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INTRODUCCIÓN 

Las contribuciones del presente volumen se dedican al tema de las fiestas de 
máscaras femeninas y masculinas en la tradición y en la actualidad mexicana. 
Es en este contexto que queremos enfocar el performance de códigos sexuales 
y sus representaciones estéticas. Partimos del concepto de máscara para des­
tacar el aspecto de la creación de sentido en el momento de actuar aparentando 
una naturalidad y anterioridad de los sexos que no existe fuera del discurso 
(Butler). 

Como consecuencia de la investigación sobre mujer y género desde los 
años 70 del siglo XX, el género ha dejado de ser componente natural e inhe­
rente al individuo para convertirse en categoría producida dentro de un marco 
cultural de fabricación de significados, signos, símbolos y sentidos. El género 
se revela así como una categoría histórica y cultural específica que está for­
mada de manera normativa, pero que también puede ser elaborada de manera 
subversiva o deconstructivista. Asentados en estas comprensiones, las Investi­
gaciones reunidas no se centran en la especificidad del género en el sentido de 
una esencia cultural, sino que se proponen analizar los mecanismos discursi­
vos de la producción de 'genero' así como los procesos de re-elaboración e 
hibridación de esta categoría. 

A pesar de que en las discusiones históricas sobre los padrones genéricos -
por ejemplo, el debate de la Iluminación europea- sea la feminidad la que pre­
ponderantemente se encuentra tematizada como componente divergente, los 
debates implican siempre ciertas críticas a los modelos de ambos sexos, por lo 
que se trata menos de las mujeres que, concretamente, de un tema de los sexos. 
En este sentido, también la problemática de los géneros en el contexto mexi­
cano evoca el complejo más general de la inscripción del sexo tanto femenino 
como masculino en las estructuras comunicativas de esa cultura y, así, las estra­
tegias culturales y estéticas de la auto-constitución femeninas no pueden ser 
analizadas sin considerar los conceptos de virilidad correspondientes. 

Para este conjunto de cuestiones en el contexto mexicano, la conquista y la 
sucesiva asignación de roles socio-culturales pueden ser consideradas como 
punto de partida histórico. En las crónicas de la conquista, especialmente en el 
relato testimonial de Bernal Díaz del Castillo, Historia verdadera de la con­
quista de la Nueva España ([1568]/ 1632), el atribuir a los opositores indíge­
nas comportamientos considerados poco viriles como la sodomía y la cobar­
día, junto con la asignación de prácticas consideradas poco humanas como el 
canibalismo y el sacrificio religioso de seres humanos, sirve para justificar la 
violenta ocupación del territorio. 
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PASAJES ENTRE LO ORIGINAL Y LO FALSO. 
EL PERFORMANCE DE FRIDA KAHLO COMO 

BASE EPISTEMOLÓGICA DE UN CONCEPTO pARA 
UNA EXPOSICIÓN (FUTURA) DE SU OBRA

l 

La negación del origen, la negación de la mimesis Y de la 
réplica resulta no solamente de una actitud filosófica, sino 
del transcurrir del tiempo [. ooJ de allí la necesidad del debate, 
de reescribir el pasado, no de actualizarlo. 

Alfonso de Toro: Borges infinito, 2008: 78 

1. Introducción 

Con el telón de fondo del alejamiento de la lógica representativa en la filosofia 
postmoderna, mi contribución trata la problemática de la originalidad frente a 
la performatividad centrada en la obra de la artista mexicana Frida Kahlo. 
Examinaré la cuestión desde dos planos diferentes que a su vez interrelacio­
naré; de modo que, por un lado, analizaré los cuadros de Kahlo como objetos 
de una exposición pública - una ya realizada y otra futura. Me dedicaré, por 
otro, a la estética de Kahlo, de la que pretendo inquirir el posicionamiento 
epistemológico Y cultural respecto a cuestiones como el origen y la represen­
tación para traducirlo y para transformarlo en un concepto de exposición. 

El hecho que ha motivado mi investigación es un 'evento extraordinario': "la 
mayor colección de óleos de Frida Kahlo de todos los tiempos", reza el titular 

Transmito mis felicitaciones por el sexagésimo aniversario de Alfonso de Toro a través de 
este artículo que se sitúa dentro de un marco epistemológico que Alfonso ha ejecutado y 
trabajado a 10 largo de sus lecturas, relecturas e investigaciones paradigmáticas dedicadas 
al gran autor argentino Jorge Luis Borges. Mi reflexión entronca en primer lugar con el 
fenómeno de una escritura amimética Y como simulacro (para una visión de conjunto de 
diecisiete años de análisis de Borges cfr. de Toro 2008). Del mismo modo quisiera anunciar 
la publicación de Frida Kahlo revisited. Estrategias transmediales - transculturales - trans­
pictural

es 
en la obra de Frida Kahlo, editada por Alfonso de Toro y René eeballos en la 

misma Editorial y relacionada con el tema en cuestión. 
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de la primera exposición pennanente y completa con más de 100 obras de la 
artista en Ba~en-Bad~n: A pesar de la excepcionalidad, el museo privado regis­
tra escasas cIfras de visItantes (y yo misma vacilé antes de realizar el viaje). Los 
~onocedores de la obra de Kahlo intuyen el porqué sabiendo que los más de 140 
oleos de K~lo, entre ellos algunos desaparecidos, se encuentran dispersos en 
man~s parttculares fuera de México o, como legado nacional mexicano, son 
propiedad del Banco de México (responsable del legado de Kahlo y Rivera), del 
Museo de Arte de Tlaxcala, de la colección Dolores Olmedo Patiño 2 la funda­
ción yergeP o del Museo Frida Kahlo.4 Tan solo una treintena de ~uadros de 
esta pmtora que llega a ser "triunfalmente la más famosa de la historia" (Badde­
ley 2005: 50) están disponibles para exposiciones.5 

