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Resumen

En este ensayo se lleva a cabo una serie de re-
flexiones en torno a la pelicula dirigida por Julie
Taymor, Frida (2002), en tanto cine histérico.
Se analiza la representacién de la artista, Frida
Kahlo, y su relacién con el muralista Diego Ri-
vera. Se compara con una pelicula biogrifica

anterior dirigida por Paul Leduc, Frida, natura-
leza viva (1983), y con lo que se dice que “real-
mente” pasé en la historia. Asimismo, se exami-
na la 16gica interna de la pelicula y, ademis, la
representacién mas socorrida de México en el
cine de Estados Unidos.
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Abstract

This essay includes a series of reflections on the  ed by Paul Leduc, Frida, naturaleza muerta
film directed by Julie Taymor, Fridz (2002)as  (1983) and with what is “really” said to have
historical cinema. It analyzes the representa-  happened in history. It also examines the inter-
tion of artist Frida Kahlo and her relationship  nal logic of the film as well as the most hack-
with muralist Diego Rivera. It compares this  neyed representation of Mexico in US movies.
movie with a previous biographical film direct-
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Las dos Fridas: historia
e identidades transculturales

Eli Bartra y Jobn Mraz

l ] no de los cuadros mds famosos
de Frida Kahlo, Las dos Fridas
(1939), ofrece un punto de parti-

da para interrogar a la pelicula Frida

(2002) dirigida por Julie Taymor y produ-

cida gracias a los esfuerzos de su actriz Sal-

ma Hayek (véase imagen 1). Este cuadro
desdobla los autorretratos que constituyen
el centro de la obra de la pintora, y en-
frenta, més que cualquier otro, la cuestién
de Ia identidad. Dos Fridas se encuentran
sentadas tomadas de la mano, una lleva
indumentaria mexicana tipica, la otra lleva
un vestido blanco estilo victoriano. Las
manos se tocan, pero la verdadera co-
nexién entre las dos es la arteria que las
une y que sale del corazén expuesto, pero
entero, de la Frida mexicana y va al cora-
z6n partido de la europea. Una arteria baja
del corazén de la Frida con el vestido blan-
co y gotea sangre sobre éste. El cuadro
muestra claramente a dos sociedades dife-
rentes, sin embargo, no es realmente “trans-
cultural” si por ello se entiende la energia
producida por la interpenetracién simbi6-
tica. Es preciso percatarse de que el Méxi-
co “auténtico” estd representado como la
fuente de vida y, al lado, una Europa puri-
tana se desangra. El cuadro representa una
metdfora de las entrelazadas historias de

Frida Kahlo, México y el mundo desarro-

llado, una interpretacién visual de lo que
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Eduardo Galeano llamaria muchos afios
después Las venas abiertas de América La-
tina.' La sexualidad de la Frida mexicana
se halla subrayada por sus piernas mds
abiertas, una pose que Salma Hayek re-
toma en la imagen que reproduce a Las
dos Fridas y que aparece en la invitacién al
estreno de la lzaeh’cula en la ciudad de Mé-
xico en 2003 (véase imagen 2).

Si ponemos frente a frente diferentes
“dos Fridas” con las que contamos, tal vez
nos sirvan para profundizar en el andlisis
de la pelicula Frida, del mismo modo que
la visién de ambos ojos juntos nos propor-
ciona una informacién distinta a la que
nos aporta cada ojo por separado.® La pri-
mera comparacién que podemos hacer es
entre la pelicula de Taymor-Hayek y la
de Paul Leduc, Frida, naturaleza viva
(1983). En esta tltima, el director llevé
a cabo una experimentacién radical por
medio tanto de la fragmentacién temforal
como de la casi ausencia de didlogo.” Fue

! Galeano, Venas, 1971.

2 Quienes conozcan la obra de Kahlo se darin
cuenta inmediatamente de que Hayek en el papel de
Frida utiliza dos cuadros, Las dos Fridas y Cortdndome
el pelo con unas tijeritas (1940).

3 Véase “The Case of Binocular Vision” en Bate-
son, Mind, 1979, pp. 69-70.

4 En su primera pelicula Reed: México insurgente
(1972), Leduc demostré un interés en cuestiones
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galardonada con el premio Gran Coral a la
mejor pelicula en el Festival del Nuevo
Cine Latinoamericano, y Ofelia Medina,
en el papel de Frida, recibié un Coral
como mejor actriz.” Las actrices de estas
peliculas —otras dos Fridas— estdn entre las
mejores de México. Medina podria consi-
derarse como la Jane Fonda mexicana, ya
que se ha puesto sistemdticamente a) ser-
vicio de las causas progresistas como la
lucha neozapatista en Chiapas. En la
medida en que Salma Hayek ha tomado
control de su carrera dentro del cine, ha
mostrado el deseo de colocar a mujeres re-
beldes en el centro de la gran pantalla.
Después de aparecer en unas cuantas insi-
pidas cintas hollywoodenses, Hayek
produjo y estelariz6 En el tiempo de las ma-
riposas (Mariano Barroso, 2001), una fuerte
denuncia del asesinato de las hermanas
Mirabal en 1960, por su oposicién a la
dictadura de Rafael Trujillo en Reptblica
Dominicana.

