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ABSTRACT

Prima di individuare le tre parti in cui ¢ articolata la ricerca ¢ stato necessario approfondire il
concetto generale di “corpo” con riferimento alle teorie inerenti la configurazione dell’ambiente
costruito al fine di valutare, in maniera profonda e dettagliata, le concezioni ontologiche sull’uomo
applicate all’architettura, tanto in una dimensione “macro” come “micro”, per determinare i possi-
bili scenari in cui considerare il corpo come I’artefice stesso degli spazi, sia fisici che psicologici,
di quei luoghi irripetibili dove si svolge la vita dell’uomo.

Si sono indiduate tre parti per spiegare, mostrare e sostenere la tesi di questo progetto di ricerca:
la prima ¢ finalizzata all’ottenimento delle informazioni e dei dati documentari sul tema del corpo
inteso come “luogo”, tesi che ha come riferimento lo studio di unl corpo particolare quanto noto,
quello dell’artista messicana Frida Kahlo.

Il lavoro si € basato su ricerche documentali di testi, sull’opera pittorica e su immagini pubblicate
a cui va aggiunto il lavoro di ricerca sul campo, in questo caso la fruizione diretta delle opere de-
1I’artista, a fine di condurre un’attenta analisi iconografica ed iconologica e rintracciare la presenza
e la rappresentazione delle parti del corpo nell’intero percorso creativo dell’artista, permettendo di
concettualizzare I’esperienza personale e la condizione particolare di salute propria del suo esse-
re; volendo, attraverso la ricerca, definire la forte connotazione che la persona concede alle entita
corporali intese come luogo fisico, psicologico e simbolico, integrando questi tre aspetti con la
comunicazione al mondo che la circonda.

Parallelamente la ricerca vuole confrontare il concetto di luogo ai sistemi di oggetti, sociali, cul-
turali, come proposto da Norberg-Schulz, sia attraverso la visione canonica dell’interno architet-
tonico, sia attraverso i luoghi definiti come spazio del corpo, da esso definiti e ad esso relazionati.

La seconda fase si basa sulla meticolosa ricerca delle differenti concezioni filosofiche finalizzate a



conoscere il corpo e il suo essere nel mondo, con il fine di circoscrivere le teorie in grado di chia-
rire ’aspetto fenomenologico di un corpo inteso non canonicamente, ma capace di essere parte
fondativa degli aspetti sociali, culturali ed artistici in cui € coinvolto. In questa seconda parte ci
si riferisce alle posizioni di Jean Luc Nancy, Jean-Paul Sartre e principalmente di Victor Frankl,
che permettono di intendere la presenza dell’essere nel mondo sia da un punto di vista filosofico
ma anche fortemente orientato alla psicologia dell’analisi dello spazio interno; tra mente e spirito
dell’essere, per trattare anche i temi del vissuto “non favorevoli” che si presentano nella vita, e
trasformarli verso un auto-affermazione dell’essere.

Nella terza ed ultima parte si analizza 1’opera pittorica e fotografica dell’artista messicana, ma in
questo caso si analizzano gli oggetti e le cose che accompagnano ’artista a muoversi e a districarsi
nel suo ambiente, cosi come la costruzione esemplare del luogo-letto, spazio in cui € vissuta gran
parte della sua vita, che permette di esemplificare lo spazio che questo corpo aveva a disposizione
per realizzare 1 riti personali e sociali e, nel contempo, offrire la possibilita di comunicazione del
suo 1o verso gli altri. Questo in un visione propria dell’architettura d’interni al fine di comprendere
il ruolo degli oggetti che determinano la configurazione dello spazio in una dimensione individuale
fino a giungere all’idea del corpo inteso esso stesso come oggetto concettuale, interpretato attra-
verso un’analisi comparativa tra 1’opera pittorica e la documentazione fotografica.

Nello sviluppo dei capitoli e nella argomentazione utilizzata per descrivere e dimostrare la tesi,
si affronta il tema dell’interiorita dello spazio inteso come un luogo introspettivo, intimo e priva-
to, che per sperimentare I’'uomo ha bisogno del suo corpo e della sua mente nella quale sviluppa
un processo di riconoscimento dell’ambiente circostante, come afferma Norberg-Schulz: “proper
dwelling requires the proper aligntment of interior self, body, and exterior world”.

La conoscenza grafica e iconografica del corpo di Frida Kahlo ci porta a concepirlo come un siste-



ma di luoghi e di simboli conosciuti, riconosciuti, configurati e riconfigurati per mezzo di un signi-
ficato che lei stessa gli attribuisce, aiutando a visualizzare non solo 1’aspetto di un corpo armonico
geometrizzato e raccontato ma anche ’essenza di un corpo che corrisponde ad una necessita e
una funzione dimenticata, 1’ardua ricerca di un corpo modello, riferimento capace di umanizzare
e armonizzare gli spazi. Questo attraverso tutte le sfaccettature dell’essere, sintesi di mente e spi-
rito, ma anche di un corpo vivo, sensuale, capace di comunicare i sensi e le ragioni dello spazio
architettonico in cui ¢ posto. L’immagine del corpo elaborata da altri autori ¢ superata e la ricerca
approfondisce il tema di un corpo significante inteso come luogo, rapportato agli eventi politici,
sociali, culturali, artistici e comunque esprimibile ed identificabile.

L’idea della presente tesi ¢ infine anche quella di raccontare la figura di Frida Kahlo secondo un
altro punto di vista: non attraverso la sola opera della pittorica, vista come un’immagine bidimen-
sionale priva di spessore ma, al contrario, una ricerca che si incentra sulla rappresentazione di un
corpo tridimensionale, presente, vivo e volto al presente, tanto interiormente, come esteriormente,
accompagnato da oggetti e sistemi arredativi non statici, bensi dinamici, flessibili e strettamente
connessi all’essere.

Da questo punto di vista gli oggetti piu prossimi al corpo acquisiscono un’altra caratterizzazione e
dimensione, gli oggetti si propongono come elementi vivi e espressivi finalizzati a dare forma alla
vita delle persone nonché alla vita stessa, secondo un rituale metaforico di avvenimenti della vita
in grado di essere riconosciuti dal mondo.

Il corpo di Frida dove tutto coincide, ¢ il corpo dove vive, ¢ 1’abitacolo del suo essere e I’oggetto
con cui mostrarsi agli altri, non ¢ mai I’allineamento tra 1’10, il corpo ed il mondo esterno e, ripren-
dendo le parole di Norberg Schulz, il corpo ¢ il centro di tutto, dove tutto succede. La costruzione

del mondo interno cosciente ¢ quella del corpo immaginato in una “apparenza nuda”, per dirla con



Octavio Paz e Victor Frankl, che diviene doppiamente nuda per la sua rappresentazione pittorica
ricorrente e per la fuga nel suo mondo interiore, a causa anche del suo stato di persona disabile, ed
il mondo esterno che ¢ il suo proprio corpo presentato, rappresentato e espresso. Frida autrice del
suo proprio corpo, ¢ contemporaneamente soggetto ed oggetto della rappresentazione, attraverso
I’arte che lei stessa utilizza per diffondere la suas icona/corpo/arte in tutto il mondo.

Pochi sono stati 1 personaggi che hanno trasformato la propria sofferenza in un lascito culturale
che arriva a fare parte dell’immaginario collettivo popolare, e Frida Kahlo ¢ tra questi. Oggi la sua
persona e la sua arte sono un simbolo identificabile con la “mexicanidad”, un progetto culturale
che ¢ una metafora ed un promemoria delle ampie capacita che possiede I’essere umano per adat-
tarsi alla sua vita ed accettare 1 doni dell’esistenza. Degnamente, la trascendenza di questa artista €
espressa attraverso la sua magnanima resilienza che utilizza i processi di interiorizzazione per tras-
formare il suo dolore in prodotti atti ad esprimere € comunicare il suo valore supremo, sopportando
il suo corpo espressivo, corpo parlante, il suo corpo inteso come un vero spazio interno utilizzato
per “abitare” nella memoria collettiva.

“In ogni momento, I’uomo deve decidere, per bene o per male, quale sara il monumento della sua
esistenza’; Frida, da piccola ebbe questo principio molto chiaro, rinascendo come un corpo/arte
che supero la mortalitd verso una corporalitd metafisica. I grandi personaggi non muoiono mai,

si trasformano in icone il cui sedimento artistico incommensurabile 1i conduce alla trascendenza.



ABSTRACT

El presente tema de la tesis trata sobre el cuerpo como lugar, acerca de la persona y su busqueda del
descubrimiento de una libertad interior, y una expresion exterior por medio de la construccion de
un lugar mental y de un lugar fisico corporal, reorganizando la identidad personal bajo un proceso
de resiliencia, permitiendo transformar la condiciéon humana en otra aiin mas poderosa capaz de
interaccionar con otros hombres y con el mundo.

En la investigacion se desarrolla y se fundamenta la idea hipotética del cuerpo como lugar don-
de acontecen diversos sucesos, para ello el estudio de la vida de la artista Mexicana Frida Kahlo
reconocido internacionalmente como un icono de la cultura mexicana, se analizo como una vin-
culacion entre el cuerpo como lugar y el cuerpo presentado y representado por la artista, el cual
llevo a la investigacion a dilucidar y argumentar fenomenoldgicamente un cuerpo performativo
artisticamente productivo, llevandose a cabo en un solo y unico lugar, en el cuerpo de Frida.

El contexto del estudio se centra en la dimension de la pequefia escala bajo la estructura detallada
de la concepcion del espacio partiendo del hombre como el origen espacial de todo el universo
arquitectonico, entendido bajo la mirada de la dimension personal e individual para habitar un es-
pacio. Expandiendo el espacio-lugar por medio de objetos incorporados al cuerpo como un medio
de existencia y comunicacion. Se construyen significados a lo largo de la investigacion de forma
tedrica a través de la filosofia existencialista con una fuerte orientacioén psicoldgica, sustentando
y explicando los procesos de interiorizacion personal de Frida Kahlo en el reconocimiento de su
cuerpo fisico descorporeizado y fragmentado y en la busqueda del autoconocimiento del cuer-
po-mente-espiritu, para asi crear en su interior-cuerpo un espacio interior ontolégicamente habi-
table, como lugar de la existencia siendo capaz proyectarse hacia afuera, al mundo exterior con

identidad y sentido.
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Presentacion

Las razones por el cual elegi el tema de investigacion son varias. Una por el gusto personal de ha-
cerlo y vivirlo, por el impetu de vaciar de lo aprendido y experimentado a lo largo de ciertos afos
en algo que fuese 1til para aquellos interesados en el area del arte y el disefio del espacio interior
arquitectonico, paralelamente Impulsada por el deseo de explicarme los sucesos que llevan a la
configuracion del espacio habitable y sorprenderme a mi misma. Ello fue lo que me encamino a
realizar la siguiente disertacion de la presente tesis. La segunda razon es de caréacter personal rela-
cionado con mi disciplina, y que va de la mano con mis antecedentes académicos-docentes y pro-
fesionales, mismos que me condujeron a los andlisis empiricos del tema seleccionado. La tercera
es de orden mas estricto. En suma, todos me llevaron a profundizar sobre el tema que converge en
una misma idea, el Hombre y sus historias particulares para vivir un espacio. Iniciaré explicando
la segunda razén, pues creo que la primera es clara y suficiente.

La atraccion natural y el ineludible amor por el arte en general y las artes decorativas, que a su
vez son aplicadas al espacio interior como estrategias y herramientas de solucion espacial, es
otra de mis aspiraciones. De ello surge en mi una pregunta ;cémo una persona puede configurar
su mundo a través del arte?

Saber como percibe y vive el espacio el hombre de forma individual, sea este un espacio domestico
o publico, y el poner atencidn en sus necesidades fisicas y psicologicas es de donde parte el diseiio
espacial. Pareciera algo establecido y hecho, pero es de ahi de donde se originan las preguntas
(,coémo vive una persona con discapacidad? y atin con mayor razén cémo vivid y cre6 el espacio
una persona considerada icono cultural dentro de la representacion de lo mexicano para el mundo.
Por otra parte, nos hemos olvidado de las capacidades de nuestro cuerpo y de nuestra mente. En

esta reflexion me permito ampliar mas esta idea;
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“La quietud es mas dificil que el movimiento” comenta Ricardo', reconocer la nueva condicion de
un cuerpo postrado e inmovil es una sensacion extrafia. El enfoque para la realizacion de las acti-
vidades se va a las partes que si poseen movimiento y la mente conecta de forma mas interiorizada,

continuando con el relato:

“Primero tuve que trasladar (y no por decision propia) mi cuerpo a otro espacio, una habitacion
que antes no era la mia, y por consiguiente a mi mente también para permanecer alli hasta el dia
de hoy. Es un proceso de adaptacion que como cualquier cambio toma tiempo; es por eso que tuve
que mudar también mi mente hasta mi nuevo aposento, para no extrafiar el anterior y tener cuerpo
y mente presentes en el mismo lugar, mi nueva realidad. Para sentirme parte de mi nuevo espacio
y comenzar a sentirlo como mio, pues de no ser asi seria imposible la estancia. Por esto, para mi el
proceso fue primero adecuarme a las nuevas condiciones corporales y después al lugar. Me adapté
a mi nuevo cuerpo después del accidente, para luego aprender a hacer cosas nuevas con él. Mi bra-
zo derecho sabia dibujar y ahora se encuentra inmovilizado, mi brazo izquierdo tuvo que aprender
a dibujar al igual que mi mente. Mi cabeza, mi brazo y principalmente mi mano significan espacios
de creatividad y contactos con el mundo a través del arte, pero no son mis tinicos espacios, mi es-

pacio mas valioso se encuentra en mi mente, mi corazon y mi alma.

Después de aprender a usar mi cuerpo de esta forma me ensefié a utilizar los objetos a mi alcance,
dandoles un uso adecuado y otro modo de operarlos de acuerdo a una forma no convencional; la
necesidad de ganarme la vida me hizo continuar con mis obras en la técnica de dibujo profesio-

nal. Yo mismo disefi¢ mi propio caballete a la medida justa para mis movimientos y el espacio en

1 Entrevista a Ricardo Chavez Hernandez. Edad: 34 afios. Discapacidad: Paraplejia. Ocupacion: Escritor y dibujante.
Nacionalidad: Mexicano. Domicilio: Gerardo Murillo #203, La Barranca, Aguascalientes. Ags.
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donde estoy, ya que mis obras, en los formatos grandes de trabajo, mi brazo y mi mano tanto como
mi vista, no alcanzan las partes superiores de la superficie de la obra en proceso, razon por la que
en ocasiones me es necesario realizar mis obras de forma invertida, girando el lienzo y seguir di-

bujando en las partes faltantes”. (Ruiz Esparza, comunicacion personal, 10 de Febrero de 2017).

Pareciera que hoy en dia s6lo nos enfocamos en los rituales de la belleza externa y sus transfor-
maciones corporales. ;Es asi entonces el reflejo de como vivimos y de como deseamos el espacio
en que habitamos? No atendemos ni nutrimos el espiritu, y no dejamos que nuestra mente vuele
hacia nuestros suefios para hacerlos realidad y poder vivir mejor. Porque para ello, necesitamos de

2 porque primero

“vivir”’ y estar presentes en este mundo con “todos los cuerpos de nuestro ser
tenemos que “ser’” para “tener”, requiriendo asi de todo un proceso de autoconocimiento necesario

para poder explicarnos ante los demas y habitar el mundo en que vivimos.

Académicas-Docentes y profesionales

Por cuestiones académicas, la universidad a la cual pertenezco me ha brindado la oportunidad de
incursionar, explorar y, por qué no, hasta explayarme con gran dedicacion para aportar en la crea-
cion y desarrollo de Licenciatura en Disefio de Interiores de la Universidad Autébnoma de Aguas-
calientes. Pero lo importante de esta actividad fue haberme hecho pensar mediante otras formas
para configurar el espacio habitable: a través de otras aproximaciones y planteamientos hacia el
disefio espacial del disefio interior arquitectonico, de modo que éstas sean vividas de forma plena
y humana, partiendo del acto del disefio siempre desde el hombre, y de ahi desenvolviéndose y

acrecentado el espacio.

2 Ma. del Rosario Velasco Diaz y Marco Antonio Marvan Cabrera. Aguascalientes, México.
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Por otra parte, mi actividad docente y mi apego al disefio en general; a la arquitectura, el arte, a
la moda y al disefio de interiores, este ultimo el cual desempefio con amor, me permitieron explo-
rar el sorpresivo mundo entre las relaciones espaciales de los diferentes ambitos del disefio, pero
siempre girando en torno al hombre. La docencia en la arquitectura, y en particular la del disefo
de interiores, me llevaron a preguntarme sobre el disefio del espacio de la escala mas cercana al
hombre, con sus objetos y sus implicaciones psicoldgicas, perceptuales y fisicas.

No so6lo es la docencia en el 4rea de pregrado de donde proviene mi interés por el espacio interior,
sino también del posgrado que me encamino a puntualizar y atin mas del como se vive el espacio
interior y sus valores de interioridad que nos dan un espacio, y por consecuencia, su afectacion al
hombre y viceversa.

Al desarrollar los proyectos, uno se da cuenta de las implicaciones detalladas que tienen que perca-
tarse al momento de desarrollar y ejecutar todo un proyecto del espacio interior, y no solo es poner
atencion a los detalles constructivos sino estar atentos a las formas de uso del espacio en relacion
a la cercania de cada una de las partes del cuerpo. De ahi viene la fascinacion por hacer sentir y
proyectar para el hombre desde un cuerpo integral fisico y psicoldgico.

Por otra parte, mis estudios especializados se enfocan en el andlisis de las personas con discapa-
cidad, permitiéndome esto un entendimiento y comprension de otras formas de percibir y vivir el
espacio. Por lo tanto, las configuraciones espaciales son otras a las no acostumbradas y solo asi,
con sucesos y eventos extremos, nos damos cuenta de las posibilidades que existen para proyectar
un espacio que sea utilizado en lo mas posible por todas las personas, independientemente de sus
habilidades y capacidades, aplicando estrategias de accesibilidad y disefio universal.

En la tercera razon, de un orden mas estricto, se tiene una vasta variedad de representaciones grafi-

cas del hombre como referencias proyectuales en el quehacer del disefio arquitectonico, como tam-
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bién existen estudios concernientes a la psicologia ambiental, y se habla de los cuerpos construidos
por la innovacion tecnolédgica y su desenvolvimiento en el espacio. Pero entonces /cual es nuestra
concepcion del hombre? ;Cual es el cuerpo-hombre que tenemos como referencia de nuestro que
hacer proyectual en nuestro momento? ;Cual es nuestra concepcion de una persona hablando en
un d&mbito mas humano?
Ante estos intereses se busca explicar, desde casos extremos como lo es la discapacidad, otros mo-
dos de uso del espacio partiendo del cuerpo-hombre. Sin embargo, el modelo cultural de un cuerpo
con discapacidad que prevalece en la memoria colectiva, no ampara una vision clara de ello. Las
imagenes construidas por nuestra sociedad no encajan en los aparatos de los sistemas sociales y
politicos establecidos por esa misma sociedad, donde las personas con discapacidad no aparecen
como seres eficientes, sino mas bien como individuos incapaces de desenvolverse en los espacios.
Por otro lado, es importante tener en mente que el cuerpo del hombre es el interfaz por medio del
cual configuramos el entorno, y a su vez el entorno configura el cuerpo, el cual recibira y trans-
mitird las comunicaciones de una sociedad. Por lo tanto, el cuerpo se va modelando de acuerdo
a nuestras creencias y actividades, en este sentido Ferreira ubica la discapacidad dentro de este
marco de referencia:
En lo que atafie a las personas con discapacidad, entonces, resulta que la supuesta
merma fisioldgica no es mas que la asignacion socialmente impuesta sobre un cuerpo
que se presupone, de antemano, no apto para desplegar convenientemente todas las
exigencias requeridas por su entorno de existencia; la merma no es meramente un

atributo fisioldgico neutro, sino, muy al contrario, la imposicidn social que recae sobre
un cuerpo que es descalificado en cuanto a su competencia y eficiencia. (2012, Pag, 5)

Entonces, tenemos un cuerpo-actividad-espacio que moldeard una forma corporea, la cual sera

performativa. Es aqui donde radica el valor de nuestra disciplina en el analisis de las actividades
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que pueden realizarse en una sociedad de diversa forma, impactando en las configuraciones es-
paciales y en el caso de las personas con movilidad reducida en el espacio y los objetos que se
encuentran aun mas cercanos al hombre.

Por consiguiente, para aproximarnos a la representacion de una imagen cultural de la discapacidad
arquitectonica, tenemos el camino de enfocarnos en las acciones corporales de las personas con
discapacidad, creando un nuevo discurso corporal e incorporando lo social (actividades y espa-
cios) y fisioldgico en un so6lo cuerpo y, por lo tanto, en una sola imagen integral de la discapaci-
dad-capacidad.

Por lo tanto, es imperante apartarse de la representacion imaginaria colectiva de la discapacidad
prejuiciosamente instalada en algunas mentes, donde se visualiza una idea de una persona triste,
desamparada y abandonada. En resumen, en un sin fin de términos, que si bien el autor Shakespea-
re (1994) ha analizado a través de la historia occidental y que, paralelamente, en lugar de obtener
ideas productivas y prospectivas de una imagen capacitante se proyectan “imagenes discapacitan-
tes” (Kreigel, 1987 pag. 33, citado por Shakespeare), es precisamente este concepto el que se reve-
lay refleja en tan inexplicables ilustraciones, persistiendo activamente como dogma en la memoria
colectiva del profesional encargado de los entornos habitables, desafortunadamente como una idea

del hombre agotada y rebasada ya por varios afos.
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Introduccion

Las aproximaciones cognoscitivas al topico de lo corpdreo o lo referente al cuerpo se han dado
en un varias disciplinas, cada una de ellas se ha esmerado en ofrecer una explicacion sistematica
de lo que involucra ‘el cuerpo’, sea independiente o no de un plano metafisico, de una percepcion
psicolodgica, de un espacio artistico o con la mirada objetiva de la ciencia. Despreocupada o no,
la definicion de este término ha cambiado a través del transcurso de las épocas, de la mano del
caleidoscopio cultural, el espectro semantico del mismo ha adquirido un repertorio numeroso de
interpretaciones. De lo que se puede sefalar que “las concepciones y representaciones del cuerpo
dependen del conocimiento producido por las sociedades que las crean y de un sistema ideoldgico
que explique su constitucion” (Mejia, 2005, pag. 27).

Aunque se opte por una u otra tesis respecto al tema, parece ineludible que el cuerpo se nos
presenta como un “objeto de construccion simbdlica” las funciones interpersonales, asi como el
encuentro del yo, atraviesan el filtro de lo que somos como materia, de lo que nos constituye fisi-
camente, pero se trata de un puente que refleja o, en su defecto, ilumina lo que nos identifica como
individuos, se trata de un “espacio” que puede verse como “una doble relacion: por un lado, el
hombre ‘tiene’ cuerpo como ser libre que es, pero por otra parte, originariamente el hombre ‘es’ al
mismo tiempo su cuerpo” (Sieweth, pag. 98). Esta naturaleza ambivalente, sumada a las corrientes
historicas o del pensamiento, ha esplendido las caracteristicas de lo corpdreo, lo que puede llegar a
ser, lo que le es esencial, su relacion con la sociedad, la cultura o la politica, o hasta su propdsito.
De acuerdo a las referencias existentes se ve la necesidad de pensar en otras figuras modelos de un
cuerpo-hombre, hasta ahora en el &mbito de las disciplinas del entorno habitable cominmente se
piensa el hombre como el cuerpo que recibe informacion de su ambiente, tratado como un receptor

fisico-sensorial o, en el otro caso, una figura que proyecta su medida en el espacio en forma abs-
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tracta, reduciendo al hombre en nimero y en un ente que recibe estimulos y que a su vez nosotros
los profesionistas trasladamos esos datos hacia las configuraciones de nuestros espacios para ser
habitados, cuando contrariamente el disefio del espacio interior requiere de una mirada mucho mas
profunda, detallada, sensible e individual e intima, por lo tanto existe un cometido responsable
y obligatorio de pensar en otros modelos-cuerpos, tal y como lo hace Santangelo (2014). Pero
el cuerpo es mas que un “medio” o un “interfaz”, el cuerpo es un reflejo de nuestro yo interno,
de nuestro mal o bien mental, todo se refleja ahi en ese lugar, el cuerpo humano debera de estar
dispuesto para proyectar y recibir como una unidad en todos los cuerpos, biologica, somatica,
animica, mental y espiritualmente, porque recibimos, interpretamos y comunicamos a través de
un proceso de interiorizacion de cdmo concebimos el mundo y como a su vez proyectamos ese
mundo interno configurado, vivido y presentado; pero como en cada €poca el cuerpo se entiende
de una menera diferente segiin nuestra concepcion de nuestra existencia, como un ser en el mun-
do, entonces podriamos plantear la siguiente pregunta ;Cual es el cuerpo-modelo de referencia
ahora? que puedan proporcionar otros marcos de referencia, quiza entonces mayor relevancia se
podria alcanzar en el disefio del espacio si se tomara como fundamento y como “arteficie” (Giar-
diello,2014, pag. 36) en la concepcion de nuestras arquitecturas contemporaneas, para ello, es
importante atender el llamado de Pititto (2016) en la busqueda de una concepcion filosofica del
hombre en toda su dimension del “ser “y “ser persona” para asi, como dice Mufioz Gutiérrez al
describir las obras del artista espafiol, Chillida “corporeiza la verdad del ser” (2009, pag. 5) en el
espacio interior arquitectonico para ser habitadas y sublimadas.

Los modelos y descripciones antes mencionados sitlian al cuerpo en un lugar del cosmos (topos),
pero qué sucede cuando los cuerpos no tienen lugar, cuando el cuerpo no es la figura ni el medio

social y convencionalmente aceptado, entonces, ¢(en donde estan los cuerpos no aceptados? si-
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guiendo a Foucualt. ;Cual es el lugar de los cuerpos no normativos? y ;como se comunican
estos cuerpos no normativos en un espacio? Para dar respuesta a esta pregunta, el tema a analizar
es el cuerpo de la artista mexicana Frida Kahlo visto en la investigaciéon como un cuerpo-lugar
(Utopis corpis) surgido por la condicidon que presentaba su cuerpo fisicamente (cuerpo sin lugar) y
que dado a una aparentemente limitacion de movilidad, logra moverse mentalmente construyendo
y configurando un cuerpo interior que trasciende no solo cuerpo exterior inmediato, sino un mundo
mas lejano capaz de influir y cambiar los puntos de vista en un mundo que abarca no solo el arte y
la cultura sino también la politica, la religion y la sexualidad.

El cuerpo-ser de Frida Kahlo se analiza acompafiado con sus objetos y equipamiento, partiendo
desde el cuerpo como punto cero y de ahi en un orden de lo més cercano al cuerpo como es el
corsé, el ajuar de su vestimenta, siguiendo con la silla de ruedas hasta lo mas alejado que en este
caso sera la cama pensada como un macro-objeto, en conjunto con el aparato para dibujar son
analizados como una unidad.

Por otra parte, el estudio del cuerpo como lugar de Frida Kahlo surge como un planteamiento de
pensar qué sucede cuando el espacio se vuelve pequeiio por la falta de movilidad e incapacidad de
la persona, o cuando los cuerpos son condicionados a una limitacion forzada y reglamentada no
contando con la libertad de accién para ambos casos surge en la persona la busqueda de una liber-
tad interior, construyendo un lugar mental y reorganizando su identidad personal en un proceso de
resiliencia que le permite transformar su condicion en otra aun mas poderosa capaz de interaccio-

nar con otros seres llamada intercorporeidad espacial como cuerpo-lugares.
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Desarrollo y Proceso

La concepcion del proceso metodologico de la presenta tesis es cualitativa, centrandose en una
investigacion narrativa-biografica. Obteniendo datos y siendo estos analizados e interpretados a
partir de la historia de vida de la artista mexicana Frida Kahlo, utilizando siempre esta fuente a lo
largo de la investigacion como un instrumento metodoldgico, del fendmeno estudiado se extraen
los temas y conceptos que son argumentadas y explicadas de forma filoséfica y psicolédgica pa-
ralelamente entrelazadas con las experiencias particulares de vivir un espacio en una dimension
personal, permitiendo desarrollar y construir a su vez una teoria fundamentada sustentada en la
filosofia del existencialismo.

Antes de explicar las tres primeras etapas del desarrollo de la investigacion que condujeron a mos-
trar el planteamiento, fue necesario revisar las concepciones generales del cuerpo-hombre y hacer
una descripcion de las referencias tradicionalmente vistas en el campo de la configuracion del en-
torno habitable para llegar a evaluar de manera profunda y detallada las concepciones ontologicas
del hombre aplicadas en la arquitectura espacial tanto en un dimensién macro como micro, permi-
tiendo vislumbrar los posibles desarrollos de entender el cuerpo como un detonador de espacios
fisicos y psicoldgicos por si mismo y como un lugar especifico e irrepetible donde acontece la vida.
Se realizaron tres importantes etapas para dilucidar, mostrar y sostener la postura presente en este
proyecto de investigacion, desarrolldndose en todas las etapas un seguimiento continuo de los
descubrimientos que explica y apoya la argumentacion consecuente; en primera instancia, para la
debida obtencion de la informacion y descripcion de los hallazgos y después para la demostracion
sobre el tema el cuerpo como lugar teniendo como objeto de estudio el cuerpo de la artista mexi-
cana Frida Kahlo. Se trabaja en base una investigacion documental de textos bibliograficos, obra

pictorica e imagenes publicadas, se suma el trabajo de investigacion de campo, en este caso la vi-
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sita obligatoria de reconocer fisicamente las pinturas, y artefactos parsonales del artista para partir
de ahi haciendo un analisis iconografico e iconologico identificando en casos concretos de la obra
de arte la presentacion y representacion de las partes del cuerpo a lo largo de la trayectoria de la ar-
tista, permitiendo ubicar y conceptualizar la fragmentacion y descorporeizacion acontecido y vivi-
do como una experiencia personal sobre la condicion particular de salud que presenta este cuerpo,
permitiendo para efectos de la investigacion visualizar la fuerte connotacidon que la persona otorga
a cada una de las entidades corporales como lugar de referencia fisica, psicologica y simbdlica
integrando estos tres aspectos como la comunicacion corporal que servira para ella misma y para
los otros logrando mas que una imagen corporal integral configuro un cuerpo-lugar-comunicante
como un hecho cultural. Paralelamente a su vez, se correlaciona el concepto de lugar y los sistemas
de objetos, sociales, culturales propuesto por Norberg-Schulz para después explicarlo y sea embe-
bido por dos vias; una a través de la vision del interior arquitectonico y otra bajado al sistema de
lugares presentado, representado y vivido en el cuerpo-lugar de nuestro objeto de estudio.

La segunda etapa es el meticuloso seguimiento de las diferentes concepciones filoséficas de en-
tender el cuerpo-ser y su existencia en el mundo, con el objeto de extraer las posibilidades que
mejor ayuden a explicar el caso fenomenologico presentado en un cuerpo no normativo que toma

accion y forma parte en los aparatos social, culturales y artisticos que le toco respectivamente vivir

29 ¢¢ 29 ¢¢

el “cuerpo”-“ser” y “persona”-“ser” de Frida Kahlo. En esta segunda parte es necesario resaltar la
postura filosofica existencialista de Jean Luc Nancy, Jean-Paul Sartre y, principalmente, la de Vic-
tor Frankl presentando un doble entender de la existencia del ser en el mundo visto filos6ficamente
pero fuertemente orientado a la psicologia del analisis del espacio interior; entre mente y espiritu

del ser, para asi tratar los asuntos y vivencias no favorables presentadas en la vida y transformarlas

hacia una autorrealizacion del ser.
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En la tercera y ultima parte, se vuelve a analizar la obra pictdrica y fotografica, pero, en este caso,
se analizan los objetos y artefactos que acompafian a la artista a moverse y desenvolverse en su
entorno inmediato, como también la construccion imagen del lugar-cama que permite visualizar
de mejor manera el espacio que tenia este cuerpo para realizar los rituales personales y sociales
pero para dar cabida a la comunicacion de su yo para los otros en los aparatos sociales, culturales
y artisticos. Explicando y mostrando todo ello en principio y con base en una vision interiorista
de entender el rol de los objetos en la configuracion del espacio en una dimension individual de
la pequefia escala para pasar al hecho de un cuerpo-objeto conceptualizado como la misma cosa,
funcionando fisica, espacial y psicolégicamente y donde ocurre una serie de acontecimientos pri-
vados e intimos como también publicos, llevados a cabo y conceptualizados como un unico lugar

que es el cuerpo-ser-objeto, analizado comparativamente entre una obra pictdrica y una fotografia.

Aportacion y Discusion

En el desarrollo de los capitulos y en su esmerada argumentacion para describir y demostrar un he-
cho, se logra reflexionar, dilucidar, aclarar y explicar conceptos que bien merecen ser incluidos como
hallazgos; explicaré a continuacion los mas relevantes. Mucho se habl6 sobre la interioridad del espa-
cio interior como un lugar introspectivo, intimo y privado y, para su comprension, de igual forma el
hombre necesita de su cuerpo y mente en los que lleva a cabo un profundo proceso de reconocimiento
de su entorno, este vaivén simultdneo se denomina dentro de la investigaciéon como proceso de inte-
riorizacion el cual requiere de sus etapas y condicionantes que el cuerpo-mente necesita, por lo que
primero es “ser” obteniendo un alto grado de conciencia de si mismo con identidad y sentido para
poder asimilar su entorno y, de esta forma, habitarse a si mismo, (interiormente) para poder habitar el

afuera (exteriormente) con ello se explica lo que Norberg-Schulz propone (citado por Rengel, 2007,
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pag. 48) “Proper dwelling requires the proper aligntment of interior self, body, and exterior world”.

El andlisis exhaustivo de la identificacion de las partes corporales del cuerpo de Frida Kahlo nos
lleva a concebirlo como un sistema de lugares conocidos, reconocidos, configurados y reconfigu-
rados por medio de una significacion que ella misma le otorga ayudando a visualizar no solo un
cuerpo armonico geometrizado sino que cada parte del cuerpo corresponde a una necesidad y a una
funcién olvidadas por los configuradores del entorno habitable en su dedicada y ardua busqueda de
una cuerpo modelo, referencia que ayude a humanizar los espacios en sus aspectos del ser-persona
y no solo en mente y espiritu sino también como unos cuerpos alertos y eminente vivos y sensuales,
logrando una comunicacién y con ello sobre el tema que nos incumbe en la presente investigacion
en el espacio interior arquitectonico. La imagen del cuerpo trabajada entonces por otros autores es
superada, la investigacion ahonda en la configuracion de un cuerpo significativo como lugar, para los
sucesos politicos, sociales, culturales y artisticos, y como resultado final comunicable e identificable.
La idea de Frida Kahlo en el presente proyecto es otra forma de contarla, no es la obra de la represen-
tacion pictorica, vista como una imagen plana, al contrario, la investigacion se centra en presentar y
configurar un cuerpo tridimensional, presente, vivo, representado y vuelto presente, tanto interior como
exteriormente, acompafiada de objetos y equipamientos no como cosas estaticas sino como incorpora-
ciones dindmicas estrechamente vinculadas al cuerpo-ser funcionando como una unidad igualitaria para
desempefiarse y comunicarse en los diferentes &mbitos de los aparatos sociales. Con ello los objetos mas
inmediatos y cercanos al cuerpo adquieren otra caracterizacion y otra dimension, los objetos se esce-
nifican como elementos vivos y comunicantes trabajando para dar forma a la vida de la persona y a la
vida misma metaforicamente un performance de un ritual de acontecimientos de la vida para ser vistos.
El cuerpo de Frida donde todo coincide, es el cuerpo donde vive, es el habitaculo de su ser y el ob-

jeto de presentacion para los demads, ya no es el alineamiento del yo, el cuerpo y el mundo exterior

30



retomando nuevamente las palabras de Norberg Shulz, ahora en Frida, el cuerpo-lugar es el centro de
todo, donde todo sucede: el autoconocimiento (construccion del mundo interior consciente) el cuer-
po (configurado) por ella misma, en una “apariencia desnuda”, concepto mencionado artisticamente
por Victor Frankl (2015) y Octavio Paz (1994), doblemente desnuda por su representacion pictorica
recurrente y por la huida a su mundo interior al verse frente a una situacion de discapacitada y, por
ultimo, el mundo exterior que es su propio cuerpo-ser-objetos trabajados conjuntamente para ser
presentado, representado y comunicante. Frida autora de su propio cuerpo-ser es al mismo tiempo
sujeto y objeto como cuerpo-arte que ella misma se encarg6 de configurar de gestionar y de difundir
alcanzando comunicar e influir en al pasado y presente como un icono-cuerpo-arte en todo el mundo.
Pocos han sido los personajes que han convertido su sufrimiento en un legado cultural que llega a formar
parte del imaginario colectivo popular, Frida Kahlo entra en esta catalogacion. Hoy en dia ella y su arte
son un simbolo identificable de la mexicanidad, un autoproyecto cultural que es una metafora y un re-
cordatorio de las amplias capacidades que posee el ser humano para adaptarse a su vida y aceptar los do-
nes de la existencia. Dignamente, la trascendencia de esta artista vino a dada a través de su magnanima
resiliencia que utilizo los procesos de interiorizacion para convertir su dolor y sus situaciones desfavora-
bles en productos que le ayudaron a expresar y comunicar en los diferentes aparatos sociales, mostrando
su valor supremo, soportando su andar, cuerpo comunicante, cuerpo hablante, que puso en evidencia a
su cuerpo como un verdadero espacio interior que se quedo para habitar en la memoria colectiva.

“En todo momento, el hombre debe de decidir, para bien o para mal, cual sera el monumento de
su existencia”; Frida, desde pequeia lo tuvo muy claro, siendo en si misma, existiendo para ella 'y
para lo demas, renaciendo como un cuerpo-arte-cultural que super6 la mortalidad hacia una cor-
poralidad metafisica. Los grandes personajes nunca mueren, se convierten en iconos cuyo aporte

artistico inconmensurable los conduce a la trascendencia.
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El Camino Metodologico

La metodologia cualitativa de la presente investigacion resulta ser la idonea por ser un proce-
so que permite disefiarse de forma abierta y flexible; la busqueda de las explicaciones de los
hechos culturales, sociales y artisticos de los fenomenos contenidos en los valores humanos,
por lo tanto, es de interés, asi como lo son las historias que las personas tienen que contar,
como portadoras de todos los insumos proyectuales para el quehacer del disefio del espacio
interior arquitectonico. Hoy en dia, los discursos son una estrategia de configuracion que de-
beria ser aun més explorada y utilizada como herramienta y fuente generadora de las razones,
deseos y aspiraciones de los espacios en los que vivimos y podriamos vivir; entonces, en ge-
neral, son el marco de referencia para la vida. Por esta razon, surge el interés por el individuo
y sus historias particulares en conjunto con su desenvolvimiento en su entorno, interpretando
la serie de acontecimientos explorados a detalle en el discurso, favoreciendo la valoracion de
las experiencias y sus razones como un suceso fenomenoldgico; por tal motivo, se selecciona,
como herramienta de investigacion, la narracidn y, en el caso de la presente disertacion, el uso
de la biografia de la artista mexicana Frida Kahlo.

Se paseo y se circuld a través de la fuente de datos que, en este caso, fue la experiencia de vida
de Frida Kahlo con base en la resiliencia, la cual fue empleada y utilizada como instrumento
metodologico a lo largo del desarrollo de la investigacion; a su vez y de forma paralela, se
fueron engranando y entrelazando las ideas integrando explicaciones a los planteamientos e
hipotesis de la investigacion aun mas profundos y especificos que van sustentando los sucesos
y eventos de la idea y al sustento hipotético: e/ cuerpo como lugar. Al ir avanzando por el ca-
mino de las reflexiones, se fue transitando entre la narrativa-discurso, generando una construc-

cion y reconstruccion de significados teorizados y explicados a efecto de ir complementando

32



y asi finalizar con: E/ cuerpo como lugar; objetos, entornos y sistema de resiliencia personal
de Frida Kahlo (Esquemal).

A continuacion se enlistan los objetivos y las preguntas como generadores del planteamiento.
Objetivos:

1. Identificar y explicar los partes del cuerpo de Frida como lugares.

2. Identificar y razonar el proceso de reconocimiento personal de Frida Kahlo ante su corporalidad
fisica y mental.

3. Identificar los artefactos y objetos de uso personales.

4. Comprender y razonar el significado de la experiencia de Frida Kahlo ante su contexto corporal.
5. Comprender el significado de los usos.

6. Construir el discurso tedrico sobre el uso del cuerpo en el espacio.

Preguntas de la investigacion.

(Qué significa lugar en el disefio del espacio interior arquitectonico?

(COomo una persona configura su mundo a través del arte?

(Cuadl es el cuerpo-modelo de referencia antes y ahora?

(Cudles son las referencias proyectuales sensibles y perceptuales de un hombre-cuerpo?

(Cuadl es el lugar de los cuerpos no normativos?

(COomo se comunican estos cuerpos no normativos en un espacio?

(Como vive una persona con discapacidad?, y con mayor razon, ;,cOmo vivid y cOmo cred una
persona considerada icono cultural de representacion de la mexicanidad para todo el mundo, como
es Frida Kahlo?

(Qué elementos teodricos fundamentan el existir del hombre en un lugar (topos)?

La informacion se obtuvo a través de una investigacion documental bibliogréfica sobre la expe-
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riencia de vida de Frida Kahlo que se encuentra en varios textos publicados que hablan sobre su
biografia, por ejemplo cartas y, en especifico, el Diario; dichos documentos constituidos por es-
critos de Kahlo y por narraciones de amigos, familiares y compaieros describiendo su acontecer
de la vida diaria sobre diferentes temas. La segunda fuente de datos son materiales expuestos en
el Museo Frida Kahlo: su obra artistica, el ajuar de la casa, objetos y artefactos personales, la in-
dumentaria, elementos ortopédicos, y el mobiliario. En particular, la extraccion de la informacion
para fines de la investigacion se ha realizado con base en las explicaciones y sucesos de la vida
cotidiana y del vivir su espacio en tres dimensiones: primera, en una dimension personal del ha-
bitar; segunda, en el centrado en el estudio fisico del habitar de la pequefia escala en conjunto con
sus objetos y artefactos; y tercero, en los productos artisticos y sus razones, las cuales la llevaron
a representar dichos temas, todo ello bajo la mirada de la interpretacion conducida por el plantea-
miento de la investigacion.

Para iniciar el camino del proceso metodologico fue necesario plantear la postura general de la
disciplina del disefio interior arquitectonico y, para fines de la investigacion, una descripcion
teorica de la vision conceptual del diseno del entorno en la dimension de la pequeiia escala
bajo la estructura detallada de la concepcion del espacio partiendo del hombre como el origen
espacial de todo el universo arquitectonico, entendido bajo la mirada de la dimensién perso-
nal para habitar un espacio. A su vez, se relacionan los diversos objetos que rodean al hombre
y sus espacios necesarios para que puedan ser estos operativos, revisando las interrelaciones
disciplinares de la moda, el objeto y del espacio. Asimismo, se han revisado las teorias de
lugar en el espacio, como se construye el lugar en el espacio arquitectonico y el significado
de lugar en el interiorismo para, asi, comprender como se ubican los cuerpos-hombre en un

lugar y como se construye y como se identifica con identidad y sentido el lugar comun de los
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cuerpos, Topos Corpis y, de forma posterior, construir los significados de lugar en el cuer-
po mismo. Se han revisado las concepciones generales del cuerpo-hombre y su descripcion
como referencia tradicionales vistas en el campo de la configuracion del entorno habitable
para llegar a una comprension del cuerpo como detonador de la construccion del espacio en
la escala macro y micro y su lugar en el espacio.

Topos corpis, concepto contrario al Utopis corpis (cuerpo sin lugar), es el cuerpo como
lugar, tema hipotético desarrollado a lo largo del trabajo de la tesis por medio del estudio
del cuerpo y las extensiones objetuales de la persona de Frida Khalo; para ello, y como
primer etapa de la interpretacion de los datos de la informacidn y construcciones de ideas
y conceptos se ha analizado la historica vida personal de Frida Kahlo en sus entornos ar-
tistico, cultural y politico con el objetivo de proveer de un marco de referencia en el que
se ha incluido déonde y cdémo ocurrieron los hechos y en el que se ha descrito otra etapa de
los sucesos vivenciales de la enfermedad y sus formas de afrontarlas en los rituales de la
vida diaria, como una experiencia de vida, obteniendo asi un discurso-narrativo con base
en la resiliencia que va entretejiéndose y enlazdndose con los sucesivos conceptos y plan-
teamientos emergentes durante toda la investigacion.

Se ha realizado un discurso visual de la obra artistica de Frida por medio de pinturas y dibujos,
integrando la informacion con fotografias y con la investigacion documental (cartas, diario y
biografia) haciendo uso del método iconologico, identificando y describiendo las partes corpo-
rales que ella misma representaba en su obra artistica y que fueron usadas repetidamente como
un discurso retorico para entenderse ella misma y ser consciente de su propio cuerpo. Con el
método iconografico se interpretaron los acontecimientos y vivencias que acompafaron las

representaciones simbolicas de las partes corporales; es aqui y en este momento donde se ha
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valorado una serie de ideas que, al principio de la investigacidon, no se tenian concientizadas

como tampoco explicadas.

El desarrollo de esta parte de la investigacion se realizo a partir de un analisis especifica-

mente descriptivo e interpretativo. Se trataron de reunir las caracteristicas ya expuestas por

la obra artistica y, en conjunto, al contexto histdrico en que se le ubica, ademds de proponer
una idea o planteamiento surgidos a través del interés planteado, por ejemplo, la busqueda
de interpretaciones en la pieza artistica, mediante la cual se indaguen y afirmen datos que,
hipotéticamente, se tenian al inicio del trabajo, para luego describirlos a detalle mientras
iban siendo ubicados en un contexto histérico especifico. Finalmente, se les interpretd de
acuerdo al tema del cuerpo-lugar y como este concepto se adentra en el producto artistico de

Frida Kahlo, y en ella misma.

A continuacion se describen las ideas conceptuales encontradas en esta etapa de la investigacion

donde se explican, se agrupan, se estructuran y se sustentan con posturas teoricas, obteniendo asi

una teoria fundamentada.

» La representacion de las partes del cuerpo a través de su trayectoria artistica y de su mundo
simbdlico.

* Laidentificacion de las partes del cuerpo mas recurrentes.

» Ladeterminacion del cuerpo de Frida como lugar donde acontece la vida, la corporalidad fisica
y bioldgica de un organismo vivo, como receptor perceptivo, sensible y sensual, y como un
lugar con identidad y sentido con un doble objetivo: uno, donde surgen y se llevan a cabo los
eventos culturales, artisticos, politicos y sociales y, otro, para afrontar y representarse a ella
misma ante los aparatos sociales.

» Las etapas de la transformacion corporal oscilan entre la configuracion del cuerpo, su descor-
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poreizacion y su vuelta a construir.
Esto llev6 a plantear otras preguntas de acuerdo a lo anteriormente expuesto, las cuales se suman a
las preguntas planteadas al inicio de la investigacion, ayudando con ello a profundizar, a explicar
y a sustentar el supuesto hipotético de el cuerpo como lugar. Tales preguntas incorporadas son las
siguientes:
( Como se construye el hombre como una persona-ser?
( Como se conoce el hombre desde el interior de su ser?
(Codmo se construye el hombre como una persona-ser ante eventos de decadencia corporal, mental o fisica?
(Cuadl es el proceso para comprender su existencia en un espacio?
(Como se desenvuelve el cuerpo-mente ante eventos no favorables dentro de un espacio?
De las ideas y reflexiones vistas, se elaboraron el desarrollo y la construccion teorica filo-
sofica que nos explican de forma profunda y detallada las preguntas anteriormente expues-
tas y que van sustentando la argumentacion y el supuesto hipotético, complementadas con
esquemas en cada una de las etapas de los razonamientos. Han sido analizadas las posturas
de los filésofos existencialistas para dar importancia a las experiencias que el cuerpo y
mente crean para estar en el mundo y habitar el mundo y que son la condicién para enten-
der o tratar de resolver las preguntas en torno a la existencia, siendo la linea principal de
estudio la autocomprension y la trascendencia del ser, a través de la vivencia personal que,
en esta investigacion es el cuerpo individual de Frida Kahlo, centrandose en los estudios de
Victor Frankl -la logoterapia- para explicar y describir las acciones que interpretamos que
Frida, como persona, llevd a cabo como un proceso de interiorizacién de la construccion
de su ser ante la adversidad.

Con el objeto de explicar e/ cuerpo como lugar en el proceso de la construccion corporal de Frida
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Kahlo, se han explorado los conceptos del body art, relacionando las concepciones bésicas de
esta expresion artistica con la idea de utilizar el cuerpo como una lienzo espacial para comunicar
el “yo”, el “ser para asi” (espacio interior), a si misma y el “ser para el otro” (representacion
corporea) ante los demas. Bajo esta perspectiva, se incorpora el corsé, su indumentaria, la silla
de ruedas y su cama; todo ello representa artificios para expandir los espacios fisico y psico-
logico, de forma tangible e intangible, vistos como incorporaciones (protesis) y conformando
un solo cuerpo-espacio-forma. Entonces, tenemos un cuerpo-actividad-espacio que moldea una
forma-cuerpo, lo cual serd un cuerpo performativo.

Por otro lado, se elabord una reconstruccion del entorno objetual y espacial mas cercano al
cuerpo de Frida entendido en la investigacion como el sistema operativo donde trabaja de
manera conjunta el cuerpo con los objetos y que permiti6 a la artista construir su esquema
corporal, reconociéndose de forma psicoldgica y fisica entre la interiorizacidon y la exte-
riorizacion de su cuerpo-ser y de su existencia material para estar en el mundo. El Gltimo
concepto formulado o resultado por la consecuencia de las construcciones y significados
en conjunto con los discursos tedricos fue la generacion del sistema de resiliencia para en-
frentar los aparatos sociales y no solo formando parte de ella como un todo sino siendo pro-
ductiva de forma artistica, cultural y politica; esto se realiz6 mediante un analisis semidtico
del entorno tomando en cuenta las relaciones dianoéticas (consigo misma), las relaciones
proximas (sujetos), su desenvolvimiento y su actitud personales como generadores de ideas
para la cultura y el arte, las relaciones cosicas (objetos), asi como su indumentaria, la silla

de ruedas, la cama, los espejos y su caballete.
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Esquema 1 Esquema general del desarrollo metodologico. Elaboracion propia.
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CAPITULO 1.

El Lugar del Cuerpo

1.1.- Topos Corporis (Lugar Comun, Lugar del Cuerpo)

Cuadros y angulos

Casas enfiladas, casas enfiladas,

Casas enfiladas

Cuadrados, cuadrados, cuadrados,
Casas enfiladas

Las gentes ya tienen el alma cuadra.
Ideas en fila

Y éangulo en la espalda

Yo misma he vertido ayer una lagrima,
Dios mio cuadrada

(Storni, 2015)

Sobre el Disefio del Interior Arquitectonico.

El disefio de interiores no complementa la arquitectura, ni es subsecuente, es parte in-
eludible a cualquier espacio del entorno habitable, es el medio y la plataforma en la que el espacio,
el usuario y los artefactos interactian para cumplir una finalidad.

El disefio del espacio interior arquitectobnico es personal e intimo, es el disefio
de las interrelaciones del espacio y de los artefactos necesarios para realizar actividades
cotidianas y especializadas con un alto grado de aplicacion estético y funcional donde este
ultimo concepto es la consecuencia de un buen resultado, simplemente para vivir mejor, que
conlleva un alto grado de percepcidn sensorial personal, sea este espacio personal para uso
privado e intimo o un espacio personal insertado en un espacio publico. El disefio personal es

un entorno vital, por lo que saber hacer interiorismo y habitar la interioridad de un espacio es
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cuestion de sensibilidad, que da sustento al desenvolvimiento del individuo en sus esferas del
ser tanto psicologias, sociales y corporales. El espacio interior otorga seguridad y control al
individuo independientemente de donde esté insertado este espacio. Es un lugar de relaciones
y de interrelaciones entre el individuo, el envolvente y los artefactos sea del disefio interior de
un espacio dentro de un marco arquitecténico o urbano.

El espacio donde disefia o su lienzo para trabajar es diverso, cambiante y dinamico
desde lugares abiertos pertenecientes al &mbito de la escala del urbanismo, espacios ubicados en
sistemas arquitectonicos para pasar a espacios confinados, contenidos y pequefios como el disefo
de un espacio unico e individual, o espacios realizados para la contemplacion, todos ellos sin per-
der nunca su caracter, calidad, cualidades y valores de interioridad, sumado a ello el disefio puede
ser efimero, mévil o permanente. La escala de trabajo del espacio interior varia en el concepto
del manejo del micro-espacio hacia los sistemas de espacios, presentandose una combinacion de
ellos o traslape, permitiendo presentar un micro espacio dentro de un macro espacio formando asi
de esta forma, un sistemas de espacios. Se construye dentro y fuera de un espacio, los materiales
empleados son fisico-tangibles e intangibles, o virtuales, por lo que su resultado es versatil y dina-
mico. Sus disefios de espacios son realizados con materiales permanentes, académicamente vistos
e entendidos como tradicionales hasta pasar por el uso de otros comunmente utilizados en areas
afines, como las del disefio industrial, textil y grafico requiriendo al disefiador resolver de manera
creativa e innovadora la utilizacion de materiales de cualquier campo.

Sumado a ello la libertad del “making off” del disefio de interiores, es creativo y
experimental, las formas de emplear e idear creativamente diversos materiales y artefactos le
atribuye a la profesion otra caracteristica, no se rige por el uso de materiales convencionales,

sino que incorpora materiales y sistemas constructivos de otras areas que incluyen de igual
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manera artefactos, obras de arte, mobiliario, espacio y objetos, dandoles un valor diferente al
original, por lo que es descontextualizar un artefacto o material y ubicarlo en otro entorno, por
este ultimo hecho la profesion del interiorista se acerca al de un gestor o a la de un curador
de arte; el diseno de interiores nos muestra una nueva forma de realizar nuevas actividades y
una nueva forma de ver los artefactos involucrados e incorporados al espacio, teniendo como

resultado una fenomenologia del espacio interior.

La Dimension Cultural del Diseiio Interior Arquitecténico.