~n Baden-Bad~n. no puede vers~ ni una sola obra original y la decepción se 
extt~nde entre ~l ~lsltante convencIOnal, que espera obras de arte originales. En 
el discurso artIsÍlco moderno, el original y la copia se valoran de fonna com­
ple~~mente d~ferente, lo que se manifiesta en escándalos y denuncias de falsifi­
caCIOn, algo Impensable en otras épocas.6 Desde los años 1970 se han desarro­
llado formas artísticas conceptuales que extraen valor del acto de la imitación 
y de la apropiación de obras de arte, dirigiendo la atención a las premisas his-

2 D~ecenueve cuadros de esta célebre Colección van a ser expuestos en Bruselas, Berlín y 
VIena en el afio 2010, como 10 anuncia el título de gran efecto publicitario en El País: "La 
pasión y el sufrimiento de Frida Kahlo pasean por Europa" (cfr. El País 18 de enereo de 
2010). ' 

3 La Fundación administra las obras mexicanas de la colección del magnate Jacques Gelman 
y su esp~sa N atasha Gelman. Gelman fue productor y distribuidor de los filmes del 
actor Mano Moreno, "Cantinflas". La pareja de procedencia europea vivió en México desde 
los afios 1940, fueron grandes admiradores de Kahlo y empezaron a comprar sus obras. 

4 Diego Rivera dispuso como heredero que las obras que se encontraban en la Casa Azul no 
debían abandonar el país. En 1958, la antigua residencia de la pareja de artistas se convirtió 
en museo. En 1984 su obra se declaró oficialmente legado nacional, 10 que prohibe la venta 
de los cuadros que están en México. 

5 Desde los años 1980 subieron rápidamente las sumas ofrecidas para los óleos de Kahlo. En 
19?0 se subastó,el cuadro Diego y Yo (1949) por más de un millón de dólares y se convirtió 
a~1 en la obra mas valorada hasta entonces de un artista latinoamericano. Batiendo el propio 
record, en el afio 2006 Sotheby's vendió en Nueva York el cuadro Raíces (1943) por 6 51 
millones de dólares (cfr. Genschow 2007: 140). ' 

6 El concepto obtiene su valor epistémico en el arte y la ciencia en la transición del siglo 
XV~II al XIX. La obsesión de la originalidad como expresión de una creatividad única 
gemal, se manifiesta también jurídicamente por la formulación del Copyright en Edward 
Young, Conjectures on Original Composition, 1759 (cfr. a los recientes artículos en Reu­
lec~e 20~6 o el sagaz artículo de Brandstetter, 1998, que se propone hacer productivo la 
falsificaCIón como principio de la estética vanguardista para el estudio del teatro y el per­
formance). 
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" S Y sociales de la creación. En el marco del Pop-Are o del llamado appro-
tonca ., . . 1 1" . t' . 
ríation art, e inc1us~ ~n el arte me~Iatlco, se cuestIOnan os ImItes epIs eml-

P e separan el ongInal y la copla y que establecen el fraude como estrate­
cos qu d' ., fun ., t" ltur 1 8 El fi ude ia artística de ruptura de la tra IClon con CIOn eonco-cu a . ,r~ 
~e arte cambia de categoría y se sirve en la era actual de conceptos l~gI~u:nOS 

iniciar un nuevo pensamiento estético. Revela los fundamentos hlstoncos 
para diáticos de la recepción y puede, desde luego, ser analizado metódica­
~:~e (Dohmer 1978: 77). Esta tradición de refiex.ionar ~obre la epistemología 

del fraude representa el punto de arranque para mI trabaJo.. . 
La apropiación (imitación y copia) de una obra de arte.exlstente persI~e 

un objetivo estratégico, poniendo de manifiesto los mecanlsm~s de la ~onst~­
tución performativa del cuerpo Y del sexo entre otras categonas ~e la Identi­
dad y, con ello, la problemática dimensión de ~a autoría, d~l ongen y de. la 
originalidad. El artista japonés Yasumasa Monmura, por ejemplo, tematIza 
con sus reinterpretaciones fotográficas como los retratos de Kahlo autoe?car­
nados de la serie "An lnner Dialogue with Frida K~lo" el ~)foceso de .la.lden­
tidad como apropiación de roles más allá de la dIferenCia entre ?ngmal y 
copia. Morimura despliega simulac~os al ~xponerse como dobl~, sIm~la una 
representación de Kahlo a base de SIgnos Japoneses, pero -al mIsmo tIempo­
se recrea y es el mismo como equivalente del 'modelo'. Juega con los 

[ ... ] esquemas dicotómicos de original y falsifica~ión, de reali~d e .imagi­
nación, de modelo y copia: la disolución del paradlgma de la ongmahdad.se 
corresponde con el énfasis de la creación de un simulacr~ de cua~~U1er 
representación e identidad. (Kolesch/Lehmann 2002: 357, rol traducclOn) 

Al mismo tiempo, pervive el mito moderno de lo original y persiste la discu­
sión sobre la autoría, la originalidad y la legitimidad de las obras de arte para 
conservar una economía del original y los intereses comerciales.

