
La sigilosa sonoridad de un texto 

plastico: Frida Kahlo en el cine y en 

su pintura* 

*Este trabajo es parte de una investigacion que, con beca del CNPq, reaiizo sobre 
Poetica de la Imagen. Me incline por escoger el tema de Frida Kahlo teniendo en 

cuenta dos razones: (1) despues de una larga investigacion sobre la obra de la 
pintora, me ha sido posible constatar que, a pesar de los numerosos libros 

dedicados a esta artista, la idea que aquf desenvuelvo no ha sido abordada en 
ninguno de ellos y (2), siendo asi, considero que el asunto puede merecer un 

interes mayor por parte del publico latinoamericano. Debo decir que, ademas de 
esas razones, mi estudio, acorde con algunas caracten'sticas de la pintura de la 

compahera de Diego Rivera, puede dar margen, en una etapa posterior, a una 
discusion de la hipertextualidad de sus autorretratos, tal como ese termino es 

entendido por Lew Manovich (2001 :XV-XXXVI) y, por otro lado, caso el contenido 
de la conferencia cause mayores intereses, podre, tambien, ampliar mis 

observaciones destacando el papel que representa la obra de Frida en la 
dicotomia que, inspirandose en Foucault, Pere Salabert (2003: 210-230) sehala 

como modelo posible para estudiar la evolucion en la pintura occidental. 
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Resumo 

O artigo, considerando que Frida, filme de Julie Taymor, nao explora 

a dimensao mitica da pintura, aborda aspectos da escrita amerindia 

de um auto-retrato de Frida Kahlo, dando destaque ao papel que 

desempenha o rebus usado pela pintora mexicana para expressar 

sua relagao com o universo mitico da deusa Xochiquetzal. 
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Abstract 

Considering that Frida, film directed by Julie Taymor, does not 

investigate the mythical dimension of painting, this paper explores 

some aspects of Amerindian writing in a self-portrait of Frida Kahlo, 

specifically the role of a rebus used by the Mexican painter to express 

her relationship to the mythical goddess Xochiquetzal, patroness of 

weavers and the art practiced by women. 
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Sobre la pelicula 

La pelicula Frida (2002), dirigida por Julie Taymor, puede, sin 

que eso signifique menospreciar el texto fflmico, servirme, 

en esta ocasion, para plantearme algunas cuestiones 

relativas a los problemas referenciales que presenta la adaptacion de 

una obra biografica sobre la celebrada pintora mexicana y, sobre 

H 

todo, para abordar algunos aspectos concernientes a la sigilosa 

sonoridad de uno de los autorretratos mas conocidos de esta artista, 

particularidad que en ningiin momento es explorada en la adaptacion 

fflmica, mucho mas comprometida en abordar los simbolismos de 

superficie que en adentrarse en las signi ficaciones culturalmente mas 

reconditas de las iconograffas amerindias que se infiltran, a menudo, 

en muchos de los textos pictoricos de Frida Kahlo. No pretendo, sin 

embargo, profundizar en el analisis de la cinta, ni tampoco acercarme, 
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con intenciones interpretativas, al conjunto de la produccion pictorica 

de la companera de Diego Rivera. Mi intencion, en el fondo, no deja 

de ser modesta, aunque pueda parecer pretenciosa. Parto del princi- 

pio de que la adaptacion fflmica del libro de Hay den Herrera^SS)1, 

fiel en muchos sentidos, mantiene tambien la fidelidad en lo que 

concierne al descaso por el que pasan muchos de los aspectos mfticos 

que envuelven la figura y la obra de Frida Kahlo, lo que, a mi enten- 

der, pone en evidencia un rasgo que me instiga y, de cierto modo, me 

molesta. O sea, al dejar de lado trazos significativos de la cultura 

amerindia, los realizadores asumen abiertamente una actitud coloni- 

zadora que se proyecta avasalladoramente en el texto de la pelfcula 

y, en consecuencia, aguijonean las pupilas del espectador con 

ideologemas que reprimen todo lo que no pertenezca al imperio de la 

cultura dominante y, asi, reducen, con frecuencia, las posibilidades 

de lectura no solo del texto filmico, sino tambien de los textos plasti- 

cos que en el se representan. 

Es obvio que el espectador de un film no tiene el derecho de 

exigir que la pelfcula tenga lo que el desea, pero como, en el caso, 

Julie Taymor utiliza, casi siempre, los cuadros de la pintora como una 

especie de escenario cuya iconograffa servirfa para explicar la 

personalidad de su personaje, me siento atrafdo por la idea de que, al 

no haber sido abordados por la cineasta los sentidos mfticos de esos 

cuadros, el espectador que consiga convivir con alguno de ellos podra 

constatar la existencia de un vacfo en el texto fflmico propiamente 

dicho o, entonces, teniendo en cuenta que el espectador tiene tambien 

un papel en la enunciacion de la cinta, realizar una lectura en que la 

falta se recompensa a traves de las ahadiduras que ese mismo es- 

pectador puede inserir en las imagenes valiendose de elementos 

provenientes de los llamados codigos de recepcion. En buena parte, 

la pelfcula invita a esa tarea y, en el fondo, la facilita, pues esta 

construida a partir de un punto de vista centralizador, medio encon- 

trado por los realizadores del film para traducir la vision que nos da el 

1. Cito la edicion en ingles - Frida, a Biography of Frida Kahlo. Harper and Row, 
New York, 1983 -, pero utilize en esta ocasion la edicion francesa de esa obra 
aparecida en 1996. 
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libro de Hayden Herrera y, claro, la vision que podria garantizar un 

portentoso exito de publico. 

Unos ejemplos me permitiran plantear tales cuestiones de 

manera mas clara. Asi, en el juego de usar como trasfondo de las 

escenas mas tensas pinturas de Frida Kahlo, se presiente la presen- 

cia de otro libro de Hayden Herrera. Me refiero a Frida Kahlo. Las 

pinturas (1994), obra en que la autora va exponiendo los datos mas 

relevantes de la vida de la artista utilizando la tecnica de poner en 

contrapunto las informaciones escritas e iconograficas, cuadros, 

dibujos y fotografias. Cuando relata el episodio del aborto, pongo por 

caso, ilustra sus informaciones con un dibujo sobre la operacion 

cesarea y la pintura titulada Hospital Henry Ford, de 1932, para 

decirnos que 

Frida yace desnuda, llorando y con hemorragia sobre 

una unica sdbana. Al igual que Cuatro habitantes de 

Mexico, el espacio es un abismo de pesadilla en el que 

Frida parece flotar Dijo que habia pintado el suelo color 

tierra para expresar su soledad. En el horizonte, distan- 

te e inalcanzable, estd la Ford Motor Company, donde 

Rivera, lleno de entusiasmo ante la moderna industria, 

trabajaba activamente preparando los bocetos para sus 

murales. Frida se mira diminuta en comparacion con su 

cama y dentro del piano en el que flota. (1994, p. 70) 

Emana de esas observaciones un ton melodramatico, carac- 

tenstica que impregna casi todos los comentarios de Herrera y que, 

a lo que me parece, persiste tambien en la pelicula, si bien los criticos 

insisten en clasificarla como drama y en ver su realismo por el pris- 

ma de escenas como la que nos presenta a Frida en la cama del 

hospital mediante una composicion en que aparece, en primer piano, 

el frasco que contiene un feto. 

El matiz de melodrama se nota en muchas otras secuencias 

y aun en las que tienen un explicito caracter politico, como ocurre 

con la que antecede a la destruccion del mural que Rivera estaba 

concluyendo en el Rockefeller Center. Ahi la expresividad de los 
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actores, con el mural al fondo, se hace, en su aparente sencillez, 

calculadamente exagerada2. 

Por otro lado, sen a injusto afirmar que la pel Icula no intenta 

utilizar otros recursos, otras maneras de leer la relacion entre la pin- 

tura y la vida de Frida Kahlo. Existen pasajes en que los realizadores 

se lanzan a la tarea de reproducir las iconografias por medio de 

escenas vivas que las imitan. Tal sucede, pongamos, en los episodios 

posteriores a la traicion cometida por Rivera con la hermana de Frida 

Kahlo. En esta ocasion, la pelicula aborda el tema basandose, sin 

descartar otras fuentes, en el Autorretrato de pelona y, a traves 

de un juego de espejos, multiplica las imagenes no solo para articular 

el labermtico del estado de alma del personaje, sino tambien para 

ampliar las dimensiones del conflicto. Pero, aun asi, los realizadores, 

a pesar de la belleza del fragmento, intensifican el ton melodramatico 

y, de cierta manera, traducen con los lenguajes del cine la 

interpretacicin que de esa pintura nos dejd Hayden Herrera cuando 

afirma que en ella 

2. La composicion de este piano recuerda, en parte, la que utilize Lucienne Bloch 
en la foto que Isabel Alcantara y Sandra Egnolff reproducen en Frida Kahlo and 
Diego Rivera (1999:42). 

