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INTRODUCCION

Las contribuciones del presente volumen se dedican al tema de las fiestas de
mascaras femeninas y masculinas en la tradicién y en la actualidad mexicana.
Es en este contexto que queremos enfocar el performance de c6digos sexuales
y sus representaciones estéticas. Partimos del concepto de mdscara para des-
tacar el aspecto de la creacion 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 investigacion sobre mujer y género desde los
afios 70 del siglo XX, el género ha dejado de ser componente natural e inhe-
rente al individuo para convertirse en categoria producida dentro de un marco
cultural de fabricacion de significados, signos, simbolos y sentidos. El género
se revela asi como una categoria histérica y cultural especifica que esta 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 produccién de ‘genero’ asi como los procesos de re-elaboracion e
hibridacién de esta categoria.

A pesar de que en las discusiones histéricas sobre los padrones genéricos —
por gjemplo, el debate de la Iluminacién europea— sea la feminidad la que pre-
ponderantemente se encuentra tematizada como componente divergente, los
debates implican siempre ciertas criticas a los modelos de ambos sexos, por lo
que se trata menos de las mujeres que, concretamente, de un tema de /os sexos.
En este sentido, también la problematica de los géneros en el contexto mexi-
cano evoca el complejo més general de la inscripcién del sexo tanto femenino
como masculino en las estructuras comunicativas de esa cultura y, asi, las estra-
tegias culturales y estéticas de la auto-constitucion 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 asignacion de roles socio-culturales pueden ser consideradas como
punto de partida histérico. En las crénicas de la conquista, especialmente en el
relato testimonial de Bernal Diaz del Castillo, Historia verdadera de la con-
quista de la Nueva Esparia ([1568]/ 1632), el atribuir a los opositores indige-
nas comportamientos considerados poco viriles como la sodomia y la cobar-
dia, junto con la asignacién de précticas consideradas poco humanas como el
canibalismo y el sacrificio religioso de seres humanos, sirve para justificar la
violenta ocupacion del territorio.
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PASAJES ENTRE LO ORIGINAL Y LO FALSO.
gL PERFORMANCE DE FRIDA KAHLO COMO
BASE EPISTEMOLOGICA DE UN CONCEPTO PARA
UNA EXPOSICION (FUTURA) DE SU OBRA'

La negacidén del origen, la negacién de la mimesis y de la
réplica resulta no solamente de una actitud filosdfica, sino
del transcurrir del tiempo [...] deallila necesidad del debate,

de reescribir el pasado, no de actualizarlo.
Alfonso de Toro: Borges infinito, 2008: 78

1. Introduccién

Con el telon de fondo del alejamiento de la l6gica representativa en la filosofia

tmoderna, mi contribucién trata la problematica de la originalidad frente a

pos
la performatividad centrada en la obra de la artista mexicana Frida Kahlo.

Examinaré la cuestion desde dos planos diferentes que a Si vez interrelacio-
naré; de modo que, por un lado, analizaré los cuadros de Kahlo como objetos
de una exposicion publica — una ya realizada y otra futura. Me dedicaré, por
otro, a la estética de Kahlo, de la que pretendo inquirir el posicionamiento
epistemolégico y cultural respecto a cuestiones como el origen’y la represen-
tacién para traducirlo y para transformarlo en un concepto de exposicion.
ivado mi investigacion es un ‘evento extraordinario’: “la

El hecho que ha mot
mayor coleccion de 6leos de Frida Kahlo de todos los tiempos”, reza el titular

N
1 Transmito mis felicitaciones por el sexagésimo aniversario de Alfonso de Toro a través de
este articulo que se sitda dentro de un marco epistemolégico que Alfonso ha ejecutado y
trabajado a lo largo de sus lecturas, relecturas € investigaciones paradigmaticas dedicadas
al gran autor argentino Jorge Luis Borges. Mi reflexion entronca en primer lugar con el
fenémeno de una escritura amimética y como simulacro (para una vision de conjunto de
diecisiete afios de andlisis de Borges cff. de Toro 2008). Del mismo modo quisiera anunciar
la publicacién de F} rida Kahlo revisited. Estrategias transmediales - transculturales - trans-
a de Frida Kahlo, editada por Alfonso de Toro y René Ceballos en la

