizá el principal motivo de su esencia enérgica y el motor de sus 
creaciones artlsticas, que reiteradamente marcan dicha relación. 

Un desafortunado accidente que hasta hoy sigue siendo comentado como el 
acontecimiento cúspide de la trágica vida que las miradas más fatalistas han 
atribuido a Frida, fue el responsable de una serie de dai\os que et cuerpo de la 
artista sufrió a lo largo de su vida y que dimensionaron en su pintura el dolor 
físico y emocional más grande que es capaz de soportar un ser humano. En la 
tarde del 17 de septiembre de 1925, Frida abordó con Alejandro Gómez Arias 
un camioncito de madera de los que en aquel entonces eran la novedad para 
transportarse en la Ciudad y éste fue impactado por un tranvla en uno de los 
vértices de la calzada de Tlalpan. El camión la llevaría de regreso a su casa 
de la Preparatoria y las consecuencias para Frida serian fatales, pues sólo de 
milagro no murió. Teresa del Conde (2001) reporta que la barra de metal del 
pasamanos literalmente la atravesó por la cintura. ocasionando múltiples 
fracturas de pelvis y de columna vertebral, así como en la pierna y el pie 
derechos. Trasladándola a la Cruz Roja, permaneció convaleciente ah! un 
mes y una vez dada de alta estuvo encerrada en su casa más de siete meses 
casi toda cubierta de yeso, en un corsé como varios de los que usarla hasta el 
final de sus días. 

La naturaleza del accidente y su trascendencia ha suscitado los más diversos 
sentimientos y narraciones acerca de lo que ocurrió. Para Del Conde (2001) el 
reposo que sufrió Frida los meses posteriores al terrible incidente fue lo que 
inició la faceta de Frida Kahlo como pintora, llamándola así pintora por 
accidente; aunque duda que la verdadera causa de la decadencia física de 
Frida se haya debido a ese accidente, pues coincide con los diagnósticos 
médicos que atribuyen la condición degenerativa de la artista a una 
malformación congénita de la columna vertebral conocida como espine blfida, 
que de cualquier forma hubiera ocasionado numerosos malestares e 
irremediables resultados para el estado de salud de Frida. Hayden Herrera 
(1997) confiesa una impresión más estremecedora. pues para ella fue uno de 
esos accidentes que provocan un sobresalto de horror. aún a/los después de 
ocumdo (P. 51). Y para Doña Mali, que la conoció antes y después del 
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accidente, al contarlo me dijo en un tono sorpresivo y como si yo hubiera 
vivido en aquella época: Sf, bueno ya hasta iba a la escuela y tOdo cuando el 
accidente ¡¿no supo?!, ¿qué hasta estuvo que estar encerrada mucho 
tiempo? [ ... ] Ella nunca platicó con nosotras del accidente ni de su vida Intima, 
nunca, pero la llegamos a ver, aunque ya no nos dejaban mucho entrar, 
porque la molestlllbamos. Siempre estaba en una silla, tenfa la cadera rota yo 
creo. Siempre estaba sentada en esa silla muy quieta. Ahora pienso y digo: 
'pobrecita'. 

Frida habló en algunas ocasiones del accidente tratando de recordar lo 
sucedido, pero nunca quiso pintarlo. Pintó quizá mucho del dolor que se 
generó en ella a partir de el y sólo hay un dibujo realizado un año después, 
que representa el recuerdo del choque y que probablemente haya hecho para 
exorcizarlo, comenta Del Conde (2001). Cuatro arios más tarde, en el allo de 
1929. Frida pintó un lienzo titulado El camión (Ver ilustración 18), que aunque 
no sea referido al accidente. nos da una idea de cómo eran los camiones de 
aquella época y de cómo fue el espacio físico en el que sufrió el accidente. Tal 
vez, a pesar de que en ese cuadro Frida no representa un accidente, tiene 
que ver de manera indirecta con él, pues pinta a los habitantes clásicos de la 
Ciudad de México. una madre con un nifto, un obrero, un ser\or bien vestido ... 
y una sel'lora que parece dirigirse al mercado con su canasta de mandado. y 
en la que coloca su rostro con cabello corto, como lo usaba en la época en la 
que sucedió el accidente. Quizá Frida no pensaba pintarse en este cuadro, 
pero no se olvidó de dibujarse como siempre lo hacia, sólo que en esta pintura 
lo hace en un cuerpo que no parece ser el suyo. 

Frida (Cit. en Herrera. Hayden, 1997) resel'ló el accidente y sus efectos con 
esa huella de tristeza que dejan los eventos más dolorosos de la vida en el 
siguiente fragmento: 

A poco de subir al camt6n empezó el choque. Antes h•blamos tomado otro camión; pero a mi 
se me perdió una sombrilltta y nos bajamos a buscarta; fue as/ que nos subimos a aquel 
camión que me destrozó. El accidente ocurrió en una esquina, frente al mercado de San 
Lucas, exactamente en frente. El tranvla marchaba con lentitud, pero nuestro camionero era 
un joven muy nervioso. El tranvla. al dar la vuelta, arrastro al camión contra la pared. Yo era 
una muchachita inteligente, pero poco práctica, pese a la libertad que habla conquistado 
Quizcj por eso no medl la Sltuaaón ni mtul la clase de heridas que tenla. En lo primero que 
pensé fue en un balero de bandos oolotes que com¡:xé ese d/a y que llevaba conmigo. Intenté 
buscarlo, creyendo que todo aquello no tendrla mayores consecuencias. Mentiras que uno se 
da cuenta del choque. mentiras que se llora. En mi no hubo 1'1f/nmas. El choque nos botó 
hacia delante y a mi el pasamanos me atrave.só como la eapac:Ja a un toro. Un hombre '"" vio 
con una tremenda hemOrragia, me cargó y me puso en una mesa de billar hasta que me 
recogió la Cruz Roja (P.52). 

La forma en la que Frida hablaba del accidente era breve, como puede leerse. 
y sus narraciones cortas: en cambio Alejandro Gómez Arias, quien la 
acompal'laba, lo describió mas detalladamente, aunque según Hayden 
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Herrera (1997), con un tono de voz que se redujo hasta volverse monótono e 
ineudible, como si quisiera evitar el recuerdo hablando de el con sobriedad: 

El tren eléctrico, se acercó lentamente al camión y le peoó a la mitad, empujtjndolo des/)111CiO. 
El camión pose/a una extra,,11 elasticidad. Se cutvó nuis y nNts. pero por el montenlo no _. 
deshizo { .. /. Cuando el camión alcanzó su punto ele máxima flex.ibilidac:J, re""9ntó en miles de 
ped•zos y el tranvla siguió adelante. Atropelló a mucha Qente ( ... ]. Algo extrmllo pasó. Fnc:Ja 
estaba completamente desnuda. El choque desató su ropa. A/Quien del camión, 
probsblerrHJnte un pintor, llevaba un paquete de Ol'O en palvo que se rompió, cubriendo el 
cuerpo ensangrentado de Frida. En cuanto la Vlió la gente Qrlld: ¡La bailarina, la t>Marina! Por 
el oro sobre su cuerpo rojo y sangnento. pensaba que era una bailarina. La levanté, { .. } y 
horrorizado me d1 cuenta de que tenla un pedazo ele fierro en tJI cuerpo. Un hombnt dijo: ¡Hay 
que sacarlo! Apoyó su rodilla en el cuerpo de Frid• y anunció: Vamos a sacarto. Cuando lo 
jaló, Frid11 gritó tan fuerte. que no se escuchó la sirena de 111 ambulancia de la Cruz Roja 
cuando data /legó ( ... ). Pensé que iba a morir. Dos o tfl!ls personas si fallecieron en el 
escenario del accidente y otras, c:Jespufts. LJegd la ambulancia y I• llevó al HosPtf•I de la Cruz 
Roja, ( ... }. La concJición de Friaa era tan grave, que los l1Nldicos no Cl8yeron poder salv•rll!J. 
Pensaban que iba a morir sobre la mesa de opereciones. Ah/ operaron a Frida por primera 
vez. Durante el primer mes no se supo con seguridad si iba a vivir (P.52). 

Y ese fue el principio... su existencia estuvo siempre conformada por la 
serenidad aparente de un cuerpo doliente ... Del Conde (2001) asegura que la 
penosa convalecencia que se dio a ralz del aceidente se prolongó durante 
toda su vida, y más dnlisticamente, Lovera de Sola (1992) afirma que desde 
aquella tarde comenzó a morir (P.182). Como yo lo veo. Frida no comenzó a 
morir, sino que siguió viviendo, y a pesar del dolor, quizá con mayor 
intensidad que antes y con la reserva de una fuerza superior, porque si 
después de semejante atropello queda un ser humano. sin duda - un ser 
humano más fuerte, que no sólo no muere sino que desafía constantemente a 
la muerte por la pura voluntad de vivir. 

No obstante, la fragilidad fisica de Frida fue producto de padecimientos que 
mermaron su cuerpo desde muchos ellos antes, por el detecto adquirido al 
nacer que debilitó su columna vertebral, y por la poliomelitis que la atacó a los 
seis allos de edad. La polio, que es una enfermedad que atrofia los músculos 
e impide que crezcan normalmente, dejó como secuelas una d9formación en 
el pie derecho y que la misma pierna que se fracturó quedara más delgada 
que la otra. 

Según Hayden Herrera (1997) con esa capacidad que Frida poseía para 
burlarse de la demás gente pero también para reirwe de ella misma, desde su 
época de estudiante se hacia llamar Frida pata de pelo, y aus mismos 
compalleros la llamaban así, al mirar el gracioso movimiento de cintura que 
hacía al andar a causa de su pierna ligeramente más estreche y corta que la 
otra; y a pesar que de pequella solía contestar con maldiciones, después le 
resultaba divertido y ella misma adoptó el apodo como un intento por hacer 
del dolor un arma más para afrontar la vida. 
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La biografía realizada por Herrera (1997) plantea que la resistencia física y 
emocional que Frida tuvo durante toda su vida, empezó a templarse desde 
entonces, con tos largos meses, casi un al'\o, que pasó en cama por los 
intensos dolores que la poliometitis producía en su pierna derecha. 

Frida Kahlo era una de esas personas a las que no les podría pasar nada 
peor, no era ella quien debía sufrir los atroces resultados de aquel accidente. 
De por si odió, durante toda su vida. las marcas que aquella enfermedad de la 
infancia dejó en el espacio de su ser. En su obra Lo que el agua me ha dado 
(Ver ilustración 19) que es una réplica de lo que ve en el reflejo del agua al 
estar sentada en la tina, puede verse el pie derecho de Frida con la ligera 
malformación causada por la poliomelitis. que ella pintó sin ocultamientos. 

A pesar de todo, tenia una coordinación fisica extraordinaria, pero la soledad 
que frecuentemente sienten los enfermos, aún cuando están rodeados de 
atenciones y carillo. empezó a merodearla en su más tierna infancia y la 
siguió hasta el fin de sus dlas. Por ello con todo y su voluntarioso 
temperamento, Frida siempre trató de ocultar y compensar sus defectos 
físicos adoptando una personalidad cuya originalidad no conocía limites. 

Su apariencia extravagantemente ataviada fue conocida por muchos e igual 
forma parte de la imagen mística que hasta hoy sigue causando sensación. 
Frida Kahlo, esa muchacha que solía usar el pelo corto y pantalones de 
mezclilla en la preparatoria, usando varias calcetas en su pierna más delgada 
para embamecerla; se transformó en una hermosa Tehuana que resaltó su 
femineidad y su mexicanismo. Dice Hayden HerTera (1997) que Frida tardó 
años en roa/izar esa transformación [. .. } su pierna marchita [. .. ] la ocultaba 
bajo laf'rJas faldas regionales. Compensó [sus heridas] llegando a ser la más 
mexicana entre los mexicanos (P.28). 

Asl es. Frida Kahlo con su nada tradicional forma de ser, adquirió la imagen 
tlpico regional de la mujer mexicana usando vestidos largos, huipiles y blusas 
bordadas con colores llamativos. Sus accesonos eran siempre collares y 
aretes prehispánicos, joyas artesanales. adornos de flores y largos listones 
con los que peinaba su abundante cabello largo. Su arreglo personal era todo 
un ritual al que le invertía una gran cantidad de tiempo. de lo cual tenemos 
una gran fama cultural las mujeres. 

Ella confesaba un gusto enorme por México y su cuttura de ongen, su gente y 
su folklor, por lo que su vestuario fue acorde con esa admiración que sentía 
por México. y considerando que por linea materna había heredado el 
entusiasmo por el colorido de Oaxaca y las indias de Tehuantepec, el traje 
que más le agradaba y con el que la podemos mirar en numerosos 
autorretratos es precisamente el de Tehuana (Ver ilustración 20, El 
autorretrato con traje de Tehuans). Sin embargo, Teresa del Conde (2001) 
observa en esta inclinación de Frida por el indigenismo de México. una 
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intención oculta que arquetipicamente también ha atallido a las mujeres a lo 
largo de la historia: la coquetería. Sin dejar de mencionar que la complacencia 
del sexo opuesto jugaba un papel importante, pues a Diego le fascinaba el 
estilo típico-regional en el arreglo de una mujer. 

Frida realmente logró resaltar la belleza flsica que poseía a pesar de su 
cuerpo mutilado, con un sentido estético, que a pesar de su excéntlico y poco 
usual vestuario, para nada resultaba estridente. Hayden Herrera (1997) relata 
que cuando Frida Kahlo viajó a los Estados Unidos en 1930 acompat\ando a 
su esposo Diego, no dejó de usar sus trajes mexicanos. y como le resultaba 
aversiva Gringolandia, como ella llamaba al país vecino del Norte, por si 
acaso, se los ponla con más ganas. y caminando por las calles, los nillos 
solían preguntar gritándole ¿A dónde está el circo?, lo cual no la molestaba en 
lo más mlnimo, pues a donde iba llamaba la atención. 

He oldo decir a mucha gente que Frida era muy fea, y aunque cierto es que 
sus facciones eran gruesas y su atuendo poco acorde con las modas. dicen 
quienes la conocieron que tenia una personalidad arrolladora y un brillo 
encantador. Teresa del Conde (2001) la presenta como una morena bastante 
guapa, da cutis rojizo, proporcionas armónicas y esbeltas a pesar del 
accidenta y senos duros y tensos[ ... ] (P.44). Sus cejas que tantas veces han 
sido comparadas con un ave desplegando el vuelo son quizá el mayor 
atractivo y el sello distintivo de Frida Kahlo, lo que le daba ese toque especial 
a su rostro que tantas veces pintó y que no dejó de irradiar belleza y atraer al 
público. En el Autorretrato que pintó en 1946 (Ver ilustración 21) la 
observamos con sus dos largas y espesas cejas unidas que forman una 
gaviota. y que parece reflejar un deseo de libertad. 

Debió haber tenido un gran carisma, donde personas como Dalla Mati; la 
quisieron por haber sido muy bonita. Al preguntarte si había tenido un 
sentimiento de afecto hacia Frida o bien, si la habla querido mucho, ella 
respondió: SI porque era muy bonita. muy dalgadita, con sus tntnzotas. y fue 
muy amable conmigo, con mi hermana y con muchas pef'S4nes. Y aseguró 
que su madrina Matilde no era tan bonita como ella: Mi madrina era una 
seflora muy simpática, pero ella era más bien gordita al igual qua la senara 
Adriana. Las más hermosas aran Ja señora Frida y la seflora Cristina, aran 
muy delgaditas. 