3. Cabe observer que es uno de los pocos momentos del film en que se aprovecha 
el genero autorretratistico, lo que es curioso en una pelicula que se vale cons- 
tantemente de otros generos pictoricos practicados por Frida en cuanto com- 
ponentes del escenario y mas curioso aun cuando se piensa que la pelicula 
entera es una especie de autorretrato. 
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rida se ve como uno de esos santos mutilados que tanto 

fascinan al catolicismo mexicano. En la mano izquierda 

sostiene un mechon de su cortado cabello como un emblema 

de su sacrificio. En su mano derecha sostiene unas tijeras 

con las que martirizc su feminidad. Un estado de dnimo de 

furia reprimida se evidencia mediante los colores tan dcidos 

que nos hacen rechinar los dientes. La misma furia se expresa 

por medio de la ropa agresivamente fea de Frida. Se ha qui~ 

tado su traje de tehuana que proporcionaba tanto placer a 

Rivera y se ha puesto un traje oscuro demasiado grande 

para ella y que debe ser de el Debido a la importancia que 

Frida daba a la ropa, el portar un holgado traje de hombre 

era como llevar un cilicio o el hdbito de una monja. El unico 

vestigio de su feminidad son sus aretes. (1994, pp.151-152)4. 

1 "s :| 

: 
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En otras secuencias, la pelicula se aproxima a ciertos valores 

simbolicos de la cultura mesoamericana y se vale de ellos - por lo menos 

4. Queda la impresion de que, en ese comentario, Hayden Herrera se olvida de las 
tendencias sexuales de la pintora y, sobre todo, pasa por alto el hecho de que, 
aun muy joven, Frida fue retratada - precisamente un retrato de familia - por su 
padre vestida de hombre y con el pelo recogido, hecho que el film registra en 
una escena que tiene porfondo musical un tango. Con respecto a esa ambiguedad 
del personaje, se puede decir que la actitud de Julie Taymor es mas clara y 
contundente, pues, de cierta manera, Hayden Herrera siempre se las arregla 
para atenuar, de algun modo, la bisexualidad de Frida. 
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de sus capas mas evidentes - para sublimar de alg n modo las relacio- 

nes entre los personajes principales. Eso se constata, pongo por caso, 

cuando, ya conscientes de su mutua atraccion, Frida y Trotsky suben 

las escaleras de la Piramide del Sol y, una vez en su cumbre, la camara 

nos ofrece una vision panoramica en que la gran piramide se ha trans- 

tormado en la escalinata de una pareja puesta alii por los dioses para 

reinar sobre un mundo que se hace pequeno a sus pies. 

, ... 

s 

r 

(sta con atencicSn, la construccion de esa secuencia se aleja 

mucho de los contrapicados que Eisenstein nos dejo, en Que Viva 

Mexico, de mismos lugares rmticos. En la obra del cineasta ruso, la 

extraordinaria geometna de los monumentos indfgenas empequenece 

a los seres humanos, mientras que en el film de Julie Taymor lo que 

mengua son los signos de una cultura subyugada, aunque la 

panoramica preserve la grandiosidad de las edificaciones y los 

personajes hayan sentido, en el esfuerzo de subir los tramos de la 

gran piramide, la fatiga de una metafora primordial: la que se engen- 

dra en el viaje de subida hacia los senorios del sol. 

5. Creo que la relacion entre Frida y Trotsky fue tratada de manera unilateral por los 
realizadores del film. Quien haya leido La casa azul de Coyoacan. El triangulo 
amoroso de Trotski, Frida y Diego Rivera, de Meaghan Delahunt (2002) podra 
comprobar eso, pues la autora de esta novela-ensayo, publicada en ingles en 
2001, se utiliza de varias fuentes, inclusive del Diario escrito en Coyoacan por 
el pensador ruso, lo que confiere al episodic matices en los que Hayden Herrera 
no entra. 
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Hay que reconocer, sin embargo, que, en determinados 

pasajes, las imagenes se sublevan contra les efectos de la opresion, 

principalmente en los momentos del film que se refieren a los hechos 

vividos por Frida y Diego Rivera en los Estados Unidos. Para acen- 

tuar el acto de salvajismo prepotente cometido contra el celebre mural 

del Rockefeller Center, destruido en mayo de 1933, los realizadores 

metaforizan el salvajismo del acto colocando una cortina enorme que 

cubre el cuerpo del texto pictorico, como las sabanas del hospital 

Henry Ford cubren el cuerpo mutilado de Frida Kahlo. Ademas, ese 

lienzo encubridor expresa, a traves de su densa opacidad, el efecto 

de los ideologemas imperialistas y, en las ondulaciones de su tejido 

burdo, lo reprimido, a pesar de sofocado, deja las marcas de un in- 

consciente politico que se conduele del ennegrecido destino a que 

son sometidos los signos marginados por la prepotencia. Pero como 

protesta a la brutalidad de ese tipo de acciones, descuellan dos 

imagenes-clave: la que evoca la primitiva sencillez de unas ropas 

tendidas en una terraza casi aldeana y la que muestra la invasion de 

la intimidad de Frida en su banera, tal cual plasmada por la pintora en 

una de sus obras mas enigmaticas; Lo que me dio el agua (1938). 

En la primera, una perspectiva en abismo nos coloca ante la 

presencia de una vision nostalgica consagrada por ese instante de 

plenitud que Frida, en Recuerdo (1937), representa a traves de unos 

vestidos que parecen estar colgados de los nubarrones de un cielo 

tormentoso. Poco importa, considerando los propositos, si los realiza- 

dores del film respetan o no la cronologia de los hechos. El caso es 

que, de repente, parte de ese cuadro surge ante las pupilas del 

personaje enmarcado por una ventana a traves de la cual se ve ese 

mismo vestido flotando sobre un paisaje urbano en que los frios del 

alma se coagulan en copos de nieve. 

Menos nostalgica, pero delatora de los muchos modos que 

asume la violencia, es la segunda imagen. Segun los comentarios6 

6. El lector debe haberse percatado que insisto en citar las obras de Hayden Herrera. 
Podria citar comentarios de otros autores, mas, en razon de los propositos de 
este trabajo y tambien teniendo en cuenta que el film se inspira en la vision que 
esa estudiosa nos dejo de la vida y la obra de Frida Kahlo, creo que mi insistencia 
se justifica. 

Significagao 20 • 35 



Eduardo Penuela Canizal 

de Hay den Herrera (1994, p. 127), Lo que me dio el agua se referiria 

a la imposibilidad de Frida para concebir un hi jo y, tambien, a la posible 

muerte del capitalismo simbolizada por la imagen del Empire State 

Building "atrapado en el humeante crater de un volcan en erupcion". 

De cualquier modo, en la secuencia de la pelicula, lo que tenemos es 

una inversion, en parte, de esos significados, 

pues, aquf, el bueno de King Kong se desploma y el famoso edificio, 

aunque manteniendo su integridad, se derriba e invade el espacio de 

la privacidad plasmado en por la pintora7. 

7. Claro que el cuadro original de Frida Kahlo posee sentidos enigmaticos en los 
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Algunos le niegan al cine la capacidad de funcionar como 

metalenguaje por medio del cual se puede realizar la lectura de un 

texto pictorico o la representacion del universo de lo ontrico8. Estoy 

convencido de que todo es representable y de que el cine, en cuento 

codigo en que se imbrican varios lenguajes o en cuanto lenguaje en 

que varios codigos se integran9, reune recursos para montar la 

interpretacion de un cuadro. La pelicula de Julie Taymor nos deja 

prueba de ello, teniendo sus momentos mas significativos en los pasajes 

de animacion. La utilizacion de tal artilicio no le quita meritos, al 

contrario, son precisamente esos trozos de la narracion filmica los 

que, en terminos expresivos y poeticos, se destacan. Ya me he refe- 

riclo a algunos de ellos, pero me gustaria finalizar esta parte mencio- 

nando el que aparece al comienzo, despues del relato del accidente 

que no se detiene Hayden Herrera, basta fijarse en lo insolito de algunas de sus 
imagenes y recordar la atraccion que los surrealistas sentian ante ellas para 
intuir el poder de su ambiguedad. 

8. Creo que la cuestion se vincula al problema relacionado con la representacion 
de las magenes mentales y tiene sus raices, como observa Costa (1995, p. 
194), en el presupuesto, defendido por Jean Mitry, de que la representacion de 
una imagen mental no sen'a esa imagen. Tal premisa es erronea por la simple 
razdn de que cualquier imagen representada no es la imagen, sino la 
representacion de la imagen. Desde este punto de vista, el cine puede muy bien 
representar lo que sea, una imagen mental, un sueno o un patsaje. 

9. ideas defendidas por Christian Metz en su ya clasico libro Langage et Cinema 
(1977, pp. 17-27). 
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de Frida, y el que encierra la pelicula. For lo que toca al primero, 

entendido como tentativa de plasmar el mundo interior del personaje 

y las alucinaciones que en el se debaten, creo que la cinta supo cap- 

tar particularidades muy significativas de la pintura y del contexto 

cultural en el que se mo via la companera de Rivera. Sacando provecho 

de las iconografias de la muerte, el conflicto de sombras que habria 

sido vivido por Frida en el transcurso de la drug a, se transform a en 

una sinfonia de fantasmas cadavericos concentrados en el manejo 

de instrumentos de incision. 