9 

El KunstMuseum Gehrke-Remund también se esfuerza a su vez en atenuar 
la supuesta mácula de lo falso. dec~ntándose por ~l uso ~el término técnico 
"réplica", que proviene de la hlstona del Arte, y dIferenclandolo de la repro-

7 Por ejemplo los famosos si/k screen images de Warhol. 
8 Romer (2001) apunta sobre ese cambio de paradigma de lo original a lo falso en la historia 

del Arte ofreciendo una revalorización como estrategia estética del concepto del fraude 

frente a la condena tradicional. 
9 Debido a que el arte se basa siempre en la imitación de los predecesor~s, los limites ~~tre el 

original y la reproducción no son inamovibles, lo que pone de manIfiesto la ~uestlOn, del 
derecho de autoría y los numerosos pleitos a propósito. Woodmansee (2006) d~scute como 
el fotógrafo Art Rogers denunció en los afios 1980 a JeffKoons por haber reahzado y ven­

dido una escultura con el motivo de una de sus postales fotográficas. 
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Abb. 1: Yasumasa Mori~ura: An Inner Dialogue with Frida Kahlo (Flower Wreath and Tears), 
2001 (Courtesy of the artíst and Luhring Augustine, N ew York) 
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ducción Y la falsificación. 10 Las consecuencias jurídicas de una falsificación se 
descartan mediante la obtención de la correspondiente licencia pero, no obs­
tante, queda pendiente una valoración estética de la réplica como concepto 
artístico en la era de la simulación. La ausencia del presunto atractivo y de la 
unicidad de la obra original se pretende compensar en la exposición de Baden­
Baden con la puesta en escena de una atmósfera auténtica, un "Erlebniswelt 
Mexiko" ("un mundo de la experiencia México", cfr. Gehrke), que, por 10 
demás, reaviva inconscientemente un mito postrevolucionario. La sala de 
exposición, una antigua nave industrial, se sumerge desde luego en un ambiente 
exótico. Los cuadros de Kah10 se exponen con el título de "Leid und Leidens­
chaft" (Sufrimiento y pasión - en la traducción funcionan ni la aliteración ni la 
repetición)l1 a modo de representación autobiográfica y de "historia(s)" de una 
trayectoria vital. Los textos que acompañan a la exposición y los espacios se 
cargan de afecto y pretenden acercar a la excepcional artista a un amplio 
público, supliendo la obra original: "Más de 111 óleos con sugestivas descrip­
ciones en un entorno sugestivo" reza el subtítulo de la exposición. 12 

Durante una visita de la exposición en mayo de 2009 con estudiantes uni­
versitarios 13 quedó patente la contradicción de tal concepto de exposición que, 
por una parte, se separa de las obras originales y, por otra, evoca la lógica del 
original e imita una cuestionable mexicanidad en las salas de exposición. 
Kahlo se expone aquí como representante de una fuerza creativa concebida -
desde una perspectiva exterior- como "puramente mexicano", para usar las 
palabras de Baddeley (2005: 48), que supiera poner en marcha la fantasía e 
imaginación de cada visitante.14 Esta idea vuelve a la larga tradición de una 

10 En la página web del museo (www.kunstmuseum-gehrke-remund.de) se encuentra un enlace 
especial a la explicación del concepto 'réplica' y al contrato de licencia firmado con el Banco 
de México que concede al museo el "derecho simple e intransferible" de exponer las réplicas. 
A pesar de todo, el término describe en la historia del Arte copias autorizadas, producidas o 
firmadas por el artista o su taller, así que el hablar de réplicas en el caso de reproducciones 
posteriores fuera del contexto artístico (hechas en China) resulta, cuanto menos, dudoso. 

11 Este título se encuentra en la página web del museo sin referencia a la autoría de Ketten­
mann ([1992] 2009) Y demuestra una sorprendente falta de conciencia del copyright por 
parte de los responsables. 

12 El título en el catálogo es otro, "Ein Band um eine Bombe" ("Un listón alrededor de una 
bomba"), y toma, también sin referencia ninguna, una cita del surrealista André Breton. 

13 Les agradezco a mis estudiantes del curso Frida Kahlo: K6rperBilderSchriften su espíritu 
abierto y sus observaciones enriquezedoras. 

14 Esta intención se manifiesta además en el proyecto realizado por los organizadores de invi­
tar a artistas de importancia local a crear sus propias obras inspiradas por Kahlo (cfr. un 
comentario televisivo sobre las actividades del Museo de Baden-Baden tv; el enlace se 
encuentra en la página web ya indicada). 
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puesta en escena exótica de la obra de Kahloinaugurada con la exposI'C' , 
"M" "1' , IOn 

eXIque e~ a Galena Renou et Calle (parís), dónde la artista triunfó en 
1938 como pmtora mexicana en el mercado de arte y el Louvre adquirió el 
autorretrato de latina exótica "The Frame". 

En oposi~ión. a estas perspectivas reduccionistas y anacronistas que ponen 
en es~ena mas bIen los fantasmas del sujeto comisario, me gustaría iniciar una 
reflexIón sobre ~os postulados estéticos y teóricos de Kahlo, considerada la 
precursora d: C.Indy Sherman15 (Baddeley 2005: 47), en relación con el con­
cept? de la replIca tal. y como 10 está usando la exposición de Baden-Baden. 
Pru:I~ndo de las propIas estrategias aplicadas por Kahlo de performatividad, 
senah.dad y reproducci?n, se podría desarrollar un modelo de muestra que 
e~pusI~r~ las ;~produ~cI~n.es de la colección de Kahlo en Baden-Baden en su 
dlmenslon teonca e hlstonca (relativo a la teoría mediática y la historia del 
A~~) Y que~ ~ través de la expl.otac!ón conceptual del carácter de réplica, per­
mItIera al VIsItante tomar conCIencIa de las estrategias artísticas de Kahlo. 