picturales en la obr
misma Editorial y relacionada con el tema en cuestion.
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de '1a primera exposicién permanente y completa con mas de 100
artista en Ba_den-Bade'n. A pesar de la excepcionalidad, el museo pri?rgzlzsrg;ik
tra escasas cifras de visitantes (y yo misma vacilé antes de realizar el viaje). Los
cfonocedores de la obra de Kahlo intuyen el porqué sabiendo que los mas de: 140
Oleos de Ka}hlo, entre ellos algunos desaparecidos, se encuentran dispersos en
manos particulares fuera de México o, como legado nacional mexicano, son
propiedad del Banco de México (responsable del legado de Kahlo y Riverai del
Mzrtseo de Arte de Tlaxcala, de la coleccién Dolores Olmedo Patifio,? la fux,lda
cién \_’ergel3 o del Museo Frida Kahlo.* Tan solo una treintena de ,cuadros dé
esta pintora que llega a ser “triunfalmente la més famosa de la historia” (Badd
ley 2005: 50) estan disponibles para exposiciones.’ i
!En Baden-Badt?n. no puede verse ni una sola obra original y la decepcion se
extlfande entre f’l ylSltante convencional, que espera obras de arte originales. En
el discurso artistico moderno, el original y la copia se valoran de forma c;)m-
plet.a’mente d}ferente, lo que se manifiesta en escandalos y denuncias de falsifi-
cacion, algo ungeqsable en otras épocas.’ Desde los afios 1970 se han desarro-
llado formas _atrt%s’tlcas conceptuales que extraen valor del acto de la imitacion
y de la apropiacién de obras de arte, dirigiendo la atencién a las premisas his-

2 l\)riecenueve cuadros de esta célebre Coleccion van a ser expuestos en Bruselas, Berlin y

A ;:i]i;l C}X’l ell aﬁ; .20.10’ cc;lmo lo anuncia el titulo de gran efecto publicitario en EI Pais: “La
el sufrimient i > £ .
oy ento de Frida Kahlo pasean por Europa” (cfr. E/ Pais, 18 de enereo de

3 LasFundacién administra las obras mexicanas de la coleccién del magnate Jacques Gelman
th ; 1S/Ispt_)sal\/INatasha Gelr‘nan. Gelman fue productor y distribuidor de los filmes del
etor a11'1904 oreno, ,,Cantinflas®. I.Ja pareja de procedencia europea vivié en México desde

- anos. 0, ﬁleron grandes admiradores de Kahlo y empezaron a comprar sus obras.

: 1§igo Rtljvera dispuso c’omo heredero que las obras que se encontraban en la Casa Azul no
ez an a ar};donar el pais. En 1958, la antigua residencia de la pareja de artistas se convirtié

museo. En 1984 su obra se declar6 oficialmente legado nacional, lo que prohibe la venta
de los cuadros que estin en México.

5 ll);gsge los :’ﬁos 1980 subiero.n rapidamente las sumas ofrecidas para los 6leos de Kahlo. En
. sle 51; asté’el cuadro Diego y Yo (1949) por més de un millén de délares y se convirti6
ot :?d ao r;:l arrflias 2Voa(l)cgrada hasta entonces de un artista latinoamericano. Batiendo el propio

cord, en el afio Sotheby’s vendi6 en Nueva York el cuadro Raf

millones de délares (cfr. Genschow 2007: 140). clees (1949 por 631

6 ;El(lvc;c;;lc?p)t(c;;()btiene su Yz’alor epistémico en el arte y la ciencia en la transicién del siglo
A a aI;i;_l.a obsesw'n’ de' la c?riginalidad como expresion de una creatividad Unica,

% ° s sg m_ esta tambl.en juridicamente por la formulacién del Copyright en Edward’

b ;ngéooonjectures on Of'zginal Composition, 1759 (cfr. a los recientes articulos en Reu-
fafs i}ei caCignoczl sagaz ar}@ulo de Brandstetter, 1998, que se propone hacer productivo la

0 nin : , .
vy principio de la estética vanguardista para el estudio del teatro y el per-
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Pasaje

acion. En el marco del Pop-Art” o del llamado appro-
riation art, © incluso en el arte medidtico, se cuestionan los limites epistémi-
cos que separan el original y la copia y que establecen el fraude como estrate-
gia artistica de ruptura de la tradicién con funcién teorico-cultural.® El fraude
de arte cambia de categorfa y se sirve en la era actual de conceptos legitimos
ara iniciar un nuevo pensamiento estético. Revela los fundamentos histéricos
mediéticos de la recepcion y puede, desde luego, ser analizado metodica-
mente (DShmer 1978: 77). Esta tradicion de reflexionar sobre la epistemologia
del fraude representa el punto de arranque para mi trabajo.

La apropiacion (imitaci6n y copia) de una obra de arte existente persigue
un objetivo estratégico, poniendo de manifiesto los mecanismos de la consti-
tucion performativa del cuerpoy del sexo entre otras categorfas de la identi-
dad y, con ello, la problematica dimensién de la autorfa, del origen'y de la

originalidad. El artista japonés Yasumasa Morimura, por ejemplo, tematiza

con sus reinterpretaciones fotograficas como los retratos de Kahlo autoencar-

nados de la serie “An Inner Dialogue with Frida Kahlo” el proceso de la iden-
tidad como apropiacion de roles mas alld de la diferencia entre original y
copia. Morimura despliega simulacros al exponerse como doble, simula una
representacion de Kahlo a base de signos japoneses, pero —al mismo tiempo—
se recrea y es el mismo como equivalente del ‘modelo’. Juega con los