Y, finalizando ese ritual en el que las fronteras entre la vida y 

la muerte parecen haber desaparecido, dos calaveras de esos 

munecos de la imaginacion depositan sus formas sobre los ojos de 

Frida Kahlo convirtiendose, de pronto, en ominosas pupilas. 

1 

41 f 

La metafora se presenta sin ambages, aunque, como toda 

metafora visual, tiene raices en iconografias distantes, en iconografias 

que el tiempo se encarga de remodelar y fijar sus figuras en las mas 

diversas combinaciones. Se puede alegar que, tal como articulada, la 

composicion de esa imagen se vincula a la tradicidn iconografica de 

que se vale Escher en algunas de las obras realizadas durante la 

segunda decada del siglo pasado o, entonces, teniendo en cuenta 

analogias mas precisas a tin, al famoso Ojo (1946) representado por 

este artista mediante el proceso poetico de sustituir la pupila por una 

calavera. Aunque esa intertextualidad me resulte evidente, el 
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compromiso de la imagen fflmica en pauta con la tradicion iconografica 

es, sin duda, mas directo. Por eso, no menospreciando la carga de 

lejamas que este tipo de metafora lleva consigo, creo que, en este 

fragmento animado de la pelicula, el espectador puede encontrar los 

trazos de una escritura iconografica que Frida Kahlo capta en algunos 

de sus cuadros: Cuatro habitantes de Mexico y Nina con masca- 

ra de muerte, ambos de 1938. El motivo de la calavera surge tambien 

en algunas de sus pinturas, siendo la mas representativa a ese respecto 

la obra titulada Pensando en la muerte (1943), un autorretrato en el 

que ese simbolo ancestral, al igual que una mariposa funebre, no se 

posa en los ojos de la mujer, sino en su frente, formando con las alas 

de pajaro herido de sus cejas una singular configuracidn. Creo, sin 

embargo, que el ritual de la pelicula tiene sus antecedentes 

iconograficos mas cercanos en la composicidn La mesa herida, de 

1940. Con sus piernas despellejadas, la mesa es una suerte de tabla- 

do sobre el cual los fantoches de la muerte colocan en escena saltim- 

bancos que se entregan a una enigmatica carnavalizacion. Es como 

si Frida Kahlo hiciese poesia mediante el recurso de colocar las co- 

sas fuera del lugar que la costumbre y la comodidad le destinan10 

Por consiguiente, que una cama vuele ya es motivo suficien- 

te para que la poesia tenga mas espacio y que esa cama arda, como 

en la imagen final de la pelicula, puede ser el signo mds apropiado 

para expresar la pulsion de muerte que, como el sueno, no nos sepa- 

ra del mundo, sino que nos hace mundo. En fin, vale decir que el film, 

en ciertos momentos, nos envuelve y casi nos invita a que seamos 

cdmplices de una ambigiledad contagiante o, en otras palabras, de 

una ambiguedad en que, aunque ausente, la resonancia de una escri- 

tura indigena nos abre la posibilidad de que, en cuanto sujetos activos 

de la enunciacidn, realicemos una tentativa de lectura fundamentada 

10. No hay que olvidar la influencia que a respecto del tema de la muerte, presente 
tambidn en varias pinturas de Rivera, ejerce la obra singular de Josd Guadalupe 
Posada. Pero aun podrfan rastrearse, en el juego de intertextos puesto en 
marcha por las animaciones de la pelicula, otras iconograffas, principalmente 
obras de artistas pl^sticos chicanos como Bear, Nierman, Chagoya y Batuc, 
para citar tan sdlo algunos. En lo tocante a las escenas de animacidn, me 
parece que puede ser importante estudiar las iconograffas de esas escenas 
con algunos pasajes de animacidn de pelfculas de Robert Rodriguez. 
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sobre lo que nos parece que a la pehcula le falta o que el texto fflmico 

nos niega. 

Sobre el rebus 

Raul Dorra, en el ensayo titulado Artes de la mirada (1999, 

p. 188), parte del principio de que la lectura no consiste en el elemental 

ejercicio de pasar los ojos sobre los signos impresos, ya que estos 

estan en el texto escrito para evocar el sonido de las palabras o sea, 

el sonido sostiene su presencia bajo la letra impresa pues esta, en 

verdad, no anula la composicion del signo lingiiistico en la que el 

significante es siempre una imagen acustica y no una imagen visual. 

En el caso especilico de un texto pictorico, tal premisa me parece 

igualmente valida. Convivo con la conviccion de que el sonido mantiene 

su presencia bajo la configuracion plastica propiamente dicha, sin 

negar con eso que una parte esencial de esa especie de latencia11 

sonora provenga de la traduccion verbal: vemos la imagen, le damos 

el nombre correspondiente y por medio de esa operacion avivamos 

la articulacion de fonemas del signo lingiiistico utilizado para identifi- 

car la imagen. Tal operacion es, sin duda, fundamental, pero no es la 

11. Para que se tenga una idea mds abarcadora de lo que aquf significa este 
termino, recomiendo la lectura del Capitulo IV del libro de Kaja Silverman titulado 
The Acoustic Mirror (1988, pp. 101-140). 
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lectura cabal de un cuadro, pues asi como determinados femas pueden 

intervenir en la construccion del piano de la expresion de la imagen 

acustica evocada, del mismo modo determinados rasgos de los sig- 

nos plasticos pueden interferir y transformar las relaciones de semiosis 

instituidas por la mediacion de las unidades linginsticas en el momen- 

to que, pongamos, se designan con nombres componentes iconicos 

del complejo espacio semiotico de un texto pictorico. Ese juego de 

transmutaciones expone su evidencia cuando, por ejemplo, el titulo 

Integra el campo visible de una obra de pintura o cuando letras o 

frases son inseridas en ese campo, como ocurre en Ceci n est pas 

une pipe o en Une etoile caresse le sein d'une negreese. En esos 

cuadros, la imagen acustica de los vocablos y las imagenes acusticas 

de los signos plasticos se mezclan y, si se nos ocurre anclar la 

interpretacion en los indicios designativos que las lenguas naturales 

nos propician, caeremos, irremediablemente, en la trampa de lo 

reductor y ahuyentaremos muchas de las resonancias figurales que 

se acurrucan en la urdimbre de las representaciones plasticas. 

No resulta sorprendente, por tanto, que, con frecuencia, los 

titulos de un cuadro afecten su lectura y condicionen su interpretacion 

a la semiosis de los signos verbales. Sin embargo, hay que admitir 

que, a menudo, la previa sonoridad de las palabras escritas obstruye, 

con mas o menos fuerza, el proceso de escucha, pues ellas 

obstaculizan12, con cierta eficacia, el sonido de la imagen cuando 

esta se presenta no solo como una combinacion de signos impregna- 

dos de fuerte carga iconico-indicial, sino tambien como un modo posible 

de escritura o, dicho con otras palabras, como una practica significante 

en que sonidos e imagenes, creo, toleran una mutua convivencia. Por 

eso, aunque mucho se haya escrito acerca del caracter derivado o 

autonomo de la escritura en relacion con lo oral y no exista, hasta 

hoy, una posicion consensual sobre el asunto, desertare de tal pole- 

mica y aqui trabajare con la hipotesis de que la imagen pictorica, al 

comprometerse con una forma de escritura, implica, de manera mas 

o menos evidente, la presencia de lo sonoro. No se debe olvidar que, 

12. Jose Maria Nadal, en un ensayo dedicado al estudio de los vmculos entre 
palabras e imagenes en la pintura de Magritte, se refiere "a la guerra de lenguajes" 
que se manifiesta en ciertos cuadros del artista belga (1999, p. 124). 
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a su vez, un fonema implica tambien la presencia de lo visual. Basta 

recordar, por ejemplo, que la realizacion del fonema /r/ requiere que 

la punta de la lengua haga un movimiento rapido hacia arriba y atras, 

tocando los alveolos para cerrar, aunque sea por un instante, el paso 

del aire. El gesto de la lengua dibuja, por consiguiente, una imagen 

que podra ser "vista" en el momento que escuchamos el fonema o lo 

reproducimos mentalmente. Algo semejante sucede con las 

experiencias acusmaticas, esto es, con composiciones que utilizan 

sonidos y ruidos para evocar, entre otras cosas, particularidades 

visuales de un paisaje o de una ciudad, aunque aqui la indicialidad de 

los signos sea mucho mas evidente. 