El disefiador de interiores busca dar soluciones integradoras, proporcionando un
dominio espacial, logrando una interaccion entre un lugar que nos envuelve y el de los artefac-
tos que el mismo cuerpo rodea, existiendo una interrelacion continua. En disefio del espacio in-
terior es crear la plataforma interactiva e interrelacionada de todos los elementos y componentes
que co-habitaran en ese espacio, independientemente de los medios a utilizar para concretarlo
fisicamente, haciendo énfasis en nuevas formas de realizar actividades generando un entorno
propicio, convirtiendo el espacio en una presentacion y representacion viva de un hecho cul-
tural de dichos eventos. La definicion siguiente de disefo de interiores ampliara la comprension
de lo dicho en el presente parrafo.

El disefiador actual viene a ser un configurador del espacio habitable de los eventos y los

artefactos en una dimension del disefio del espacio vital mas cercano al hombre. Ante

todo administra el conocimiento y organiza elementos, cualidades y criterios de ordena-
miento de acuerdo a la satisfaccion del usuario y de sus necesidades seglin sus propias
narrativa y el manejo de los codigos estéticos. Planea y construye técnicamente y esté-
ticamente espacios interiores o exteriores, permanentes o efimeros, adecuando y adap-

tando espacios existentes o espacios concebidos desde su origen. (Ruiz Esparza, 2004)'.

De acuerdo a lo expuesto es importante resaltar que el interiorista se encargard de

1 Definiciéon de Disefio de interiores realizada por la Mtra. Blanca Ruiz Esparza para el trabajo de examen de oposi-
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configurar los eventos palabra que significa “acontecimiento que ocurre en una posicion y en
momento determinado de un suceso importante sea social, cultural, politico” por consiguiente
el disenador de interiores planeara y configurara los eventos considerados como actividades y
valoradas como ceremonias y rituales que realiza el hombre con su entorno mas inmediato, en
palabras de Sharr, Adam es un “construir” y “habitar”, actividades diarias de microorganizacion
fisica y social, interactian como destrezas filosoficas” (2009, pag. 69), entonces el interiorista
interpreta culturalmente esa forma de entender el mundo y lo concibe en un espacio que construye
para habitar y disfrutar como lo afirma Pallasma (2014) “la arquitectura tiene un origen dual: nace
simultaneamente de los actos de habitar y glorificar. (pag. 123).

Asimismo, estos eventos pueden acontecer en la vida diaria o fortuitamente realiza-
dos de forma intima, privada o publica, teniendo siempre presente que aunque estas actividades
sean publicas no dejan de existir en un espacio individual y privado alrededor del hombre que se
interrelacionan, ademas, coexisten dentro de otras esferas de relaciones interpersonales llevadas a
cabo en diferentes caracteres y tipologias espaciales sean insertadas en una dimension del ambito
doméstico o de cualquier otro campo, como el comercial, el cultural, el educativo, etc. Ademas
estas actividades son conformadas por un discurso narrativo configurado con elementos fisicos
y psicolégicos, sin olvidar que la mas cercana vinculacion del ser humano con su mundo son sus
objetos, el equipamiento y el envolvente espacial que protege a su persona y a estos elementos que
conforman el lugar especifico donde desarrolla su vida, siempre buscando la necesidad de una reno-
vada y original forma de habitar con identidad y sentido, donde los espacios permitiran al hombre
ser y desarrollarse como una persona plena, entonces, podra habitarse a si mismo y a su mundo

exterior, comunicando una idea para vivir que sera reflejada en su cuerpo y hacia los demas.

cion de la Universidad Auténoma de Aguascalientes 2004.
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La Configuracion Fisica y Psicologica del Espacio Interior.

El disefio de interiores es responsable de lo que sucede dentro y fuera a través de la
definicion especifica del espacio, de acuerdo con las actividades que se llevaran a cabo, otorgan-
dole los atributos necesarios para realizar la actividad ultima, experimentando las actividades dia
tras dia a una escala pequefia y de forma intima, interiorizada por el mismo hombre, que para la
comprension del ser humano requiere de una configuracion ordenada y significativa tanto fisica
como psicolodgica estrechamente vinculada e interrelacionada entre los diversos artefactos que
cohabitardn en ese lugar; ademas, el hombre se moverd en una esfera individual partiendo de sus
objetos mas cercanos a su cuerpo pero también en una esfera psicoldgica percibiendo el espacio
de manera continua, viviendo a diario estos pasajes y paisajes de manera individual, sea privada
e intima en un espacio tridimensional, por lo que para el reconocimiento de su entorno el hombre
recurre a un proceso de interiorizacion entre el mundo externo y su mundo mental.

Considerando que “Los interiores se experimentan como los contenedores reales del
espacio de vida inmediatamente adyacente” (Meisenheimer, citado por Weinthal, 2011, pag. 19)?,
entonces el quehacer del Disenador de interiores es el encargado de precisar el espacio a la pequena
escala pero tan amplio como la mente, tal como lo menciona Marcel Proust (2003) en sus escritos
sobre la descripcion detallada del poder de la memoria y la nostalgia, porque el hombre viaja hasta
donde la mente quiere llegar, por lo tanto el disefio del interior arquitectonico es reflejar y construir
los suefios, sentimientos y aspiraciones del hombre, es traer y concretizar al mundo real las partes
invisibles del “ser” humano a su cuerpo y a su habitat, es hacer presentes los estados del alma, el
espiritu, los deseos, el pensamiento y la memoria. “Es mirar el espacio no matematicamente sino

como una dimension existencial’”® (Norberg-Schulz, citado por Rengel, 2001, pag. 46), Entonces,

2 Interiors are experienced as the true containers of the immediately adjacent living space.
3 He looks at space not as a mathematical concept but as an existential dimension.
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hasta este momento podriamos decir que “La tarea del arquitecto es, pues, ayudar a los hombres
a encontrar un punto de apoyo existencial mediante la concretizacion de sus imagenes y suefios” *

(Norberg-Schulz, 1974, pag. 114) comunicandolo con identidad y su proposito de coexistir.

El Concepto de Lugar en el Disefio del Interior Arquitectonico.

Teniendo claramente en cuenta la encomienda del disefador de interiores como una
herramienta e instrumento para crear lugares entendiendo lugar; como “[...] un punto concreto en
el espacio, con identidad singular o multiple [...]” (Coles y House, 2008 pag.16), es “especialmen-
te rico, tiene connotaciones geograficas, arquitectonicas y sociales” (Segoviano, citado por Canter,
1994, pag. 75) donde el hombre se relaciona con sus objetos de forma “fisica, social y cultural”y,
de acuerdo con las tltimas tres palabras mencionadas por Norberg-Schulz (1974), dice:

The things thereby articulate the environment and make its character precise. That is

the basic funtion of detail in our surrondings. The detail explain the environmental

character, and thereby become meaningful. Even the genius loci, therefore, need man’s
concretization and, in fact is mainly know through such a manifest influence. A repre-
sentation from the bottom towards the top means that man projects himself into the

environment. He communicates something to the environment, which in turn unifies
his things in a larger meaningful context. (pag. 32)°.

Los objetos cumplen el rol de llevar a cabo las actividades y sucesos que ocurren o
acontecen en un espacio, esto nos da entender que se trata de aspectos antropoldgicos, sociales y

culturales, hecho fundamental, porque posiciona el espacio del interior arquitectonico como luga-

4 The task of the architect therefore is to help men to find an existential foothold by concretizing his images and
dreams.

5 Las cosas articulan asi el ambiente y hacen su caracter preciso. Esa es la funcion basica del detalle en nuestros al-
rededores. El detalle explica el caracter ambiental y, por lo tanto, tiene sentido. Incluso los genius loci, por lo tanto,
necesitan la concretizacion del hombre y, de hecho, se sabe principalmente a través de una influencia tan manifiesta.
Una representacion de abajo hacia arriba significa que el hombre se proyecta en el medio ambiente. Comunica algo
al medio ambiente, que a su vez unifica sus cosas en un contexto mas amplio.
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res activos, vitales y vivos que suceden en un presente, registrindose modalidades fenomenologi-
cas concretas donde las personas comprenden su medio ambiente construido (Weinthal, 2011 pp.
24-25), por consiguiente, el disefio de interior arquitectonico transforma el espacio abstracto en
realidades concretas, en experiencias vivenciales a la pequefia escala y en una dimension personal
e intima, el espacio deja de ser ambiguo; este espaccio ambiguo naci6 originalmente en un espacio
envolvente meramente abstracto sin definicion y sin identidad por lo que “los espacios reciben su
existencia desde los lugares y no del espacio ¢ (Heidegger, citado por Norberg-Schulz, 1974, pag.
16) para convertirse en espacio claramente comunicante.

El espacio interior es el que le da forma a nuestros acontecimientos dia a dia, es la
celebracion, veneracion y elevacion de las actividades sociales, creencias e ideales especificos
de nuestros ritos y rituales para trabajar, convivir, comer, aprender, moldeando la “la estructura
social, la forma al trabajo, la forma al juego y a la forma a la vida privada” como lo propone
Friedman (2000 pag. 11) en su propuesta taxondmica para la construccion del entorno. Estos
conceptos son esenciales para el desarrollo de la vida humana posicionando el espacio interior

como una pieza mas dentro de un sistema ecologico, social, cultural y econémico.

El “Hacer” “Saber” del Disefiador de Interiores.
El disefiador es un agente activo, un comunicador, se sumerge en el contexto para transfor-
mar e interpretar los sucesos y acontecimientos sociales, politicos, culturales, artisticos, filosoficos e
ideologicos que emergen e influyen en nuestra vida contemporanea, que moldean y dictan nuestra forma
de entender el mundo, de movernos y de organizarnos; el disefiador, por consiguiente, les otorga forma

y sentido a esos eventos de la vida diaria modificandolos para hacerlos mas accesibles y reconocibles.

6 Space recieve their being from places and not from the space.
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El hombre, siendo un ser inteligente, dinamico, cambiante, adaptable y que se desarrolla
en un entorno artificialmente construido por ¢l para sobrevivir, se encuentra en la infinita buisqueda
de apropiarse de un lugar en el mundo que le dé valor y sentido tanto a su individualidad como a
su manera colectiva de vivir y que responda a su vez a los cambios ideologicos y tecnologicos de
su época. El medio en el que el ser humano se apropia, se orienta, controla, manipula y se comunica
estableciendo codigos de relaciones para vivir, son las cosas y objetos que ha ideado para ese fin,
y que ¢l mismo les otorga su validez, su funcion y significado seglin su entorno y ambiente.

El disefiador como profesional es el actor e interlocutor entre el ser humano y el me-
dio para crear un entorno mas armonico, vivible, significativo y coherente, a través de un medio
o plataforma que ¢l mismo crea; Friedman define el disefio en términos de metas: “ To design, he
writes is to [devise] courses of action aimed at changing existing situations into preferred ones™”’
(citando a Herbert Simon, pag.10). Entonces el disefiador, al establecer e idear ese medio, nos ex-
plica, nos describe y nos muestra otra realidad mas til, ya sea un servicio, un objeto o un entorno,
segun los objetivos y el fin por el cual fue concebido el objeto de disefio, entendiendo los objetos
de disefio como los define el Diccionario de Estética Akal:

[...] una disciplina que busca armonizar el entorno humano, desde la concepcion de

los objetos corrientes hasta la urbanizacion; se le encuentra en diversos dominios por

lo que le interesa a la estética: mobiliario, urbano o doméstico, disposicion de una su-
perficie habitable, o de trabajo, vehiculos, artefactos [...]".

Por consiguiente, el disehador prevé, conceptualiza, sintetiza, concibe, representa, di-
buja. El disefador establece pautas y posturas e interpreta una realidad para configurar otra

a través de un pensamiento y de una investigacion, lo explica, describe, justifica, demuestra y

7 Diseniar, escribe, es para [idear] cursos de accion dirigidos a cambiar las situaciones existentes en las preferidas.

47



convence, términos que le dan sentido al disefar, asi lo plantea Jaime Francisco Irigoyen Castillo
(1998, pag. 198) en su libro Filosofia y Diseflo, para que sea factible y viable comprobando su
veracidad y utilizando un lenguaje con el que el profesional del disefio se comunica.

Pero también tenemos que ver hacia un futuro en lo que los disenadores emplean de
otras campos de conocimiento y plantean posturas fundamentando su accion de disefiar, como lo
expone Jan Boelen® citando a Dunne and Rabby el redefinir el disefio 1o propone como: una acti-
vidad critica, que trata sobre la persona, que se disefia para plantearse interrogantes, que el disefio
es un medio, que se investiga a través del diseno, que genera debate, que genera implicaciones y
es un medio para encontrar problemas. Si es un buen ejercicio de disefio con un resultado signifi-
cativo y con valores, entonces ese mismo objeto, entorno o servicio cambiard los contenidos del
espacio, sera una nueva forma de comprender y de entender nuestro entorno y es ahi donde caben
el debate y las preguntas, que si por lo contrario es un disefio que no aporta nada y no agrega valor
social, estético ni funcional entonces no hay didlogo ni discusion. El mismo resultado o proceso
no da mas para una futura evoluciodn, su resultado debe generar un didlogo, un nuevo discurso y
conocimiento, por medio de la investigacion y de una configuracion mental y requiere un pensa-
miento sistémico y holistico a través de su lenguaje propio del disefio.

Para el disefio de interiores que se ocupa de la planeacion y construccion de los am-
bientes y espacios de los entornos habitables, ;cuéles son su lenguaje, sus términos y sus implica-
ciones?, ;como llega a ser un disefio critico? Donde sea el producto final un resultado de una buena
practica que pueda generar preguntas e interrogantes, que crea debate, que sea una herramienta

para cuestionarse y transformar ideas, tal y como lo plantea Mclugan Marsall Herbert: “ Environ-

8 Boelen Jan, re-defining design, open desing conference, 3rd international conference 2014, fadfest-Open diesign/
shared creativity.
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ments are not just containers but are processes that change the content totally ™.

Entonces, el Disefiador de interiores ;como explica y demuestra lo que hace?, ;con
qué medios? y {qué conceptos explica?, ;como lo hace?, ;como comprende su lenguaje y su valor
relativo a su practica?. Las preguntas expuestas son uno de los intereses que importan actualmente
en esta disciplina que cada dia va madurando y creciendo académica y profesionalmente.

Entonces nos preguntamos: ;de verdad disefiamos para las personas que ocupardn ese

espacio? Un disefiador de modas, moldea el patron de su vestido a detalle de la anatomia

de quien usara ese prenda, un disefiador industrial hara la asa de una taza al contorno y

ergonomia de la mano, pero entonces para un disefio de espacio interior siendo este el lu-

gar mas cercano al cuerpo humano, con todos sus artefactos y objetos para el desarrollo de
nuestra vida diaria, el espacio interior es quien recoge dia tras dia, actividad tras actividad
en diferentes espacios nuestros anhelos, nuestros suefios, nuestros sentimientos y percep-
ciones, es nuestro mundo, entonces tendremos que poner atencion en ese instrumento que
es el cuerpo humano, el cual es un receptor e informante de cualidades fisicas y psicolo-
gicas el cual debemos utilizar en nuestros disefios. Stanley Abercombie en su libro Una

filosofia para una diserio interior (Abercombie, Philosophy of Interior Design, 1991)

expresa que el “cuerpo es el instrumento clave en forma de arte para el disefio interior”,

enmarcando esta idea como la mas grande expresion cultural, y emocional de donde se da
origen la existencia del habitat humano. (Ruiz Esparza 2014, pag. 19).

El Cuerpo en el Diseiio del Entorno Habitable.

Con el cuerpo, como entidad viviente y organismo inteligente, el hombre ha sido capaz de rea-
lizar diversas funciones, no solo para satisfacerle las necesidades biologicas basicas para su propia sobrevi-
vencia y mantenerse vivo, sino que con su propio cuerpo tiene la posibilidad motriz y la habilidad intelectual
para realizar diferentes actividades en su vida diaria, siendo capaz de moverse con su constitucion y dimen-
sidn somatica como: andar, correr y bailar. Se puede comunicar interaccionando con otros semejantes para
mantener relaciones personales y sociales ya sea verbal o corporalmente. Con su cuerpo percibe el entorno

que le rodea y recibe los estimulos del medio ambiente que después a través sumente, modificara, segin su

9 Los entornos no son solo contenedores, sino procesos que cambian totalmente el contenido.
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estado psicologico y emocional. Recibe los afectos corporales y espirituales; con su inteligencia crea valores
de diversa indole que lo llevan a estructurar y conformar una sociedad y ser parte de ella; de igual manera,
el ser humano se crea a si mismo integrado a su cuerpo como una totalidad y una unidad, entendiéndose €l
mismo como un microcosmos que pertenece a un orden mayor que es el macrocosmos.

Mientras tanto en los procesos de reflexion sobre la posicion que guarda el ser humano
como individuo y su relacion con el mundo en el que vive, y como lo vive y cdmo quisiera vivirlo ha
sido una de las preguntas existenciales que se hace constantemente, esto de alguna manera al hombre lo
hace consciente de que su “cuerpo-ser” estd integrado a un ordenamiento general y que no esta aislado,
sino que es parte de una totalidad de procesos sociologicos, culturales, politicos y artisticos en constan-
te transformacion y evolucion. Por esta razon la comprension y conceptualizacion del cuerpo humano y
su ser en el universo, han sido y seran una apremiante y sofocante necesidad del hombre por saber su
posicion y su relacion con el mundo material y espiritual; han sido estudiadas y desarrolladas a lo largo
de la historia de la humanidad en diversas areas del conocimiento seguin cada época y cultura, las cuales
han construido ontolégicamente una idea del hombre encarnado en un cuerpo ala vision del cosmos
creando las funciones ideoldgicas que el hombre tenga que desempefar en el universo como persona.

Retomando nuevamente la idea del cuerpo del ser humano como ordenamiento ge-
neral y particular de si mismo, perteneciente a un mundo de mayor escala y del cual el cuerpo
es el medio con el que percibe y se comunica, se han ubicado las culturas como antropocéntricas,
centrando el estudio del hombre-cuerpo en multiples y variadas formas, como ejemplo el cuerpo
se ha analizado, interpretado, representado, teorizado, simbolizado, diseccionado, mutilado. Se
ha relacionado con el arte, la arquitectura, la metafisica, la medicina y, por supuesto, con una larga
tradicion filosofica entre el “conocimiento del ser y la arquitectura como un saber tnico” (Pititto

2016, pag. 156) desde los antiguos griegos hasta nuestra momento contemporaneo.
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El entendimiento y comprension ontoldgica del hombre-cuerpo en relacion al espacio y la
vision del mundo ha tenido sus discursos y discusiones arduas y profundas describiendo y manifestando
[como? y ;para qué vivimos en este mundo que habitamos?, influenciando las teorias del hacer arquitec-
tura y de las formas que nos acogen. En particular en la historia de la creacion del entorno habitable, el
cuerpo humano ha sido tomado como referencia y modelo en la configuracion de un gran abanico de espa-
cios tanto urbanos y arquitectonicos como el de los espacios de interiores. En el acervo teérico de nuestro
pasado sobre el cuerpo con su estrecha relacion con la construccion edilicia, el cuerpo se ha tematizado en:
medida, dimension, geometria, proporcion, escala, en dibujo y perspectiva y no ha sido poco, al contrario
esrico y basto, y ha permeado y seguird permeando a muchas generaciones en el quehacer arquitectonico.
La interrelacion entre la arquitectura y el cuerpo humano-ser ha tenido variadas manifestaciones y expre-
siones a través de alegorias, analogias, metaforas y construcciones discursivas para ubicar al hombre desde
otro punto de vista creando nuevos paradigmas de nuestro ser en el mundo y como ver el mundo.

Las disciplinas del entorno habitable encargadas de ser los artificies de las configuraciones de
los sistemas de espacios, posicionan al hombre-cuerpo como marco de todo referencia para sus creaciones
arquitectonicas, estudia el hombre como emisor de datos siendo estos: morfologicos, fisioldgicos, antro-
pométricos, ergondmicos y psicologicos que sirven para dar cualidades, caracteristicas y propiedades al
espacio que mejor acojan al ser humano, pero también el cuerpo es receptor del ambiente circundante y,
por consiguiente, recibird la informacion que el mismo espacio transmita, sea fisica o psicologica, afectan-
do e estimulando el cuerpo-ser ya sea para bien o para mal. Pero sin duda alguna es un circulo hermenéuti-
co incesante requiriendo por parte de los estudiosos un cuidado insoslayable. Entonces, el hombre-cuerpo
se entiende como una forma de organizacion e interpretacion del espacio cultural, social, politico y estético.

Se ha reflexionado sobre la relacion entre el cuerpo con el espacio en que vivimos y se ha

manifestado y representado en multiples variantes, claro esta en nuestra herencia arquitectonica en
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relacion en como cada siglo ha concebido el espacio segun las estructuras sociales en las que se inscri-
be el ser humano como persona. Estas representaciones han sido por medio de modelos, esquemas
graficos, clasificaciones, categorias, topografias anatomicas del cuerpo, sin embargo se necesitan de
nuevas teorias que establezcan un soporte y un pensamiento argumentativo que fundamenten la
conceptualizacion de la arquitectura y vislumbre una fenomenologia de nuevos medios de habitar.
El canon que ha prevalecido en la mente colectiva de los responsables del disefio del
entorno habitable han sido las proporciones armonicas del propio cuerpo, ya los griegos lo toma-
ban como un microcosmos de belleza universal; por su parte, el arquitecto romano Marco Lucio
Vitruvio realizd los estudios matematicos de cada una de las partes del cuerpo mostrando la mag-
nificencia de la obra natural del cuerpo, para después comparar y decir:
[....] Luego si la naturaleza dispuso el cuerpo del hombre de tal manera que
se correspondan las proporciones de cada miembro con el todo, con razon
quisieron los antiguos que existiera también en las obras perfectas esa misma
correspondencia de medidas con la obra entera. Y por eso, si en todas las obras
regularon de este modo las medidas, observaron este buen orden sobre todo en
los templos, en los cuales lo bueno y lo malo ha de quedar expuesto durante
mucho tiempo al juicio de la posteridad.
La regla de las medidas necesarias en toda obra la tomaron de las diferentes
partes del cuerpo humano, tales como el dedo, el palmo, el pie y el codo, y las

distribuyeron un nimero perfecto, que los griegos llaman Telleion (2000, pp.
68y 69).

Después el Hombre de Vitruvio de Leonardo da Vinci basado en los estudios teoricos de
Vitruvio idealiz6 al hombre en un sistema de numeros, geometria y proporcion, creando su diagrama
iconico alrededor de 1487 acompafiado de dibujos anatomicos realizados por el mismo Leonardo expo-
niendo todo su maestria y larga dedicacion a la representacion de la anatomia del cuerpo, la ilustracion

fue difundida en la época del renacimiento, y es conocido universalmente hasta nuestros dias como un
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dogma de las proporciones humanas y como fundamento tedrico para las artes y la arquitectura. El
esquema no solo es un dibujo con significados matematicos metéfora de una divinidad de la belleza sino
que también los tiene filosoficamente, segiin en palabras de Gioavanni Pico della Mirandola:
[... ]Jel ser humano tiene una habilidad tnica de tomar cualquier posicion que €l quiera
en el universo de todas las cosas, el hombre puede elegir entre ser malo o bueno y
Leonardo da Vinci reforz6 esta idea diciendo que el hombre puede existir en cualquier
elemento y llenar los espacios que desee en cualquier forma, circular o cuadrada, tal y
como viene en el esquema, en este sentido ubica al hombre como centro del universo.

“Como expres6 John Mitchell: Hombre, templo y cosmos eran vistos idénticos y bajo
este entendimiento se erigio toda la filosofia y la ciencia del mundo antiguo.'

En referencia al cuerpo representado dimensionalmente y tridimensionalmente no hay
nadie mejor que la dedicacion extenua y detallada del trabajo de Leonardo de Vinci, la herencia
que ¢l dejo con sus multiples ilustraciones de dibujos y bosquejos muestran su incesante interés
por las partes anatdmicas del cuerpo tanto en su forma interior como exterior.

Con base en cuerpos diseccionados toma notas de la estructura y funcionamiento in-
terno de los 6rganos y sus sistemas para luego utilizar la técnica llamada angiologia que consiste
en el llenado del cuerpo con cera y, una vez fria, extraer las partes y visualizar la forma y sus
divisiones, llevandonos hacia el campo de la representacion como modelo y maqueta.

En el mismo tiempo cronoldgico que acontecen dichos estudios del cuerpo y su regis-
tro con base en dibujos y entre la union de ciencia y arte, surge paralelamente la perspectiva de
espacios interiores ““ la imposicion de unas leyes visuales que establezcan una relacion entre las pro-
porciones humanas y el espacio interior habitado genera lo que podriamos denominar una esceno-

grafia” (Rio, 2002, p4g.239), incluso el autor menciona las mismas limitaciones que se tienen para

10 http://pijamasurf.com/2016/08/el-fascinante-significado-del-hombre-de-vitruvio-de-leonardo-da-vinci/ Consulta-
do en noviembre 2016.
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el dibujo de la perspectiva en el ojo humano, esto nos crea una verdadera proyeccion del cuerpo. Se
podria decir el hecho como una innovacidn a partir del mismo estudio del cuerpo. Escaso analisis
ahora en nuestros dias en el quehacer del disefo de espacio habitado, presentado y representado.
Lareferencia del uso del cuerpo en su relacion directa con la ciudad y la arquitectura se pre-
senta en el Quattrocento con los esquemas de Francesco di Giorgio Martini donde los espacios proyectados

coinciden jerarquicamente con las partes importantes constituyentes de la anatomia (Figura 1 y Figura 2).

Fig. 1 Francesco Di Giorgio Martini / Treatise Fig. 2 Pietro Cataneo / Treatise On Achitecture / 1567 /
On Arqchitecture / Saluzziano Manuscript / Church Plan (Zo6llner, 2014, pag. 56).
“Fortress Man” (Kagis McEwen, 2014, pag. 32).

De igual forma, en el renacimiento tardio y barroco el codigo establecido para la ornamen-
tacion fue la proliferacion del empleo de cuerpos figurativos y antropomorficos ya sea en posiciones
reclinadas o en movimiento, adornando las fachadas, los espacios interiores y los artefactos de las iglesias,
también presentes estas representaciones de cuerpos en las fuentes, arcos y monumentos. Es asi como
los trabajos de Cosimo Fanzago, a mediados del siglo XVII en la ciudad de Népoles, dan crédito de esta

especializacion, -un codigo iconografico-, empleando elementos fisiondmicos como méscaras humanas,
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satiros y sirenas. La utilizacion de esculturas realistas del cuerpo humano en la arquitectura como los
atlantes y cariatides presentan la presencia de género analdgicamente en los 6rdenes de las columnas
clasicas. La columna dorica es asociada a las divinidades masculinas y la jonica a lo femenino, tal y
como lo explica histéricamente Rykwert Joseph (1998) en su libro The Dancing Column. La persistencia
en nuestra mente de la metafora del cuerpo-columna siempre ha estado en nuestro devenir del quehacer
arquitectonico como composicion de imaginaciones interminables, pero aparte de atribuirles un género
a las columnas se les identifica una entidad abstracta porque “el cuerpo verticalmente significa espiritu
” (Harries, 2002 pag. 151), Alberti en su tratado De Statua en 1464 y Francesco di Giorgio colocaban el
alma en un eje central del cuerpo. En los estudios de Simmetria Durero describe como el alma inicia

desde la cabeza y desciende hasta los pies, con ello se ejemplifica representar lo que no se ve. (Figura 3.)

Fig. 3 Francesco Di Giorgio, detail
from marginal drawing of colum-
ns, capitals, and pilasters. From
the Ashburnham Codex, Florence,
Bibliotheca Mediceo-Laurenziana,
361, f.13v, late fifteenth century
(Vesely, 2002, pag. 35).

55



En la perpetua busqueda natural de nuestro cuerpo-ser en relacion con los objetos de nuestro
entorno, lo ejemplifica las representaciones de nuestros antiguos mexicanos donde la estrecha relacion que
existe entre las medidas y longitudes es una dimension cuantitativa (numérica) y una cualitativa (ritual)' .
Estas expresiones fueron encontradas en los mapas de la parcelas agricolas después de la conquista espafiola.
Los planos indican los accesos, colindancias y circulaciones con pictogramas representado por medio de
partes del cuerpo ya sea en forma de pies, brazo, mano e incluyendo el corazén, solo asi se comprenden las
medidas cuando existe una relacion significante corporal directa, aprendida culturalmente, lo cual lo hace

vivencial estableciendo un vinculo viviente entre el artifice arquitectonico y el cuerpo animado. (Figura 4)

Fig. 4 “Plano 2199 del AGN que representa un predio con chinampas domésticas del barrio de Zacatlan en la par-
cialidad de San Sebastian Atzacoalco (1572). Obsérvese la forma regular de la propiedad, ubicada junto a un canal,
donde se representa una sola casa -constituida en medio del predio para formar dos patios comunicados por un co-
rredor lateral- asi como dos chinampas domésticas cuya longitud es de siete brazas. Se indican, ademas, las medidas
del espacio residencial -cuya extencion es de doce brazas y un corazon por nueve brazas y un hueso- asi com un
puente formado por dos vigas que comunican ambos lados del canal.” (Alcantara Gallegos, 2004, pag. 171).

11 Al confeccionar un objeto a la medida de su propio cuerpo, el devoto establece una equivalencia entre la cosa 'y
su persona. Asi, la medida corporal sirve para crear la identificacion entre el actor ritual y algunos de sus objetos ce-
remoniales. Entre los mexicas, el texto mas claro describe cierto tipo de efigie llamada teomimilli, “cilindro divino®,
el cual representaba a una deidad. [...] Con el ejemplo del “cilindro divino” vemos que existia otro método de iden-
tificacion que consistia en dar sus propias dimensiones a los objetos que representaban al dios. Dehouve Daniele,
(2014) Las medidas corporales en los rituales mexicanos Recuperado de: https://ateliers.revues.org/9643#tocto3n1
Consultado en Noviembre 2016.
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Los edificios adquieren caracteristicas morfologicas, sugiriendo imagenes abstractas
de los gestos corporales en movimiento, en el que el edificio imita en estructura y forma, como es
el caso de los croquis del arquitecto Veleraino Pastor “thinking through corporeal images™'? (Fras-
cari, 2002, pag. 262), (Figura 5), similar es el pensamiento del discurso de la imagen corporea de
Juhani Pallasmaa donde hace llamado a los arquitectos diciéndonos que la arquitectura deberia de
ser la viva imagen del hombre tomado de ¢l y para €1, (2014) la imagen arquitectonica es entonces
la imagen sensible del ser humano, con las caracteristicas corporeas en el sentido de un hombre
integral para hacer vivos y vividos cada uno de los espacios que se piensan y crean, mientras que la
autora Araceli Rico (1987) nos habla de la creacion de un universo a través de un cuerpo represen-

tado en imagen-pintura en el estudio de las obras artisticas de la pintora iconica de Frida Kahlo .

Fig. 5 “Valeriano Pastor, sketch for the District School Center near Dolo. Sectional drawing with a running female.
(From Anfione Zeto, 1, 1989).” (Frascari, 2002, pag. 266).

12 Pensando a través de imagenes corporales.
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El hombre como ser vivo se manifiesta por medio de un cuerpo orgénico e inteligen-
te con sus diversos mecanismos y procesos bioldgicos y metabolicos, suficientes para su sobrevi-
vencia. El cuerpo se expande o se encoge, reaccionando a los estimulos del frio y el calor, se mue-
ve con su sistema estructural y su constitucion somatica definida por una morfologia con formas
y dimensiones. Le Corbucier ya habia nombrado al cuerpo como un sistema bio-mecéanico, una
maquina autosuficiente capaz de responder y defenderse por si solo; al igual que sus antecesores
de la antigiiedad clésica propuso un sistema de medida con base en la proporcion durea tomando la
altura de un cuerpo de 1.83m llamado EI Modulor, creando asi para el ambito de la arquitectura
la referencia del cuerpo como un microcosmos armonico. Pero el cuerpo no es solo un sistema or-
ganico con medidas y proporciones geométricas con ciertas necesidades bio-fisioldgicas sino que
en su conjunto el sistema nervioso y los mecanismos perceptuales sensibles reaccionan ante lo
que ve, siente, escucha y oye, por lo que a través de su pensamiento y razon crea una imagen en
su mente, para luego discernir y tomar decisiones ante un mundo que lo rodea. Pallasmaa (2011)
argumenta y explica no solo el uso de los cinco sentidos, sino lo que ¢l denomina siete sentidos
para percibir emocional y corporalmente los espacios de la arquitectura. Por otro lado Maslow
(2011) determina una jerarquia de las necesidades biologicas para la sobrevivencia del cuerpo e
igualmente enumera, de manera acertada, otra lista pero de orden psicologico, de las cuales re-
salta las necesidades de autoestima, de pertenencia, de identidad, de autorrealizacion, ubicando
al cuerpo no unicamente como receptor, sino como la importancia necesidad del cuerpo-ser de
sacar su emocion, mas, si bien es regulada por un cuerpo, el cuerpo también necesita de comuni-
car, de expresarse y de manifestar lo que piensa y siente, y si es apoyada esta Gltima necesidad
por entornos habitables que en correspondencia ofrece y estimula un ser emocionalmente feliz

habremos hecho nuestra tarea.
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En cuanto estudios de psicologia y la antropologia social aplicada al disefio de espa-
cios visto desde todas las escalas, Edward T. Hall, establece el concepto de proxemia espacial,
entendiéndose como las conductas de acercamiento entre personas en un ambito publico, privado
e intimo y que han influenciado nuestro estandares de disefio en cuanto la interrelacion entre espa-
cio-objeto-persona, ultimamente la vision de este trinomio de elementos en el diseno de espacio
ha cambiado por el oportuno discurso social-politico, subrayando la importancia del entorno
al tema del cuerpo sies aceptado o no culturalmente por sus capacidades, motrices, perceptuales
e intelectuales.

El término de disefio para todos parte de los derechos de las personas y su inclusion en
una sociedad, justa y democraticay su participacion por el derecho a un trabajo, a una educacion, a
una vivienda digna, a la diversion, por lo que es necesario romper varias barreras politicas, socia-
les y culturales, y una, a la cual estamos comprometidos todos los profesionistas es: nuestro “que
hacer” ante la sociedad, es hacer una arquitectura al servicio de la comunidad, principalmente no
creando barreras arquitectonicas. Es disefar, planear, construir y administrar sin excluir. Es dise-
far parques, restaurantes, areas de diversiones, espacios educativos, edificios publicos y privados,
etcétera para una gran una variedad de personas, no nada mas para el hombre-cuerpo en su plena
juventud, sino también el anciano, el nifio, aquellas personas que, tras haber sufrido padecimientos
médicos, congénitos o por accidentes, enfrentan su cotidianidad desarrollando capacidades dife-
rentes; es disefiar para todos independientemente de su capacidad fisica, sensorial e intelectual,
haciendo el entorno y el ambiente construido, objetos y comunicacion, de mas facil comprension,
uso y acceso. Dando la oportunidad de un mundo equitativo e igualitario independiente de sus
cuerpos “no normativos, al caso contrario y recuerdo permanente en la memoria de la humanidad

fue la eutanasia o muerte médica practicada en la segunda guerra mundial en Alemania en la épo-
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ca Nazi, con el fin Ultimo de crear una nacion con cuerpos sanos y perfectos para el desarrollo
econdmico de un pais. Los cuerpos no capacitados representaban la no fluidez socioeconémica
y una carga social para el gobierno aniquilando a las personas que no tuvieran sus capacidades
corporales sanas. El homicidio se desarroll6 en hospitales equipados con cadmara de gas, quedando
solo el cuerpo como pieza utilitaria para los doctores e investigaciones.

El concepto de disefo universal ahora usabilidad universal es recibido como un para-
digma y una estrategia para incluir a todas la personas a un entorno construido favoreciendo el
quehacer arquitectonico, reflejandose en los proyectos una valoracion y exaltacion del uso y per-
cepcion del espacio con base en las capacidades no habituales y cominmente no realizados por un
cuerpo normado, rompiendo el esquema de un cuerpo perfecto insertado en la mente de los dise-
fiadores del espacio. El suefio de vislumbrar posibles configuraciones arquitectonicas cercanas a
una humanidad mas sensible, responsable y ética es, sin duda, el planteamiento y la idea expuesta.

Sin embargo, la inmediata referencia ampliamente difundida en los ambitos académicos
a nivel internacional para el desarrollo de un proyecto arquitectonico aplicando el concepto de di-
seflo universal como estrategia para la inclusion de todas las personas y como objetivo ultimo para
alcanzar un disefio ético-social ha sido el modelo de un cuerpo mecanico-estatico no expresando
las necesarias comunicaciones para ser tomadas como soporte argumentativo ni mucho menos como
marco tedrico que fundamenten arquitecturas contemporaneas para ser habitadas y sublimadas.

Las imagenes representan cuerpos ‘“no normativos” que no encajan en los aparatos
de los sistemas sociales y politicos establecidos para su eficiente desenvolvimiento y funciona-
miento y es precisamente este concepto que se revela en tan inexplicables ilustraciones persistien-
do activamente como dogma en la memoria colectiva del profesional encargado de los entornos

habitables, desafortunadamente como una idea del hombre agotada y rebasada ya por varios afios,
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es por ello que en la presente investigacion se reflexionara entorno al concepto del cuerpo-hombre
y su relacion con el disefio del interior arquitectonico, como un campo disciplinar idéneo para la
exploracion y practica de la busqueda del espacio individual € intimo mas cercano al hombre
para asi visualizar y dilucidar otra perspectiva del concepto cuerpo-hombre-ser que ayude a unas
mejores practicas de un hecho cultural del disefio del espacio interior para todos.

La mirada de los lineamientos de los manuales difundidos y los esfuerzos impli-
cados por las diferentes instituciones no alcanzan a cubrir los ideales y los objetivos expues-
tos como una buena practica de un hecho cultural del disefio del espacio interior para todos;
los libros de referencia existentes que hablan sobre el discurso, al final llegan a manos del
alumnado como otro esquema mas de la figura humana con medidas, alcances corporales y
funciones operativas a nivel general presentando un hombre frio sin la dimensién de una de
persona-ser que habitard un espacio. Las ilustraciones semejantes entre las de Panero, Zenik
y Neufert, (Figura 6) surgida en los afnos 60s, todos ellos ubican al hombre como una estan-
darizacion del hombre, no dan idea de la seguridad y confort requeridos, careciendo de fac-
tores importantes como la comunicacidén y psicologia del espacio; tampoco estos esquemas
expresan los movimientos naturales que realiza el hombre ante cualquier actividad o ritual
de la vida diaria, como son las ilustraciones de (Brooks y Hills 2009), (Figura 7), muchos
menos los deseos y suefios de un hombre integral, quiza si las ilustraciones mostraran los
movimientos e implicaciones corporales naturales del hombre comunicarian otra intencion.
Los dibujos solo muestran un convencionalismo abstracto irreal de una actividad estanda-
rizada socialmente aceptada y que al final no llega ni siquiera a alcanzar lo profundo de un
hecho establecido. De nueva cuenta, las imagenes no describen el cuerpo en movimiento, es

un cuerpo inerte y sin expresion olvidandonos del hombre-ser, que tanto los profesionistas
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y estudiantes necesitan comprender como una inmediata referencia y como un soporte ar-

gumentativo para la planeacion y desarrollo de espacios.

Fig. 6 Ernst Neufert / Bauordnungslehre / 1943 / Oktameter Fig. 7 Antropometric Implications. (Brooks
Proportional Figure. (Zollner, 2014, pag. 63). Darin S. Hills Nancy, 2009, pag. 112).

Los convencionalismos establecidos y ciertas estructuras sociales estan presentes en la rea-
lidad virtual y en el ciberespacio, las actividades y valores corporales aprendidos se comprenden uni-
versalmente en estos ambientes, como por ejemplo, el acomodo de unas sillas sin respaldo alrededor de
una mesa connotada la actividad para una reunion entre personas con la misma jerarquia, en otro caso
pudiera estar una silla con respaldo y las demas sillas iguales, se da a entender que alguien estard en la
cabeza dirigiendo la reunion, igualmente, de manera inmediata reconocemos y relacionamos el tamafio
de los objetos de acuerdo al tamafio de la mano, como por ejemplo, una taza o una cuchara, estos objetos
nos sugieren las proporciones y usos; al colocar una silla en un patrén o una cuadricula de un piso y al
ubicar otros objetos en el espacio, se define el tamafio de los demads objetos y su interrelacion, siempre
en relacion con el cuerpo humano, aunque el cuerpo no esté presente, es un parametro establecido, cor-

poralmente aprendido y mentalmente conocido. En el ciberespacio como lo desarrolla Pinto, el cuerpo
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tiene otra connotacion y significacion, aqui el cuerpo piensa sin la necesidad de que el cuerpo esté pre-
sente, Pero este mismo convencionalismo puede cambiar la forma de entender el cuerpo segin el medio
o plataforma que se presente. Quiz4 en esta era de la tecnologia y el disefio de entornos virtuales donde
se realizan el registro de unas determinadas actividades y la captura del detalle de los movimientos del
cuerpo reflejando los estados emocionales y gestuales se pueda ofrecer un estudio a contribucion hacia
la arquitectura, correspondiendo una responsabilidad mutua en la investigacion de ambos campos.

La idea del cuerpo-hombre como materia de referencia cuantitativa y cualitativa y principal-
mente como discurso generador de las formas de habitar, debe de estar embebida en cada una de las etapas
del proceso del proyecto del interior arquitectonico y, debido a que el disefio de interiores se acerca mas a
la escala sensible de la esfera personal del hombre, sucediendo este hecho al igual en la conceptualizacion,
en la representacion, en la materializacion, en la construccion y en la ejecucion del espacio interior, re-
quiere entonces del profesionista de una sensibilidad particular en el estudio del hombre en todo su dimen-
sion integral. Ademaés de considerar el disefio de los interiores como los espacios que resguardan y dan
vida a los rituales, eventos y acontecimientos de la vida diaria dentro de un espacio envolvente abstracto,
el disefio del interior arquitectdnico tiene a su cargo la definicion del espacio a través de una comprension
mas especifica y detallada de las actividades a llevarse a cabo en una escala individual e intima, tanto fisica
como psicoldgica, tal y como lo define Poldma Tiuu (2003) en el siguiente enunciado:

[...] Interior design, within its wide range of disciplinary interventions, develops the human
intimate dimension of life within interior space. The interior designer manages the complex
human interrelations inherent in interior activity, which exists at the crossroads of art, techno-
logy, the economy, psychology and sociology. The designer is the link between the individual

and their life within the framework of the interior building envelope. The practicing interior
design professional synthesizes both function and personal need at a human scale. (pag. 69).

Por lo que entonces, la concepcion de una idea del hombre va mas alla de las simples
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medidas y proporciones trabajadas tradicionalmente en la arquitectura, alin asi, este concepto e idea
del cuerpo-hombre advierte otra vision futura para un discurso aplicado, sentido que la practica de
la ergonomia tal y como la entiende Segoviano (1988) aplicada al interiorismo en una expresion
ain mas amplia que la del disefiador industrial y refiriéndose a que los elementos de la ergonomia
y disefio ambiental en el disefio de espacios del entorno habitable del espacio interior; es el disefio
ergondmico objetual, operacional y ambiental, entendido estos conceptos no como trabajo secto-
rial, sino integralmente, trabajando siempre como una totalidad del espacio del entorno habitable.
En busca de otras referencias, patrones y geometrias a una escala pequefia a las cuales
inscribir al cuerpo humano, Sully (2012, pp. 186-187) realiza esquemas de acuerdo a los mo-
vimientos del brazo y dedos de una figura erguida delineando la forma anatdémica del cuerpo
proyectadas a un espacio casi pegado al cuerpo (Figura §). Por otro, lado el autor Ching (1987)
estudia las medidas del hombre segun las necesidades operacionales y funcionales para el uso de
componentes y artefactos incorporando las necesidades fisioldgicas y psicologicas generando asi

una esfera de actuacion vital de uso y un envolvente corporal como espacio interior.

lower arm movement whole arm movement

'ARM MOVEMENTS AND FINGERS TO.CREATE GRID EXAMPLE 1 WORKING FROM GRID

: Fig. 8 Plan Profiles Taken
GENERATING CIRCULAR GRID PATTERN EXAMPLE 2 TOWARDS A SOLUTION From Human F rom Gri ds

(Sully, 2012, pag 185).
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Aun en lo anteriormente expuesto se percibe la falta de una referencia de cuerpo-hom-
bre en el sentido psicologico y espiritual en un &mbito individual e intimo y revisando la siguiente
definicion de disefio de interiores se tiene:

[...] we believe it is the internal experience of the built environment to best stimu-
late full, sensory or bodily experience [....] The sophistry of the interior designer
is to weave together multiple objects, sequences of spaces, the personal references
anthropometry and memories of the inhabitant to stimulate intimate encounters with

details within the enveloping experience of the whole'. (Appleyard, Dixon, Love,
2014 pag.78).

Este concepto nos habla de una idea que se acercan a las particularidades del quehacer
del disefio de interiores y con ello posiciona el estudio del cuerpo-hombre en otro rumbo de com-
prension y entendimiento, sirviendo esto para desmenuzar y analizar otros caminos como por ejem-
plo, en referencia a la experiencia sensorial corporal y en propias palabras de Merleau-Ponty, sobre
la fenomenologia de la percepcion, dice: “nosotros vemos la profundidad, la velocidad, la suavidad y
dureza de los objetos “ (citado por Pallasmaa,2011, pag.42). Aun Pallasmaa en su ensayo Architec-
ture of the Seven Senses, menciona somos duefios de un cuerpo “multi-sensorial” (pag.42) en el cual
captamos nuestro entorno utilizando al mismo tiempo diferentes sentidos, con ello se describe una
sensibilidad atin mas interiorizada en cuanto a la percepcion de un mundo de mas pequeio, como el
tacto de los artefactos, el detalle de la construccion, la escala de la decoracion.

Habria que incluir los diagramas corporales de Fray Gabriel Chavez de la Mora como
un acercamiento de la comprension integral de un hombre-cuerpo-ser utilizados como base para el
programa arquitectonico para el desarrollo del proyecto tanto espacial, como también para genera-

cioén del ajuar litargico y creacion de arte sacro de la casa de la iglesia local en Guadalajara, Méxi-

13 Creemos que es la experiencia interna del entorno construido para estimular mejor la experiencia completa, sensorial
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co ya que el mismo arquitecto se encargaba de la creacion holistica de cada uno de los artefactos
y del equipamiento, creando para si mismo los esquemas visuales para indicar los diversas nece-
sidades corporales tanto biologicas como psicoldgicas, dejando claro que no solo es alimentar el

organismo sino ademas y muy importante alimentar animicamente el alma y el espiritu. (Figura 9).

Fig. 9 Fray Gabriel Chavez de la Mora (Plazola Anguiano, 2010, pag. 108).
Pero existen otros medios que exploran la relacion del cuerpo con el espacio y sus

proyecciones, en consecuencia otras comunicaciones entre espacios y con otros cuerpos-hombre.

o corporal. [...] El sofisma del disefiador de interiores es entretejer multiples objetos, secuencias de espacios, referencias
personales, antropometria y recuerdos del habitante, estimular encuentros intimos a detalles dentro de la experiencia
envolvente del conjunto.

66



En el ambito del arte, el lugar fructifero de creaciones libres, los artistas utilizan un medio para
plasmar y expresar su idea en torno a un tema, pues el cuerpo no puede dejarse de lado, siendo
nuestra referencia inmediata es con el que vivimos y expresamos, pues entonces el cuerpo es el
material de primera mano y el cuerpo se transforma en el lienzo de arte como expresion y comuni-
cacion de un concepto. En referencia a ello la artista Rebacca Horn propone una forma de medir
el cuerpo, estableciendo anchuras y profundidades, creando un volumen corporal. Ciertamente
este resultado tendrd una mayor utilidad en la configuracion del interiorismo a diferencia de lo
que hasta ahora ha sido en el campo de la configuracion espacial, de solo proyectar una figura a

través de las dimensiones de un hombre plano. (Figura 10).

Fig. 10 Rebeca Horn / Messkasten / 1970 / Staatsgalerie Stuttgart. (Leus-
chner, 2014, pag. 76).

67



Otro ejemplo lo tenemos con la artista Louse Bourgeois en sus pinturas y esculturas,
una de ellas denominada Femme Maisons, en la que el cuerpo humano es interpretado como una
casa antropometrizada con divisiones y sus estratos de piel, nos recuerda a Sigmund Freud '*
en sus estudios de simbolos de suefios donde nos dice que lo Unico tipico que representa a la
persona humana como un todo, es en la forma de una casa. La artista norteamericana en sus obras
de arte expresa la tension entre la identidad femenina absorbida en los diversos roles de ama de
casa, transgrediendo su persona y como ser, solo se ve un cuerpo femenino sin rostro; aqui “el
edificio no es interpretado como una persona, sino mas bien la persona es representada a través de

un edificio” (Feuerstein 2014 pag. 373). (Figura 11).

Referencias Arquitectura Cuerpo-Hombre.

Fig. 11 Femme Maisons, Louse Bourgeois.

14 The only typical, that is, regular representation of the human person as a whole is in the form of a house [...]. It
occurs in dreams that a person, now frightened, climbs down the front of houses. Thoses with entirely smooth walls
are men; but those which are provided with projections and balconies to which one can hold on are women.
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Los estudios importantes sobre el cuerpo y su relacion con la arquitectura son los textos
que tratan con mayor profundidad y anélisis temas historicos, destacandose por visiones actualmen-
te diferentes, aunque aparentemente ya agotado no se deja de preguntar y analizar sobre los temas
convencionales como la metafora del cuerpo, visto como un microcosmos proporcionalmente esté-
tico, geometrizado y matematizado ya practicado en la antigiiedad por diversos arquitectos, estetas
y fil6sofos; asimismo tratan el discurso social del cuerpo-maquina de Le Corbucier y el Modulor,
metédfora antropometrizada, detallando las contribuciones de este modelo en la arquitectura del siglo
XX, todo ello en el libro de Wagner Kirsten Cepl Jasper (2014) Images of the body in architecture,
anthropology and built space y, ain mas, profundizando en el tema de la analogia del cuerpo-colum-
nay del cual hace una revision historica de sus origenes y su empleo en la arquitectura cléasica es el
autor Rykwert Joseph (1998) The dancing column, on order in architecture. En la busqueda de nue-
vas aportaciones de modelos de cuerpos-hombre lo describen los autores Georges, Tavernor Robert
(2002) en el texto Body and building, essays on the changing relation of body and architecture, aqui
hacen una recopilacion de ensayos y articulos, destacando la importancia de las interdisciplinas entre
el campo del disefio, sobretodo en el disefio industrial y de la indumentaria en relacion entre espacio
y cuerpo. Farrell Krell, David (1997) en Architecture, ecstasies of space, time and the human body
hace una revision de las posturas de Merleau-Ponty, Bataille y Irigaray donde tratan a un cuerpo vivo,
sensible, alerto y carnal y no simplemente visto como objeto geométrico y cartesiano.

Los estudios antropologicos-socioldgicos abren nuevos panoramas en el desarrollo de
las relaciones interpersonales insertadas en espacios colectivos y publicos arrojando planteamien-
tos para las configuraciones arquitectonicas. En el campo de la psicologia y la neurociencia la
aportacion influye en mirar el cuerpo en cuanto a sus reacciones y estimulos sensoriales, en par-

ticular Pallasmaa trata el cuerpo en este sentido, incorporando la imagen de este cuerpo sensible
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a la imagen de la arquitectura para ser configurada y vivida en tres de sus libros: Los ojos en la
piel (2012), La mano que piensa sabiduria existencial y corporal en la arquitectura. (2012), y
La imagen corporea imaginacion e imaginario en la arquitectura (2014).

Y en otros campos, como en el arte la autora Rico en su libro Fantasia de un cuerpo he-
rido, menciona que Frida Kahlo realiza algo semejante a la imagen corporea de Pallasmaa, enfatizando
el cuerpo como la imagen corporeizada en las obras pictoricas de la artista y Santangelo (2014) en
Lo spazio del corpo I templi de Frida Khalo desarrolla una analogia entre un cuerpo y espacios
que en su conjunto con el equipamiento de la cama y las casas donde habitaba la artista son vistos
y considerados como templos, espacios sagrados para habitar; y en el area de la tecnologia, el autor
Mejia R. Ivan (2014) en El cuerpo post humano en el arte y la cultura contemporanea describe las
manifestaciones artisticas que utilizan el cuerpo como lienzo de trabajo y medio de expresion; a la par
describe como los cuerpos se han ido modificando de acuerdo a las protesis corporales cada vez mas
avanzadas tecnologicamente obteniendo un cuerpo cyborg como resultado de una simbiosis funcional,
completamente integradas entre las partes biologicas y tecnoldgicas, permitiendo asi movimientos y
alcances para su desenvolvimiento en los aparatos sociales, pero sobretodo, estos cuerpos no son vistos
como entes compuestos de partes diferentes sino como un cuerpo integral tecnolégicamente artistico.

De lo anteriormente expuesto, y de las referencias existentes, se ve la necesidad de
pensar en otras figuras modelos de un cuerpo-hombre; hasta ahora, en el &mbito de las disciplinas
del entorno habitable cominmente se piensa el hombre como el cuerpo que recibe informacion de
su ambiente, tratado como un receptor fisico-sensorial o, en el otro caso, una figura que proyecta
su medida en el espacio en forma abstracta, reduciendo al hombre en numero y en un ente que
recibe estimulos y que a su vez nosotros los profesionistas trasladamos esos datos hacia las con-

figuraciones de nuestros espacios para ser habitados, cuando contrariamente el disefo del espacio
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interior requiere de una mirada mucho mas profunda, detallada, sensible, individual ¢ intima, por
lo tanto, existe un cometido responsable y obligatorio de pensar en otros modelos-cuerpos, tal y
como lo hace Santangelo (2014).