{éricas y sociales de la cre

s de original y falsificacién, de realidad e imagi-
nacién, de modelo y copia: la disolucién del paradigma de la originalidad se
corresponde con el énfasis de 1a creaci6én de un simulacro de cualquier
representacién e identidad. (Kolesch/Lehmann 2002: 357, mi traduccién)

[...] esquemas dicotémico

ito moderno de lo original y persiste la discu-

Al mismo tiempo, pervive el m
sién sobre la autorfa, la originalidad y la legitimidad de las obras de arte para
1y los intereses comerciales.’

conservar una economia del origina
El KunstMuseum Gehrke-Remund también se esfuerza a su vez en atenuar

la supuesta macula de lo falso decantindose por el uso del término técnico
“réplica”, que proviene de la historia del Arte, y diferencidndolo de la repro-

7 Por ejemplo los famosos silk screen images de Warhol.
8 Romer (2001) apunta sobre ese cambio de paradigma de lo original lo falso en la historia
del Arte ofreciendo una revalorizacién como estrategia estética del concepto del fraude

frente a la condena tradicional.

9 Debido a que el arte se basa siempre en la imitacién de los predecesores, los limites entre el
original y la reproducci6n no son inamovibles, lo que pone de manifiesto la cuestién del
derecho de autoria y los numerosos pleitos a propésito. Woodmansee (2006) discute cémo
el fotégrafo Art Rogers denunci6 en los afios 1980 a Jeff Koons por haber realizado y ven-
dido una escultura con el motivo de una de sus postales fotograficas.
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Abb. 1: Yasumasa Morimura: An Inner Dialogue with Frida Kahlo (Flower Wreath and Tears),
2001 (Courtesy of the artist and Luhring Augustine, New York)
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duccién y la falsificacion.!” Las consecuencias juridicas de una falsificacion se
descartan mediante la obtencién de la correspondiente licencia pero, no obs-
tante, queda pendiente una valoracién estética de la réplica como concepto
artistico en la era de la simulacion. La ausencia del presunto atractivo y de la
unicidad de la obra original se pretende compensar en la exposicion de Baden-
Baden con la puesta en escena de una atmoésfera auténtica, un “Erlebniswelt
Mexiko” (“un mundo de la experiencia México”, cfr. Gehrke), que, por lo
demds, reaviva inconscientemente un mito postrevolucionario. La sala de
exposicion, una antigua nave industrial, se sumerge desde luego en un ambiente
exotico. Los cuadros de Kahlo se exponen con el titulo de “Leid und Leidens-
chaft” (Sufrimiento y pasién — en la traduccién funcionan ni la aliteracién ni la
repeticion)'! a modo de representacién autobiografica y de “historia(s)” de una
trayectoria vital. Los textos que acompafian a la exposicion y los espacios se
cargan de afecto y pretenden acercar a la excepcional artista a un amplio
publico, supliendo la obra original: “Méas de 111 6leos con sugestivas descrip-
ciones en un entorno sugestivo” reza el subtitulo de la exposicion.!?

Durante una visita de la exposicién en mayo de 2009 con estudiantes uni-
versitarios'® qued6 patente la contradiccion de tal concepto de exposicién que,
por una parte, se separa de las obras originales y, por otra, evoca la logica del
original e imita una cuestionable mexicanidad en las salas de exposicion.
Kahlo se expone aqui 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 fantasia e
imaginacion de cada visitante.!* Esta idea vuelve a la larga tradicién de una

10 En la pagina web del museo (www.kunstmuseum-gehrke-remund.de) se encuentra un enlace
especial a la explicacién 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 desctibe en la historia del Atte copias autorizadas, producidas o
firmadas por el artista o su taller, asi que el hablar de réplicas en el caso de reproducciones
posteriores fuera del contexto artistico (hechas en China) resulta, cuanto menos, dudoso.

11 Este titulo se encuentra en la pagina web del museo sin referencia a la autoria de Ketten-
mann ([1992] 2009) y demuestra una sorprendente falta de conciencia del copyright por
parte de los responsables.