Lidiar, pues, con esas ideas presupone admitir que las rela- 

ciones entre lo sonoro y lo visual presentan gamas muy distintas y 

que existen casos en que el vmculo entre tales elementos sensoriales, 

aun cuando aparezca de manera enigmatico, pone de manifiesto, una 

vez descifrado el texto en que se realiza, singularidades propias de 

un sistema. En practicas significantes en que la conciencia inmediata 

y la conciencia de presencia plena desempenan conflictos que 

favorecen la significacion poetica, los procesos de escritura debilitan, 

con relativa frecuencia, la conexion entre los sonidos y las imagenes, 

como me parece haber dejado claro Per Aage Brandt (1999, pp. 71- 

85) en su analisis de algunas obras de Magritte. Para este autor, lo 

que, al final de cuentas, caracteriza la expresion artistica es, precisa- 

mente, la tendencia a suspender las rutinas mentales y, con eso, 

posibilitar que la conciencia entre en contacto con mecanismos de 

descomposicion y recomposicion que pasanan desapercibidos en los 

llamados estados de normalidad. Desde esa perspectiva, la semiosis 

que se engendra en ese tipo de conexion enflaquecida propende a 

instaurar una pluralidad de significados cuyas consecuencias, en lo 

que se refiere al enlace de la sonoridad con las imdgenes, aportan 

resultados ambiguos y polivalentes13. 

Algunas de las cataduras connotativas que senala Michel 

Foucault (1973) en sus comentarios a Ceci n 'estpas une pipe ilustran 

13. El libro A History of Reading, de Alberto Manguel (1996), presenta un conjunto 
de perspectivas que pueden ser de gran utilidad para estudiar ciertos matices 
de la relacidn de lo visual con lo sonoro. 
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Cexu. n eMpxu am pifve,. 

bien el tipo de escritura en que la relacion entre la palabra, en cuanto 

elemento evocador de lo sonoro, y la imagen se relaja. El cuadro es 

un texto que Simula un texto: el dibujo de una pipa que finge ser un 

dibujo o el simulacro de una pipa dibujada como una pipa que se 

niega a ser sencillamente la imagen de ese objeto. Pero es evidente 

que el espacio semiotico resultante de la combinacion de diferentes 

tipos de signos crea una especie de intratextualidad sin que lo 

propiamente iconico de los signiflcantes verbales y pictoricos sufra 

cualquier alteracion expresiva relevante. Todo parece habitual en 

esta obra y, sin embargo, hay en ella una sutil capa de ommosidad, 

algo que evoca el eco tenue de ese instante unico en que el referente 

recibe un nombre que lo legitima como signo y, por consiguiente, 

preserva, de algun modo, reminiscencias de un acto sensible, aunque 

lejano en el tiempo y en el espacio. 

Algo semejante sucede en el cuadro de Miro. Si bien la 

ambigOedad sonora tambien esta presente, las letras de Une etoile 

caresse le sein d une negreese desobedecen el principio de la 

linealidad de la escritura verbal y la rima que se observa, por ejemplo, 

en caresse y negresse, se reitera, a travds de los juegos cromaticos, 

en el ambito de lo plastico. Mediante tales recursos, el pintor cataldn 

instituye una especie de combinacion que anora no solo resonancias 
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intrauterinas - rumores de ese acontecimiento que se consuma 

entranablemente en la interioridad del cuerpo maternal sino tambien 

el ruido de ondulaciones mantimas. En rapida acotaeion, Punyet- 

Miro y Lolivier-Rahola se refieren a este cuadro-poema diciendo 

que en el se establece un posible juego entre las inscripciones 

sensuales y poeticas y las formas de colores lisos, produciendo 

un efecto de sorpresa y de placer. (1998, p. 62) 

Ibdo parece indicar que los marcos sonoros y plasticos, 

cuando se aglutinan, producen una expresividad envolvente que se 

aproxima a lo que, segiln Kaja Silverman (1988, p. 102), Julia Kristeva 

define como "xora", esto es, como una insolita "semiotic disposition" 

bajo la cual se cobija un "geno-text" en el que se asocian ideas acer- 

ca de la madre y de la prehistoria del sujeto, un genotexto afectivo 

comprometido con el papel que desempenan la voz matema, el rostro, 

el seno y las condiciones psicolibidinales de la temprana vida 

embrionaria. 

* A cn A 0 

A I 
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Porque, en el fondo, los componentes semioticos de cuadros 

como los que acabo de mencionar circulan y esbozan, mas alia de lo 

visible, los rasgos primitivos sobre los cuales reposan y transitan las 

particulas de lo figural, en la acepcion que este termino toma cuando 
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convenimos con seguidores de la teoria greimasiana en la existencia 

de unidades del contenido menores que los semas. Ese dinamismo 

sobrepasa la relatividad de las formas semanticas que se engendran 

a partir de los componentes semicos y, por tanto, siempre sera posible 

escuchar el ritmo de lo figural si aproximamos el oido al trasfondo de 

los sememas o, dicho de otra manera, se conseguimos acercamos a 

los valores incognitos de los fenomenos sensibles de la denotacion 

primigenia que todo sistema connotado esconde. Tal vez la intuicion 

de ese susurro de trasfondo que se adhiere a la denotacion primigenia 

haya sido el estopm del alfabeto inventado por Miro para expresar 

sus constelaciones14o de la invencion de recursos efectuada por 

Marey - y seguida de cerca por Duchamp en Le Nu descendant 

une escalier - para figurar fotograficamente el movimiento de un 

ser humano. Y creo que Greimas vislumbra la importancia de esa 

denotacion primigenia cuando, despues de habernos dicho que 

Tournier presenta el acontecimiento estetico bajo la economica for- 

ma de algunas indicaciones somaticas, confiesa, comentando un frag- 

mento del relato del novelista, que 

establecida, en el cuadro actancial, entre un sujeto y un 

objeto de valor. En cuanto a la relacion, ella no es "na- 

tural"; su condicion primera es el detenimiento marcado 

la propia vivencia es concebida como una relacion par- 

ticular figurativamente por el silencio que bruscamente 

sucede al tiempo cotidiano, representado como un ruido 

ritmado. A este silencio corresponde un detenimiento 

subito de todo movimiento en el espacio, una 

inmovilizacion del objeto-mundo [...] (1999, p. 31) 

Las configuraciones propiamente jeroglificas expresan una 

modalidad de escritura que se distingue de la puesta en practica por 

Magritte y Miro. En ellas, los elementos pictoricos, en cuanto posibles 

14. Dicen que un niho le pregunto al pintor lo que significaban sus azules y que el 
artista le contesto que no se pregunta a los pajaros por el significado de sus 
cantos, pero que nos gusta escuchar su musica. Acerca del alfabeto recomiendo 
el libro Entendre Miro, de Domenech Corbella. 

Significagao 20 • 45 



Eduardo Penuela Canizal 

unidades signicas, no se articulan de manera tan relajada, ya que las 

imagenes o pictogramas ponen de manifiesto, mediante recursos pre- 

viamente codificados, formas sonoras del habla con las cuales se 

puede llegar al nombre de una persona o a constmir una frase entera. 

Asi, en la trascripcion del Papiro de Ani, Wallis Budge (1960) 

reproduce el antiguo texto egipcio y en muchos de sus pasajes 

podremos encontrar una configuracion en que la figura estilizada de 

una especie de pilastra es colocada al lado del dibujo del ojo izquierdo 

de un ser humano para designar al dios Osiris. La sonoridad de tal 

combinacion de imagenes surge en el instante que sabemos que a la 

pilastra, simbolo del altar, corresponde el sonido "os" y a la figura del 

ojo el de "iris" El rebus, considerando ese procedimiento, es, pues, 

un juego de ingenio y, precisamente por eso, no debe resultar extrano 

el hecho de que esa modalidad de escritura haya sido usada y se use 

todavfa en los contextos mas diversificados. Por su caracter enigma- 

tico, aparece como entretenimiento en los periodicos y revistas de 

gran circulacion. Pero ban sido los artistas quienes le ban sacado 

mas jugo. Es bastante conocido el poema de Palatino, obra en que se 

congregan dibujos, notaciones musicales y letras y, por subsiguiente, 

se ofrece al lector como un texto en el que la imagen y la sonoridad 

se relacionan directamente. Tambien conquisto mundo la broma que 

Duchamp le gasta al cuadro Mona Lisa al darle un nuevo titulo uti- 

lizando para ello un rebus bastante enigmatico. Pero pocos son los 

espectadores, para citar tan solo otro ejemplo, que notan la presencia 

de esa forma jeroglffica en la pelicula Passion, de Godard. El film 

comienza con una panoramica del cielo que precede a una secuencia 

de obreros trabajando en una fabrica. La combinacion de esos dos 

fragmentos instaura, sin duda, un proceso complejo de relaciones 

entre signos de sistemas diferentes, mas, desde la perspectiva 

jeroglffica, la panoramica puede ser lefda como trascripcion de la 

palabra inglesa "god" y la secuencia como una designacion "art" O 

sea: "god" + "art" = Godard15 

15. En verdad, esta lectura no es mia. Esta en estudio acerca del papel de los 
creditos en en textos filmicos escritor por un autor(a) trances cuyo nombre, 
infelizmente, no recuerdo. 
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De todos modos los procesos de escritura sobredeterminados 

por titulos verbales y configuraciones plasticas repercuten - y no podna 

ser diferente - en los fenomenos semanticos de la intertextualidad y, a 

medida que de ellos emana una cierta tension, renuevan constante- 

mente las valencias de signos verbales y no verbales. Hay que reconocer, 

por consiguiente, que, si admitimos el concepto de Valencia definido 

por Fontamlle/Zilberberg (1998, pp. 5-15), lo dialogico de que nos habla 

Bajtin puede ser captado a partir de las intensidades de la "voz", ya 

que para el pensador ruso las relaciones dialogicas 

son posibles no solo entre enunciados relativamente) com- 

pletos, sino tambien con respecto a cualquier parte 

significante del enunciado, incluso con respecto a una 

palabra aislada, si esta no se percibe como palabra 

impersonal de una lengua, sino como signo de una 

posicion, ajena de sentido completo, como representan- 

te de un enunciado ajeno, es decir, si percibimos en ella 

una voz extrana. Por eso las relaciones dialogicas pueden 

penetrar en el interior de los enunciados. Incluso dentro 

de una palabra aislada si en ella se topan dialogicamente 

dos voces [...] (1993, p. 257) 