Pero el cuerpo es més que un “medio” o un “interfaz”, el cuerpo es un reflejo de nues-
tro yo interno, de nuestro mal o bien mental, todo se refleja ahi en ese lugar; el cuerpo humano
debera de estar dispuesto para proyectar y recibir como una unidad en todos los cuerpos, bioldgica,
somatica, animica, mental y espiritualmente, porque recibimos, interpretamos y comunicamos a
través de un proceso de interiorizacion de como concebimos el mundo y como, a su vez, proyec-
tamos ese mundo interno configurado, vivido y presentado; pero como en cada época, el cuerpo
se entiende de una manera diferente seglin nuestra concepcion de nuestra existencia, como un ser
en el mundo, entonces podriamos plantear la siguiente pregunta ;Cual es el cuerpo modelo de
referencia ahora? que pueda proporcionar otros marcos de referencia, quiza entonces con ma-
yor relevancia se podria alcanzar en el disefio del espacio si se tomara como fundamento y como
“arteficie” (Giardiello, 2014, pag. 36) en la concepcidn de nuestras arquitecturas contemporaneas,
para ello, es importante atender el llamado de Pititto (2016) en la busqueda de una concepcion
filosofica del hombre en todo su dimension del “ser” y “ser persona” para, asi, como dice Mufioz
Gutiérrez al describir las obras del artista espafol, Chillida “corporeiza la verdad del ser” (2009,
pag. 5) en el espacio interior arquitectonico para ser habitado y sublimado.

Los modelos y descripciones antes mencionados situan al cuerpo en un lugar del cos-
mos (topos), pero ;qué sucede cuando los cuerpos no tiene lugar, cuando el cuerpo no es la figura
ni el medio social y convencionalmente aceptado? Entonces, ;en donde estan los cuerpos no
aceptados?; siguiendo a Foucualt ;cual es el lugar de los cuerpos no normativos? y ;como se

comunican estos cuerpos no normativos en un espacio?
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1.2.- Utopia; Utopos Corpis (Cuerpo Sin Lugar) El Cuerpo Como Lugar
Vida De Frida Kahlo.

Para las personas, clasificar y encasillar las cosas en un sitio es casi una necesi-
dad. Una casa es una casa, un frasco es eso solamente, un pintor es un pintor, la guerra es
la guerra. Esas clasificaciones estan muy bien delimitadas y se han ido construyendo a tra-
vés de los afnos en nuestra sociedad. Como todo, ese estricto orden sufre cambios. Existen
cosas, seres y circunstancias extraordinarias que no se pueden encasillar, que no encajan,
que no alcanzan a comprenderse. Frida Kahlo es uno de estos casos. Su vida fue de verdad
extraordinaria. Por més que se ha intentado clasificarla en algin punto y definirla como
algo, es imposible. La belleza de las cosas estd en su incomprension y Frida fue bella en
todo sentido. Una mujer que no buscaba ser entendida, simplemente ser y dejar ser. Frida,
mas que dolor y sufrimiento, es amor y felicidad en su estado mas puro. Hizo de su pintura,
de su vestimenta, de su casa y de su propia voz un homenaje a toda la grandeza de la tierra.
La mujer que vistio de paradoja la vida y la muerte. La gran guerrera mexicana que los
suyos no olvidamos.

Tener un cuerpo es doloroso, y Frida sufrido muchos tipos de dolor durante su vida. Su
mismo nacimiento es para ella un evento tragico y extraio. Se sabe que los artistas son personas
que se valen de su sensibilidad y la intuicion para crearse a si mismos y crear su obra, pero esto
es un arma de doble filo. Hay innumerables casos de grandes artistas que fueron consumidos por
su dolor y sus tristezas, Van Gogh, Rimbaud, Pessoa y tantos otros. No se sabe a ciencia cierta,
aunque sospechas se tienen, del verdadero fin de Kahlo. Pero de lo que si se sabe es de la magni-
ficencia de su vida y de su arte. Lo que la diferencia de los otros es que ella supo apropiarse de su

dolor y convertirlo en arte.
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Frida, desde un principio, conocid la belleza de las diferencias. Su padre fue el aleman
Wilhelm Kahlo, quien llegd a México con tan solo diecinueve afios en 1891. Luego de quedarse viu-
do de su primera esposa mexicana, conocio a la futura madre de Frida, Matilde Calderén Gonzalez,
nacida en 1876 en Oaxaca, Oaxaca. Rdpidamente contrajeron matrimonio, el cual dio como frutos
a Matilde, Adriana, Frida y Cristina. Frida naci6é en México, D.F., el 16 de julio de 1907. Su padre,
fotografo, la dejaba ser y descubrirse y la madre fiel catolica le imponia una personalidad. Frida
siempre agradecid a su padre haberle dejado elegir y construirse a su propia manera. Apenas en 1913
sufrié un ataque de poliomielitis que habria de dejarle la pierna derecha por siempre mas corta que la
otra. También por esas fechas, aparecieron los primeros sintomas del mal de la espina bifida, el cual
fue heredado por la madre a algunas de sus hijas. Frida, maltrecha y todo, fue creciendo.

La nifia Frida vagando y conociendo cada rincon del pueblo, usando cachucha y traje
de hombre en vez de vestido pomposo y media larga. Pronto empez6 a elegir un 1éxico curioso
y bien nutrido, ademds de amistades y gustos que desagradaron a la madre. Esto provoco que la
seflora Matilde se alejara de Frida porque la consideraba demasiado “inteligente” y se dedico a
evangelizar a las otras hijas. Frida después habria de retratar esa ausencia de su madre en nume-
rosos cuadros.

Hasta los veinte afos Frida y sus hermanas siguieron a la madre en la doctrina de la
iglesia catolica apostolica romana. Después ella prefirié compartir el interés de su padre en la re-
ligién judia, particularmente la doctrina mistica de la Cébala. Es innegable que las imagenes reli-
giosas del catolicismo dejaron huella en su mente, porque afios después habria de utilizar algunos
de sus elementos en su pintura, pintando retablos y exvotos por encargo.

La nifia fué educada por la calle y por su padre, buen trabajo el que se hizo. La ayu-

daron a visualizar a la mujer de formas diferentes y actualizadas sin el tipico machismo. El padre
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sufria de epilepsia y Frida entendia lo que era tener una dificultad fisica, por eso siempre lo acom-
panaba y cuidaba en sus ataques. Luego buscé amigos que la comprendieran y nutrieran de nuevas
cosas. En la escuela dio con el clan de los “Cachuchas”, que estaba formado de muchachos avidos
de conocimientos y ganas de “tragarse el mundo”. Hacian travesuras, se compartian poesia y li-
bros. Eran los amigos del alma de Frida. Ella lleg6 a la Escuela Nacional Preparatoria en 1922 con
intenciones de convertirse en doctora en medicina, pero no fue asi. El lider de los “Cachuchas” era
Alejandro Gomez Arias, su tierno compaiero que ella quiso toda su vida.

Ahora, es importante decir que el México en el que crecieron Frida y los Cachuchas
fue muy distinto al de hoy. Porfirio Diaz lleg6 al poder en 1876 y fue hasta 1911 que dejo la pre-
sidencia. Durante todo ese periodo se dedico al “afrancesamiento” de México, queria traer al pais
costumbres, tradiciones, vestimenta, formas de mandato, todo lo que se pudiera trasplantar de
Francia a nuestro pais. Fue precisamente Diaz quien eligi6 al sefior Wilhelm Kahlo como el primer
fotografo oficial del patrimonio cultural de México. Aquellos fueron tiempos de bonanza para la
familia y en 1904 comenz6 a construirse la famosa Casa Azul, el primer y ultimo hogar de Frida.
Diaz fomento6 el desarrollo econémico y con ello la modernizacion de las ciudades. No obstante,
la estructura social y econdmica no supo sostenerse y se destaparon desigualdades sociales que,
combinadas con la limitada participacion politica, derivaron en la caida violenta del régimen y
sangrientos enfrentamientos. Frida vio con sus propios ojos como los guerrilleros caian y su sangre
formaba charcos de injusticia. Ahi fue cuando comenzé su preocupacion por la libertad y la jus-
ticia. Siguieron otros presidentes y, asi, siguieron los enfrentamientos. En 1910 estalla la Revolu-
cion Mexicana. Nadie ponia oidos a los gritos de los pobres, tal como contintia ahora la situacion.
Dos opuestos siempre: ricos y pobres, malo y bueno, vida y muerte, etc. Frida era apenas una nina,

pero eso la marco para siempre.
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Pronto los beneficiados de Porfirio Diaz sufrieron pobreza y la casa de los Kahlo no fue
la excepcion. Para ayudar con los gastos, Fridita trabajé en muchos lugares que no le agradaron:
como cajera en una farmacia y en una madereria contando tablones. Luego de varios empleos llegd
al centro de grabado de Fernando Fernandez, un amigo de su padre donde comenz6 a aprender
sobre dibujo y grabado. Es importante resaltar que Frida jamas tuvo estudios formales en pintura
o ninguna de las artes plasticas. De hecho, ni siquiera pudo terminar su preparatoria, pero €so no
interrumpid su propia busqueda del conocimiento.

Frida era ciertamente una nifia precoz. La sociedad de entonces castigaba cualquier
comportamiento inapropiado en las seforitas. Disfrutaba de la aventura y de lo prohibido. Para
entonces conocia el sexo y lo hermoso de entregar el cuerpo. Vivia en ese entonces para divertirse
a pesar de las dificultades fisicas, internas y externas. La tarde del 17 de septiembre de 1925 lo
cambi6 todo. El autobts en el que viajaban Alejandro Gémez Arias y Frida fue brutalmente im-
pactado por un tranvia. Mas de la mitad del cuerpo de Frida quedo6 destruido en ese momento. Los
pasajeros que sobrevivieron al accidente observaban atonitos a la muchacha cubierta de sangre y
polvos de oro que otro pasajero arrojo en el impacto. Si se piensa en esta imagen, fue su accidente
un acto artistico, tal vez su primera obra de arte involuntaria. Un obrero le saco del cuerpo un tubo
que la atravesaba y rapidamente llamaron a la ambulancia. Ni los médicos creyeron que la nifia so-
breviviria, pero Alejandro, también herido, los convencid para que la atendieran. Segtn la historia

clinica que la misma Frida dict6 afios después, sus lesiones en aquel accidente fueron:

fractura de tercera y cuarta vértebras lumbares, tres fracturas de pelvis, fracturas del
pie derecho, luxacion del codo izquierdo, herida penetrante de abdomen producida

por un tubo de hierro que entr6 por cadera izquierda saliendo por el sexo, rompiendo
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labio izquierdo. Ademas de peritonitis aguda. Cistitis con canalizacion por bastantes
dias. Asimismo fractura de una vértebra cervical, de dos costillas y once fracturas en

la pierna derecha, también dislocacion de hombro izquierdo. (Zamora, 2015, pag.31).

Gracias a la intervencion de Alejandro, Frida fue hospitalizada y dur6 exactamente un
mes en el hospital. Dejo6 de ser la nifia “Friducha”, como sus amigos la llamaban y comenzo a ser
la herida Frida. Crecid, maduro y envejecié su alma de un momento para otro. En este momento
para Frida, comienza su imposibilidad para ser madre.

Frida regresa a su casa después del hospital, pero seria el primero de tantisimos episo-
dios asi. Ademas de su pésimo estado, Matilde no le permitio regresar a la escuela por ciertos ru-
mores de que Frida mantenia relaciones sexuales con una maestra. Su madre y su padre enfermos,
sus hermanas ocupadas en sus cosas, sus amigos en la calle o en la escuela, Alejandro viajando por
Europa y ella postrada en una cama, enyesada, con corsés de acero y dolores incesantes. Frida en la
carcel de su cuerpo. Escribia desquiciada cartas para sus queridos, especialmente para Alejandro,
quien consideraba su refugio. El conservo hasta su muerte cada carta. La pintura apareci6 en ese
momento como el unico escape a su realidad de enferma. Su madre adapta la cama para que la nifia
tenga forma de pintar desde ahi sin moverse. Colocan un espejo frente a ella y Frida comienza a
observarse. Se analiza profundamente. Comprende el trazo de sus 0jos, de su nariz, sus labios, su
ceja. No es casualidad que en 1926, desde ese encierro, realice su primer autorretrato. Asi como
pinta, lee y escribe cartas, muchisimas cartas que envia a sus seres queridos para que la visiten.
Empieza la urgencia de compaiia; ya que ella no puede salir, pide a los suyos que vayan a ella. El

sentimiento de la soledad comienza a formar parte de su vida y la acompanara por siempre.
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Después de meses convaleciente y llena de dolores, sale otra vez al mundo con sus
propios medios. En 1927, junto con sus amigos mas cercanos, ingresa al grupo de la Juventud
Comunista de México. El haber visto la sangre, la pobreza y la injusticia tan cerca hace que Frida
desarrolle un pensamiento critico y muy bien formado sobre lo que es la libertad y la verdadera
revolucion. Toda su vida desed que su arte fuera revolucionario. Lee mucho y se mantiene al tanto
de lo que hacen sus lideres con los pueblos.

Existia un mexicano revolucionario que Frida admiraba por su gran trayectoria artis-
tica: Diego Rivera. Ya lo habia visto Frida pintando maravillosos murales por 1923 antes del ac-
cidente. Dicen las voces populares que alguna vez la nifia se acerco a Diego mientras €l trabajaba
y le preguntd si su trabajo como artista realmente valia la pena o mejor se dedicaba a otra cosa.
Que Diego a esto respondid que si, que siguiera pintando y llevandole sus obras para ver avances.
Por 1928 Frida y Diego se reencontraron y la atraccion mutua fue fatal. Si en un principio se fre-
cuentaban para discutir y compartir pensamientos de cultura y arte, luego las platicas se tornaron
amorosas y ante la sorpresa de todos, se enamoraron perdidamente uno del otro. El amor de Frida
y Diego es uno de esos amores llenos de extremos, que bien puede conducirse tierno y pacifico, o
salvaje y destructivo. Los testimonios de amigos cercanos confirman que se amaban con locura,
pero locura de la buena. Siempre se quisieron.

Frente al descontento y enfado de todos sus conocidos, Frida se casé con ese Diego ya
divorciado y con hijos regados por ahi. Ellos lo veian como el “viejo panzon cara de sapo” que se
alimentaria de la juventud y vivacidad de Frida, mientras que la novia lo veia como el dios extrafio
del arte. Diego adornaba las verdades con fantasia y amaba la revolucion y las manifestaciones tanto
como Frida. Fue un 21 de agosto de 1929, ella de hermosos veintidos afios y €l de cuarenta y tres,

la ceremonia fue precedida por pocas personas que lamentaban secretamente la union. Muchos afos
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después Frida expres6 que en su vida habia sufrido dos accidentes: el primero fue el accidente del
tranvia y el segundo fue Diego. Recién casados se fueron a Cuernavaca, Morelos, porque Diego es-
taba pintando un mural en el Palacio de Cortés. Muchos de sus familiares se alejaron de ella después
de su boda.

Terminada la sociedad mexicana del Porfiriato, se cre6 un fuerte movimiento de iz-
quierda al que pertenecian grandes artistas y pintores. El muralismo habia empezado en México a
principios del siglo XX con el mero proposito de provocar la revolucion social, politica y econd-
mica. Como habia gran porcentaje de analfabetas pobres en el pais, los artistas buscaron la forma
de comunicar sus mensajes de una forma accesible para todos: la pintura. De ella se valieron para
representar las injusticias, las desgracias y los deseos de las clases mas afectadas. Los mestizos, la
clase media y baja se unieron contra Porfirio Diaz y demds gobernantes déspotas. En 1920, luego
de la renuncia de Victoriano Huerta, llega Alvaro Obregén al poder y suceden muchos cambios.
Estos fueron los afios del Renacimiento mexicano. Bajo su administracién comenzo la reconstruc-
cion del pais luego de diez anos de incesante violencia. Atendi6 la educacion publica, la deuda
con los acreedores internacionales, la revitalizacion de la infraestructura destruida, pero principal-
mente ayudo a los mas necesitados: se les devolvieron a los campesinos millones de hectareas, los
programas educativos se volvieron mas incluyentes, asi como se asignaron fondos para fomentar
las artes. Parte de estos fondos fueron aprovechados por los muralistas para expresar con orgullo su
pasado indigena y educar a la gente a través de la pintura. En México, los grandes representantes
de este movimiento, mas social que artistico, son el Doctor Atl Gerardo Murillo, José¢ Clemente
Orozco, David Alfaro Siqueiros y, por supuesto, Diego Rivera. José Vasconcelos fue asignado por
Obregdn como secretario de Educacion Publica de México en 1921 y todos los artistas e implica-

dos agradecieron esto. Fue abogado, politico, escritor, educador, funcionario publico y filésofo. Se
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dedico a la tarea titdnica de acercar la cultura a la gente pobre y violentada. Tal cultura se basaba
en la raza, el idioma y la tradicion. Apoyo siempre el arte en México y en su administracion proli-
feraron los talentos y las revoluciones mentales.

Importantisima la influencia en Frida de su gran amigo German de Campo. Gracias a
¢l, la pintora tomo6 definitivamente el camino ideologico de izquierda y lo mantuvo toda su vida.
Igualmente paso con la italiana Tina Modotti, a quien siempre admird. Ya habia pertenecido a las
Juventudes Comunistas y durante toda su vida apoy6 las manifestaciones y movimientos. Es preci-
samente por estos afnos cuando Frida estd pintando mas. Ella tal vez no en murales, pero si buscaba
la revolucion en sus pequeios cuadros. Siempre se preguntaba si su obra era revolucionaria y util
y se respondia que atin no. Muri6 pintdndose a si misma en la revolucion de estar viva, en la guerra
y el amor con la muerte.

En 1930 viaja con Diego a los Estados Unidos, llegan a San Francisco y luego se tras-
ladan a Detroit y a Nueva York. Decia Frida en cartas a sus amigas que las americanas la veian
como bicho raro en la calle, pero luego trataban de imitar sus atavios y su estilo de belleza mexi-
cana. También ella reconoce que en ese pais, lejos de su tierra y su gente, se le abre el mundo. Su
percepcion se transforma y se nutre de nuevos elementos. Ese mismo afio sufre su primer aborto
espontaneo y la hospitalizan en Detroit. Es obvio que tras semejantes biografias, aparezcan mitos
y nebulosas en la verdadera historia, no se sabe bien si Frida era fértil o no, ya que unas fuentes lo
afirman y otras lo niegan. Es cierto que sufrio varios abortos que la devastaron, pero se ha pensado
que ella misma los provocaba. Ella sabia que Diego no deseaba mas hijos. Sea como sea, gracias
a ese triste evento, en 1932 pintd uno de los cuadros que ilustran su transformacion artistica en el
extranjero: Hospital Henry Ford. Por si fuera poco, ese mismo afio muere su madre Matilde, a raiz

de una operacion de vesicula biliar. Frida tenia demasiadas cosas dolorosas que soportar.
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Conoce en Estados Unidos a muchas personas. Artistas, médicos, cirujanos, otros
amantes hombres y mujeres, pero sobre todo, se conoce mejor ella misma. Su trazo y su técnica
van mejorando y como Diego trabajaba tanto en sus murales, Frida tiene tiempo de sentarse a pin-
tar horas. Otra prueba de sus cambios es Mi vestido cuelga ahi, donde combina elementos de di-
versa indole que convergen a la perfeccion y ella (su vestido) en medio contemplando y dividiendo
el caos. En 1933 regresan a México y viven en el estudio dividido que Diego mand6 construir en
San Angel. El lugar estaba dividido en dos espacios que se conectaban por un pasillo, cada uno con
su propia entrada. Resulta extrafio que dos esposos opten por una casa asi para compartir sus dias,
pero se adivina que Diego queria su propio espacio para pintar y tener a sus amantes. Su mujer
estaba consciente de esto y ambos respetaban sus relaciones extramaritales, a menos que ella viera
a otro hombre, eso si era intolerable para Diego.

Por estas fechas Cristina Kahlo, la hermana mas cercana de Frida, comenzo a frecuen-
tar mucho el estudio de Diego porque se convirtid en su modelo, dicen que era de gran belleza.
Cuan ingrata y dolorosa fue la sorpresa que se llevo Frida cuando les descubrié amantes. Aquello
fue devastador para la artista y ni asi Diego redimio6 sus actos. Aunado a esto, sufrid otro aborto
(tal vez provocado) y le operan el pie derecho que tantos problemas le dio siempre. Fueron épocas
de mucho dolor fisico y espiritual para ella. Frida termina perdonandolos a ambos y como testi-
monio del suceso queda el hiriente cuadro Unos cuantos piquetitos. En 1935, un afio después de
estos desafortunados eventos, conoce al escultor norteamericano Isamu Noguchi, quien fue uno
de sus mas adorados amantes. Se separa de Diego y viaja sola a Nueva York. Busca encontrar el
arte y olvidar a su permanente amor. Con Noguchi, mantiene contacto con su esposo y se escriben
cartas. Pasara lo que pasara, Diego y Frida se amaban indiscutiblemente. Ella acepta en su diario

que muchos de sus amorios eran una forma de venganza por las traiciones recibidas. El amante se
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dio cuenta de que solo era un pasatiempo y la relacion se transformo6 de romance a amistad. Sus
allegados decian que tenia la extrana facultad de convertir en amigos a los que habian sido sus
amantes, asi pasé con tantos y tantas.

Cantaba Chavela Vargas, tan querida por Frida, uno siempre vuelve a los viejos sitios
donde amo la vida y, justo asi, volvio la pintora a su adorada Casa Azul, donde centrd su vida. A
pesar de no tener mucho tiempo y padecer problemas de salud, Frida arreglo el lugar hasta vol-
verlo un recinto precioso, su lugar sagrado de descanso. Cambio las cortinas de encaje, los tapetes
orientales y los muebles afrancesados por objetos de su agrado. Desde nifia conocia a todos los ar-
tesanos y jugueteros aledafios. Sus juguetes eran queridas posesiones que atesord en su ropero, los
compraba o eran obsequio de sus amigos y esa costumbre la tuvo toda su vida. Tal ropero se exhibe
en su museo todavia. Jamas ocup6 de nuevo el estudio de San Angel junto a Diego. Se rodeé en la
Casa Azul de representaciones de Judas, perros pelones mexicanos, gallinas, guacamayas, pericos,
etc. Ademads de un hermoso jardin que ella embellecia tanto como se arreglaba ella. Incluso pidid
a su doctor que le regalase un feto en formol, el cual coloc6 en su sala y lo presentaba como su hijo
nacido antes de tiempo. Tenia la costumbre de nombrar hijos inexistentes desde joven. Los ultimos
anos de su vida siempre estuvo acompafiada de su servidumbre que la auxiliaba en lo necesario.

A pesar de tanta herida y tanto acero, Frida procur6 siempre lucir impecable. Hasta los
ultimos dias de su vida pedia a las criadas o ella misma se arreglaba. Tardaba horas con su cabe-
llo, estudiaba con tiempo cada elemento de su atuendo: los pies, las ufias, toda ella. Cuando Frida
salia lucia como una perla negra mexicana. Su apariencia fisica también pudiera considerarse otra
de sus obras de arte. La gente queria tener cerca su bella presencia, eso hizo que tanto hombres
como mujeres cayeran ante sus encantos. Sus atuendos dieron la vuelta al mundo, era una forma de

protesta ante la burguesia mexicana que obedecia a las modas europeas. Varias mexicanas cultas
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e intelectuales vistieron asi por un tiempo, pero Frida lo llevo desde que conocio a Diego hasta el
dia de su muerte.

Seguian los afios malos para su salud. Alejandro Gémez Arias y algunos de los médi-
cos aseguraban que el buen estado de salud de Frida era directamente proporcional a la buena re-
lacion que llevaba con Diego en ese momento. Si su amor estaba puro, sin traiciones y sin heridas,
Frida se encontraba feliz y creativa, irdnica y graciosa como siempre; y si no, Frida decaia y su
enfermedad la ahogaba sin dejarla ver la luz. En 1936 la operan en el Hospital Inglés, le realizan
una plastia de hueso y secuestrectomia. Tuvo mas de treinta operaciones en su vida y de todas se
recuperd bien al principio, para luego decaer y necesitar otra operacion. Igualmente paso esta vez:
acostada y desde una cama, pintaba todos los mundos que conocio, los de aqui y los de alla.

En 1937 Le6n Trotsky fue expulsado de Rusia por José Stalin por sus ideas marxistas.
Diego pide al presidente que le permita darles asilo en la Casa Azul al revolucionario ruso Leon
Trotsky y a su esposa Natalia. Muchos no querian que esto sucediera y tuvo que instalarse una
caseta de seguridad justo afuera de la residencia. Trotsky platicaba, narraba todas sus aventuras y
sus encuentros y Frida escuchaba. Como era de esperarse, ambos entablaron una relacion amatoria
ante los ojos furibundos de la esposa. Se hablaban en inglés, ya que Natalia no hablaba el idioma
y escondieron de Diego muy bien sus cercanias. Pero no dur6 mucho ya que Trotsky se vio en
grandes problemas. El hombre y su esposa se fueron de la Casa Azul. Este es uno de los afios mas
proliferos de Frida, donde empieza a crear muchos autorretratos y demas pinturas importantes.
También por este afio empieza a beber demasiado, se dice que minimo tomaba una botella de
cofiac al dia. Su pintura empieza a ser requerida en mas exposiciones y esto la obliga a producir.
Su deseo, luego de darse cuenta de que su pintura podia ser bien comprada, era mantenerse de su

propio dinero y emanciparse totalmente de Diego, pero nunca lo logr6. Ahora, a tantos anos de
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su muerte, la venta de sus cuadros le hubiera dado para una vida llena de lujos como le gustaba.
Revolucion, pintura, dolor, amor extrafio y grandisimo, traicion, vicio. Esa es la vida de Frida por
aquellos momentos.

Frida fue fiel amante de los opuestos y las dualidades. Tuvo desde nifia una personali-
dad neurotica de la cual sacéd provecho. Hartos detalles sobre el detalle. Aunado a esto, su prolon-
gada inmovilidad. Necesitaba su neurosis para crear. Esto permitio su obra fuera una combinacion
de extrafos elementos en perfecta armonia y en perfecta representacion. Sus grandes y recurrentes
temas fueron los retratos, los autorretratos y la naturaleza muerta-viva. Su obra es la prueba de
que se sobrepuso innumerables veces a la angustia y a los dolores. Sin formacion académica, fue
autodidacta y desarrollo su amplia creatividad. Demostr6é que es mucho mas importante el talento
del pintor que el tema elegido y su tema siempre fue ella misma. Frida sentada, Frida llorando,
Frida herida, Frida bebiendo leche, Frida-tierra fértil. Todas la misma y todas diferentes. Cuando
se le cuestiond por qué se pintaba tanto a si misma respondid “porque estoy muy sola”. Frida, en
medio de una multitud, se sabia sola. Y como olvidar la presencia de la muerte, la propia muerte,
la muerte propia. Pintaba para representar el milagro de la vida. Su obra permanece vigente porque
atafie a lo mas intimo del ser humano y asi serd por mucho tiempo. Tal vez por haber elegido una
senda distinta a la de los muralistas, aunque con semejantes intenciones, su reconocimiento no fue
inmediato. Hoy en dia, nadie dudaria de su talento y legado.

El surrealismo lo habia iniciado André Breton en Francia por la década de 1920. Era un
movimiento pictorico, artistico y literario que daba expresion a los impulsos inconscientes, bastan-
te influenciado por las teorias freudianas. Se celebraba la supremacia del suefio traida a la pintura
sin atavismos de la realidad. Breton llegd a México en 1938 y conocio el trabajo de Frida. Inme-

diatamente la catalogd como surrealista por sus cuadros Lo que el agua me ha dado 'y Los cuatro
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habitantes de la Ciudad de México. Como se ha mencionado en un principio, Frida nunca aceptd
ninguna categoria para su pintura o su personalidad. Ni realista, ni suprarrealista, ni surrealista, ni
realismo fantastico, ni nada. Solo Frida y ya. Los compradores de arte y demas artistas voltean a
ver su obra y ocurre su primera venta importante: cuatro cuadros que comprd el actor y coleccio-
nista Edward G. Robinson. Esto le da nuevos aires y esperanzas y continia produciendo, siempre
lasciva e inquietante, su maravillosa obra. Asimismo, a finales del mismo afio tiene su primera y
unica exposicion individual. Se llevd a cabo en la Julien Levy Gallery, de Nueva York. Por ese
entonces conoce a su gran amante Nickolas Muray, con quien vive un amor desenfrenado lejos de
Diego. Viven juntos un tiempo y hay bellas fotografias de estos tiempos tomadas por Muray. Frida
aun se veia hermosa y hambrienta de vida.

En 1939, por invitacion de Breton, viaja a Paris donde igualmente es la novedad por
su arte, su postura y su personalidad. Conoce a Picasso, Duchamp, Wolfang Paalen, Kandinsky y
demads importantes artistas de la época. Asiste a la exposicion en la Galeria Renou et Colle, donde
se presentaron dieciocho cuadros de ella y otros objetos mexicanos. Fue aclamada y querida en
Paris. En ese afio pinta su cuadro mas famoso, Las dos Fridas, donde deja ver el desdoblamiento
de su persona en dos elementos iguales e indiferentes uno de otro. Si uno quiere entender esta obra,
debe observar lo que estaba pasando en su vida en ese momento. Las relaciones con Diego se ha-
bian enfriado y se divorciaron el 6 de noviembre. Esto fue el acabose para Frida y asi se entiende
la pintura; el alcoholismo aument6 y su autodestruccion era muy clara. ;Para qué vivia si no estaba
Diego? El se habia convertido en la representacion misma de la vida. Sin él, estaba muerta.

A inicios de 1940 participa en la Exposicion Internacional del Surrealismo en México,
donde presenta Las dos Fridas y La mesa herida. Entonces pinta el ilustrativo Autorretrato con

pelo cortado, donde grita su dolor por Diego, tanto lo extrafiaba. Era €l el destinatario de su pintu-

84



ra. El 21 de agosto hay gran sorpresa porque asesinan a Trotsky, con quien Diego se habia peleado
de gravedad. El matrimonio Rivera ya habia cambiado de bando a la doctrina de Stalin. Esto no lo
lamenta tanto Frida. Por peticion de Diego, que también estaba enfermo, Frida viaja a San Francis-
co de nuevo para que la atienda su buen amigo, el Dr. Eloesser. Su estado de salud era alarmante
pero es intervenida con rapidez. Aprovecha Frida su estancia en el pais y expone sus cuadros en
mas exhibiciones. Renovada regresa a México para contraer matrimonio con su amor Diego el
ocho de diciembre de 1940, apenas a un afio del divorcio. Prometen empezar de nuevo su relacion,
pero las infidelidades de €l persisten. Ella habia cambiado su forma de ver las cosas: era ahora la
madre del nifio Diego, quien le amaba y le perdonaba incondicionalmente. De verdad se atrevia a
cualquier sacrificio con tal de su bienestar. Viajan y se quieren como un Diego y una Frida. Ella ya
era una artista de renombre en su propio pais, pero eso no significaba tanto como ahora.

Su adorado padre fallece el 14 de abril de 1941 por un ataque al corazon durante el
suefo. Frida debia su personalidad y mucho de su vida a la compaiiia de su padre. Siempre lo ado-
r6 melancolico y discreto. Coloco ante su vista una fotografia que el difunto le habia obsequiado
hacia afios a ella y a cada una de sus hijas. Le sirvi6 para pintarle un retrato en 1951. Tal fotografia
aun permanece cerca de la cama en el museo de la Casa Azul.

En 1942 inicia su precioso Diario. Por lo que Frida ha escrito aqui, debe considerarsele
poeta y pintora (o pintor, como afirmaba Diego). Inicio este libro como un lugar de desahogo, pero
terminé siendo una sintesis clara y sincera de su vida y su caos, de todas las cosas que se permitio
sentir los ultimos afos de su vida. Es una fotografia con palabras de su interior y sus anhelos. Es,
quiza, el testimonio mas fiel que un artista haya dejado. Contiene cartas, dibujos completos e in-
conclusos, declaraciones, intimas confesiones, despedidas. Si se lee entre lineas, pueden descubrir-

se pequenas frases con advertencias suicidas. En ese entonces sus exposiciones continuaban por
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Norteamérica y poco a poco dejaban de ser las pinturas de la esposa de Diego, para ser las pinturas
de Frida Kahlo. También por estas fechas se involucra alin més en las contiendas revolucionarias
y en los movimientos a favor de la libertad y la paz.

Diego, después del divorcio y del nuevo matrimonio, y a pesar de no vivir en la Casa
Azul, comenz6 a hacer una serie de modificaciones al lugar. En 1942 emprendi6 la construccion
del Anahuacalli o Casa de Anahuac, pequefio recinto dedicado a las piezas prehispanicas y demas
objetos mexicanos que fueron coleccionando. Tenia un “estilo Rivera tradicional”. Todo su dinero
se iba en los gastos familiares, en materiales de pintura y en la edificacion de este lugar. No recibid
un peso externo y tristemente, Diego no pudo ver concluida su obra, ya que a su muerte en 1957
solo estaba terminado el primer piso. Por fin se concluy6 e inaugurd en 1964 y atin permanece.
Desde 1935 Diego habia decidido que donaria todos sus bienes al pueblo de México y Frida se-
cundaba la mencion. Finalmente, asi fue: las pertenencias y propiedades del matrimonio estan al
alcance del publico. El amor que ellos profesaban por lo auténtico mexicano cautivo a sus amigos
extranjeros y los atrajo al pais, donde muchos se quedaron a apreciar México.

En 1943 Frida tuvo oportunidad de explorarse en una faceta que no conocia: la de
maestra. Antonio M. Ruiz tom¢ las riendas de la Escuela de Pintura y Escultura de la Secretaria de
Educacion Publica (La Esmeralda) y nombr6é como maestros a Diego Rivera, Francisco Ziiiiga,
Carlos Orozco Romero, Federico Canti, Maria Izquierdo y a Frida Kahlo, entre otros. Comenzé
impartiéndose talleres abiertos a todo el publico, principalmente a obreros, campesinos y jovenes
de escaso recurso. La formacion de Frida a sus alumnos era principalmente intuitiva, les ofrecia
una libertad completa en su desarrollo, pero también les exigia mejorias y progreso. Ensefiaba
sobre pintura, historia, filosofia, literatura, biologia, todo aquello que ella conociera y sintiera util.

Empez6 con un grupo grandisimo de alumnos en La Esmeralda, todos 4vidos de sus conocimien-
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tos. Por desgracia, pronto la salud de Frida fue en declive hasta imposibilitarle salir de casa hasta
la ciudad donde se encontraba la escuela. Hizo tramites para poder impartir las clases desde la
Casa Azul. El grupo se trasladaba hasta alla diario para recibir sus ensefianzas, por eso el grupo se
redujo hasta cuatro alumnos, los mas interesados, quienes se hicieron llamar “Los Fridos”. Ellos
eran Guillermo Monroy, Arturo Garcia Bustos, Arturo “El Giiero” Estrada y Fanny Rabel. Afios
después, ellos agradecieron infinitamente las ensefianzas universales de Frida, se convirtieron en
importantes artistas y siempre la recordaron. Frida los ayudaba a aprender y ellos la ayudaban a
mantenerse entusiasmada. Gracias a su maestra, les fue permitido pintar mensajes para el pueblo
en espacios publicos, todo con la intencidén de que los demas se concientizaran. Es dificil remar
contra la marea, pero Frida lo hizo de una forma inteligente ensefiando la revolucion a sus alumnos
y cercanos. Su obra al final si fue util y revolucionaria. Frida dejéo amorosa a sus queridos alumnos
tomar su camino.

Era 1946 y Frida se hallaba herida como siempre y como nunca. Ella queria viajar,
descubrir, pintar todo el tiempo, pero su cuerpo no queria lo mismo. Pintd La venadita y Arbol
de la Esperanza, mantente firme. Este ultimo titulo de su pintura era un mensaje a si misma para
soportar la siguiente y terrible operacion que se aproximaba. El Dr. Wilson de Nueva York le hace
un injerto de hueso en la columna vertebral, pero es inutil ya que en vida nunca le diagnosticaron
el sindrome de espina bifida. Se le opera y permanece en el encierro, rodeada de amigos y gente
de servicio, visitada a veces por su amado Diego. Su produccion artistica en este momento crece
porque necesita recursos econdmicos, buscaba no ser una carga para su esposo. Repartia los cua-
dros entre sus amigos y realizaba pintura por encargo. La hermosa flor Frida comienza a marchi-
tarse porque consume grandes cantidades diarias de droga y alcohol, pero sigue pintando. Diego

ve a otras mujeres y Frida totalmente consciente de esto lo justifica pues ella estd enferma y no
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puede darle lo que necesita. La obsesion por su esposo se acrecienta y necesita de su compaiiia,
hace cuadros como Diego y yo; El abrazo de amor del Universo; La Tierra; y; Yo, Diego y el Sr.
Xolotl. También escribe como buena poeta su preciosisimo Retrato de Diego. Sigue participando
en concursos y exposiciones con buena aceptacion. La Casa Azul era normalmente frecuentada
por grandes personalidades como Dolores del Rio, Arcady Botler, Salvador Novo, Carlos Pellicer,
Pita Amor, Jorge Negrete, la exesposa de Diego Lupe Marin y la famosa Maria Félix. Todos ellos y
muchos mas iban a visitar a su Fridita, gozaban de excelente comida, ambiente y compaiiia. Frida
siempre instaba a la gente a que cantara toda la vida. Era ilogico, pero muchos conocidos de la
pintora acudian a ella cuando se sentian deprimidos o cabizbajos.

En 1950 la decaida de Frida es inminente. Permanece casi un afio internada en el Hos-
pital Inglés de México por una infeccion de su tltima operacion fallida. Resulta increible como
desde ahi sigue pintando, sigue buscando amantes, sigue bromeando y buscando las alegrias. Pro-
ducto de esta época es el cuadro Mi familia, que dejoé inconcluso. Pinta de sus ultimos autorretratos
y resulta curioso que entonces haya decidido pintar naturalezas muertas, parece haber encontrado
en las flores y la fruta lo que a ella le faltaba. Su cama fue su mundo durante mucho tiempo y cerca
de ella atesoraba objetos agradables a sus ojos: fotografias de su familia y amigos, regalos, pintu-
ras inconclusas, etc. También debe mencionarse que antes de su muerte, hubo algunos intentos de
suicidio. La puerta del escape del suicidio. La personalidad conflictiva de Frida no era un aliciente
en sus actuales circunstancias.

En abril de 1953, un afio antes de su muerte, se realiza en México su inica exposicion
individual en la Galeria de Arte Contemporaneo y con dificultades asiste. Apenas paso su éxito se
intern6 en el Hospital Inglés para la amputacion de una parte de su pierna derecha, ya gangrenada.

Los cuidadores de Frida y amigos cercanos temen que no soporte esta mutilacion y asi fue. La
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intervencion transfigurd su sentido estético y desarmoniz6 su destruido cuerpo.

En 1954, irbnicamente, pinta su cuadro Sandias con la leyenda ; Viva la vida! Hasta el
final de sus dias fue un ser ironico y burldon de la muerte, le temia y a la vez no. Comenzo a despe-
dirse de los suyos. En abril y mayo ingresa de nuevo al Hospital Inglés. Una noche en que Diego la
cuidaba, le entregd uno de sus anillos y cuando €l le cuestiond por qué, ella acepto en voz alta que
su final estaba cerca. El viernes 2 de julio asiste con grave bronconeumonia a una manifestacion
de protesta por los derechos de Guatemala, ya no puede ni sostener una pancarta. Esa fue su altima
aparicion en la calle porque el 13 de julio, durante la noche, falleci6. Nadie estaba con ella en ese
momento. Su enfermera dijo haberle dejado las siete pastillas que le correspondia tomar, pero a
la mafiana siguiente que regreso y la encontr6 muerta, faltaban once. Por otro lado, los médicos
dijeron que fue una embolia pulmonar. No se confirman las causas de su muerte, pero los que la
conocieron aseguraron el suicidio. Pudo ser suicidio cronico o suicidio acumulado. Tenia apenas
cuarenta y siete anos. Fallecio la hermosa y complicada Frida.

Para qué decir el triste fin de Diego en 1957. Se casé de nuevo un afio después de la
muerte de Frida con Emma Hurtado, una mujer que no amaba. Siguid pintando hasta el final y
muri6 solo en el estudio de San Angel. Sus cenizas no fueron mezcladas con las de su amor, como
¢l especificd, pero sus bienes si fueron donados al pueblo de México.

La pintura de Frida es tan importante porque hace ver su mundo interior, arrastrando al
espectador al propio mundo y a su soledad. Crea un didlogo invisible de imdgenes que aunque sean
autorretratos, naturaleza muerta o exvotos conciernen a cada ser humano. No permite la indiferen-
cia. Su obra penetra en los filamentos de cualquier alma. Sus pinturas, hermosos frutos del dolor.

Frida fue como un arbol que plant6 sus semillas por si misma. Como si ella se hubiera

plantado, cultivado y decidido morir. No pudo esperar y no se vio crecer. En Europa, en Estados
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Unidos y en muchos otros paises se reconoci6 su obra hasta que falleci6. Diego acepto su total
amor por ella antes de la muerte de la artista. Frida siempre revolucionaria, nunca muerta.

A modo de conclusidn, se transcribe la carta que Frida escribi6 a su amigo Ale-
jandro Gomez Arias el 29 de septiembre de 1926, desde su primer confinamiento luego del
accidente. La carta es una muestra del precioso y melancélico pensamiento que siempre
la caracterizo:

“;Para qué estudias tanto? ;Qué secreto buscas? La vida te lo revelara de pronto. Yo

ya lo sé todo, sin leer y escribir. Hace poco, casi unos dias, era una nifia y caminaba

por un mundo de colores, de formas duras y tangibles. Todo era misterioso y ocultaba
algo: descifrar, aprender me gustaba como un juego. Si supieras qué terrible es conocer
todo subitamente, como si un reldmpago iluminara la tierra. Ahora habito en un planeta
doloroso, transparente como de hielo pero que nada oculta, como si todo lo hubiera
aprendido en segundos. Mis amigas, mis compaiieras se han hecho mujeres despacito.

Yo envejeci en instantes y todo es hoy blanco y lucido. Sé que nada hay atras. Si lo
hubiera, yo lo veria”. (Zamora, 2015, pag.34)

Historial Médico De Frida Kahlo.

Habia secretos en la familia Kahlo desde antes de que Frida naciera. Uno de ellos era
que su madre Matilde, luego de dos embarazos, sufrié una deficiencia de acido félico que afectd
a sus siguientes tres hijos. Tal deficiencia se volvid el Sindrome de Espina Bifida. Su tercer hijo,
el unico varén, murid por un colapso pulmonar cuando apenas habia nacido. La cuarta fue Frida,
quien no pudo caminar bien sino hasta los tres afios, ademas padeci6 escoliosis grave, su pierna de-
recha siempre tuvo problemas y a sus ultimos afos se le amputo la parte baja de esta. En el caso de
Cristina Kahlo se registra uso de corsés y operaciones semejantes a las de Frida. La familia temia
que los males fueran hereditarios y por eso se invento la historia de que Frida sufrié poliomielitis

de pequena. A Cristina se le intern6 en casa para que Frida no se quedara atras en la escuela y a
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esta se le quitaron tres afios de su edad real. Nacié en 1904, no en 1907.

Existen documentos que comprueban la tuberculosis como causa de muerte en varios
de sus familiares directos. También hay documentos que avalan la supuesta esterilidad de tres de
las hermanas Kahlo, a excepcion de Cristina, quien tuvo dos hijos. Se supone que después de 1946,
debiod de habérsele realizado a Frida la extirpacion de matriz y ovarios.

Su padre Wilhelm suftio epilepsia desde la adolescencia hasta su muerte a los sesenta
y nueve afios de edad. Esta enfermedad fue experimentada directamente por Frida, ya que ella lo
acompafiaba a su trabajo y lo apoyaba en sus ataques. Se sabe que el epiléptico sufre convulsiones
que lo llevan a una sensacion oscilatoria entre la muerte y el renacimiento (una vez mas la dualidad
se hace presente en la existencia de Frida). En sus ataques perdia el contacto con el mundo real y
palpable, mas de alguna ocasion desconoci6 a su hija que lo acompafiaba. La nifia siempre estuvo
consciente de que muerte y vida son una misma linea. Su epilepsia, aunada a un caracteristico mal
humor y la situacion econdmica dificil, hicieron que el padre se alejara un tanto del nticleo familiar.

En 1918 Frida tuvo un problema de salud que le dejo para siempre mas delgada la
pierna derecha. Mas tarde se le diagnosticé poliomielitis o tumor blanco, aunque ahora se sabe que
en realidad era un mal hereditario. Desde ahi inici6 su costumbre de quitarse edad y de ocultar su
notorio defecto en fotografias.

En 1925 Frida tuvo sus primeras menstruaciones, ovulaba y después se embarazé cua-
tro veces, pero ningin embarazo se llevo a término. Poco después del accidente del tranvia, se
instald en Frida la imposibilidad de ser madre. Ademas de muchisimas lesiones y graves fracturas,
una varilla del tranvia la atraveso y salio salvaje por su vagina. Decia que asi habia perdido la vir-
ginidad, cuando no fue asi. Luego le platico a su amigo Alejandro Gomez Arias que nunca pudo

tener hijos porque su aparato reproductor no se desarroll6d bien, segun un diagndstico médico su

91



aparato era equiparable al de una nifia de doce afios. Después otra teoria afirmo que Frida en reali-
dad fue fértil y ella misma provocaba sus abortos, a veces intencionados, a veces no.

Primero, el doctor Ortiz Tirado ordeno la inmovilizacion total con su corsé de yeso
por nueve meses. Frida percibia su corsé o la faja como “la céscara rota, enclavijada, cosida y de-
teriorada que la contuvo tantas veces” (Souter Gerry, 2016, pag.7). Desde entonces la paciente ya
sentia constante cansancio y dolores en la columna y pierna derecha que jamas la abandonaron. La
pierna herida la acompafi6 desde su infancia hasta su muerte, a pesar de que fue amputada. Se sabe
que Frida recupero en diciembre de 1925 el uso de sus piernas. Para 1928 se habia recuperado lo
suficiente y dejo la cama unos momentos para inmiscuirse en el arte y la politica mexicana.

Los médicos le diagnosticaron una deformacion congénita ocasionada por degenera-
ciones tuberculosas o sifiliticas. Después, en 1931, su doctor y amigo Leo Eloesser le diagnostico
escoliosis, que es una desviacion severa de la columna. Ella siempre supo que a su espina dorsal
le era imposible sostener el resto de su cuerpo, varias veces hizo referencia a eso en sus pinturas.
Investigaciones posteriores descubrieron documentos del doctor donde le asigna a la paciente sin-
drome de espina bifida, ya que muchos de sus sintomas convergian con los de tal sindrome. Frida y
su hermana Cristina compartian dolores porque era un mal hereditario, se trataba de una maldicion
familiar de enfermedades. También por esos dias aparecio la primera ulcera tréfica en el pie dere-
cho que no desapareci6 sino hasta 1938. Eloesser le hizo analisis de enfermedades venéreas que
resultaron ligeramente positivos. Le aconsejo el doctor llevar un estilo de vida saludable y tranqui-
lo, luego de darse cuenta de que sus problemas fisicos se manifestaban cuando pasaba una crisis
grande o pequefia y muchas veces ocasionadas por Diego. Por supuesto que Frida hizo caso omiso
a las recomendaciones.

Su matrimonio con Diego inici6 con una vida sexual normal, pero en 1930 tuvo su
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primer aborto por mala formacion pélvica. En realidad no se sabe si sus abortos eran provocados
o espontaneos, ya que Frida sabia que su esposo nunca quiso hijos. Se suman a este aborto otro
en 1932 en Detroit y uno mas en 1934 a los tres meses de embarazo, cuando ya se encontraba en
México. Ese ultimo afio fue pésimo para ella ya que empezaron los problemas circulatorios y le
extirparon cinco falanges del pie derecho. Nuevamente en 1935 tiene otro aborto y otra interven-
cion en su pie herido.

En 1939 se encontraba en Paris cuando una fuertisima infeccion renal la obligé a hos-
pitalizarse un tiempo, se le diagnostic6 coliobacilosis renal. Ahi comienza su excesivo consumo
de alcohol. Para colmo, cuando regresa a México, Diego le pide el divorcio. Esto lleva a Frida a
deprimirse a tal grado que afectd su salud notablemente. Se registran intensisimos dolores en la
columna vertebral. Tiene que estar en reposo absoluto de nuevo y, le prohiben las bebidas alcoho-
licas. Claro que no acata las indicaciones porque se va a Nueva York y luego va a California para
volver a contraer nupcias con Diego, eso agrava su estado.

Es 1941 y Frida se siente agotada y tiene dolores insoportables en todas partes. En ese
momento pierde kilos sin control y no se preocupa por alimentarse bien. Tiene desarreglos hormo-
nales y menstruales y para ellos recibe un tratamiento del doctor Carbajosa. En 1944 el dolor ya no
cede nunca y el doctor Velasco Zimbron le receta reposo absoluto y el uso del corsé de acero que al
principio le brinda alivio, pero luego es un dolor peor. Si se quita el corsé se siente que desvanece,
sin apoyo propio. Zimbroén ided otro sistema donde, con un dispositivo de traccion, la colgd del
techo boca abajo, para sostenerla de la barbilla y, asi, aliviar la tension de su columna, llevaba bol-
sas de arena atadas a sus pies. Permaneci6 asi escasos tres meses, pero aun dedicaba aunque fuera
una hora diaria a su pintura. Su inapetito es constante y su delgadez se vuelve notoria. Se siente sin

fuerzas y sin ganas de hacer mucho.
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El mismo doctor Carbajosa y el doctor Gamboa piensan en la tuberculosis. Otra vez
reposo y sobrealimentacion. Entonces el doctor Ramirez Moreno piensa que es sifilis porque una
variante de tal enfermedad destruye los huesos y causa gran dolor. Mas doctores y mas dolores, le
prescriben reposo total, antigeno metilico, calcio de nuevo y sobrealimentacion.

En 1945 aumentan dos centimetros al zapato especial derecho que usa Frida, ya que
la pierna sigue enferma y reduciéndose. El doctor Velasco Zimbrén le coloca otra vez el corsé de
yeso, pero lo soporta muy pocos dias por fuertisimos dolores en columna y pierna derecha. Enton-
ces ya son tres veces que le inyectan Lipiodol, que es un aceite que contiene yodo, el cual provoca
intensos dolores en la nuca y columna vertebral. Un afio después se traslada a Nueva York para ser
analizada por el doctor Philip D. Wilson, quien le fusiona cuatro vértebras lumbares con aplicacion
de injerto de pelvis con una placa de vitalio. Permanece durante nueve largos meses en el hospital
y en su cuarto se reunian doctores, amigos y pocos familiares. Le llevaban peliculas, recuerditos,
juguetes aparatosos que tanto le gustaban, dulces o comida. Frida se recuper6 lentamente sin guar-
dar el reposo aconsejado, usoé el corsé de acero durante tres meses a pesar de que se le recetaron
ocho meses. Al retirarle el corsé, detectan un terrible absceso que la lleva a otra operacion. No
guarda reposo y su vida es de constante ansiedad y nerviosismo.

Aparecen de nuevo todos los sintomas anteriores y aparte tiene una gran depresion que
empeora las cosas. A partir de la operacion del injerto comienza su decaida, de la cual no encuentra
salida sino hasta su muerte en 1954. Frecuenta clinicas, hospitales y se interna muchisimas veces
en muy poco tiempo. Amigos y cercanos se dan cuenta de su decaimiento, pero extranamente ella
se encuentra de buen humor. Aun tiene amantes mujeres y hombres, y su deseo de convivir con los
demas se intensifica. Diego contintia con el trabajo incesante y ella busca compafiia en los demas.

Mantiene en secreto que le han tenido que suministrar morfina varias veces y ahi comienza su adic-
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cion a las drogas. Durante el resto de sus afios dependio totalmente de su jeringa con el alcaloide
Demerol. Drogas, alcohol y depresion eran las amigas mas cercanas de Frida entonces. La pintora
siempre queria estar acompanada y si no, amenazaba constantemente con el suicidio a sus cerca-
nos. De hecho, si se lee su Diario con detenimiento, pueden encontrarse algunas advertencias de
suicidio a las que ella misma responde que aun no es tiempo. En resumidas cuentas, usé veintiocho
corsés amarrados al torso durante los ultimos diez afios de su vida, tales remedios solo aumentaban
el dolor y su alcoholismo.

La mayor parte de sus internamientos registran como razon “plastia de hueso y se-
cuestrectomia”, que es la extirpacion de un fragmento de hueso que ha muerto. La verdadera
fatalidad llegoé en 1953 cuando le amputan finalmente el tercio medio de la pierna derecha.
Permaneci6 en el Hospital Inglés del 27 de julio al 3 de octubre y fue atendida por los doc-
tores Juan Farill, Guillermo de Velasco y Polo, ademas del psiquiatra Ramon Parres. Esta de
mas decir que esto fue para Frida el acabose. La amputacion altero el sentido estético de su
cuerpo y dejo de encontrar la belleza en si misma, eso la destruy6. El afio de 1954 inici6 con
mas problemas e ingresos al hospital, se dice que algunas de las internaciones eran intentos
de suicidio. La ultima vez que Frida apareci6 en la calle fue el 2 de julio de 1954 para una
manifestacion a favor de los derechos guatemalenses. Ya no podia ni sostener sola su pancarta
y su tipico y hermosos arreglo personal habia desaparecido. Para entonces se encontraba has-
tiada y cansada de la vida, ya no encontraba interés en pintar, o en sus amantes, o en Diego.
Simplemente decidi6 dejarse morir.

El 13 de julio de 1954 la encontraron muerta en su cama a los cuarenta y siete afios.
La sospecha de un suicidio por sobredosis de Demerol nunca podra confirmarse, ya que no se hizo

un examen post-mortem y se incinerd el cuerpo conforme a los deseos de la difunta. Los médicos
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anotaron como causa de muerte una embolia pulmonar, aunque todos los cercanos aseguran un
suicidio crénico o premeditado. Los ultimos afios de su vida los pasé en camas de hospital, luego
en la silla de ruedas y, finalmente, recluida en la Casa Azul.

Es necesario apuntar que el accidente de 1925 que sufri6 Frida, no fue la verdadera
causa de sus problemas de columna, ni tampoco el provocador de su imposibilidad de ser madre.
Ella naci6 con el Sindrome de Espina Bifida y ante la noticia de sus embarazos ella misma pro-
vocaba sus abortos por miedo a heredar sus enfermedades familiares, ademas de otros trastornos.
Ahora, tras muchas investigaciones, se sabe que Frida era fértil. Los procesos degenerativos mas
su condicion depresiva volvieron las cosas aun mas dificiles. Las heridas y los problemas de Frida
eran grandes, pero no tan grandes como lo era la ignorancia en aquellos afios. Hoy, probablemente
la evolucién y los cuidados de la pintora serian muy diferentes, efectivos y menos dolorosos. La
medicina ha avanzado mucho, ahora es mas sencillo detectar y aliviar los problemas del enfermo,
pero el siglo pasado no era asi.