2. Aspectos performativos de la muestra de obras/réplicas de Kablo 

El muse~ como lugar c?n función cultural, cohesiva y significativa es un fenó­
m~no unI~O al pensamIento de la era moderna, en el cual no solo se exponen 
obJetos~ SIno que él mismo se convierte en un artefacto cultural e histórico 
como s~ se tratara de. un "texto" legible reflejo de las transformaciones de l~ 
memona cultural. ~Ieke Bal, teórica cultural neerlandesa, para quien lo cul­
tural .abarca ~ualqU1er forma posible de exposición tomando una definición 
a~p!I~ y desJera:q~izada, ha acuñado un concepto que se ha probado para el 
anahSIs de exposlc~ones. El término double exposures (cfr. Bal 1996, 2002) no 
s~ centra en los objetos expuestos, sino en el proceso continuo y lleno de ten­
~lOnes d~, la creación del sentido en el acto del mostrar que se revela como una 
InteracclOn entre los objetos y los sujetos durante la producción y la recepción. 
Con ello, no son ~as obras de una exposición las que están colmadas de sentido 
s~pratemporal, SIno que el sentido se obtiene en el acto performativo de exhi­
bIr y contemplar. 

Barbara Droscher (2008) recurre a este concepto cultural expositivo para 
comparar las exposiciones de Frida Kahlo. Constata que en dos exposiciones 
al~manas ~ ~e 1982 y de ~006) faltaba una estrategia que pusiera de manifiesto 
l~ I.~te:~c~lOn entre el objeto de arte, el expositor y el observador. En la expo­
s~cIon Fnda Kahl.o y Tina Mo~?tti" celebrada en Berlín en 1982, distingue un 
dISCurso neomarxlsta que pohtIza a la artista y subraya su estado de figura 

15 La artista estadounidense se hizo famosa por sus autorretratos fotográficos conceptuales. 

'e()s~e~n~~~e~w~o~rg~i~n~al~y~w~fi~a~~~o~ ________________________________ 51 Pasa) ... ,:: -
. da 16 A diferencia de la primera, la exposición celebrada en Hamburgo margma . h' ,. h 

1 B erius Kunst Forum del año 2006, con un enfoque Istonco, ace 
e~ e 'e~cen la historización de la obra pictórica de Kahlo. A pesar de que la 
hmcapI . 1 . t' 

. no separaba la cultura popular de la alta cultura nI os conceptos pIC .0-
pmtora . ., 1 ltur d ta . correspondientes en las salas de expOSlCIOn se separa a cu a eru 1 
ncos' , . 'd ta 
de la cultura de masas y con ello se proyectan conceptos artIStIC?S OCCI en -

b e Kahlo (Droscher 2008: 137). De este modo, las estrategIas adoptadas 
les so r , . ." di' , d 

1 exposiciones ilustran posturas pohtIcas e hlstoncas e a recepclOn e 
en as .,..., ltur 1 
Kahlo sin tematizar el proceso de creaClOn del dISCurSO y ~?r~p~a~IOn cu a 
a 10 largo de una exposición: ''No se produce una traduccIOn (IbId.: 138). 

La exposición inaugurada el18 de .feb~ero de 2?0~ en Baden-Baden dIfiere 
de las aquí citadas, concebidas con cntenos especlalIz.ados, no solo por el ~so 
de réplicas, sino por su particular concepto de .márketing~ ~ue .apenas ~e dife-

cia de la comercialización de Kahlo como Icono publICItarIO. Lafrldama­
r~n persistente desde los años 1980 a raíz de la publicación de la biografia de 
ma .. . t t d H yden Herrera no se tematiza, sino que se practica mconSCIen eme.n e y e 
m:nera abundante. El museo "orientado al cliente"17, con una amplIa oferta 
de souvenirs sobre Kahlo a la venta, transmite el carácter comercial de los 
objetos. La, sin duda fascinante, idea de Hans-Jürgen Gehrke y de la D~a. 
Mariella Remund (Profesora de Marketing y estrategia), creadores y propIe­
tarios de este museo privado, consiste en exponer una obra completa ~ hacerla 
disponible en un Museo "al servicio al espectador". Encargar~n coplas de la 
abarcable obra de la artista a pintores chinos y hacerlas acceSIbles de ~o~a 
permanente como exposición monográfica .. Los hábiles e~?rendedo~es In~Ir­
tieron en la confección de más de 100 réplIca~, la obtencIOn ~e. ~u lIcenCIa "! 
el traslado a Alemania, así como en una amplIa sala de expOSlClon: una ~t~­
gua fábrica de esmaltes de 600 m2 de s~p,erfici~. Con a~~a de paredes diVI­
sorias que se agrupan en tomo a un 'patIO meXIcano artIfiCIal, se crean corre­
dores y salas para la contemplación de las réplicas a tamaño real, ordenadas 
cronológicamente. . . . . 

Los colores usados se rigen por los utIlIzados en reIteradas ocaSIOnes y 
publicaciones para las reproducciones del Instituto Nacional de Bellas Artes, 
de modo que el lego tan solo reconoce el carácter de copia d~ los cuadros por 
las superficies recién pintadas e íntegras de estructura uruforme. Sorpren-

16 La exposición tuvo lugar en el marco del Festival de las Culturas Mundiales "Horizonte 
'82" en la Haus am Waldsee de Berlín. Los comisarios fueron los expertos Laura Mulvey y 
Peter Wollen por encargo de la Whitechapel Art Gallery y se llevó también a Londres, 
Berlín y Hannover. 