Para Steiner (1985, p. 60), la intertextualidad hace que una obra 

de arte se escuche en otra. Pero las tensiones de tal espejismo irrumpen 

en los procesos dialogicos cuando los actos de escucha intertextuales, 

pienso yo, se presentan como un juego de posiciones y distancias a tra- 

ves de las cuales el espacio y el tiempo marcan, de algun modo, su 

presencia. Y, claro, ese juego actualiza las particularidades de un tempo 

sobredeterminado por las correlaciones entre valencias perceptivas 

constituyentes de las bases del dialologismo intertextual que se manifiesta 

en las configuraciones de la escritura jeroglifica. 

Si uno se fija en este rebus-collage16 (figura a seguir), 

podremos constatar que la urdimbre de la escritura jeroglifica tiene 

16. Este es el tercero de los cuatro rebus-collage de Simone Benmoussa publicados 
en Cahiers Renaud Barrault, n0 99. Paris: Gallimard, 1979. 
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muchos matrices. Tomando como referencia el orden de las letras y 

la discontinuidad de los lexemas verbales, los componentes del texto 

jeroglifico se combinan asumiendo posiciones que tienen, en primera 

instancia, la funcion de fornecer pistas de lectura. 

Basandose en ellas y 

considerando que la codificacion 

previa del rebus es determinada 

por sonidos de la lengua france- 

sa, la frase que se escucha en 

esta composicion es la siguiente: 

"Elle a un ton naturel et 

singulier"[ "Ella tiene un aire 

natural y singular"] Eso porque 

el primer dibujo evoca el sonido / 

elle/ (aille[ala]); la letra A el sonido 

/a/; el numero 1 el sonido /un/; el 

dibujo del pez /thon/ ["atun"]; el 

dibujo de las trenzas de la nina 

remite a /natte/; la sflaba UR en- 

tre dos alas a /ur aile/; los pechos 

de la mujer sobre los cuales se 

colocan las letras G y t/ a /seingu/; y, finalmente, el dibujo de las manos 

que anudan la cuerda a /lier/. Sin embargo, una vez que se ha descifrado 

el mensaje que se ocultaba tras las imagenes, pasamos a tener conciencia 

de que en el enunciado a que llegamos no tienen lugar otros elementos 

provenientes de las evocaciones sonoras o de las sensaciones que la 

composicion jeroghfica posibilita. Por ejemplo, no caben en ese enuncia- 

do formas del contenido sobredeterminadas por las relaciones y 

correlaciones de rasgos clasematicos y timicos adheridos a las formas 

que representan los senos de la representacion de una mujer adulta o de 

la cabeza de una nina con trenzas. Se ha privilegiado, por consiguiente, 

una "variacion de tonicidad" (Fontanille/Zilbergerg,, 1998) y sobre ella 

se ha fundamentado la interpretacion o lectura propuesta, sin que eso 

signifique, evidentemente, que otros matices de tonicidad no puedan ser 

explorados y que, por tanto, en los diferentes tipos de escritura pueda 

ocurrir que esos matices se topen dialogicamente. 

VK 

■-J 
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Lectura de un autorretrato de Frida Kahlo 

No es mi proposito construir un modelo aplicable a la lectura 

de una imagen. Sena pretencioso, porque, sobre eso ya se ha escrito 

mucho y ya existe un ramo de la semiotica visual que, en estos ulti- 

mos ahos, ha hecho progresos encomiables17 Mi intencion no va 

mas alia de una tentativa de abordar una variacion de tonicidad en un 

texto pictorico. Para eso, parto del presupuesto de que ciertos 

conceptos de la semiotica greimasiana o de inspiracion greimasiana 

y el dialogismo bajtiniano pueden aliarse para organizar practicas 

interpretativas que aun no fueron, a lo que me es dado saber, realiza- 

das. Aunque se que no me dejare guiar por el rigor que tal propuesta 

requiere, mi deseo basico es contar algo del relato que, en cuanto 

observador de un cuadro de Frida Kahlo, se engendra en ese instan- 

te en que, al olvidar mi condicion de destinatario y trasformarme en 

sujeto, podre encamar el papel de quien pretende conseguir un con- 

tacto mas intimo y, por eso mismo, mas afectivo, con un determinado 

objeto de valor. Sin abdicar de mi vocacion apicola, seguire, en mi 

tarea de acercarme con cautela al cuadro, un modesto esbozo de 

lectura ensamblado con algunas celulas de esa colmena epistemologica 

en que ciertas ideas de teonas distintas conviven harmonicamente. 

Me atraen, sin duda, los presupuestos hibridos y, al leer el hermoso 

libro de Juan Antonio Ramirez titulado La Metdfora de la Colmena 

(1998), se afianzo mi confianza en la creencia de que asi como los 

fundadores de La Ruche, a comienzos del siglo XX, se entregaron a 

la aventura de hacer realidad la identificacion de los artistas con los 

insectos meliferos, esto es, de los artistas que liban en diferentes 

flores para fabricar productos que siempre tienen algo en comun, 

muchos de los que en la actualidad nos dedicamos al estudio de la 

semiotica podemos, tambi&i, libar en teorias diferentes sin que eso 

17. V^anse.para citar tan s6lo algunos ejemplos, obras como Identites Visuelles, 
de Jean-Marie Floch (1995), Sdmiotique du visible, de Jacques Fontanille (1995) 
Semiotica dell'invisibile, de Lucia Corrain (1995), Figurativizagao e Metamor- 
fose, de Ign^cio Assis Silva (1995), Prdcis de sdmiotique gdndrale, de Jean- 
Marie Klinkerberg (1996,), La mirada cercana, de Santos Zunzunegui (1996), y 
Os Significados Urbanos, de Lucr6cia D'Alessio Ferrara (2000). 
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represente ningun tipo de aberracion y, sobre todo, sin que eso signi- 

fique enredarse en los entrecejos de los acerrimos defensores del 

mito de que existen sistemas inconciliables. Libar, en fin, en un enun- 

ciado modal que se manifiesta en el cuadro y del cual derivan suges- 

tivas irradiaciones de sentido. 

Con respecto a ese principio es ejemplar la obra Ensayos 

de Semiotica Tensiva, de Claude Zilberberg (2000). En ella se reunen, 

por primera vez, un conjunto de trabajos publicados anteriormente en 

diferentes revistas. Mas son precisamente los dos ultimos capitulos, 

constituidos por estudios ineditos, los que formulan una smtesis 

perfecta de lo que entiendo por vocacion apfcola, ya que en ellos se 

entretejen, con refinada maestna, ideas de autores como Greimas, 

Br?ndal, Cassirer, Levi-Strauss, Aristoteles, Wolfflin y Freud18 O 

sea, partiendo del presupuesto de que la semiotica constituye, en el 

fundo, una solida medotologia de las ciencias humanas, Zilberberg 

construye esquemas en que se juntan categonas semanticas, antro- 

pologicas, psicoanaliticas, filosoficas y poeticas, pues, para el, existen 

cuatro teonas fundamentals del discurso: la de Freud, la de Br?ndal, 

la de Greimas y la de Levi-Strauss. Admite, sin embargo, que, en el 

estado actual de los conocimientos, es necesario agregar a las gran- 

des categonas semioticas las nociones de tempo, figura, 

esquematizacion y estilo, reconociendo que este ultimo "llega a ser 

una manera de sentir y una manera de hacer" (2000, p. 237). A 

todo eso hay que anadir, por un lado, que Bajtin, aunque se haya 

dedicado con exclusividad al estudio de textos literarios, admitfa que 

las relaciones dialogicas son posibles tambien entre otros 

fenomenos interpretables, si estos fendmenos se expresan medi- 

ante alguna clase de material signico, por ejemplo, entre 

imdgenes de ostras artes. (1993, p. 258) y que, por otro, como afir- 

ma Janice Helland, el reduccionismo psicologico que pone en 

ecuac/d« las imdgenes sangrientas y brutales de la obra 

de Kahlo con su deseo de utapar con pintura" su 

18. Claro que los esfuerzos de integracidn realizados por Zilberberg no se restringen 
a la esquematizacion de ideas de estos autores: existen ideas de otros pensadores 
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accidente, su sufrimiento y sus dolores, no hace justicia 

a su obra. Reduce un grupo importante de pinturas rea- 

lizadas por una artista hondamente intelectual y com- 

prometida socialmente a un mew grito visual de angus- 

tia personal. Pew esta no era la intencion de Kahlo. Puesto 

que se hizo adulta tras la revolucion mexicana y alcanzo 

la madurez cuando el indigenismo y la mexicanidad eran 

fuerzas poderosas de su pais, debemos esperar hallar 

referencias al nacionalismo romdntico. Y puesto que se 

trataba de una persona politica, debemos esperar ver 

reflejada su politica en su arte. (1997, p. 14) 