Desde que Frida nacio, hubo dolor y melancolia en su vida. A partir de 1925, hasta su
muerte en 1954, todos sus familiares, cercanos y amores supieron de sus males y su dolor. Judith
Ferreto, su enfermera mas cercana, acert6 al decir que lo de Frida no era una enfermedad, sino una
condicion. Para Diego, las enfermeras y todos los que la cuidaban y querian de verdad, fue muy
triste ver como la hermosa luz de Frida se fue extinguiendo. Es verdaderamente admirable que una
mujer en sus condiciones, con tantas dificultades y problemas de todo tipo, se sobrepusiera a la
enfermedad y el dolor para pintar una vez mas y otra y otra, hasta el fin que ella eligié. En algunas
de sus cartas a Alejandro Gomez Arias escribid que queria tener fe. A pesar de experimentar la vida

con dolor constante, supo sacarle provecho cada dia.

96



Etapas De Descorporeizacion Corporal De Frida Khalo.

El total de la produccion pléstica de Frida Kahlo, realizada entre 1925 y 1954, consta
de 220 piezas aproximadamente, entre pinturas (0leos y acuarelas); dibujos (lapiz,
pastel, lapiz de color y tinta); estampa (una litografia y un grabado en linéleo) y dos
frescos, sin incluir las ilustraciones contenidas en su “diario” (Museo de Arte de Pon-
ce, 2005, pp. 30, 32).

En tal produccion, encontramos principalmente el retrato y autorretrato, la naturaleza
muerta, numerosos bodegones e infinidad de imagenes simbolicas que personifican el estilo artistico
de Frida, aportando importantes aspectos que inundan su universo pictdrico. Su imaginario termina
resultando del confinamiento, las convalecencias y consecuencias de estas que obligan, casi intuiti-
vamente, a la creacion de un universo personal donde se intima la expresion del imaginario personal
de Kahlo.

A la vez, recupera ecos artisticos y estilisticos italianos y alemanes. Se aduefia del arte
mexicano y de lo sonoro de la expresion popular nacional e impregna en su arte huellas de la van-
guardia y el arte de los afios veinte. Expone un interés por lo anatdmico, zooldgico y botanico asi
como por la fotografia.

La totalidad de su obra se envuelve en contextos de tintes politicos, sociales e histori-
cos: es enmarcada por los fundamentos revolucionarios, comunistas, militantes y por sus ideolo-
gias politicas. “Paralelamente, se hicieron presentes sus patologias [...] asi como la autenticidad
con la cual afrontd su existencia” (Museo de Arte de Ponce, 2005, pag. 29). “Su vida es ejemplo
y modelo del feminismo militante de los afios setenta” (Museo de Arte de Ponce, 2005, pag. 16).
“Cred una pintura como referencia a si misma, nutrida de la tradicion del arte popular” (Museo de

Arte de Ponce, 2005, pag. 26).
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Etapa Temprana: El Retrato Como Continuo Ensayo Pictérico Del Rostro.

Durante los primeros afios de produccion artistica de Kahlo, encontramos infinidad
de reproducciones concentradas en el rostro. Una fuerte narrativa, meramente facial, que no solo
se concentra en la propia artista. A lo largo del inicio, Frida crea numerosas obras donde retrata a
personas cercanas, amigos y familiares. Paulatinamente, da inicio al arte del autorretrato que tan
significativo lugar contendria dentro de su produccidn, concibiéndose en este punto como la bus-
queda de si misma.

Esta auto-comunicacion logro establecer un arte que expone un fin en si mismo, es
decir que Kahlo se encargaria de generar cierta intimidad pictorica a través del continuo ensayo
y expresion de la gestualidad propia. Sus autorretratos, donde abunda el cardcter natural (fauna y
flora), son cargados de una clara y recurrente planimetria (todo ejecutado en primer plano) donde
existe, a la vez, un minucioso detalle de los simbolos y las particularidades anatomicas y botanicas
con que Frida enriquece a su propia imagen, asi como poses y atuendos fuertemente marcados por

la herencia estilistica que su conocimiento fotografico le permeo.

“De los afios 1925 a 1927, su imagen propia se vuelve el estandarte de su obra, e/ eje

vital de su pintura” (Museo de Arte de Ponce, 2005, pag. 32).

Etapa De Transicion: Ampliacion De La Imagen Artistica’ Y Concepcion Del Cuerpo Entero.

Con el paso del tiempo, la historia clinica y patoldgica a la que Kahlo estuvo sujeta

desde temprana edad terminaria definiendo de poco en poco la tematica de su arte. La constante
limitacion y amenaza corporal que afrontaba dia a dia, terminé originando de manera violenta y

obligada un sometimiento a la experiencia corporal gracias a la cual la artista comienza a ubicarse
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dentro de su cuerpo y hace de €l un espacio y un lugar definidos para sus expresiones y manifesta-
ciones siendo estas politicas, sociales, culturales y artisticas.

Apropia sus partes fisicas y las comienza a reconocer, pero sobretodo a exhibir. Inau-
gura la experiencia pintura-cuerpo donde es posible ubicar un proceso de integracion de las partes
restantes del cuerpo, que van mas allé del rostro. Realmente este proceso, al que igualmente pode-
mos llamar de adaptacion, resulta obligado a partir de que la columna pasa a ser el centro del gran
problema de salud, resultando en la exploracion y exposicion anatomicas.

Frida pre-figura el espacio fisico de su propio cuerpo e inaugura un proceso de arte
auto-biografico que rebasa el limite de lo facial, lo que dara pie a la constante presencia de 6rganos
vitales, como el corazén y los filamentos rojos que abundan en su obra. Kahlo pasa a establecer
la clara importancia del papel que la sangre y los elementos de la naturaleza ejercen sobre su pro-
duccion. Es en esta etapa cuando inicia el bosquejo de una mitologia personal rica en simbologias

tanto fantasiosas como reales.

Etapa De Madurez: Ruptura De La Imagen Y Una Tragica Desintegracion Corporal.
Durante los tltimos afios de vida de la artista, esta fue sometida a diversos procesos
médicos que la llevaron a estados fisicos y emocionales angustiosos y de profundo dolor. Ello no
tardaria en verse expuesto en sus ultimas obras, donde la incorporacioén de elementos simbolicos,
que representan el deseo por evitar el dolor o no sucumbir ante él, comienzan a hacerse presentes
de manera habitual incluso desde el primer periodo de su obra (es importante recordar los autorre-
tratos donde incluye simbolos como el tercer ojo, el ying y el yang, etc).
En esta ultima etapa, observamos incluso, por primera vez, una obra donde se repre-

senta su cuerpo invalido y despojado sobre una silla de ruedas (Autorretrato con el retrato del
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doctor Juan Farill). Apoyada fuertemente en la personalidad ideoldgica propia de Frida Kahlo, las
obras de este ultimo periodo ejercen una explotacion pictdrica del cuerpo rigido y atado, asi como
desfragmentado y desintegrado: es notoriamente un arte concentrado en el cuerpo que colapsa

dolorosamente. (Figura 12)

Fig. 12 Yo soy la desintegracion, Frida Kahlo. (Lowe, 2014, pag 69).
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Esta tragica narrativa pictorica explicita los procedimientos clinicos a los que su cuer-
po fue sometido violentamente durante las tltimas décadas de su vida. Imagenes que dejan en
claro el dolor y la tortura experimentadas por su cuerpo, que también comienza a metamorfosear
en un intento por alejarse del cuerpo propio al que comienza a ser ajena.

Frida nos pinta un cuerpo que le llena de angustia y del cual busca despojarse no por
gusto ni necesidad, sino mas bien por deseo. La recurrente utilizacion de flechas, clavos y colum-
nas clasicas al borde del colapso, dejan en claro la ejecucion de un cuerpo rigido, carente de mo-
vimiento o sutileza, que le limita no solo fisicamente sino también emocional y psicoldégicamente.
La ultima fase del arte de Frida nos ofrece a una persona que comienza, obligadamente por el

dolor, a desconocer su cuerpo.

Cuerpo Fragmentado.
Rostro:

La autora Araceli Rico ofrece un preludio que busca definir el papel del rostro (lo lla-
ma una carta geografica), para luego incorporarlo dentro de la obra de Kahlo. De esta manera, nos
topamos con Gilles Deleuze: “El rostro es como una pantalla donde la subjetividad, signo de la
conciencia y de la pasion, perforo por el hoyo de los ojos” (Rico, 1993, pag. 131).

El concepto de rostro va moldeandose a partir de caracteres tanto individuales como
sociales, es asi como se le asignan funciones de identidad (caracter de individuacion), asignacio-
nes para la escena publica (rol social) y factores comunicantes (didlogo entre rostros). La relacion
entre estos ambitos es tan estrecha, que la disolucion de uno de ellos anuncia la desintegracion
de la triada. El ejemplo radica en que si alguien deja de entenderse como individuo particular e

identificable, por ende su papel social no podra desempenarse pues carece de una identidad que le
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permita reconocerse como un alguien que sirve para algo.

Araceli Rico propone la existencia de un vinculo entre el arte del autorretrato de Kahlo
y el concepto del rostro como algo irrecuperable al postrarse sobre la imagen de una pintura. Y es
que el volver atemporal el rostro mediante el arte, surge a veces de la ausencia de individualizacion
que lleva a uno a entenderse como un ser estatico, inmerso en un estado de fijacion que corta cual-

quier didlogo. (Figura 13).

Fig. 13 Autorretrato, Frida Kahlo, 1930. Oleo sobre lienzo, 65x54cm. Coleccion priv.,
Boston Mass., EE.UU. (Zamora. México. 2015, pag.266).
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Sin embargo, lo antitético de esta concepcidn radica en que el autorretrato también significa la
busqueda de uno mismo. En el caso de Frida, la recurrencia de esta practica, que lleva implicito

un proceso de autocomunicacion, podemos tratarla en tres aspectos:

a) La siempre presente y compleja similitud de rasgos y posturas:

La creacion de imagenes fijas y paralizadas en los diversos autorretratos, anu-
la cualquier posible comunicacidn, pues los rasgos que encontramos carecen de soltura
y no entablan ningun dialogo con el espectador. La quietud del sereno rostro con el que
la mayoria de las veces nos topamos en la obra de Kahlo, genera estados de profunda
contemplacidén que referencian al rostro con la prefiguracion de la muerte. No hay con-
notacion alguna de estados animicos y es asi como encontramos, en esta falta de rasgos
expresivos, un producto generado a partir de la tragedia que experimenta constantemente

sSu cuerpo.

b) Funcion activa y pasiva:

Frida es ejecutora de su obra, pero también el modelo de ella. Al concentrarse
directamente sobre la propia imagen, parece sugerir a su arte un fin en si misma; un arte
que parte de ella para regresar a si. El comtn contacto contemplativo con su propio rostro
termina generando una intimidad, dentro de la cual el espejo tiene un papel de importan-
cia en la realizacion de lo que Araceli Rico denomina un ritual personal. Mediante este
objeto reflectante, ella se hace objeto de su mirada y su apreciacion. (Figura 14, Figura

15 y Figura 16).

103



Fig. 14 Sistema de entorno reflejante, Vista 1. Fuente:
Elaboracion propia.

Fig. 15 Sistema de entorno reflejante, Vista 2. Fuente:
Elaboracion propia.
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Fig. 16 Sistema de entorno reflejante, Vista 3. Fuente: Elaboracion propia.

¢) El rostro como portavoz del cuerpo:

El rostro cobra la importancia de la inmediacion de su vida mas presente en la obra. A
través de una narrativa meramente facial, se genera una estrecha relacion entre la vida
del cuerpo (anatémica o dindmica) y la gestualidad (la expresion, misma que Frida
lleva al punto opuesto de lo inexpresivo), es asi como “las intensidades fisicas a las
cuales su cuerpo estuvo sometido, la llevaron a crear una pintura de expresiones mo-
deladas por la espera de la muerte” (Rico, 1993, pag. 140). Este vinculo simboliza una
causa-efecto entre la fijacion del rostro y la inmovilizacion del cuerpo, pues la primera
es repercusion de la otra: “la rigidez de su rostro, pudiera tener acaso por origen la
rigidez y la pardlisis real del cuerpo de la pintora” (Rico, 1993, pag. 143).
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El resultado de la imagen que Kahlo estimula a través del autorretrato, es no solo la
suma de sus experiencias corporeas, también es la disolucion del cuerpo mismo en una larga y

temerosa espera de la muerte.

Estructuras Locomotoras (Espalda, Pierna, Pie) Y Matriz O Vientre:

Han sido los dafios anatdémicos que Kahlo sufrié en las inmediaciones de su juventud,
los responsables de repletar sus obras de significaciones que logran concentrar su arte especifica-
mente en las limitaciones de lo corporeo.

Desde la infancia, Frida sufri6 problemas fisicos que la obligaron a estar siempre al
cuidado y al tanto de las circunstancias a las que sus problemas la ataban. Desde muy chica, su
pierna derecha le causé severos problemas de salud resultando en una anormal delgadez de esta
que, para su mejor o supuesta recuperacion, se recomendo a Kahlo llevar un estilo de vida atlético.
Los distintos diagnosticos clinicos indicaban diversidad de males que consistian en atrofias, polio-
mielitis, escréfula en las articulaciones, un “tumor blanco” y acortamientos y desviaciones del pie.

Estos problemas de salud, muy anteriores al accidente del autobus (1925), ya comen-
zaban a condenar la estabilidad fisica de Kahlo, aunque en un grado menor a aquel donde alcanza-
ria un punto de plena agonia gracias a tal incidente de trafico.

La gravedad de este accidente provoco serias heridas en el cuerpo de la artista. Un tubo de
pasamanos atraveso la parte abdominal de su cuerpo, causandole numerosas fracturas tanto en las vértebras
lumbares como la pelvis, ademas el violento movimiento del autobtis donde se encontraba lesion6 aun mas
el pie que anteriormente ya se encontraba en mal estado. Igualmente, una luxacion de su codo izquierdo y la
penetracion a su abdomen, esta tltima danando el lado izquierdo de su cadera y rompiendo, del mismo lado,

el labio de su zona vaginal. Asimismo, numerosas fracturas de la vértebra cervical, costillas y pierna derecha.
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De esta manera y atendiendo a la afirmacion que la autora Araceli Rico ofrece (ya an-
teriormente citada), “resulta innegable que el pensamiento de las mujeres est4d determinado, en su
mayor parte, por la estructura de cuerpo”, el arte que Kahlo ofrece queda mesuradamente limitado
a la representacion de su propio cuerpo a través de una riqueza de simbologias que dejan al des-
cubierto su estado animico. Angustia, afliccién y tormento son algunas de las emociones que nos
ayudan a construir la fria atmoésfera de Frida Kahlo.

El hecho de que la artista constantemente tome a su cuerpo como punto de partida para
consolidar su arte, es justificado en la intima vivencia aislada, agotada y hasta cierto punto que
también deviene en una vida exhibida. La pintura toma su origen en la experiencia corporal que se
sujeta a la concepcion de un lugar o ubicacion (yo me ubico en mi cuerpo) apropiada por la persona
y a través de la cual entiende o intenta descifrar lo que vive.

Araceli Rico abre una profunda investigacion con una cuestion que intenta descifrar
aquello que pervive en, o que hace a, esta experiencia pintura-cuerpo. “;Cual es ese cuerpo que
parece obsesionarla a tal punto que hablar de su obra es hablar de un reino corporal, o de una
corporalidad que va mas alld de una historia personal?” (Rico, 1993, pag. 29) A través del diario
intimo de la artista, de las anotaciones connotativas que dejo y de la rica simbologia que profesa su
pintura, el espectador se permite entrometerse en un arte auto-biografico que conduce a un mundo
atormentado: al universo de Frida Kahlo.

Penetramos en un mundo de dolor y angustia en donde trata el tormento fisico y la

lucha incesante que debe librar para romper su soledad de invalida [...] Esos grandes

ritmos y leyes seran para nuestra pintora el sufrimiento de una anatomia desquebraja-
da y la intensidad de un dolor que la aisla prohibiéndole su integracion a los demas.

(Rico, 1993, pag. 31).

Esta integracion de la que habla la autora, no fue de modo posible ningun proceso paulatino
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pues Kahlo, a través de cartas que enviaba con frecuencia a Alejandro Gémez Arias, explicaba claramente
como su vida, ahora atrofiada, resultaba irénica a como siempre la habia esperado.

Desde su regreso a casa del hospital las férulas y, mas tarde, los corsés comenzarian a ser parte
indiscutible de su dia a dia. Lo que ironicamente ejercia la funcion de proteccion de las fracturas, para Frida
significaba una atadura o prision que mas tarde tendria que lograr apropiar y que quiza este proceso de
integracion que no encontramos en ella respecto a la sociedad, si se dé entre ella y sus aparatos ortopédicos.

Realmente este proceso de integracion, o llamémoslo igualmente de adaptacion, re-
sulta obligado a partir de que la columna pasa a ser el centro del gran problema: /os experimentos
con diversos corsés [comienzan] “cuando, ya sanadas las heridas y fracturas menores, se instala en
ella el problema de la columna, en realidad una deformacion congénita, escoliosis, violentamente
agravada por las contusiones. Le exaspera la inmovilidad” (Zamora, 2015, pag. 32).

Al principio, ella misma describe el uso de los aparatos como una asfixia y martirio que le
imposibilitan llevar una vida comun. Las condiciones a las que se ve inclinada por sus tratamientos, la
llevan a modificar en gran parte su vida cotidiana, volviéndola monétona y cansada: “no solo es el sufti-
miento fisico, sino también que no tengo la menor distraccion, no salgo de este cuarto, no puedo hacer
nada, no puedo andar, ya estoy completamente desesperada [...]” (Zamora, 2015, pag. 32). La necesa-
ria inmovilizacidn de su cuerpo y las sugerentes operaciones para la pierna, conducen a Kahlo hacia un
proceso de auto-reconocimiento del cuerpo que ejecuta a través de las pinturas. “Su inmovilidad fisica
dejaba a su mente libre para desplazarse hacia adelante con planes infinitos, para analizar el presente y
auto-compadecerse o explotar el sentimiento de culpa de otros [...]” (Zamora, 2015, pag. 33).

El sufrimiento sera la experiencia que dé paso a la expresion artistica de Kahlo. Ade-
mas, también se hallard envuelta en un deseo por estructurar, dar orden y rigor al cuerpo dentro de

la imagen de la pintura. La necesidad que nace en la artista por empoderarse a través de esta disci-

108



plina sobre su propio cuerpo, surge quiza en la violencia de la imposicidon que el accidente planta
en su vida: “ella en si no vivi6 la experiencia del accidente, sino por el contrario, es la experiencia
misma la que cobra vida propia y se apodera de ella” (Rico, 1993, pp. 35-36).

Anteriormente, ya mencioné el factor de “exhibicion” del que la obra de Kahlo tam-
bién puede formar parte. Araceli Rico establece que ello se da por la transmision del estado de
angustia y excitacion de la historia del cuerpo de Frida. Manifestaciones como la crueldad y la vio-
lencia encierran, en su representacion, una especie de erotismo que, aunque no busca ser sensual,
si maneja la muestra del cuerpo desnudo y el deseo de que este sea visto. (Figura 17).

En su universo el cuerpo es por excelencia el lugar de la violencia [...] en él se rompe

con la unidad corporal [...] y existe una fuerza autodestructiva dirigida particular-

mente a los 6rganos locomotores [...], paralelamente a este ataque contra la unidad de

su anatomia, pareciera mas bien que ella, a través de su pintura, deseara completar y
reunir su propia imagen fracturada (Rico, 1993, pag. 42).

Fig. 17 Se equivoco la
paloma, Frida Kahlo.
(Lowe, 2014, pag 74).
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Para Frida Kahlo, la pintura es un medio casi tan importante como el cuerpo mismo. Resulta
la materializacion de su vision del mundo, de este erotismo del que se habla pero que, ¢l mismo, nace de
imagenes de crueldad, transgresion y violacion: “‘es asi que su expresion se transforma en un grito severo
y contenido, un lenguaje de impotencia” (Rico, 1993, pag. 44). Por ello, la pintura de Kahlo concibe una

99, ¢

“identificacion del cuerpo”; “el cuerpo es a la vez tema y objeto de la creacion” (Rico, 1993, pag. 48).

Casos Concretos.
17 de septiembre de 1925: Frida Kahlo sufre el accidente automovilistico.
Durante el periodo de 1930 a 1934, se lleva a cabo la estancia de Frida en los Estados Unidos,
en compaiia de Diego Rivera. A través de un par de obras artisticas, Frida Kahlo alude sin pudor a un tema
que fue motivo de diversas representaciones durante los primeros afios de la década de los 30’s. Sin duda,

una de las aparatosas realidades a la que Kahlo tuvo que enfrentarse fue a la de no ser madre. (Figura 18)

Fig. 18 1931 Frida y ce-
sérea (inconcluso). Oleo
sobre tela 73x62cm.
Coleccion Museo Frida
Kahlo, México, D.F. (Za-
mora 2015, pag. 275).
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Frida nunca tuvo una cesarea. Parece que el titulo de este cuadro se deriva de la posi-
bilidad mencionada por uno de sus médicos de tener un hijo por este procedimiento, si
lograba conservarlo hasta un término en que el feto pudiese vivir independientemente
(Zamora, 2015, pag. 275).

En la obra Hospital Henry Ford (Figura 19), obra que pinta durante el mismo afo en
que es hospitalizada en Detroit, a causa de un aborto involuntario.

Los colores calidos de esta obra, asi como la concentracion de distintas imagenes pe-
queiias en el mismo plano, encierran una atmosfera de dolor o sufrimiento sobre el cuerpo de la
mujer que yace. Ademas el feto que, primeramente, estd cubierto de escasas manchas rojizas luego
es violentado al aumentar estas en torno del cuerpo femenino.

Es, sobre un paisaje llano que a espaldas exhibe la industrializacion, donde en-
contramos nuevamente a Frida, sangrando, recostada sobre una cama mientras a su alrede-
dor gravitan conectados a ella diversos atributos: una matriz, un gran feto, maquinaria, un
caracol, una flor marchitada y una representacion perfilada del aparato reproductor femeni-
no. Ellos parecen contrastar los aspectos de la vida y la muerte, manifestados en la practica
del aborto.

Los cordoncillos rojos que unen estos elementos a la parte abdominal de su cuerpo, son
sujetados por sus manos, mientras que una gran lagrima resbala de su ojo izquierdo. Las lagrimas,

elemento que Frida Kahlo incorpora a su obra en repetidas ocasiones [...] tienen una

connotacion tanto literal como simbolica, haciendo referencia a la Madre Dolora del

Cristianismo, al tiempo que alude a la leyenda mexicana de la Llorona, otra madre

vestida de luto (M. Lowe, 2001, pag. 216).

Sufrimiento, tristeza y ligaduras podrian ser los temas expresados aqui. Propiamente, el

abatimiento de la mujer impotente que, sangrante, pierde una parte de si a quien llego6 a dar vida.
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Fig. 19 1932 Hospital Henry Ford, Frida Kahlo. Oleo sobre ldmina 30x38cm. Museo Dolores Olmedo
Patifio. México, D.F. (Zamora, 2015, pag. 282).

En esta otra obra (Figura 20), nos topamos nuevamente con la simbologia de las 14-
grimas, sin embargo en esta ocasion no solo se encuentran saliendo de los ojos. Desde el punto de
la vagina, una hilera de lagrimas escurren por toda su pierna hasta llegar al suelo y nutrir lo que
parecen ser raices de plantas. Ademas, un feto muy bien formado y de gran tamafio se haya unido
con un cordon desde su ombligo hacia la pierna derecha de Kahlo subiendo hasta el abdomen,
conectandose a otro pequeio feto. El cuerpo desnudo ocupa el centro de la imagen y un brazo se
extiende detrés de otro para mostrar lo que parece ser un godete de pintura. Por “su costumbre [...]
de mostrar partes internas del organismo [...], estas adquieren una importancia que de otra manera

resultaria dificil de transmitir” (M. Lowe, 2001, pag. 220).
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Fig. 20 1932 Frida

y el aborto, Frida
Kahlo. Litogra-

fia (13a. prueba)
31x24cm. Museo Do-
lores Olmedo Patifio.
México, D.F. (Zamo-
ra, 2015, pag. 282).

Resulta interesante que en esta pintura (Figura 21) las manos hayan sido suprimidas del
cuerpo de Frida, pues resultan de las partes mas importantes, ademads de los ojos, a la hora de pintar.
La division de dos paisajes que contiene su escision en el cuerpo de la artista, es acompafiada de
distintos elementos en cada una de las partes. Un par de vestidos muy distintos, el de la izquierda
muy basico con la integracion de un brazo izquierdo estirado y rigido, mientras que el de la derecha
es representativo de la moda folclorica que tanto impregnd la personalidad de Kahlo. Este sostie-

ne, mediante un brazo derecho, el antebrazo izquierdo de Frida mientras que una varilla larga y en
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diagonal traspasa su pecho a través de un hueco que se abre paso sobre la ubicacion del corazon.
Nuevamente aparecen los cordoncillos rojos que unen ambos vestidos con el cuerpo de
Kahlo. Un grande y rojizo corazdn, desangrandose, se encuentra yacente sobre la tierra arida de uno
de los lados. Por el otro lado, el mar en estado de calma aborda el pie izquierdo de la artista, en el
cual la zapatilla se ha convertido en una pequefia figurilla de barco con la vela incluida.
Una sensacion de nostalgia invade la imagen, pues una division de este estilo pudiera
tener su origen en la estancia de cuatro afios realizada por la artista en los Estados Unidos, en pe-

riodos anteriores.

Fig. 21 1937, Recuerdo, Frida Kahlo. Oleo sobre lamina
38x36cm. Coleccion Amalita La Croce de Fortabat. Buenos Aires,
Argentina. (Zamora, 2015, pag. 296).
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Sentada de manera rigida, muestra su pierna y pie heridos. La sangre, sin el vivaz color
1ojo, resbala por su piel y vestido mientras unas plantas posan sobre las heridas, la vida sobre lo
que paulatinamente se extingue.

Un tocado de flores que funge como origen de diversas y muy delgadas ramificaciones,
similares en forma a las venas que se extienden a lo largo de su cuerpo sentado, hasta llegar a la
baja altura del pie herido. Este, vendado y con sangre, se posa sobre un pequefio taburete. Esta
parte del cuerpo llegd a ser manifestada en diversas ocasiones por la artista: “[...] se encuentran
referencias visuales a los pies, especialmente al pie derecho de la artista: este era el que mas pro-
blemas le ocasionaba” (M. Lowe, 2001, pag. 236).

El dolor y la inexpresion discurren en esta obra. Ademas, es durante este aflo cuando

se separa de Diego Rivera. (Figura 22)

Fig. 22 1938 Re-
cuerdo de una herida
abierta, Frida Kahlo.
Perteneci6 a Edgar
Kaufmann y se des-
truyo en el incendio
de su casa (Zamora,
2015, pag. 304).
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Esta representacion (Figura 23), aunque sigue estando dentro de la linea corporal, deja
de lado la explicita violencia acostumbrada. El cuerpo que yace, reposa tranquilamente mientras
numerosas y largas raices salen de su interior para extenderse a lo largo del arido paisaje. Nue-
vamente encontramos la integracion de los filamentos de sangre que, entre las hojas y las raices,
se extienden notablemente haciéndose parte de la misma vegetacion. “De todas las analogias de
indole bioldgico y botanico, tal vez la mas impactante se establezca de la asociacion entre raices
y venas, tendones y nervios, elementos que simbolizan conductos de alimentacion o vias de trans-
mision del dolor” (M. Lowe, 2001, pag. 30). No es la tnica obra donde Frida Kahlo asume la gran

importancia que la naturaleza y el sentido de vida tienen para ella.

Fig. 23 1943. Raices, Frida Kahlo (inicialmente llamado El pedregal). Oleo Fig. 24 1944 La columna rota,

sobre lamina 30x50cm. Coleccion particular. (Zamora, 2015, pag. 327). Frida Kahlo. Oleo sobre masonite
40x30cm. Museo Dolores Olme-
do Patifio. México, D.F. (Zamora,
2015, pag 336).

En lugar de una columna vertebral (Figura 24), encontramos una austera columna
arquitectonica. En gran parte resquebrajada, ello no interrumpe su estado rigido que se abre paso
justo en el centro del cuerpo de la mujer.

Las abundantes lagrimas cubren el rostro de Frida, asi como numerosos clavos im-
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petuosamente enterrados que también observamos en el resto del cuerpo: brazos, senos, cuello,
abdomen e incluso en la tela que cubre su parte inferior.
Los cintos del corsé se cifien inflexibles al tronco del cuerpo. La cara inexpresiva, la
rigidez de la posicion y el arido paisaje de atras despiertan una profunda sensacion de uniformidad.
La utilizacion de la columna clasica como elemento de rigidez dentro la obra, no es
Unica en esta pieza mencionada. En el Diario de Frida podemos encontrar una ilustracion donde se
observa el cuerpo de la artista, resquebrajado, sobre una columna (Véase Figura 12).
[...] Con el aspecto de una marioneta con los miembros desarticulados, tambaleandose
sobre una columna clasica. Partes del cuerpo de la artista caen en pedazos, incluyendo

un 0jo y una mano, indispensables en la creacion artistica. Sobre la figura en precario
equilibrio, Frida Kahlo escribe “Yo soy la desintegracion”.

Es durante este afio cuando “el Dr. Philip Wilson, del Hospital de Cirugia Especial de
New York, le hace un injerto de hueso en la columna vertebral” (Zamora, 2015, pag. 205). Una
mas de las dolorosas intervenciones que debid sufrir el cuerpo de Frida, quiza por ello esta repre-
sentacion muestra de manera explicita la violencia de la que su cuerpo cotidianamente es objeto.
Cantidad de flechas penetran sangrientamente sobre el cuerpo, hibrido, de la artista: “Frida Kahlo
disfrutaba de la idea de lo hibrido (especialmente lo hermafrodita, plasmado en dos cuadros de
1944, en los que ella y Diego Rivera aparecen fundidos en un solo rostro)” (M. Lowe, 2001, pag.
224) . Las flechas son arrojadas como clara simbologia que “hacen directa alusion a la enfermedad
de la pintora” (M. Lowe, 2001, pag. 259).

Un paisaje oscuro, que al final muestra el claro azul del mar, enmarca la escena. Una
rama cortada yace frente al cuerpo animal de Kahlo a la vez que su cara mono6tona, como mayor-

mente la encontramos en sus autorretratos, postra la mirada fijamente al frente. (Figura 25)
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Fig. 25 1946 La venadita o El Venado herido, Frida Kahlo. Oleo sobre masonite 23x30cm. Coleccion Mrs. Carolyn
Farb. Houston, Tex. (Zamora, 2015, pag. 348).

En la obra “drbol de la esperanza, mantente firme” (Figura 26), aborda de manera
explicita su operacion realizada en Nueva York.

Encontramos la polaridad del sol y la luna, respectivamente dia y noche, elementos
que “guardan relacion con las dos piramides del centro cultural azteca de Teotihuacan [...] dichos
astros fueron simbolos y objetos de culto del pueblo azteca, al tiempo que se los utilizaba para re-
presentar los cambios ciclicos de las estaciones” (M. Lowe, 2001, pag. 261). Ademas, se observa a
Frida sentada y vestida en su folclorico traje con su tocado mientras que detras de la silla se halla
ella misma recostada, con dos largas heridas que sangran. La camilla del hospital y la sdbana que

la envuelven remiten enseguida a los procesos quirirgicos.
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Ya casi le termino mi primer cuadro [escribe Frida al Ing. Eduardo Morillo Safa] que
desde luego no es sino el resultado de la jija operacion! Estoy yo sentada al borde de un precipicio
con el corsé de acero en una mano. Atras estoy, en un carro de hospital acostada -con la cara a un
paisaje- un cacho de espalda descubierta donde se ve la cicatriz de las cuchilladas que me metieron

los cirujanos “jijos de su... recién casada mama. (Zamora, 2015, pag. 349).

Fig. 26 Arbol de la esperanza mantente firme, Frida Kahlo, 6leo sobre masonite 54x40cm.
Coleccién Daniel Filipacchi. Paris, Francia. (Zamora, 2015, pag. 349).
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Ademas de tener una connotacion politica de la obra “El marxismo dara la salud
v la paz a los enfermos” (Figura 28), apoyada fuertemente en la personalidad ideologica
propia de Frida Kahlo, es también un testimonio mdas de su cuerpo. Rigido, sostenido y
sosteniendo. Su soporte, las muletas, son dejadas al lado para soportarse sobre dos grandes
manos que la toman del pecho y el brazo derecho. El libro que sostiene en una de sus ma-
nos es un simbolo claro de la importancia que la lectura y el estudio tuvieron sobre su vida,
aun mas si nos detenemos conscientemente ante el titulo de la obra. El corsé perfectamente
delineado se ata a su torso a través de dos cefiidos cinturones. Su larga y amplia falda cubre
la parte inferior de su cuerpo.

Un mundo incompleto, una gran paloma blanca y un ojo sobre una de las palmas
que la sostienen sobresalen en el lado izquierdo y arido, aunque con hileras de agua. Mientras,
en el lado derecho y célido, con hileras de lo que parece ser sangre, destaca de entre los rostros
el del aleman Marx.

“Frida Kahlo emparenta un sistema politico moderno y poderoso, el comunismo, con
un régimen de la antigiiedad que dur6 varios siglos, el imperio azteca” (M. Lowe, 2001, pag. 261).
Ademas, dentro de su Diario

resulta de particular interés la manera en que explica las razones de su devocién “revo-

lucionaria”: la artista equipara la participacioén en el movimiento con el hecho de estar

viva. La conviccién le infunde animo cuando siente que la energia la abandona (M.
Lowe, 2001, pag. 251).

Quiza por ello, este cuadro fue pintado en el Gltimo afo de vida de Kahlo, quien fallece

el dia 13 de julio a “causa de una embolia pulmonar”.
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Fig. 27 El marxismo dara la salud y la paz a los enfermos. Oleo sobre
masonite 76x60cm. Coleccion Museo Frida Kahlo. México D.F. (Zamora,
2015, pag.369).

Corazon:

El corazdn es también uno de los elementos principales en la obra de Frida Kahlo. San-
grando, grande, pequefio, en ella o fuera de su cuerpo son algunas de las formas en que podemos
encontrarlo.

En este caso, sencillamente enrojecido se adhiere a su lugar comin mientras observa-

mos un cuerpo sin cabeza con heridas en el muslo y otro punto rojo en el pie que se apoya sobre
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una figura geométrica. Tanto el pie como el corazon se hallan alineados por el color rojo que les
une visualmente, aunque de manera simbolica puede hablarnos también de un dolor comun que

comparten: un pie y un corazon sufridos (Figura 29).

Fig. 28 Cuerpo sin cabeza con corazon rojo, Frida Kahlo. Dibujo a
tinta 38x30cm. Coleccidon Isolda Pinedo Kahlo. México D.F. (Za-
mora, 2015, pag. 304).

La unién de dos corazones a través de los filamentos (Figura 30), la representacion de
dos figuras que denotan una doble personalidad y la sangre nuevamente incorporada bafiando las
telas que la cubren.

El vinculo entre los dos cuerpos parte de los cordoncillos rojos que desfilan desde
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unas tijeras que provocan el sangrado, hasta un retrato pequefio y circular que descansa sobre la
mano izquierda de una de las mujeres. Las venas que rodean al brazo y al cuello cohesionan a dos
corazones que se diferencian en la exposicion de cada uno. El de la derecha completamente rojo
mientras que el de la izquierda posee un corte frontal que nos permite observar una cuidadosa re-
presentacion anatdmica del 6rgano. “Su arte esta en otra parte, comprometido no con la realidad
visible, sino con otra realidad, inventada, afiadida al mundo” (M. Lowe, 2001, pag. 22).

Dos Fridas, la de blanco con una “postura mas acomodada”, con un fino ropaje que
se enaltece de encaje mientras que la Frida de azul aparece con una posicion mas descuidada, las
piernas abiertas y sosteniendo la mano de su par.

“Collares, anillos, tocados de organdi blanco, floreadas blusas campesinas, rebozos color

granate, faldas largas, todo ello cubriendo un cuerpo quebrado” (M. Lowe, 2001, pag. 23).

Fig. 29 Las dos Fridas, Frida Kahlo. Oleo sobre tela 173x73cm. Coleccion Museo de
Arte Moderno. México, D.F. (Zamora, 2015, pag. 313).
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“Frida Kahlo es confinada a una silla de ruedas. Contrata varias enfermeras, que la atien-
den las veinticuatro horas y le suministran inyecciones de analgésicos” (M. Lowe, 2001, pag. 292).

El corazon, en este caso, no simboliza un profundo dolor sino mas bien un profundo
agradecimiento. Como muestra de la gratitud por los servicios médicos, observamos en el cuadro
(Figura 31) a Frida pintando un retrato del Dr. Farill, con sangre de su propio corazén que escurre
de los numerosos pinceles que sostiene en mano. La forma del 6rgano, precisado incluso con ve-
nas, ocupa todo el godete.

Observamos por primera vez en una obra su cuerpo invalido y despojado sobre una
silla de ruedas; sin embargo, su apariencia luce cuidada con joyas que acompafian sus orejas,

cuello y manos.

Fig. 30 Autorretrato con el retrato del doctor Juan Farill, Oleo sobre masonite 41 x 50 cm. Co-
leccidn particular. (Zamora, 2015, pag. 357).
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Tercer Ojo:

En diversas ilustraciones de su Diario encontramos la representacion del tercer ojo.
Este simbolo hinduista, ademas del circulo del ying yang propio de la religion taoista, alude a la
parte del conocimiento oriental que Kahlo también aplicaba a sus obras.

Un ejemplo es el retrato de Neferunico, personaje inventado por ella a quien describe
como el fundador de Lokura, hijo de Neferisis. “El tercer ojo que la artista dibuja sobre la frente
del retrato indica la fuerza intuitiva [...]” (M. Lowe, 2001, pag. 221).

Esta ilustracion comparte caracteristicas propias del arte del antiguo Egipto asi como
una mezcla de simbologias de distintas culturas: “el tercer ojo constituye un simbolo hindt y, final-
mente, en el cuello lleva un corazéon humano, un elemento caracteristico de los sacrificios aztecas”
(M. Lowe, 2001, pag. 221).

La utilizacion de estos recursos simbolicos (ying yang, tercer ojo, mitologia egipcia,
cddices mexicanos, etc) son concebidos como “[...] talismanes, cuyos poderes magicos apartan al
sujeto de cualquier sufrimiento en el futuro” (M. Lowe, 2001, pag. 226).

De manera resumida, entendemos que la incorporacion de estos elementos se encierra
en un deseo de la artista por fomentar la fuerza intuitiva y alejar a su cuerpo adolorido de demas

sufrimientos.

Resumen De Las Partes Corporales.
Rostro:

Moldeado a partir de caracteres tanto individuales como sociales:

Posee funciones de identidad (caracter de individuacion), asignaciones para la escena
publica (rol social) y factores comunicantes (didlogo entre rostros).
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Ello determina relacion estrecha, la disolucidon de un &mbito particular anuncia la des-
integracion de la triada: si alguien no se entiende como individuo particular, su papel
social no puede desempenarse (carece de identidad que le permita reconocerse como
un alguien que sirve para al/go).

Araceli Rico propone el vinculo entre el arte del autorretrato de Kahlo y el concepto del
rostro. Algo irrecuperable al postrarse sobre la imagen de una pintura. Caracter atemporal del rostro
otorgado por el arte, ausencia de individualizacién = ser estatico, inmerso en un estado de fijacion,
sin didlogo; sin embargo, autorretrato también significa busqueda de uno mismo: En el caso de

Frida, lleva implicito un proceso de auto-comunicacion:

a) La siempre presente similitud de rasgos y posturas:

* Creacion de imagenes fijas y paralizadas.

* Anular cualquier posible comunicacion: rasgos que carecen de soltura y no entablan ningin
diadlogo con el espectador.

* Quietud y serenidad del rostro genera estados de profunda contemplacion. Ello refiere al rostro
a una prefiguracion de la muerte.

* No hay connotacion alguna de estados animicos. Falta de rasgos expresivos = producto gene-

rado de la tragedia que experimenta constantemente su cuerpo.

b) Funcion activa y pasiva:
* Frida como ejecutora de su obra y como el modelo al mismo tiempo.
» Concentracion directa de la propia imagen = arte con un fin en si misma.

« Comun contacto contemplativo con su propio rostro = generar intimidad. Ello se logra a través
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del espejo: objeto de importancia en lo que Araceli Rico denomina un ritual personal.

* Espejo como objeto reflectante, donde ella se hace objeto de su mirada y apreciacion.

¢) El rostro como portavoz del cuerpo:

d) Rostro como inmediacion de su vida, la mas presente en la obra.

» Narrativa del arte es meramente facial.

* Genera estrecha relacion entre la vida anatémica y gestualidad.

* Vinculo expresion-inexpresion simboliza causa-efecto entre fijacion del rostro y la inmoviliza-
cion del cuerpo: “la rigidez de su rostro, pudiera tener acaso por origen la rigidez y la paralisis
real del cuerpo de la pintora” (Rico, 1993, pag. 143).

* Resultado de la imagen estimulada a través del autorretrato = es suma de experiencias corpo-

reas y también disolucion del cuerpo mismo en espera de la muerte.

Estructuras locomotoras (espalda pierna, pie) y matriz o vientre:

Daiios anatomicos sufridos por Kahlo en su juventud = significaciones de la obra que
concentran su arte en las limitaciones de lo corporeo.

Pierna derecha causando severos problemas de salud = anormal delgadez de esta. Los
distintos diagnosticos clinicos = atrofias, poliomielitis, escrofula en las articulaciones, un “tumor
blanco” y acortamientos y desviaciones del pie.

Problemas de salud que comienzan a condenar la estabilidad fisica de Kahlo. Punto
de plena agonia gracias al accidente en el tranvia (1925).

Numerosas fracturas tanto en vértebras lumbares como pelvis + aumento de la lesion

del pie + luxacion de su codo izquierdo + penetracion a su (dano del lado izquierdo de su cadera
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y rompiendo labio de su zona vaginal) + numerosas fracturas de la vértebra cervical, costillas y
pierna derecha.

Arte de Kahlo mesuradamente limitado a la representacion de su propio cuerpo a
través de simbologias que dejan al descubierto su estado animico.

Angustia, afliccion y tormento = construccion de la fria atmésfera de Frida Kahlo.

Su cuerpo como punto de partida para consolidar su arte, justificado por intima viven-
cia aislada, agotada y que deviene en una vida exhibida.

Origen de la pintura en la experiencia corporal, sujeta a concepcion de un lugar o
ubicacion (yo me ubico en mi cuerpo) apropiada por la persona y a través de la cual entiende o
intenta descifrar lo que vive.

Arte autobiografico que conduce a mundo atormentado: a su universo.

Penetramos en un mundo de dolor y angustia en donde trata el tormento fisico y la

lucha incesante que debe librar para romper su soledad de invalida [...] Esos grandes

ritmos y leyes seran para nuestra pintora el sufrimiento de una anatomia resquebraja-

da y la intensidad de un dolor que la aisla prohibiéndole su integracion a los demas.
(Rico, 1993, pag. 31).

Regreso a casa del hospital = férulas y corsés: parte de su dia a dia.

Ironicamente ejercer funcion de proteccion de las fracturas, para Frida significaba ata-
dura o prision que mas tarde tendria que lograr apropiar. Este proceso de integracion no lo en-
contramos en ella respecto a la sociedad, pero si entre ella y sus aparatos ortopédicos.

Proceso de adaptacion obligado a partir de que la columna pasa a ser el centro del
gran problema.

Sufrimiento = experiencia que dé paso a la expresion artistica de Kahlo + deseo por
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estructurar, dar orden y rigor al cuerpo dentro de la imagen de la pintura.
Nace la necesidad por empoderarse a través de la pintura sobre su propio cuerpo.
En su universo el cuerpo es por excelencia el lugar de la violencia [...] en ¢l se rompe
con la unidad corporal [...] y existe una fuerza autodestructiva dirigida particular-
mente a los 6rganos locomotores [...], paralelamente a este ataque contra la unidad de

su anatomia, pareciera mas bien que ella, a través de su pintura, deseara completar y
reunir su propia imagen fracturada (Rico, 1993, pag. 42).

Para Frida, la pintura es un medio tan importante como el cuerpo mismo = materializacion de su vision
del mundo, que nace de iméagenes de crueldad, transgresion y violacion: “es asi que su expresion se trans-
forma en un grito severo y contenido, un lenguaje de impotencia” (Rico, 1993, pag. 44).

99, ¢¢

Su pintura es “identificacion del cuerpo’; “el cuerpo es a la vez tema y objeto de la creacién” (Rico, 1993,
pag. 48).
Corazon:

Uno de los elementos principales en la obra de Frida. Sangrando, grande, pequeio,
en ella o fuera de su cuerpo son algunas representaciones que le dio .Muchas veces alineado por
el color rojo a otras partes del cuerpo danadas, hablando de un posible dolor comiin compartido.

También encontramos unién de dos corazones con filamentos = denotan doble perso-
nalidad y sangre es nuevamente incorporada. Siempre muy presente el color rojo.

Al corazon también lo topamos como simbolo de agradecimiento, por ejemplo: mues-
tra de la gratitud por los servicios médicos en el cuadro donde Frida pinta un retrato del Dr. Farill.
Hay sangre de su propio corazéon nuevamente presente, dando tinta a los pinceles.

La forma del 6rgano, precisado incluso con venas, ocupa todo el godete. Manera ex-

plicita de hablarnos del corazén como material de su arte.
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Tercer Ojo:

* Presente en mayor parte dentro del Diario.
» Representacion del simbolo hinduista.
* Retoma también simbologia oriental (religion taoista) como el circulo del ying yang.
* Ejemplo: Retrato de Neferunico. “El tercer ojo que la artista dibuja sobre la
frente del retrato indica la fuerza intuitiva [...]” (M. Lowe, 2001, pag. 221).
Presenta una amalgama de caracteristicas propias de distintas simbologias:
Arte del antiguo Egipto, simbologia hindt y mitologia azteca: “el tercer ojo constituye

un simbolo hindu y, finalmente, en el cuello lleva un corazén humano, un elemento
caracteristico de los sacrificios aztecas” (M. Lowe, 2001, pag. 221).

La utilizacién concebida como talisman: “[...] cuyos poderes mégicos apartan al su-
jeto de cualquier sufrimiento en el futuro” (M. Lowe, 2001, pag. 226).
La incorporacion de estos elementos se encierra en un deseo de la artista por fomentar

la fuerza intuitiva y alejar a su cuerpo adolorido de demas sufrimientos.

Generalidades Del Concepto Cuerpo.
1. Como espacio: “Espacio en continuo devenir en donde su (el) ser se manifiesta” (Rico, 1993, pag. 17).
2. Como estructura determinante: “Resulta innegable que el pensamiento de las mujeres esta
determinado, en su mayor parte, por la estructura de su cuerpo” (Rico, 1993, pag. 17)
3. Es imagen que desenvuelve en lenguaje formal: “Para construir una obra que no permite

su descomposicion en estructuras. [...] el cuerpo pareciera englobar y contaminar la pintura*,
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infundiéndole un ritmo bioldgico que la vuelve eminentemente viva” (Rico, 1993, pag. 20) *Se
habla de la pintura como disciplina en general, no enfocada a la obra de Frida.

Como “escenario del ser”, término denominado asi por Maurice Merleau-Ponty, que implica
una relacion directa y reciproca entre Yo y el Mundo (posible “T0”): “La existencia del Mundo
y de las cosas se nos revela como algo “ya dado”, que “esta ahi”, anterior a cualquier reflexion
y a todo saber cientifico”. El intercambio que se produce a partir de la confrontacion entre el
Yo y el T1, genera al “chiasma”. Ello “constituye el pasaje que nos permite existir en ese flujo

magico que va de mi hacia el Mundo y del Mundo hacia mi”. (Rico, 1993, pag. 24)

Generalidades Del Concepto Cuerpo En La Obra De Kahlo.

Como cimulo de significaciones: “Se presenta [...] como la imagen de su existencia, como
un nudo de significaciones gracias al cual expresa las modalidades de su vida”. (Rico, 1993,
pp- 27-29).

Es también una imagen abierta: “Deja que la mirada del otro penetre hacia su interior”. (Rico,
1993, pag. 29). Este interior, al ser exhibido en su arte, hace publico un modo de vida, un uni-
verso creado a partir de sus posibilidades de estar y ser consigo misma.

Es eje y conductor de su obra: “Funciona como centro [...] del espacio, [...] todo parece
entrar en una inquietante dialéctica del Yo-a/-Otro” (Rico, 1993, pag. 23). Ha de ser siempre
el nucleo o discurso de la obra: “este (el cuerpo) se convierte en el unico vehiculo de su ser a
través del mundo, por lo tanto estara en el centro de lo visible, incluso cuando ella lo presenta
pequeiio, mutilado o deformado por las heridas” (Rico, 1993, pag. 25).

Es también un objeto: “Por el cual ella transforma el mundo en pintura” (Rico, 1993, pag. 29).

Como objeto, esta sujeto a posibilidades de percepcion, cambio, accidon y sensibilidad.
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El cuerpo adolorido como medio rescatable, algo que puede salvarse a través de una conexion
con el mundo externo. Busca articular visualmente el dolor que no solo se encuentra fuera del
otro, sino también del lenguaje. El dolor del Yo ha de advertirse por el Otro como una mera
emocion transitoria. (M. Lowe, 2001).

“Es también una forma, a través de la cual la obra representa intensidad y fuerza del artista”
(Rico, 1993, pag. 19).

Como punto de referencia:

Kahlo recurre a la imagen del cuerpo, es este el lugar de referencia mas rico que tenemos hacia
el exterior; a través de €l los fenomenos que nos vienen de afuera encuentran su resonancia
tanto en la estructura interna del cuerpo como en su anatomia (continente o esqueleto) y atn
en el propio pensamiento (contenido o interioridad) (Rico, 1993, pag. 19).

Conserva un dualismo que lo dirige a &mbitos tanto reales, como imaginarios. Configura tramas
y situaciones incitadoras que pueden llegar a generar en el espectador alteridades animicas.
Como imagen primordial del lenguaje de su obra: “Es el cuerpo a través del cual ella circuns-

cribe un mundo de dolor y angustia” (Rico, 1993, pag. 49).
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1.3 El Cuerpo Y La Existencia Del Ser

El Cuerpo Desde El Pensamiento Primitivo Hasta El Empirismo

Desde tiempos memorables, el ser humano se ha ligado directamente a su cuerpo,
convirtiéndolo en su esencia, deposito del alma, en dispositivo para conectarse con el mundo. Es
asi, que han surgido diversas posturas filosoficas en torno al cuerpo, con el fin de entenderlo, es-
tructurarlo y hacerlo participe en el existir cotidiano. En los esfuerzos por comprenderlo, la linea
se amplia de forma considerable, en torno a obtener las respuestas mas cercanas hacia una vision
corporal mas alld de un aparato orgénico.

Partiendo desde el pensamiento primitivo, la concepcion alrededor del cuerpo parte de un sen-
tido de subsistencia, en el que el hombre, en su afdn por entender el mundo, se construye a si mismo como
unico medio para crear su cosmovision; “el cuerpo es invadido por el inexplicable sentido vital” (Daros,
2009, pag. 1), pensamiento animico en el que materia y espiritu van ligados a través de la corporalidad.
Es por ello, que dentro de esta ideologia “el individuo humano se compone de un alma y de un cuerpo”
(Lévi-Bruhl, 1985, pag. 92), dos sustancias inseparables pero que conviven en una unidad, atribuyendo
parte de su existencia, el alma, a seres misticos con un poder superior. Cielo y tierra se entrecruzan en los
caminos en los que el ser es consciente de su pertenencia a la tierra, pero busca ir mas alla: posee una parte
otorgada por los dioses, pero ademads, es participe de un mundo profano digno de habitar. Esta forma de
entenderse a si mismo dara origen a cuestiones dualistas, en las que no se deslindara el cuerpo-alma y el
cuerpo mente, como parte de diversas corrientes que integren o descarten estas nociones.

Por otra parte, el primitivo “cree en la presencia concreta y actual de uno o varios pe-
quetios seres completos en el interior del individuo” (Lévi-Bruhl, 1985, pag. 93), que le permiten

explicar sus funciones vitales o mentales, desconociendo gran parte de los fendomenos que en su
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interior acontecen. En esta misma medida, concibe la vida con base en la presencia de un 6rgano
o un ser que le asigna la substancia, reconoce lo psiquico y la esencia de los mecanismos que le
permiten vivir: “todas las funciones del organismo y en particular las funciones de relacion se ex-
plican en realidad por misiones de presencia” (Lévi-Bruhl, 1985, pag. 93). El cuerpo se convierte
en una extension del ser, por lo que considerara sus pertenencias como parte de ese elemento dado.

Las fronteras en este aspecto son indecisas, el cuerpo lo es todo, se desdobla y sale de si
mismo, no deja de ser, por lo que “incluye en el todo lo que crece en €l y todo lo que sale de ¢él, tanto
las secreciones como las excreciones: cabellos, pelos, unas, lagrimas, orina, excrementos, esperma,
sudor, etc.” (Lévi-Bruhl, 1985, pag. 95). Preciso es decir, que las culturas primitivas poseian arrai-
gado un gran sentido de pertenencia, situando la esencia vital del alma en estas extensiones y en su
desprendimiento. En esta mentalidad, la individualidad no se detiene en la piel y en su interior (Da-

ros, 2009) sino que la persona es consciente de si misma en cuanto a las interacciones con su habitat.

Esquema 2 Concepcion
Primitiva. Elaboracion
propia.
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Contrario al pensamiento magico-primitivo, la filosofia griega surge como un in-
tento de racionalizar un mundo que le es imposible entender del todo. El cuerpo no estara
deslindado de esta mentalidad, sino que se le asignara una parte terrenal en una naturaleza
que intenta dominar y una parte etérea ligada a lo divino. Por ejemplo, para los iniciados en
los ritos orficos “el cuerpo (soma) era tumba (sema) de la psique” (Daros, 2009, pag. 6). Con
base en ello, el cuerpo seria el lugar de los deseos carnales y el desenfreno, contrario a la
idea divina de la perfeccion. Por consecuente, se configurd en el pensamiento occidental un
ideario que le asignaba un valor prejuicioso, buscando la superacion del mismo para poder
liberar al alma.