12 El titulo en el catilogo es otro, “Ein Band um eine Bombe” (“Un listén 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: KérperBilderSchriften su espiritu
abierto y sus observaciones enriquezedoras. '

14 Esta intencién se manifiesta ademds 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 pagina web ya indicada).
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gll\llle’sté.l en escena exdtica de la obra de Kahlo, inaugurada con la €Xposicié

19368)(1:3)1:;0 ;Illn ltz Galene_l Renou et Colle (Paris), dénde la artista triunfé :1111
ra mexicana en el mercado de arte 116

autorretrato de latina exética “The Frame”, 7 €l Lonre adquis 3

reflexién sobre los postulados estéti ori
stéticos y tedricos de Kahlo consid
] s erad
Eé'ect:(l)lr;oaa de, Q1ndy Sherman!$ (Baddeley 2005: 47), en relacién con el ci;e.l
PaI;t o go ?1 6:elzlhca tall y como lo est4 usando la exposicién de Baden-Baden
: § propias estrategias aplicadas por Kahlo d fi ividad,
serialidad y reproduccién, se i Sdelo de et S
. » 8¢ podria desarrollar un modelo d
expusiera las reproducciones de la coleccig n-Baden ones
: T . ci6n de Kahlo en Baden-Bad
dimension teérica e histérica (relati L o i
relativo a la teoria medidtica v 1a histori
, . y la historia
;:;E'tt.e) y qlue3 através de la explotacién conceptual del caricter de réplica pgler-l
16ra al visitante tomar conciencia de las estrategias artisticas de Ka.hlé

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

SCu(;; ;I;I(;; ;(;)r :;)ns 1.lre;s obras 1de uni1 exposicién las que estén colmadas de sentido
: 0 que el sentido s i i i
by contempl’ar . q e obtiene en el acto performativo de exhi-

Barbara Dréscher (2008) recurre a este concepto cultural expositivo para

iziiclin,teff;;:qién entre el queto de arte, el expositor y el observador. En la expo-
dl.Scon rida Kahl_o y Tina Mo_dotti” celebrada en Berlin en 1982, distingue un
Urso neomarxista que politiza a la artista y subraya su estado de figura

15 Laarti i i
artista estadounidense se hizo famosa por sus autorretratos fotogréficos conceptuales
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marginada.’® A diferencia de la primera, la exposicién celebrada en Hamburgo
en el Bucerius Kunst Forum del afio 2006, con un enfoque histérico, hace
hincapié en la historizacién de la obra pictérica de Kahlo. A pesar de que la
pintora no separaba la cultura popular de la alta cultura ni los conceptos picto-
ricos correspondientes, en las salas de exposicion se separa la cultura erudita
de la cultura de masas y con ello se proyectan conceptos artisticos occidenta-
les sobre Kahlo (Droscher 2008: 137). De este modo, las estrategias adoptadas
en las exposiciones ilustran posturas politicas € histéricas de la recepcion de
Kahlo sin tematizar el proceso de creacion del discurso y apropiacion cultural
a lo largo de una exposicion: “No se produce una traduccién” (ibid.: 138).

La exposicion inaugurada el 18 de febrero de 2009 en Baden-Baden difiere
de las aqui citadas, concebidas con criterios especializados, no solo por el uso
de réplicas, sino por su particular concepto de marketing, que apenas se dife-
rencia de la comercializacién de Kahlo como icono publicitario. La fridoma-
nia persistente desde los afios 1980 a raiz de la publicacién de la biografia de
Hayden Herrera no se tematiza, sino que se practica inconscientemente y de
manera abundante. El museo “orientado al cliente”!’, con una amplia oferta
de souvenirs sobre Kahlo a la venta, transmite el caracter comercial de los
objetos. La, sin duda fascinante, idea de Hans-Jiirgen Gehrke y de la Dra.
Mariella Remund (Profesora de Marketing y estrategia), creadores y propie-
tarios de este museo privado, consiste en exponer una obra completa y hacerla
disponible en un Museo “al servicio al espectador”. Encargaron copias de la
abarcable obra de la artista a pintores chinos y hacerlas accesibles de forma
permanente como exposicién monogréfica. Los habiles emprendedores invir-
tieron en la confeccién de mas de 100 réplicas, la obtencion de su licencia y
el traslado a Alemania, asf como en una amplia sala de exposicién: una anti-
gua fabrica de esmaltes de 600 m? de superficie. Con ayuda de paredes divi-
sorias que se agrupan en torno a un ‘patio’ mexicano artificial, se crean corre-
dores y salas para la contemplacién de las réplicas a tamafio real, ordenadas
cronolégicamente.

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 caracter de copia de los cuadros por
las superficies recién pintadas e integras de estructura uniforme. Sorpren-

16 La exposicién tuvo lugar en el marco del Festival de las Culturas Mundiales “Horizonte
’82” en la Haus am Waldsee de Berlin. Los comisarios fueron los expertos Laura Mulvey y
Peter Wollen por encargo de la Whitechapel Art Gallery y se llev6 también a Londres,

Berlin y Hannover.
17 Agradezco al Sr. Gehrke la informacién proporcionada sobre el concepto (cft. correo elec-

trénico del 23 de mayo de 2009) que se concentra en esta orientacion del museo al cliente.
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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 reproduccion las

ue permiten una copia perfecta, a las que Walter Benjamin culpara de la

érdida de aura del arte moderno “en la era de la reproducibilidad técnica”
(cfr Benjamin 1936), sino el principio de la reproduccién clasica hecha a
mano (techné). La astucia para los negocios de los pintores chinos, su clara
postura respecto a la copia y el desnivel econdmico convierte este encargo en
lucrativo para ambas partes. La ausencia de marcas de envejecimiento consti-
tuye una muestra de la falta de habilidad y aura que describe Benjamin,
entrando en la cuestion de la autenticidad.