Mas que el nacionalismo romantico me interesa el indigenismo 

de la cual se manifiestan 

aspectos que valoran 

una vision amerindia en 

que la escritura 

jeroglifica - y en su 

ambito, el rebus - 

desempena papel bas- 

tante significativo. En 

realidad, mi objetivo se 

resume en una tentativa 

de interpretar una 

configuracion metafori- 

ca que se manifiesta en 

Autorretrato con 

collar de espinas y 

colibri19. Deseo tan 

solo explorar una 

variacion de tonicidad 

en un texto pictorico y, 

- la referenda bibliografica fornece un cuadro amplio - que complementan los 
varies esquemas montados por el investigador. 

19. La reproduccion de los dos autorretratos de Frida Kahlo que aqui se transcribe 
fue realizada a partir de tarjetas postales. 

y, de manera especial, la iconograffa a traves 

i 

M 
r 
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dentro de los limites de este trabajo, rozar el dialogismo que tal proceso 

insinua cada vez que uno se adentra en la obra de Frida Kahlo con la 

intencion de sentir algo del tempo y del ritmo de los lenguajes que ahi 

se entrelazan para colocar ante la mirada de su espectador un chispazo 

tonico, un destello poetico. Dar, por consiguiente, un paso hacia ese 

trozo de vida que, en tanto recorrido del sujeto, se preserva a traves 

de una configuracion jeroglifica. 

Puesto eso, me parece conveniente advertir que en mi 

esbozo de interpretacion no hay lugar para ese tipo de comentarios 

forjados, con diferentes tenores de apasionamiento, por casi todas 

las biografas que, entre otras cosas, se dedicaron a la tarea de 

buscar en los autorretratos de la pintora mexicana trazos que 

servirian para explicar tramos de la sufrida existencia de la artista. 

Sena incoherente abandonar mi proposito de dejarme encandilar 

por ese fulgor de acontecimiento que surca la variacion de tonicidad 

del rebus metaforico de la tela, para entregarme, sin mas ni menos, 

a ese ilusorio canto de sirenas que orquestan las feministas con la 

denotacion sonora de la idea de que Frida Kahlo nunca ceso de pin- 

tar autorretratos porque "estaba muy sola" (Zamora, 1992, p. 102). 

Casi todas ellas revolotean, sin que eso signifique disminuir el merito 

de sus trabajos, en tomo a lo generico o a ciertas particularidades de 

la personalidad y los avatares de la pintora que, segiin ellas20 se 

reflejan en buena parte de los autorretratos que nos dejo la 

companera de Diego Rivera. 

20. Paradigmas de este tipo de lectura pueden ser encontrados en las interpretaciones 
que Hayden Herrera hace de algunos de los autorretratos. Asi, por ejemplo, sus 
comentarios a Autorretrato con mono (1996, p. 366) no sobrepasan esa esfera 
de conceptos centrados en los atributos fisicos y sentimentales, tornados en la 
tradicion occidental del autorretrato como una sintesis de rasgos de identidad. 
Se sabe - y Helene Samson (2001, pp. 33-40) lo resume bien - que el retrato 
siempre mantuvo relaciones dialecticas de semejanza y de idealizacion con el 
modelo. Cuando mucho, se detiene en aspectos que asumen un car^icter mera- 
mente amplificante. Y es precisamente ese caracter amplificante que resurge 
en buena parte de los pasajes de la ficcion biografica montada por Barbara 
Mujica en su libro Mi Hermana Frida (2001) o por Meaghan Delahunt en La casa 
azul de Coyoacan (2002). Las consideraciones que Nancy Frazier (1992, pp. 
53-59) hace acerca de Autorretrato con monos no son muy diferentes. Puede 
decirse que, en la decada de los noventa, varias autoras - Malka Drucker 
(1995), Jane Anderson Jones (1993), etc. inspiradas en aspectos mas evi- 
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Vista en su conjunto, la obra de la elogiada pintora mexica- 

na, presenta, en la esfera iconografica de la pintura occidental, una 

caracteristica que me gustaria destacar. Me refiero a la particularidad 

de que los cuadros fraguados por esta mujer nos llevan a un espacio 

plastico en que muchas de sus imagenes surgen con la finalidad de 

suplir iconografias21 o, por lo menos, de componer figuras jeroglificas 

que dificilmente aparecen en la pintura occidental. Moises, pintado 

en 1945, es un derroche iconografico en que el tema de la fertilidad 

tiene, segun Hayden Herrera (1994, p. 89), un enfoque epico. No 

cabe duda de que la tela, por la proliferacion de acontecimientos e 

ideas a que los retratos de varios personajes historicos y mfticos 

remiten, posee esa caracteristica. Mas creo que la extensividad que 

presupone el genero epico pierde fuerza cuando constatamos que, 

mediante una acentuada aglutinacion de simbolos, iconos, emblemas 

y rebus, la composicion deja en el espectador una sensacion de ritmo 

determinada por la insinuacion de un movimiento que tiene inicio en 

la dispersion para finalizar en la concentracion. En Sin esperanza, 

tambien de 1945, tambien se observa ese movimiento, ese contenido 

que adquiere su forma solo cuando lo extrafio se hace familiar, 

fenomeno que ya aparece en Hospital Henry Ford, elaborado en 

1932, donde se congregan, en tomo a la representacion del cuerpo 

desnudo, un insolito conjunto de configuraciones iconograficas. Podria 

citar muchos mas cuadros, mas creo que los ya citados son suficien- 

tes para dar una idea de la particularidad a que me refiero. Una 

particularidad que, como mostrare mas adelante, tiene su origen, creo, 

dentes del movimiento feminista, abordan la pintura de Frida Kahlo desde puntos 
de vista que resaltan la feminidad y el sufrimiento, tdpicos sobre los que ya en 
la decada anterior discurrieron pormenorizadamente Raquel Tibol (1983) y Rauda 
Jamis (1985). 

21. Utilizo, por analogia, el siguiente pensamiento de Fontanier: "Mais les Tropes ont 
lieu, ou par necessite et par extension, pour suppleer aux mots qui manquent a 
la langue pour certaines idees, ou par choix et par figure, pour representer les 
idees sous des images plus vives et plus frappantes que leurs signes propres." 
[" Mas los Tropos ocurren o por necesidad o por extension y tienen la finalidad 
de suplir las palabras que le faltan a la lengua para expresar ciertas ideas o la 
de representar, a traves de opciones y figuras, las ideas con imagenes mas 
vivas y sorprendentes que las de los signos propios." ] (1977, p. 57). No seria 
correcto de mi parte dejar de citar que tambien Zilberberg se sirve de esas 
ideas para introducirnos en sus conceptos de retorica (2000, p. 215). 
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en el hecho de que la escritura de Frida Kahlo, al cultivar el recurso 

de aproximar las cosas que pinta, ostenta su tonicidad a traves de 

configuraciones plasticas comprometidas, de algun modo, con la 

estructura de las formas jeroglificas. 

Claro que los signos visuales no tienen, como las palabras, 

diccionarios en que se registren sus respectivos significados y, por 

esa razon, siempre sera imposible saber algo precise acerca de las 

iconograffas que le faltan a la pintura y, consecuentemente, identifi- 

car lo novedoso de una imagen y su grado de originalidad nunca 

dejara de ser un dilema. Habna que anadir a esos problemas el dato 

de que aun conocemos muy poco los antecedentes o las etimologias 

de buena parte de las imagenes constituyentes de nuestro entomo, 

de nuestras circunstancias cotidianas o esteticas y, al ser la imagen 

una representacion en que se integran elementos de sistemas muy 

diversos, las propias imagenes nos convidan a que las leamos usando 

la imaginacion, pues, via de regla, no podemos acercamos a ellas 

como quien, prevenido ya de informaciones convencionales, se acer- 

ca a una ilustracion alegorica semejante a las que, por ejemplo, 

presenta Cesare Ripa en su Iconologfa. A pesar de tal dificultad 

pienso que, en el caso de la pintura de Frida Kahlo, uno puede 

aproximarse a capas mas profundas de significado recurriendo a 

algunas provisiones iconograficas almacenadas por la cultura 

amerindia, ambito en el que la pintora siempre busco dispositivos 

signicos para la cimentacion de sus metaforas mas originales. 