Esa era la Frida en apariencia, seductora y tentadora, la que atrajo a muchos, 
hombres y mujeres que embelesados la miraban y la escuchaban, o con 
quienes no reparó en establecer vínculos amorosos y sexuales. Vaya que esa 
imagen confeccionada con tenacidad compensó las lesiones, las llagas 
físicas y afectivas con las que Frida vivía; y quizá la dificil labor de 
permanecer al lado de semejante figura como lo era Diego Rivera y que ha 
legado la historia de una paloma casada con un elefante. 
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Pero en realidad la relación que Frida mantenía en su cuerpo era mucho más 
complicada; ella manifestaba abiertamente su sexualidad y trató de vivir1a 
plenamente con todo y sus limitaciones físicas. pero sólo irrumpiendo en su 
intimidad se hubiera podido saber cuánto era su sufrimiento corporal, y 
probablemente sólo en su pintura fue sincera. Como muchas otras mujeres 
artistas de gran talento, a Frida Kahlo se ha calificado de precoz. pues las 
etiquetas genéricas clásicas hacen de un hombre viril y masculino cuando se 
expresa francamente acerca del sexo. pero dominada por la precocidad y casi 
perdedora de su femineidad cuando es mujer. 

Para Frida esos prejuicios eran tonterías y así lo expresó en una explicación 
que brindó de su obra Los cuatro habitantes de México (Ver ilustración 22), en 
la que pinta una escultura precolombina de barro que representa una mujer 
sexualmente madura, embarazada y desnuda, y que al igual que Frida se 
encuentra rota. Frida (Cit. en Herrera, Hayden, 1997) dijo: El ídolo está 
embarazado porque tiene algo vivo adentro, a pesar de haber muerto, y eso 
es lo más importante en los indígenas. Se encuentra desnuda porque ellos no 
se avergüenzan del sexo ni de otras cosas igualmente estúpidas. (P. 27). 

Frida Kahlo se inició en las prácticas sexuales desde que se convirtió en 
mujer, y tal vez por ello se diga que fue precoz, aunque no necesariamente 
eso quiere decir que haya sido una niña cuando empezó a tener experiencias 
sexuales. El significado que para ella tenia el ejercicio de la sexualidad era 
parte de ser mujer y parte de la vida; Alejandro Gómez Arias (Cit. en Herrera. 
Hayden, 1997) probablemente el primero de sus jóvenes amantes, recuerda 
la manera en la que vivía el erotismo con estas palabras: Fride era 
sexualmente precoz. Para ella, el se><o consistía una manera de disfrutar de la 
vida. una e/ase de impulso vital. (P. 45). 

Tuvo entonces varias parejas sexuales a pesar de que Diego se convirtió en 
su todo y permaneció con él siempre, quizá porque constituyó la búsqueda de 
la vida misma, la satisfacción vital que no se bastaba con una sola fuente y 
que exigla su completa vivencia, o quizá porque la inmensa demanda de 
amor que Frida profesaba a sus seres queridos asl lo requería para ser 
cubierta lo más posible. 

Lovera de Sola (1992) apunta que sus relaciones heterosexuales fueron las 
que más huella dejaron en su existir, son conocidos algunos con quienes vivió 
relaciones amorosas. aunque no es de interés hacer una lista como suele 
hacerse dentro de los estereotipos clásicos de género con muchas mujeres. 
señalando la fogocidad, facilidad y ligereza con la que se relacionan con un 
hombre. Pero bueno, entre ellos, además de su gran amor Diego Rivera y su 
amor de juventud Alejandro Gómez Arias; se encuentra el líder revolucionario 
ruso León Trotsky, el escultor norteamericano lsamu Noguchi, el impresor 
comercial Femando Femández y el fotógrafo de origen húngaro Nickolas 
Muray. 
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Sin embargo, la sexualidad tomó también otro sendero, en sus tiempos de 
Preparatoria fue seducida por una empleada de la Secretaria de Educación 
Pública en donde Frida solicitó empleo, y ello le dejó una amarga experiencia. 
pues sus padres y Alejandro se enteraron resultando todo un escándalo; pero 
por otra parte dejó un gran impacto sexual a lo largo de su existencia. ya que 
las relaciones lésbicas formaron parte de su vida sexual siempre. Lovera de 
Sola (1992) considera que el vinculo sexual -tablecido con una mujer es 
diferente y alude a la explicación que la cantante nort-mericana Joan Baez 
brindó sobre las relaciones homosexuales ocasionales. diciendo que una vez 
después de haber terminado una relación amorosa con grandes costos 
emocionales, una mujer le dio lo que un hombre típico no le hubiera dado: 
comprensión y ternura. Posiblemente algo de eso medió también el contacto 
de Frida con otras mujeres. Como dato curioso. Lucha Reyes la famosa 
cantante de música popular pudo haber sido una de ellas. 

La sexualidad humana es multifacética y Frida no sólo lo demostró como 
muchos otros, sino que rompió con esquemas tradicionales de género. a lo 
mejor sin querer. viviendo simplemente su vida. pero lo hizo, asl como se 
ajustó a otros; y los efectos que causó en la sociedad de su época y la de 
ahora la convirtieron en mito. 

Un percance más del estado físico de Frida y de su vida sexual fueron los 
intentos fallidos por ser madre. El tubo que atravesó su pelvis en aquel 
accidente probablemente le impidió tener embarazos normales y 
frecuentemente tuvo abortos. En el viaje realizado con Diego a los Estados 
Unidos que tuvo como escala Sen Francisco, Detroit y Nueva York. Fride 
sufrió uno de los abortos más traumáticos de su historial médico. Diego fue 
contratado para pintar murales que tuvieran como tema el desarrollo industrial 
en varias instituciones. empresas e importantes centros capitalistas de las 
ciudades. los ejecutivos y duetlos de empresas como la Ford, Rockefeller y 
Goodyear le hicieron varios encargos. 

Estando allá Frida pasaba mucho tiempo sola y pasó por una aborto 
sumamente doloroso por el que acabó en el Hospital por varios dias. De la 
incapacidad biológica para la maternidad se gestó en Frida un sentimiento de 
inmensa tristeza y atloranza que manifestó en varias obras y dibujos 
informales. Frida y el aborto y Frida y la ceú'9a, son algunos die ellos, pero el 
cuadro más representativo es precisamente el die ese aborto que tuvo que 
vivir fuera de su pals. el 4 de julio de 1932 y que se titula Hospital Henry Ford 
(Ver ilustración 23). En el Frida se encuentra desnuda con lágrimas en los 
ojos y ensangrentada. en una inmensa cama que hace ~s evidente su 
desolación. 
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Al pintar esas escenas, Frida lo hacia con todo el realismo posible, no se 
detenle a pensar si era agradable a la vista de tos demás, ni trataba de 
encubrir las consecuencias físicas o psicológicas que acompañan a un 
suceso como ese. Los rasgos anatómicos, los signos de dolor y la sangre 
siempre fueron exhibidos en sus obras, en las que además se reflejaban los 
conocimientos que adquirió acerca de Medicina y el gusto por tos caracteres 
biológicos humanos. 

Hayden Herrera (1997) narra qua en su estancia en el Hospital, Frida pidió a 
los médicos un libro de Anatomía, lo cual por supuesto le negaron porque no 
estaba permitido prestar esa cla- de información a los pacientes con al fin de 
no agravar más su enfermedad o au incidente, que en el caso de Frida habla 
sido extremo. Diego solicitó con insistencia el libro argumentando que su 
esposa no lo quería para saber mayores detalles de lo que le había pasado, 
sino para crear una obra de arte. 

He aquí a una mujer que quebrantando por completo la imagen de una mujer 
idealizada por un hombre, expresaba en sus obras las cualidades femeninas 
de verdad, realidad, crueldad y sufrimiento; poniendo al desnudo los adentros 
de una mujer como jamás nadie lo había hecho. Casi siempre después de una 
experiencia, y con mayor razón de una experiencia como .... Frida pintaba, a 
pesar de estar postrada en la cama de un Hospital o encontrmnctose delicada 
de salud; por eso es que ella es uno de los ejemplos más vivos de una mujer 
que dejó plasmada su subjetividad en su obra, que apropiándose de los 
acontecimientos imprimió su mirada particular y que hizo de su vida la 
principal razón de su arte, y al arte la principal razón de su vida. Es por eso 
que vida y arte en Frida no pueden disociarse. 

En 1930, Frida conoció al que con mayor acercamiento y confianza serla su 
consejero médico de por vida, el Doctor Leo Eloesser. quien además fue un 
querido amigo intimo. Diego lo había conocido anos antes y creyó pertinente 
que su esposa lo consultara, siendo sus opiniones tas más importantes para 
Frida, aún cuando tuvo contacto con muchos otros médicos. Su ret.ción iba 
más allá del simple intercambio rrHfldico-paciante, y aunque inicialmente el 
Doctor Eloesser habla sido amigo de Diego, se convirtió en un afectuoso 
protector de Frida, hablándole siempre sinceramente y haciéndole 
recomendaciones. no sólo de sus padecimientos, sino de su vida personal y 
sobre todo, de su relación con Diego cuando atravesaba por malos 
momentos. 

A él le escribió acerca de su aborto los siguientes fragmentos en una carta 
fechada el 29 de julio de 1932 (recopilada por Raquel Tibol, 2001): 

Habla yo querido escribirle hace tanto tiempo como no tiene usted iclea. pero me pasaron 
tantas cosas que hasta hoy puedo sentarme tranqU1lamente, tomar la pluma y ponerte estos 
renglones. f ... ] En estos días estaba .YO entusiasmada en tener al niflo, después de haber 
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pensado en todas las dificunades que me causarla, pero seguramente fue mcts bien una cosa 
biOlógica. pues sentla yo la necesidad de dejarme a la criatura. / .. . } Segul as/ hasta el 4 de 
julio que sin saber ni por qué aborlé en un abrir y cerrar ele ojos. El feto no se formó, pues 
salió todo desintegrado a pesar de tener ya tres meses y medio de embarazada. [. .] Hasta 
ahonta no se por qu(J aborté y cuál es la razón de que el feto no se haya formado, asf es que 
quién sabe cómo demonios ande .)'D por dentro, pues es muy raro, ¿no le parece?[. .. } Tenla 
yo tanta iluSl6n de tener a un Diegudo chiqwto que lloré mucho, pero ya que pasó no hay más 
remedio que aguantarme. (P.107). 

El 'peque/70 Diego' siempre vivió en la esperanza de Frida. la ambición que 
había manifestado a sus compañeras de la Preparatoria de tener algún dla un 
hijo de Diego Rivera llegó a ser más que un juego y se convirtió, según Teresa 
del Conde (2001), en una obsesión neurótica que le atrajo un gran sufrimiento, 
pues Frida posela además del deseo, una capacidad maternal extraordinaria, 
al punto que el mismo Diego llegó a ser como su hijo. Nunca tuvo hijos. Le 
gustaba cuidar de plantas y estar con sus sobrinos, los hijos de Cristina, pero 
quizá la mayor compensación que encontró a su maternidad frustrada fue su 
colección de mul'lecas, a las que cuidaba con gran esmero, arreglándolas, 
vistiéndolas, peinándolas y hasta bautizándolas. Desde el año de su accidente 
en la Cruz Roja, uno de sus mullequitos fue bautizado según lo indica el texto 
de una tarjeta recopilada por Raquel Tibol (2001): 

LEONARDO 

Nació en la Cruz Roja en el al'k> de gracia de 1925 
en el mes de septiembre y se bautizó en la 

Villa de Coyoac.én ele/ a/Jo 51Quiente 
Fue su madre 
FRIDAKAHLO 
Suspadnnos 

Isabel Campos 28 

y Alejandro Gómez Arias. (P.45). 

Tenla camitas de su tamallo en donde las acostaba, e incluso una de ellas 
todavía se encuentra en su casa-museo de Coyoacán, al lado de la que fuera 
su cama. Asimismo, Hayden Herrera (1997) comenta que cuando sus amigos 
salían de viaje, acostumbraba a pedirles una mulleca del lugar al que fueran, 
y ellos con gusto se la traían. 

No estoy enferma ... estoy destrozada. Pero soy feliz de vivir mientras tengo la 
capacidad de pintar, dijo Frida Kahlo (Cit. en Herrera. Hayden. 1997, P.338) 
alguna de esas veces en que sus dolencias físicas eran inaguantables, y 
seguramente no se refería únicamente a que su cuerpo sucumbía a la 
desintegración total y era sostenido como una frágil rama sobre arenas 
movedizas; sino a que emocionalmente sentía que se derrumbaba por las 
mutilaciones que sufría su espíritu a través de su cuerpo con las limitaciones 

~ Isabel Campos era una de las amigas més cercanas a Fnda entre las jóvenes de 
Coyoacán 
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en su desenvolvimiento como mujer. en el disfrute pleno de su ser y en la 
posibilidad de ser madre. 

La relación que Frida sostuvo con su cuerpo no pudo haber sido sino teniendo 
como intermediario al espíritu, es decir, un cuerpo tan menudo y franglble 
como el de ella sólo podría seguir viviendo por la entereza de un esplritu 
fuerte. El destino de Frida era vivir porque tenía un gran amor a la vida y se 
aferró a ella desesperadamente, su cuerpo aguantó lo que su espíritu fue 
capaz de soportar, y aunque a menudo su deterioro corporal, cada llaga, cada 
lesión era trasladada y se manifestaba en el plano espiritual: la imagen que 
Frida proyectaba era la de un espíritu inquebrantable, digna y altiva como si 
nada la pudiera tocar, como si nada la rompiera. Pese a todo seguía viviendo 
con voluntad y sin importar los laceramientos del cuerpo; la risa, el buen 
humor, la lucha constante y el deseo de vivir alimentaron su espíritu y lo 
hicieron la columna vertebral de su existencia, como un pilar sostuvo su ser. 

Lovera de Sola (1992) percibe también esta dicotomía de cuerpo y alma en 
Frida, asegura que ella después de todo entendió que carne y espiritu eran 
cosas distintas (P.182), y en su caso, el dolor la hizo un ser superior. Sin 
embargo, los intentos por desprenderse del dolor físico aferrándose a la 
fuerza de espíritu, no siempre tuvieron el mismo desenlace, aún cuando 
expresaba su aberración a los prejuicios sexuales y tuvo otra& parejas 
sexuales además del lazo con su esposo Diego; las relaciones que él mantuvo 
con otras mujeres le causaron hondo efecto, pues la segunda vez que 
contrajo nupcias con Rivera, una de las condiciones fue la abstinencia de 
relaciones sexuales, estableciendo únicamente el contacto que permite la 
amistad o el amor filial. 

Finalmente, la fractura que en su cuerpo acabó por fracturar su espíritu fue la 
amputación de su pierna derecha hacia el anochecer de su vida. En 1953, un 
ario antes de su muerte, Frida desarrolló gangrena en la pierna que siempre 
resultó más afectada desde nilla y fue necesario que la amputaran para 
asegurar su sobrevivencia y evitar un dallo mayor. Ya no pudo con eso, se 
sumió en una intensa e incontrolable angustia desde que se lo comunicaron. 
Hayden Herrera (1997) nslata que el suceso produjo en Frida un silencio 
estremecedor, desaparecieron las carcajadas que peculiarmente la distinguían 
a la hora de reír. las maldiciones que solía decir sin pudor cuando algo le 
molestaba y las expresiones picaras y callejeras con las que se comunicaba. 
Sólo silencio, como si al cortarle su pierna le hubieran cortado todo eso, una 
parte del espíritu y las ganas de vivir, la mayor prueba de que no somos sólo 
carne ni tampoco esa otra parte a la que comúnmente llamamos alma, 
espíritu, corazón o mente. 