Este tipo de reproduccion se antoja de menor calidad, en el contexto de la
dicotomia original-copia, pero no es nuevo y ya se ha usado en muestras de
obras completas en otros museos occidentales. Por ejemplo, recientemente
una exposicién en Amsterdam mostrd The complete Rembrandf'® y abri6 un
debate sobre el tratamiento contemporédneo 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 reproduccion son la posibilidad de contem-
plar una obra completa en su dimensién original, el uso cotidiano de reproduc-
ciones y la escasa diferencialidad para el lego (cfr. Schwarz 2009). A ello hay
que afiadir —este argumento de van de Wetering'® es un punto de contacto con
mi reflexion, ya que hace referencia a la practica 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 impresion anacrénica. El uso de reproducciones,
que permite la excepcional exposicién monogréafica de Kahlo en tamafio y
material “originales”, se puede por tanto legitimar sin problemas. Pero mien-
tras que en Amsterdam —a pesar de algunas reticencias criticas?*- el publico
acude en masas al museo, el nimero de visitantes en Baden-Baden no alcanza
las previsiones y vale la pena echar un vistazo a su puesta en practica.

La figura estilizada de la artista en la muestra de Baden-Baden como icono
del sufrimiento®! actiia como punto de partida para la “identificacién” con las
obras que se sugiere al espectador. De acuerdo con el punto de vista de los
comisarios Gehrke-Remund, que confiesan su aficion por la historia del Arte

18 Cfr. www.thecompleterembrandt.nl/index_e.htm.

19 Ernst van de Wetering es el mayor especialista en Rembrandt, director del prestigioso Rem-
brandt Research Project y comisario de la exposicién de Amsterdam.

20 A pesar de no presentar objeciones generales y conceptuales a las reproducciones de la
exposicién de Rembrandt, Axel Riiger, el director del Museo Van Gogh, critica algunos
fallos de la puesta en préctica, como falta de rotulacién, disposicién poco inspirada, defi-
ciente calidad de la pintura y forma de comercializacién (cfr. Schwarz 2009: 50).

21 En la pagina web del museo, Kahlo se convierte en objeto de una leyenda a través de la
descripci6n textual, de la que cito un gjemplo: “Pintora. Esposa de Diego Rivera. Amiga de
Picasso. Amante de Trotzki y Josephin Backer [sic]”.
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% abo_gan por una mera perspectiva autobiografica, la pintora explica la(s)
historia(s) de su vida en sus cuadros. De modo que las copias expuestas no
estan pfansadas para acercarse a los postulados estéticos de la artista, sino que
‘autentican’ de una forma més que cuestionable la figura histérica de Frida
K.ahlo.22 Ademés de las explicaciones biograficas de los cuadros, esta estrate-
gia culmina con una audioguia, narrada por el personaje ficticio de Rodrigo
que, con acento espafiol, se presenta como fotégrafo mexicano y avala con su
prosgdla una veracidad histérica para el oyente.?* Justamente la ‘réplica’ se
encaja en un ambiente que respira el aire del original y —por su propia preten-
sién-no resulta méds que un entorno pseudohistérico producido por sonidos de
mana!chls y del brotar de las fuentes, planteles con cactus, esculturas preco-
lombinas, paredes de colores exéticos, ropa y joyas al estilo Kahlo. Estos ele-
mentos. de la escenificacion de la realidad de Kabhlo, en vista de la fria nave
industrial, tienen un aspecto extrafio e involuntariamente chocante, ya que no
se decl.aran ni reflejan como tales en ningiin contexto de la exposicion.

A diferencia de la idea de traducir la obra de Kahlo como mensaje original
que sea trasformable mediticamente, nosotros proponemos un concepto de
traduccién que apunta sobre el acto mismo de la recreacién consciente y sin
cesar de un ‘original’ sistematicamente retirado. En lugar de intentar la reani-
mac161} de un objeto ‘perdido’, intentamos (v esto s6lo en teoria) reanimar la
(capacidad de) percepci6n del visitante para desafiar una perspectiva funda-
mentalmente diferente andloga a la nueva economia de atencién en el Arte.
Enfrentamos un cambio de paradigma del Arte de la atencién al objeto hacia
el Arte como proceso performativo.

3. El concepto estético del performance en la obra de Kahlo
Y su exposicion

Por tanto, el museo Kahlo es més bien una agencia de merchandising y even-
tos que un museo dedicado tradicionalmente a la coleccibn, investigacién y

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

23 Preteflde imitar .“con idéntica técnica” el trabajo de la fotografia de architextura del padre
d.e fnda, s dec1r,. presume reproducir las fotos de Guillermo Kahlo Ppara una propia expo-
sicién @ma reﬂe:]ando —al nivel performativo de una guia escenificada— la actitud copista
de los pintores chinos (cfr. la pégina 3 del catélogo Frida Kahlo Ausstellung “Ein Band um
eine Bombe”).