Platon continuaria con esta vertiente, considerando al hombre como la union de
dos fuerzas contrarias: el bien y el mal, quienes los dioses impregnaron en un cuerpo, tal
como lo menciona en Timeo, en el que (Platon) senala la composicion de este en la presen-
cia de un alma inmortal “a la que dieron un cuerpo mortal, como un carro, para conducirla.
En este mismo cuerpo colocaron ademas otra especie de alma, la que es mortal, asiento de
las pasiones violentas y fatales” (pag. 228). Propiamente, en este pensamiento comienza
la disyuntiva que traza la linea entre el cuerpo y el alma, situdndolo como la herencia del
mal, el hogar de los pesares fisicos y psiquicos. El cuerpo como enemigo del bien, es el
espacio en el que se puede manchar el principio celestial; siendo la cabeza la parte racio-
nal, el sitio de la mente, el principio inmortal del alma, que durante la vida coexisten con

los principios mortales.
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Esquema 3 Concepcion Platonica. Elaboracion propia.

Aristoteles, por su parte, dignifico de forma considerable las ideas en torno al cuerpo,
dejando de ser la cércel del alma como lo concibié Platoén, para definirlo como algo bueno, “la
materia organizada capaz de recibir la forma vital” (Daros, 2009, pag. 7), un ente lleno de vida
en el que habita el alma y donde esta no se puede escapar; al contrario, el alma viene dada con
el cuerpo en medida que ella le da la esencia de la vida; pero “no es posible que el cuerpo sea el
alma: y es que el cuerpo no es de las cosas que se dicen de un sujeto, antes al contrario, realiza la
funcidn de sujeto y materia” (Aristoteles, pag. 48). Es por ello que ambos se encuentran unidos en

una especie de simbiosis en la que el alma es entelequia del cuerpo, es decir, la existencia de un ser
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que tiene en si mismo el principio de su accion y su fin. El alma se convierte en aquello por lo que
razonamos y sentimos el mundo, “primaria y radicalmente” (Aristoteles, pag. 53). Precisamente,

el cuerpo ocupa un lugar distintivo en el espacio y es perfecto en cuanto el alma se encuentra en él.

Esquema 4 Concepcion Aristotélica. Elaboracion propia.

Podemos decir, que con base en las concepciones aristotélicas es que “el cuerpo
llega a valorarse en la Edad Media como un mini cosmos donde culminan y se reflejan to-
das las perfecciones y armonias de orden natural” (Astacio, pag. 1), en el que el cuerpo es el
puente mediador del alma que se le eleva al plano de lo divino; y el mundo real tangible se

convierte en la ventana que nos conecta con lo material a través de los sentidos, vigilado por
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las facultades del entendimiento y la voluntad, quienes “ gobiernan las cosas del mundo cir-
cundante” (Astacio, pag. 1).

El pensamiento medieval, dentro del encuentro con la cultura griega, transformoé parte
de este sistema, para para dar inicio a consideraciones de indole teoldgica. Rescata de Aristoteles
el helimorfismo, que estipula que “la substancia individual se compone de materia (hyle) y forma
(morphe)” (De Aquino, 2001, pag. 41), el cuerpo y alma como entes que se constituyen a si mismos,
e inseparables del ser humano. Pero asimismo, se recurre al pensamiento platonico para hablar de “la
permanencia del alma con la corrupcion del cuerpo” (Astacio, pag. 2). Desde la perspectiva biblica, el
hombre entrd en pecado al desobedecer a Dios, accion que traeria, posteriormente, los demas males
terrenales que le mancharian el alma y que le causarian desequilibrio interior. Desde otro enfoque,
el cuerpo deja de verse como la morada del mal y dado que contiene en si mismo el alma, se eleva a
titulo divino como el templo del espiritu santo, “redimido por Dios hecho hombre” (Astacio, pag. 2).

Santo Tomas, (2001) representaria la sintesis de la doctrina medieval referente al cuer-
po, ya que agregaria un elemento importante para la comprension de este: “la esencia y la exis-
tencia o ser” (pag. 40). En este aspecto, la esencia comprende la materia y la forma, la existencia
la perfecciona y la reanima como cosa vital. Es asi que en esta configuracion corporal, la forma,
que es la esencia misma, es quien recrea a la materia, recibiendo el ser y dando como resultado
la substancia, nivel en el que se encuentra el alma. Partiendo de ello, Santo Tomas define al alma,
ese ser incorpdreo y subsistente como “el motor del cuerpo” (De Aquino, 2001, pag. 672) una
substancia incompleta dentro de una substancia completa que es el cuerpo humano. En cuanto a
la inmortalidad del alma, ella impera en torno al deseo de seguir existiendo, por lo que al faltar el
espiritu (la esencia), que es el “medio de union entre el cuerpo y el alma” (De Aquino, 2001, pag.

697), llega la muerte y esta busca una trascendencia que se conecta con la divinidad.

138



Esquema 5 Concepcion Medieval. Elaboracion propia.

Hasta este punto queda claro cémo el cuerpo se fractur6 alrededor de la concepcion dua-
lista del ser, producto de las ideas griegas y cristianas; pero con el surgimiento y desarrollo del Rena-
cimiento, esta representacion no se negaria, sino que el pensamiento dominante cambiaria hacia un
antropocentrismo, producto de las ideas humanistas que buscaban el perfeccionamiento del hombre,
tanto exterior como interiormente. No es posible hablar de esta etapa historica sin hacer referencia a la
ordenacion e idealizacion del cuerpo a través del arte, asignandole los atributos de belleza y armonia,
considerandose como “modelo de la hermosura platonizada” (Daros, 2009, pag. 8); por lo que los ar-
tistas apelarian por mostrar el cuerpo desnudo en sus representaciones; incurriendo ademas, al estudio
anatomico del mismo, para poder vislumbrarlo. El ser humano se convierte en el rey de la creacion
“capaz de decidir sobre su forma de vida” (Daros, 2009, pag. 8). El cuerpo adquiria una libertad, repen-
sando el sentido de la existencia. Consiguientemente, la blisqueda del Renacimiento intent6 “rechazar

la separacion del cuerpo y el alma” (Daros, 2009, pag. 9) en aras de un cuerpo integro, natural y social.
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Esquema 6 Concepcion Renacentista. Elaboracion propia.

De aqui en adelante y con la llegada de la Modernidad “se marcaria un cambio de ac-
titud frente al cuerpo” (Daros, 2009, pag. 8), en una época en la que se contrastaria una division
entre lo antiguo y lo nuevo, con base en la nueva comprension de lo real, del sujeto y las cosas, del
yo y la naturaleza; que se racionaliza y se reduce a dos vertientes: el cuerpo como objeto de inves-
tigacion sujeto a las leyes naturales que se debian de analizar, desde una perspectiva cientifica, y
el cuerpo opuesto a la mente formulado por René Descartes.

Nosotros haremos énfasis en el pensamiento cartesiano; en efecto, Descartes en sus Medi-

taciones Filosoficas reflexiona sobre la naturaleza de las cosas. Dentro de sus formulaciones, el cuerpo
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es “una cosa extensa” (Descartes citado por Daros, 2009, pag. 9) en la que los 6rganos generales (como
la piel, los ojos y la cabeza) “existen, no como cosas imaginarias, sino verdaderas” (Descartes, 1995,
pag. 72), siendo este el accesorio del alma, que es la tinica parte que posee el privilegio de valor. Desde
este aspecto, el cuerpo queda reducido a un mecanismo, visto desde un enfoque cientificista “mecanis-
mo de miembros que atin puede verse en un cadaver y que llamaba cuerpo” (Descartes, 1995, pag. 79).

Por ello, la concepcion de la entidad parte del proceso de pensamiento formulado en
la mente, dado que como parte racional pertenece a la categoria del alma; y el sistema, se reduce a
desacralizar lo referente al cuerpo, dejandolo en un segundo plano: al no ser objeto de valor queda
reducido a la insignificancia. En Descartes solamente somos lo que pensamos, tal como lo dice en
una de sus Meditaciones Filosoficas “soy por lo tanto, en definitiva, una cosa que piensa, esto es,
una mente, un alma, un intelecto, o una razén, vocablos de un significado que antes me era desco-
nocido” (pag. 79). Apoyando esta afirmacion, el cuerpo y el alma son sustancias completas, que al

unirse en el hombre, ente distinto a ambos, pierden ese valor.

Esquema 7 Concepcion
Racionalista. Elaboracion
propia.
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Continuando con estas enunciaciones, el cuerpo es definido como “todo aquello que
estd determinado por alguna figura, circunscrito en un lugar” (Descartes, 1995, pag. 79). En nues-
tro caso, maquina divisible a través de la cual sentimos y nos conectamos con el mundo, por
medio de sensaciones como el hambre y la sed, contrapuesto al alma que se construye como una
sustancia indivisible, por medio de la cual somos, raciocinio mismo, que “quiere, que siente, que
comprende”. (1995, pag. 148). Podriamos cerrar esta parte sefialando que el pensamiento cartesia-
no se inclina hacia una existencia, en la que nos aleja de la materialidad: “existir no tiene necesidad
de ningun lugar ni depende de ninguna cosa material” (2010, pag. 60) sino que somos gracias al
alma, quien es distinta del cuerpo; asignandole el papel primordial para el fruto del ser.

Sin duda, la época Moderna significé un parteaguas en lo relacionado a la corpora-
lidad, que daria como producto modificaciones relevantes en esta nocién; y con el surgimiento
de los empiristas que se oponian al racionalismo de René Descartes, las opiniones y los sistemas
referentes al cuerpo comenzarian a diversificarse. Haciendo énfasis en el pensamiento empirico,
el cuerpo y el alma o espiritu quedaron reducidos a sensaciones, acentuando la importancia de la
experiencia a través de la percepcion del mundo y la realidad. La sensacion y la reflexion seran
los pulsantes para el desarrollo de esta doctrina.

Uno de sus principales representantes, David Hume, apelaba por el conocimiento por
medio de las impresiones (internas y externas) con el entorno y en sus ideas en cuanto la corpora-
lidad, configura la existencia de un yo, construido por “las cualidades de nuestra mente y nuestro
cuerpo” (Hume citado por Guerrero del Amo, 2001, pag. 55), cuya interaccion de ambos da
origen a lo que somos a través de la experiencia. Con base en ello, cada uno somos conscientes
de nuestras posibilidades y de nuestras acciones, por lo que la relacion entre mente y cuerpo es

entendida por la causalidad. Hume no dejaria de lado una concepcion sistematica corpérea como
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lo haria el pensamiento racionalista, en la que cada parte del yo participa de la mano de la mente
y el cuerpo: “Los organos de la primera son, todos aquellos, 6rganos del segundo” (Hume citado
por Guerrero del Amo, 2001, pag. 54), por lo que la mente queda encarnada a un cuerpo, unioén que
dara como reaccion la concepcion de un yo.

Por consecuente, Hume no suprime las impresiones de un cuerpo sujeto a un mundo
exterior que habita, pero también, lo procrea como un espacio interior que siente y que produce
experiencias propias. A partir de estas aseveraciones, las reflexiones en torno al cuerpo marcarian

un rumbo distinto en torno a la existencia, como lo veremos mas adelante.

Esquema 8 Concepcion Empirica. Elaboracion propia.

Nociones sobre el Cuerpo, Individualidad y Existencia
Hasta este punto hemos realizado un pequeio recorrido por las principales concepciones

filosoficas respecto al cuerpo, pero en el siglo XIX comienza a cambiar la relacién del hombre con su
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corporalidad. Con el surgimiento del Enciclopedismo Francés, se origina un pensamiento filosofico
orientado hacia el Materialismo, que afirma que “el ser humano esté sujeto a las mismas leyes, como
cualquier otro ser, por estar en el mundo” (Pareja, 1998, pag. 114). Lo que conlleva a que la condi-
cion espiritual del hombre quede en segundo plano y, como lo vimos en el Empirismo inglés, el ser
humano, su vida y su conciencia, se explicaran mediante las mismas ordenanzas que rigen el mundo.
Las reflexiones en el cuerpo radicaran en la materia corpdrea, un ser que ocupa un espacio en la rea-
lidad, un bulto animado que posee tridimensionalidad, aspecto que también, constituye su estructura.
Por consecuente, el hombre seguira siendo el motivo de las reflexiones, como lo afirma
Augusto Comte con su Positivismo, en el que “el ser humano se convierten en el punto de interés de
la ciencia natural, empirica, psicologica y social” (Pareja, 1998, pag. 115). Desde este momento vy,
posteriormente, con el Evolucionismo postulado por Darwin, las dimensiones corporales se volcaran
hacia un ser mas integro y complejo, producto de su contacto con la naturaleza y el sistema social.
Asi, podemos decir que las aportaciones del Evolucionismo en la comprension del
cuerpo se centran en comprender las diferencias y los nexos con los demds organismos del orden
natural, para “contemplarlo desde la optica de su origen”. (Rico, 1998, pag. 117). Desde este en-
foque, el hombre, como ser consciente de si mismo y de su entorno, sera el culmen de la evolucion

natural, un “ente historico”!?

, que proviene de una linea que “conserva mucho en comun con otros
cuerpos inorganicos y orgdnicos” (Rico, 1998, pag. 54). Con base en ello, las interacciones con
el entorno son inseparables, en una existencia que viene condicionada por el medio en el que se
desarrolla, siendo capaz de modificarlo y usarlo en pro de su beneficio.

En este contexto, la ciencia se convierte en el punto central del que se derivan las

formas y los sistemas para poder explicar el mundo, en el que la idea de verdad se reduce a la ve-

15 La dimensiodn histérica es una caracteristica unica del hombre, como un ser pensante sujeto a un cuerpo material.
Dicha historicidad se encuentra vinculada con un espacio-tiempo en el que el ser humano en el que coexiste con las
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rificabilidad y todo lo que no encaje en este régimen, serd tomado como falso. La supremacia de
la razén, como el mecanismo capaz de explicar y formular teorias para entender los fendmenos,
causara inquietudes para aspirar a entender la relacion de la mente y el cuerpo; fundandose la
psicologia como una ciencia de la mente y sus contenidos, donde una vez mas, el cuerpo se con-
vierte en objeto de observacion y experimentacion.

A pesar de la aceptacion de esta ideologia dominante, surgen a la par algunos pen-
sadores que no pretenden derrocar el conocimiento cientifico, sino que consideraran que este no
es suficiente para responder las interrogantes en torno a la esencia de la realidad y el ser. Por
consiguiente, la nocion materialista en la que quedaba colocado el cuerpo no sera suficiente para
comprender al hombre, “sino que hay aspectos psicoldgicos que no estan limitados absolutamente
por lo fisico, sino que son espirituales” (Lozano, 2016, pag. 15). Asi, estos filosofos se centraran
en el hombre como un ser pensante, en el que la ciencia no puede resolver sus preguntas en torno
a su esencia y su existencia.

Basados en esta tltima premisa, estos pensadores irdn tejiendo un nuevo sistema filo-
sofico que rompera con las ideologias que predominaron en toda la historia y como reaccion a ello,
esta tendencia pondra su punto de atencion en el sentido de la existencia humana; ante el olvido
de la singularidad del ser humano, viéndolo desde la filosofia tradicional y, posteriormente, con
el positivismo y el materialismo, que ejecutaban un método que pretendia someterlo a un objeto
sujeto a leyes y especulaciones cientificas.

En este sentido, queda afirmada la supremacia de la existencia sobre la esencia, cuya
ideologia le asigna la libertad a cada individuo de construir su propia condicion a lo largo de su

vida. Al referirnos a esta filosofia, su principal denominador es la existencia, explicandose desde la

esferas interpersonal, social y politica. Véase (Jiménez, 1999, pag. 65).
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experiencia personal, desde “la autocomprension del ser humano” (Pareja, 1998, pag. 118). Dentro
de esta vertiente, las cosas no tendran que ser explicadas, sino vividas y con base en ello no exis-
tiran verdades objetivas: cada individuo sentira su cuerpo y vivird el mundo de manera distinta.
Es importante sefialar que el principal referente del existencialismo lo encontramos en
la obra del escritor ruso Fiddor Dostoievski, cuya literatura se encuentra empapada con nociones
en torno al cuerpo, un cuerpo expresivo, lleno de una fuerza vital, animado por el movimiento,
la tension y las vivencias interiores de sus personajes; abordando en sus novelas temas como el
sufrimiento, el hambre y la miseria humana, como testigo de lo que acontecia en su época. En su

obra maestra “Crimen y castigo”!¢

, Nos presenta paisajes de un mundo interior, en el que su perso-
naje principal “realiza monologos consigo mismo, con sus expectativas y sus angustias, con sus
inexplicables reacciones y dolores corporales” (Linares, 2007, pag 185). Ajeno a su exterioridad
corporal, sus busquedas se ubican en el plano interior y el cuerpo, tanto en el como en los demas
personajes, es la fuente de experiencias. En este fragmento de la novela mencionada podemos en-
tender la forma en que se aborda esta cuestion:
No es que fuera un cobarde ni un hombre abatido por la vida; por el contrario, se ha-
llaba desde hacia alglin tiempo en un estado de irritacion, de tension incesante, que
rayaba en la hipocondria. Se habia habituado a vivir tan encerrado en si mismo, tan
aislado, que no solo temia encontrarse con su patrona, sino que rehuia toda relacion
con sus semejantes. La pobreza lo aplastaba; sin embargo, ultimamente esta miseria

habia dejado de ser para ¢l un sufrimiento. El joven habia renunciado a todas sus ocu-
paciones diarias, a todo trabajo (Dostoievski, 2009, pag. 8).

Es asi que “en sus textos lo somatico y lo espiritual son esencialmente solidarios” (LIi-

16 Novela de caracter psicologico escrita por el autor ruso Fiodor Dostoievski. Fue publicada por primera vez en la
revista El mensajero ruso, en 1866, en doce partes y publicada después como novela. La historia se basa en Ras-
kolnikov un joven que vive en la miseria alejado de su familia. Las circunstancias y grandes sucesos en su vida lo
llevan a tomar una decision extrema: “asesinar”, siendo su razonamiento interno y las penurias de la sociedad lo
que llevan a esta gran determinacion. “una historia de culpa y redencion que provoca la respuesta de nuestras fibras
morales hoy”. Véase (Dostoievski, 2009).
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nares, 2007, pag. 8). No olvidando que es ese mismo cuerpo exterior el que interacciona con el otro
y causa estragos en la profundidad del ser; pero contrario a ello, ante las decepciones del mundo,
a estos personajes, tan llenos de realidad, no les queda sino sumergirse hacia ese lugar intacto en
el que el exterior ain no se puede dafar. Es aqui donde la existencia se inclinara hacia el cuerpo
interior, llevandonos hacia los rincones del yo, hacia esas regiones en las que la corporeidad exte-
rior no puede llegar. Sin duda, Dostoievski se convierte en un explorador de la naturaleza interior
humana, cosa que los filosofos existencialistas sabran utilizar muy bien para postular sus sistemas.

Si bien, Dostoievski habia configurado los cimientos para lo que seria el existencia-
lismo, el primer pensador en adoptar esta ideologia como suya fue Soren Kierkegaard, filésofo y
tedlogo danés “que acufia el término existencia” (Pareja, 1998, pag. 116) y que ademas introduce
la expresion de individuo, ante la disolucion de la persona individual en el sistema postulado por
Hegel, en el que el ser es anulado porque es concebido como un momento del finito, como un
modo o manifestacion del “absoluto™'”.

Kierkergaard llegaré para reivindicar que el hombre es uno desde sus inicios, lo que
lo inclinara hacia un pensamiento individualista (citado por Amords y otros, 1990) al decir que
“cualquier caracteristica aplicada a los hombres queda sin valor cuando se trata de la existencia
esencialmente individual” (pag. 17). Por lo que los discursos filosoficos dominantes no seran sufi-
cientes para explicar o entender las particularidades de cada persona. Su tesis surge de una critica
ante el cristianismo dominante y la sociedad de su época, que atacan la condicion de individuo y
que lo reducen a convencionalidades. Analizando este fundamento, la comodidad producida ante
la incorporacion al sistema burgués o religioso, no serd capaz para razonar “la angustia con que

se ve el creyente a las voces de Dios y el hombre ante la existencia” (Amords y otros, 1990, pag.

17 Absoluto: Del latin “absolutus”: incondicionado. Concepto con que la filosofia idealista designa un sujeto eterno,
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19). Sin discutir, en este sistema la angustia sera uno de los motores que mueve al hombre hacia la
busqueda de las respuestas en torno a la vida y que solo seran resueltas en medida de que este se
autorrelacione y se quiera a si mismo.

Este filosofo no descartard la existencia del alma, sino que vera al individuo, al hombre
en si mismo, como sintesis entre el cuerpo y el alma 'y, a través de este encuentro, el hombre cono-
cera el mundo, entendiendo sus propias posibilidades y limitaciones. Asimismo, Kierkegaard no
descarta la existencia de Dios, sino que para ¢l, “nuestra existencia ha de ser una existencia delante
de Dios” (Pareja, 1998, pag. 117) y encontrara su propia libertad en el poder que lo ha creado. En
esta orientacion teoldgica, una humanidad abierta por la fe de Dios podra descubrir el sentido de su
existencia. Apoyando estos fundamentos, Miguel de Unamuno hablara de la busqueda de la inmor-
talidad, en la que “el filosofo tiene que afanarse en su vida terrenal por ganar la independencia de
su propio cuerpo” (Csejtei, 2004, pag 15), punto en el que el hombre lucha contra su propia muerte
y la ansia que por ser inmortal lo lleva ante Dios, quien es la inica garantia de una existencia mas
alla del cuerpo material.

En la ultima década del siglo XIX, con Edmund Husserl surgira otro rumbo que distin-
guird al individuo entre el mundo espiritual y material y del que brotaran importantes pensadores.
Su tesis partird de un analisis del fendmeno de la existencia humana ante una fenomenologia, que
no es sino “una permanente actividad de busqueda sobre lo originario y lo considerado evidente”
(Lozano, 2016, pag. 19), es decir, solo a través de la experiencia encontraremos las verdades ne-
cesarias para entender las esencias y los sentidos, en una actitud que trasciende la materialidad y

lo espiritual hacia un plano meticulosamente reflexivo.

infinito, incondicionado, perfecto e invariable, el cual es “suficiente en si mismo”, no depende de ninguna otra cosa,
contiene de por si todo lo existente y lo crea. Para la religion, lo absoluto es Dios; en Fichte, es el “Yo”; en la filoso-
fia de Hegel, aparece como lo absoluto la razon universal (el espiritu absoluto).
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En cuanto sus nociones acerca del cuerpo, Husserl (2005) comienza sus reflexiones
reduciéndolo a ser cosico: “algo movible en el espacio merced de su extension corporea que le
es esencialmente inerte y exclusivamente propia, la cual puede alterar su posicion en el espacio”
(pag. 58), por lo que el primer atributo del ser es su corporalidad, poseyendo una extension con-
creta que lo diferencia de los demas individuos. Es por ello que el cuerpo es una cosa extensa, pero
que no deja de ser espiritual, sino que su propia esencia es la nota diferenciante entre lo material
y el espiritu; llenandolo, haciéndolo parte de la realidad.

Por consiguiente, el cuerpo “esta sujeto a las determinaciones que convienen a toda
objetividad individual como tal” (Husserl, 2005, pag. 57), por lo que se percibe en cuanto es loca-
lizado en un espacio y tiempo mundanos, pero a la vez es el centro a través del cual descubrimos
el entorno, convirtiéndose en el lugar del yo trascendental, “que se objetiva o se concreta como
si mismo en un mundo material y que adopta un lugar o posicion dentro de un mundo formado
por realidades materiales” (Lozano, 2016, pag. 58). Para entender este postulado podemos decir
que el cuerpo propio es como para si como para el otro: es algo exterior, con similitudes con otros
cuerpos y ademas, es algo propio vivido desde adentro; punto en el que cada hombre se analiza a
si mismo, operando de manera racional y espiritual, viviendo como cuerpo y como acto, haciendo
cada existencia Unica.

Martin Heidegger, discipulo de Husserl, no se considerard a si mismo existencialista,
pero los temas que abarcard en su ideologia serdn un referente para la filosofia de este pensa-
miento en el siglo XX. Su principal pregunta y que pretendera resolver a través de sus reflexiones
sera ;Qué es el ser?, ante un mundo en el que el sistema politico y econémico reduce al hombre
a un instrumento. Dentro de este pasaje en el que el humano pierde su individualidad, solo sera

redimido ante la busqueda del sentido original del ser, cuya respuesta sera encontrada a través de
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su propia existencia.

Es por ello que Heidegger (citado por Pareja, 1998) asumira que “el ser humano con-
tiene el potencial de existir” (pag. 100), por lo que el hombre es para el mundo, viviendo para
si mismo y configurando su entorno, actuando sobre las cosas y utilizando los medios que en ¢l
figuran, seglin las posibilidades que ¢l mismo elije. Con base en ello, la comprension de ese mun-
do que muchas veces le resulta ajeno, sera entendido a través del Dasein, “el modo de existencia
de la existencia humana” (Pareja, 1998, pag. 100) que no es sino el ser en el mundo, la forma de
existencia en la cual el hombre es capaz de relacionarse con el otro y con su medio. No cabe duda
que el Dasein, como una totalidad cuerpo interior-exterior sea un “ser arrojado al mundo” (Pareja,
1998, pag. 100), en el cual proyecta su modo de existencia individual y cuya apertura con el otro
permitira comprenderlo y vislumbrarse a si mismo.

Dentro de esta configuracion filoséfica, unicamente podemos captar la totalidad de
la existencia humana vista desde la muerte, la posibilidad extrema y la inica prueba de nuestra
propia existencia. Es asi que la muerte siembra en el cuerpo la angustia, el camino para pasar del
ser impropio, definido como “evadirse del ser propio ser, de si mismo, para no ver la cara de la
condicion tragica de la vida” (Pareja, 1998, pag. 102) viviendo hacia el mundo y sus banalidades;
y el ser propio que se concreta como “la conciencia de la condicion tragica del hombre arrojado al
mundo” (Pareja, 1998, pag. 102). De la misma forma, la angustia es el paso para salvar al humano
de la existencia impersonal, ya que nos permite asumir la muerte como la nica posibilidad para
llegar a ser totalmente; punto en el que el hombre se eleva a si mismo por encima de su corpora-
lidad y trasciende.

Continuando con este acercamiento hacia los filésofos existencialistas, tendremos que

hacer énfasis en las aportaciones del fildsofo francés Jean Paul Sartre, a quien se le debe oficial-
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mente la creacion del existencialismo. Dicho autor nos habla en sus escritos de que el ser humano
estd condenado a ser libre, es decir, se encuentra arrojado al mundo, pero sometido a la accion y a
la responsabilidad que su vida conlleva. A diferencia de Heidegger, en el que el Dasein es un ser
arrojado al mundo, para Sartre el humano es un ser para si, un ser que debe construirse. Por conse-
cuente, este pensador manifiesta que “el primer paso del existencialismo es poner a todo hombre
en posesion de lo que es y asentar sobre €l la responsabilidad de su existencia” (Sartre, s.f, pag.
5), por lo que cualquier tipo de determinismo queda suprimido, ya que el hombre se inventa a si
mismo a través de su interaccion interior y las relaciones con el mundo.

Con base en ello, Sartre (2005) postula que “lo propio del hombre es su existencia y esta
precede a su esencia” (pag. 27), por lo que caracterizard a su filosofia es la idea de que el hombre es
un ente sin sustancia, “pura nada arrojada al mundo” (pag. 26), por lo que nuestra esencia, aquella que
nos definira, es lo que edificamos nosotros mismos a través de nuestros actos. Dentro de esta ideolo-
gia, se distinguen tres regiones en el individuo: ser en si, ser para si y ser para el otro (Sartre, 2005).

Primeramente, el ser en si, es el ser de las cosas, el estar alli, un ser que carece de
conciencia y, por lo tanto, de sentido y que solo con la conciencia de si, “el yo aparece a través de
la reflexion” (Sartre, 2005, pag. 14). Aqui es donde surge el ser para si, “a través del cual se hace
presente la nada en el mundo” (pag. 26), conciencia misma de este estar alli que nos permite con-
figurar la existencia interior y el entorno; que solo toma sentido a través del cuerpo. Finalmente, la
ultima region del hombre es el ser para el otro “la excedencia de la subjetividad ante la presencia
de la subjetividad ajena” (pag. 26), lugar en el que converge la mirada del otro ante la mia y se
construye el cuerpo exterior.

Encontramos quiza, en el concepto de libertad, la exteriorizacion del ser, hablando de

que “el hombre esta condenado a ser libre” (Sartre, pag. 8), pero esa misma libertad provoca en el
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hombre un desamparo que siembra en ¢l una necesidad de estar en el mundo, proyectandose fuera
de si mismo, en una exigencia de coexistir comprometido con el entorno. Efectivamente, con base
en la filosofia sartreana, el cuerpo es un ser para si como un ser para el otro, por lo que en su vivir
diario se extiende hacia tres momentos: “el cuerpo vivido, el cuerpo percibido y el cuerpo interpre-
tado por el otro” (Sartre, 2005). Sin dudarlo, en estos procesos de interiorizacion y exteriorizacion,
el ser perseguira fines trascendentales que le den sentido a su propia existencia.

En este capitulo hemos expuesto un panorama general de las corrientes filosoficas domi-
nantes del siglo XIX hasta la aparicion y el desarrollo del existencialismo, filosofia que serd nuestro
referente para sustentar los planteamientos que desarrollaremos mas adelante. Evidentemente, las
aportaciones del existencialismo en la forma de entender el cuerpo y al individuo como tal han sido
sin precedentes, principalmente en la humanizacion y la individualizacion de un hombre agobiado
en una época de profunda crisis, provocada por los efectos catastroficos de la violencia y la guerra.
Justamente, el existencialismo surge como una alternativa ante la despersonalizacion y la mercan-
tilizacion del cuerpo, brindando respuestas mas certeras al hombre acerca de su estar en el mundo.

Ante esta época de incertidumbre, Victor Frankl, cuya formacion inicial fue médica,
se especializd en los campos de la neurologia y la psiquiatria, viniendo a conciliar la medicina con
la filosofia, para comprender la salud y los padecimientos humanos “que rebasan la esfera soma-
tica y penetran en la dimension psicologia e inciden en ciertos casos en el nivel de lo existencial o
espiritual” (Pareja, 1998, pag. 111). Por ello, para €l era importante que la filosofia tuviera algo que
decir y que fuera aplicable en los campos de la psiquiatria, cuyo objeto de estudio es el ser huma-
no. La perspectiva Frankliana configurara a un ser antropoldgico con tres dimensiones: bioldgica,
psicoldgica y espiritual, dindole supremacia a esta ultima. Con base en ello, la ciencia no era

suficiente para comprender el sentido de la vida, sino que deberia ser apoyada por otras disciplinas
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para resolver las interrogantes: ;Qué es el ser humano? ;Qué sentido tiene su existencia?

Es importante senalar que durante la Segunda Guerra Mundial, Frankl sobrevivio a los
campos de concentracion nazis, lugares en los que puso a prueba sus convicciones y sus orienta-
ciones filosoficas. Con base en sus experiencias personales en esta tragica vivencia, este pensador
enriqueceria las visiones en torno a la existencia humana, hacia la capacidad de grandeza y miseria
que viven en el hombre y como el cuerpo toma sentido por medio de la fortaleza interior.

En aquel lugar deplorable, Victor Frankl (2015) pudo constatar en carne propia “como
se veia afectada la vida de un prisionero por el dia a dia en un campo de concentracion” (pag.
21), lo que lo llevé a ahondar en situaciones y condiciones que ampliaron sus percepciones en el
conocimiento humano. Ante tanto abatimiento, lleg6 a la conclusion de que el hombre es “el que
da sentido al sufrimiento” (Frankl, 2015, pag. 23), y es este sentimiento el que lleva al ser huma-
no a buscarle un sentido a la vida; encontrandolo a través de las acciones concretas y cotidianas.
Ademas, habla del concepto de libertad interior, en situaciones en las que el cuerpo es danado, mu-
tilado exteriormente y despojado de su dignidad, “la libertad interior puede elevar al hombre por
encima de su destino adverso y eso no solamente en un campo de concentracion” (Frankl, 2015,
pag. 97), punto que desarrollaremos en el siguiente apartado.

Por otra parte, el pensamiento de Frankl (2015), al igual que Sartre, pone en evidencia
la libertad exterior del hombre, a través de la cual “vivir es asumir la responsabilidad de encontrar
la respuesta correcta a las cuestiones que la vida plantea, cumpliendo la obligacion que nos asigna”
(pag. 106). Si en Sartre el hombre se inventa a si mismo, para Frankl “el hombre no inventa el sen-
tido de su vida, sino que lo descubre” (2015, pag. 128), en una libertad exterior-interior en la que
la vida es un sentido finito que incluye los aspectos abordados por los anteriores existencialistas,

como seria la muerte, la agonia, la angustia, el sufrimiento. Asi, Frankl sintetiza de una forma mas
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humanizada a sus antecesores existencialistas, creando una corriente de la psicoterapia que va de
la mano con la filosofia de la existencia: la logoterapia, la cual “ se centra en el sentido de la exis-
tencia humana y en la busqueda de ese sentido por parte del hombre” (2015, pag. 126) ayudando
al ser individual para que encuentre un sentido a su vida, su cuerpo y su entorno, activando en la

conciencia su logos de existencia y, por ende, autotrascender por encima del sufrimiento.

Esquema 9 El Cuerpo en el Existencialismo. Elaboracion propia.
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Anotaciones Sobre La Evolucion Del Cuerpo En Lo Referente A La Existencia

Si bien, en los capitulos anteriores realizamos un recorrido por las diferentes filo-
sofias del cuerpo hasta llegar al Existencialismo, que es la corriente de pensamiento que nos
ocupa; podemos rastrear en todo este horizonte, fragmentos o legados de las otras doctrinas para
la comprension del cuerpo en torno a la existencia y el habitar en si; aportes que sin duda nos
seran de mucha ayuda para fundamentar los proéximos capitulos y entender la configuracion del
cuerpo existencialista.

Primeramente, encontramos en el pensamiento de los pueblos primitivos, la configu-
racion de una existencia en la que el hombre se construye a si mismo en un intento por entender
el mundo en el que habita, por lo que atribuye su estar terrenal a fuerzas misticas a las que se en-
cuentra ligado, en una unidad cuerpo-alma: su existencia viene dada por poderes superiores y por
los pequetios seres que habitan en su interior. Por otra parte, ve a su cuerpo como una extension del
ser, a través de sus pertenencias y sus fluidos. Su cuerpo lo es todo, se desdobla y sale de si mismo,
por lo que posee un arraigado sentido de pertenencia.

Para los griegos orficos, el cuerpo es la tumba de la psique y, asimismo, el lugar de
los deseos carnales y las pasiones; por lo que se le considera enemigo del bien y lugar donde se
mancha el principio divino. Parte de esta ideologia la atribuimos al pensamiento platonico, pero
con Aristoteles el cuerpo se concibe como un ente lleno de vida y habitaculo del alma, ocupando
un lugar distintivo en el espacio y su perfeccion viene dada en cuanto el alma se encuentra en él.

Estas aportaciones contribuiran en el pensamiento medieval, en el que el hombre posee
en su interior un microcosmos donde culminan y se desarrollan la perfeccion y la armonia de la na-
turaleza. El cuerpo se convierte en la ventana que nos conecta con la materia y, ademas, en un ente

divino que se convierte en templo del espiritu santo. Pese a ello, el cuerpo ante el pecado se encuen-
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tra lleno de un desequilibrio interior que debe ser purificado a través de la gracia espiritual. En este
pensamiento, la principal aportacion de Santo Tomas es el sentido de una trascendencia espiritual,
en la que el hombre en su deseo de seguir existiendo, logra su inmortalidad a través del alma.

Con el Renacimiento, en la corriente humanista se estructura un ideal de perfecciona-
miento del hombre, tanto exterior como exteriormente, por lo que el individuo se convierte en el
centro del universo, asignandole un papel de libertad al hombre y, por ende, repensando el sentido
de la existencia. Con ello no se rechaza la dualidad cuerpo y alma, sino que contribuye a formar
un ser humano integral en todos los sentidos.

Con el Modernismo, de la mano de Descartes, el cuerpo es visto como el accesorio
del alma, siendo la inica que posee privilegio de valor, frente a un cuerpo que es visto como un
mecanismo. Por consecuente, el papel de la mente y el alma seran vistos de una forma racional,
destacando su participacion en el proceso de existencia. No se niega en este pensamiento, que el
cuerpo es un ente material que ocupa un lugar en el espacio, determinado por alguna figura. Pese
a ello, la existencia no necesita de ningun lugar, ni depende de la corporalidad material, sino que
gracias al alma se origina la identidad del individuo.

La concepcion empirista en lo referente a la existencia, apela a un cuerpo sensitivo, me-
dio por el cual se logra conocer el mundo a través de las impresiones internas y externas, tal como
lo postularia David Hume aportando el concepto del yo, construido por las cualidades de la mente
y el cuerpo. Con base en ello, Hume rescatd el papel del cuerpo como dispositivo que se conecta
con el exterior, pero también un cuerpo-interior que siente y produce experiencias para si mismo.

Acercandonos a las corrientes filosoficas del siglo XIX, el Materialismo constituird un
ser humano corpoéreo sujeto a las mismas leyes que los demds organismos, por el simple hecho de

estar en el mundo, por lo que las reflexiones seran meramente enfocadas a lo tangible, alejandose
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de las cuestiones del alma y la espiritualidad. Asi, el cuerpo se reduce a los planteamientos erigidos
por la ciencia, convirtiéndose en objeto de estudio de diversas ramas; apoyandose en gran parte
por el evolucionismo de Darwin, postura en la que el cuerpo interacciona con su entorno, en una
existencia que viene condicionada por el medio en el que se desarrolla, siendo capaz de modifi-
carlo y usarlo para su propio beneficio.

A pesar de ello, la razon y la ciencia no seran suficientes para explicar los fenomenos
interiores de la corporalidad, por lo que poco a poco se ira desarrollando una filosofia de la exis-
tencia, como un derrocamiento hacia la ciencia, que por mas que lo intente, no podra resolver sus
preguntas en torno a la esencia y existencia del ser humano. Por ello, este nuevo sistema filosofico
que comenzard con personajes de la talla de Dostoievski y Kierkegaard, se ir4 tejiendo un nuevo
sistema en el que los procesos de interiorizacion individuales seran la condicion para entender o
tratar de resolver las preguntas en torno a la existencia, cuyo eje radicara en la autocomprension
y trascendencia del ser humano. Dentro de esta linea, los filésofos posteriores que abracen esta
nueva filosofia, se centraran en las vivencias personales del cuerpo individual, abordando temas
desde la miseria humana hasta la construccion de un esquema corporal para contribuir a sustentar

la interiorizacion de los fendmenos intangibles del ser humano.

Proceso De Interiorizacion Del Ser

Indiscutiblemente, el hombre se encuentra ligado al medio que lo rodea, ese mundo en
el cual se mueve, creando espacios dignos de habitar, en los cuales “desarrolla las distintas accio-
nes segun sus intereses y esto lo lleva a la exploracion y experimentacion con su entorno” (Rincon,
2007, pag. 7), conduciéndolo a idear movimientos que le brinden al espacio una significancia per-

sonal; despertando su conciencia y extendiendo sus actos en el mismo. Es asi, que el ser humano
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crea dentro de este sistema su propio universo, reside en ¢€l, abriéndose desde el interior hacia
los estimulos externos. Por consecuente, el individuo percibe su ambiente, se apropia de €l, para
construir un sistema que le dé sentido a sus pensamientos, utilizando para ello su espacio corporal
interior que lo sitiia en una temporalidad y que le permite realizar procesos de exteriorizacion e
introspeccion, a medida que interactiia con su contexto socio-cultural.

Hablar del proceso de interiorizacion es poner de manifiesto las aportaciones de los
filésofos existencialistas en una busqueda por la comprension interior del hombre, rompiendo con
las barreras en las que la filosofia anterior, solo generalizaba las preguntas por la esencia del ser,
el cuerpo y la existencia. Ahora, en esta corriente filoséfica, como ya mencionamos, se apelara por
la subjetividad humana, en un afan por encontrar el valor de su presencia y estar en el mundo. La
mirada hacia las profundidades interiores del hombre, aquellos rincones en los que la vista del otro
no puede llegar, ese “ser para si”, serd la determinante y la constante de los pensadores existencia-
listas; construyendo cada uno, procesos en los que el ser individual interioriza el mundo y lo hace
suyo, como alternativa para encontrar o sobrellevar el sentido de su existencia.

Primeramente, con Dostoievski (2009) pudimos constatar que, a través de su literatura,
se inaugura una exploracion de dichos procesos, apelando por un ser pensante, que dialoga con si
mismo, siendo uno con su cuerpo, encerrandose en su interior como un medio para emancipar su
miseria ante lo mundano. Aqui la realidad juega un papel relevante, ya que los personajes plan-
teados encuentran una alternativa para escapar del sufrimiento exterior, dentro de un proceso en el
que el ser humano escapa del mundo, escapa del otro y se construye a si mismo.

Siguiendo esta linea, el ser humano como ente individual lucha y se contrapone a la
idea de masa que los sistemas dominantes, a través de la historia, han pretendido imponer, punto

que Kierkegaard (citado por Torralba, 2000) defiende claramente al postular que “el ser humano
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estd llamado a ser una individualidad tnica e irrepetible, una existencia distinta y singular en el
conjunto de la realidad” (pag. 2). Es por ello, que el individuo contiene en si mismo la capacidad
de contraponerse ante las desigualdades causadas por el sistema, teniendo como arma su propia
individualidad interior, espacio que ni la peor de las degradaciones puede daiiar, su propio espiritu,
que no es sino la unica posibilidad que tiene para desarrollarse como un ser integro que dialogue
con su propio yo y con los demas.

En este punto, es indispensable que el ser humano cultive su existencia a través de la
construccion de relaciones personales y actividades que alejen el odio y la animadversion causa-
dos por las vivencias en el mundo, tal como lo hizo Victor Frankl (2015) después de salir de su
aprisionamiento: “limpid de su intimidad hasta la mas minima nota de rencor o resentimiento. No
olvido la experiencia en los campos, pero super6 su experiencia personal” (pag. 18), autoreconci-
liacion que no hubiese sido posible sin la introspeccion personal que le permitiera sobrellevar los
dafios exteriores, tal como lo hacian los personajes creados en el universo de Dostoievski y como
lo planteaba la filosofia de Kierkegaard.

Preciso es decir, que en el interior del hombre anida una amplia capacidad de grandeza
y de miseria, pero su exterior lo sujeta a un espacio terrenal que lo limita, que le causa interrogan-
tes y estragos: la angustia y la muerte son los motores que lo llevan a buscar una trascendencia
que vaya mas alla de un cuerpo material, en algo propio vivido desde adentro, el “ser para si”’ de la
filosofia sartreana que es rescatado por Jean Luc Nancy (2007) al decir que el cuerpo interior “es
la relacion a si, es el momento sin relacion. Es impenetrable, impenetrado, es silencioso, sordo,
ciego y esta privado del tacto” (pag. 25). A pesar de que para este fildsofo no hay interioridad en el
mundo de los cuerpos (sino que este solo se concibe pasando por un afuera personal), nos ofrece

un panorama que nos muestra una interiorizacion en la que el cuerpo esté lleno si mismo.
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Asi, el cuerpo es el lugar de la existencia y se expone a través de la exterioridad cor-
poral que lo permite interactuar con los otros, se construye desde adentro hacia afuera, siendo en
el mundo y escapando de ¢él. Asimismo, en las palabras de Nancy (2007), el cuerpo “es el ser en el
mundo y aun de manera radical, ser mundo” (pag. 48), por lo que la existencia se expande en el
interior del individuo a través del alma, que en su pensamiento no es sino la manifestacion interior
del cuerpo material, que se siente a si mismo a través del yo “al tiempo que se desarrolla con el
mundo” (Nancy, 2007, pag. 11).

Para ¢él, el cuerpo no esté vacio, sino que rescata parte del pensamiento griego, al decir
que el cuerpo exterior “es la forma del alma” (Nancy, 2007, pag. 14) la cual es una sustancia de
una materia intangible que escapa a la vista. Consecuentemente, habitamos un cuerpo material que
nos permite existir en medida en que el cuerpo se desenvuelve hacia afuera y no para de sentir.
Desde esta perspectiva, la interiorizacion viene dada cuando el individuo posee su cuerpo y este le
condiciona la existencia: el cuerpo aun en este aspecto lucha por el trans-scendere, no entendiendo
los limites de lo tangible, sino que “el cuerpo finito contiene lo infinito” (Nancy, 2007, pag. 16).

Dejando de lado el pensamiento de Nancy, recordaremos lo dicho por Heidegger,
quien nos dice que “el ser humano contiene el potencial de existir” (citado por Mart, 2013), punto
en el que podemos hacer énfasis en la existencia interior del hombre, momento en que vive para
si, eligiendo su modo de actuar y de ser en el mundo. Justamente Sartre, (citado por Rico, 1998)
influido por el pensamiento de Heidegger, nos acerca al cuerpo existente consigo y con la exterio-
ridad, al decir que “El ser del hombre es un “estar-ahi” (pag. 20), pero en sus relaciones con el
otro y consigo mismo es como va construyendo su existencia interior.

Arturo Rico (1998) complementa esta aseveracion al hablarnos de la exterioridad del

cuerpo: “Visto desde fuera el cuerpo aparece efectivamente en medio del mundo” (pag. 38), cuasi
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un objeto, pero que solo adquiere sentido a través de la conciencia propia, el “ser para si”, que se
conecta con el mundo, exprimiéndolo, haciéndolo suyo, existe en cuanto la conciencia se apropia
de €1, para poder ser con el otro. Con base en ello, el sujeto se abre y se despliega al mundo, dejan-
do de ser un simple ser cosico, afirmandose ante el entorno y, por ende, reafirmando su existencia
interior. Con base en ello, el cuerpo es percibido como algo propio vivido desde adentro, en el
que el hombre hace surgir, en su relacion con lo real, el orden de las cosas, que “lo establece la
perspectiva personal de cada quien y, por lo tanto, es absolutamente necesario y totalmente injus-
tificable” (Rico, 1998, pag. 38) .

Apoyando esta afirmacion, el cuerpo se convierte en “su vehiculo de ser en el mundo”
(Rico, 1998, pag. 44) rescatando lo dicho por la filosofia existencialista, en la que cada existen-
cia humana es Unica e irrepetible y, por consiguiente, cada individuo ve el mundo de una manera
Unica, concibiendo su cuerpo como medio de union entre lo fisico y lo psiquico, formando una
realidad subjetiva, en la que lo material y lo espiritual le brindan sentido al mundo y, por resultan-
te, a su propia existencia. Desde este punto, el cuerpo viene dado como el ente a través del cual
nos desarrollamos y crecemos, tanto exterior e interiormente, convirtiéndose en el contenedor de
nuestra finitud, pero también, el lente a través del cual el espacio interior adquiere sentido en una
existencia material.

En cuanto a ser y habitar en el cuerpo-mundo se han realizado muchas reflexio-
nes, ahora partiremos de lo estipulado por el filosofo Maurice Merleau Ponty, quien en su
fenomenologia rompe con la diferenciacion entre mente y materia, siendo el cuerpo huma-
no (la carne) el punto meditativo entre la conciencia y el mundo natural (1993). Dentro de
su filosofia de la percepcion, introduce el término de encarnacion en cuanto a la nocion de

“yo soy mi cuerpo”, hablando de la centralidad del mismo en la configuracion de la exis-
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tencia (Merleau-Ponty, 1993). Este punto planteara el problema del yo, el cuerpo situado
en un espacio frente a la otredad, en una relacion del yo interior y la forma en la que los
demas ven mi cuerpo material.

Con base en ello, Merleau-Ponty (1993) parte de la exteroreceptividad, que no es
sino “una puesta en forma de los estimulos, la consciencia del cuerpo invade al cuerpo, el alma se
difunde por todas sus partes, el comportamiento desborda su sector central” (pag. 94), por lo que
la conciencia y el alma se sobrepasan hacia el mundo exterior, para estructurar la representacion
corporea que me permitan observar mi cuerpo real. Dicho proceso no deja de ser un hecho psiquico
que ayuda a que el individuo se dé cuenta de su estar en el mundo, aspecto que no es posible sin
que el ser reciba estimulos fisiologicos y psicologicos a través de su carne, para poder realizar
una interioreceptividad y, por consecuente, hacerse una conciencia del cuerpo vivido en el mundo.
Apoyando esta afirmacion, no es suficiente entender los procesos anatdmicos que sujetan el cuer-
po-carne del hombre, sino que en la filosofia de Ponty, se debe ahondar en los rincones del ser,
desde una filosofia del interior del individuo.

Por lo visto, el ser es consciente y la vida se hace presente en el interior del indi-
viduo a través de estimulos exteriores, “unos movimientos reflejos, esbozados o acabados”
(Merleau-Ponty, 1993, pag. 97) procesos en los que la conciencia participa de manera parcial;
pero dichos impulsos de existencia son independientes de los pensamientos involuntarios. Aqui
podemos comenzar a hablar de una aportacion relevante en cuanto la comprension del ser inte-
rior-exterior en el mundo: el esquema corporal, que en palabras del autor es “una toma de cons-
ciencia global de mi postura en el mundo intersensorial” (1993, pag. 116), en el que el espacio
corporeo es un espacio vivido para si, lugar de la existencia que se diferencia de lo exterior y

sin el cual nos seria imposible interactuar con el mundo, una forma tnica en la que el individuo

162



se presenta ante el otro.

El esquema corporal, acercandolo hacia el enfoque existencialista, es “una manera de
expresar que mi cuerpo es-del-mundo” (Merleau-Ponty, 1993, pag. 119), o rescatando el pensa-
miento de Heidegger, un ser cuya esencia es estar en el mundo, siendo para €l y para los otros, en el
que absorbe dicho entorno y lo proyecta como modo de existencia, para autovislumbrarse, enten-
diendo las diferencias y semejanzas con el otro. Es asi, que sin el espacio corporeo que envuelve al
hombre, este no podria mantener una existencia interior en la cual afirmarse ante el mundo.

Apoyando lo expresado por Rico (1998) que debido al reducido campo de autoper-
cepcion que poseemos, la aprobacion de nuestra exterioridad por parte de los otros “es extrema-
damente importante para nuestro crecimiento personal, fisico, afectivo e intelectual” (pag. 67).
Aspecto que sino se lleva del todo a cabo, obliga al individuo a que se refugie en si mismo a través
de una introspectiva, en la cual renuncia al mundo y a su cuerpo, generando en ¢l la posibilidad de
aislamiento. Este proceso de interiorizacion resulta negativo causando una negacion del cuerpo,
ocasionando una existencia impropia en la que se deja de lado la individualidad y las caracteristi-
cas interiores que hacen que cada hombre desarrolle su espiritu de un modo personal.

No debemos dejar de lado que cada individuo es un mundo interior y que vive
el mundo con base en el desarrollo de dicho espacio existencial, interaccionado con el
exterior de tres maneras: “relaciones intencionales con objetos (“cdsicas”), con sujetos
(“proxémicas” '¥) y consigo mismo (“dianoéticas”'’)” (Rico, 1998, pag. 82). Es asi que

podemos decir que el cuerpo es el lugar que da origen a la construccion de experiencias

18 Se conoce como proxémica la parte de la semidtica (ciencia que estudia el sistema de signos empleado en la
comunicacion) dedicada al estudio de la organizacion del espacio en la comunicacion lingiiistica; mas concretamen-
te, la proxémica estudia las relaciones -de proximidad, de alejamiento, etc.- entre las personas y los objetos durante
la interaccion, las posturas adoptadas y la existencia o ausencia de contacto fisico. Asimismo, pretende estudiar el
significado que se desprende de dichos comportamientos. Recuperado de http://cvc.cervantes.es/ensenanza/bibliote-
ca_ele/diccio_ele/diccionario/proxemica.htm consultada el 03 de enero del 2017.

19 Del griego “dianoétikds” (intelectual, intelectivo) es el término utilizado por Aristoteles para denominar las
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con el entorno y, a su vez, el espacio a través del cual el hombre encuentra su propia
libertad en el tiempo y en el espacio; se abre y se cierra al mundo, encontrando y diver-
sificando las posibilidades de su existir.

Continuando con este analisis, haremos referencia de nuevo a una de las citas de Jean
Luc Nancy, tomada del libro “58 indicios sobre el cuerpo como extension del alma”, pero ahora
para contraponer su pensamiento con la ideologia de Victor Frankl. Primeramente, Nancy nos
muestra una vision materialista del cuerpo, reducido a los estimulos exteriores que nos permiten
sentir el cuerpo y el alma-conciencia que es solo otra de las facetas para experimentar ese cuerpo y
que no son mas que “fuerzas situadas y tensadas unas con otras [...] el juego de las diferencias, los
contrastes, las resistencias, las aprehensiones, las penetraciones, las repulsiones, las densidades,
los pesos y las medidas” (2007, pag. 21).

En esta coleccion de colecciones, como ¢l la llama, no existe una dimension psiquica
como tal, contraria a la ideologia Frankliana que jamads olvida la dimension espiritual del hombre,
sino que a través de la union de la psicologia con la filosofia, el proceso de interiorizacion se vuel-
ve mas integral, para sumergirnos en las profundidades de la psique humana y, por consiguiente,
en ese mundo interior que hace a cada hombre tnico.

Dentro de la logoterapia de Frankl, se sitia la existencia interior sobre todas las cues-
tiones que apuntan hacia reducciones cientificistas del cuerpo, rescatando la busqueda del sentido
de la vida a través del metasentido, “la prueba de la supremacia de la dimension espiritual en la
estructura ontologica del hombre” (2015, pag. 23), por lo que esta extension psiquica, es el impul-

so que le otorga vitalidad a la cotidianeidad humana y que es encontrada a través de los deberes

virtudes propias de la parte intelectual del ser humano, a las que llamo virtudes dianoéticas, distinguiéndolas de las
virtudes éticas, que son las virtudes propias de la vida sensible y afectiva del ser humano.