El mismo allo enfermó y fue decayendo durante su transcurso, su estado de 
salud era delicado y pescó una bronconeumonía de graves consecuencias. 
Murió el 13 de julio de 1954, sólo unos dias después de su cumpleallos. 
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Meses antes. habla inaugurado la primera y única exposición que realizó en 
vida en su país natal. Se en=ntraba tan decaída, que no se esperaba su 
asistencia, pero =mo siempre, haciendo alarde de su alegria y disimulando 
su tristeza, pidió que la trasladaran, y desde su cama de cuatro =lumnas que 
todavía se encuentra en su casa de Coyoacán, saludó a cientos de amigos y 
admiradores que =ncurrieron a le Galería de Arte Contemporáneo en la 
Ciudad de Méxi=. 

Días antes de su fallecimiento, =n ese ímpetu de valiente que la 
caracterizaba, tuvo fuerzas para acudir, llevada por Diego en una silla de 
ruedas, a una manifestación en la que se protestó =ntra la intervención de los 
Estados Unidos en Guatemala, que tuvo como fin derrocar a su presidente. 
Con el pui\o de su mano en alto, el 2 de julio Frida marchó por las calles da la 
Ciudad, y con esa imagen de grandeza es como se le recuerda y como yo ta 
veo cuando pienso en ella antes de que muriera. 

Después de un multitudinario funeral y su velación en el Palacio de las Bellas 
Artes, sus restos fueron cremados, su abundante cabellera fue lo primero que 
se incendió e iluminó asombrosamente todo su rostro, brilló hasta el final; y 
como cuando muere un h6roe, muchos enloquecieron en el momento y 
trataron de arrebatarle sus pertenencias para tener algo de ella. Personas 
como Dolla Mati, aún no tienen conciencia de que Frida murió, quizá por una 
pérdida de la noción del tiempo, quizá por querer creer que sigue viva. Con un 
tono algo nostAlgico me relató lo siguiente: 

{. . .] yo no te s.f decir nifla, pa • que te voy a c:Jecir, yo no he ido a ver cómo estlt todo. mlts 
ahora que dicen que cerraron las ventanas {de la Casa Azul), están todas oarradas, eso ya no 
me gustó, porque antes esas ventanas que están oe"adas ni!fa, esas ventanas :Jllt9mpre 
estaban abiertas, entraba muy bonito el a1re, el sol, creo Que todavle existe un ltrbol 
grandotote que estéi en /a entrada, en la mera puerta. No me gustarla ir ptNQue uno recuerda 
lo bonito que vivla uno en ese tiempo y me darla tnsteza regresar ( ... ). Y mira que he ido al 
mercado y no he pasado a ver, pero no quiero, aunque en la ca- de la .sellot"a Cnstitta quién 
sabe quHtn viva, a lo mejor está su hija. Todas ellas ya r.Hec;ieron, yo díoo que t•m,,_n la 
sel'lora Frida. Pofl:lue }llrrWs volvió a regresar. 

Teresa del Conde (2001 ). que es una de las investigadoras que ha tenido 
acceso a su Diario original. =nfirma que las últimas palabras anotadas en el 
mismo son las siguientes: Espero que la salida sea aleQl'9, y espero no volver 
jamés (P. 95). Quizá presentía ya su muerte, sobre todo porque en los últimoe 
me- ya casi no se ponía de pie y su vieja cama - convirtió en cuna, 
túmulo, trono, ataúd y sepulcro (Andrés Henestrosa. en Del Conde. T-. 
2001, P. 133). Como dije anteriormente. la muerte la rondó desde mucho 
tiempo atrás y tal vez sea ese el significado que se puede palpar en au obra El 
sueflo (Ver ilustración 24) en la que Frida se encuentra en su cama con la 
apariencia de estar sumergida en un profundo y dulce suefto, y una calavera 
arriba como vigilándola en uno de los momentos más vulnerables. pu­
dormida es més fácil tomarla por sorpresa. 
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Vida y muerte subsistían como dos comadres en Frida, sin que se excluyeran 
una de la otra, de ambos tomó su material de inspiración. En su vida 
anduvieron juntos los pesares y las dichas, las plegarias y la blasfemia, la ira y 
la ternura; condición humana que también es parte de cada uno de nosotros y 
que fue lo que a mi me atrajo más de Frida y en lo que me identifico siendo 
humana. 

El tema central de Frida fue ella misma. pero a pesar de eso. la versatilidad 
con la que se pinta es extraordinaria, pues en cada autorretrato su expresión 
es totalmente distinta y aún cuando su rostro nafleje dignidad y entereza. se 
asegura de que el espectador capte su dolor oculto, como en el caso del 
Autorretrato para el Doctor Leo Eloesser (Ver ilustración 25) y el Autorretrato 
con Caimito da Guayabal y un gato (Ver ilustración 26). En ambos, un collar 
de espinas la estrangula y la lastima a pesar de infundir firmeza, lo que hace 
recordar imágenes como la de Cristo crucificado, que seguramente tienen que 
ver con la formación religiosa que antaño se le había inculcado a Frida. 

Pero existen obras en las que Frida plasmó con mayor franqueza ese dolor 
tan estrechamente relacionado con los acontecimientos de su vida, entre ellos 
están La columna rota (Ver ilustración 27) y El recuerdo de la herida abierta 
(Ver ilustración 28), en las que Frida pone al descubierto el deSastroso efecto 
del accidente en su columna en la primera y la tan quebrantada pierna 
derecha en la segunda. 

El arte fue para este cuerpo doliente como un espejo. su lucha constante 
enmarcó una forma particular de relación con el mundo y de ser mujer. y fue 
semilla germinadora de la pintora Frida Kahlo, siendo ella misma una obra de 
arte. Aún teniendo conocimientos de artes plásticas. Frida le otorga a su 
accidentado cuerpo el origen y tema de su pintura. Ella lo expresó así (Cit. en 
Del Conde, Teresa, 2001): 

Mi padre tenla desde hacia rnuchos anos una ca1a de colores al óleo, unos pinceles dentro de 
una copa vieja y una paleta en un nncón de su tallercito de fotografla [ ... /Desde nilfa, como se 
cJK;e comúnmente, yo le tenla echado el ojo a ta caja de colores. No sabrfa explicar por qu.t. Al 
estar tanto ttempo en cama, enferma, aproveché la oc::a.s;ón y se la peal a mi padre. As/ 
comencé a pntar mi pnmer cuadro[ .. .} Desde entonces mi obsesión fue '900ntenzar de nuevo 
pintando tas cosas tal y como yo las vela, con mi proPfO ojo y nada mlis ( .. )As/ como el 
accidente camblÓ mi camino, muchas cosas no me permitieron cumplír los deseos que todo el 
mundo consideraba normales. y nada me pareció más normal que pint•r lo que no se habla 
cumplido. (P. 34). 
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4.4. Lo person•I es polltico. 

Existió una faceta en la vida de Frida Kahlo que sigue siendo muy cuestionada 
hasta nuestros días, por la incertidumbre que se tiene sobre la influencia de 
sus actividades pollticas en su subjetividad y en su arte. Ya se mencionaba el 
contexto social y político en el que Frida creció y la adherencia a las ideas 
izquierdistas de su época que. al menos como ella lo constató. ocuparon un 
lugar privilegiado en su pensamiento y en su forma de vida, constituyendo 
parte importante de su lucha en el mundo. su lucha social. 

Por intercesión de la famosa fotógrafa de ascendencia italiana Tina Modotti. 
Frida se afilió al Partido Comunista Mexicano en 1928. y siempre tuvo la 
intención de servir a sus ideales. Modotti llegó a México en 1923 
acompañando al notable fotógrafo Edward Weston, se quedó aqui y se 
involucró cada vez más en la política comunista. en parte por las aventuras 
amorosas sostenidas con revolucionarios comunistas como Juan Antonio 
Mella y Xavier Guerrero. Herrera (1997) constata que fue Germán de Campo. 
compañero de estudios de Frida y líder estudiantil de la Preparatoria. quien la 
presentó a ellos y ellos a Tina. con quien desarrolló una fiel amistad y por 
quien ingresó al Partido atraída por el mundo bohemio de los artistas e 
intelectuales que formaban aquel circulo comunista en México. 

En sus reuniones solían intercambiar las últimas ideas acerca del arte y la 
revolución y se animaban con canto. baile. comida y bebida que hacia de los 
encuentros toda una fiesta. aunque con moderación. La versión oficial de la 
historia de amor entre Frida Kahlo y Diego Rivera aclara que fue precisamente 
en una de esas fiestas en la casa de Tina Modotti en donde se conocieron y 
se enamoraron, siendo Rivera el Secretario del Partido. Sin embargo. la 
pertenencia de la pareja a uno de los grupos comunistas más importantes de 
México no duraría mucho. pues Diego fue expulsado del Partido en 1929 por 
aceptar trabajo del gobierno y los extranjeros capitalistas al pintar murales en 
Palacio Nacional y las principales industrias de los Estados Unidos. la cuna 
del capitalismo. Él mismo redactó su expulsión y Frida como siempre lo siguió. 
aunque años más tarde los volverían a aceptar. 

Pero su involucramiento en la política mexicana no terminaría ahí. el interés 
por expandir el comunismo e incorporarlo al modo de organización social de 
nuestro país. prevaleció en Diego y Frida toda su vida juntos. Cuando Lenin. 
el líder revolucionario ruso murió, Stalin. un comunista recalcitrante a_,.,dió 
al poder y se opuso a toda exportación del sistema comunista hasta que no 
estuviera bien asentado en Rusia. Uno de los seguidores de Lenin. el 
bolchevique Lev Oadidovich Bronstein. llamado León Trotsky, quien coincidía 
con que el comunismo llegara a la mayor cantidad de paises posibles. tuvo 
que salir de su país perseguido a muerte por los stalinistas. Con la ayuda que 
Diego pidió al presidente Lázaro Cárdenas. recibió asilo político en nuestro 
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país y fue albergado en la Casa Azul de Frida Kahlo, quien lo recibió a 
principios del año de 1937 en el Puerto de Tampico. 

Con todo y el refugio otorgado por los Rivera Kahlo, Trotsky y su esposa 
Natalia fueron víctimas de un intento de asesinato llevado a cabo en 1940 por 
un grupo de stalinistas, incluyendo al gran pintor y muralista David Alfara 
Siqueiros. Sólo tres escasos meses bastarían para que se cumpliera el 
cometido stalinista y Trotsky finalmente fuera asesinado en el mismo año. 
Aunque Rivera para entonces ya se había enemistado con él y convertido en 
un fiel seguidor de Stalin, tanto Frida como él lamentaron su pérdida y años 
más tarde Diego de nuevo manifestaría su desacuerdo con la implantación de 
sistemas totalitarios como el de Stalin. 

Además Frida solía asistir, acompañada de su esposo Diego, a cuanta 
marcha o mitin político que tuviera como causa la injusticia social, la opresión 
del pueblo o los acontecimientos sangrientos a nivel mundial; sobre todo 
cuando se trataba de alguna imposición estadounidense como en el caso de 
Guatemala, de lo cual ya se habló parrafos arriba. Los gringos, como ella les 
llamaba a los habitantes de ese país, le caían realmente mal y nunca soportó 
sus modales. su cultura, su forma de pensar y su sistema político. Así se 
expresó de ellos en una carta dirigida a su amiga Isabel Campos el 3 de mayo 
de 1931 (recopilada por Raquel Tibol, 2001): 

{. .. } El gringerfo no me cae del tocio bten. son gente sosa y todos henen caras de bizcochos 
crudos (sobre todo las viejas). Lo que es resuave aqul es el barrio chino, la manada de chinos 
son resimpAticos. [ ... } Del inglés no qwero ni plat1ear1e porque estoy hecha una atascada. 
Ladro lo más esencial, pero es d1fic1lls1mo hablarlo bien Sin embargo me doy a entender 
aunque sea con los malditos tenderos (P. 88). 

En efecto, Frida aprendió a comunicarse en inglés, pero no le hizo gracia su 
estancia en los Estados Unidos. pues se quejaba constantemente, como en 
estos fragmentos de cartas escritas al Doctor Leo Eloesser (recopiladas por 
Raquel Tibol, 2001 ): 

Nueva York, 26 de noviembre de 1931 

{. .. } La high society de aqui me cae muy gorda y Siento un poco de rabia contra estos 
ricachones de aqul, {. . .} es espantoso ver a los neos haciendo de die y de noche parties, 
mientras se mueren de hambre miles y miles de gentes / } A pesar de que me interesa 
mucho todo el desarrollo industnal y tneeánico de EstadoS Unidos, encuentro que les falta 
completamente la sensibilidad y el buen gusto. Viven conJO en un enorme gallinero sucio y 
molesto. Las casas parecen hornos de pan y todo el confort del que hablan es un mito. No sé 
si estaré equivocada, pero sólo le digo lo que siento[. .. ) {P. 93). 
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Detroit, 26 de mayo de 1932 

{. .. ) Esta ciudad me da la impresión de una aldea antlf}Ua y pobre. me pareció como un 
poblado, no me gusta nada Pero estoy contenta porque Diego está trabajando muy a gusto 
aquí { ... } La parte industrial de Detrod es realmente lo más interesante, lo demás es como en 
todo Estados Unidos, feo y estúpido(..¡ (P. 103). 

Evidentemente, Frida mantenía una postura política frente a los 
acontecimientos sociales nacionales e internacionales y construyó un vínculo 
entre éstos y su vida, expresando su sentir y su opinión aún en lo més 
personal, como lo hizo en 1951 en la dedicatoria del retrato de su padre, en la 
que pone lo siguiente (recopilada por Raquel Tibol, 2001): 

Pmté a mi padre Wilhelm Kahlo, ele origen húngaro-alemán, artista fotógrafo de profesión, de 
carácter generoso, inteligente y fino, valiente porque padeció durante sesenta anos epilepsia, 
pero jamás dejó de trabajar y luchó contra Hitler (P. 322). 

No obstante, pese a la relación política de Frida con su país y su crítica a los 
sistemas opresivos, hay quienes dicen que Frida no poseía realmente una 
actitud política consistente. Es cierto que su pintura se concentró en ella 
misma, a diferencia de la de sus contemporáneos, que imbuidos en el 
nacionalismo, pintaban la transformación política del México de entonces, 
como los grandes muralistas. Frida se lamentaba profundamente de esto: 

Estoy muy intranquila en lo que se refiere a rm pintura, sobre todo parque quiero convertir1a en 
algo útil, pues hasta ahora no he creado con ella más que una sincera expresión de mi 
misma, lo que está muy leías de servir al partido. Tengo que luchar con tocias mis fuerzas 
porQue lo poco posittvo que mi estado corporal me permite hacer, sea también Ut1J a la 
Revolución. la única verdadera razón para v1v1r 29 

Pero por otra parte. Frida heredó material pictórico con un alto contenido 
político, aunque tal vez es poco conocido. porque fue notablemente menor en 
comparación con sus autorretratos. Entre esas obras están El marxismo dará 
salud a los enfermos, que se exhibe en el museo Frida Kahlo y en el cual 
Frida se pinta con un corsé de yeso. una mano enorme que parece auxiliarta y 
la imagen de Carios Marx; y El Moisés, en la que pinta, además del personaje 
bíblico elegido para servir a Dios y propagar su ley, a otros hombres orientales 
y o=identales creadores de los sistemas de pensamiento más importantes del 
mundo, entre los que se encuentran lideres políticos como Alejandro El 
Grande. César, Napoleón, Hitler, Marx. Gandhi, Mao-Tse, Lenin, Stalin ... 