24 Me rfaﬁero ala .reacentuacic’m del concepto occidental de Arte en la era virtual que no evalua
los diferentes tipos de soporte de datos sino el modo de percepcion (Ernst 2002: 51).

T
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exposicién de objetos de relevancia cultural. En Baden-Baden, el arte de Frida
Kahlo no es objeto de una reflexién, sino la referencia de una experiencia
comercializada, en la que “museo y tienda se funden” (sobre las mesas se
ofrecen, p. €j., libros sobre el cuidado de los cactus). Sin embargo, el deto-
nante de esta situacién no es el hecho de que se comercialice a Kahlo —tam-
bién es asi en cualquier otra exposicion de Kahlo—, ni siquiera que de las
paredes cuelguen copias, sino la falta de reflexion tedrica sobre la forma de
presentacion y su relacién con las propias estrategias de representacion de
Kahlo. En mi opinién, la constitucién (y recepcién) de esta muestra como
exposicion de arte fracasa por la falta de referencia a los conceptos contempo-
réneos del Arte, de conocimiento y percepcion, ya que justamente estos con-
ceptos han abolido la diferenciacién entre imagen original y copia y se podrian
tomar como ejemplo para legitimar las réplicas. Y todavia mas, pues en las
propias series de auto-proyecciones y escenificaciones de la artista mexicana
se encuentran estrategias de derogacién de los mitos de origen y originalidad,
lo que podria explicarse en un catdlogo 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 simulacién en el sentido de Baudrillard (1978) ya que
simulan una representacion, obtenida estética y medialmente a través de un
acto de produccién, no de reproduccién. El filésofo francés hace hincapié en
la incompatibilidad de simulacién y representacion negando la idea de un
mapa como duplicado que se funde con su referente. La (“mads bella”) alegoria
de Borges, Del rigor en la ciencia,” explica la simulacién de manera siguiente:
los cartégrafos fabricaron “Mapas Desmesurados™ hasta crear un mapa per-
fecto de tamafio del Imperio que coincidié “puntualmente con €1”; 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 “precesion de los simulacros”.?® En su
perspectiva, siguen viviendo los huellos de lo real en el desierto imaginado
por Borges, y no las ruinas del mapa: “Denn etwas ist verschwunden: die sou-
verdne Differenz zwischen beiden, und damit der Charme der Abstraktion”
(Baudrillard 1978: 8). A pesar de la observacién ‘negativa’ de Baudrillard en
Borges, que sirve para comprobar el carécter absoluto de su teoria de la simu-
lacién sin ninguna posibilidad de abstraer (del simulacro), en la obra de Bor-

25 La miniatura se publicé por primera vez en 1954 la segunda edicién 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 pueden encontrar absolutamente los principios de la simulacién y Una
“concepcién del mundo como signo”, como se evidencia en los estudios lite.
rarios (cfr. de Toro 2008: 79).27
Tal y como muestran las aproximaciones de los Giltimos afios de la investi-
gacién sobre Kahlo (cft. por ejemplo Dexter/Barson 2005; Westheider 2006;
Felten/Schwan 2008; Mayayo 2008), las mascaras, simbolos Y accesorios utj-
lizados por Kahlo no remiten precisamente a un yo histérico, sino que mas bien
ponen en escena estéticamente el proceso performativo de construccién de]
sujeto. Es la categoria de la performatividad de origen lingiifstico, establecidg
hoy en diversas disciplinas como la Entologia, Ciencias politicas, Historia e.0.,
que pone hincapié en el modo de la actuacién por cddigos simbélicos (cfr. Hiilk
2004)® y representa la pieza de unién entre la obra de Kahlo Y Su exposicién,
Con referencia explicita al concepto de la performatividad, Bshm subraya
la naturaleza ilusoria de conceptos como mascarada o juego de roles, muchas
veces utilizados para interpretar la obra de Kahlo, porque implican la idea de
un original, de una (a pesar de ser escondida) personalidad auténtica (B6hm
2006: 37). Contrario a esa posicién tradicional concibe Frida Kahlo como
precursora del Arte de accién (Aktionskunst) porque logra transformar tanto
la imagen en escenario como el cuerpo de la artista en material (ibid.: 38).2
Hacia la misma direccién de interpretar a Kahlo se orienta la tesis de Mayayo
que pone de relieve atin mas directamente “el contenido metarrepresentativo”
de su obra constando de una reflexién sobre “la naturaleza ilusoria de la autoex-
presién” y “el género autorretratistico mismo” (Mayayo 2008: 227).30
En el dibujo de Kahlo Autorretrato dibujando (hacia 1937) sefiala por un
lado el hecho de que todo autorretrato es una escenificacién del Yo, y por otro
que aqui

27 Le agradezco a Alfonso de Toro su observacién sobre la diferencia entre la literatura y el
arte relativo al original: en la literatura disminuye el aspecto medial a favor del discurso y
el simulacro se efectta de manera desapercibida a través del discurso.