17 Agradezco al Sr. Gehrke la información proporcionada sobre el concepto (cfr. correo. elec­
trónico del 23 de mayo de 2009) que se concentra en esta orientación del museo al clIente. 
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~bb.~: Con licencia del Museo Gehrke-Remund. Baden-Baden. En el fondo se ve una ré lica 
h~encla~ de la ob:aRetrato de Marocha Lavin (1942) de Frida Kahlo © Banco de Méxi~o 
DIego Rivera & Fnda Kah10 Museums Trust / VG Bild-Kunst, Bonn 2008 

Abb. 3 und 4: Con licencia del Museo Gehrke-Remund. Baden-Baden 
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dentemente, en este caso no son las posibilidades técnicas de reproducción las 
que permiten una copia perfecta, a las que Walter Benjamin culpara de la 
pérdida de aura del arte moderno "en la era de la reproducibilidad técnica" 
(cfr. Benjamin 1936), sino el principio de la reproducción clásica hecha a 
mano (techné). La astucia para los negocios de los pintores chinos, su clara 
postura respecto a la copia y el desniv~l económico convie~e ~st~ encargo e~ 
lucrativo para ambas partes. La ausenCIa de marcas de enVejeCIm1ento constI­
tuye una muestra de la falta de habilidad y aura que describe Benjamin, 
entrando en la cuestión de la autenticidad. 

Este tipo de reproducción se antoja de menor calidad, en el contexto de la 
dicotomía original-copia, pero no es nuevo y ya se ha usado en muestras de 
obras completas en otros museos occidentales. Por ejemplo, recientemente 
una exposición en Ámsterdam mostró The complete Rembrandt18 y abrió un 
debate sobre el tratamiento contemporáneo de las exposiciones de reproduc­
ciones que también es relevante para el proyecto de Baden-Baden. Los argu­
mentos a favor de una cultura de la reproducción son la posibilidad de contem­
plar una obra completa en su dimensión original, el uso cotidiano de reproduc­
ciones y la escasa diferencialidad para el lego (cfr. Schwarz 2009). A ello hay 
que añadir --este argumento de van de Wetering19 es un punto de contacto con 
mi reflexión, ya que hace referencia a la práctica del artista- que para el propio 
Rembrandt el uso de reproducciones era algo habitual y que, por tanto, el culto 
a la originalidad causa una impresión anacrónica. El uso de reproducciones, 
que permite la excepcional exposición monográfica de Kahlo en tamaño y 
material "originales", se puede por tanto legitimar sin problemas. Pero mien­
tras que en Ámsterdam -a pesar de algunas reticencias críticas20

- el público 
acude en masas al museo, el número de visitantes en Baden-Baden no alcanza 
las previsiones y vale la pena echar un vistazo a su puesta en práctica. 

La figura estilizada de la artista en la muestra de Baden-Baden como icono 
del sufrimient021 actúa como punto de partida para la "identificación" con las 
obras que se sugiere al espectador. De acuerdo con el punto de vista de los 
comisarios Gebrke-Remund, que confiesan su afición por la historia del Arte 

18 Cfr. www.thecompleterembrandt.nllindex_e.htm. 

19 Emst van de Wetering es el mayor especialista en Rembrandt, director del prestigioso Rem­
brandt Research Project y comisario de la exposición de Ámsterdam. 

20 A pesar de no presentar objeciones generales y conceptuales a las reproducciones de la 
exposición de Rembrandt, Axel Rüger, el director del Museo Van Gogh, critica algunos 
fallos de la puesta en práctica, como falta de rotulación, disposición poco inspirada, defi­
ciente calidad de la pintura y forma de comercialización (cfr. Schwarz 2009: 50). 

21 En la página web del museo, Kahlo se convierte en objeto de una leyenda a través de la 
descripción textual, de la que cito un ejemplo: "Pintora. Esposa de Diego Rivera. Amiga de 
Picasso. Amante de Trotzki y Josephin Backer [sic]". 
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y. abo~an por una. mera perspectiva autobiográfica, la pintora explica la(s) 
hIstona(s) de su vIda en sus cuadros. De modo que las copias expuestas no 
están pensadas para acercarse a los postulados estéticos de la artista sino que 
'autentican' de una forma más que cuestionable la figura históric; de Frida 
Kahlo.

22 
Además de las explicaciones biográficas de los cuadros, esta estrate­

gia culmina con una audio guía, narrada por el personaje ficticio de Rodrigo 
que, c~n acento español, se presenta como fotógrafo mexicano y avala con su 
pros~dIa una ver~cidad histórica para el oyente.23 Justamente la 'réplica' se 
e~,caJa en un ambIente que respira el aire del original y -por su propia preten­
sIon:- n~ resulta más que un entorno pseudohistórico producido por sonidos de 
man~chIs y del brotar de las fuentes, planteles con cactus, esculturas preco­
lombInas, paredes de colores exóticos, ropa y joyas al estilo Kahlo. Estos ele­
mentos de la escenificación de la realidad de Kahlo, en vista de la fría nave 
industrial, tienen un aspecto extraño e involuntariamente chocante, ya que no 
se declaran ni reflejan como tales en ningún contexto de la exposición. 

A diferencia de la idea de traducir la obra de Kahlo como mensaje original 
que se~ !rasformable mediáticamente, nosotros proponemos un concepto de 
traduc~Ion que apunta sobre el acto mismo de la recreación consciente y sin 
cesa~ de un 'original' sistemáticamente retirado. En lugar de intentar la reani­
macIó~ de un objeto 'perdido', intentamos (y esto sólo en teoría) reanimar la 
(capacIdad de) percepción del visitante para desafiar una perspectiva funda­
mentalmente diferente análoga a la nueva economía de atención en el Arte.24 
Enfrentamos un cambio de paradigma del Arte de la atención al objeto hacia 
el Arte como proceso performativo. 