Recuperado de http://www.webdianoia.com/glosario/display.php?action=view&id=84&from=action=search%7Cb-
y=D consultada el 03 de enero del 2017.
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y los impulsos que lo sitlian en un ahora y que le permiten engancharse con el mundo y con los
otros: “amores, amistades, proyectos, obligaciones, ilusiones, nostalgias” (Frankl, 2015, pag. 25).
Contrario a ello, a pesar de los impulsos exteriores que dotan al hombre de un sentido existencial,
el sufrimiento es una constante en la vida, “ocupa el alma y toda la conciencia del hombre™ (2015,
pag. 75), pero es algo relativo que puede causar alegrias, dependiendo de como el individuo sea
capaz de manejarlo.

Aqui es donde se centra la interiorizacion Frankliana, en la que el hombre al entrar en
contacto con el sufrimiento, producto de la determinacién y la relacion con el entorno, es reducido
a ser carnico, por lo que para sobrevivir tendra que adentrarse hacia su mundo interior. El dafo
al ser intimo es algo inquebrantable, ya que “el Ultimo vestigio de la personalidad es la libertad
interior” (Frankl, 2015, pag. 95), el sitio en el que cada hombre puede construirse a si mismo (de
acuerdo a la filosofia sartreana), lugar en el que el individuo decide qué quiere ser, espiritual y
mentalmente y conservar asi, su dignidad humana. Consecuentemente, dicha libertar interior “que
nadie puede arrebatar, confiere a la vida intencionalidad y sentido” (Frankl, 2015, pag. 96), por lo
que el hombre debe de aprovechar, sacarle jugo al sufrimiento para lograr una madurez interior en
la que se eleve al hombre por encima de su destino adverso.

Dicho lo anterior, el hombre no puede escapar ante el sufrimiento, prueba de que el
hombre es parte del mundo y lo habita de forma inseparable; pero este entorno, concede en ¢l, la
capacidad de convertir los estados de angustia externa en hazafas interiores. Con base en ello,
(Frankl, 2015) afirma que “cuando un hombre descubre que su sentido es sufrir, ha de aceptarlo
porque se convierte en Unica y singular tarea” (pag. 107), por lo que cada persona experimenta la
vida y la pesadumbre de una manera particular, abriéndose ante la realidad, utilizandola para una

interiorizacion, que la lleva a orientarse hacia el sentido de su vida.
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Esquema 10 Interiorizacion (Victor Frankl). Elaboracion propia.

Es asi que la individualidad siempre tiene sentido, un sentido finito de la vida, que
“incluye el sufrimiento y la agonia, las privaciones y la muerte” (Frankl, 2015, pag. 111). Puntos
clave en los que la existencia se hace presente en su maximo esplendor y en los que el hombre es
responsable y capaz de construir las preguntas en torno a su estar en el espacio. Con base en ello,
el ser humano es un ser autotrascendente, por lo que “ser hombre implica dirigirse hacia algo o
alguien distinto de uno mismo” (Frankl, 2015, pag. 139). Esto lleva a que el ser humano encuentre
una autorrealizacion, en una actitud positiva que le permita trascender, elevandose por encima de

las condiciones exteriores.
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Esquema 11 Ser-Habitat en el Cuerpo Mundo. Elaboracién propia.

Con la llegada de la Posmodernidad, conjunto de fendmenos y corrientes ideolo-
gicas que surgen desde la mitad del siglo XX hasta nuestros dias, las percepciones ligadas al
cuerpo darén un giro radical, en una cultura que lo exterioriza y lo vuelve objeto de consumo
del capitalismo y de las ideologias dominantes. Ante este suceso ;Qué pasa con los procesos

de interiorizacion? Esta interrogante puede ser resuelta con base en el pensamiento del ya ci-
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tado Victor Frankl, (2015) quien subraya que vivimos en una €poca en la que predomina u la
enfermedad colectiva, caracterizada por “la carencia total y absoluta del sentido” (pag. 134),
en la que las personas viven dominadas por un vacio interior, que los lleva hacia la sensacion
del “vacio existencial” (pag. 155) en el que el individuo niega su sentido trascendental de
existencia en la que el nihilismo se hace presente.

A ello sumamos los medios que ha puesto la cultura occidental al servicio del
individuo, cuyo unico fin es reducir ese malestar general que pretende llenar ese vacio:
“productos tecnoldgicos, de belleza, farmacoldgicos, entre otros” (Soengas, Stella, E., &
Zamorano, S., 2009, pag. 335), que construyen en el hombre una existencia en la que el
placer es la premisa para que el ser alcance su autorrealizacién. David Le Breton (2007)
pone en manifiesto esta aseveracion al hablar de una cultura del cuerpo, simbolo ideal “ma-
teria prima que hay que trabajar, redefinir, someter al design del momento” (pag. 31), para
dejar de lado las dimensiones espirituales del ser: ante un destino adverso, que es la vida
misma, “ si no se pueden cambiar las condiciones de existencia, se puede al menos cambiar
el cuerpo de multiples maneras” (Le Breton, 2007, pag. 32), convirtiendo el cuerpo en un
aparato exterior, producto en si mismo que puede ser manipulado, cortado, configurado,
decidiendo la direccion que este toma en cuanto su existencia.

Ante la negacidn del alma, el espacio interior del ser, no le queda al hombre méas
que el cuerpo exterior en el cual “pueda crecer en el cual pueda apoyarse” (Le Breton, 2007,
pag. 35). Consecuentemente, la trascendencia puramente es dada con base en la construc-
cion de un alter ego en el que el individuo se transforma en objeto de seduccion y deseo,
en un lugar habitable que le permita sobrellevar el significado de su estar en el mundo. La

individualidad de Kierkegaard se hace presente, en la que el ser decide el rumbo se propia
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vida, pero en un afan egoista no renuncia al mundo de forma trascendental, sino que se des-
cubre a través de €él: “la pérdida de la carne por el mundo, lleva al sujeto a preocuparse por
su cuerpo, para darle solidez a su existencia” (Le Breton, 2007, pag. 55).

El cuerpo-materia se vuelve incuestionable, medio en el cual el sujeto se olvida
de sus pesares interiores, como recurso de una autocomplacencia en la que se convierte en
anzuelo y pez; sociedad decadente que “ha sido arrojada a habitar el mundo (o habitar un
cuerpo que es su enemigo), a seguir pensdndose como liviandad en contra de la materialidad
que lo arrastra” (Olvera, 2014, pag. 19) vacuidad existencial, que niega el cuerpo y, por ende,
que ignora la verdadera libertad interior que solamente es lograda cuando el hombre acepta
que es un ser mortal, con defectos y virtudes, pero capaz de “adoptar una postura personal
frente a las condicionantes (bioldgicas, psiquicas, sociologicas)” (Frankl, 2015, pag. 155) de
las que no puede escapar.

Ante todos estos procesos de interiorizacion que hemos abarcado a lo largo de este
capitulo, es innegable que el hombre va mas alla de un ser material, ente que logra comprenderse
a s mismo por medio de las busquedas interiores, reflexiones espirituales que le permiten hacerse
mundo en el espacio, conservando la libertad de cambiar cada instante, descubrir el sentido de su
vida, percibir su entorno y apropiarse de €I, llevando una existencia interior que lo hace unico e
irrepetible. Frankl se preguntaba ;Como se puede predecir el comportamiento humano?, en la me-
dida en que este comprenda que es antes que nada es un ser para si, antes que un ser para los otros,
entendiendo que es un individuo capaz de abstraer el mundo y crear en su interior un espacio cor-
poral ontologicamente habitable puede acercarse hacia una comprension del ser en la que este se
convierta en un individuo completo, con una capacidad de crear y ser para los demas, inventando

y reinventando su intimidad.
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Esquema 12 Interiorizacion-Exteriorizacion. Elaboracion propia.
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La Resiliencia Como Parte De Los Procesos De Interiorizacion

Hablar de procesos de interiorizacion nos lleva a ahondar sobre cuestiones psicologicas que
enlazan al individuo con su exterioridad y que le permiten reafirmar su existencia frente la vida: es alli donde
surge la resiliencia como una capacidad mental que rescata la fuerza interior de las personas, principalmente
en las que han estado expuestas a situaciones tragicas o de vivencia limite: enfermedad, privacion de la liber-
tad, sufrimiento extremo, encarcelamiento. La resiliencia se convierte en el pilar fundamental para que el ser
humano pueda lograr una trascendencia méas alla de las condicionantes que la existencia le determine.

Asi, se define la resiliencia como “la capacidad del ser humano para hacer frente a
las adversidades de la vida, aprender de ellas, superarlas e inclusive, ser transformados por estas”
(Henderson, 2013, pag. 18). En esta medida, el individuo no tiene mas que su propia existencia,
por lo que la postura que este asume frente a las situaciones que lo hacen recordar su mortalidad en
su existir finito, permitird el control y desarrollo de su fortaleza interior, para generar propuestas de
solucidn que sean exteriorizadas. Mucho se ha escrito acerca de personajes que han convertido sus
sufrimientos vivenciales en triunfos personales, cosa que no hubiera sido posible sin la traida en la
que el yo interactia con su espacio interior-exterior y que le permite encontrar el para qué de su es-
tar corporeo en su propia resiliencia: “el yo tengo, yo soy, y yo puedo” (Henderson, 2013, pag. 20).

El primero hace referencia a los apoyos externos que promueven la resiliencia: ami-
gos, familia, actividades cotidianas y pasatiempos como la creacion artistica, que ayudan a que el
ser humano acepte el sentido de su vida, o tal como lo diria Victor Frankl (2015), “acciones con-
cretas y cotidianas que complementan el sentir de una vida, el dia a dia de una vida” (pag. 25), que
lo empujan a entender el aqui y el ahora en la situacion especifica en la que se encuentra inmerso.
Asimismo, el tener un conocimiento de un deber especifico, un impulso diario que le permita so-

brellevar las fatigas interiores, entra en esta faceta del “yo tengo” (Henderson, 2013).
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Esquema 13 Resiliencia. Elaboracion propia.

Por otra parte, todos estos estimulos exteriores son utilizados por el ser en la
construccion del espacio corpéreo interior, “que sostiene a aquellos que se encuentran frente
a alguna adversidad” (Henderson, 2013, pag. 20), erigiéndose a través del tiempo como una
forma de aceptar el sufrimiento, ser parte de ¢l, asumiéndolo, aceptando las consecuencias de
sus actos, reorganizando su identidad personal, buscando su libertad interior. Aqui es donde
interfiere el fortalecimiento del espacio interior, en el que el ser acepta la responsabilidad de
sus acciones y sus consecuencias; hilandose con la Gltima parte de la resiliencia, el “yo pue-
do”, que viene dado por el control intimo de los sentimientos y las emociones, que promueve
en el sujeto las busquedas de nuevas propuestas de solucion (Henderson, 2013) resolviendo
los conflictos que no lo dejan autorealizarse.

Como ya lo analizamos, es preciso decir que “la resiliencia se activa cuando experi-
mentamos una adversidad que necesita ser enfrentada y superada” (Henderson, 2013, pag. 20), por
lo que mas que una capacidad psicologica es una respuesta del ser, del yo ante la vida, dimension

espiritual que lo obliga a buscar respuestas ante el sufrimiento mediante una secuencia que hace
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al hombre un ser resiliente: “prepararse para, sobrevivirla y aprender de” (Henderson, 2013, pag.
43). Aspectos que no serian posibles sin el valor de la iniciativa, que es la capacidad y voluntad de
hacer las cosas, accediendo a que el individuo descubra los limites de su comportamiento interior
y las limitantes del mundo real. Todo ello no seria un hecho sin la interaccién de los procesos de
interiorizacién mencionados y las actitudes que llevan hacia una resiliencia vivida desde adentro,
por lo que para ampliar nuestro panorama en dichos fendmenos, es importante ejemplificar con
experiencias reales en las que podremos apreciar el desarrollo del proceso de interiorizacion y la
resiliencia en configuracion de una corporalidad interior habitable.

Por consiguiente, comenzaremos a ahondar sobre la resiliencia manifestada en los
reclusos que pagan alguna condena en las carceles, con base enl articulo de Marella Santangelo
(2016) “Cuando el interior es el mundo. Habitar las carceles contemporaneas”, donde expone sus
concepciones en los referente a las condicionantes espaciales de los encarcelados y ademas, algu-
nas experiencias de presos en carceles italianas donde podemos rastrear una notable interiorizacion
que viene dada por la reduccion de su espacio material, que condiciona su existencia y lo lleva
hacia una huida hacia el interior.

En este habitar, el hombre es privado de su libertad exterior como parte de una senten-
cia que tiene que pagar por romper las leyes establecidas por el Estado, que se apropia de su corpo-
ralidad fisica y lo consigna hacia una espacio dificilmente habitable: la cércel, “una condicion re-
sultante de errores de vida; es este el habitar junto coactivo por restriccion” (Santangelo, 2016, pag.
196), lugar en el que los individuos coexisten en una exteriorizacion fisica-material, en la que son
despojados del sentido de pertenencia y los pocos objetos que les sean permitidos conservar, se con-
vierten en una extension de su propio cuerpo, dada las cercania que el prisionero guarda con ellos,

relaciones objetuales que se hacen latentes como una forma de conservar su espacio intimo asignado.
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Esquema 14 Prisioneros. Elaboracion propia.

El habitar junto al otro, también promueve en cierta medida la interiorizacion del
prisionero, causada por la reduccion de las relaciones proxémicas de los individuos, es decir, la
forma en que las personas ocupan el espacio y la distancia que mantienen entre si al comunicarse,
proceso que en las celdas invade el casi inexistente espacio del prisionero “que inicia su nueva vida
estrechada, que tiene que delinear de nuevo el sentir, las relaciones entre si mismo y su derredor,

entre su corporalidad obligada y el espacio” (Santangelo, 2016, pag. 197). Por consecuente, al
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prisionero no le queda mas remedio, como medio para conservar su individualidad, que sumer-
girse hacia su espacio interior, un lugar que ni el sistema que lo ata le puede arrebatar, acerca sus
relaciones con los objetos, el mundo material invade su cuerpo habitable, hace de ellos y crea con
ellos dimensiones simbdlicas y espirituales en su mente. Asimismo, la decoracion de la celda nos
habla del acercamiento de las relaciones objetuales, ejemplo de ello es la experiencia de Magna-
ghi, citada por (Santangelo, 2016):

Al principio me muevo torpemente, el cuerpo apremiado por todas las partes; luego

empiezo a medir los gestos, los movimientos se hacen sabios, insinuando cada parte

del cuerpo, esquivando los obstaculos. La autoconstruccion de la decoracion -cajas de

detergente, de cigarrillos, de refresco, etc.- en vez de obstruir, articula el espacio, des-
cubre dimensiones inexploradas de los muros de la celda. (pag. 202).

Otro punto relevante es la fortaleza del espacio interior, la resiliencia, que se manifies-
ta mediante la aceptacion la condena del sujeto, causada por las consecuencias de sus actos que lo
llevan a la resolucion de sus conflictos al estar prisionero en un espacio en donde es visto como una
maquinaria. Apoyando esta aseveracion, Marella Santangelo (2016) cita parte de la concepcion de
Aldo Bononi, quien define al cuerpo como:

Miquina productiva y en su ser (lugar) donde se piensa, se comunica y se reproduce,

este tiene como otra cara la vida desnuda, que halla en la carcel su lugar representa-

tivo, donde el cuerpo vuelve a ser relegado a su funcion elemental de maquina de la
supervivencia (pag. 197).

Un cuerpo que sobrevive ante las condiciones precarias en las que se encuentra prisio-

nero, donde su esquema corporal es condicionado por el espacio, la forma de supervivencia ele-

mental lo lleva hacia un control de sus movimientos, el cuerpo se automatiza, pero la existencia le
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concede la oportunidad de resolver sus conflictos interiores mediante la construccion de un espacio
mental en el que puede vivir sus suefios y aspiraciones como una forma de encontrar su libertad.
“El espacio, cuya percepcion dentro es absolutamente diferente, es un espacio siempre
circunscrito y definido en el que se pasan dias, meses y afios” (Santangelo, 2016, pag. 199) recin-
to que conduce a la limitacion de los movimientos corpéreos y, por ende, a la automatizacion del
cuerpo, el cuerpo-maquina se hace presente, condicionado por la diacronia, hechos cotidianos y
vacios, tiempo perdido en el que no le queda al hombre més que inventarse a si mismo en el sentido
de Sartre; pero descubre que el espacio interior no se define, ya que los limites solo son impuestos
con base en la exterioridad que se convierte en receptaculo que lo lleva al autoconocimiento: el es-
pacio interior es tan amplio en cuanto el prisionero sea capaz de llevar una existencia resiliente que
aniquile sus frustraciones. “El habitar junto forzoso no produce relaciones, no crea oportunidades,
paraddjicamente engendra soledades” (Santangelo, 2016, pag. 205). Prueba inaudita es la huida in-
dividual hacia el interior, donde se reducen las relaciones con el otro, la existencia interior se hace
presente como una alternativa de una busqueda de un verdadero espacio intimo: el cuerpo se cierra
para esconderse de la mirada del otro, habitaculo verdadero, el ser para si en su maxima expresion.
Si bien, el ejemplo de los prisioneros nos ofrece reflexiones interesantes en torno a la resilien-
cia y la interiorizacion, estos procesos que van a la mano pueden ser comprendidos en mayor medida en
que el ser experimente la privacion de su libertad y el despojo de su dignidad humana. Tal es el caso de lo
sucedido en los campos de concentracion durante la Segunda Guerra Mundial, donde millones de personas
fueron sometidas a situaciones de vivencia extrema, donde la muerte y la irracionalidad humana tomaron
el cargo como un arma para aniquilar a quien no congeniaba con sus ideales. Bajo este tragico contexto, la
existencia de muchas personas fue llevada al limite y, en una lucha por la supervivencia, no les quedd mas

remedio que adoptar una actitud resiliente que les ayudara a afrontar tanta degradacion.
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La experiencia vivida por Victor Frankl, pensador que citamos en los capitulos anteriores es,
sin duda, un ejemplo extraordinario de la capacidad del hombre para hacer frente a la adversidad, convir-
tiendo las experiencias de sufrimiento, en actitudes positivas que le permitirian estructurar un movimiento
psicoldgico, la logoterapia, que rescataba los valores primordiales del existencialismo. Es preciso decir
que Frankl vivio en carne propia las atrocidades cometidas en los campos de concentracion nazis. De as-
cendencia judia, sobrevivié al Holocausto, incluso tras haber estado en cuatro campos de concentracion
nazis, incluyendo el de Auschwitz, en donde experimentd en carne propia como se veia afectada la psico-
logia del prisionero por el dia a dia en el campo de concentracion, lo que lo llevo a posteriormente publicar
“El hombre en busca de sentido” (Frankl, 2015) donde recoge su vivencias enfocadas hacia la existencia.

Asi, observo como algunos reclusos se abatian o se degradaban ante el constante sufrimiento,
mientras que otros parecian madurar interiormente, acto de resiliencia que dividio en tres fases: “la fase inme-
diata al internamiento, la fase de adaptacion y la fase que surge de la liberacion” (Frankl, 2015, pag. 41). En
la fase inmediata al internamiento, Frankl relata como aparecia en ellos una etapa de shock, caracterizada por
una negacion de la realidad (2015), donde se hacian presentes factores y actitudes que evitaban la resiliencia,
mecanismos de defensa que venian dados por ““ el estupor y la indiferencia que permiten sufrir menos impiden
afrontar los problemas” (Cyrulnik, 2016, pag. 8) y en los recién internados, surgia la ilusion del indulto, en
la que aparecia la creencia que serian liberados. En la primera seleccion, el veredicto sobre la aniquilacion
o la supervivencia, donde los oficiales elegian los cuerpos que serian eliminados, Frankl (2015) comprende
la verdad desnuda de su existencia: “hice borron y cuenta nueva, dejando atras mi vida anterior” (pag. 47).

Al ser despojados de todo, hasta de su propio cuerpo, quedando la existencia desnuda, como
¢l la llama, seguian los mecanismos de proteccion que impedian la actitud resiliente: la curiosidad, que
auxiliaba a distanciarlos del mundo que los rodeaba, “nos permitia contemplar la realidad con cierta ob-

jetividad” (Frankl, 2015, pag. 49), por lo que poco a poco el individuo comenzaba a aceptar su realidad
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de manera consciente, sobreviviendo ante ella y reafirmando el miedo a la muerte. Por consiguiente,
a los pocos dias los prisioneros pasaban hacia una adaptacion que los aislaba de la vulnerabilidad del
cuerpo fisico: la de la apatia generalizada que los llevaba hacia una especie de apatia emocional (Frankl,
2015), un escape que los iba fortalecimiento interiormente, como una alternativa ante el dolor fisico,
ante el que eran expuestos; sobrevivir era la premisa para que el individuo lograra una resiliencia que lo
llevara al interior. El prisionero, al darse cuenta de que era un ser carnico, reducido como maquinaria de
explotacion laboral, recurria ante ese espacio que el sistema autoritario no podia invadir: la huida hacia
el interior. En las palabras de Victor Frankl (2015) se explica claramente esta interiorizacion:
Las personas de mayor sensibilidad, acostumbradas a una vida intelectual, probable-
mente sufrieran muchisimo (a menudo su constitucion era fragil) sin embargo, el dafio
infligido a su ser intimo fue menor, pues eran capaces de abstraerse del terrible entorno
y adentrarse, a través del espiritu, en un mundo interior mas rico y dotado de paz es-

piritual. Solo asi se explica la aparente paradoja de que los menos fornidos soportaran
mejor la vida del campo que los de constitucion mas robusta (pp. 67-68).

Con base en este fragmento, testigo de su interiorizacion y resiliencia, podemos observar que
el crecimiento interior creaba un caparazon que protegia al prisionero de toda la pobreza espiritual que en-
cadenaba los cuerpos materiales a una atmdsfera de miseria y dolor; inclinando a que el ser interior se vol-
viera mas intenso, en una lucha del alma por la supervivencia: la resiliencia se presentaba en armas como
el humor, la apreciacion de la belleza del arte y la naturaleza, conduciéndolos hacia un distanciamiento ne-
cesario del mundo real, una interiorizacion llevada a su méaximo nivel como una meta que “constituia una
especie de felicidad negativa, la ausencia del dolor en expresion de Schopenhauer” (Frankl, 2015, pag. 78).

Otro punto importante que podemos encontrar en la filosofia de Heidegger, y que Frankl confir-
mo nuevamente, es la pérdida del individuo ante la masa. Por una parte, Heidegger nos habla de que cuando el

individuo se integra a la colectividad, se vulneran sus posibilidades y sus potencialidades naturales, perdiendo
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su singularidad como ser Uinico arrojado a la existencia. Igualmente, en el campo de concentracion, el prisio-
nero era despojado de su voluntad y reducido a puro cuerpo material, “terminaba por perder su conciencia
de individualidad -un ser con mente propia, con voluntad e integridad personal- y si consideraba una simple
faccion de una enorme masa de gente: la vida descendia al nivel animal” (Frankl, 2015, pag. 80). Por lo que
precisamente el cautivo, para sobrellevar este modo de existencia en el que lo querian despojar de todo su ser,

se buscaba a si mismo y a sus pensamientos, inico medio para conservar el cuerpo interior.

Esquema 15 Campos de Concentracion. Elaboracion propia.
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Ni las determinaciones de su entorno represivo y sometido a niveles imaginables, pu-
dieron quitar en los prisioneros resilientes la libertad interior, la libre eleccion que le permite tomar
decisiones y adoptar una posicion en la que el yo dominara. Bien lo dice Frankl (2015) “al hom-
bre se le puede arrebatar todo, salvo una cosa: la libertad humana -la libre eleccion personal ante
las circunstancias, para elegir el propio camino” (pag. 95) libre albedrio que descifra el ultimo
vestigio inquebrantable de la personalidad humana, el espacio libre interior en el que la vida toma
sentido para inclinar al individuo hacia una actitud valerosa ante las circunstancias del destino y
el sufrimiento.

Victor Frankl (2015) cita una famosa frase de Nietzsche “quien tiene un porqué para
vivir, puede soportar casi cualquier como” (pag. 105) que nos ayudaré a ejemplificar una expe-
riencia similar a la vivida por los prisioneros del campo de concentracion: la tragedia vivida por
los prisioneros estadounidenses en la Guerra de Vietnam. Dicho suceso, contado por la psicéloga
Edith Henderson (2013) en el que la resiliencia se manifiesta cuando los pilotos son derribados a
comienzos de 1963 en territorio enemigo, permaneciendo prisioneros durante siete afos en condi-
ciones brutales, (pag. 371) donde fueron expuestos a la adulacidon de su cuerpo exterior mediante
torturas y golpizas, falta de alimento y servicios de salud.

Al igual que los prisioneros de los campos de concentracion nazis, a estos individuos
no les qued6 mas opcion que recurrir hacia una interiorizacion resiliente que los ayudara a sobre-
llevar situaciones tan deplorables. A ello se sumo el pensar constantemente en su situacion al ser
presionados para revelar secretos militares, por lo que el cerramiento de la exterioridad los condujo
hacia su espacio interior; Henderson (2013) lo rescata de la siguiente manera:

“Los prisioneros encontraban maneras de sobrevivir dia tras dia . uno de ellos, capaci-
tado como ingeniero, construyo una casa en su mente, ocupandose, minuciosamente,
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de cada etapa del proceso. Otros escribian mentalmente poesia. Algunos solo pensaban

en sus mujeres e hijos; otros simplemente no podian” (pag. 374).

A pesar de que los prisioneros habian perdido su libertad, tomaron sus fortalezas in-
ternas como la confianza, la iniciativa, el amor a si mismos y hacia los otros, y factores de apoyo
externo como los planes a futuro, la empatia y cooperacion de los otros, la motivacion de ser libe-
rados y ver a sus familias, para desarrollar una resiliencia plena que les permitiera sobrevivir en
el dia a dia.

Los ejemplos expuestos amplian nuestro panorama acerca de la resiliencia como una
determinante para resolver las preguntas en torno a la existencia y como un medio trascendental
para que el hombre sea capaz de sobrellevar las inclemencias del mundo material, creando es-
pacios metafisicos que ni la privacion forzada de la libertad puede destruir. La resiliencia como
proceso de interiorizacion, crea en el individuo una unicidad que le permite mantenerse fuerte
interiormente ante las tormentas que se presentan en la lucha por llegar hacia la cima de la monta-
fla, que es la vida misma, disfrutando del camino, aceptdndose como un ser sufriente sujeto a una
realidad, y manifestandose consigo mismo en una afirmacion ante lo irrebatible, libertad humana
que habita en cada hombre: si la creacion y la manipulacion del espacio exterior dependen en la
medida de la interaccion con los demas, la resiliencia es la columna que sostiene el cuerpo-espa-
cio-interior y que lleva al hombre hacia una existencia plena que no se puede guardar en el adentro

y que fluye hacia el otro.

Frida Kahlo: Resiliencia E Interiorizacion
Bien dicho por la Psicologia de la Resiliencia es que “la forma mas segura de reestruc-

turar la representacion de la desgracia es elaborarla” (Cyrulnik, 2016, pag. 26), accion ejecutada
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como una forma de expresion en la que el individuo vuelve al sufrimiento, haciéndole frente, pero
a través de la transformacion del mismo en obra de arte. Muchas han sido las victimas que han
recurrido a manifestaciones como la pintura, la musica, la escultura, el teatro o la literatura, como

el caso de Victor Frankl (2015), para sanar ese dolor y convertirlo en un legado cultural invaluable.

De forma similar encontramos la figura de una de las pintoras més famosas y
controversiales: Frida Kahlo -historia de vida, objeto de la presente investigacion-, mujer
empapada de una vida resiliente, ejemplo de una existencia llevada al limite, capaz de so-
brellevarla con sufrimientos comparados a los sucedidos en los campos de concentracion,
ante un cuerpo herido que le rendia las cuentas de su existencia terrenal. Desde pequeiia,
la cercania con su propia enfermedad y la de su padre era un hecho cotidiano y a través de
su vida, el camulo de padecimientos que fue recolectando nunca ceso, al igual que nunca se
apagaron las llamas de la esperanza, caminos que iba trazando para sobrellevar una existen-
cia digna que hizo batalla ante la vida y la muerte; dualidad quiza, heredada por las raices
prehispanicas de su México que tanto amaba.

Vemos en Frida, una historia de resiliencia llevada hasta el altimo momento, carac-
terizada por un progresivo desarrollo de la identidad, que le permitia llevar un locus interno de
control y, consecuentemente, optar por posiciones de dominio que le permitieran sobrevivir y
vivir las adversidades. Contrario a lo que decia Victor Frankl (2015), quien hablaba de “la ca-
rencia total y absoluta de sentido, muy comun en los pacientes, acosados por el vacio interior,
por un desierto interior que los arrastra a una amarga sensacion que ellos mismos denominan
vacio existencial” (pag. 134). Frida dot6 y llen6 su espacio interior de un sentido que le daba las

respuestas a sus preguntas existenciales, pero por si fuera poco, lo desbordo6 hacia afuera, me-
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diante una decoracion y estructuracion de su imagen corpdrea y espacio personal, inventando
un modo de habitar en el que estaba claro su sentido de pertenencia, que impregn6 su entorno
de una carga simbdlica sin precedentes.

Dicho proceso no fue posible sin la nocion clara de su esquema corporal, conse-
cutiva construccion de su imagen exterior-interior, en la que jugaron un papel importante
fue el espejo que le permitia apreciar su cuerpo desde diversos angulos, construyendo su
vision del cuerpo propio, explorandose a si misma y descubriendo las fronteras de su cuer-
po, que se hacia visible, cuerpo configurado, en sus muchos autorretratos que realizaria a lo
largo de su vida. Conocidos son los vistosos atavios que la pintora utilizaba para proyectar
su cuerpo en la cotidianeidad, un ejemplo més de la construccion del yo interior que vive
para si y para el otro. Asi, al espejo lo podemos concebir como un lugar en el que se ma-
nifiestan las subjetividades de la pintora, pero también como un vinculo adicional con su
propio mundo y con la vida.

Asimismo, el “yo soy” oscilaba entre un vaivén de procesos de exteriorizacion e
interiorizacion, permitiendo que la pintora se aceptara a si misma y forjara relaciones afectivas
con los otros. Apreciamos que en Frida, la reafirmacion del yo viene dada a consecuencia de un
desarrollo de una fortaleza interior, carente de situaciones de evasion que permitieron el desa-
rrollo de su resiliencia; y aunque pas6 por varias etapas de hastio y depresion a lo largo de su
vida, su arraigo a la vida y su pasion por el arte fue lo que la ayudo a superar y verse fortalecida
en cada etapa de su enfermedad.

Frida estaba consciente de su propia existencia y sus limitaciones corporales, pero
ello no le impidié comprender su individualidad, vivir la vida con sus adversidades, aceptar

su sufrimiento y adoptar una valerosa posicion de dominio. “El sentimiento que se convierte
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en sufrimiento deja de serlo en cuanto nos formamos una idea clara y precisa de ¢1” (Frankl,
2015, pag. 103), frase que nos lleva a comprender los alcances de una mujer enfrentada con
su destino y que a pesar de ello nunca cedio, convirtiendo cada una de sus penurias en haza-
fias interiores, aprendiendo de la adversidad.

Otro elemento importante de la resiliencia es el “yo puedo”, que no es sino “las capa-
cidades sociales e interpersonales” (Henderson, 2013, pag. 221) y, en el caso de Frida Kahlo, su
creacion pictorica fue el medio que utilizd, por una parte, como valvula de escape de su incesante
dolor, pero ademas, como una consagracion de su existencia y su sufrimiento. En su biografia
podemos apreciar las constantes intervenciones en su cuerpo material, su maldicion familiar de
enfermedades, la imposibilidad de su columna para sostener su cuerpo, pero a pesar de ello, nunca
dejo de pintar, sino que sus dolores fisicos y psiquicos fueron convertidos en pinceladas que se
convirtieron en hermosos cuadros.

La existencia desnuda es una constante en su obra, es decir, la conciencia de su cuer-
po desnudo, mutilado, fragmentado, configurado por medio de sus imposibilidades materiales.
Frida Kahlo contemplaba su realidad con cierta objetividad, repensando su cuerpo, haciéndolo
suyo como su medio de existencia terrenal, pero lo llevaba entre la linea del sacrificio prehispa-
nico y martir catolico: cuerpo ofrecido, espiritu encarnado, lugar de las angustias, pero también,
de los placeres mundanos.

El cuerpo pictdrico de la creadora, muestra sin duda una articulacion del cuerpo en un
espacio diacrénico, pero al mismo tiempo escapa de ello, por medio del simbolismo y la metafora,
surrealismo puro en el que los pesares, los suefios interiores de la artista se vuelven omnipresentes.
Asi, sus pinturas se encuentran llenas de una carga emocional que vine desde las entrafas de la

mente humana, estoica, muestra su cuerpo, obra de arte hecha pintura, puesto al deleite de quien
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aprecie su obra.

El tamafio del sufrimiento humano es relativo, el dolor es algo que forma parte de la
vida y del cual no se puede escapar, ella lo tenia bastante claro y en su soledad, Frida presento
su dolor desde diversas facetas: analiticas o simbolicas, liricas o burlescas, produciendo con su
cuerpo sufriente, relacionandose consigo misma y yendo mas alla de los limites de su ser. Desde
este enfoque, las relaciones con los demas fueron un aspecto relevante para el desarrollo de su
resiliencia, pues a medida que se ampliaban con mas fuerza sus pesares, el deseo de convivir con
los demas se intensificaba encontrando en su interaccion con los otros, un impulso extra para so-
brellevar su existir; prueba de ello son las numerosas relaciones amorosas y de amistad que tuvo
con importantes personajes de la escena artistica mexicana, quienes la visitaban continuamente y
a quien ella les escribia cartas y poemas.

Es asi que su gran interiorizaciéon le permitié modificar su actitud frente a su
destino, construyendo relaciones de confianza con el otro, mostrando el ser con su desta-
cada presencia, poseyendo una amplia capacidad de expresar que, en palabras de Eduardo
Nicol (1977), “es el acto de darse a conocer” (pag. 16). Concepto que sin discusion fue
llevado por Frida como un ser comunicante que se enuncidé como un autoproyecto cultural,
erigida como un sujeto y un producto artistico, promoviéndose continuamente en el aparato
politico-social mexicano, convirtiendo su obra y su persona, en embajadoras de si misma
en el extranjero. Quiza aqui encontramos su principal legado, pero ese punto lo discutire-
mos mas adelante.

Como mencionamos anteriormente, el espacio personal que rodeaba a la artista
poseia una significancia en la que ninguno de los objetos se encontraba al azar, sino bajo un

ordenamiento en el que Kahlo configuraba un mundo al que le era imposible, acceder por
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completo. En ese microcosmos, ella poseia la libertad de planear y decidir quién ser en su
diario vivir, manteniendo una relacién mas que funcional con los objetos que la rodeaban:
medicamentos, juguetes, corsés, aparatos ortopédicos, arte popular -entidades que eran el
reflejo de sus pasiones y sus males-.

Asi, apreciamos en la cotidianeidad de Frida, una reduccion del espacio exterior
causado por la imposibilidad de la pintora para interactuar en el de una forma libre, por lo
que las relaciones proxémicas con los objetos que tiene a su alcance, la llevaran a existir
con base en un cuerpo pensante que interioriza los elementos que tiene a su corto alcance
y los procesa para convertirlos en parte de su imaginario artistico. Dicho lo anterior, existe
en Frida una sintesis de los procesos de exteriorizacion-interiorizacidon que la convierten en
un ente resiliente que se eleva ante las condiciones y que le conceden la libertad de cambiar
cada instante.

Apoyando las ideas del parrafo anterior, uno de los objetos que mayor relevan-
cia en su vida fue su cama, lugar en el que pas6 gran parte de su existir y que sin cuestio-
narlo se convirti6é en una extension de su cuerpo. La personalidad de la pintora le ayudo a
nunca darse por vencida, por lo que la imposibilidad de circular libremente en el mundo
la llevd a convertir su lecho en el lugar de su existencia para si, complice de sus amorios
y aventuras, espacio de creacidn artistica, lugar de interaccidén social, habitaculo de sus
suefios y temores.

El estar postrada nunca fue un impedimento para su desarrollo artistico y espiritual,
ya que su resiliencia la llevo a escalar por las esferas politica, social y cultural de la primera mitad
del siglo XX en México. Justamente, su postramiento no era una maldicion sino un impulso, una

pulsion de vida, para realizar las pinturas mas destacadas de su carrera. No podemos dejar de lado
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que la reduccion de su espacio exterior a causa de su enfermedad fue un detonante para que Frida
construyera en su cuerpo-mente un espacio interior habitable y, al igual que su cama y los objetos
que la acompafiaron en su vida, ese espacio interior que la condujo a la autorrealizacion, es decir,
la busqueda del sentido de su existencia.

En “Asi habld Zaratustra” Nietzsche habla de la evolucion del alma diciendo:
“En otro tiempo, el alma miraba al cuerpo con desprecio y entonces ese desprecio era lo
supremo: ella lo queria famélico, espantoso, hambriento” (2010). Con base en esta pre-
misa, encontramos en la imagen de Frida Kahlo un cuerpo que se desprende desde el in-
terior y vuelve a €l en un eterno retorno, en el que el alma acepta ese cuerpo material que
se evidencia a través de su arte, reflejando sus pesares interiores, sacando hacia afuera su
corporalidad interior como lugar de su existencia, en cuyo rincon mora el espiritu capaz de
elevarse en el tiempo y la materialidad.

Pocos han sido los personajes que han convertido su sufrimiento en un legado
cultural que llega a formar parte del imaginario colectivo popular, Frida Kahlo entra en
esta catalogacion. Hoy en dia ella y su arte son un simbolo identificable de la mexicanidad,
un autoproyecto cultural que es una metafora y un recordatorio de las amplias capacidades
que posee el ser humano para adaptarse a su vida y aceptar los dones de la existencia. Dig-
namente, la trascendencia de esta artista vino dada a través de su magnéanima resiliencia
que utilizo los procesos de interiorizacion para convertir su dolor y sus situaciones desfa-
vorables en productos que le ayudaron a expresar y comunicar en los diferentes aparatos
sociales, mostrando su valor supremo, soportando su andar: cuerpo-arte cultural, cuerpo
comunicante, cuerpo hablante, que puso en evidencia a su cuerpo como un verdadero espa-

cio interior que se quedo para habitar en la memoria colectiva.
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Esquema 16 Resiliencia e Interiorizacion en Frida Kahlo. Elaboracion propia.
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CAPITULO 1L

Frida Kahlo; Resiliencia Ante El Sistema De Aparatos

Frida Y Su Contexto Cultural Y Politico

Desde nina Frida fue curiosa. Conocia cada rincon, costumbre y rito del pueblo donde
habia nacido, el colorido Coyoacan, México. Porfirio Diaz siempre estuvo apoyado por la élite que
seguia modelos culturales europeos para el arte, la educacion y la economia. Le dio prioridad al
desarrollo economico y cultural sobre la libertad. El pais estaba en la mira del comercio internacio-
nal, mientras que el producto mexicano y las tradiciones autdctonas eran olvidadas. Estos modelos
implantados en el herido México, analfabeta y pobre, solo funcionaban para algunos. Ni siquiera
Matilde Calderén, madre de Frida, sabia leer ni escribir.

El nuevo suegro del sefior Wilhelm Kahlo lo instruyo en el arte de la fotografia para
que pudiera asi ganarse la vida. En 1904, el ministro de Hacienda en el Porfiriato encarg6 a Kahlo
la fotografia de edificios y monumentos historicos o de importancia arquitectonica en todo el pais,
asi como las obras y construcciones realizadas por el Presidente. Aquellos fueron buenos afios para
Kahlo y su familia. Frida naci6é y muri6 en su casa de Coyoacén, edificada por su padre en ese mis-
mo afio de abundancia. Con su dinero construyo la gran casa y envio a sus hijas al Colegio Aleman.

Por desgracia, tal éxito vio su ocaso cuando el gobierno porfirista y la Revolucion afec-
taron directamente los trabajos y la economia del pais. En 1910 Francisco I. Madero se proclamo
ante Diaz y fue el comienzo de la Revolucion Mexicana. Diaz cayd ante Madero, quien ocupd el
poder escasos trece meses, porque en 1913 fue asesinado por Victoriano Huerta. Aquello se volvio
un desastre. Pancho Villa y Emiliano Zapata trataron de estabilizar a la clase mas baja y trataron

de implementar a fuerzas las nuevas reformas agrarias, pero nada se concretd. Venustiano Carran-
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za fue presidente constitucional hasta 1917, cuando Victoriano Huerta tuvo que huir del pais. De
cualquier forma, para los pobres no hubo muchos cambios porque todos estos presidentes y héroes
revolucionarios no eran mas que rezagos del eurocentrismo de Diaz, nadie protegia a los pobres.
Pronto, las teorias socialistas de Marx y Engels no parecerian tan disparatadas para los intelectua-
les de México. La familia Kahlo era ajena totalmente a la participacion en movimientos politicos
o de lucha en el pais.

Frida practicamente nacidé con la revolucion. Se acab¢ el dinero y los lujos y el
senor Kahlo se mostro taciturno y melancolico. Fue su padre quien mas la influenci6 en su
infancia. A pesar de que hasta sus veinte afios sigui6 a su madre y sus hermanas en la ins-
truccion catdlica, su padre le comparti6 el interés por la religion judia y por la doctrina de la
Cabala. Debe senalarse que la nifia adopt6 de tal doctrina el simbolo del agua, que represen-
ta la culpa, la tierra, el frio y el vientre. La Cébala asienta toda su creencia en la presencia
en cada ser de la bisexualidad, la bipolaridad y la complementariedad contradictoria. Mas
tarde, Frida da fiel testimonio de esto en sus pinturas. Por aquellos dias su padre le obsequio
su primer juego de pinceles y acuarelas.

A partir de 1917 empezo la reconstruccion cultural de México, después de la terrible
Revolucion. El sistema educativo comenzo a transformarse: se habia creado un departamento para
el control de los organismos educativos y se nombrd como encargado a José Vasconcelos. La labor
de Vasconcelos se encaminé al progreso de la sociedad mexicana en conjunto, basdndose en los
principios de la raza, el idioma y la tradicion. Su mayor arma fue la educacion para ricos y pobres.
Frida tenia apenas diez afios, pero mas adelante se veria beneficiada por todas estas reformas en el
sistema. Comenzaria a sentirse atraida por el levantamiento de las masas.

En 1921 el presidente Alvaro Obregdn designa al mismo Vasconcelos como titular
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del Ministerio de Educacion. Ahora contintia con sus campaias contra el analfabetismo, establece
importantes redes bibliotecarias y promueve inalcanzablemente la lectura. Ademas, mueve a los
intelectuales de su tiempo para que contribuyan a la buena formacion de las generaciones veni-
deras. Frida y sus compafieros tuvieron muy importantes y comprometidos maestros, entre ellos
Antonio Caso, Erasmo Castellanos Quinto y Narciso Bassols.

El movimiento revolucionario de 1910 habia sentado las bases para la libertad politica,
la reforma agraria y la necesaria organizacion obrera. Asimismo, el éxito del muralismo en México
se debe en gran medida a Vasconcelos. Entreg6 los muros publicos a grandes artistas para que ex-
presaran la valia y el compromiso de ser mexicano. Se buscaba “socializar la expresion artistica”
(Zamora Martha, 2015, pag.37). La sociedad estaba mas o menos dispuesta al cambio, pero ellos
continuaron con la empresa. El 9 de diciembre de 1923 se firmo6 el Manifiesto del Sindicato de
Obreros Técnicos, Pintores y Escultores, donde figuraron David Alfaro Siqueiros, Diego Rivera,
Xavier Guerrero, Fermin Revueltas, José Clemente Orozco, Ramoén Alva Guadarrama, German
Cueto y Carlos Mérida, entre otros. El poder en manos de los Generales Alvaro Obregon y Plutar-
co Elias Calles, permitié que algunos artistas e intelectuales del pais también pudieran acceder a
puestos en el ministerio publico.

En 1922 entr6 Frida &avida de conocimiento a la Escuela Nacional Preparatoria, en-
tonces tenia la meta de convertirse en doctora en medicina, pero eso nunca sucedié. Por aquellos
tiempos, el ingreso de las mujeres en los estudios superiores alin no era bien visto. Muchas familias
se resistieron a enviar a sus hijas a estudiar en la institucion mixta en una edad “peligrosa”; Frida
fue una de las treinta y cinco mujeres que se matricularon ese afio. La nifia Frida se regodeaba
presumiendo que la habian expulsado de la preparatoria, pero, segun ella, el mismo Vasconcelos

ordend su reincorporacion.
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Frida podia leer en varios idiomas porque hablaba espafiol, inglés, aleman y luego
aprendio francés. Esto era algo muy extrafio en una mujer y mas extrafio en una mujer de su edad.
Recuerda su amiga Adelina Zendejas que un dia de 1923 Frida llevé un anuncio del periddico que
anunciaba el Primer Congreso Feminista de la Liga Panamericana de Mujeres, se queria obtener el
voto para la mujer mexicana. Tal cosa se logro hasta un afio antes de morir Frida.

Todas las cosas que Frida hacia fuera de casa se desvanecian al llegar a su casa. Regre-
saba al ambiente de rezos y castigo por parte de su madre y sus amigas iguales a ella. La sociedad
en ese entonces tenia estrictos codigos de comportamiento para las sefioritas y la nifia transgredia
todos y cada uno de ellos. La represion y el silencio debian ser los compatfieros de la mujer, el
aparato social no permitia la diferencia. La mujer podia llamarse mujer solo con esposo, hijos y
una casa que arreglar. Se negaba Frida a comportarse conforme a lo establecido. Como era mal
visto casi todo lo que Frida hacia, ella preferia irse al estudio de su padre a leer y ayudarlo a reto-
car fotografias. Esa fue su primera instruccion artistica. Asi fue desarrollando el sentido estético
y la apreciacion de los colores. Wilhelm la alejé de los roles tradicionales aceptados por la mujer
mexicana. Ella adopt6 el dominio de si misma ante los demas y ante el mundo.

Algunas relaciones heterosexuales y homosexuales de Frida salieron a la luz y pronto
la sociedad la tachd. Sus amigas de la escuela se alejaron de ella y gritdbanle cosas hirientes otros
nifios. Se burlaban también de su cuerpo extrano y delgado. A pesar de que le decia a Alejandro que
se gustaba como era, Frida resintio profundamente ese rechazo y esa burla a su forma de ser. Sus
estudios terminaron pero no se quedo atras, leia mucho desde la cama o donde fuera.

Deshecho el Porfiriato y sus lastres, se cred un fuerte movimiento izquierdista pro-
movido por grandes intelectuales y artistas. Diego Rivera regres6 a México en julio de 1921 para

participar en este movimiento. Hacia murales en todas partes de México y Estados Unidos.
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Luego de recuperar sus facultades fisicas en 1928, Frida pertenecio a las filas de las
Juventudes Comunistas y luego a la Cédula Silvestre Revueltas. Los recuerdos que tenia de la
Revolucion Mexicana que presencid de cerca la llevaron a buscar la justicia y la libertad. Explord
el nuevo mundo de la politica y artes. Hubo apoyo y espacio para las manifestaciones. En todos
lados se encontraba Diego, quien se visualizaba como el nuevo defensor de la libertad creativa y
el arte para todos. El pintor estaba convencido de que el comunismo, doctrina que defiende una
organizacion social sin la propiedad privada ni la diferencia de clases, era su mejor arma.

Se casaron Frida y Diego en 1929 ante los ojos atonitos de sus amigos y familiares. La
casa estaba hipotecada y el nuevo esposo pag6 todas las deudas. Diego la sacd de México y viaja-
ron juntos: primero fueron a San Francisco, Detroit y Nueva York, lugares donde €l pintaba mura-
les y armaba escandalos. Su vida cambid, al igual que su forma de pintar. Tuvo que adaptarse a una
cultura diferente, a un entorno totalmente ajeno a ella, se vio lejos de su cultura, sus costumbres y
su gente. Luego regresaria sola a Nueva York y luego fue a Paris donde causa sensacion y revuelco.

Las manifestaciones culturales en México estaban en auge y habia espacio para todos.
Diego Rivera pintaba por aqui y por alld acompanado de su esposa Frida. Cuén dificil fue para ella
desligarse de su imagen de simple esposa para darse a conocer como artista también. En Estados
Unidos figuraba solo como su excéntrica acompafante vestida a la mexicana. Pocos sabian que
en su cuarto de hotel ella creaba increibles pinturas en silencio. A finales de la década, el clima
politico en México se complicod y Diego quedd atrapado en medio de la batalla de ideologias, le
expulsaron del Partido Comunista en 1929 y Frida lo acompafi6 abandonando sus filas. Por fuera
continuaron defendiendo las causas anticapitalistas y demds acciones a favor del movimiento.
Regreso la pareja a México en junio de 1931, pero a finales del mismo afio estaban de vuelta en

Manhattan para mas exposiciones y trabajo.
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En septiembre de 1932 fallecid la madre de Frida, Matilde Calderon. A pesar de no ser
cercanas y de que su relacion no fue la dptima, fue un duro golpe para Frida. Le habian pasado mu-
chas cosas dolorosas en poco tiempo. Por suerte, supo convertir su soledad y su dolor en actividad
creativa. La pintura fue su consuelo, como tantas otras veces.

En 1937 llegaron a México Ledn Trotsky y su esposa Natasha, por favores del presi-
dente Cardenas a Rivera. Trotsky fue un importante revolucionario ruso creador del Ejército Rojo
y el pensador marxista mas destacado. Fue expulsado de Rusia desde 1929 y amenazado constan-
temente de muerte. El pintor Diego abogd por €l con Céardenas y la pareja rusa se instalo en la casa
de Frida. Trotsky recibia amenazas, por lo que tuvieron que instalar una caseta de seguridad y una
torre vigia justo afuera. Desde la fortaleza de la casa, el pensador se dedic6 a continuar su biografia
de Lenin, otro importante revolucionario ruso y establecié una sala de audiencias para debatir los
ataques de los Procesos de Moscu. Las sesiones fueron trece y se titularon “Comision Dewey”, ya
que fueron precedidas por el filosofo John Dewey. La prensa y los medios siempre estaban atentos
de lo que sucedia en la casa.

No perdieron tiempo Trotsky y Frida para comenzar un romance practicamente ante
la vista de Natasha, pero no dur6 mucho. La tension, los problemas y el que la esposa se enterara
de sus relaciones hizo que el ruso se trasladara a la Hacienda San Juan Hueyapan en el estado de
Hidalgo, en compafiia de un guardia y uno de los choferes de Rivera, luego le sigui6 su esposa. Ahi
terminaron las relaciones de amasiato entre ¢l y Frida, sin causar mucho revuelo. En octubre de ese
mismo afio ella viajé a Nueva York para asistir a su primera exposicion individual y luego fue a Pa-
ris. En ese lapso, Trotsky y Diego tuvieron algunas trifulcas por razones politicas. Luego la pareja
de rusos se traslad6 de nuevo a Coyoacan, ya que era necesario estar mudandose constantemente.

Los intentos de Trotsky para distraer a sus asesinos fueron inttiles, ya que tiempo después Ramon
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del Rio Mercader lo mat6 en su propio estudio. Hasta Rivera se vio inmiscuido en las investiga-
ciones postmortuorias. Después de estos sucesos, los Rivera se convirtieron a la doctrina stalinista.
Frida muri6 pintando cuadros de su idolo Stalin, ademés de Marx y Lenin.

Lazaro Cardenas fue presidente de México de 1934 hasta 1940. Estabiliz6 en su go-
bierno la reforma agraria y brind6 asilo politico a exiliados espafioles durante la guerra civil espa-
fiola, cre6 también el Instituto Politécnico Nacional (IPN). Pero no apoyo el arte y la cultura tanto
como se esperaba. El cuidado no recaia en la produccion artistica, sino en las repercusiones socia-
les de la misma. Se sucedieron numerosos eventos que atentaban contra el arte y sus creadores, a
lo que muchos alzaron la voz, entre ellos Diego y Frida como principales voceros. La libertad de
expresion no era tan amplia en esos dias.

En 1938 lleg6 André Breton a México con afanes de multiplicar su arte. Queria aso-
ciarse con los revolucionarios de izquierda. El pais experimentaba la expropiacion petrolera que el
presidente realizd. Habia muchos problemas alrededor de esta situacion y México tuvo que vender
su petroleo a la Alemania hitleriana para sobrevivir. Los artistas se revelaron a estos sucesos con
su trabajo. Breton queria hablar al publico del Surrealismo y sus caracteristicas y programo al-
gunas conferencias en la Universidad Nacional Autonoma de México sin tener audiencia. El pais
aun no estaba preparado para ese movimiento intelectual y artistico, o no era tan consciente de su
existencia. Aun asi, firmo Breton junto a Rivera el Manifiesto por un Arte Revolucionario e Inde-
pendiente, bastante influenciado por las ideas de Trotsky.

En 1938 Frida pintaba como nunca y también tenia relaciones amorosas llenas de
escandalo. Frida dejo Paris y volvio a México en abril de 1939 antes de que estallara la Segunda
Guerra Mundial. Igual que Diego, estaba en contra del nazismo en todas sus expresiones y apoyaba

fervientemente la Unidn Soviética durante esos afios. El 8 de diciembre de 1940 Frida y Diego
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contrajeron nupcias en San Francisco, luego de su divorcio un afo antes. Ese fue un nuevo comien-
zo en su relacion y ambos iniciaron esperanzados. Luego volvieron a su querido Coyoacan. Nunca
mas dejo Frida su adorado hogar en la Casa Azul.

Entre 1941 y 1945 Frida comienza su precioso Diario, donde guarda datos autobiogra-
ficos y bocetos de futuras pinturas, ademés de cartas que jamas enviaria. Seria su etapa mas esta-
ble y feliz, luego le seguirian afios duros que finalmente terminarian con su vida. Participa como
miembro fundador del Seminario de Cultura Mexicana junto a su amigo de la infancia Manuel N.
Lira, donde produce grandes cuadros. Durante ese periodo también se involucra notablemente en
los movimientos revolucionarios mundiales a favor de la libertad y la paz. La firma de los esposos
Rivera era requerida en los desplegados de protesta o politica.