El collar de espinas del cuadro de Frida Kahlo puede 

hacernos divagar, tomar los rumbos del devaneo con la misma sol- 

tura que revolotean las mariposas representadas en la parte supe- 

rior de la tela. Asociar, por ejemplo, la configuracion a la idea de 

que ella seria un simbolo de la "mala vida que le daba Diego Rivera" 

ya que el cuadro fue pintado durante el penodo de separacion entre 

los dos matrimonios con el famoso muralista. Pero el colibn aporta 

otros indicios, principalmente cuando se constata que este pajarillo 

hace parte de la estructura iconografica montada para representar 

a Huitzilopochtli, deidad de la guerra cuyo nombre, traducido al 

castellano, significa "colibn a la izquierda" o sea, "colibri al sur" 

En general, la imagen de este dios era hecha de madera, detalle 

Significagao 20 • 54 



La sigilosa sonoridad de un texto plastico: Frida Kahlo...  

que parece no habersele escapado a la pintora y que, de ser asi, 

constituye un indicio bastante sutil de la iconografia en que esa 

parte del cuadro se inspira. De cualquier modo, Huitzilopochtli, tal 

cual aparece en los codices, debe ser leido a partir de una 

transcripcion fonetico-metaforica de la lengua, pues el colibn se 

presenta bajo la condicion de una metafora conceptual para desig- 

nar el astro solar. A1 ser una metafora que se sirve de determina- 

dos componentes de la iconografia original, el sentido que ella 

adquiere en el contexto semantico del cuadro arraiga en un proceso 

de desplazamiento: los semas que organizan la forma del contenido 

de la metafora originaria se disponen de otra manera en la metafo- 

ra creada por Frida Kahlo, motivo que posibilita al sujeto de la lectura 

lidiar con un semema nuevo, una combinacion de particulas de sen- 

tido que necesitan tambien de una iconografia nueva para 

manifestarse, para, en otras palabras, referirse a posiciones 

indispensables a la creacion de una situacion dialogica. 

Por otro lado, es posible que esa "lucha" iconografica, mitica 

en su esencia, establezca, como una de sus consecuencias, una 

correlacion convergente entre las valencias del simbolo que aludiria 

a "la mala vida que le daba Diego Rivera" y a los conflictos belicosos 

adheridos a los significados del dios de la guerra. Mas la hipotesis 

contraria no debe ser descartada, pues en el enunciado pictorico se 

aglomeran contenidos que dan margen a que la lectura siga un rumbo 

diverso y, en el juego de las posiciones dialogicas, las valencias se 

comprometan con una correlacion inversa, esto es, que el sujeto cau- 

sador de la guerra no sea precisamente el actor Diego Rivera sino la 

actitud de sujeto encamado en un mito asumida metaforicamente 

por Frida Kahlo. De acuerdo con Zilberberg (2000, p. 267), son 

muchos los mitos que se esfuerzan por establecer y por motivar 

correspondencias entre tres colecciones: el cuerpo, el mundo animal 

y el mundo natural. No cabe duda de que, en el cuadro, elementos de 

esas tres colecciones estan representados y, aunque, como ya se ha 

dicho, particulas de sentido de una configuracion iconografica origi- 

naria hayan sido desplazadas, lo que equivale a levantar la hipotesis 

de que otras hayan sido desalojadas, fuerza sera reconocer que, para 

que exista una autentica circulacion, 
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'iene cuidar la posibilidad de un retorno, tratdndose 

ae una magnitud caduca del campo discursivo: si la 

intenciona idad del sujeto es recuperar ( por analog!a 

con el fort- la e reu- en el juego de un nino con un 

n ' que lanza para luego darse el gusto de traerlo a 

gni ud poienciadzada o virtualizada, lo veremos 

0> ontinuidad con el esquema narrativo 

greimasiano, se trataria de actualizacion. (2000, p. 267) 

Son varios los autorretratos que Frida Kahlo pinto en 1940. 

Psro, para mi proposito, me conviene detenenne en el que le dedico 

su i ledico ig.15). fan el, aparentemente, el significado es mas 

directo. Quitando esa mano cortada que funciona como pendiente22, 

las cosas aqui representadas parecen mas claras y las metaforas 

mas evidentes mantienen una 

relacion directa con metaforas j 

ya lexicalizadas de la cultura 

occidental (las gotas de san- 

gre pintadas como perlas). 

Sin embargo, como ya 

nos enseno la estilistica, hay | m 

que sospechar de los motivos 

que se repiten, pues ellos 

siempre instan, aunque lo 

hagan de manera velada, a que i 

el observador tope con & E 

contenidos cuya indole omino- I 

sa conduce, de manera mas o j 

menos tortuosa, a sentimientos 

determinantes de la relacion in- | 

tima del sujeto con un ob jeto de I ji 

valor probablementesublimado. f 

Las flores son constantes en la f 

egun «\ jrrei (19 , p. 144), los aretes en forma de manos fueron un regalo 
que "Picasso le diera cuando estuvo en Pan's..." 
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vida y en la obra de Frida Kahlo. Estan presentes en numerosas 

fotografias, en los adomos y, sobre todo, en cuadros de tematicas 

muy diferentes. Esa presencia es tan fuerte que en varias de sus 

telas, la flor, representada a veces arcimbolescamente, se impregna 

de arrebatos eroticos. Con respecto a eso, Hay den Herrera (1994, p. 

89) observa que en obras como 

En Xochlitl, flor de la vida, 1938, en La flor de la vida, 1944 

y en El sol y la vida, 1947, Frida proyecto su obsesion por 

la fertilidad en las flores transformdndolas en genitales 

mas obviamente masculinos. Las fuerzas sexuales y cos- 

micas se unen al generar el sol vida; el esperma brota del 

falo estambre, los lirios que parecen una vagina se abren 

y los fetos crecen en matrices de petalos. 

La relacion de conjuncion con las flores se presenta, pues, 

de muy diversas maneras en las imagenes pictoricas creadas por la 

artista mexicana, pero en determinadas ocasiones, esas imagenes 

exhiben las propiedades de la escritura jeroglifica. Eso es lo que 

ocurre en los dos autorretratos aquf reproducidos. En el primero, la 

forma jeroglifica surge cuando percibimos que el brillo del plumaje 

del colibn es un sema que funciona como el termino intermediario 

de una metafora en que el termino de llegada es mujer. El brillo, 

combinado con la suavidad, es algo precioso, algo que ondula como 

ondula el movimiento suave de un cuerpo de mujer. El colibn no es 

solo una parte de la iconografia destinada por la culta azteca a la 

representacion del dios Huitzilopochtli, sino tambien una especie de 

lexema plastico en que la dimension tfmica de la preciosidad se 

alberga en los recintos mas profundos de las formas del contenido 

que, en el contexto semantico de ese cuadro, el lexema en cuestion 

conquista. O sea, la preciosidad asume un valor intense, tan intense 

cuanto el cromatismo que la representacion del pajaro y su posicion 

en el cuadro abiertamente anuncian. Esa metafora hace su trampa, 

pues, como ya se ha dicho, desplaza uno de los componentes 

semanticos y, mediante ese recurso poetico, se prepara el terreno 

para la actualizacion, ya que el desplazamiento implanta un tempo 
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progresivo que permitira que el elemento timico mantenga con la 

flor una relacion de no-disyuncion. 

En Autorretrato con collar de espinas y colibri, la meta- 

fora que tiene su punto de interseccion en "preciosidad" juguetea 

con esa "preciosidad" de joya que adquieren las mariposas antes de 

transformarse en flores o insectos. Ese procedimiento instituye, en 

este metatexto23 que estoy poco a poco construyendo, una correlacion 

conversa que sirve para preparar el viaje de los semas atributivos de 

pajaro, colibrf en el caso, para otra especie de ave. Tal transporte es 

retoricamente realizable por el hecho de que la metafora que vengo 

comentado es el resultado de la articulacion de dos sinecdoques pro- 

venientes de una descomposicion por suma logica (Groupe p , 1970, 

p. 109). Basandome en las propiedades de esa metafora, creo que el 

proceso de desplazamiento se pone de manifiesto al homologar las 

dos metaforas que participan del juego poetico armado por Frida 

Kahlo. Asi, puedo afirmar que "brillo" : "sol" :: "preciosidad" : "flor" 

Mas como el termino sol ya es el resultado de una sustitucion 

- en la configuracion jeroglifica, el sol seria Huitzilopochtli -, "brillo" 

y "preciosidad" se combinan y solicitan la forma expresiva conveni- 

ente para que se establezca la relacion de semiosis. De modo que, 

aun admitiendo que se excluya la figura del dios, ese metasemema 

se expresa en el cuadro de Frida Kahlo a traves de una expresion 

jeroglifica en la que la representacion pictorica de la flor se junta a la 

imagen del pajaro para dar origen a un rebus en el que se escucha el 

nombre de Xochiquetzal. 