3. El concepto estético del performance en la obra de Kablo 
y su exposición 

Por tanto, el museo Kablo es más bien una agencia de merchandising y even­
tos que un museo dedicado tradicionalmente a la colección, investigación y 

22 Una interpretación que no tiene ninguna validez respecto al autorretratismo de los muralis­
tas (Orozco, Siqueiros, Rivera). 

23 Pretende imitar "con idéntica técnica" el trabajo de la fotografía de architextura del padre 
d.e ~rida, es decir,. presume reproducir las fotos de Guillermo Kahlo para una propia expo­
SlClOn futura reflejando -al nivel performativo de una guía escenificada-la actitud copista 
de los pintores chinos (cfr. la página 3 del catálogo Frida Kahlo Ausstellung "Ein Band um 
eine Bombe "). 

24 Me refiero a la reacentuación del concepto occidental de Arte en la era virtual que no evalua 
los diferentes tipos de soporte de datos sino el modo de percepción (Emst 2002: 51). 
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exposición de objetos de relevanci~ ,cul~a1. En Baden-~aden, el arte de.Fri~a 
Kahlo no es objeto de una reflexlOn, SIno la referenCIa de una expenenCIa 
comercializada, en la que "museo y tienda se funden" (sobre las mesas se 
ofrecen, p. ej., libros sobre el cuidado de los cactus). Sin embargo, el deto­
nante de esta situación no es el hecho de que se comercialice a Kahlo -tam­
bién es así en cualquier otra exposición de Kahlo-, ni siquiera que de las 
paredes cuelguen copias, sino la falta de reflexión teórica sobre la forma de 
presentación y su relación con las propias estrategias de representación de 
Kahlo. En mi opinión, la constitución (y recepción) de esta muestra como 
exposición de arte fracasa por la falta de referencia a los conceptos contempo­
ráneos del Arte, de conocimiento y percepción, ya que justamente estos con­
ceptos han abolido la diferenciación entre imagen original y copia y se podrían 
tomar como ejemplo para legitimar las réplicas. Y todavía más, pues en las 
propias series de auto-proyecciones y escenificaciones de la artista mexicana 
se encuentran estrategias de derogación de los mitos de origen y originalidad, 
10 que podría explicarse en un catálogo futuro como otro punto de referencia 
a la historia del Arte. 

Las creaciones de Kahlo y, especialmente, sus autorretratos, remiten por 
ejemplo a un orden de simulación en el sentido de Baudrillard (1978) ya que 
simulan una representación, obtenida estética y medialmente a través de un 
acto de producción, no de reproducción. El filósofo francés hace hincapié en 
la incompatibilidad de simulación y representación negando la idea de un 
mapa como duplicado que se funde con su referente. La ("más bella") alegoría 
de Borges, Del rigor en la ciencia,25 explica la simulación de manera siguiente: 
los cartógrafos fabricaron "Mapas Desmesurados" hasta crear un mapa per­
fecto de tamaño del Imperio que coincidió "puntualmente con él"; con el 
tiempo se deshace y "perduran despedazadas Ruinas del Mapa, habitadas por 
Animales y por Mendigos" (Borges 1994: 133). A diferencia del discurso bor­
gesiano que distingue el mapa del imperio, para Baudrillard no existe una 
referencia al territorio sino existe una "precesión de los simulacros".26 En su 
perspectiva, siguen viviendo los huellos de 10 real en el desierto imaginado 
por Borges, y no las ruinas del mapa: "Denn etwas ist verschwunden: die sou­
verane Differenz zwischen beiden, und damit der Charme der Abstraktion" 
(Baudrillard 1978: 8). A pesar de la observación 'negativa' de Baudrillard en 
Borges, que sirve para comprobar el carácter absoluto de su teoría de la simu­
lación sin ninguna posibilidad de abstraer (del simulacro), en la obra de Bor-

25 La miniatura se publicó por primera vez en 1954 la segunda edición transformada de His­
toria Universal de la Infamia, Buenos Aires, Emecé. 

26 Baudrillard habla literalmente de la "précession des simulacres" (1978: 8). 
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ges se pu~?en encontrar absolutamente los principios de la simulación 
"c~ncepclOn del mundo como signo", como se evidencia en los estudio;l~a 
ranos (cfr. de Toro 2008: 79).27 1 e-

~~l y como muestran las aproximaciones de los últimos años de la investi 
gaclOn sobre Kahlo (cfr. por ejemplo Dexter/Barson 2005; Westheider 2006~ 
~eltenlSchwan 2008; Ma.yayo 2008), las máscaras, símbolos y accesorios uti~ 
ltzados por Kahlo no remIten precisamente a un yo histórico sino que más b' 
po~en en escena estéticamente el proceso performativo d~ construcción ~e~ 
sUJeto. E,s la cate~o~a ~e la performatividad de origen lingüístico, establecid~ 
hoy en dIv~rsas ~scIpltnas como la Entología, Ciencias políticas, Historia e.o., 
que pone hIncapIe en el modo de la actuación por códigos simbólicos (cfr H"1k 
2004)28 Y repres~nta la pi.eza de unión entre la obra de Kahlo y su exposició~ 