28 Ensu artfculo, Hiilk (2004) ofrece como introduccién al andlisis de obras vanguardistas una
sintesis de ficil comprensién del nacimiento de la performatividad como paradigma del
espiritu de la lingtiistica,

29 Bohm (2006: 37) argumenta en pro de una formacién performativa de identidad: “Gemalde
wie Die zwei Fridas oder Baum der Hoffnung bleibe stark, in denen Kahlo ihren Korper
verdoppelt, oder Bilder wie Die verwundete Tafel, Meine Amme und ich oder Diego und
Frida, in denen der Koérper als wandlungsfihiges Komposit dargestellt ist, legen nahe,
Kahlos Buvre und Person als Elemente performativer Identititsbildung zu lesen,,.

30 Una interpretacién del Autorretrato con collar de espinas (1940), fascinante e atrevida al
mismo tiempo, propone Schwan (2008: 18). Transforma el mono en punto crucial del cua-
dro que describe como caricatura de la funcién representativa del Arte — “el mono como
artista y el artista como mono” (ibid.).
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] Kahlo esccenifica la realizacion de su autorretrato, es Qecir, representa
[.1”acto de autorrepresentacién ante el espectador y, consciente de rlluestlia
fnirada vuelve el papel hacia nosotros para que podamos observar el resul-

tado de su creacion. (ibid.: 222)

Desde la radicalizacion del concepto de p_erforrpatividad a cargo dg Butclic?gc};e-m
lo como acto consciente de dar sentido, smo.c'o,mo préctlga e codifi
e £ rmativa en el proceso de identidad, la repeticion, el d}lahsmo, la 1m1't’a-
gto nc; copia, pero también la recodificacién por una parodia, una e'm}llacmn
B sig —’todos procedimientos artisticas de Kahlo para multlp’hcar las
B’ tra‘;z.s— forman parte de los tipicos procedimientos de creacion de l'a
reft;c'ret]il\?idad La conclusién alcanzada a través del arte ya no consiste en sentir
£ Jsi'eto oﬁginal y unico, sino en comprender el proceso inacabable y las
:;lsndi'::iones de su desarrollo di_scursivo, cultural e hlst_o?{co.d s réoticas de
Esta idea se puede transferir al plano d.e la exposicion de las 1 pontexto
Kahlo: el uso de reproducciones no constituye un problema gn el c ntexto
epistemoldgico visto como una practica performativa. El paso z un (igcaligar
de arte como objeto al arte com?1 pé(;;&;so performativo se deja
imi técnicas artisticas de 0. . - .
aSlIXiSégzti:ﬁli’S la diferencia entre la obre} de arte original y la replzf'a _(cgmsaz
pasa a un segundo plano a favor de la po§1b111dad' de plantear un an:.:i 1?15 1(:0 :
creacion con premisas historicas y artigtl.cas. Es justo la supresién de rcgomo
la originalidad a favor de la perform?tmdad lo que se podﬁl;la 1mpone:ers mo
tema y explicar en el marco de un catalogg para la muestra fura con pariaz -
tiva historica y critica. En la era de la revision de lag categorias ondgm rlas de
obra y autor, ya no solo se considera arte al objeto, sino al proceso elcr s
mediante estrategias de exhibicién y muestra, tal y comoslllustraran 0s re "y
mades de Duchamp en los inicios del arte concepu’lal 0, en su apoge.c()s, s
obras de Warhol. En lugar del objeto, es la categorrla d_e la representzmtn °
que se convierte en patrdn, y el objeto del arte es més bien el proceso el or.nr
de conciencia sobre las relaciones entre la creacion y_la recepcion. Cl}tl.a qu::;i
objeto, cotidiano o no, cualquier reproduccién y copia puede convertirse
inico. ,
¥ E?:fizte%;n de performatividad en su vertiente de la teorfa de gééle.ros (;:ff).
Butler 1997)* permite describir que en Kahlo las creaciones no Ee e.Jetn ; gse
dado, sino que creen lo retratado en el acto de la representacion. La pinto