Podna argumentarse que en la iconografia del Codice 

Borbonico, por ejemplo, la diosa aparece adomada con flores y plu- 

mas de quetzal. Creo que ese detalle, en el juego de metaforas que el 

cuadro desencadena, poco importa, pues "colibrf y "plumas de 

quetzal" significan "preciosidad" Lo relevante es observar que ese 

proceso de identificacion se encama, con emocion honda, en el sujeto 

23. El termino metatexto tiene, en Semantique Structurale (1966, p. 99), una acepcion 
operacional, lo que no impide que Greimas diga, en ese momento, que su entendimiento 
del metatexto entre, segun el, en conflicto con las ideas freudianas sobre el piano 
latente y el manifiesto de un texto. Creo que hoy en dia ese conflicto ya esta comple- 
tamente superado, como Zilberberg deja claro en varies de sus ensayos. 
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que pinta un cuadro para darle forma plastica a una voz que nos dice: 

"Yo soy Xochiquetzal." Para instituir, por consiguiente, un enunciado 

modal en el que se entrecmzan, de manera intensa, dos categorias 

volitivas responsables por la produccion de un grito poetico cuyo va- 

lor se consagra a traves de una tajante afirmacion de querer ser, de 

una contundente identidad con la diosa Xochiquetzal, que, segundo 

nos legaron mitos primitivos, era la esposa de Tlaloc, dios de la lluvia 

y despues fue raptada por Tezcatlipoca, dios-padre y sol noctumo y, 

finalmente, llego a ser, a lo que dicen, la esposa de Pilzintecutli, dios 

divino, dios pnncipe, primer hijo o sol en nacimiento, asociado a veces 

con la figura de Quetzalcoatl. En Autorretrato con collar de espinas 

y colibri se condensan, pues, dos dimensiones rmticas - la que se 

produce a partir de la iconograffa analogica en que se plasma la 

identidad fisica de la pintora y la que resulta del rebus mediante el 

cual se designa el nombre de la diosa indigena - que articulan un 

enunciado en el que confluyen voces provenientes de universos 

culturales y temporalidades muy diferentes, mas, no por eso, exentos 

de dialogar entre si. Creo, resumiendo, que ese dialogo no ha sido 

aun analizado de manera abarcadora24, de manera a aislar la intensidad 

de sus sentidos y, entonces, dejarse envolver con las resonancias que 

los signos plasticos manipulados por Frida Kahlo ahoran. 

A modo de conclusion 

Por lo expuesto25 no me sera dificil formular, aunque de 

manera muy concisa, una conclusion. Creo, si me apoyo en las 

informaciones acerca del film de Julie Taymor y de la figura ya casi 

nutica de Frida Kahlo, que tanto la pelicula como la obra pictorica 

pasan por encuadres deformadores. Asi, tomando en cuenta la 

distincion establecida por Metz (1977, pp. 7-8) entre hecho fflmico y 

hecho cinematografico, la critica que los soportes mediaticos de 

24. Se ha estudiado mucho, es verdad, el mito Frida Kahlo (Conde, 2001), pero la 
proyeccion del mito de Xochiquetzal en la obra de la pintora es algo que queda 
por hacer. 

25. La segunda y la tercera parte de este trabajo deben ser publicadas, en funcion 
de su unidad, como un articulo separado. 
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nuestros dias ponen en circulacion cae, casi siempre, en el ambito de 

lo que el pensador frances denomina hecho cinematografico o en lo 

que Roland Barthes (1967), desde otro punto de vista, llamaba mun- 

dano. O sea, en el dominio de un conjunto de datos que se refieren a 

hechos exteriores a la pelicula entendida como un texto: popularidad 

de los actores, costo de la realizacion, experiencia de la directora, 

tramites atinentes a la obtencion de recursos, publicidad, mecanis- 

mos de promocion, distribucion, peripecias ocurridas durante el rodaje, 

etc.etc. 

Me parece que los medios masivos no estan interesados en 

informar, sino en repetir datos que niegan la informacion o que, por 

otras vfas, crean una atmosfera de divulgacion en la que solo respira 

el lugar comun, a menudo un lugar alejado de lo que se entiendo por 

significado y, consecuentemente, por significacion. En el caso de la 

pelicula, por ejemplo, lo que atrae es hacer comentarios sobre la 

fabula, sobre esa historia vivida por Diego Rivera y Frida Kahlo, sin 

que nada se nos diga de quienes son Diego Rivera y Frida Kahlo en 

sus obras y como los lenguajes del cine pueden decimos algo sobre 

eso. Se destaca, por ejemplo, que en el estreno de la pelicula habfa 

una muchedumbre de residentes mexicanos manifestandose contra 

el hecho de que actores gringos interpretasen personajes mexicanos. 

El film, en cuanto texto y, por tanto, en cuanto vehiculo de informacion 

o expresion de la poesia no importa y, cuando se habla de el, se dice 

que es la adaptacion de una novela (^?) escrita por Hay den Herrera 

y que Chavela Vargas canta muy bien La pelona (^?), tftulo inventa- 

do para la cancion conocida mundialmente como La llorona. Se habla 

tambien del hermoso cuerpo de Salma Hayek, actriz que ya trabajo 

en filmes como Time Code y que ahi besa con descarada conviccion 

sexual a otra mujer, de que Antonio Banderas encama la figura de 

Siqueiros y de muchas otras cosas por el estilo. Ademas, los criticos, 

si asi podemos llamarlos, nos dicen, puestos a hablar del film, que es 

un drama, manera comoda de clasificarlo y, para algunos, merecedor 

de dos estrellitas y, para otros, cinco. Tambien se ocupan de los cui- 

dados tornados con las cejas de la actriz para que se pareciesen, 

naturalmente, con las cejas en forma de colibn de Frida Kahlo. En 

suma, se discuten datos que, seguro, pertenecen exclusivamente al 
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hecho cinematografico, relegandose al piano del olvido los elementos 

que constituirian el hecho filmico, esto es, el analisis de un texto de 

ficcion constmido con la intencion de decir algo por si mismo y, con 

ello, sacar al espectador de la posicion pasiva a que los medios de 

informacion lo someten sin el minimo escrupulo. 

No es mi proposito asumir una posicion apocaKptica, ni mucho 

menos el de pensar que, sin las ideas aquf fomecidas a partir de una 

propuesta de lectura de un autorretrato de Frida Kahlo, el especta- 

dor no tiene condiciones de ver bien el film. Lo que se ofrece a la 

vista puede, obviamente, ser observado y apreciado desde angulos 

muy diversos y diferentes. Sin querer imponer nada, me he limitado a 

buscar algun que otro elemento del hecho filmico y, con mas o menos 

acierto, he intentado senalar algunos procesos de marginalizacion y 

de prepotencia, siempre con la mirada puesta en los mecanismos de 

represion impuestos por los ideologemas del inconsciente politico. 

Un esfuerzo destinado a rescatar lo que la senora costumbre y el 

senor habito diariamente nos usurpan, lo que, como ya mije, me mo- 

lesta. Amarrado a ese proposito, he tenido el atrevimiento de referirme 

a significaciones y a escrituras que, si el espectador de la pelicula se 

dispone a utilizar, podra, cuando menos, dilatar un poco sus pupilas y 

buscar el otro lado del sentido que la senora costumbre y el senor 

habito esconden. ^Mi pretexto? Un simple rebus y, tal vez, un poquito 

de audacia, un poquito de respeto por las culturas que venimos 

asesinando ya hace muchos siglos. He querido, en fin, esbozar un 

gesto que rime con los textos que se me ofrecen, como de hermosa 

manera rima en la pelicula de Julie Taymor la composicion que nos 

presenta la figura de Frida Kahlo confundiendose con el mural que, 

entre 1922 y 1923, Diego Rivera plasmo sobre una de las paredes de 

la Escuela Nacional Preparatoria, confundiendo la corporeidad de la 

representacion de un cuerpo presente con la corporeidad de unas 

iconografias que nos hablan de un pasado mftico, de los hombres que 

surgen del maiz, de los personajes del Popol Vuh. En suma, me he 

atrevido a reclamar mi condicion de sujeto de la enunciacion de un 

hecho filmico, del proceso subyacente a traves del cual lo expresado 

Greimas, "es atribuible a un yo que apela a un tw" (Filinich, 2002, p. 

18) y, para entrar en el hueco que entre esos dos sujetos se forma, he 
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jug j 1( on los ecos, I sicamente con uno de los ecos, que la cultura 

ame rii idia h ace llegar hasta mi y que yo he querido que lleguen tambien 

la peli u1 y al lec cor que se clisponga, sin abdicar de su condicion de 

t >pectador, a verla de nuevo, a verla, quizas, con otros ojos. 
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