Por ello no cabe duda de las simpatías políticas de Frida, los miembros del 
Partido Comunista la consideraron una de sus militantes y algunos la 
identifican como una heroína izquierdista: pero otros como Lavara de Sola 
(1992) consideran que era fundamentalmente apolítica, pues su legado está 

=.-gBiogr-afia de Frida Kahlo {1907-1954). www granaven1da. com/proyecto espartacol galena/ 
kahlol index.htm 
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en los lienzos y en los escritos que tratan de su vida y no en ninguna otra 
parte, ni siquiera en el aparato ideológico de su época. Fanny Rabel (Cit. en 
Lovera de Sola, 1992) quien fuera una de sus alumnas en el terreno de la 
pintura, también indicó que Frida era una humanista. no una mujer politizada 
(P. 194). 

Lo cierto es que vivió en un contexto político y se rodeó de grandes políticos e 
intelectuales, la mayoría camaradas de su esposo Diego. Asimismo, esos 
personajes la rodearon, fuera de la intercesión de Diego, por la peculiaridad 
artística y personal de Frida, y por su carácter amistoso y alegre. La mención 
de haber convivido con muchos grandes intelectuales es importante porque el 
ámbito artístico, pero sobre todo el intelectual, casi siempre está 
estrechamente vinculado con la vida polltica de un país, y más en esa etapa 
en México, en la que se querían rescatar las raíces de nuestra cultura a través 
de su conocimiento. En adición, al menos en el plano ideal, la gente mayor 
preparada es la que ocupa los más altos mandos en las instituciones y dirige 
la vida nacional, pues quien supuestamente tiene el conocimiento es el que 
gobierna y en ese sentido la intelectualidad puede ir de la mano con el mundo 
de la política y el poder. 

Celebridades como el mencionado Trotsky, los muralistas mexicanos Orozco 
y Siqueiros, el presidente Lázaro Cárdenas. las actrices Maria Félix y Dolores 
del Río, el músico Carlos Chávez y el mismísimo André Bretón conocieron y 
fueron conocidos por Frida, e incluso desfilaron por su casa. Alejandro 
Herrera30 tomando en cuenta esto último, asegura que Frida no era una gran 
conocedora de Política, Ane e Historia. y que ni siquiera podría calificarse de 
gran artista. Su mirada androcéntrica usa como argumentos que Frida sólo se 
rodeó de intelectuales y por ello se le identifica romo parte de todo ese grupo 
de eruditos nacionalistas, pero que en realidad no era una de ellos. porque no 
poseía los conocimientos ni la aplicación necesaria para alcanzar su nivel. 

Parece ser verdad que desde la Preparatoria, Frida, a pesar de ser una 
lectora ávida, no era muy disciplinada en el estudio, aunque Hayden Herrera 
(1997) revela que tenia una capacidad increíble para recordar el contenido de 
un texto después de haberlo leido una sola vez, ademas por supuesto, de su 
tremendo entusiasmo por protestar y hacer una revolución por algo que le 
pareciera injusto o chocante. 

Así que quizá Frida no era letrada como sus compañeros artistas. 
revolucionarios políticos e intelectuales: pero Alejandro Herrera. en el intento 
de desmitificar esa imagen de Frida. no hizo la aclaración de que la pintora no 

30 El maestro Alejandro Herrera fue participante en una confe,-enC1a en la que se presentó el 
llbf"O Frida Kahlo. La pintora y el mito de Teresa del Conde (2001 ). Plaza & Janés editores. 
México; llevada a cabo el 20 de septiembre de 2001 en una de las sucursales de la librería 
Gandh1, en la Ciudad de México 
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pretendía ser como ellos, y entonces lo dicho hizo parecer que Frida Kahlo, 
valiéndose de sus relaciones politicas, fingía ser lo que eran aquellos 
personajes. 

El tema político en su obra todavía está abierto a discusión hasta el día de hoy 
y existen diversas posturas, pero lo que se podría afirmar con mayor 
seguridad, es que no ingresar de lleno al ámbito intelectual y no ser una 
sabionda fue una elección de Frida. Ella no trataba por mimetismo, de obtener 
el reconocimiento político o intelectual del que gozaban sus allegados, aunque 
tal vez el mito o la historia se lo ha brindado. Frida misma reconocía sus 
limitaciones en este plano. como lo manifiesta en este pequeño fragmento de 
una carta dirigida a Alejandro Gómez el 25 de julio de 1925 (recopilada por 
Raquel Tibol, 2001): 

(. .. } cuando vengas por amor de Dios tráeme algo que leer, porque cada dla me vuelvo más 
ignorante. (Discúlpame por ser tan floja.) (P. 31). 

También en un articulo publicado en el número 249 de la Revista Asf, el 18 de 
agosto de 1945 (recopilado por Raquel Tibol, 2001) en el que Frida comenta 
su obra El Moisés, se encuentra explicando el contenido del cuadro, cuando 
humildemente se expresa así: 

( ... ) A la izquierda, la maravillosa Neferttfi, esposa de Akhenatón; me imagino que además de 
haber sido extraordinariamente bella, debe haber sido una hacha pen:Jida. y colabOradora 
mteligentfSJma de su mando. Buda, Mane, Freud, Paraoelso, Epicuro. Gengis Kan. Gandhi, 
Lenin y Stalin. (El orden es gacho, pero los pinté según mis conocimientos históricos. que 
también lo son ) (P. 257). 

Y con frecuencia lo hacia, reconocía su falta de preparación mediante 
comentarios y chistoretes iguales a ese. Es más, las autoras recurrentemente 
presentadas para la reconstrucción de esta historia de vida, coinciden todas 
en que la redacción de Frida (eso no quiere decir que no fuera sublime lo que 
escribiera) no sólo dejaba mucho que desear sino que además solía escribir 
con enormes faltas de ortografía. 

Pero como lo expresé anteriormente, a mí me parece que esta característica 
de Frida fue adoptada por ella por convicción, se debía más a su 
temperamento que a una verdadera falta de preparación. Puede percibirse 
esto de nuevo en otra carta escrita a Alejandro (recopilada por Raquel Tibol, 
2001): 

29 de septiembre de 1926 

{. . .) 1Para que estudias tanto? ¿Qué secretos buscas? La vida te lo revelará pronto. Yo ya lo 
sé todo, sin leer m escnbir. Hace poco, casi unos dfas Sf'"a una nifla que caminaba por un 
mundo de colores, de formas duras y tangibles. Todo era misterioso y ocu"aba algo: descdrar, 
aprender me gustaba como un juego. Si supieras qué terrible es conocer todo súbitamente, 
como si un relámpago iluminara la tl6rra. Ahora habito en un planeta doloroso, transparente 
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como de hielo; pero que nada ocuna, es como si tocio lo hubiera aprendido en segundos, de 
una vez. Mis amigas, mis compalferas se han hecho mujeres despaetto, yo envejecl en 
instantes y todo es hoy blando y lúcido Sé que nada hay c:Jetrás, si lo hubiera yo lo verla(. . .} 
(P. 50). 

A Frida le gustaba conocer et mundo como por intuición natural, con una gran 
curiosidad como la que embarga a los niños, y el dolor le hizo saber muchas 
cosas de una vez, al menos cosas de la vida. Sin embargo, odiaba lo 
intelectualoide y la exaltación de las cualidades excepcionales de una 
persona. Cuando conoció a André Bretón y los surrealistas. se expresó de 
ellos de manera muy parecida a como lo hizo con tos gringos, y de Europa, 
continente en el que nació el surrealismo, a como lo hizo de Estados Unidos. 
Refiriéndose a la acumulación de teorías y conocimientos por parte de los 
círculos bohemios, le escribió a Nickolas Muray, otro de sus grandes amores. 
los siguientes renglones durante su estancia en París (cartas reproducidas por 
Hayden Herrera, 1997): 

Cuando llegué, los cuadros todavla estaban en la aduana. porque ese h1J0 de. Bretón no se 
tomó la molestia de sacarlos. Jamás recibió las fotografías que enVJaste hace muchiSJmo 
tiempa, o por lo menos eso dice, no hizo nl!llda en cuanto a los preparativos para la eJ<posietón, 
y hace mucho que ya no tiene una g11lerla propia. Por todo eso fw obligada a pasar dias y 
dlas esperando como una #Chota, hasta que conocl a Marce/ Duehamp. p¡ntor maravilloso y el 
único que ttene los pies en la tierra entre ese montón de hijos de pen-a lunáticos y 
transtomados que son los surrealistas.{ ... ] (P. 205). 

No te imaginas lo perra que es esta gente. i\ofe da asco. Es tan intelectual y corrom¡:Hda que ya 
no la sofX)f"fo. De \l'&ras es demasiado para m1 carácter. Prefenrla sentarme a vender tortillas 
en el suelo del mercado de Toluca, en lugar de asociarme a estos despreciables 'artistas' 
paristenses, que pasan horas calentándose los valiosos traseros en los ·cafés' Hablan sm 
cesar acerca de la ·cultura·, el ·arte', la 'revoluCl6n", etcétera. Se creen los dioses del mundo, 
suenan con las tonterlas m.is fantásticas y envenenan el aire con teorías y más teorías que 
nunca se vuelven realidad. A la manana SIQUl6nte, no t1enen nada qué comer en sus casas. 
parque ninguno de ellos trabaja. Viven como parásitos. a costa del montón de perras neas 
que admiran la ·genialidad' de los 'artistas': mierda y sólo mierda. eso es lo que son Nunca he 
visto a Diego ni a ti perdiendo el tiempo con chismes estúpidos y discusiones 'intelectuales'· 
por eso ustedes si son hOlnbres de verdl!ld y no unos cochinos 'artistas· ;Caramba' Valió la 
pena venir sólo para ver por quá Europa se está pudriendo y cómo toda esta gente, que no 
sirve para nada, provoca el stHgimiento ele los Hitler y los Muso/ini Creo que voy a odiar este 
lugar y a sus habitantes por el resto de m1 vida. Hay algo falso e irreal en su carácter que me 
vuelve toca. (P. 208). 

Frida Kahlo poseía, en cuanto al conocimiento intelectual. otras habilidades 
bastante peculiares. Para Raquel Tibol (2001) toda su correspondencia es una 
muestra literaria en la que uno mantiene su atención de principio a fin por el 
estilo franco, picaresco y populachero con el que hablaba y escribia. 
Seguramente Frida tenía la capacidad estética que caracteriza a todo artista. y 
aunque su arte era la pintura y no la literatura. también en sus cartas se 
expresó artísticamente. Realizó escritos de muy alta calidad. poemas formales 
y pensamientos. pero parece que era de su preferencia el lenguaje popular 
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que se puede constatar en sus cartas. El uso del doble sentido, la alteración 
de términos, la mezcla de palabras en inglés y en español, y el humor negro 
que desde su época se instaló en los barrios de la Ciudad de México; 
reflejaron en su escritura toda Ja sabiduria callejera que adquirió desde joven, 
y que era de las cosas que Frida hacía muy bien. 

Además, en lo que escribia, fueran cartas, invitaciones o saludos, solía 
expresarse en versos que rimaban, lo cual no es fácil para alguien que no 
tiene un verdadero sentido del ritmo y un vocabulario amplio. Para muestra 
basta un botón, así invitó Frida a todos a su primera exposición en México 
(recopilada por Raquel Tibol, 2001): 

13 de abnl de 1953 
Con amistad y carillo 
nacido del corazón 

tengo el gusto de invitarte 
a mi humilde exposición. 

A las ocho ele la noche 
-pues reloj tienes al cabo­

te espero en la Galerla 
d'esta Lota Alvarez Bravo. 

Se encuentra en Amberes 12 
y con puertas a la calle. 

cJe suerte que no te pierdes 
porque se acaba el detalle. 

Sólo quiero que me digas 
tu opimón buena y smcera 

Eres leido y escribido; 
tu saberes de pnmera. 

Estos cuadros de pintura 
pinté con mis propias manos 

y esperan en las paredes 
que gusten a mis hermanos. 

Bueno, m; cuate querido: 
con amistad verdadera 

te lo agradece en el alma 
Fnda Kahlo de Rivera. (P. 336-337). 

Asl es que el saber de Frida se remitía a saber de ella misma. Bretón al ver su 
obra, la identificó como claramente surrealista y a pesar de que tiene algunos 
toques fantasiosos, la misma Frida que en un principio no tenía ni idea de lo 
que era el surrealismo, se desligó de esta tendencia artística diciendo: 
Pensaban que era surrealista, pero no estaban en lo cierto. Nunca pinté 
sueños. Pinté mi propia realidad (Cit. en Herrera, Hayden. 1997. P. 225). El 
arte de Frida y lo que con él sentía no estaba sujeto a ningún esquema de 
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pensamiento, a ningún esquema político, pero que no fuera profundamente 
polltico o no haya salido a relucir su esplritu revolucionario en él, es algo que 
no se puede pasar por alto. 

Eli Bartra (1994) saca a relucir el aspecto político del proceso artistico de 
Frida y revela importantes elementos para pensar que en Frida habitaba una 
notable inftuencia polltica y que en verdad la artista era una revolucionaria. 
Ella refuta la idea de que el arte de Frida sea más subjetivo y apolítico que, 
por ejemplo, el de su compatlero Diego Rivera; pues el hecho de que Frida 
pintara autorretratos y él murales de grandes dimensiones en los que 
representaba escenas de combate político, no hacia la diferencia. La visión 
que plasmaba Rivera del México moderno podía ser igual de subjetiva que la 
de Frida en sus autorretratos. 

La polltica significa poder y el poder no se manifiesta únicamente en lo 
público, ni es sólo referente al Gobiemo o al Estado de un pais. Lo polltico 
subsiste en el ambito privado y quizá con mayor razón en él, pues ah! es 
donde se inicia la práctica del sometimiento intentando conquistar y mantener 
poder sobre las personas, como en toda relación interpersonal. De esta 
manera, las ideas. los sentimientos y los sucesos personales son parte 
integrante del sistema de poderes en el que vivimos, tienen que ver con lo 
polltico. Frida, como el sujeto que pintaba y el sujeto pintado. expresaba lo 
que sentia, veie y pensaba de si misma o de lo que le rodealba; y también lo 
que quería ser, ver, sentir y pensar. El perfil político de la obra de Frida esté 
precisamente en lo personal, en la expresión honesta de los dolores, las 
congojas o los eventos cotidianoa que en algo se relacionaban con el poder y 
el sistema de valores predominante. 

La comprensión de esta perspectiva parece que la propia Frida no la tenia de 
su arte. Mi pintura no es revolucionaria, para que me sigo haciendo ilusiones 
de que es combativa, no puado, decla (Cit. en Bartra, Eli, 1994, P. 73); y sin 
embargo pintaba, desde su condición social de mujer, abortos. partos, 
suicidios y accidentes que son un desefio constante y una irreverencia ante la 
política que dominaba y sigue dominando en la actualidad, pues esos temas 
en la vida y en el arte de una mujer son prosaicos. Frida no alcanzó a ver 
esto, pero atravesó la polltica de género tradicional y le hizo una herida 
bastante grande. 

Su intención y su lucha intentaban ser proletarias y no feministas. pero dado 
que muchas de las construcciones típicas de género provienen de la ideologia 
burguesa, su rechazo aocial trae consigo también el rechazo a las formas 
clásicas de relación entre géneros. Frida no era una feminista pero el 
feminismo es una de las cau-s que se le han imputado debido al 
rompimiento de la imagen angelical de la mujer, representándose a ella misma 
en las poses más extraordinarias. No lo hizo con voluntad, pero lo hizo. y 
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Bartra (1994) alude a que si más mujeres se cuestionaran su mundo privado, 
actuaran en él y dejaran de hablar tanto, el feminismo dejaría de ser una 
propuesta y se convertiría en una realidad política. 