31 En 1939, Kahlo conocié personalmente a Duchamp por motivo d,e la e)fposicilén d.e su:
obras en ’la galerfa de Arte Renou et Colle de los surrealistas en Paris. Segtin declaracione:

de la artista, fue el unico que apoy6 a Kahlo preparar su muestra.
32 Sobre la génesis del paradigma de la performatividad cfr. Hiilk (2007).
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estiliza —en la tradicion artistica del autorretrato, remitiendo a “pictora docta”
o sencilla— mediante roles culturales y patrones histdricos, elige la posicion de
la cabeza, los accesorios, el encuadre, el simbolismo, los colores, el material,
el formato y la técnica pictérica. La continua puesta en escena del yo en el
marco de series de retratos como forma de autorreproduccion remite a la
ausencia de un referente fijo, de una sustancia del yo. La problematica de la
representacion es para Kahlo una cuestién tan fundamental en la medida en
que pone de manifiesto estéticamente los limites amovibles entre el yo y su
escenificacién medial. Las pinturas de Kahlo remiten asi a la variabilidad cul-
tural e histdrica de las imagenes de identidad y niegan cualquier fijacién a un
origen. La identidad, que puede describirse en su practica estética partiendo de
postulados de la teoria de géneros, no se desarrolla a partir de un niicleo, sino
que se conforma a través de la permanente apropiacion y ejecucion de esque-
mas (significativos) culturales. Asi, 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, asidtica y mexicana, integra tradiciones
cristianas, indigenas y sincréticas, asi como simbolos politicos 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 esté citando como piedras de construccién de una identidad
‘modelo postrevolucionaria’. Como punto de enlace para nuestra reflexion
epistemoldgica de la imagen podemos remitir a la concepcion del ixiptia que
significa en el lenguaje de Nahua una ‘presencia real’. Serge Gruzinski des-
cribe, en su historia de la colonizacién de la vista, la desvalorizacion y la
represioén de este concepto indigeno, que no distingue epistemoldgicamente
entre “esencia divina y portador material” (Gruzinski 1989: 86), por el régi-
men colonial de la representacion, completamente distinto del orden preco-
lombino.** El orden del ixiptla como presencia pura se puede concebir como
pariente de la epistemologia del simulacro porque

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

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

33 Lo que no impedid, por ejemplo, a los franciscanos que hayan resuelto para evangelizar
designar a las imagenes cristianas con el nombre de ixiptla (Rincén 2007: 49s.). Gruzinski
habla, desde luego, de una colonizacién por medio de imégenes.
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cado a través de la ejecucion performativa del suj eto. Elyose despliega como

roducto de sus apropiaciones. En lugar de un reﬂejo_ de un yo fijo a su 1d;11—
fidad, Kahlo sondea el proceso de permanente constitucion y deconst1tuc19n
del yo. Kahlo muestra que tanto el sujeto como su cuerpo no representan cir-

cunstancias naturales, sino “un producto de normas y discursos interioriza-

» (Tuider 2003: 45). . ‘
dosDef este modo, los cuadros de Frida Kahlo se pueden interpretar como ‘un

discurso visual sobre la identidad”, “una constelacion sujeto a caml?ios perma-
nentes” (cfr. Ankori 42). Son expresiones culturales que no transmiten un sig-
pificado fijo ‘original’, sino que se centran en los mecanismos de la creacion
del significado. El potencial identificativo de sus ’obras —refiriéndose all c?ini
cepto de la ‘réplica’ en cuestiép— no 1,res1de enla busque,da de un origina .o_ée
origen, una sustancia del yo. Visto asi, !os textos c_iel _ca.talogo dg la exposicion,
en busca de una Kahlo histérica, descuidan los principios estéticos de lq artista
que nunca pint con vistas a un pﬁbl.icot’ (cftr. Kettenmann 2009: 4~5) sino que
regalé muchas de sus obras —mayorltarlament,e de formato pequefio— en fun-
cién de recuerdo a sus amigos. Pues hoy en dia, en sus cuafiros no solo reco-
nocemos la representacion de su historia de sufrm_nento, sino muchp mas la
puesta en escena de un sujeto que sufrc?, que no reniega de los mecanismos de
su propia constitucion plastico-simbolica, sino que los saca a relucir. De e.s’te
modo, la representacion no es una muestra del or_1gma1, sino una reproducm.on
ilimitada a modo de ‘huellas’ sin origen en el sentido postmetafisico de Derrida
(traces).* . N
Todo ello nos permite, a partir de las reflexiones sobre la exposicion de
Kahlo en Baden-Baden, examinar los cambios en.nuestras perspectivas d.e
percepcion, en los pasajes entre original y falsiﬁcac:lér.l, entre el arte, la p}1b11-
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 f9rg1a
postmoderna de museo, la simulacién de una sala de exposiciones museistica
para productos comerciales. Mientras que el museo del siglo XXI, como en
Amsterdam, explota con éxito el fraude, la exposicion de Baden-Baden no lo
logra sin el correspondiente enmarcamiento tedrico (parergon) de la obra de

arte reproducida.

34 Con vistas a su concepto de una escritura otra, Derrida ha concedido: « Ce n’est pas
; . e
1’absence au lieu de la présence mais une trace qui remplace une presence quin a jamais été
présente, une origine par laquelle rien n’a commencé » (1967: 430).
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