La politica sexual en las peliculas de
Leduc-Medina y de Taymor-Hayek difiere
significativamente. En la de Leduc, Frida
Kahlo es mostrada siempre como invali-
da (excepto cuando era joven) ya sea senta-
da en una silla de ruedas, acostada en su
cama, con muletas y con la pierna ampu-
tada® (véanse imdgenes 3, 4, 5 y 6). Inclu-

transculturales al centrarse en las actividades de John
Reed durante la revolucién mexicana. El hecho de fi-
jar su atencién en un gringo es una decisién curiosa
para una pelicula realizada en plena efervescencia del
nuevo cine latinoamericano que se dedicé a buscar
con tenacidad las voces propias en la regién.

> El guién fue publicado en Leduc y Blanco,
Frida, 1992.

6 Vale la pena sefialar que las imégenes de peli-
culas utilizadas en este articulo son fotogramas que
permiten la reproduccién de encuadres y no fotofijas
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so llega a retratarla desnuda usando un
corsé y mirando su mano ensangrentada
con el fluido que sali6 de su vagina (véase
imagen 7). El erotismo se encuentra desde
luego presente en esta escena, aunque en
realidad su sexualidad se muestra princi-
palmente a través de expresiones de celos
y de rabia hacia las infidelidades de Diego
Rivera. En cambio, la Frida de Taymor y
Hayek parece empoderarse a través de su
energia sexual; ademds, su personaje casi
no cojea, algo que fue criticado en México
como uno mds de sus errores histéricos.
Sin embargo, mostrar la cojera en pantalla
cotte el riesgo de sobredeterminar simbé-
licamente a un personaje; cojear en la reali-
dad no tiene la misma connotacién que
hacerlo en la pantalla.” Aunque al parecer
la pelicula de Taymor y Hayek estd basada
en la biografia de Hayden Herrara, tras-
ciende al libro en la medida en que a dife-
rencia de éste, no cae en el regodeo del
sufrimiento y el dolor tanto fisico como
emocional de Frida Kahlo.® En los medios
masivos de Estados Unidos las ldgrimas
salen fécilmente; la Frida de Taymor y
Hayek es mds mexicana al mostrar que la
vida es un proceso de encontrar formas de

(production stills) tomadas para fines publicitarios. Aun-
que la publicacién de fotofijas es la manera dominante
de emplear material grifico en los estudios sobre cine,
es puramente ilustrativa. Un riguroso uso de imdgenes
para analizar peliculas requiere de la reproduccién de
fotogramas. Agradecemos a Leopoldo Best su ayuda
en producir los fotogramas de Frida, naturaleza viva
y de Frida.

7 Es preciso sefialar que Frida, de hecho, sf cojea
inmediatamente después del accidente de trinsito,
pero a medida que la pelicula de Taymor y Hayek
avanza, ya no cojea. José Rabasa sefialé en una conver-
sacién que el hecho de que no cojee se puede deber
también al afdn de perfeccién de Hollywood.

8 Herrera, Frida, 2003.
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vivir dentro de las posibilidades dadas, en
lugar de lloriquear por las carencias.

La Frida que construyeron Taymor y
Hayek es tan sexual como la mexicana de
Las dos Fridas. La pelicula abre con una
lograda escena de un suceso al final de su
vida, pero en seguida aparece Frida de ado-
lescente llevando a un grupo de amigos a
espiar a Diego Rivera pintando a una mo-
delo desnuda. Esto tiene una fuerte carga
erdtica que desemboca inmediatamente
en una escena de amor entre Frida y su
novio Alejandro Gémez Arias. A pesar del
terrible accidente (magistralmente narra-
do a través de una secuencia animada),
Frida no queda postrada en la invalidez
sexual. Cuando Alejandro va a visitarla
intenta seducirlo, pero es rechazada. El
accidente de Frida no aparece como un
castigo por su erotismo, una estrategia
desafortunadamente demasiado familiar
dentro del cine de Estados Unidos. El re-
conocimiento de la sexualidad femenina
en Frida contrasta fuertemente con el que
normalmente se tiene en Hollywood,
cuando incluso en buenas peliculas recien-
tes como The Life of David Gale (Alan
Parker, 2002) y The Unsaid (Tom
McLoughlin, 2001) siguen representando
al deseo de las mujeres como la fuente de
las peores tragedias que llevan indefecti-
blemente a un final desastroso.