La política que predomina en cierta etapa de la historia, entra en las vidas de 
mujeres y hombres y se convierte en un blanco directo de lucha y 
transformación o se filtra en los modos de ser casi sin damos cuenta, pero 
está presente en el ser y quehacer de las personas. Una idea manejada 
comúnmente por Frida que manifiesta esta inftuencia, es la de que la pintura 
llenó todos los vacíos en su -,,ida, incluyendo la imposibilidad maternal, lo cual 
se remite a la sugerencia típica y cultural de que cuando las mujeres no 
asumimos el papel tradicional de mujer y de madre tenemos que llenar 
nuestra vida con otras cosas. 

Frida seguramente se hubiera sorprendido de ver que tan político puede - lo 
personal y hubiera sabido que su obra si fue combativa. Yo por mi lado, miro 
ese rasgo político en Frida y lo retomo aquí como parte esencial da au arte y 
su experiencia subjetiva. reconociendo también que ese contexto social y 
político más amplio participó en la construcción al menos de un -plritu de 
mujer revolucionario que demuestra que en ningún momento y en ninguna de 
nuestras acciones somos seres apolíticos. 

4.5. Laa hlatorl•• de amor de una me.fiar artista. 

El amor no podía faltar ni en la vida ni en el arte de una mujer como Frida 
Kahlo. Con la intensidad que la caracterizaba para experimentar todo lo que le 
rodeaba. las relaciones que mantenía con las personas amadas para ella 
tomaban un significado de total entrega y efusión estremecedora. 

Aqul es donde entra la siempre obligada referencia a Diego Rivera. su 
compatlero de toda la vida, cuyo amor siendo martirio y encanto, dejó en Frida 
experiencias que marcaron hondamente su estancia en el mundo y la 
subjetividad plasmada por entero en su arte. Sin embargo, cabe una 
aclaración necesaria. Casi siempre que se habla de Frida Kahlo, se cree 
absolutamente forzoso mencionar a Rivera como si todo el mundo de la 
pintora se remitiera a él y su quehacer artístico hubiera dependido 
completamente de la valoración y estimulación de su esposo. 

El testimonio que la misma Frida brindó en relación a su historia de amor con 
Diego Rivera dan cuenta de que para ella fue su todo, pero lo importante en al 
abordaje de dicha historia en este espacio no es hablar de la vida de Diego 
Rivera con10 pintor y muralista. ni remarcar la supeditación de Frida para con 
él; sino de Diego como su pareja y de lo que ella sentía por él. Asimismo, creo 
relevante además de tocar la relación de Frida con Diego, realizar una breve 
reftexión de la forma en la que Frida se relacionaba con las personas en 
general, y sobre todo, con las personas que ella más quería. 

TESIS CON 
FALIJ. DE C;:)~GEN 



4 UNA HISTORIA DE VIDA. UNA CONDICIÓN DIE MUJER DEVELADA EN EL ARTE 152 

La unión de Diego y Frida estuvo llena de singularidades que todavía a los 
ojos más conservadores de nuestra sociedad son tremendamente extranas, 
lastimosas y hasta desenfrenadas. Es dificil entender por qué Frida se 
enamoró y se casó con un hombre veinte atlos mayor que ella -el/a tenla 22 
afio:¡ y el 43 cuando :¡e ca:¡aron en el verano de 1929- y permaneció a su lado 
en medio de tanto sufrimiento, con la particular forma caprichosa con la que 
Rivera vivía la vida, su incapacidad para serie fiel y su temperamento 
cambiante. 

Para Lovera de Sola (1992), no había nada de extrai'lo en la relación amorosa 
de Frida Kahlo y Diego Rivera; Frida era una aventurera fuerte e 
independiente que gozaba descubriendo la vida con todas sus alegrías y 
pesares y forjando su arte, mientras que Diego era un gran artista 
mundialmente reconocido por su trabajo y por sus actividades políticas, y que 
aunque feo, tenia una avasallante personalidad que atraía mágicamente a las 
mujeres. Eran tal para cual, viviendo un matrimonio que como en cualquier 
otro, había de todo: peleas, separaciones, sufrimientos, pasión, 
reconciliaciones, deseo de poder, encuentros amorosos, conciliación de 
intereses. ideales compartidos... sólo que en su caso el todo era 
verdaderamente todo, experimentado hasta el extremo al que los dos eran 
capaces de llegar por sus personalidades tormentosas. 

Formaron los dos una pareja tan peculiar como peculiares eran sus vidas, 
cuyas características iban más allá de la cen:¡ura mezquina, según Lovera de 
Sola (1992), pues su relación autónoma y entrelazada les permitla estar juntos 
sin soledad ni posesiones. Ambos mantuvieron vínculos sexuales con otras 
parejas y fueron independientes en su trabajo, lo cual frecuentemente era 
visto como locura y libertinaje enfermizos para la visión de un matrimonio 
maduro y formal de aquellos ai'los. 

En cambio Hayden Herrera (1997) expone otra realidad del matrimonio Rivera 
Kahlo que representó para Frida una més de sus heridas y de los draméticos 
sucesos agridulces con los que vivía y a su vez contra los que luchaba para 
poder vivir. Es cierto que Frida alcanzó un reconocimiento propio como pintora 
-aunque no igual que el de :¡u e:¡po:¡o- y que el mismo Rivera era un 
admirador de su arte manifestando su interés varias veces públicamente, 
también que construyó su propio espacio artístico sin dejarse opacar por 
Diego haciendo del arte lo que a ella més le agradaba; y que en un plano más 
concreto. trató de ser duei'la de su vida aparUindose de Diego cada vez que lo 
deseaba o cuando estaba molesta con •1. viviendo incluso en una casa 
aparte. Dos casas unidas por un puente construidas especialmente para ellos 
y ubicadas en San Angel, en las que vivieron casi toda su vida matrimonial, 
dan precisamente esa apariencia de unión e independencia de la que hablaba 
anteriormente. 
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Sin embargo, el perfil de la relación entre Diego y Frida parece ser mucho més 
complicado que el logro de una auténtica felicidad para ambos miembros de 
una pareja cuando se ha alcanzado el pleno ejercicio de la individualidad y la 
libertad en el amor. En primer lugar, aunque Frida era rebelde y conoció el 
amor de muchos hombres, sufrió incansablemente por las múltiples 
infidelidades de Diego, y el establecimiento de sus otras relaciones pudo 
haber sido sólo un intento por llenar el vacío que producía en ella el que su 
hombre estuviera con otras mujeres, es decir, aunque tos dos mantuvieran 
vinculos amorosos por separado. no quiere decir que los vivieran de igual 
forma o que a Frida no la lastimaran profundamente. 

Diego también podía sentirse herido, pero su modo de vivir le exigía la 
satisfacción inmediata y sin miramientos de sus deseos, ademés de que Frida 
se encargaba de evitarte el dolor ocultando minuciosamente el engal\o a 
Diego, pues resulta que el gran artista era un empedernido celoso que cuando 
despertaba al macho que llevaba adentro no soportaba la competencia, sobre 
todo cuando sentla la amenaza de alguien que él considerara que podia estar 
a su altura. Las relaciones lésbicas de Frida eran toleradas por él, pero no 
siempre sus romances con otros hombres. 

De esta manera, entre las consecuencias de las relaciones que Frida y Diego 
tenían con otras personas, seguramente estaban descomunales batallas entre 
los artistas, acompalladas de tiernas reconciliaciones que les permitlan seguir 
su vida juntos. Pero las aventuras de Diego llegaron a su límite cuando 
sostuvo un acercamiento con Cristina, la hermana menor de Frida, quien era 
hermosa y había sido modelo -por sugerencia de la misma Fnda- de algunos 
cuadros y murales en los que Diego realizó imágenes de desnudos. Cuando 
esto ocurrió, probablemente en 1934, el matrimonio acababa de regresar de 
los Estados Unidos y fue una época de escasa salud para Frida -las molestias 
en su pie derecho y en su columna se agudizaron- y de gran apatía para 
Diego, pues le costó trabajo acostumbrarse de nuevo a México y parecía estar 
resentido con Frida por tener que volver. Debido al aborto que Frida habla 
sufrido en Detroit, los médicos le aconsejaron que se abstuviera de tener 
relaciones sexuales y Diego no dudó en involucrarse con su cullada. 

Por muy inverosímil y cruel que parezca. en acontecimientos ex>mo ese 
consistían los caprichos de Diego, que Frida desde luego consentla. Con todo, 
Frida terminó perdonando a su hermana y a su esposo y siguió su vida; 
aunque con grandes costos emocionales que se pueden constatar en una de 
las varias cartas que mandó al Doctor Leo Etoeaser pidiéndole conaejo sobre 
su conflicto matrimonial (reproducida por Hayden Herrera. 1997): 

{ ... } La situación con Diego está peor cada dla Sé que yo he fenicio mucha culpa de lo que ha 
pasado, por no haber entendtdo desde un pnnCJpio lo que él querla y haberme opuesto a una 
cosa que no tenla remed10 Ahora. después de meses de veroadero tormento para mi. 
perdoné a mi hermana {. . .} Me de¡ó en un estado de tal tristeza y desAnimo que no stt que voy 
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a hacer. Sé que a Diego le interesa por el momento m¿js ella que yo. y debla comprender que 
él no tiene la culpa y que yo soy la que debo transigir, si quiero que él sea feliz. Pero me 
cuesta tan caro pasar por esto que no tiene usted ni idea de lo que sufro. Es tan complicado lo 
que me pasa que no sé como e1tplicárselo a usted. Sé que lo entenderá de todas maneras y 
me ayudaré a no dejarme llevar por prujuic10s id10tas f ... } (P. 161). 

Convencida de que no debía preocuparse por prejuicios tontos. Frida acabó 
por resignarse y adecuarse e la forma de amar de Diego, y aceptando que sus 
sentimientos hacia él la rebasaban, le escribió el 23 de julio de 1935 (carta 
reproducida por Hayden Herrera, 1997): 

{Ahora d que} todas esas cartas, aventuras con mujeres, maestras de 'ingles', mOdelos 
gitanas. asistentes con 'buenas intenciones', 'emissnas plenipotenoanas de sitkls lejanos' 
sólo constduyen flirteos. En el fondo, tú y yo nos querernos muchlsmo. por lo cual soportarnos 
un sinnúmero de aventuras. golpes sobre puertas, imprecaciones, insultos y rec:Jamaciones 
internacionales, pero siempre nos amaremos .. Se han repetido todas estas cosas a trawés de 
los siete altos que llevamos vrviendO Juntos, y todos los corajes que he hecho s61o han servido 
para hacerme comprender, par f;n, que te quiero m~s que mi proplO pellejo y que tú sientes 
algo por mi. aunque no me quieras en la misma forma. ¿No es c1erto?. Espero que eso 
siempre sea as/ y estaré contenta. (P. 162). 

Por todo esto. Frida no sólo soportó grandes sufrimientos fisicos sino 
igualmente amorosos; aún con el gran amor y aceptación que ella 
manifestaba hacia su compei'lero. El mismo Diego Rivera (Cit. en Herrera, 
Hayden, 1997) mostrando ese carácter ominoso de su vida y sus relaciones, 
escribió en su autobiografía que: Entre más amaba a una mujer, mlts la quería 
lastimar. Frida sólo fue la victima más evidente de esa repugnante 
caracterlstica (P. 160). 

El impacto en la vida de Frida, fue el de una mujer tradicional que todo lo 
comprende, y el impacto en su vida de mujer artista también. Como se puede 
leer en sus cartas, de ser necesario se hachaba la culpa de los problemas y 
se preocupaba más por la felicidad de Diego que por la propia, sintiendo que 
debía entender al hombre y comprender al genio a costa de lo que fuera. Y así 
lo hizo. Como mujer lo atendió de tiempo completo. estar con él se convirtió 
en su trabajO desde qua contrajeron matrimonio, guisar sus platillos favoritos. 
tener limpia su casa y ordenado su lugar de trabajo; fueron quehaceres que 
para Frida estuvieron por encima de la pintura. Como compeliera de un artista 
reconocido procuraba ser una esposa amorosa y hacerte resaltar a los ojos 
del mundo manteniendo le imagen que a Diego le gustaba y que era 
precisamente la de Tehuans; y como la artista, lo admiró y lo siguió a todas 
partes, siendo en algunas ocasiones algo así como su discipula. 

Por otra parte, su historia de amor fue otro de los reflejos en el arte de Frida, 
pues la influencia y la presencia de Diego en él no fueron menos. Este es otro 
de los puntos que siempre se discuten en cuanto a la vida y obra de Frida, 
pues ha recibido el apelativo de Pintora por derecho propio, y las 
contribuciones -sobre todo masculinas- a su pintura siguen siendo 
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cuestionadas. Al igual que con su padre, trato de rescatar aquí la presencia de 
Diego Rivera con la importancia que la misma Frida le dio y no como una 
forma de subrayar y generalizar la influencia de los artistas varones en el arte 
femenino. 

Lo que vivía Frida en el amor, de alguna manera se manifestaba en su trabajo 
artístico; por ejemplo, en aquella época en la que Diego tuvo relaciones con 
su hermana Cristina, Frida produjo pocos cuadros y entre ellos está un 
autorretrato en el que se pinta con el cabello corto, al igual que como lo haría 
allos más tarde en el Autorretrato con el cabello cortado (Ver ilustración 17) 
que ya se comentó anteriormente. A Diego le encantaba su cabello largo y le 
desagradaba cuando se lo cortaba así, lo cual puede suponer que dicha obra 
fue hecha deliberadamente por Frida como un gesto de disgusto hacia Diego. 

En cuanto a la aparición de la imagen física de Diego en la pintura de Frida, 
ésta fue notablemente recurrente, existen varias obras en las que Frida dejó 
representado a Diego, una de las más famosas es la de Diego en mi 
pensamiento, pero la que a mi me parece más fascinante es la que lleva por 
titulo El abrazo de amor del universo, la tierra, Diego, yo y el -flor XOIOtl (Ver 
ilustración 29) porque en ella Frida parece simbolizar el amor entre ella y 
Diego como parte de la vida y el amor que habita en el universo. Él también la 
pintó en sus obras, la podemos observar por ejemplo, en los murales de 
Palacio Nacional y de la Secretaria de Educación Pública como combatiente 
revolucionaria, y en el clásico de Diego Sueffo de una tarde dominical en la 
Alameda Central. 

En lo que concierne a la influencia técnica y estilística en el arte de Frida, ésta 
fue otra de las formas es las que Ciego estuvo presente. La historia da cuenta 
de que desde antes de que Diego y Frida comenzaran a tener un contacto 
más estrecho dentro del circulo del Partido Comunista Mexicano, ella lo 
había ido a ver cuando pintaba los murales de la Secretaría de Educación 
Pública para pedirle opinión sobre sus lienzos, argumentándole que 
necesitaba el juicio sincero de un conocedor porque ella neoesitaba trabajar 
para vivir, sobre tocio cuando las posibilidades de ejercer una carrera se 
vieron intrincadas por el accidente y por ello se había abocado a la pintura. 