También se exploré Frida como maestra. En 1942, el pintor Antonio Ruiz fund¢ la
Escuela de Pintura y Escultura de la Secretaria de Educacion Publica, en el nimero catorce del
Callejon de la Esmeralda. Al enterarse de este evento, importantes personalidades del mundo
artistico asistieron para mencionarse maestros, algunos de ellos fueron Agustin Lazo, Maria
Izquierdo, Feliciano Pefia, Francisco Zuiiiga, Diego Rivera para ensefiar composicion y, por su-
puesto, Frida, quien era la iniciadora pictérica. Los estudiantes en su mayoria eran de clase baja,
por lo que se les proporcionaba instruccion gratuita y materiales. La escuela manejaba la filoso-
fia de que el alumno debia basarse en la expresion espontdnea del paisaje, la gente y sus costum-
bres mexicanas, sin apegarse a las reglas establecidas e inflexibles. El principal fin de la maestra
Frida era darles las herramientas personales para que se convirtieran en pintores. Les hablaba
de la técnica, pero mas les hablaba de cultura, historia, literatura, biologia, los valores del arte
popular, etc. Empez6 teniendo mas de treinta alumnos, pero en esos momentos su salud decaia y

ya no podia trasladarse hasta La Esmeralda, por lo que hizo tramites para mudar la escuela hasta
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su casa. Los alumnos fueron desistiendo hasta que se quedé con cuatro, a quienes llamaron “Los
Fridos”. Ya que estuvieron listos, Frida les consiguiéo muros de los barrios de Coyoacan para que
pintaran y fueran conocidos. Ellos siguen trabajando hasta hoy en el arte, orgullosos de haberla
tenido como maestra de vida.

Por aquellas fechas Diego inici6 la construccion de la Casa de Andhuac, o Ana-
huacalli. Tal lugar es una piramide disenada “a la Rivera” y de piedra volcédnica, donde se
alberga un museo de piezas prehispanicas de todo tipo. Diego la construyo solo, sin ayuda
externa, muchas veces le falto el dinero y detuvo la obra. Frida empezo6 a requerir mas hos-
pitalizaciones y cuidados a partir de 1946 y esto mermaba sus recursos. No vio concluida su
obra, ya que se termind el proyecto hasta 1964. Diego dono todos sus bienes al pueblo de
México. Mientras, Frida pintaba lentamente desde su casa, la cual adapto6 a su estilo. La Casa
Azul se llen6 de esculturas y artesanias mexicanas de todos tamafios. Resaltan los esqueletos,
Judas de gran tamafio, muiiequitas de lana que la artista compraba sin escatimar. Los animales
también poblaron la casa: perros pelones, monos, pajaros, aves, algunos reptiles, etc. Todos
ellos se volvieron sus compaifieros, no sus adornos. La casa daba mas impresion de tienda de
juguetes, que de hogar. Por aquellos tiempos Frida se dedicaba mas al escrupuloso arreglo
de su casa y a la preparacion de los alimentos, que a producir obra. Reinvent6 el modo de
habitar su casa y se transformo con ella.

Se acercaban tiempos dificiles para Europa, ya que se veia venir la Segunda Guerra
Mundial. Las vanguardias artisticas ya no estaban a la vanguardia de nada, el mundo se transformo.
Pocos artistas de la época en realidad se atrevieron a reproducir aquellos tiempos criticos en sus
obras, como Goya, Chagall y Picasso, pero la mayoria huyo de sus paises. Desde México, a partir

de 1941, Frida y Diego se encargaban de asistir a mitines y recaudar fondos y ayuda cuando Hitler
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invadio Rusia y otros paises. Eran comunistas de corazén y llevaban lejos las razones antifascis-
tas, a pesar de que otros miembros del partido tuvieran dudas sobre su fidelidad a la causa. Frida
cambid de idolos y ahora eran Lenin, Stalin y Marx quienes figuraban en sus pinturas y en su casa.

Por 1950 los nuevos pintores mexicanos no querian saber nada de academias o es-
cuelas, se independizaron del “ideal artistico” y cada uno se dedic6 a abrir su propia senda en el
mundo. Dejaron de interesarles las corrientes artisticas y los movimientos porque ahora querian
desarrollarse individualmente. Algunos rechazaban el muralismo y otros trataban de reconciliarse
con ¢€l. Diego ya era apenas el fantasma de su mito. Alin era popular pero su fama iba mermando,
mientras que la de Frida aumentaba junto a sus problemas de salud. Las dificultades fisicas de la
pintora en realidad habian transformado a los dos esposos. Diego fue readmitido en el Partido Co-
munista en 1954, al igual que su esposa. Ese mismo afio muri6 la gran Frida, la adornaron con sus
atavios hermosos y llena de flores, luego fue cremada.

Diego muri6 el 24 de noviembre de 1957, apenas tres afios después de la muerte de
Frida. Fue enterrado en la Rotonda de los Hombres Ilustres, cuando €l habia pedido expresamente
que se mezclaran sus cenizas con las de su amada “Friducha”. En 1958 se inaugur6 el Museo Frida
Kahlo con mucho esfuerzo y gracias a los amigos cercanos. Sus cenizas estan en una olla de barro
en el lugar abierto al publico.

Frida y sus contemporaneos fueron una generacion preocupada por revivir las rai-
ces del verdadero México, no el México afrancesado ni extranjero. Luego de las revoluciones y
guerrillas, valoraban lo nuestro y lo propio de la tierra mexicana. Esa época se caracterizé por la
repentina cultura que traté de inundar las calles y al pueblo.

Frida nunca fue, ni quiso ser, una mujer prototipica mexicana de la época. A pesar de

ser consciente de las condiciones de la mujer en ese entonces, desafiaba las normas, se burlaba
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de la sociedad “correcta”, rompia con los convencionalismos artisticos y morales, ademas de ha-
cer otras transgresiones al sistema. Frida reaccion6 “orgullosa ante la adversidad” (Tibol Raquel,
2007, pag. 30). Siempre aspiro6 a la independencia econdémica y personal. Ella y muchas mujeres
de la época abrieron la brecha para que fuera mas facil transitar por ahi. El camino se expandio y
multiplico los senderos. Las mujeres poco a poco emergieron de las sombras de su casa, del trabajo

injusto, del olvido. Al igual que Frida, México es un pais hecho por sus heridas.

Su sexualidad

Frida se entregaba a lo que se le ponia enfrente, ya fuera la vida, el amor, el odio, la
belleza o el dolor. Se permiti6 explorar y disfrutar su sexualidad. Desde temprana edad decidio
no atarse ni acatar las normas para sefioritas. Eligié como primera pareja a su amigo Alejandro
Gomez Arias, se entregaba en cuerpo y alma a él. Se convirtié en su objeto de deseo y admiracion.
El poder de atraccion de Frida radicaba en su extrafia belleza y en su capacidad de entrega total;
era franca y abierta.

Frida decia que perdio6 su virginidad en el accidente, cuando una varilla la atravesé y
sali¢ por su sexo, pero no era verdad. Se rumora que después del accidente de 1925, la madre de
Frida no la dejo volver a la escuela por sospechas de que mantenia relaciones sexuales con una de
sus maestras, Esperanza Veldzquez Bringas. Pudiera pensarse que Frida solo acataba los principios
de bisexualidad que La Cabala promovia, pero no puede confirmarse. Las relaciones con su ma-
dre Matilde variaban constantemente y esa pudiera ser otra explicacion para su comportamiento
bisexual. Frida se le enfrentaba y desdefiaba todo aquello que representaba a la mujer tinicamente
como ama de casa o como madre. La atencidon materna se volco a las otras tres hijas y Frida siguid

a su padre. Lo cierto es que Frida se entregaba amorosamente a las personas, no a su género.
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La intimidad con Alejandro Gémez Arias habia terminado cuando ¢l se fue a Europa
luego del accidente de 1925. Fue en casa de Tina Modotti donde ella se reencontr6 con Diego Ri-
vera. Su aspecto fisico no era el de una nifa ni el de una mujer. Tenia entonces 21 afios y parecia
mas bien un ser andrégino y provocador, lo que atrajo inmediatamente al pintor. Se casaron en
1929 causando gran asombro y descontento. Segun Frida, no pudieron tener un nifio y lloraba, pero
se distraia haciendo la comida y arreglando la casa.

Se conocia mundialmente la fama de conquistador que tenia Diego. Apenas casados,
¢l veia a otras mujeres. Frida empez6 también a tener relaciones extramaritales con hombres y
mujeres a sabiendas de su esposo como una especie de venganza. Casi todos sus amantes se trans-
formaron luego en sus amigos. Frida buscaba uniones temporales para reafirmar su conocido poder
de atraccion, para confirmar que aun era atrayente. Al final del dia, solo queria volver al regazo de
su Diego. Nunca confundi¢ la relacion de sus amantes con su irremplazable amor. Los esposos se
comprendian y se admiraban, pero también chocaban y se herian. Nadie tiene duda de su compe-
netracion espiritual, tan dificil de entender.

Es mundialmente conocido su romance con el revolucionario ruso Leon Trotsky. Cuan-
do €l y su esposa se hospedaron en La Casa Azul en 1937, Frida tenia apenas treinta afios y muchas
ganas de conocer otros cuerpos. Se comunicaban en inglés porque era el idioma que la esposa de
Trotsky, Natasha, no hablaba. El ruso escondia cartas sentimentales en los libros que le prestaba a
Frida y acordaban citas clandestinas. Aunque era obvio que Natasha se daba cuenta, Diego no, ya
que estaba muy ocupado trabajando. En 1938 Frida pintaba como nunca y también tenia relaciones
amorosas llenas de escandalo.

A su regreso de Paris en 1939, Frida y Diego se divorciaron a peticion del pintor. Esa

época fue para Frida dificilisima de superar y, para soportarlo, se inmiscuy6 con mas hombres y
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mujeres, pero era inutil. Diego admitié mas de una vez que entre mas queria a Frida, més queria
dafiarla y ella le respondié de la misma manera.

En diciembre de 1940 Frida y Diego se casaron de nuevo, pero acordaron como con-
diciones el que Frida pagara la mitad de las cuentas de la casa con el dinero de su obra y que ya no
mantendrian relaciones sexuales. Ninguna de las dos condiciones se cumplid. Han dicho algunos de
sus criados y amigos cercanos que, incluso en su presencia, los esposos se retiraban para mantener
relaciones donde fuera.

Wilhelm Kahlo fallecié solo en 1941. Otro duro golpe para la Frida que apenas iba as-
cendiendo en su carrera artistica. A partir de 1946 la salud de la pintora decayd notablemente. Una
serie de operaciones e intervenciones médicas atacaron su vida, mas ella se sentia aiin con ganas
de vivir su sexualidad. Dicen sus amigos y algunas enfermeras que incluso desde su lecho recibia
visitas amorosas de hombres y mujeres, como a ella le gustaba. Diego estaba ausente muchas ve-
ces, ya que por esas fechas la actriz Maria Félix se incorporo a la vida de los esposos, a Frida como
amiga y a Diego como modelo y hasta amante. Hubo rumores de un segundo divorcio a causa de la
actriz, pero nada se concretd. Algunas noches Diego acompanaba a su esposa a dormir en Coyoa-
can, le bailaba y le cantaba, alegraba su dificil existencia. A la mafiana siguiente se iba a su estudio
o volvia a trabajar en los murales y Frida se volvia a quedar sola.

Los amigos mas cercanos confirman que desde siempre ellos sabian de la bisexualidad
de Frida. Ella lo hacia ver como algo natural, algo a lo que toda persona tenia derecho. A Frida no
le gustaba tener imposiciones y su preferencia sexual no fue la excepcion. Ante todo, era discreta y
selectiva, tampoco se inmiscuia con quien se le posara enfrente. Queria a quien quisiera dar amor

y fuera interesante. Principalmente tuvo amantes artistas, pintores, actrices y actores.
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Sus Amistades

Siempre pedia Frida a sus amigos que no la olvidasen. Los amigos de Frida la recuer-
dan como una mujer fuerte, alegre, curiosa, ingeniosa y siempre abierta. Suave, dulce, amorosa.
Salvaje, neurdtica, inalcanzable, poderosa.

De sus primeras amistades sobresalen “Los Cachuchas”, un grupo de nifios-jovenes
avidos de conocimiento y de hacer diabluras. Estaba Alejandro Gomez Arias, lider y primer amor
de “Friducha”, Miguel Nicolas Lira, Jos¢ Gémez Robleda, Jests Rios y Valles, Alfonso Villa,
Agustin Lira, Carmen Jaime y, por supuesto, Frida. El arte, la calle, la vida misma los uni6 por
mucho tiempo. El grupito mostraba fuertes ansias de aprender sobre politica, literatura, filosofia,
historia, etc. Ante sus o0jos surgié el movimiento muralista mexicano y mas de una vez espiaron a
Diego Rivera pintando en las paredes de la preparatoria.

Con su grupo de amigos, Frida se acerco intimamente a la literatura y la poesia en
varios idiomas. Conseguian textos de Marcel Schowb, poesia de Li-Tai-Po y de Sin Pao, ademas
de muchos otros. Fue Alejandro quien siempre la alentaba a leer mas, ¢l guardo6 todas y cada una
de las cartas que se enviaron durante anos. Ademas de Los Cachuchas, la nifia tenia de amigas a
Agustina Reyna y Adelina Zendejas. Recorrian juntos los barrios, las escuelas, los mercados, las
plazas, todo. No tenian miedo de alejarse de casa con tal de conocer lugares y gente nueva, pero
todo se nublaba cuando Frida regresaba a casa. Luego del accidente, pocas veces sus amigos iban
a visitarla. Alejandro se fue a Europa y regresé mucho tiempo después.

Frida crecid y sus amistades, naturalmente, cambiaron. Con algunos de Los Cachuchas
mantuvo contacto y con otros casi no. Ahora la nifa Frida era una joven inteligente y provocativa.
Tina Modotti fue una artista y fotografa italiana que llegd a México por azar del destino. Primero

amante de Diego, luego gran amiga de Frida. La admiraba mucho y fue Tina quien llevo a la joven
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a enlistarse en el Partido Comunista. Se celebraban en su departamento reuniones de literatos, fo-
tografos, artistas y demas intelectuales. Ahi también conoci6 Frida a su entrafiable amigo German
de Campo, quien influenci6 su camino ideoldgico de izquierda que mantuvo toda su vida.

Desde Estados Unidos, Frida escribia largas y profundas cartas a sus amigos. Extra-
fiaba su pais y a su gente. Los continuos engafios de Diego la llevaron a estar con otros hombres
y mujeres, a quienes luego de tener como amantes, consideraba sus amigos. La lista seria larga,
pero destacan el escultor Isamu Noguchi, luego el revolucionario Ledn Trotsky, el joven Heinz
Berggruen, el pintor Ignacio Aguirre, el fotografo Nickolas Muray, etc.

Ya por la década de los cuarenta, Frida tenia otras amistades. Le encantaba que
le llevaran regalos y recuerditos de lugares que sus amigos visitaban. Su cama se llend de
adornos y fotografias de sus queridos. La Casa Azul se convirti6 en el lugar de reunion donde
compartian comida, musica y buena diversion. El lugar era frecuentado por personalidades
como Dolores del Rio, Arcady Boytler, Salvador Novo, Fanny Rabel, Carlos Pellicer, Pita
Amor, Maria Félix, Jorge Negrete, Gabriela Mistral, la ex-esposa de Diego Lupe Marin, sus
alumnos “Los Fridos”, entre muchas otras. Sus amigas de siempre, Teresa y Juana Proenza
y Aurora Reyes declararon que muchas de estas personas iban con Frida para recibir apoyo,
ser escuchados y entendidos.

Como siempre, tuvo amigos en sus ultimos afos, pero los més cercanos fueron
Maria Félix, Elena Vazquez Gomez, Machila Armida, Irene Bohus y la eterna amiga Teresa
Proenza. También Josefina Vicens, Rosa Castro, Antonio Rodriguez y Carlos Pellicer. Las
enfermeras que la ciudaban no eran fijas, pero algunas la querian como amiga y la trataron

con amaor.
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Su Pintura
El padre de Frida influyé mucho en ella y de distintas formas. Tibol (2007) explica
acertadamente que
muchas fueron las afinidades temperamentales entre Frida y su padre; fue €l quien sin
proponérselo le inculc6 uno de los atributos que habrian de ser sostén de su tragica

condicidn: la capacidad de sobreponerse al dolor fisico adhiriéndose a la vida no con
lamentaciones, sino con hechos y productos (pag. 47).

Luego del accidente de 1925 la razon de vivir de Frida era la pintura. Se sabe que sola-
mente una vez dibujo a lapiz la terrible escena de su accidente. Decia Freud que las mujeres estan
mas en contacto con su inconsciente porque se les permite reconocer sus propias obsesiones, sus
fantasias, sus ambivalencias, sus dualidades, su masoquismo y sus frustraciones sexuales, entre
muchas otras cosas. Con los hombres es distinto porque arrastran una carga social que les impone
ocultar y fingir ser otras cosas, muchas veces no saben reconocerse. La pintura para Frida era el
espacio de reconciliacion entre el sufrimiento y su cuerpo.

Hay que aceptar que, como todo artista consagrado, Frida era una neurdtica. Pero supo
hacer buen uso de su neurosis y ahi radica su maestria. Este problema aunado a su inmovilidad
favorecio su creacion artistica. Frida se considera autodidacta, ya que solo recibid instruccion de
dibujo en la Preparatoria y luego estuvo un breve tiempo trabajando con el grabador Fernando
Fernandez. No fue a la escuela exclusiva de Artes ni tuvo un maestro personal, como muchos otros
artistas. Su maestra fue la vida y el dolor y de ellos aprendié muy bien.

Sabia que toda persona es un misterio y dedicé su obra pictdrica al misterio mismo de
Frida. Se eligi6 como tema principal de su obra. Su independencia y creatividad se transmiti6 a

cada pintura que maravillaba a quien la veia, pero principalmente a Diego, quien fue su mas grande
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admirador. Fue muralista de caballete, ya que siempre busco con su obra abrir los ojos del espec-
tador y transmitir un mensaje sincero, mismo propoésito del muralismo. Cuan dificil fue florecer
bajo el arbol Diego. Como su esposo y muchos otros pintores, Frida cuenta su biografia a través
de sus autorretratos.

La nifia Frida fue especialmente influenciada por su padre aleman. Wilhelm Kahlo era
un buen fotoégrafo y de vez en cuando pintaba acuarelas. Tenia muchisimos libros y Frida se acer-
caba a ¢l como su confidente y su aprendiz. La religion judia la influyé mucho en esa época. La
doctrina de la Cabala inspiro6 a Frida a realizar su propio simbolismo del color. Para la nifia, cada
color era una sola cosa, o muchas cosas a la vez. Zamora (2015) comparte:

Verde: luz tibia y buena.

Solferino: azteca tlapalli. Vieja sangre de tuna. El mas vivo y antiguo.

Café: color de mole, de hoja que se va. Tierra.

Amarillo: locura, enfermedad, miedo. Parte del sol y de la alegria.

Azul cobalto: electricidad y pureza. Amor.

Negro: nada es negro, realmente nada

Verde hoja: hojas, tristeza, ciencia. Alemania entera es de este color.

Amarillo verdoso: mas locura y misterio. Todos los fantasmas usan trajes de este co-

lor... o cuando menos ropa interior.

Verde oscuro: color de anuncios malos y de buenos negocios.

Azul marino: distancia. También la ternura puede ser de este azul.
Magenta: ;Sangre? Pues, jquién sabe! (pag.18).

Cuando Frida quedo6 totalmente paralizada, su madre instald un sistema en su cama
para acomodarle frente al rostro un espejo y un caballete para poder pintar. Asi, inmévil y herida,
comienza a autoanalizarse, a aprender su rostro, comienza a marcar los cimientos de su profundo
autorretrato. Ante el mismo Diego llevd la nifia Frida sus primeras pinturas para que €l le dijera
si debia seguir pintando o no, a lo que ¢l inevitablemente dijo que si. Es verdad que ¢l la acerco

al medio de la pintura mundial, pero fue todo. El talento de Frida era propio e innegable. Pint6 de
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1926 a 1954 y solo eso fue necesario para consagrarla como la artistas que mejor rescata el arte
mexicano. Su ritmo era lento, dejo incluso muchos 6leos sin terminar. A partir de 1929 orden6 sus
ideas y su caos fisico y comenzo6 a pintar con el estilo inconfundible de Frida.

Al principio obsequiaba su obra a modo de recuerdos a sus amigos y familiares, no se
daba cuenta del verdadero valor artistico que poseia cada pintura. Su primer cuadro lo adquirié
un tal Jackson Phillip, luego vendid otros cuadros al actor y coleccionista Edward G. Robinson,
alguna vez que ¢l vino a México. Pagd en dodlares sus pinturas y eso le dio nuevas esperanzas de
seguir pintando. Antes de esa ocasion solo habia regalado sus creaciones sin darles valor artistico.
La mayor parte de su produccion artistica la adquiri6 el ingeniero Morillo Safa.

El afio de 1938 fue de los mas fructiferos en su carrera artistica, pintd importantes
cuadros que mas adelante serian parte de su primera exposicion individual en Nueva York. A
principios de los afios treinta su salud fisica y mental se encontraba en crisis por muchos sucesos
dolorosos. Esa es la época donde Frida més indaga en su subconsciente y en su dolor para producir
las mejores pinturas hechas al estilo del retablo mexicano. Se pudieran mencionar innumerables
ejemplos, pero entre ellos resalta “Unos cuantos piquetitos”, obra que realiz6 tras descubrir la
peor infidelidad de Diego. La sangre y la ironia por todos lados, que hasta salpica el marco de la
pintura. Frida sabia hacer buen uso de las alegorias para hacer su grito sin ponerse en medio de
la accion. Dedico el ano de 1935 a reevaluar su imagen como artista y a perfeccionarla, decidida
a dejar de ser la sefiora Rivera. Queria ser reconocida como la pintora Frida Kahlo y estaba por
lograrlo. Terminé con pocas pinturas ese afio, pero ahora su busqueda espiritual era profunda. A
partir de 1937, sus pinturas ya reflejaban la autodeterminacion y su estilo bien definido.

A su regreso de Paris por 1939, la pintura de Frida habia sido evaluada por los mas im-

portantes criticos de arte de la época, recibid buenas criticas y algiin comentario horrorizado por la
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sangre y el dolor en su obra. También en ese mismo afio, se encontr6 con que Diego le solicitaba el
divorcio. Ese fue un durisimo golpe que ella pudo soportar gracias a la pintura que la salvo tantas
veces. Diego era el destinatario de su pintura estando con ella o no. Una vez que se hizo a la idea
de mantenerse sola, se puso a producir una y otra pintura para pagar sus cuentas y desahogarse.
Producto de estos momentos es su mas famoso, Las dos Fridas.

Por aquel ano aparecié en México André Breton, padre del surrealismo europeo. El
primer cuadro que vio de ella fue su autorretrato, que habia hecho en 1937 para Trotsky. Pronto
catalog6 a Frida como parte de su movimiento por su capacidad de acceder en su pintura al mundo
de los suefios tan libremente y a la profundidad del inconsciente retratado. En el prologo del Diario
comentado por Sarah Lowe (1995) dice Carlos Fuentes:

Kahlo se inscribe en la ultima corriente del Surrealismo, donde existe la capacidad de

convocar todo un universo a partir de los fragmentos de su propio ser y de las persis-

tencias de su propia cultura... Para el surrealismo, la revolucion interior, psiquica, oni-
rica, era inseparable de la revolucion externa, politica, material, liberadora. (pag. 12).

Hacia la década de los cuarenta, Frida ya era una artista consolidada en México y en
el extranjero. Su participacion en mas muestras colectivas era muy solicitada y sus cuadros se
vendian por fin. Su principal comprador fue el ingeniero Eduardo Morillo Safa; también los nor-
teamericanos compraban su pintura, aunque ni estuviera terminada. Para producir mas, Frida solo
necesitaba su autoanalisis continuo. Participa como miembro fundador del Seminario de Cultura
Mexicana y produce importantes cuadros. Pero a pesar de ser reconocida, el precio de cada cuadro
nunca se compararia a los millones en que hoy se valua cada pintura. Trabajaba a veces por encar-
go para tener dinero y cubrir sus gastos. Frida habia centrado su autoestima en el éxito que tenia su

arte en el mundo artistico, entonces tan retraido por las guerras y las trifulcas.
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Por obvias razones, los criticos han tratado de clasificar el arte de Frida. Algunos lo
llaman naif, que se caracteriza por la ingenuidad y espontaneidad, el autodidactismo, los colores
brillantes y la intuicion. Otros lo denominan realista, Breton la nombro surrealista y, a pesar de
que en México no hubo movimiento surrealista, si hubo arte mexicano surrealista, donde Frida
figura. Otros la llamaron parte del realismo nacional y hay muchos otros titulos. Los criticos mas
certeros llaman la pintura de Frida como “arte culto de un estudiado esteticismo” (Zamora Martha,
2015, pag. 99). Por lo que se sabe de ella, el Naif y el Realismo Fantastico seria lo mas cercano a
su pintura, pero no es justo encasillarla. Ella no buscaba pertenecer a ninguna corriente artistica
porque no queria dinero extra, o algin mecenas, o puestos académicos. Pintaba como queria y eso
era todo. Se llama arte popular lo que esta hecho por gente del pueblo de México para esa misma
gente. Frida cumplia a la perfeccion con esta sentencia.

Se dice coloquialmente que un libro siempre es hijo de otro libro. Todo artista tiene
sus influencias que, aunque marcan su estilo, no deben transgredir el estilo propio. Las influencias
mas reconocidas en Frida son Henri Rosseau, pintor francés representante del Arte Naif, Hie-
ronymus Bosch “El Bosco”, extraordinario pintor holandés del siglo XV-XVI, y Hermenegildo
Bustos, pintor mexicano del siglo XIX cuyas naturalezas muertas influyeron en Frida. De boca de
la pintora se expresd admiracidon por su esposo, asi como por varios representantes del muralismo
mexicano. Es importante recordar que Frida también fue una 4vida lectora y la literatura siempre
modifica el pensamiento. Frida “intenté un simbolismo mas criollo, con prestamos en primer lugar
del estridentismo y también del arte popular mexicano y de episodios historicos nacionales” (Tibol
Raquel, 2007, pag. 34).

Se debe recordar que Frida crecid con la instruccion catolica de su madre. Su casa de-

bio haber estado llena de imagenes de virgenes martires y llorosas, Jesucristo sangrando por todos
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lados y demas santos alabando a Dios. De esas imagenes ella extrajo la esencia del retablo, que
es una pintura pequeia hecha sobre pedazos de estafio o materiales econdomicos que agradecen la
superacion de un evento traumatico. La pintora elimin6 de ¢l a Cristo, a la Virgen y a los santos,
unicamente se quedo con sus elementos narrativos. Se colocd Frida como elemento principal de
su ofrenda y el milagro mismo de permanecer viva. También esta la presencia de los exvotos, que
son ofrendas dejadas por los fieles que han sido protegidos de un mal. Cuantos ejemplos de estas
combinaciones encontramos en la obra de Frida. La pintora supo conjuntar a la perfeccion los
elementos catolicos adquiridos de su madre y las distintas religiones que su padre le mostro en la
literatura. Es como si su pintura hablara en todos los idiomas y todas las doctrinas, un arte colec-
tivo pero a la vez individual.

Los principales temas que Frida cultivd en su pintura fueron los autorretratos, los re-
tratos de sus seres queridos y retratos por encargo y las naturalezas muertas-vivas que comenzo a
hacer los ultimos afios de su vida. También disfrutaba pintando flores que sugerian otras cosas en
realidad. Pocas veces Frida se autorretrataba sola, casi siempre estaba acompafiada de sus plantas,
sus animales, sus juguetes o hermosos atuendos y son precisamente estos cuadros los que le han
dado tanta fama en todo el mundo. Le encantaba que hablaran de ella y su obra y lo logro.

Alrededor de estos temas que se mencionan, esta la dualidad siempre omnipresente.
Desde nifia, la Cabala la influy6 para comprender que todo tiene su elemento de equilibrio. En la
misma linea que el bien esta el mal, igualmente la indiferencia con el amor, la vida con la muerte.
El hombre necesita ese equilibrio para poder conectarse con el universo, Frida lo buscé durante
toda su vida, encontrando el equilibrio algunas veces y otras no. Esa busqueda siempre esta ahi.
Tenia la capacidad de plasmar en una misma pintura conceptos y entidades que parecieran irre-

conciliables, pero que muy profundo son complementos. La muerte como confidente, compaiiera,
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temor, o burla también estd presente. Ya sea la muerte propia, o la muerte misma, Frida le busca
un rostro para retratarla. Ella siempre estaba a punto de morir. Determinante también es el papel
de los simbolos en su pintura. Cada cosa, cada elemento tiene un sentido que busca comunicar un
mensaje, no solo estd para rellenar el espacio. Muchas veces los simbolos se expanden y se enre-
dan con otros, ya sea con listones, con flores, con espinas.

En el afio de 1953 comenzo a escribir su autobiografia, a forma de despedida. En ella
dice “la pintura llené mi vida” (Souter, 2016, pag. 195). En 1954 pint6 su irénico cuadro titulado
Sandias, con la leyenda “Viva la vida”. Con esa frase se perpetuo en el arte mexicano y en el re-

cuerdo de los suyos.

Sus Exposiciones

Por 1938 Frida viajo a Nueva York a presenciar su primera exposicion como artista in-
dividual en la Galeria Julien Levy. Luego de vender sus primeras pinturas al coleccionista Edward
G. Robinson, de verdad supo que su arte era valioso. Viajo sin Diego a la capital vanguardista del
mundo para mostrar sus cuadros con una carta de recomendacion escrita por su esposo. Se llevo
a modo de prestamo el autorretrato que habia realizado para Trotsky en 1937. Ese habia sido el
primer cuadro que André Breton conocio de ella en 1938, al visitar La Casa Azul. También expu-
so Fulang Chang y yo (1937), Los cuatro habitantes de la Ciudad de México (1938), Mi vestido
cuelga ahi (1933), Lo que el agua me ha dado (1938) y Henry Ford Hospital (1932), entre muchos
otros. En total mostré la galeria veinticinco pinturas. Esos fueron de sus afios méas proliferos en
cuanto a produccion artistica.

Luego de Nueva York viajo a Paris, donde Breton estaba organizando una exposicion

llamada “Mexique”, se incluia obra de Frida y otros artistas mexicanos. Fue en la Galeria Renou
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et Colle, inaugurada el 10 de marzo. Impresiond all4 tanto que hasta las mujeres imitaban su mexi-
cano estilo de vestir. Se coded con famosisimos artistas como Picasso, Marcel Duchamp (quien
en realidad concret6 la exposicion), Wolfgang Paalen, Kandinsky y otros del surrealismo. En esa
ocasion se exhibieron dieciocho cuadros suyos, entre los que destacan El suicidio de Dorothy Hale
(1939), Mi nacimiento (1932), La flor de la vida (1937), El difuntito Dimas Rosas (1937). Dos
obras le fueron compradas en Paris, Recuerdo y Autorretrato con marco integrado y dos pdjaros
(E1 Marco), que fue adquirido por el museo Louvre. Es importante destacar que era la inica artista
mexicana en aquellos tiempos con una obra expuesta en ese museo. Su madurez técnica y artistica
era muy notoria entonces.

A inicios de 1940 participa junto con Diego (de quien estaba divorciada) en la Ex-
posicion Internacional del Surrealismo, organizada por la Galeria de Arte Mexicano. Ahi expuso
su reciente cuadro Las Dos Fridas y La mesa herida, del cual se desconoce su actual paradero.
Ambos cuadros son los més grandes que la artista pintd en toda su carrera. Particip6 en los Salones
de la Flor en 1943 y 1944. Por esa década se consoliddé como artista mexicana y su presencia era
requerida en numerosas muestras colectivas, como la Exposicion Pintores Modernos Mexicanos,
Exposicion Retratos del Siglo Veinte, Exposicion Arte Mexicano de Hoy y muchisimas otras. En
1946 Jaime Torres Bodet, entonces Secretario de Educacion, le otorgd un premio especial de cinco
mil pesos por su obra Nicleo Solar, que luego rebautizd Moisés.

En noviembre de 1947 se inaugurd en Bellas Artes la exposicion llamada “Museo
Nacional de Artes Plasticas”. La obra de Frida se presento junto a la de Julio Ruelas, Saturnino
Herrén, el Doctor Atl, Diego Rivera, Maria Izquierdo, José¢ Clemente Orozco, Juan O’Gorman y
algunos otros. Un afio después se fundo la Sociedad para el Impulso de las Artes Plasticas, que

se proponia, entre muchas otras cosas, actualizar el arte. Como primeras actividades, organizo la
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Sociedad una exposicion colectiva donde Frida también participd junto a Rosa Castillo, Francisco
Zuiiga, Ratl Anguiano, Miguel Prieto, etc. En 1949 se organiz6 una exposicion que inauguraba
el Salon de la Plastica Mexicana, donde Frida expuso El abrazo de amor entre el Universo, La
Tierra; y Yo, Diego y el Serior Xolotl.

La tnica exposicion individual de Frida en México se llevd a cabo gracias a Diego y
su amiga Dolores Alvarez Bravo, duefia de la Galeria de Arte Contemporaneo. Fue del 13 al 27
de abril de 1953, apenas un afio antes de la muerte de Frida. Era un homenaje a la artista donde
se exhibieron treinta dleos y veinte dibujos. Algunas de las maravillosas obras expuestas fueron
Arbol de la esperanza mantente firme (1946), La venadita (1946), Las dos Fridas (1939), Retrato
de mi padre Wilhelm Kahlo (1951), La columna rota (1944), Unos cuantos piquetitos (1935), El
camion (1929), Autorretrato con medallon (1948), Libro de Frida Kahlo (Diario) y Naturaleza
muerta (1951), entre otras.

Luego de la muerte de Frida, el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México
organiz6 una retrospectiva sobre la artista. El homenaje logré que Frida renaciera y se posicio-
nara mundialmente como la grandisima artista que es. Luego el Palacio de Bellas Artes se dio la
oportunidad de rendirle homenaje, donde la concurrencia fue llena de admiradores e importantes
criticos. Estados Unidos y Europa también la reconocieron. Ahora hay libros, biografias, peliculas
y numerosas exposiciones. Su propio México ahora la reconoce como icono. En 1977, en México
se inicid un movimiento de artistas feministas que nombraron a Frida su principal precursora. De
1982 a 1983 una exhibicidn titulada Frida Kahlo-Tina Modotti recorrié muchos paises con muchi-

sima audiencia. Frida, no fuiste ni seras olvidada.
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CAPITULO IIL.

Sistema De Resiliencia: Comunicaciones, Cuerpo, Objetos Y Entorno.

Cuerpo
Body Art.

El siglo XX fue tiempo de crisis mundial en todos los sentidos. Descubrimientos tec-
nologicos, guerras incesantes, nuevas enfermedades, rechazo a las antiguas doctrinas, sin mencio-
nar la Primera y Segunda Guerras Mundiales, el Holocausto, la bomba atomica, la Guerra Fria, etc.
Estos eventos provocaron en el ser humano un cambio de conciencia profundo donde el arte fue
protagonista. El sufrimiento, la pobreza y la violencia influyeron notablemente en los artistas de la
época que se manifestaron con hechos y obra. A inicios de siglo, el aleman Wilhelm Rontgen des-
cubrio los rayos X y, en 1952, el norteamericano Hal Anger invento6 la cdmara gamma, ademas de
muchisimos inventos que se aproximaban. La ciencia se hizo presente en las artes. Mdas adelante, el
artista Man Ray se aprovecho de los rayos X para utilizarlos en su fotografia, asi como el aleman
Helmut Newton cred su trabajo basado en imagenes de rayos X. Liberaron los artistas sus energias

creadoras y perceptivas, para orientar la pintura y demas artes a la dimension performativa.

A principios del siglo XX, el concepto del trabajo artistico comenz6 a cambiar y, desde
entonces, no ha dejado de hacerlo. En las artes visuales, el Dadaismo, movimiento que aparecid
con la Primera Guerra Mundial, se encargd de expandir los limites artisticos y multiplicarlos. El
performance, entonces realizado en teatros y cabarets se convirti6 en aliado de la expresion artis-
tica. El arte pasé de ser exclusivamente un objeto, al proceso que lleva a su creacion. Ahora el acto

artistico estaba en la accion, no en su resultado.

213



En los sesenta, surge el Body Art, o arte corporal, género artistico, filosofico y an-
tropologico que tiene lugar en el cuerpo humano. Apareci6 del performance y el arte concep-
tual. El término se emplea para designar toda decoracidon del cuerpo, que hoy en dia abarca
tatuajes y perforaciones, ademas del branding y del body painting. El énfasis en el cuerpo por
aquella época fue una reaccion tardia al Modernismo, que por tanto tiempo habia olvidado
y reprimido al cuerpo y al arte figurativo. Todo esto, aunado a las recientes guerras y tanto
cambio tecnoldgico, hizo que tuviera lugar en escena lo mundano, lo desnudo y la desnudez.
El arte se situo en las funciones corporales, muchas veces atravesando tabus y a la impactada
audiencia. El artista modifico su percepcion en cuanto a lo corporal. El arte y sus ejecutantes
volvieron la mirada al sentido del cuerpo. El cuerpo en el arte cambia de paradigma. Se con-
vierte en el espacio de la construccion y la destruccion, los artistas lo utilizan como lienzo,
pincel, soporte o pedestal para recrear el arte. El cuerpo se visualiza entonces como reflejo de
la historia social y cultural.

Con el artista estadounidense Jackson Pollock (1912-1956), aparece la subjetividad en
el performance artistico del Posmodernismo. El término Posmodernismo se emplea para designar
la etapa del siglo XX en la que se suscitaron numerosos movimientos artisticos, culturales, filosofi-
cos y literarios, todos opuestos a las tendencias de la Edad Moderna y que contintian vigentes hasta
hoy. Tanto Body Art como performance se consideran posmodernos por su aversion al Modernis-
mo. La concepcion de la subjetividad es la principal condicién del Posmodernismo.

El cuerpo y su recepcion son los elementos necesarios en el Body Art, ya que el artista
debe comprometerse con su nueva creacion. Se busca en escena la identidad y la autenticidad. Se
distancia al receptor de la practica moderna del performance, ya que Body Art y performance no

son lo mismo.
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Existe el momento en que el cuerpo aparece en el arte visual como un ente dramatizan-
do la sexualidad y el género para llegar a la conciencia, ese es el performance. Aparecié con el
Dadaismo y en un inicio se realizaba frente a una audiencia y con arreglos teatrales y de danza. El
Body Art tiene lugar en el cuerpo mismo del artista, que vendria a ser herramienta del performance.

El performance se visualiza con la capacidad artistica para transformar la vida huma-
na, como un vehiculo para el cambio social. El Body Art va mas alla de eso, ya que busca el cam-
bio interno y personal, antes que el externo. Por eso no es inherentemente critico, como pudiera
pensarse. Lo que si, ofrece la posibilidad de compromisos radicales que transformarian la forma
en que concebimos el significado y la subjetividad. Al principio, el Body Art fue discriminado,
ignorado y hasta victima de criticas, se evaluaba como negativo y lascivo. Su aparicion coincidid
con la del performance, lo que le hizo perder importancia. Todo esto porque era algo novedoso y
porque cuestionaba lo establecido. Cuestionaba primero al artista y luego al receptor sobre temas
personales, culturales y hasta metafisicos. Poseia un potencial particular para desestabilizar las
estructuras artisticas convencionales y, por lo tanto, las de su critica.

El Body Art no es pintura, ni escultura, ni otra manifestacion. Tiene su propia categoria
artistica, ya que incorpora nuevos medios de comunicacion, por lo que representa una innovacion
al sistema. Es una representacion totalmente consciente que busca la reflexion y el autorecono-
cimiento. No es solo una nueva forma de produccion visual, sino un nuevo paradigma para el
objeto. Se propone situar al hombre en niveles psiquicos no experimentados, para reinterpretar las
realidades. Esta categoria, en cualquiera de sus manifestaciones (performance, fotografia, video,
pelicula, texto, etc.) insiste en que la subjetividad y la identidad son los componentes esenciales de
cualquier practica cultural del mundo.

El Body Art tiene directrices que apuntan hacia temas de la belleza, la estética, la iden-
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tidad y el género. El contexto social, politico y cultural es crucial para la experiencia del Body Art.
No es que esta categoria tenga causas, pero si tiene contextos que favorecen su aparicion.

El Body Art atafie a las realidades historicas y sociales. Empez0 a ser arma de las artis-
tas feministas para reclamar sus derechos y libertades oprimidas. Luego las artistas se apoyaron de
las nuevas tecnologias. Las feministas de los afios sesenta y setenta visualizaban la representacion
del cuerpo femenino en el Body Art como una participacion del falocentrismo fetichista, por lo
que decidieron evitar cualquier significacion del cuerpo femenino, dado que desde entonces era
considerado un objeto. Optaron por el distanciamiento del espectador para que este se volviese
parte activa del acto artistico.

Por los sesenta aparecid en escena la japonesa Yayoi Kusama, quien se incluyd como
elemento en su obra, exhibiendo las obsesiones y repeticiones, tan poco comunes en ese entonces.
En su caso el Body Art mut6 a la fotografia performatica. Existe una linea més analitica del Body
Art practicada en Estados Unidos, donde aparecen artistas como Vito Acconci, Chris Burden o
Dennis Oppenheim quienes exploran las posibilidades del cuerpo y otra mas dramadtica, la linea
europea representada por Herman Nitsch, Gunter Brus, Rudolph Schwarzkolger o Gina Pane. Esta
otra rama, un poco mads tardia, incide en la reelaboracion de arquetipos, junto a aspectos relacio-
nados con el travestismo, el tatuaje y demds modificaciones, ademads de la sublimacion del dolor.

El Body Art europeo y el americano tienen sus obvias diferencias. Los americanos que
se expresan mediante el dolor lacerante son menos que en Europa. En Estados Unidos se opta por
actos provocativos basandose en ubicaciones, representaciones, movimientos, etc.

Pero en Europa se centran en el dolor fisico, muchas veces llevandolo hasta las ulti-
mas consecuencias, como las automutilaciones. En el performance se han dado casos de suicidio

colectivo. En el Body Art, tanto automutilaciones como cirugia estética buscan reafirmar que el
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cuerpo humano puede ser objeto de modificaciones voluntarias, no solo naturales.

Algunos otros ejemplos son el artista francés Yves Klein, quien a sus escasos treinta y
cuatro afios, logré revolucionar los conceptos del arte, fue una de las figuras mas importantes del
Neodadaismo, donde el discurso artistico se basa en Expresionismo abstracto para alejarse de las
concepciones sociales. Igualmente, Youri Messen-Jaschin, artista leton que se mantiene activo y
produciendo. Fue pionero del arte cinético, incorpord a sus movimientos el Body Painting y en
su canal de YouTube muestra sus nuevas creaciones. Estd también el ejemplo de la artista france-
sa Orlan, quien construye y deconstruye el ideal femenino a lo largo de la historia, ademas de la
reivindicacion de la propia identidad. Ella realiza esculturas, fotografias, performance, videos y
hasta videojuegos para modificar su apariencia mediante la cirugia pléstica y la biogenética. Ac-
tualmente es una de las mayores figuras del Body Art y el “arte carnal”, donde su cuerpo es siempre
modificable a su propio gusto, como designd en su manifiesto de 1989.

En cada organizacion de las distintas sociedades, el comportamiento sexual de la mu-
jer se juzga de formas diferentes. Las actitudes hacia el cuerpo, ademas de sus funciones, son parte
esencial de la sensibilidad social. El cuerpo y todos sus tabues son campo del Body Art, porque
aborda las desigualdades sociales de género para criticarlas y concientizarlas, para llegar a la
reivindicacion de roles. El cuerpo en los tltimos afios ha empezado a entenderse como fenéme-
no cultural con una historia propia. Han aparecido muchisimas disciplinas y ramas de la ciencia
dedicadas a su estudio.

La posicion mas conveniente es visualizar el cuerpo en el Body Art no como masculino o fe-
menino, sino como cuerpo mismo sin género preestablecido, como superficie en movimiento y constante
cambio. Debe alcanzarse a través del Body Art el empoderamiento y reconocimiento del cuerpo mismo.

Se propone el cuerpo del artista como objeto particular, expone la relacion entre artista, objeto y ptblico.
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El cuerpo es lenguaje. El cuerpo se vuelve una construccion simbolica, no una reali-
dad concreta y palpable. Una vez que se interpretan sus simbolos, el cuerpo es mediador entre el
mundo exterior y el artista. Por lo tanto, el cuerpo humano funge como simbolo social para llegar
a la autodeterminacion del “Yo”.

En la actualidad, los historiadores y criticos de arte comprenden el Body Art como una
disciplina artistica, como lo vendria siendo la escultura o la pintura en lienzo, ademas de muchas
otras. El Body Art permite que exista espacio para los happenings, entendiéndose como la union de
arte y vida cotidiana, performance, Body Painting, etc. A pesar de nacer a finales de los cincuenta,
consolidarse en los sesenta y desarrollarse en los setenta, hoy el Body Art permanece vigente y es
un importante canal de expresion. Desde hace unos afios ha cambiado la forma en que la sociedad
encara esta categoria. Hoy existen tatuajes, perforaciones, mehandis, body modifications, etc., y
cualquiera puede llevarlos en su cuerpo, ya no es exclusivo para artistas. Las personas los portan
como signo de identidad, para recordar eventos importantes en sus vidas o, simplemente, como
adorno corporal.

No es que las modificaciones corporales sean algo del siglo XX o posteriores. La
evidencia mas antigua de tatuajes en momias se encontré hacia el afio 2000 a.C. El ser humano
siempre se ha interesado en modificar su realidad, a la vez que modificar el vehiculo con el cual
la experimenta. Desde su inicio, los hombres han pintado y modificado partes de su cuerpo para
transmitir sentimientos y puntos de vista, ademds de su historia. Existe el World Bodypainting
Festival que desde 1998 se realiza en Europa y es el mayor evento de arte corporal en todo el
mundo. Se retinen ahi los mejores artistas para representar increibles y surrealistas trabajos en el
cuerpo. La tecnologia, la ciencia y la apertura social en muchos paises han sido de gran utilidad

para estas manifestaciones artisticas. De cualquier forma, el motivo del Body Art sigue siendo el
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mismo: cuestionar desde el cuerpo al artista y a su sociedad sobre sus verdaderas bases y origenes.

(Qué pasa en el Body Art cuando el cuerpo esta herido? Tal es el caso de Frida. Segiin
Foucault, el cuerpo es la superficie donde se suceden los eventos. El cuerpo es el elemento mas cer-
cano al ser social y al ser personal. Es a la vez biologico y psiquico. El término Body Art enfatiza
la implicacion del cuerpo con todos sus aparatos sexuales, raciales, de género y de clase (ademas
de todos los aparatos inconscientes) en el trabajo artistico. Casi todos los aparatos del cuerpo de
Frida estaban atrofiados, pero eso no import6 para que llevara a cabo su propdsito.

Frida Kahlo vivié de 1907 a 1954, la mayor parte de su vida transcurrié en México. Se
ha mencionado que el Body Art comenzo6 a partir de los sesenta en Estados Unidos, desarrollando-
se en la década siguiente. Hay pruebas de que todo lo que Frida tocaba se volvia arte. Su hermosisi-
ma Casa Azul, llena de detallitos acomodados a la perfeccion, sus ropas limpias y combinadas unas
con otras, su peinado siempre florido, sus cartas tan sinceras, sin mencionar su importantisima
pintura. No estuvo presente en el movimiento artistico del Body Art, pero desde su cama, desde su
casa, ella pintaba su cuerpo. En su época no existian tatuajes o perforaciones, pero si existian los
pinceles que le permitieron utilizarse como lienzo.

Frida us6 corsés de acero y yeso muchisimos afios de su vida porque su espina dorsal
era demasiado débil para soportar su propio peso. Esos corsés fueron parte de su cuerpo y ella
los pinto, se apropio de ellos. Les hacia hermosas y analiticas pinturas o dibujos que la repre-
sentaban: tigres, simbolos politicos, cielos... pint6 en ellos hasta embarazos. Se pint6 estrellas
en el corazon, escaleras al cielo, soles, flores de todo tipo. Hasta perfor6 algunos de sus corsés
para que penetrase su cuerpo la pintura y su trazo, pintaba lo que le hacia falta. De esa forma
transformaba su cércel de yeso en un lugar hermoso, volvia arte sus incomodos soportes fisicos.

Ese desafiante acto de transformacion la vuelve precursora del Body Art desde México. Fue la
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mujer que uso la pintura y, en especifico, el Body Art para canalizar todas sus dificultades al arte
y, asi, encontrar su verdadera identidad, su fuerza interior y la belleza que tanto la atafiia. Fue
una mujer en extremo inteligente e introspectiva, antes de pintarse a si misma tuvo que decidir
qué era lo que la representaba ante los otros, sin otro afdn que el autoreconocimiento y la au-
toexploracion. Llevaba a cabo su acto desde su cama en casa. Llegaban sus visitas y ahi estaba
Frida sentada en su silla de ruedas, con el pecho abierto y el corsé pintado. Herida pero bella,
hizo arte de su cuerpo y con su cuerpo. Confront6 el trauma y el dolor con el mensaje de su pin-
tura, pintura que hasta le lleno el cuerpo. Fue ese su espacio de reconciliacion con el mundo y
sus realidades. Pocos casos como el de ella se encuentran en el mundo artistico y més en aquella
época. Su cuerpo como lugar donde sucede la vida y sus manifestaciones. Su casa como labo-
ratorio donde experimentaba con la vida y la muerte. Luego su cuerpo pasoé a ser su casa, dadas
sus condiciones fisicas.

Frida Kahlo es su propio medio artistico, lo dejé claro en sus cincuenta y cinco
autorretratos. Era una artista que utilizo su cuerpo como objeto artistico en su vida cotidiana.
Es pionera del performance, ademas del Body Art 'y el happening. Para ella el arte era cosa
de todos los dias y la belleza debia ser encontrada en cada sitio. Los que la conocieron dicen
que cuando Frida llegaba a un lugar, todos inevitablemente volteaban a verla y caian en la in-
vitacion de sus movimientos. Ella poseia total manejo de su cuerpo, vaya paradoja si se con-
sidera su historia clinica. En todos los nuevos conceptos introducidos, ya sea performance,
happening, Body Art, Body Painting, el cuerpo tiene un lugar primordial y es donde se centra
toda la accion. El cuerpo se vuelve material y, en Frida, es un material que, aunque herido y
danado, sirve de mejor forma. Uno de los efectos que buscaban provocar los artistas del Body

Art por los sesenta, era que el publico sufriera una impresion fuerte, a veces con efectos re-
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pugnantes. Si se analiza la pintura de Frida, también ahi pasa igual. Autorretratos tan lejanos
y a la vez tan cercanos al espectador y a su entorno.

Frida constantemente se escenificaba, ya fuera en sus pinturas, en su Diario o
en cualquier obra que realizara. Tenia muchos personajes distintos y se desenvolvian en
escenarios también diferentes. Alfonso de Toro aclara que Frida “elige cada momento,
cada circunstancia y cada toma como objetos artisticos” (De Toro Alfonso, 2014, pp.73).
No podia estar exento su cuerpo de esta transformacién a objeto artistico. Estaba ella
consciente de que su vida también era su obra y viceversa. Desde su casa, su cama, o su
cuerpo enfermo, Frida Kahlo fue pionera de muchos movimientos artisticos que apenas
se veian venir. No requirio mas que de su propio cuerpo para llevar a cabo la realizacién

plena del Body Art.

Fig. 31 1939, Portada revista Vogue, Paris. Fig. 32 Las apariencias engaiian, Frida Kahlo. Museo Frida
Kahlo.
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Ajuar E Indumentaria.

Desde nifia Frida fue cuidadosisima de su aspecto personal. Usaba varias calcetas so-
brepuestas en la pierna derecha afectada por la poliomielitis o sus problemas congénitos. Entonces,
recuerdan sus amigos, llevaba una mochila colgada en la espalda llena de cosas utiles para trave-
suras, maripositas disecadas y sus adorados libros.

Cuando creci0, Frida era morena clara, su rostro y cuerpo lleno de vello, largo cuello
estilizado y media aproximadamente 1.58 m de estatura. El cabello a veces lo llevaba corto y pe-
gado a la cabeza, o a veces largo y bien cepillado. Algunas veces usaba botas y chamarra de cuero
y pantalones. Cuando se caso con Diego, €l la influy6 para que empezara a usar traje de tehuana,
tipico del Istmo de Tehuantepec y demas indumentaria mexicana. A partir de ahi, siempre la uso.

Durante la década de los treinta, muchas mujeres usaron el tipico traje mexicano a modo de
protesta contra la burguesia mexicana que obedecia la moda europea, principalmente la francesa. Algunas
famosas mujeres portadoras del traje fueron Maria Izquierdo, Isabel Villasefior, Aurora Reyes, entre otras
intelectuales. A través de sus telas, expresaban su amor por lo popular y lo auténtico. Frida extendi6 ese amor
asu casay a toda su produccion artistica, meramente mexicana. Sin duda Frida fue la que mejor llevo el traje.
En Estados Unidos y Paris las demas mujeres se detenian a observar sus vestiduras y trataban de imitarlas.

A mediados de los cuarenta, a Frida le gustaba llevar el cabello largo trenzado hacia
arriba, sujeto con mofos, cintas y flores llenas de colores brillantes. Incorporaba a su atuendo todo lo
interesante que encontraba en otros. Su arreglo personal era una larga ceremonia donde le dedicaba
tiempo a cada parte de su cuerpo. Se probaba diversas combinaciones de blusas y faldas hasta en-
contrar la indicada. Elegia con cuidado y orden su joyeria del dia, tanto amaba los aretes que Picasso
le habia obsequiado en Europa. Llevaba anillos, collares y aretes de oro, jadeita, cuentas y conchas;

algunos hasta tenian escrita simbologia azteca. Le gustaba todo lo que fuera autoctono y bello.
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Su maquillaje también colorido debia hacer juego con todo lo demas. Perfumada siem-
pre, salia a la calle como una belleza indigena y extrafia, dispuesta a que la fotografiaran. Carlos
Fuentes la describe como “una diosa azteca” (Lowe, 1995, padg.4). Desde nifia amo la fotografia y
sus resultados. Incluso repartia copias de sus fotos entre sus queridos para que la recordaran a diario.
También le encantaba presumir sus senos a los fotografos y amantes. Se preocupaba por conservar su
figura esbelta, no como la de su madre y hermanas. Otra preocupacion constante de su apariencia era
su pierna derecha que desde nifia quedé mas corta que la izquierda, usaba un zapato ortopédico cada
vez mads alto.

Con las enfermedades su belleza se fue opacando, sus dientes se descuidaron por tantos vicios
y aparecieron canas en su cabellera. Cuando murio, sus queridas amigas la adornaron bella como le gus-

taba. Pusieron flores en todas partes por érdenes de Diego y colocaron en su féretro la bandera comunista.