Aunque Frida es una historia de amor
sobre la apasionada relacién entre dos
artistas-celebridades, la saga romdntica es
impulsada por fuerzas materiales. Frida es
la hija de un artesano, tal vez incluso de
un artista, Guillermo Kahlo, un fotégrafo
que tiene que luchar para conseguir el di-
nero para mantener a su familia y sufragar
los costosos tratamientos de su hija. No
obstante, Frida sabe que eventualmente
se tendrd que ganar la vida, y la relacién

LAS DOS FRIDAS: HISTORIA E IDENTIDADES TRANSCULTURALES

con Diego empieza precisamente cuando
lo interroga acerca de si su pintura es lo
suficientemente buena como para poder
vivir de ella. La necesidad —o el deseo—de
Diego de conseguir dinero es lo que lo
llevé a aceptar el encargo de pintar el
mural para el Rockefeller Center, que lue-
go fue destruido. El argumento del mag-
nate fue implacable: el mural quiz4 sea de
Rivera, pero el muro es suyo.

Casi todo el cine que se hace hoy en
Estados Unidos muestra casas de ensuefio,
fabulosos interiores, autos de lujo, viajes en
primera clase y ropa muy fina a la Gltima
moda.” Es mis, esas imagenes del consu-
mismo estdn divorciadas del trabajo que
costarfa obtener esos bienes; la prosperi-
dad, cual mani, cae del cielo. En cambio,
Frida es mis realista e insiste en que inclu-
so las y los artistas famosos tienen que tra-
bajar para vivit, asi como pagar un precio
por venderse al mejor postor.

El hecho de que Frida sea una pelicula
sobre personas que realmente existieron
empuja a que se compate cofi lo que pasé
en la “realidad”; resulta inevitable que la
Frida de Taymor y Hayek sea careada con
la Frida “real”, asf como con la que crearon
Leduc y Medina. Al no hacer una declara-
ci6én explicita de su veracidad, Frida di-
fiere de la mayorfa de las peliculas bio-
grificas, un género sobre el que George
Custen opina: “Casi todas las peliculas
biogtéficas Ulevan al principio en forma
escrita u oral declaraciones que afirman la
realidad de su narrativa.”'® Tal vez la his-

2 Es dificil no ver el cine contempordneo de
Hollywood como un remedo de las peliculas del “re-
léfono blanco”de la Italia fascista.

10 Custen, Bio/Pics, 1992, p. 8. Todas las traduc-
ciones de las citas en este ensayo son nuestras. Custen
analiza los afios 1927-1960, periodo en el cual se da,
segtin el autor, el auge de las peliculas biogréficas.
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toria de Frida Kahlo es tan conocida que
resulta innecesario hacer una afirmacién
como ésa, pero el hecho de que Taymor
haga constar en los créditos iniciales que
la pelicula “estd basada en el libro de Hay-
den Herrera” introduce una cierta subjeti-
vidad que resulta diferente de la credibi-
lidad de que hace gala una obra en la que
se afirma “basada en una historia real”.
De cualquier manera, al comparar una
representacién filmica con la “realidad”
—esto es, lo que se construye a partir de
historias escritas y memorias personales,
por ejemplo— no es posible simplemente
afirmar que “No sucedi6 asi”. En cambio,
las contradicciones entre lo que conocemos
como “realidad” y lo que vemos en la pan-
talla deben ser cuestionadas. ;Cudles son
las omisiones y los errores? Y, lo mds im-
portante ;qué significan?

Mientras el equipo de Taymor y Ha-
yek se manifiesta claramente acorde con
la politica sexual de la Frida “real”, parece
menos atento a su politica en general.
Ciertamente es un enorme avance el hecho
de mostrar a un miembro del Partido Co-
munista como un ser humano; Reds (Wa-
rren Beatty, 1981) puede que sea la tinica
pelicula de Hollywood, desde que empezd
la guerra fria, en haber elegido a un co-
munista como “sujeto aceptable” para pro-
tagonizar una pelicula biografica.!! Sin
embargo, la verdadera militancia de la ar-
tista en el Partido Comunista Mexicano
(PcM) estd velada en Frida. Una y otra vez,
el compromiso politico de Diego es acen-
tuado mientras que el de Frida es minimi-
zado y se considera secundario; ella no es
representada como el individuo auténomo

! Custen sefiala que s6lo ciertas “vidas son sujetos
aceptables”, #bid., p. 12.
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y motivado politicamente que pareciera
haber sido. Frida ingres6 primero en las
Juventudes del Partido Comunista Mexi-
cano, no se sabe bien a bien cudndo, luego
en el PCM y permaneci6 en él toda su vida.
Su devocién a la causa es evidente en va-
rios cuadros e incluso en el dltimo sin ter-
minar: un retrato de Stalin. Ahora bien,
este compromiso estd ausente en la pelicu-
la de Taymor-Hayek, pero estd encarnado
en la bandera comunista que cubti6 su fé-
retro en Bellas Artes, escena con la que
acaba la obra de Leduc (véase imagen 8).