Con referencIa explIcIta al concepto de la perfonnatividad Bo"hm s b . 
la tur 1 '1 . , u raya 

na ~ ~za 1 usona de conceptos como mascarada o juego de roles, muchas 
veces. U~lhzados para interpretar la obra de Kahlo, porque implican la idea de 
un o~glnal, de una.(a pesar de ~e~,escondida) personalidad auténtica (Bohm 
2006. 37). ContrarlO a esa pOSICIon tradicional concibe Frida Kahlo como 
pr:cursora del Arte ~e acción (Aktionskunst) porque logra transfonnar tanto 
la Ima~en en ~scen~no c~,mo el cuerpo de la artista en material (íbid.: 38).29 

HacIa la ffils~a dir~cclOn de interpretar a Kahlo se orienta la tesis de Mayayo 
que pone de relIeve aun más directamente "el contenido metarrepresentativo" 
de s~ ,o~;a :~nst~do de una reflexión sobre "la naturaleza ilusoria de la auto ex­
preSIon y. el. genero autorretratístico mismo" (Mayayo 2008: 227).30 

En el dibuJo de Kahlo Autorretrato dibujando (hacia 1937) seftala por un 
lado el ~echo de que todo autorretrato es una escenificación del Yo y por otro 
que aqUI ' 

27 Le agrad~zco a ~l~onso de To:o su observación sobre la diferencia entre la literatura y el 
art~ relativo al ong~al: en la hteratura disminuye el aspecto medial a favor del discurso y 
el SImulacro se efectúa de manera desapercibida a través del discurso. 

28 ~n su .artícul?, .HüIk (2004) ofrece como introducción al análisis de obras vanguardistas una 
smt,e~ls de facIl comprensión del nacimiento de la performatividad como paradigma del 
esptntu de la lingüística. 

29 B~hm .(2006: 37), argumenta en pro de una formación performativa de identidad: "Gemalde 
W1e Dle zwel Fnda: oder Baum der HofJnung bleibe stark, in denen Kahlo ihren Korper 
ve~dop~elt, oder BIlder wie Die verwundete Tafel, Meine Amme und ich oder Diego und 
Fnda, m denen der Korper als wandlungsfáhiges Komposit dargestelIt ist, legen nahe, 
Kahlos CEuvre und Person als Elemente performativer Identitatsbildung zu lesen, 

30 U~a int~rpretación del Autorretrato con collar de espinas (1940) fascinante e a~evida al 
:lsmo tiemp~, propone Sc~wan (2008: 18), Transforma el mono ~n punto crucial del cua­
~ que desc~be como carIcatura de la función representativa del Arte - "el mono como 

artIsta y el artista como mono" (íbid.). 

Pasajes entre lo orginal y lo falso -
[ ... ] Kahlo esccenifica la realización de su autorretrato, es decir, representa 
el acto de autorrepresentación ante el espectador y, consciente de nuestra 
mirada, vuelve el papel hacia nosotros para que podamos observar el resul­
tado de su creación. (íbid.: 222) 
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Desde la radicalización del concepto de performatividad a cargo de Butler, ya 
no solo como acto consciente de dar sentido, sino como práctica de codifica­
ción normativa en el proceso de identidad, la repetición, el dualismo, la imita­
ción y la copia, pero también la recodificación por una parodia, una emulación 
o la travesía -todos procedimientos artísticas de Kahlo para multiplicar las 
referencias- forman parte de los típicos procedimientos de creación de la 
subjetividad. La conclusión alcanzada a través del arte ya no consiste en sentir 
un sujeto original y único, sino en comprender el proceso inacabable y las 
condiciones de su desarrollo discursivo, cultural e histórico, 

Esta idea se puede transferir al plano de la exposición de las réplicas de 
Kahlo: el uso de reproducciones no constituye un problema en el contexto 
epistemológico visto como una práctica performativa. El paso de un concepto 
de arte como objeto al arte como proceso performativo se deja localizar 
asimismo en las técnicas artísticas de Kahlo. 

Al contrario, la diferencia entre la obra de arte original y la réplica (china) 
pasa a un segundo plano a favor de la posibilidad de plantear un análisis de su 
creación con premisas históricas y artísticas. Es justo la supresión del culto a 
la originalidad a favor de la performatividad 10 que se podría imponer como 
tema y explicar en el marco de un catálogo para la muestra futura con perspec­
tiva histórica y crítica. En la era de la revisión de las categorías originarias de 
obra y autor, ya no solo se considera arte al objeto, sino al proceso de creación 
mediante estrategias de exhibición y muestra, tal y como ilustraran los ready 
mades de Duchamp en los inicios del arte conceptual 0,31 en su apogeo, las 
obras de Warhol. En lugar del objeto, es la categoría de la representación lo 
que se convierte en patrón, y el objeto del arte es más bien el proceso de toma 
de conciencia sobre las relaciones entre la creación y la recepción. Cualquier 
objeto, cotidiano o no, cualquier reproducción y copia puede convertirse así 
en un objeto único. 

El concepto de performatividad en su vertiente de la teoría de géneros (cfr. 
Butler 1997)32 permite describir que en Kahlo las creaciones no reflejen algo 
dado, sino que creen lo retratado en el acto de la representación. La pintora se 

31 En 1939, Kahlo conoció personalmente a Duchamp por motivo de la exposición de sus 
obras en la galería de Arte Renou et Calle de los surrealistas en París, Según declaraciones 
de la artista, fue el único que apoyó a Kahlo preparar su muestra. 