Corsé.

Fig. 33 Frida con corsé de yeso.
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A lo largo de la vida clinica de Frida Kahlo, es imposible no reparar en el diverso uso
de corsé (Figura 34) al que estuvo sometida debido al incremento en la gravedad de su condicion
fisica. De yeso, cuero y acero, el material y las condiciones de uso de este auxilio ortopédico, con
proposito especificamente correctivo, intentaban limitarla a una rigurosa vida sedentaria a la que
Frida renuncié numerosas veces mediante el alcoholismo, el rechazo de corsés y su excesivo taba-
quismo, incapaz de llevar a cabo con estricta rigurosidad.

Si bien, en un principio el corsé resultaba un apoyo para la mejora de su salud fisica, no
tardaria en presentarse una variedad de incomodidades y malestares tales como la desesperacion,
la asfixia o el dolor en los pulmones lo que orillaba a la artista a alejarse de los aparatos ortopédi-
cos, aunque no por un largo periodo pues sus numerosas y continuas intervenciones quirdrgicas la
llevaban al uso de estos, nueva y severamente.

Desde el ano de 1927, se registra el inicio de tratamientos de inmovilizacion a través
de corsés de yeso con periodos de uso prolongados a meses. Cronologicamente, en el 1940 Frida
“habia pasado tres meses con un dispositivo de traccion conectado a su barbilla” (Souter, 2016,
pag.156) que le imponia reposo absoluto y terapias para tratar su permanente agotamiento y alco-
holismo. Un afio después el malestar de espalda continuaria, provocando que “la tropa de doctores
de Frida volviera a invadir su vida con flamantes corsés de yeso para su espalda” (Souter, 2016,
pag.162). En 1944, tras el aumento de malestares, el doctor “[...] Alejandro Velasco Zimbron re-
ceta el uso de un corsé de acero [...]” (Zamora, 2015, pag. 125) con el cual primeramente se sentia
mas comoda, pero sin lograr que los dolores cesaran: “cuando se quita el corsé se siente sin apoyo,
como si no pudiera sostenerse a si misma” (Zamora, 2015, pag. 125). Sufre desmayos y pierde
peso de manera preocupante en un corto periodo de tiempo. Para el afio siguiente, Zimbron receta

nuevamente el uso del corsé de yeso, “ella resiste solo unos cuantos dias por dolores intensos en la
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columna y en la pierna” (Zamora, 2015, pag. 126). “Zimbron hizo un nuevo intento con un dispo-
sitivo de traccion mediante el cual la colgd del techo boca abajo y sosteniéndola de la barbilla para
aliviar la tension en su columna” (Souter, 2016, pag. 174). En 1946, es sometida a una cirugia para
la fusion de cuatro vértebras lumbares que serian sujetas mediante el uso de una varilla de acero.
Tras su recuperacion, se le aconseja el uso de un corsé del mismo material por el transcurso de
ocho meses, pero luego de tres decide ya no seguir las instrucciones médicas. “A partir de la opera-
cion, [...] en 1946 se inicia su decaimiento total y se interna con frecuencia en clinicas y hospitales
diversos” (Zamora, 2015, pag. 126). Para 1950, un fracasado intento de injerto de hueso en la co-
lumna, provoca una fuerte infeccion debido a la presencia de hongos en el implante 6seo donado
proveniente del banco de huesos “[...] la herida empezd a apestar. Al retirar el corsé se le encontrd
un absceso purulento que la llevo nuevamente a la sala de operaciones” (Zamora, 2015, pag. 133).

Las fracturas de la columna debian ser, si no reparadas, si estabilizadas a través
de la completa paralizacidén de la paciente. Sin embargo, desde entonces ello le acarrearia
“una sensacion de cansancio continuo y dolores en la columna y pierna derecha que no la
dejan ya nunca” (Zamo- ra, 2015, pag. 122). Las afectaciones provocadas por la escoliosis y
las deformaciones congénitas venideras, acarrearon a sus médicos al constante experimento
con diversos corsés: para Kahlo, la permanencia del aparato no existié en ningin momento
ya que constantemente los corsés eran cambiados y “[...] su inmovilidad fisica dejaba a su
mente libre para desplazarse hacia adelante con planes infinitos” (Zamora, 2015, pag. 133).
Esta quietud la llevaria a someterse a profundas situaciones donde la falta de identificacion
o reconocimiento corporal no tardaria en presentarse como un problema constante. Debido
a los aparatos de yeso y demas asfixiantes materiales, el aislamiento del cuerpo propio, por

ejemplo al intentar en vano tocar sus propias extremidades, la agente exterior (el corsé) que
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debe, forzosamente, ser aceptado e involucrado en la vida diaria de la paciente. Todo este
procedimiento acarrearia un auto-analisis, que finalmente resultaria sobre analisis, de la si-
tuacién a la que se hallaba reducida Frida, quien siempre fue una persona extremadamente
consciente de su condicidon y malestar fisico. Sin embargo, “la creacion artistica de Kahlo se
vio favorecida por su inmovilidad” (Zamora, 2015, pag. 93).

Los corsés no tardarian en ser convertidos por la artista en una parte mas del
material de su arte. Decorados y personalizados por ella misma, fotografias y pinturas nos
dejan testimonios del modo en que Kahlo intervenia sobre los aparatos ortopédicos en un
afan por involucrarlos a su estilo de vida y pensamiento artisticos. Dentro de esta accion,
la practica del Body Art no resulta ajena a estas condiciones. Dicha categoria, se establece
a través de representaciones conscientes que plantean como fin la reflexion del sujeto y su
auto-reconocimiento. La colocaciéon del individuo en niveles psiquicos es importante, en
tanto que dicha experiencia rinda como proposito la reinterpretacion de sus realidades. El
body-art, aun en la diversidad de sus manifestaciones (texto, fotografia, pelicula, perfor-
mance, video, etc.), busca exponer por entero la subjetividad e identidad como elementos
clave en cualquier practica cultural existente. Su alcance propone el empoderamiento y
reconocimiento del cuerpo mismo, asi como al cuerpo del artista como un objeto particular
que expone la relacion entre artista, objeto y publico.

Por tal planteamiento, cabe regresar a la exposicion de una pregunta clave que se acer-
ca sin limitantes al caso expuesto de Frida: ;qué ocurre con la importancia de la funcion del body
art en manos de un cuerpo herido?

Reiterando la sentencia foucaultiana acerca del cuerpo como superficie en la que se

suceden los eventos, ha de ser recordado también como el elemento mas cercano al ser social
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y personal. De este modo, esos corsés pasan a ser parte de su cuerpo mismo al ser integrados a
través de la busqueda de la practica artistica. Ella los pint6 y por ello se apropio de ellos. Les
convertia en complejas y analiticas pinturas o bosquejos que la representaban: simbologia politi-
cay personal. Expuso en ellos hasta sus deseos mas intimos, como el embarazo. Incluso perford
algunos de sus corsés para que penetrase en su cuerpo la pintura y el trazo, pintando lo que le
hacia falta, como en un intento por integrar y re-inventar aquel cuerpo insostenible. Asi mismo,
dentro de su produccion nos topamos con la obra titulada Arbol de la esperanza (1946) donde se
observa a una Frida sedente en su folclérico traje con tocado sosteniendo en una de sus manos
el corsé de acero. Ella “[...] sentada y perfectamente arreglada, triste pero serena, mostrando el
corsé especial prescrito y en su mano una bandera con la inscripcion Arbol de la esperanza man-
tente firme” (Zamora, 2015, pag. 127), en medio de un escenario que aborda de manera explicita
su operacion realizada en Nueva York: a sus espaldas su propio cuerpo recostado con dos largas
heridas que sangran y la camilla del hospital con la sdbana que la envuelven remiten en seguida
a los procesos quirtrgicos.

Asi, la artista logra apropiar el objeto terapéutico y re-significarle a partir de un de-
tallismo simbolico. Revitaliza sus incomodos soportes fisicos en elementos considerables de su
produccion artistica. Es este decisivo medio de transformacion lo que recuerda a la labor del Body
Art, y que le convierte en precursora mexicana del mismo. No cabe duda que fue una de sus he-
rramientas mas importantes para, a través de la pintura, forjar una identidad a base de una fuerza
y belleza interior que brotaba de sus dificultades corporales, y que emana en forma de arte. Una
mujer sin limites de introspeccidon y con una inteligencia tal para determinar con decision aquel
papel que le representaba ante el otro, y pintarse a si misma teniendo conocimiento de ello, sin

abandonar en ninglin momento la apropiacion de la auto-exploracion. Desarrollando incluso en
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algunas ocasiones el papel de martir que logra atenuar dentro del documental visual que cred a
partir de su doliente vida y experiencia.

Por el sufrimiento al que estuvo sujeta desde su temprana edad y los “veintiocho corsés
amarrados en su torso durante sus Ultimos diez afios de vida” (Souter, 2016, pag. 179) eligio ser
cremada, pues no soportaba la idea de pasar la eternidad tendida de espaldas: luego de su muerte
su desaparicion no es definitiva. Nos queda una Frida in absentia: en su ausencia, la representacion
de su existencia nos la transmite sus prendas, aparatos ortopédicos y comunicantes obras de arte
permanecientes en su Casa Azul y, probablemente, otras cuantas en los hogares de aquellas perso-

nas a las que les dedic6 una parte de si misma en vida.

Fig. 34 Frida decorando uno de sus corsés durante la estancia en el
Hospital Inglés de México.

228



Objeto
Silla De Ruedas.

La severidad de la condicion fisica de Kahlo se desarrollaba con gran rapidez. Otro de
los malestares que tanto le aquejaron durante sus ultimas décadas fue la gangrena. Esta provoco
incluso la caida casi natural de las puntas de los dedos del pie enfermo. Mientras tanto, la pierna
ya afectada se encontraba cada vez mas amenazada: “[...] tenia un color gris, delgada en extremo,
lampina y encogida, casi diminuta” (Zamora, 2015, pag. 151). Las situaciones y complicaciones
la llevaban al hospital en repetidas ocasiones, confinandola incluso por un afio entero. En 1951,
cuando finalmente sale de esta prolongada reclusion, Frida queda recluida a una silla de ruedas.
Es con esta paulatina destruccion de su integridad fisica que Frida “[...] empezaba a comprender
que el suefio de llevar una vida sin punzadas cotidianas de dolor fisico no era mas que una falsa

esperanza” (Souter, 2016, pag. 171).

Fig. 35 Frida en silla de ruedas acompainando a Rivera en la realizacion de su tltimo mural titulado
Pesadilla de Guerra y Suefio de Paz, pintado en el Palacio de Bellas Artes.

229



El 27 de julio de 1953, Kahlo es internada en el Hospital Inglés para la amputacion del
tercio medio de su pierna derecha en respuesta al severo estado de gangrena en que se encontraba.
La operacion es realizada por el Dr. Guillermo de Velasco y Polo, ademas le atienden el doctor
Juan Farill y el psiquiatra Ramon Parres. Este ultimo proporciona apoyo para el trauma que la mu-
tilacion deja en Kahlo tras la amputacion. “[...] En realidad, no pudo superar esa ltima operacion
que agredio su sentido estético, le desarmoniz6 el cuerpo y dejo escapar su alma” (Zamora, 2015,
pag. 152). Luego de dicha operacion hubo un abatimiento total en respuesta al proceso de mutila-
cion que su cuerpo recibia violentamente.

Sin embargo, Frida intentd mantener hasta cierto punto una actitud optimista o al menos
relajada. Las pruebas de esto nos las ofrecen las mismas actitudes de la artista que, por su caracter
bromista y personalidad satirica, continuamente exponia estados de animo que exhibian la otra cara
de la enfermedad: una Frida auténtica y feliz que intentaba perdurar a pesar del abatimiento. Inclu-
so en su ultima celebracion de cumpleanos, “[...] intentaba bailar con la pierna postiza que habia
mandado decorar con una bota roja y cascabeles” (Zamora, 2015, pag. 149). Atn con esto, Kahlo
caia lentamente en un agotamiento no solo fisico, también mental en el que el tormento fisico la
sometia a una lucha interminable en propoésito de romper con la soledad de invalida que comienza a
ahogarla: “[...] el sufrimiento de una anatomia resquebrajada y la intensidad de un dolor que la aisla
prohibiéndole su integracion a los demds” (Rico, 1993, pag. 31), pues “[...] las viejas inseguridades
no mueren facilmente. Pese a que se habia atrevido a arrancar todas las mascaras, aun era la Frida
de 13 afios de edad, atin era Pata de Palo para sus coetaneos” (Souter, 2016, pag. 118).

El apuntalado estado fisico y animico de la artista intercede nuevamente en la creacion
y vigor de su arte: “[...] las intensidades fisicas a las cuales su cuerpo estuvo sometido, la llevaron

a crear una pintura de expresiones modeladas por la espera de la muerte” (Rico, 1993, pag. 140).
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En palabras de la autora Zamora, Frida

logra que sus cuadros [...] ejerzan un efecto hipnotico instantdneo en la mente del es-
pectador que se estremece mientras trata de penetrar los varios niveles en que puede
apreciarse su pintura y empieza a reconocer elementos recurrentes [...] y las repre-
sentaciones de mutilacidon que constituyen un presagio de la amputacion de su pierna
derecha un afo antes de morir (2015, pag. 102).

Regresando al afio 1951, el Autorretrato con el retrato del doctor Juan Farill nos da
testimonio del grado de aislamiento fisico al que Kahlo fue sucediendo. En este afio, “contrata va-
rias enfermeras, que la atienden las veinticuatro horas y le suministran inyecciones de analgésicos”
(M. Lowe, 2001, pag. 292).

Como muestra de la gratitud por los servicios médicos, observamos en el cuadro a Fri-
da pintando un retrato del Dr. Farill, con sangre de su propio corazén que escurre de los numerosos
pinceles que sostiene en mano. Esta pieza es la primera que nos permite observar al cuerpo inva-
lido de Frida despojado sobre una silla de ruedas expuesto en su arte. Sin embargo, su apariencia
luce cuidada con joyas que acompafian sus orejas, cuello y manos.

Finalmente, con el paso de los afos, las situaciones que exponen a una Frida que con-
fronta la condicion clinica siguen presentandose.

[...] Cuando en 1952 Rivera represent6 a Frida en silla de ruedas en medio de la calle,

recogiendo firmas contra los belicistas, en Pesadilla de guerra, suefio de paz, no hizo

mas que prever algo que aconteceria en efecto dos anos después, el 2 de julio de 1954,

cuando en su silla de ruedas march6 Frida junto a diez mil personas para protestar |[...]

(Tibol, 2007, pag. 32).

Frida se reincorporaria al Partido Comunista a pesar del estado al que la silla de ruedas

la sometia: “[...] ain podia ofrecer su voz en los mitines para cantar la Internacional
y blandir el pufio en sefal de solidaridad con sus camaradas™ (Souter, 2016, pag. 192).
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En el afio de 1954, exactamente el dia 2 de julio, una manifestacion en protesta por el de-
rrocamiento del presidente guatemalteco, Jacobo Arbenz, desemboco en un acto que nos hace recordar
a Frida como una persona capaz de perdurar aun ante las dramaticas circunstancias de sus tltimos afios:

[...] decidi6 que acompafiaria a Diego, que participaria una vez mads y, aunque los

médicos se opusieron, resistid que la vistieran, alhajaran sus manos y la sentaran en

su silla de ruedas, con una arrugada pafoleta cubriendo el cabello sin el acostumbrado
arreglo multicolor (Zamora, 2015, pag. 160).

Esta conmovedora imagen nos narra visualmente a una Kahlo débil y palida acom-
pafiada de una pancarta inscrita con el lema “Por la Paz” que, sin ser realmente sujetada por ella,
expresa la voluntad de un cuerpo, si bien acabado, también fuertemente inundado en un espiritu

firme que no cede ante la agresiva intervencion de su luz.

Entorno

Habitacion - Cama - Espejo.

Fig. 36. Construccion de entorno inmediato. Elaboracion propia.
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Durante sus enfermedades y periodos de convalecencia, Frida Kahlo debi6 estar en
cama con extenuante reposo. En la Casa Azul, tenia dos habitaciones con una cama cada una; la
de dia y la de noche con una vista preciosa a su inmenso jardin. La planta alta integrada después
de unos afios de la originaria fecha de construccion de la casa, contaba con el estudio, la recAmara
y los espacios privados de Frida. “Una escalera de caracol conducia a su habitacion, al bafo y al
estudio, un disefio bastante curioso si se tiene en cuenta sus continuas dolencias, que muchas veces
la obligaban a usar muletas o un baston para poder caminar” (Souter, 2016, pag. 88). La habitacion
y la casa en general, se hallaban ataviadas por una contundente decoracion popular mexicana que
hacia destellar en brillos multicolores el lugar. Un espacio repleto de bolas de cristal, objetos de
ceramica y juguetes que daban vida al estupefaciente sitio. Por ello la artista

[...] invent6 un modo de habitar en el que tenian lugar los juguetes [...], muertecitas de

esqueleto articulado en todos los dngulos de la cama donde Frida protestaba su horrible

padecimiento y concertaba una pompa con joyas, bolas de cristal, trajes bordados y
tocados detonantes. (Tibol, 2007, pag. 17).

Sin embargo, la habitacion de Kahlo no dejaba de ser un espacio inquietante atiin a
pesar de la vibrante ornamentacion que la acompafiaba, misma con la que tanto se identificaba
pues ello resultaba de un intento por hacer de la recamara un sitio totalmente perteneciente a ella.
Un proceso de adaptacion totalmente comprensible y hasta natural, si se entiende que pasoé reclui-
da en este lugar incluso un afio continuo (1950). A comienzos de 1953, la habitacion de Frida se
encontraba totalmente inundada por el ambiente farmacéutico y aquejado por la enfermedad que
producia: era un recinto que daba una “violenta impresion de tristeza” en palabras de Raquel Tibol.
(2007, pag. 185). Empero, el dualismo del territorio se producia justamente por el profundo ornato

antes mencionado.
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Judas hechos con cartones, papeles y adornos contrastados y brillantes [...] ornamen-
taban la cama en forma de baldaquino. El judas mayor, mas parecido a un esqueleto
burlesco, se adheria a un espejo colocado a todo lo largo del techo del baldaquino.
(Tibol, 2007, pag. 185).

Asimismo, las paredes de su habitacion se encontraban recubiertas por fotografias de
personas queridas y cercanas a ella, asi como sus nombres inscritos en letras rojas a lo largo de la
parte alta de los muros. Era un eclecticismo grandioso el que se empoderaba de la habitacion de
la artista, una estruendosa combinacion de objetos, simbologia y mitologia personal asi como el
aderezado estilo mexicano que tanto identificaba a Frida.

[...] Pero su habitacion era el resultado de un ordenamiento, no de un azar [...], re-

velaba aspiraciones y sentimientos; indicaba que quien lo habia impuesto se solazaba

con el grotesco ingenuo, se enternecia con los artificios inocentes, veneraba las obras
surgidas del hébito estético colectivo. (Tibol, 2007, pag. 187).

Mientras que las personas que nos hallamos fuera de las incapacidades en que Kahlo
se encontraba hundida damos a la cama la minima importancia de un mueble mas de la casa, en el
cual se puede reposar y dormir, para ella el significado de este objeto fue mucho mas alla incluso
que el de una herramienta ortopédica o clinica. La cama comenz6 a tomar el valor de un vehiculo
a través del cual poder ser y estar. De hecho, si se observan las numerosas pinturas que la artista
produjo, es notable la multiple presencia de camas donde el personaje principal se postra, sufte,
muere o suefia. Justo era esto lo que le sucedia a ella: una pluralidad de estados y afecciones que
resurgian de su postrar-se en una horizontalidad infinita. Hospital Henry Ford o La cama volando,
un testimonio visualmente desgarrador acerca de su aborto: “[...] la cama no esta en el hospital

sino en un ambiente indefinido, impreciso, que tiene como telon de fondo la zona fabril de Detroit”
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(Tibol, 2007, pag. 40). Este cuadro, del afio 1932, es anterior en décadas a su necesaria estadia
permanente en cama, sin embargo, desde esos momentos Kahlo comienza a conferir a “la cama”
estados de agonia, dolor y ausencia.

Empero, su cama fue también un sitio de convivencia e interaccion. En ella la visitaron
importantisimas celebridades de la época como Jorge Negrete, Maria Félix, Dolores del Rio, etc.,
ademas de sus amigos de toda la vida. Asimismo, su esposo Diego se quedaba a dormir de vez en
cuando en la Casa Azul, acompanandola en su lecho. Todo ello nos deja testimonio del significado
que adquiri6 la cama como vehiculo para experimentar su particular realidad.

Mientras tanto, en el aspecto animico las cosas iban sucediendo en modos distintos.
“Enlazado a sus padecimientos fisicos, el animo de Frida oscilaba entre periodos de euforia y
productividad donde hacia la expresion estética de su desdicha [...]” (Zamora, 2015, pag. 147). El
cautiverio en el que se hallaba recluida, prision y fortaleza al mismo tiempo, iba extinguiendo el
espiritu luminoso de la Frida revolucionaria y coqueta de los afios treinta. No solo la pintura fue
un medio por el cual logr6 evacuar la sobrecarga emocional, la escritura también actud en forma
de alivio para la artista. “El diario de Frida, que empez6 a escribir en 1944, se convirtiéo en un
compaiero leal mientras estaba en cama, luego en una silla de ruedas y, finalmente, recluida en su
casa” (Souter, 2016, pag. 179). Expresoé en sus ilustradas paginas sentencias de triunfo y derrota,
poemas que la calmaban e imagenes de agonia hechas palabras: “La angustia y el dolor y el placer
y la muerte no son mas que un proceso para existir” (Tibol, 2007, pag. 28). El dolor comenz6 a
ser un limitante intangible del placer, del movimiento y el tiempo. Una sustancia que la acorralaba
en un espacio sin salida, un refugio clausurado. Por lo tanto, para Frida “la vida se convierte en
una distraccion, un escape del dolor siempre presente, una funcion automatica similar a respirar o

tragar” (Souter, 2016, pag. 103).
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Remontando los eventos a afios anteriores, en el 1925 la madre de Frida, Matilde Calde-
ron, introdujo el elemento del que Frida se apoyaria para el exhaustivo reforzamiento de su identi-
dad. Su madre propuso el disefio de una techumbre sobre la cama al estilo Renacimiento para poder
colocar en ella un espejo a todo lo largo, permitiendo a Frida hacerse modelo de su misma imagen.

El espejo habia desempefiado un papel fundamental en sus pinturas desde hacia mucho

tiempo. Al principio fue una necesidad que surgié debido al hecho de que se encontra-

ba postrada en una cama [...] el espejo fue para ella un reflejo de la realidad que podia

ser manipulado y transformado en una vision fantastica de su verdad personal (Souter,
2016, pag. 147).

Frida se valio del reflejo del espejo no solo para realizacion de sus autorretratos y la
auto-exploracion de su rostro. La tarea de la duplicacion de la imagen se extendid hasta enfocarse
en miembros como su pierna: la derecha era copiada como la izquierda en sus pinturas gracias a la
ayuda del artefacto reflejante. El espejo contuvo la imagen permanente de Frida: de dia la miraba
sobrevivir y de noche la contemplaba adormecida en suefios.

“Durante largas horas de silencio y de soledad, tendida sobre una cama, la artista se
convierte bajo el ojo de un espejo en el objeto de una mirada implacable que era la suya propia”
(Rico, 1993, pag. 109). Esta bisqueda de si misma produce la introduccion de un concepto que la
autora Araceli Rico desarrolla con precision: el desdoblamiento. El doblez de la persona invita a la
aceptacion del “Yo” y “el Otro” que también soy yo, la posibilidad de ser lo que se ha dejado o lo
que simplemente no se es. Este desdoblamiento

[...] permite a Frida escapar de su propia condicion, pero como toda escapatoria esta

se encuentra marcada por el signo de la muerte. Es por esta imagen, la de la muerte,

que el fenémeno del desdoblamiento se justifica en su obra, se extiende sin malicia ni
sofisticacion e incluso surge como algo natural. (Rico, 1993, pag. 110).
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Las dimensiones que el espejo le permitio crear a Kahlo la llevaron a buscar el control
diario de su existencia, a hacer del espejo un distintivo de aquella otra Frida que no era la Frida
que observaba. El espejo comienza a ser “[...] un complice de ese placer solitario que consiste en
mirarse cara a cara [...] reduciéndola a un estado de contemplacioén que prefiguraba ya a la muer-
te” (Rico, 1993, pag. 136). De igual manera, el papel del doble sugiere la composicion del cuerpo
mismo, la reintegracion de funciones o cualidades ausentes o pausadas. El reflejo de uno mismo

[...] al mismo tiempo que es la imagen de su creador, esta se ha hecho ya otra, una
nueva dimension para convertirse en un cuerpo compuesto. El doble nos recuerda que

el ser del hombre puede revelarse en un “dos”, aunque para ello tenga que recurrirse al
artificio del arte. (Rico, 1993, pag. 111).

De este modo entendemos que el espejo es un instrumento que le ayudé de manera
importante a reafirmar su aparicion y existencia: la auxilia en la tarea de afinar una consciencia de
identificacion. “[...] La separacion necesaria para dar cuerpo a una obra, aun cuando se trata de un
autorretrato, no tiene por objeto inicamente captar una similitud o crear una réplica, sino llegar a la
inversion de uno mismo” (Rico, 1993, pag. 117). El desdoblamiento se origina como un paso nato,
algo que ocurri6 sin necesidad de enganos o artificios: es la imagen que nace de la imagen misma.

Un ejemplo pictorico de este fenomeno es, sin duda, el que nos ofrece la obra de Las
dos Fridas: una Frida tehuana y otra europea, ejerciendo una doble relacion, donde la ruptura
consigo misma es inevitable dentro de la introspeccion de estos dos personajes femeninos que se
confunden y complementan. El signo es claro: “su imagen invade todo lo que pinta [...]” (Rico,
1993, pag. 112). El enfrentamiento de estos dos personajes no se basa unicamente dentro de la
fatalidad de los polos opuestos. “[...] Lejos de enfrentarse una a la otra se apoyan mutuamente por

una necesidad de complementacion [...]” (Rico, 1993, pag. 114).
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La pintura fue un doble mas dentro de la vida de Kahlo. Concret6 su espacio in-
terior y le permitié materializar sus pasionales estados de emocion. “Frida grabo el recuerdo
de su presencia en el mundo en un conjunto de obras simbdlicas que representa sus miedos y
suefios, asi como su estoica imagen publica” (Souter, 2016, pag. 171). Su produccién suma
importantes representaciones viscerales de su dolor fisico y tension animica. Este persona-
je, en extremo consciente de su condicion y pudiente de lograr evocarlo con iméagenes, no

(13

puede ser menos que ““[...] una paradoja definitiva para ejemplificar [...] la belleza del ser
consciente [...]” (Tibol, 2007, pag. 15).

Un afio antes de su muerte, en el diciembre de 1952, Lola Alvarez Bravo propone a
Frida la realizacion de una exposicion en retrospectiva de su produccion dentro de su galeria la
cual acepta gustosa. Inaugurada el 13 de abril del afio siguiente, Frida es transportada en una am-
bulancia debido a su severo estado de salud. Al llegar, recibe a las personas postrada en una cama;
nuevamente su fiel horizonte al que se encuentra condenada le acompana.

Alli, tras administrarle un fuerte sedante, tomo parte en su exposicion, sonriendo des-

de su cama de cuatro columnas a los rostros de su pasado que le deseaban una pronta

recuperacion y a aquellos conocidos testigos silenciosos que la miraban desde las pa-

redes en que colgaban. (Souter, 2016, pag. 192).

En una carta del temprano 1927, Frida escribe a Alejandro Gémez Arias como adivi-
nando con certeza su futuro: “Sigo mal y seguiré peor, pero voy aprendiendo a estar sola y eso ya
es una ventaja y un pequefio triunfo...” (Tibol, 2007, pag. 92). Frida se top6 con una soledad que le
rendiria el trascendente fruto del hallazgo artistico, su gran triunfo fue hacer de su espacio solemne

un profundo material de inspiracion pictorica.
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Luego de la muerte de la artista, su intima casa pasaria a ser un lugar abierto al publico
donde se exhibirian las huellas que su tragica y acomplejada vida habian dejado a lo largo de todo
el espacio. La privacidad de su existencia dejaria el material fisico y memorial suficiente para es-
tablecer en las cosas un orden visible. El museo dedicado a su persona seria inaugurado en julio de
1959 bajo la coordinacion museografica de Carlos Pellicer.

Frida continia descansando en su cama como de costumbre y no resta conclusion mas
corta pero significativa que la que Raquel Tibol expone: “Pictoricamente Frida represent6 su dolor
en todas las versiones posibles: analiticos o simbdlicas, liricas o burlescas. [...] su conjunto exalta
[...] la condicion humana de ser uno mismo y siempre diferente, idéntico y cambiante” (2007, pp.

116 y 117).

Cama Como Equipamiento De Comunicacion.

Las personas utilizamos la cama como un mueble mas de la casa, donde se puede
reposar y dormir. Muchos nacemos en una cama y moriremos en otra. Durante sus enfermeda-
des y periodos de convalecencia, Frida Kahlo tenia que estar en cama con extenuante reposo.
En la Casa Azul, tenia dos habitaciones con una cama cada una, la cama de dia y la de noche,
con vista a su precioso ¢ inmenso jardin. Precisamente en su cama de noche fue donde se le
encontrd muerta la mafiana del 13 de julio de 1954. Luego del accidente de 1925, la madre
de Frida, Matilde Calderon, mandé colocar un dosel y un espejo en el techo de la cama para
que la nina Frida pudiera verse desde todo dngulo. Fue gracias a ese evento que ella comenzd
a pintar autorretratos desde tan temprana edad. Frida, una joven dvida de conocimiento y ex-
periencias, se vio forzada a permanecer en reposo durante mucho tiempo. Ella aclara en sus

cartas que lo unico que queria en ese entonces era viajar, pero sus condiciones fisicas se lo
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imposibilitaron. Pero darse por vencida no era parte de su personalidad. Si el mundo estaba
tan lejos de su alcance, entonces ella traeria el mundo a donde estuviera. Fue llevando, poco a
poco, pedazos del mundo que extrafiaba y que queria conocer, hasta sus aposentos en la casa.
Su hogar se redujo simplemente a esa cama, donde ella pintaba, leia, convivia con sus seres
queridos, comia, escribia, lloraba, sofiaba y hacia todo lo que se le ocurriera.

Los doctores y las enfermeras de sus estancias en hospitales se sorprendian de
que la paciente Frida, tan herida y delicada de salud, estuviera creando cosas incluso en esas
condiciones. En sus internamientos ella misma cred un teatrillo con mufiecos de papel y esce-
nografia. Hacia mufiequitos de tela, bordaba cojines, veia peliculas y escuchaba musica. En su
lecho cre6 muchos de los méas hermosos cuadros de toda su carrera, algunos hasta quedaron
inconclusos porque la muerte se la llevd. Recostd su cuerpo en distintos lechos para entregarse
al amor con sus amantes. En su cama la visitaron importantisimas celebridades de la época,
como Jorge Negrete, Maria Félix, Dolores del Rio, etc., ademés de sus amigos de toda la vida.
Su esposo Diego se quedaba a dormir de vez en cuando en la Casa Azul y en su lecho acom-
panaba a su adorada Frida.

Si se observan las numerosas pinturas que la artista produjo, es notable la presen-
cia de camas donde el personaje principal se postra, sufre, muere o suefa. Justo asi le sucedia
a ella. En la pintura Unos cuantos piquetitos, la accion principal tiene lugar justo en la cama
donde la mujer duerme, ahi llega el esposo y la acuchilla muchas veces, muere la mujer. La
pintura titulada E/ suerio o La cama, es una fiel muestra de que la vida y las constantes muer-
tes y resurrecciones de Kahlo, se desarrollaron desde tal espacio. Luego se atrevid incluso
a colocar un esqueleto gigante durmiendo en su misma cama, sobre el dosel, compartiendo

el mismo espacio que ella. En Hospital Henry Ford, se atreve a pintar la penosa escena de
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su aborto en Estados Unidos, ella sufre desde su cama y de su cuerpo inerte se desprenden
diversos elementos que conforman una de sus crudas y verdaderas pinturas. En el cuadro Sin
esperanza, Frida estd succionando animales muertos y una calavera por una especie de cono
que sostiene la escalera, atrés el cielo y la luna presentes. La artista podia retratar la realidad
que conociay, si el vehiculo para experimentarla era la cama, asi la pintaria. Jamas su postra-
cion impidid su desarrollo artistico y espiritual.

Desde su lecho, Frida logré ser una de las mas importantes mujeres de su épo-
ca en cuestion politica y artistica. Su firma era requerida en manifestaciones culturales
del pais, su presencia en importantes eventos de todos lados y su pintura en los mas ex-
clusivos museos y galerias de Europa, Estados Unidos y México. Es de los pocos casos en
los que el postramiento no es una maldicidn, sino al contrario, es un aliciente para lograr
lo que se desea y Frida lo hizo. No ha de ser casualidad que haya elegido la cama como
lugar para su muerte.

Hoy en dia, la Casa Azul de Frida Kahlo es un lugar al que miles de personas acuden
diariamente. En la mesa de noche al lado de su cama, estan los pinceles y colores con los cuales
escribia cartas y dibujaba, un arreglo floral de papel y cajitas donde guardaba pertenencias. Colga-
dos del dosel hay tres mufiequitos de muerte y diablos, sonriendo pero suspendidos en el tiempo.
Est4 también otra mesita donde se colocaban gasas, cremas y auxiliares de curacion. Hasta unas
muletas figuran recargadas en la misma pared de las fotografias de su gente querida. En la cabecera
reposa junto a ella, lleno de flores, el cuadro de un nifio difunto del siglo XIX, y en la cama vestida
de blanco est4 su mascara mortuoria cubierta con un manto. Frida sigue descansando en su cama

como siempre.
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Sistema De La Resiliencia (Maquina Acto De Resiliencia).

Fig. 37. Sin esperanza. Oleo sobre masonite 28x36cm.  Fig. 38. Frida con caballete.
Museo Dolores Olmedo Patifio. México, D.F. (Zamo-
ra, 2015, pag. 345).

Debido al padecimiento sufrido por Kahlo, que se extendia sin limitacioén con el paso
del tiempo, su arte quedo a disposicion de su experiencia fisica y de como esta repercutia en sus
emociones diarias. La imposibilidad de estar fuera de cama fue incrementandose con el paso de los
tratamientos y el aumento de padecimientos que le impedian moverse con normalidad. La necesi-
dad de pintar, accion que le permitia desenvolverse fuera del espeso ambiente en que se encontraba
postrada, la inclin6 a utilizar e integrar artefactos especificos para el desarrollo de su produccion.

Dentro de una exposicion dedicada a Frida, en el afio 2005 en Alemania, el Museo
Marta Herford exhibi6 un total de 200 fotos inéditas de las cuales se ha obtenido la presente, en la
cual observamos a Frida recostada con un aparato ortopédico que le rodea la cara, atdndose desde
la barbilla. Aunque inmovilizada, se dedica a realizar una de sus obras con ayuda de un aparato que
ha sido especificamente construido para su invalidez. Un soporte hecho de madera que es coloca-
do sobre la cama y le permite dibujar y pintar sin hacer esfuerzo alguno por levantarse. Sin duda
alguna, la forma de este instrumento sobrepuesto en la cama remite a una de las obras de la artista

durante sus Ultimas décadas: Sin esperanza de 1945.
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Este 6leo sobre lienzo, que actualmente se halla en el Museo Dolores Olmedo
de la Ciudad de México, es una captura visual de la agonia que Kahlo era competente de
exhibir con creativa agudeza, capaz de dejar perplejo a quien se permite cautivar por el
cuadro. En ¢él, distintas especies de animales desparramandose de lo que pareciese ser un
embudo que sale directamente de la boca de la artista, la cual se encuentra hieraticamente
recostada sobre la cama. Un puerco, un gallo sin plumaje, dos pescados, masas amorfas de
colores sanguineos, todo ello coronado por una calavera que recuerda a las decoraciones de
festejo de dia de muertos: un craneo blanco con detalles a color sobre la parte superior, los
costados y alrededor de los ojos.

Mientras tanto, el sol y la luna puestos en el plano del fondo contrastan aquel cielo
débilmente azulado, mayormente grisaceo, que cubre un panorama desértico y rocoso, habitado
unicamente por la cama donde se deposita el cuerpo desesperanzado de Frida.

El cono o embudo que se precipita cuesta arriba es sostenido por un aparato de made-
ra con barras que se forjan de los costados de la cama y se monta sobre ella, compartiendo gran
semejanza con el artefacto visto en la fotografia. Quiza la tinica diferencia que se puede notar es
acerca del tamafio y la ausencia de alglin lienzo, en reemplazo de este Gltimo encontramos depo-
sitada en el cono la suma de materia desbordandose y dando una apariencia de podredumbre o,
sencillamente, de muerte.

La obra de pintura, mas que una imagen que es expuesta a la sociedad, nos habla de
una implementacion consciente que la artista hace de su nuevo artefacto, en suma a otros como
el corsé, la cama y la silla de ruedas, que pasa a ser parte de su realidad fisica y del como se vive
dentro del arte. Su obra es entendida como la produccién realizada a través del cuerpo y especifi-

camente de su experiencia fisica.

243



Esquema 17 Espacios de Resiliencia en Frida Kahlo. Elaboracion propia.
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Lo que Kahlo logra es generar un vinculo que excusa la integracion de elementos externos a ella,
pero muy presentes en su espacio y ubicacion fisica. Este proceso de adaptacion y adopcion permite e impulsa
a la artista a crear determinada obra de arte donde el incluirse a ella sola ya no basta. Se llega al punto de ge-
nerar una inclusion de objetos y artefactos que le ayudan a ser y constituirse en lo que se entiende que es ella.

Finalmente, la suma de su experiencia durante las ultimas décadas la convierten en un
cuerpo-maquina que se vive por medio de herramientas que le permiten continuar con sus tareas
diarias y, sobretodo, re-descubrirse y reencontrarse siendo el individuo compuesto que expone: la

persona que logra ser a través de artefactos.
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Conclusiones

“Topos”, el cuerpo como lugar. ”Topico”, el cuerpo como lugar comun.

El presente estudio ofrece una aproximacion al conocimiento de la filosofia del espa-
cio habitable desde la perspectiva del cuerpo como lugar y las formas de resiliencia de la persona
ante la limitacion de la movilidad.

Las personas en procesos de pérdida de movilidad, ligadas a discapacidades, enfer-
medad o agonia, pueden sufrir limitaciones para configurar y utilizar su entorno habitable con la
consiguiente pérdida de libertades personales. Si se pierde la movilidad se limita el uso y disfrute
de la ciudad, del barrio, de la casa y del entorno arquitectoénico. Los “topos” o “lugares” se limitan
llegando a convertir al propio cuerpo en el lugar de la persona. Los procesos vitales deben ser asis-
tidos por aparatos ortopédicos y otras tecnologias a fin de que la vida continte.

La pintora mexicana Frida Kahlo tiene un lugar privilegiado en la historia del arte
por los logros comunicativos y artisticos. Esposa de Diego Rivera, siempre estuvo vinculada a
numerosos intelectuales, artistas y personalidades de la politica, las finanzas y la economia. Su
controversial historia personal se entrelazo con su labor artistica.

En Frida “topico”, la ficcion y la realidad se han amalgamado dando lugar a varios
“lugares comunes”. El mas significativo es el construido en la trama legendaria de su accidente de
transito que la inmovilizo y su actitud resiliente que hace de ella una de las pintoras mas recono-
cidas de la historia del arte.

La inmovilidad de Frida como consecuencia del accidente en tranvia es un mito. Otras
enfermedades de cardcter congénito resultan ser la causa de su inmovilizacion cronica e intermi-
tente. Lo innegable es que algunos hechos de su historia de vida la forzaron a configurar su entorno

vital para posibilitar su desarrollo como artista.
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En sus obras, asume que su cuerpo es un “topos” de dolor y enfermedad. Kahlo des-
cribié que en su vida existieron dos accidentes, el tranvia y su relacion con el genial muralista;
este topico también abona al concepto de mujer atormentada en su vida emocional, sentimental y
sexual. El escenario para esta Frida es la casa familiar de los Kahlo en Coyoacan y en la que viviria
con su marido Diego Rivera.

El espacio vital de Frida, en la Casa Azul, esta lleno de claves que revelan a una per-
sonalidad muy consciente de si misma, sus aspiraciones y limitaciones. Como personaje de la mo-
dernidad mexicana, por derecho propio y por las influencias de su marido, sabe que esta sometida
al escrutinio de la historia y revela una faceta artistica y poética de activismo a favor de las causas
del ideario marxista leninista.

Frida Kahlo es, pues, una artista que desempena un papel y estad sometida ante el siste-
ma de aparatos sociales, economicos, morales. Es entonces lider y estandarte, “topos” de referen-
cia en varias luchas politicas a favor de causas variadas.

Es imposible, al apreciar las imagenes en que se le ve pintando atada a un caballete, no
evocar las imagenes de la pelicula Metropolis. En la trama, Fritz Lang nos propone la idea de los
obreros atados a las maquinas, en espera de la redencion social.

También, al ver la imagen de Frida inmovilizada y en silla de ruedas en una manifesta-
cion comunista en las calles de la ciudad de México, se evoca la secuencia de la pelicula Tiempos
Modernos de Charles Chaplin. Ahi el mimo sostiene una bandera roja que un camion dejo caer. Al
levantarla y agitarla una multitud de obreros llena el campo visual atras de Charlot.

De nuevo la metafora de Tiempos Modernos, Frida artista hace un su trabajo de pin-
tor-obrero. Confinada a la cama, inmovilizada por un corsé y por el mismo dolor fisico. Se aferra

al aditamento del caballete para realizar su labor pictérica como cuando el protagonista del film
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cae al interior de la maquina y continua, alucinado, con su trabajo de apretar tuercas pero ahora
entre los mismos engranajes. Frida y Charlot, representan acciones performaticas sostenidas y
empujadas por el sistema de aparatos sociales al que estan atados.

Frida como artista alucinante y alienada es otro de los topicos reconocido por es-
pecialistas y profanos como parte de la genialidad de la pintora. Sus propios contemporaneos
abonaron a su leyenda al retratarla, en pintura, fotografia y peliculas. Llama la atencidén que es-
tos retratos coincidan con la iconografia propia de sus autorretratos. Generalmente se reconoce
su imagen en posturas estdticas, cerradas, a veces simétricas. Cuando manifiesta en actitudes
y posturas dindmicas es cuando posa vestida de varon en un retrato familiar o transfigurada en
venado como en un famoso autorretrato.

En sus autorretratos resulta evidente que ella misma se reconoce como persona y tam-
bién como lugar. Hay pinturas de la artista donde se reconoce como “topos” como en el impresio-
nante cuadro de retratos con su arbol genealdgico en el que se describe a si misma como una Frida
bebé y que su “topos” se localiza en la casa de Coyoacan. En otros autorretratos ubica su “topos”
en medio de la naturaleza exuberante del sureste mexicano rodeada de flora y fauna en cuadros de
gran optimismo. Sin embargo, hay muchas pinturas en las que ubica su propio “topos” en paisajes
aridos, pétreos y sin vida.

El conjunto de la obra de Frida parece un impresionante retablo barroco de un santoral
ateo que quiere ilustrar a su feligresia en un programa iconografico intimo sobre la resiliencia.
Mueven la fibra mas intima de muchos de sus espectadores, su arte y los hechos de su vida. Ante
su obra y biografia una legion creciente de seguidores peregrinan hasta la Casa Azul para entrar en
contacto con ella a través de la contemplacion de su obra, la experiencia de los espacios que habitd

y el reconocimiento de los muebles y accesorios con los que labord.
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Frida Kahlo es “topos” y “tdpico”. Su cuerpo inmovilizado es el lugar de un ser
creativo y dindmico cuyo arte conmueve a cada nueva generacion que lo aprecia. Empatizamos
con la Frida interiorista, la de los espacios intimos, de los muebles adaptados para ella. Muy
poderosos son los espejos, accesorios de vanidad convertidos en herramientas indispensables
para el trabajo de la artista.

Ciudad, barrio, casa, habitacion, cama, cuerpo. En su arte se nos revela un ser que aun
en la inmovilizacidon, comunica en su arte, una potencia capaz de reconfigurar sus espacios vitales
mas alla del “topos” y del “topico”.

Aun cuando su propio cuerpo se ve mutilado, no cesa la actitud. En su diario esboza
la extremidad inferior que le fue amputada de urgencia por sufrir de gangrena: el aforismo, que
acompafia al dibujo, no puede ser mas elocuente: “Pies para que los quiero, si tengo alas para

volar” (Frida Kahlo).
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GIUDIZIO DEL TUTOR

La Tesi della candidata Blanca Ruiz Esparza Diaz de Leon ¢ un lavoro originale e profondo. Elude
1 temi canonici della disciplina degli interni e arriva al cuore del significato dell’architettura. Se
I’architettura ¢ costruire spazi per I’uomo, emozionandolo, il corpo dell’'uomo ¢ parte integrante
di tale rapporto tra luogo e sensazioni, tra percezioni oggettive e sensazioni emotive. La tesi della
candidata perd va ben oltre tale impostazione riconosciuta e condivisa, essa si chiede se il corpo
stesso puo rappresentare il luogo piu prossimo alle emozioni dell’individuo. Il corpo come luogo
¢ il percorso teorico che la candidata sviluppa attraverso un processo metodologico che rompe 1
confini tradizionali tra strumento e obiettivo, tra mezzo e fine, nella costruzione dei significati piu
profondi, non solo dell’abitare in senso lato, ma del trovare la propria dimensione nella realta, in
definitiva dell’essere nel mondo. La Tesi si rivolge pertanto verso tutti quei corpi che non sono
definibili consueti, verso le eccezioni, le limitazioni, le deformazioni della matericita del corpo per
far discendere dagli impedimenti, non solo una nuova relazione tra indviduo e luoghi in cui vive,
ma anche tra le ragioni del suo essere, il suo rappresentarsi, il suo conoscersi e proporsi agli altri
in una dimensione che comunque, alla fine ¢ fisica eppure portatrice di contenuti.

I temi che la candidata porta a supporto della sua tesi sono estremamente coerenti e trovano la loro
definizione esemplare nel caso portato a supporto della sua narrazione che ¢ I’esperienza di vita
dell’artista messicana Frida Kahlo. L’artista che ha subito sofferenze e limitazioni non comuni ha
saputo trasformare il suo corpo nell’oggetto stesso della sua arte, nella rappresentazione dei suoi
sentimenti e dei suoi sogni. Il corpo di Frida da prigione fisica, da limite esistenziale, diventa lo
strumento attraverso la quale, con la sua arte essa porge al mondo le sue riflessioni su una esistenza
“diversa” dal comune che diviene icona eccezionale, non di una vita privata, ma del tempo, della

societa di una periodo di grandi trasfromazioni politiche e culturali nella sua nazione.



La tre tappe attraverso la quale la candidata conduce il suo percorso di tesi propongono originali
punti di vista su temi propri della disciplina degli interni, della filosofia, ma anche dell’arte e della
sociologia, che convergono in una sorprendente sintesi nella quale il corpo-spazio-essere diviene
oggetto simbolico in grado di infondere, di rappresentare e di proporre, in una espressione di dare
forma concreta, al senso stesso dello spazio abitabile in una dimensione antropologica e culturale
senza tempo, oltre gli stili, le mode e 1 linguaggi riconoscibili.

Pertanto il giudizio sul lavoro della tesi della dottoranda ¢ piu che positivo perché riesce a inter-
pretare al meglio la locuzione “filosofia dell’interno architettonico” aprendo nuovi scenari e linee

di ricerca a partire da un tema estremamente originale quanto complesso.

prof. Paolo Giardiello



SENTENCIA DEL TUTOR

La tesis de la candidata Blanca Ruiz Esparza Diaz de Ledn es una obra original y profunda. Elude
los temas canodnicos de la disciplina del diseo de interiores y llega al corazon del significado de
la arquitectura. Si la arquitectura es la construccion de espacios para el hombre, emocionandolo, el
cuerpo del hombre es una parte integral de esta relacion entre lugar y sensaciones, entre la percep-
cion objetiva y sentimientos emocionales. Pero la tesis del candidato va mucho mas alla de esa pre-
ferencia reconocida y compartida, no se sabe si el mismo cuerpo puede ser el lugar mas cercano a
las emociones del individuo. El cuerpo como lugar es el camino teoérico que el candidato desarrolla
a través de un proceso metodoldgico que rompe las fronteras tradicionales entre el instrumento y el
objetivo, entre la mitad y el final, en la construccion de los significados mas profundos, no sélo de la
vida en el sentido mas amplio, sino de encontrar su tamafo en la realidad, en ultima instancia, estar
en el mundo. La tesis de este modo se dirige a todos aquellos organismos que no son definibles por
costumbre, a las excepciones, limitaciones, las deformaciones de la materialidad del cuerpo y sus
impedimentos, no sélo una nueva relacion entre indviduo y lugares en los que viven, sino también
entre las razones de su ser, su representacion, conocerse y proponerse a los demds en una dimension
que sin embargo, al final todavia es portadora fisica del contenido.

Los temas que el candidato aporta en apoyo a su tesis son extremadamente consistentes y encuen-
tran su definicion original en el caso presentado en apoyo de su narrativa, que es la experiencia de
la vida de la artista mexicana Frida Kahlo, una artista que ha sufrido limitaciones esenciales y ha
sido capaz de transformar su propio cuerpo en el objeto de su arte, en la representacion de sus sen-
timientos y sus suefios. El cuerpo de Frida, la prision fisica, desde el limite existencial, se convierte
en el medio a través del cual, con su arte que expone al mundo sus pensamientos en una existencia

“diferente” de lo comun, que la convierte en gran icono, no de su vida privada, sino del tiempo, de
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un periodo de grandes transformaciones politicas y culturales en la sociedad de su pais.

Las tres etapas por las que el candidato lleva su tesis, dispone de vistas originales no solo en
sus temas de la disciplina de la filosofia del interior, sino también el arte y la sociologia, que
convergen en una sintesis sorprendente en la que el cuerpo-espacio de bienestar se convierten
en un objeto simbdlico capaz de infundir, para representar y proponer, en una expresion de dar
forma concreta un sentido mismo a la sala de estar en una dimension antropolégica y cultural sin
tiempo, asi como los estilos, modas y lenguajes reconocibles.

Por lo tanto, la sentencia sobre el trabajo de la tesis doctoral es muy positivo, ya que puede in-
terpretar mejor la frase “filosofia arquitectonica del interior” abrir nuevos escenarios y lineas de

investigacion de un tema muy original en su conjunto.
El tutor

==

Prof. Paul Giardiello
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Commenti del lettore

I miei commenti sulla tesi di dottorato proposto dal candidato Blanca Ruiz Esparza Diaz de Leon.

Questo lavoro ideografico mi ricorda un telaio, crea con fili un tessuto con una stampa unica e originale.
E ‘un chiaro segno della ricerca narrativa-biografica, e mostrando un rinnovato interesse per
I’indagine attraverso 1’utilizzo di esperienze di vita, in questo caso la vita di Frida Kahlo per
spiegare, teorizzare e dire che cosa accade al corpo 1’esistenza dentro il corpo, e la sua estensio-
ne in oggetto e spazio, per spiegare che il mondo interno ¢ una proiezione della parte esterna,
raggiungendo un risultato piu interessante; un nuovo sguardo dall’interno.

Il motivo principale per 1’utilizzo della narrazione nella ricerca ¢ che gli esseri umani sono
corpi cantastorie, individuale e socialmente viviamo storie narrate. In queste storie per il ricer-
catore, prima di tutto intreccia concetti di design tradizionali di architettura d’interni, 1 concetti
teorici riguardanti il corpo e il suo posto nello spazio, che comprende anche una forte rifles-
sione sull’esistenza di essere, loro estensioni o “apparati” per arrivare finalmente ad una con-
clusione veramente innovativo; “Con spazi resilienza e della comunicazione.” La dissertazione
serve per sostenere le loro ipotesi e per fornire una prospettiva pitt umana di questa disciplina.
Infine, credo che il lavoro presentato dalla Prof. Blanca adeguatamente incontra un frame qua-
litativo e ha intrecciato la storia della vita come strumento metodologico per superare le rifles-
sioni speculative sull’interno, in relazione al corpo e 1’esistenza di uno spazio, e sviluppare una

teoria sulla base piu obiettiva.

11 lettore.

Dr. Cesar G. Zavala Penaflor
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Mis comentarios sobre la propuesta de tesis doctoral realizado por la candidata Blanca Ruiz Es-
parza Diaz de Leon.

Este es un trabajo ideografico que me recuerda un telar, donde con hilos se va creando una tela con
un estampado Unico y original.

Es una clara muestra de la investigacion narrativo-biogréafica y que muestra un renovado interés por la
indagacion a través del uso de experiencias de vida -en este caso la vida de Frida Kahlo- para explicar,
teorizar y narrar lo que sucede con el cuerpo, la existencia del ser dentro de este y su extension en los
objetos y en el espacio. ... Para asi explicar que el mundo interior es una proyeccion del exterior, llegando
a un resultado por lo mas interesante; una nueva mirada al Interiorismo.

La razon principal para el uso de la narrativa en la investigacion es que los seres humanos, somos organis-
mos contadores de historias, organismo que, individual y socialmente, vivimos vidas relatadas. Y en estos
relatos la investigadora, va entretejiendo primeramente los conceptos tradicionales del disefio del interior
arquitectonico, los conceptos tedricos sobre el cuerpo y su lugar en el espacio, donde incluye también
una fuerte reflexion sobre la existencia del ser, sus extensiones o “aparatos”, para finalmente llegar a una
conclusion realmente innovadora; “con los espacios de la resiliencia y sus comunicaciones”. Toda esta
disertacion la lleva a sustentar sus supuestos y a aportar una perspectiva mas humana de esta disciplina.
Considero finalmente que el trabajo presentado por la Mtra. Blanca cumple adecuadamente con
un encuadre cualitativo, donde entreteji6 la historia de vida como un instrumento metodologico
para superar las reflexiones especulativas en torno al interiorismo, a su relacioén con el cuerpoy a
la existencia de este en un espacio, y elaborar una teoria sobre bases mas objetivas.

FEl lector.

Dr. Cesar G. Zavala Pefiaflor