Según Hayden Herrera (1997), el pintor no sólo le brindó su opinión sino que 
le encantó su obra y desde ese momento creyó pertinente no viciarla con sus 
juicios y estimular a la pintora para que siguiera pintando lo que ella quisiera. 
Sin embargo, los conocedores de técnicas como Teresa del Conde (2001) 
observan en el estilo pictórico de Frida la técnic:a que es común en los 
exvotos o retablos que los enfermos suelen llevar a las iglesias en sellal de 
agradecimiento por la cura intercedida por Dios, y en los cuales se pinta la 
representación de la enfermedad y el alivio con un breve texto que comunica 
el motivo y la gratitud. Pues bien aunque parezca que esto en nada tiene que 
ver con Diego, en la casa-museo de Frida se encuentra exhibida una 
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colección de casi cuatrocientos retablos que fueron adquiridos por Diego en el 
mercado negro y que obsequió a Frida, tal vez, como una sugerencia indirecta 
en la adopción de tal estilo. El mismo Rivera (1979) hizo patente que la 
aportación de Frida al arte mexicano fue la renovación que hizo en sus 
autorretratos del tema del retablo típico, abandonando el sentido religioso 
proveniente de Europa y mostrando el dolor que sólo atatlía a ella y que sólo 
ella tenía que remediar. 

A principios del allo de 1940, Frida y Diego se divorciaron y estuvieron 
separados durante casi todo su transcurso, siendo ésta la única interrupción 
que hubo en sus veinticinco años de matrimonio. Durante este periodo, la 
libertad, que de alguna manera era parte de sus ideales más declarados, se 
convirtió en un ejercicio más contundente para Frida. De acuerdo con Hayden 
Herrera (1997), a pesar de la estrecha unión que mantuvo con Diego y de que 
nunca en realidad se separaron, pues continuaban visitándose a menudo y 
apareciendo juntos en público, Frida nunca dejó de ser ella misma, siempre 
fue esa mujer que no se preocupaba por guardar las formas, y en este tiempo 
de separación legal disfrutó de manera más real su autonomía e 
independencia. Para entonces ya era una pintora reconocida y dedicándose a 
su trabajo se negaba a recibir un centavo de Diego procurando mantener sus 
propios gastos. Presentando su trabajo al mundo, dejó de ser la Tehuana de 
Diego y se convirtió en una figura que brillaba por si misma, con su atrayente 
personalidad y su trabajo original en el arte. 

Más o menos en este tiempo, Frida produjo una de sus obras más famosas y 
la de mayor dimensión de todas. Casi del tamallo de una pared -/as obras de 
Frida solian ser muy pequei'las- pintó su doble autorretrato Las dos Fridas 
(Ver ilustración 30), cuadro que es reconocidísimo a nivel mundial y el favorito 
de muchos. Acerca de su significado, existen varias interpretaciones. una de 
las cuales fue brindada por la misma Frida. Al lado izquierdo de la réplica 
tamai'lo natural que se exhibe en el museo Frida Kah/o, hay también una 
réplica amplificada de las hojas de su Diario, en las que Frida explica que Las 
dos Fridas tiene su origen en la fantasla infantil de una amistad que sostenía 
con una nilla imaginaria de su misma edad. Los críticos por su parte, como 
Teresa del Conde (2001) hacen alusión a la herencia extranjera y mestiza de 
sus padres, pues una de las Fridas está vestida de Tehuana como siempre y 
la otra con un vestido victoriano blanco que recuerda su doble origen. 

Sin embargo. Hayden Herrera (1997) recoge una interpretación más que está 
intimamente relacionada con lo que se encontraba viviendo con Diego en ese 
momento; Frida llegó a decir de esta pintura que una de las Fridas em a la 
que Diego quería y a /a otra no, asimismo alguna vez le dirigió un mensaje a 
su esposo que dacia: Mi sangre es e/ milegro que viaja por las venas de/ aire, 
de mi corazón a/ tuyo (P. 236). y en esta pintura la tornente de sangre que 
viaja del corazón de una de las Fridas al de la otra es cortada por unas pinzas 
quirúrgicas que la Frida victoriana sostiene en la mano. mientras la otra lleva 
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en la suya un retrato pequeño de Diego. Solidariamente. las dos Fridas se dan 
la mano y dan la impresión de que Frida misma es su principal soporte y la 
amiga que la acompaña en esta época de sufrimiento por la separación. 

Terminando el allo, Frida se volvió a casar con Diego. De esa fecha es la 
siguiente carta que el Doctor Eloesser le mandó a Frida aconsejándole sobre 
su relación y exhortándola a tomar una decisión definitiva (reproducida por 
Hayden Herrera. 1997): 

Diego te quiere mucho y tú a él. También es cierto, y tú lo sabes mejor que yo, que tiene dos 
grandes amores aparte de ti: 1 )la pintura y 2) las mujeres en general. Nunca ha Sido 
monógamo ni lo será jamás, aunque esa vitfuc:J de cualquer forma es ímlHflt:::61 y va en contra 
ele los impulsos biológicos. Refle"iona con base en esto. Frida. ¿Qué es lo que quieres 
hacer? Si crues que puedes aceptar los hechos corno son. vivir con ~I en estas condiciones, 
someter tus celos naturales a la entrega de trabajo. la pintura. la enseltanza en una escuela, o 
lo que sea mientras te sirva para vivir más o menos paclficarnente ... y te ocupe tanto que te 
acuestes agotada todas las noches (entonces cAsate con él). Lo uno o lo otro. Refle"iona 
querida Frida y decide. (P. 252). 

Frida eligió quedarse con él y la relación como esposos sufrió renovaciones, 
los vlnculos amorosos extramatrimoniales siguieron existiendo y entre ellos 
éste se disolvió; vivieron juntos y parece que aceptando estas condiciones su 
vida fue más tranquila y se amaron en libertad. 

Teresa del Conde (2001) y Alejandro Herrera 31 , analizando la complicada 
relación entre Diego y Frida, ven en ella más que amor, una profunda 
codependencia que les impidió vivir realmente las vidas que ellos deseaban. 
Los autores revelan que muchas veces Frida se querla librar del control que 
Diego ejercía sobre ella, pero nunca pudo hacerlo, y haciendo todo lo 
contrario buscaba la forma de retener a Diego por cualquier medio. Los 
testimonios del doctor Eloesser por ejemplo, dan cuenta de que Frida era 
capaz incluso de someterse a una cirugía de dudosa eficacia si esto fortalecía 
su unión con él. Además, Frida no sólo asumió las infidelidades de Diego sino 
que lo cuidó y lo trató como a un nillo. En la ilustración 29, se puede observar 
a Frida cargando en brazos a Diego en pose maternal. La manera en la que 
carillosamente se llamaban refleja esta forma de verse. Ella era su ni/Is, la 
nifla de sus ojos, su chiquitita, su Fisita (Del Conde.Teresa 2001, P. 40) y él 
siempre fue su niflo Diego. Por eso para dichos autores, el enlace entre Diego 
y Frida estaba más fortalecido por la dependencia matemal que por los lazos 
de un amor de pareja. 

En el ejercicio de la pintura no se diga, Diego no sólo pudo haber tenido 
alguna influencia en Frida sino que ella dependía de que él valorara lo que 
hiciera para seguir haciéndolo. Aún ya separados legalmente, Frida le escribió 

31 Como se ha venido reiterando, las aportaciones del m-•tro ....,...._. fueron retomadas de 
su part1cipac16n en una conferencia acerca de un libro sobre Frida Kahlo. 

TESIS CON 
FALLA DE ORiGEN 



4 UNA HISTORIA DE VIDA: UNA CONDICIÓN DE MUJER DEVELADA EN EL ARTE 158 

el 11 de junio de 1940 (carta-informe a Diego Rivera recopilada por Raquel 
Tibol, 2001 ): 

[ ... } No tenr:10 las menores ganas de traba1ar con la amb1aón que quistara tener. Segwré 
pintando nada más para que tú veas mis cosas. No quiero ni e1tpos1eiones ni nada. Pagaré lo 
que debo con pintura, y después aunque trsgue yo caca, haré exactamente lo que me dé la 
gana y a la hora que quiera. Ya lo único que me queda es tener tus cosas cerca de mf, y la 
esperanza de vol1i1era verte, es suficiente para seguir viviendo.[ ... } (P. 207). 

Como dije, dependencia o no, Diego para Frida era su todo. Así lo asentó en 
este pequetlo verso de su Diario (fragmento reproducido por Hayden Herrera, 
1997): 

Diego. Principio 
Dieflo. Constructor 

t:;J;ego. Mi ni/fo 
Diego. Mi novio 

Diego. Pintor 
Diego. Mi amante 
Diego ·M; esposo' 
Diego. AN amigo 
Diego. Mi padre 
Diego. Mi madre 

Dieflo. Mi hijo 
Diego. Yo 

Diego. Universo 
DiversicJacl en la unidad 

¿Porqué lo llamo Mi Diego? Nunca fue ni será mio. Es deél mismo. (P.314). 

No obstante. la cercana y tormentosa vida con Diego, refleja para autoras 
como Raquel Tibol (2001) no sólo una dependencia específicamente con el 
pintor; sino una insaciable necesidad de afecto que Frida manifestaba a todos 
sus seres queridos. y a los hombres que le atraían y con quienes quería vivir 
el amor mucho más. La autora hace notar. en la presentación de su 
correspondencia, que Frida oscila incesantemente en ella de la franqueza a la 
manipulación y de la autocomplacencia a la autoftagelación; tratando de 
poseer a las personas y ganarse su amor. En cada carta, fuera dirigida a un 
hombre, fuera dirigida a una mujer, a una amiga. a sus padres o a sus 
amantes, Frida destila una enorme ternura. Nunca faltaron en ellas las 
palabras 'querida'. 'linda', 'tu Frida', 'abrazos', 'besos', etcétera; pero tampoco 
las frases mordaces que instituían culpa en quienes las leían y que 
aseguraban que sintieran el compromiso de quererla. 

A esta tendencia de Frida, Hayden Herrera (1997) le llama 'coqueterla 
engatusadora' al menos en lo que reapecta a los hombres; y no se manifestó 
únicamente con Diego, lo hizo desde que era una adolescente y en especial 
con quienes Teresa del Conde (2001) denomina sus dos grandes amores 
pu/siona/es (P. 23), aún por encima de Diego; que fueron su primer novio 
Alejandro Gómez Arias, a quien no soltó fácilmente. y a su amor de madurez. 
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el fotógrafo Nickolas Muray. En los siguientes fragmentos de cartas dirigidas a 
ellos, se puede palpar esta manera en la que Frida se relacionaba en el amor. 
A Alejandro Gómez le escribió (cartas recopiladas por Raquel Tibol, 2001 ): 

25 de diciembre ele 1924 

M1 A/ex: Desde que te vi te amt!t. e:: Qué dice usted? Como probablenHJnte van a ser v•rios los 
dlas que no nos vamos aver. te "'°Y a suplicar que no te vayas e olv#:lar de tu mujercita linda, 
¿eh? ... A veces en lss noches tengo mucho miedo y yo quisiera que tu estuvieras conmigo 
para que no me dejaras ser tan miedosa y para que me dijeras que me qulflres 1f1U81 que 
antes. igual que el otro diaembre, aunque sea yo una ·cosa flK:ll' ¿verdad A/ex? Te Nenen que 
ir gustando las cosas fáciles.. Yo quisiera ser todavla m•s fácil. una cosita chiquitita que 
nada más trajeras en la bolsa siempre, SHJmpre ... Alex, escrlbeme aeguicJO y aunque no .wea 
cierto dime que me quteres mucho y que no puedes vivir sin mi... Tu chamaca. escuincla o 
mujeroloquetúquieras. (P. 26). 

A Nick Muray se dirigió de esta manera en una carta fechada el 27 de febrero 
de 1939 (carta recopilada por Raquel Tibol, 2001): 

{. . .J No beses a nade mtentras lees los letreros y nombms en las calles. No lleves a nadie a 
pasear por nuestro Central Parle. SOio es de Nicl< y Xóchitl. No beses a nadie en el sof• de tu 
oficina. Blenche Heys es la úmca que puede darte masaje en el cuello. Sólo puedes besar a 
Mam tocio lo que quieras. No hagas el amor con nadie, sJ lo puedes evitar. Hazlo únicamente 
en el caso de encontrar una verdadera F. W., pero no te enamof9s. ( ... } Dile a Mwn que te 
cuide y que te obligue a descansar cuando eshts cansado. Dile que estoy mucho m•s 
enamorada c*9 ti, que eres mi amor y mi amante, y mientras no estoy te tiene que querer más 
que nunca, para hacerte feliz. ¿ Te molesta mucho el cuello? Te mando millones de besos 
para tu hermoso cuello, para que se sienta tnejor. tocia mi ternura y mis cana.s pare tu 
cuerpo, de la cabeza a los pies. Beso cada pulgada, desde lejos. [. .. } Oh mi querido NClc, te 
adoro tanto Te neoeS1to tanto que me duele el corazón {. .. }(P. 370-371 ). 

Pero fue el amor por Diego más allá de todo, y a pesar de vivir intensamente 
el amor con otros amantes, volver a Diego era para Frida como regresar a 
casa. Seguramente también tuvieron infinidad de buenos momentos. Como ya 
lo mencioné, quizá sea difícil entenderlo y llevar a Cllbo una buena reflexión 
sobre una relación tan compleja, pero es más sencillo cuando se escucha a la 
misma Frida hablar de Diego y expresar su razón. En el retrato escrito de 
Diego que la artista realizó como motivo de los cincuenta allos de labor 
artística del pintor en 1949, Frida lo describe con exquisita calidad literarial y 
con tal sinceridad que casi se hece comprensible su amor. Puede que el 
escrito sea una idealización de Diego más que la expnasión de una persona a 
quien simplemente se quiere con sus defectos y virtudes, pero despu6s de 
todo, el amor toca a la idealización y Frida tocó sus sentimientos. He equi 
fragmentos de este retrato (recopilado por Raquel Tibol, 2001): 

{. .. } No hablaré ele Diego como de 'mi esposo·. porque serie ridlculo; Diego no ha sidCJ jamás 
ni será ·esposo' de nadie. Tampoco como de un amante. pc;xque ~abarca mucho m•s ali~ de 
las limitaciones se•uales. y si hablara de t!JI como de un hijo, no harla sino describir o pintar mi 
propia emoción, casi mi autorretrato, no el de Dief:lo. {. .. } Sus ojos saltones, obacuros, 
inteligentlsimos y grandes [, . .]. Sitven para que su mirada abarque un campo visual mucho 
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más amplio. como si estuvieran construidos especialmente para un pintor de los espacios y 
las multitudes. Entre esos ojos. tan distantes uno de otro, se adivina lo invisible de la sabidur/1.1 
oriental, y muy pocas veces desapaf9C8 de su boca búdica, de labios carnosos, una sonrisa 
irónica y tierna, nor de su imagen. (. .. }LA MUJER, entre todas ellas -YO- quisiera siempre 
tenerlo en brazos como a un ni/Jo rec;Hjn nacido. { ... } Quizá esperen olr de mi lamentos de ·10 
mucho que se sufre' viviendo con un hombre como Diego. Pero yo no creo que las mllrgenes 
de un rfo sufran por dejarlo correr, ni la tierra sufra porque llueva, ni el Atorno sufra 
descargando su energla ... para mi, todo tiene una compensación natural. Dentro de mi papel, 
dificil y obscuro, de aliada de un ser extraordinario, tengo la recompensa que tiene un punto 
verde dentro de una cantidad de rojo: recompensa de equilibrio {. .. } es natural que los 
glóbulos rojos luchen contra los blancos sin el menor prejuicio y que ese fenómeno solamente 
signifique salud. {. .} de Dieflo se desprende una es/)e'C#e de atmósfera que envuelve el total 
Esta atmósfera móvil es el amor, pero el amor como estructura general, como movimiento 
constructor de belleza. Yo me imagino que el mundo que él quisiera vivir, seria una gran fiesta 
en la que todos y cada uno de los sef&s tomara parte,(. . .}. Para hacer esa fiesta. lucha 
continuamente y ofrece todo cuanto tiene: su genio, su imaginación, sus palabras y sus 
acciones.{ . .} (P. 305-308). 