32 Sobre la génesis del paradigma de la performatividad cfr. HüIk (2007). 
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estiliza -en la tradición artística del autorretrato, remitiendo a "pictora docta" 
o sencilla- mediante roles culturales y patrones históricos, elige la posición de 
la cabeza, los accesorios, el encuadre, el simbolismo, los colores, el material 
el formato y ~a técnica pictórica. La continua puesta en escena del yo enei 
marco de senes de retratos como forma de autorreproducción remite a la 
ausencia de un referente fijo, de una sustancia del yo. La problemática de la 
representación es para Kahlo una cuestión tan fundamental en la medida en 
que P?ne ~~ mani~esto esté~icamente los límites amovibles entre el yo y su 
escenlficaclOn medial. Las pInturas de Kahlo remiten así a la variabilidad cul­
~al e hist?rica.de las imágenes de identidad y niegan cualquier fijación a un 
ongen. La IdentIdad, que puede describirse en su práctica estética partiendo de 
postulados de la teoría de géneros, no se desarrolla a partir de un núcleo, sino 
que se .co~fo~a a través de la permanente apropiación y ejecución de esque­
mas (SIgnIficatIvos) culturales. Así, por ejemplo, Kahlo hace referencia en sus 
cuadros a modelos europeos y de fuera de Europa, juega con elementos de las 
culturas y religiones precolombina, asiática y mexicana, integra tradiciones 
c~stianas, indígenas y sincréticas, así como símbolos políticos y objetos coti­
dIanos y personales. Con estos hechos de fondo merece la pena una mirada al 
contexto cultural y las frecuentes referencias de la artista a los elementos pre­
colombinos que está citando como piedras de construcción de una identidad 
'modelo postrevolucionaria'. Como punto de enlace para nuestra reflexión 
e?is~emológica de la imagen podemos remitir a la concepción del ixiptla que 
sIgnIfica en el lenguaje de Nahua una 'presencia real'. Serge Gruzinski des­
cribe, .~n su historia de la colonización de la vista, la desvalorización y la 
repreSlon de este concepto indígeno, que no distingue epistemológicamente 
entre "ese~cia divina y portador material" (Gruzinski 1989: 86), por el régi­
men colonIal de la representación, completamente distinto del orden preco­
lo~bino. 33 El orden del ixiptla como presencia pura se puede concebir como 
panente de la epistemología del simulacro porque 

[ ... ] la presencia en el ixiptla no supone para los antiguos mexicanos una 
división del mundo de acuerdo con el orden dicotómico -mimético en esen­
cia y apariencia imitativa, sino que designa un fragmento, tomado de aquel 
continuum de energía que los rodeaba y los hacía ser. (Rincón 2007: 42) 

Sin embargo, en la obra de Kahlo, todos los símbolos no aparecen como remi­
sión a un original (precolombino o que sea), sino que despliegan su signifi-

33 Lo que no impedió, por ejemplo, a los franciscanos que hayan resuelto para evangelizar 
designar a las imágenes cristianas con el nombre de ixiptla (Rincón 2007: 49s.). Gruzinski 
habla, desde luego, de una colonización por medio de imágenes. 
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cado a través de la ejecución performativa del sujet~. El yo se despliega ~omo 
roducto de sus apropiaciones. En lugar de un reflejO de un yo fiJO a su Iden­
~dad Kahlo sondea el proceso de permanente constitución y de constitución 
del y~. Kah10 muestra que tanto el sujeto como su cuerp~ no repr~sen~ .cir­
cunstancias naturales, sino "un producto de normas y dISCurSOS Intenonza-

dos" (Tuider 2003: 45). 
De este modo, los cuadros de Frida Kahlo se pueden interpretar como ''un 

discurso visual sobre la identidad", "una constelación sujeto a cambios perma­
nentes" (cfr. Ankori 42). Son expresiones culturales que no transmiten un sig­
nificado fijo 'original', sino que se centran en los mecanismos de la creación 
del significado. El potencial identificativo de sus obras -refiriénd?s~ al con­
cepto de la 'réplica' en cuestión- no reside en la búsqueda de un onglnal o del 
origen, una sustancia del yo. Visto así, los textos del catálogo de la exposici.ón, 
en busca de una Kahlo histórica, descuidan los principios estéticos de la artIsta 
que nunca pintó con vistas a un público" (cfr. Kettenmann 2009: 45) sino que 
regaló muchas de sus obras -mayoritariamente de formato pequeño- en fun­
ción de recuerdo a sus amigos. Pues hoy en día, en sus cuadros no solo reco­
nocemos la representación de su historia de sufrimiento, sino mucho más la 
puesta en escena de un sujeto que sufre, que no reniega de los mecanismos de 
su propia constitución plástico-simbólica, sino que los saca a relucir. De este 
modo, la representación no es una muestra del original, sino una reproducción 
ilimitada a modo de 'huellas' sin origen en el sentido postmetafísico de Derrida 

(traces).34 
Todo ello nos permite, a partir de las reflexiones sobre la exposición de 

Kahlo en Baden-Baden, examinar los cambios en nuestras perspectivas de 
percepción, en los pasajes entre original y falsificación, entre el arte, la publi­
cidad y el comercio. En el museo Gehrke-Remund es imposible distinguir los 
espacios reales de los simulados. Es un museo y un no-museo: una forma 
postmodema de museo, la simulación de una sala de exposiciones museística 
para productos comerciales. Mientras que el museo del siglo XXI, como en 
Ámsterdam, explota con éxito el fraude, la exposición de Baden-Baden no 10 
logra sin el correspondiente enmarcamiento teórico (parergon) de la obra de 

arte reproducida. 

34 Con vistas a su concepto de una escritura otra, Derrida ha concedido: « Ce n'est pas 
l' absence au lieu de la présence mais une trace qui remplace une présence qui n' a j amais été 
présente, une origine par laquelle rien n'a commencé» (1967: 430). 
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