Es asl como cada uno se convirtió en el motivo de la existencia del otro. Diego 
Rivera (Cit. en Lovera de Sola, 1992) por su parte, escribió en su 
autobiografla acerca de la muerte de Frida: {Aquel fue] el dia más trágico de 
mi vida. Perdi a mi querida Frida para siempro... Demasiado tarde me di 
cuenta de que la patte més maravillosa de mi vida habla sido el amor que 
sentia por Frida. (P. 196). 

En fin, dada la intensidad de la relación amorosa entre estos dos personajes, 
su influencia mutua, el lugar que llegaron a ocupar en las vidas de ambos y el 
significado que ese amor tomó en el arte; Frida Kahlo y Diego Rivera se 
convirtieron en importantes figuras públicas. todo mundo tenia y hasta la fecha 
tiene conocimiento de quiénes son Diego y Frida. simplemente Diego y Frida. 
aquella pareja mítica que ha llegado a ser uno de los símbolos más 
importantes del arte mexicano y del paisaje del México de ayer y de hoy, 
tanto, como el Popocatépet/ y el lztacclhuatl en el Valle del Anéhuac (Luis 
Cardoza y Aragón, 1995; cit. en Del Conde, Teresa, 2001. P. 42). 

4.fl. Y entonces ... ¿Ea el arte de Fnda, atf9 da mujer? 

El si parece asomarse inevitablemente en el caso de Frid•. una mujer Que no 
por casualidad resulta ser enteramente representativa de la experiencia de 
muchas mujeres artistas, no de todas por supuesto, con lo que el si no puede 
asumirse de manera absoluta, pero en esta reflexión final hl!lblo de un si en 
muchos sentidos, con la reserva de que, como en todo estudio que se basa en 
las cualidades de un fenómeno y en su carácter subjetivo, en otros tantos 
existan lagunas que hacen imposible la determinación de un arte femenino o 
de la generalización de una experiencia muy particular como la de Frida. 
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Retomando lo expuesto en el capitulo anterior acerca de las caracterlsticas 
del arte de las mujeres y su manera de vivir1o, la experiencia artística de Frida 
podría analizarse al menos desde dos perspectivas. Una es la referente a 
aquellas cualidades tanto formales como subjetivas que se han atribuido al 
arte de tas mujeres dentro de una mirada tradicional; y otra que ha encontrado 
elementos reveladores de la condición de la mujer reflejada en el arte y que 
ha sido descubierta por las mismas mujeres. lo que ha traldo oomo 
consecuencia la confección de un arte específicamente femenino realizado 
conscientemente. en el que se plasma la cuestión femenina, se cuestiona el 
rol tradicional de las mujeres y se proponen alternativas para su realidad 
social y cultural. 

Los limites entre ambas son difusos porque en ocasiones las características 
vivenciales del arte de las mujeres han sido impuestas y presentadas por el 
sistema androcéntrico predominante en el arte y en ta cultura, mismas que sin 
darnos cuenta se siguen filtrando en nuestro pensamiento y en tos hallazgos 
que encontramos cuando hablamos de mujeres. Sin embargo, ta mirada que 
se intenta rescatar aquí es la que tas mujeres han desarrollado, haciendo uso 
de lo que mi propia experiencia como mujer me ha dejado y lo que alcanzo a 
ver en tomo a nuestra formación histórica y a lo que actualmente buscamos 
como mujeres. 

Respecto al arte de Frida y a la relación entre su género y su obra ya se h9bló 
ampliamente a lo largo de este capitulo. sólo caben algunas precisiones para 
concluir los descubrimientos de dicha relación. La primera de ellas es que 
como una mujer convencionalmente ligada al universo doméstico. su vida y su 
quehacer artístico mantuvieron un vinculo persistente. que es uno de los 
elementos que suele asociarse al arte de las mujeres. Esto no quiere decir 
que sea parte de la esencia natural de tas mujeres, sino del lugar en ta que se 
les ha colocado históricamente. y del cual Frida, a pesar de su rebeldla, 
tampoco se escapó. Hasta el dla de hoy es una de las mujeres que de manera 
más realista pintó su vida en cada lienzo. y que la historia de su vida basta 
para confirmar. 

Siendo éste su sello personal y genérico, la vida en términos generales fue el 
tema de su obra y le dio a su pintura algunos de los rasgos que la Historia del 
Arte ha enmarcado como propios de la pt•stica femenina. Para el •mbito 
académico en el arte, las obras pequenas distinguen la labor artística de tas 
mujeres. reflejo del carácter intimo y personal que les deja eswr inmersas en 
su mundo. en la esfera privada en ta que se desarrolla su creatividad y que en 
resumidas cuentas forma a ta vida misma. Valoración mediada por el 
androcentrismo o no. destinando a la mujer a una sola -fara. lo cierto es que 
las obras de Frida no eran de grandes dimensiones. lo cual atinadamente no 
sólo las hace más intimas. sino que invita al expectador a acercarse m•s y 
más. para poder admirarlas con detalle y hacer de la contemplación un 
encuentro de vidas. 
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La naturaleza, como mayor expresión de vida, también ha sido declarada 
como tema insustituible de las obras pictóricas de las mujeres, usándolo como 
pretexto para argumentar que no son capaces de pintar nada más, pues 
además es sencillo y se adecúa a sus posibilidades. Afirmando y rebatiendo 
este juicio, en el estilo artístico de Frida no faltó la representación de la 
naturaleza, sobre todo de plantas y flores, pero siempre acompal\ada de ella 
misma, lo que demuestra que podía pintar eso y más siempre y cuando lo 
necesitara para transmitir su expresión y tuviera que ver con su vida. La 
podemos ver con fondos de naturaleza viva o muerta en numerosos 
autorretratos, entre ellos los que realizó con monos, pero el cuadro en el que 
Frida no sólo recurre a la naturaleza como forma de vida sino que se hunde 
en ella afirmando su existencia, reafirmando que está viva, es en el de Ralees 
{Ver ilustración 31) en el que acostada sobre la tierra, raíces que salen de su 
pecho la aferran a la continuidad que da la savia proveniente desde lo más 
profundo. 

La vida, ese motor del que muchos dicen estamos más cerca las mujeres, era 
lo que más gustaba a Frida de /a vida, válgase la redundancia, y lo que pintó 
sin dudarlo en conexión con su vida. Por esto nunca faltaba ella en el 
escenario de sus pinturas y con una capacidad extraordinaria para 
observarse, se pintaba exactamente da la manera en la que se sentía en el 
momento, y sin afirmar que la capacidad de mirarse a si mismo sea mayor o 
exclusiva de las mujeres, es dificil en cualquier circunstancia y de igual forma 
ha sido recurrente en las mujeres artistas, ellas que siempre se buscan y que 
desean incesantemente construirse. Un dato por demás relevante en el caso 
de Frida es que ella contaba incluso con un espejo, un espejo que está en la 
parte superior de su cama de cuatro columnas todavía conservada en la casa 
de Coyoacán, y en el que podía observarse fácilmente cuando se encontraba 
pintando acostada, posición en la que pasaba gran cantidad de tiempo a 
causa de sus padecimientos. 

Frida se probó en varias imágenes y se hizo a si misma en su pintura. por lo 
que el arte no sólo fue instrumento en el que plasmó sus vivencias, sino a 
través del cual construyó su subjetividad; objetivo primordial del arte 
intencional como el feminista, que frecuente y conscientemente denuncia la 
condición dolorosa de las mujeres y con el contenido espera obtener un 
resultado: el cambio en las mujeres para que se construyan a si mismas fuera 
de lo que las han hecho ser y el cambio en la sociedad en su forma de 
mirarlas. 

Como se ha venido comentando, esa no fue la intención de Frida y la 
catalogación de feminista no es adecuada para su arte. No obstante, al pintar 
sus propios dolores. sus conflictos, sus desamores y sus deseos, pintó sin 
querer la problemática que por mucho tiempo ha envuelto a las mujeres; y con 
ello contribuyó a transformar la perspectiva no sólo de la mujer sino del arte 
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en general. El arte de Frida es tan de mujer, le comunica tanto a las mujeres, 
que sus principales admiradores son precisamente mujeres. 

Pero Frida no se pintó en todo lo que hizo, aunque su obra ha sido 
denominada autobiográfica porque la mayoría son autorretratos. También 
produjo cuadros de gran calidad artística en donde aparecen otras mujeres. 
Uno de esos cuadros en especial, muestra hasta el extremo la condición 
desfavorecida de ta mujer maltratada y estuvo basada en un hecho real 
ocurrido en México en tos al'los treintas. Frida fundándose en la información 
que dio un periódico sobre un borracho que tiró a su novia sobre un catre y le 
dio veinte pul'laladas (Herrera, 1997), pintó su obra Unos cuantos piquetitos 
(Ver ilustración 32), pues el novio al ser recusado por la ley protestó diciendo 
¡Pero si sólo le di unos cuantos piquetitosl; momento que reprasentó Frida 
pintando a la mujer desnuda, tirada en un catre, ya sin vida y con sangrientas 
heridas, y al susodicho agresor todavía con el cuchillo en la mano. La obra 
presenta sin duda a dos personajes estereotipadas de nuestra cultura de 
género y de la cultura mexicana: el macho y su víctima, y más de una mujer 
se ha sentido identificada con ella. 

Diego Rivera (1943), refiriéndose a la propiedad vital del arte de Frida Kahlo 
opinó: Una vicia contiene los elementos da todas /as vidas. y si se penetre 
hasta el fondo de ella, se encuentra la profundidad abismal, /a altura 
vertiginosa y /os tejidos de ramificaciones infinitas prolongitndose en $Ífllos da 
luz y sombra de /a vida. {. .. }Por eso, el retablo de Frida pinta siempre su propia 
vida. Las dos Fridas, una igual a /a otra pero diferentes entre si. {. .. } 
Autorretrato recurrente qua nunca se parece el uno al otro, y cada vez se 
parece más a Frida. cambiante y permanente como /a dialéctica universal. (P. 
246-247). 

En este breve fragmento que rescata la peculiaridad artística de Frida y su 
relación con el mundo, se hace todavía más evidente la identificación que se 
ha suscitado respecto a la pintora por et parentesco de las diferentes vidas 
que en algún momento han vivido el mundo de Frida y su mito, ~ndOlo 
suyo, apropiándose de él, o infundiéndole características propias. Yo por 
ejemplo, en Frida veo el dolor que habita en et pecho del mundo, a la mujer 
que sufre pero que aguarda pacientemente, que espera ... quizá porque dentro 
del dolor que a veces causa vivir o luchar contra ta muerte, he esperado la 
transfonnación de mi ser mujer en la imagen que deseo, probandO diferentes 
imágenes. 

Ese es un efecto muy común del arte de Frida en tas mujeres. tal vez porque 
sólo es de ella y a la vez de una realidad compartida. Continúa diciendo 
Rivera (1943): Son retablos los de Frida que no se parecen ni e nadie ni a 
nada más. Colectivo-individual es el arte da Frida. Realismo tan monumental 
que en su espacio todo posee N ditnensiones; en consecuencia, pinta al 
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mismo tiempo el exterior, el interior y el fondo de si misma y del mundo (P. 
247). 

Frida dejó impregnado su ser mujer en su obra y vivió también la experiencia 
de ser mujer artista en un mundo que siempre había sido of"icialmente de los 
hombres. Fue la fiel compañera de un gran artista que al principio fue mucho 
más reconocido que ella. contra lo que seguramente luchó para tener un lugar 
propio y no tener menos luz. Fue seguidora de sus pasos y depositaria de sus 
dramas. papel que muchas otras artistas han jugado en su nacimiento y 
desarrollo artístico. y como la Historia del Arte las recuerda entre sus 
intocables páginas. 

Labrando camino en el terreno del arte, Hayden Herrera (1997) asegura que 
Frida solicitó la beca Guggenheim en 1940 para lo cual cumplió con el 
requisito de enviar su curriculum al Palacio de Bellas Artes e incluso una carta 
de recomendación de Carlos Chávez, pero nunca se la otorgaron, a pesar de 
la calidad y originalidad de su trabajo. 

Con frecuencia, su arte era calificado de primitivo por ser comparado con el de 
Diego y se ha llegado a considerar más popular que formal, pues además de 
que Frida no fue una pintora preparada en la academia, la cercanía con sus 
emociones y su cuerpo, su sencillez y la técnica rústica de su pintura le han 
abierto un espacio en este tipo de arte que, es bien sabido, es más trabajado 
por mujeres y constantemente se encuentra en los limites de lo 
verdaderamente artístico. 

Por supuesto, Frida tenia sus propias opiniones respecto a los géneros y 
atravesando por esas experiencias se refirió de esta forma de los varones: 
Los hombres son los reyes. Ellos dirigen el mundo. (Cit. en Herrera. Hayden. 
1997, P. 212). Y aunque la mayoría de las veces se expresaba con modestia 
o decía que era una gran pintora de manera burlona. ella sabia que lo era. 
Desde sus inicios, y antes de que se convirtiera en una pintora famosa le 
escribió a su novio Alejandro el 14 de septiembre de 1924 (carta recopilada 
por Raquel Tibol, 2001): 

(. .. }Basl!ndote en esa mu/'lequlfa puedes ver cómo estoy progresando en el dibujo, ¿verdad? 
¡Ahora sabes que soy un prodigio en lo que concierne al artef ( ... }(P. 24). 

Y cuando viajó a los Estados Unidos con Diego y el distinguido pintor con su 
esposa fueron recibidos por grandes personalidades, le preguntaron si ella 
también era pintora. respondiendo en perfecto inglés: SI /a mejor del mundo 
(Cit. en Herrera, Hayden, 1997. P. 120). 

En el enlace de vidas que sólo el arte puede amarrar. Doña Mali. que no es 
conocedora de arte pero si es mujer. pareció comprender esta condición 
femenina más allá del arte. pues cuando le pregunté qué pensaba ella sobre 

TE ST;.;. COF -..Ji.... ..t:I 

FALLA DE ORIGEN 



4. UNA HISTORIA DE VIDA UNA CONDICIÓN DE MUJER DEVELADA EN EL ARTE 165 

las mujeres artistas me respondió: Pues que es muy bonito sabiendo hacer su 
trabajo limpio. aunque como dice el dicho, aunque andes entre lumbre no te 
quemes, as! ellas. que aunque anden entre lumbre no se quemen, pues su 
trabajo no es fácil. la mayor/a de los artistas son hombres. pero hay también 
mujeres rnuy buenas como la se/Jora Frida. 

Definitivamente el arte no es neutro, el artista tiene género y el arte está 
condicionado a él entre muchos otros factores. Hombres y mujeres no han 
sido iguales en toda la historia y han dado diferentes frutos. 

Frida no sabia nada de esto. no pretendla hacer nada por las mujeres y sin 
embargo es la Ofelia mexicana de nuestros tiempos, mujer sufrida y sin hijos, 
esposa maltratada (Herrera, 1997. P. 13). Sólo pintó con su corazón, tal y 
como la observamos en su Autorretrato con el retrato del doctor Faril (Ver 
ilustración 33). con la paleta de colores en forma de corazón en su mano. de 
ahl provenía su material de vida y arte sin más cuestionamientos. 
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Concluir un tema tan vasto que ha dejado en mi más preguntas que 
respuestas es sumamente dificil. Concluir serla tanto como cerrar nuevas 
posibilidades y agotar sus descubrimientos, así como negar que tanto la 
cultura como los actores que la conformamos se mueven y se transforman 
constantemente. 

El mundo cultural en el que vivimos, con los efectos que históricamente ha 
tenido en la construcción del género, pareciera ser absoluto y predeterminado 
de manera natural para la realización de lodos nuestros actos; pero 
precisamente por ser una creación con una función que es útil al desarrollo de 
la humanidad en cierta etapa o momento histórico, es que es susceptible de 
cambio cuando sus integrantes deciden asumir otras posiciones. 

Por dichas razones, en este espacio con el que termina el análisis realizado 
en cuanto a la vivencia subjetiva de una mujer artista, intento exponer, a 
manera de consideraciones finaleS, la experiencia que me dejó el haber 
abordado un aspecto cultural que casi no ha sido tocado por el ár- en la que 
me desenvuelvo y que deseo ejercer profesionalmente, que - la Psicologla; y 
lo que a nivel profesional y personal me causó haber tenido contacto con la 
realidad de las mujeres artistas y haber intimado, de una u otra forma, con la 
pintora Frida l<alhlo. 

En relación al planteamiento original de la presente tesis, referido a la posible 
existencia de un vínculo importante entre el g6nero y el arte y una experiencia 
diferente para mujeres y hombres en la práctica artística, cabe decir que como 
seres históricos y sociales lodo lo que somos, incluido n~ln> género, se 
manifiesta en las actuaciones que cotidianamente 1-mos en diversos 
sectores de la vida cultural. Las experiencias en nuestro entorno soeial 
definitivamente son distintas de acuerdo al género al que pert-mos. El 
arte sólo es uno más de los planos en los que se refleja esa formaci6n cultural 
y en los que se encuentran expresiones que comúnmente son consideradas 
propias de uno u otro sexo. 

Lo que es imprescindible aclarar después de todo este recorrido por la 
investigación del género y por la historia de las mujeres artistas, - que -¡ en 
el arte como en la vida cotidiana, se han difundido, ya - por medios 
institucionaleS o COiectivos. propiedades masculinas y fe..._..inas que 
perpetúan dinámicas de sometimiento. control y ejercicio de papeles obligados 
para ambos géneros. Po.- ello, es pertinente disociar lo que histórica y 
tradicionalmente se nos ha impuesto. de lo que es natural y de IO que en 
realidad queremos ser dándonos cuenta del origen de nuesln> actuar y 
nuestro sentir. 
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Como mujer, ese es el legado más sobresaliente que me brindan las mujeres 
en general y las mujeres artistas en particular. Como investigadora y 
psicóloga, me percato de que un área formal del conocimiento puede 
contribuir a la imposición de poses masculinas y femeninas o a un análisis 
más critico de la constitución de los sujetos que ayude a una construcción de 
su ser más acorde con sus deseos, tuera de los limites de lo que lo han hecho 
ser y del desenvolvimiento que los ha marcado. 

Esa es una gran tarea. en especial para quienes tomemos la decisión de 
adentrarnos en este terreno. pues los resultados que obtengamos en los 
estudios que realicemos se encargarán de enmascarar o descubrir los 
mecanismos por los cuales actuamos de determinadas formas y a dar a 
quienes nos leen la opción de que transformen sus vidas y decidan con 
plenitud cómo quieren ser como hombres y como mujeres. 

En el arte de vivir y en la vida del arte, ciertamente el condicionamiento de 
género está presente y distingue las prácticas de las personas, como el arte 
femenino, que cuenta con las características que ya se sellalaron a lo largo de 
este trabajo, y en el que artista con artista han hecho del arte de las mujeres 
una singular propuesta subjetiva. pero que ni con todo el conjunto de mujeres 
artistas se hace una regla y se impide que tome giros inimaginables. 

Hay diversidad de termas de ser mujer y de ser mujer attista, sin que por eso 
se deje de ser mujer. En la lucha de las mujeres por romper con su 
determinación cultural. que desde este momento también es mi lucha, y con 
ello insertarse en todos los ámbitos de desarrollo personal y profesional y 
jugar roles distintos en las relaciones con los demás y en la forma de ganarse 
la vida, es necesario que empecemos a construir nuestro ser mujer desde 
otras posiciones y dar paso a la pluralidad de género. que es una de las 
principales intenciones del trabajo de una gran cantidad de mujeres artistas y 
otra de las enseñanzas que proporciona a mi ser mujer el haber tenido un 
acercamiento con ellas. 

Quizá decir que nuestro género condiciona nuestros actos y nuestra labor en 
la sociedad, suena hasta cierto punto lógico, pero no es así, aún desligando 
su concepción de toda causa natural, lo que sigue estando a discusión es la 
suposición de que hemos llegado a descubrir las caracteristicas que 
distinguen esos actos y con ello enmarcar una categorización de los mismos 
acordes con el género. 

En el caso de las mujeres artistas, no nos queda más que escucharlas una y 
otra vez. tratar de delimitar constantes en su quehacer artístico seria 
homogeneizar su experiencia y omitir las peculiaridades que hacen único y 
fascinante el trabajo de cada una de ellas. Con escucharlas, me refiero a que 
ellas son las únicas que pueden hablar de su subjetividad plasmada en su arte 
y de su arte como instrumento de construcción de su subjetividad, un estudio 
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de esta experiencia desde afuera. sin considerar su voz, seria una 
interpretación superficial y casi podría ser un acto de adivinación. 

Muchos de los elementos que se han caracterizado como particulares del arte 
de las mujeres, han sido incorporados a la historia del arte de esta fonna, 
mediante la observación externa de su vida y obra y la interpretación de los 
investigadores, sobre todo en aquellos casos en los que las mujeres no 
buscaron en su obra elaborar un arte propiamente femenino. 

No obstante, en el arte femenino contemporáneo, de manera voluntaria las 
mujeres se apropian de la ocupación artística para demandar lo que desean y 
ya no desean en relación a su género y así lo testifican cuando hablan de su 
arte, como lo recupera ampliamente Lorena Zamora (2000), cuyas 
investigaciones y discursos de mujeres artistas se recuperan en el tercer 
capitulo y representan pruebas irrefutables en fa manera de vivir el arte de voz 
de las artistas. 

En el caso de Frida Kahlo, tal vez podamos observar la asunción de un papel 
clásico femenino tanto en su vida como en su obra. y ciertamente no lo hizo 
con disgusto, aunque a veces te ocasionara conflicto la adaptación a la 
condición de esposa incondicional, seguidora del genio y mujer hogarei'la; 
nunca demandó lo contrario, pues ese lugar para el cual fue educada desde 
niña era el que más le agradaba y el que asumió por siempre. Sin embargo, 
ese contacto que ella sostuvo con la vida cotidiana plasmándolo en su arte, y 
que hoy se considera un sello distintivo del arte femenino. no debe atribuírsele 
por ser simplemente una mujer artista más. sino porque ella misma así lo 
expresó. 

Frida dijo muchas veces que pintaba sobre su vida. como lo hizo, entre otras 
declaraciones. en la solicitud que presentó al Palacio de Bellas Artes para 
recibir la beca Guggenheim (reproducida por Hayden Herrera, 1997) que no 
se le otorgó jamás y en la cual se manifestó de la siguiente manera: [. .. ] Hasta 
la fecha, he trabajado con el impulso espontáneo de mis sentimientos. Nunca 
he seguido una escuela ni la influencia de alguien. No espero recibir de mi 
trabajo más que la satisfacción que me da el hecho mismo de pintar y de decir 
lo que no podría expresar de ninguna otra forma. [ ... ] He sido capaz de hallar 
una forma personal de expresarme en la pintura. sin que me empujara 
prejuicio alguno. [. .. ] Ya que mis temas han sido sensaciones, estados de 
ánimo y profundas reacciones producidas en mi por la vida. con frecuencia les 
he dado objetividad y expresión por medio de retratos de mi misma. Esa es la 
manera más sincera y real de expresar lo que siento. dentro y fuera de mi (P. 
244). 

Probablemente esa cualidad de vida en la obra de Frida, ha sido la que 
identifica a muchas mujeres con ella y la ha hecho un gran mito. Pero ese no 
es sólo un hallazgo profesional o el producto de la indagación de la vida de 
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Frida Kahlo, sino un descubrimiento de mi propia vida que a su vez me hace 
reflexionar en que los investigadores nos involucramos en estos temas en 
primera instancia por una implicación personal. 

Dentro de la población femenina, Frida Kahlo cuenta con admiradoras que 
gustan de su arte y su historia y para las cuales ha llegado a ser motivo de su 
lucha personal, al punto que se ha convertido en heroína y estandarte de 
aquellas que se miran en su sufrimiento. Entre ellas, en mayor o menor 
medida estoy yo, que consciente de la distancia que hay entre mi proceso de 
vida y la leyenda de la artista, en el contacto de mujer a mujer con Frida 
encontré sentimientos. creencias y contradicciones que han condicionado y 
continúan condicionando nuestros actos como mujeres. 

Durante el tiempo de desarrollo de este trabajo, una amiga y colega me 
obsequió una fotografía de Frida que coloqué en el espejo en el que siempre 
me miro, y que semanas después fue tomando un significado de complicidad, 
al sentir que simbólicamente contaba con una compañera en el dolor y en el 
reto de vivir. Por instantes. la vivencia del amor. la relación con el cuerpo y la 
forma de ver al mundo encontraban coincidencias como estar de lado de 
quien protege, cuida y complace; mantener la fortaleza física y psicológica a 
pesar de las heridas y las enfermedades; y mirar un mundo que a veces es 
gris y otras brilla y brinda todas las posibilidades para vivir plenamente en él, 
como solía mirarlo Frida con su doble estado de pesadumbre y alegria. Por 
supuesto que, como mujeres, no somos iguales. más bien mi implicación con 
ella se remite a compartir esa condición humana. 

Después de haber vivido en lo personal un sinnúmero de padecimientos y 
tratamientos ortopédicos. Frida no sólo me recordó el acontecimiento de 
someter el cuerpo a procedimientos médicos, sino el deterioro de la imagen 
propia en contraste con la imagen de la mujer seductora. segura y atractiva 
que se difunde en la cultura. El acercamiento al arte como medio de expresión 
de todas esas experiencias. me ha sido heredado por linea materna, y toda mi 
vida, aunque mi vocación no se enfocó al ejercicio de lo artístico, he estado en 
contacto con él y ésta es otra forma de estrechar lo familiar y de reconciliarme 
con esta práctica contra la que he disentido y con la que he buscado ganarme 
un lugar en las vidas de mis más cercanos seres. 

Haber realizado esta tesis aportó a la mirada de mi ser mujer y a mi 
constru=ión particular como sujeta diversos elementos que de hoy en 
adelante sólo pueden ser un trabajo personal, que quizá en el encuentro con 
otras mujeres podrían ser compartidos o quizá no, porque sólo cada mujer 
sabe cómo quiere construirse y lo que la hará sentirse satisfecha consigo 
misma y libre en un mundo de cargas culturales. Sin embargo, lo que si quiero 
compartir de mi experiencia y dejar asentado en estos párrafos, es el deseo 
de saber acerca de nosotras y de ser responsables en nuestro proceso de 
crecimiento. con sus diferentes caminos y facetas. con · · 
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que las mujeres le impriman a su desarrollo, pero conscientes de que ese 
trabajo es nuestro. es decir, de las mujeres. 

Tenemos mucho por hacer en la formación de nuestro ser. las artistas son tan 
sólo un sector de todos los Smbitos en los que las mujeres estamos inmersas 
y podemos incursionar, pero en conjunto, el género femenino tiene una gran 
tarea en el encuentro de lo que quiere ser. Considero que ese es uno de 
nuestros deberes cotidianos como mujeres simplemente, y en aquellas que 
somos o queremos ser profesionistas, un tema digno de tocarse en nuestras 
investigaciones y en la generación del conocimiento que transmitimos en el 
ejercicio y aplicación de nuestras disciplinas. 

Por último, en un sentido académico y profesional la historia de Frida Kahlo 
me abrió la posibtlidad de realizar un análisis psicológico recurriendo al 
contexto de vida de las personas. más que al uso de mecanismos que 
descifren intenciones o huellas ocultas; lo cual muestra que los psicólogos 
podemos adentramos en estos temas que casi no son tratados por nuestra 
ciencia por considerarse fuera de sus posibilidades y objetivos, y aún así 
llegar a los misterios más profundos y a los lugares más insólitos del 
comportamiento humano, ampliando con ello los alcances de la disciplina. 

El arte por su parte, aunque pareciera no tener relación alguna con la ciencia, 
tiene mucho que aportarle, particularmente a la Psicología, en la que el 
cumplimiento de los requisitos de objetividad y formalidad también requiere de 
nuestra intuición, de la aplicación de todos nuestros sentidos y la creencia en 
lo que estamos sintiendo en relación a las personas. que son nuestro material 
de trabajo, y acerca de nosotros cuando nos enfrentamos con su realidad. En 
esta ocasión el género fue el reflejo buscado en el espejo del arte, pero en 
general, constituye un instrumento muy útil para comprender al ser humano, 
sin dejar de mencionar que es una fuente inagotable de indagación 
psicológica y que enriquece nuestra concepción del mundo y nuestra 
apreciación cultural. 
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Ilustración 1 
Partida de ajedmz 
Sofonisba Angulssola 

Ilustración 2 

178 

Retrato de familia 
Sofonisba Anguissola 
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Ilustración 3 
Autorretrato como alegarla ele la pintura 
Artemisia Gentileachi 
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Ilustración 5 
La lección da/ banjo 
Marv Caasat 

Ilustración 4 
Autorretrato con dos disclputas 
Adélaide Labilte-Gulard 
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Ilustración 6 
Susana y los ancianos 
Artemisia Gentileschi 

Ilustración 7 
llltulteca abandonada 
Suzanne Valadon, 1921 
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Ilustración 8 
Margaret Evans Pregnant 
Atine N-1. 1978 

Ilustración g 
The turlcish bath 
Sylvia Sleigh, 1973 
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Ilustración 10 
Sewing 

Liliana Mercenario Pomeroy, 1976 

lluatracJón 11 
lnsectano 
Nunil( Sauret, 1977 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

183 



Ilustración 12 
Nostalgia da tu partida 11 
Patricia Soriano, 1992 

Ilustración 13 
Carta a Doña Britas 
Rowena Morales, 1982 
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Ilustración 14 
El suello de la razón 
Carla Rippey, 1991 

llustnlcl6n 15 
Mis abuelos, mis padres y yo 
1936 
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llustraci6n 16 
MI nacimiento 
1932 

Ilustración 17 
Autorretrato con el pelo cortado 
1940 
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Ilustración 18 
E/camión 
1929 
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Ilustración 19 
Lo que e/ agua me ha dado 
1938 
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Ilustración 20 
Autorretrato con traje de Tehuane 
1943 

lluatr..:lón 21 
Autorretrato 
1946 
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Ilustración 22 
Los cuatro habitantes de México 
1938 
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llustrmción 23 
Hospital Henry Fom 
1932 

llustr11ei6n 24 
Elsueflo 
1940 TES1S CON 
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;tración 26 
!orretrato con Caimito de Guayabal y un 
·o 
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Ilustración 25 
Autorretrato para el Doctor Leo E/oesser 
1940 
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Ilustración 27 
La columna rota 
1944 

Ilustración 28 
El recuerdo de la herida abierta 
1938 
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llustrmción 29 
El abrazo da amor da/ universo, la tierra, Diego. yo y el 
senor Xólotl 
1949 
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Ilustración 30 
Las dos Fridas 
1939 
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lluatración 31 
Ralees 
1943 

Ilustración 32 
Unos cuantos piquetitos 
1935 
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lluetr8cl6n 33 
Autonetrato con el doctor Fanl 
1951 
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