Tal vez las restricciones politicas de la
pelicula de Taymor y Hayek se hacen mds
evidentes en la escena que eligieron como
la Gltima aparicién en publico de Frida.
La pelicula abre (al igual que el libro de
Herrera) con un flashforward que luego
serd también el final de la pelicula: Frida
acostada en su cama es llevada de su casa
a la inauguracién de su Gnica exposicién
en la ciudad de México. El sufrimiento
por el que pasé para ello es patente. Sin
embargo, en realidad la dltima aparicién
publica de Frida fue mds de un afio des-
pués y s6lo once dias antes de morir, cuan-
do sus dolores deben haber sido mucho
peores atin; sali6 en su silla de ruedas a
protestar por las calles de la ciudad en con-
tra del derrocamiento por parte de Estados
Unidos del gobierno democriticamente
electo de Jacobo Arbenz en Guatemala.
Taymor y Hayek decidieron enfatizar la
satisfaccién personal, convirtiendo a Kahlo
en el prototipo de la o del artista burgués,
en lugar de mostrar el valor y el compro-
miso de una izquierdista agonizando.
Aunque es entendible que esa represen-
tacién no hubiera sido muy apreciada
entre el piblico del “buen vecino” de
América Latina, el hecho de que Leduc sf
muestre este episodio indica cudn diferen-

ELI BARTRA Y JOHN MRAZ
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tes son las limitaciones politicas dentro y
fuera de Estados Unidos.

Aunque el personaje de Frida parece
traspasar fronteras culturales, también pre-
senta el riesgo de convertirse facilmente
en un patrén conocido. Por lo tanto, aun-
que el padre alemdn y la madre oaxaquefia
estdn presentes, la artista es vista, sobre
todo, como si fuera un producto de su pro-
pia invencién, en lugar de una sintesis
de las culturas alemana y mexicana. Esta
es una idea muy “americana”, forjada por
una sociedad en la cual la gente se estd in-
ventando y reinventando a si misma cons-
tantemente; es posible que esto también
tenga que ver con la popularidad que ha
adquirido la figura de Frida Kahlo en
Estados Unidos. Esta inclinacién hacia la
autoconstruccién es tipica de las peliculas
biogrificas de ese pais, como sefiala Cus-
ten: “En lugar de la familia como modelo
de causalidad, Hollywood inserta la auto-
invencién, la forma americana [sic] més
caracteristica para la construccién de la
personalidad.”!?

La formacién de la identidad en Esta-
dos Unidos se halla completamente atada
por la hegemonia de la ideologia capita-
lista: si es un pafs que acepta inmigrantes
de muy diversas culturas y religiones, to-
dos deben arrodillarse, sin embargo, ante
el altar del todopoderoso Mammon. Para
alguien con un sélido compromiso social
como el de Kalho, un pais como Estados
Unidos le debe de haber parecido asfixian-
temente materialista. En Frida, Kahlo lo
rechaza porque la ambicién es lo Gnico
que le interesa a la gente; el asunto aparece
en la relacién con Rivera cuando ella in-
siste para que regresen a México: “No so-

12 1bid., p. 149.

LAS DOS FRIDAS: HISTORIA E IDENTIDADES TRANSCULTURALES

mos de aqui. Estoy cansada de gringos y
estoy cansada de quien eres td cuando es-
tas con ellos.” Diego, el inmigrante mexi-
cano que reconoce los beneficios econémi-
cos de Estados Unidos, preferirfa quedarse
ahf, pero Frida lo encuentra un pafs frio y
los tonos azules con los que estd filmado
dan esa impresién (al igual que la abun-
dancia de escenas de interiores produce
claustrofobia). México, en cambio, estd
lleno de color (y de deliciosos tonos na-
ranja): las artesanfas y el arte popular me-
xicano aparecen constantemente, como las
ollas de barro y los judas, trajineras ador-
nadas con flores se desplazan lentamente
por los canales de Xochimilco, el dfa de
muertos hace su pintoresca aparicién y es-
cenas de exteriores que incorporan a las
pirdmides y a los majestuosos magueyes
(véanse imdgenes 9, 10 y 11). México tam-
bién aparece como una cultura musical y
una cantante en particular, Lila Downs
(hija de un gringo y una oaxaquefia), pro-
porciona otro elemento de transcultura-
cién y se nos muestra como otra “Frida”,
dado, ademds, su parecido fisico con la
pintora (véase imagen 12).

Aunque es posible que la pelicula co-
quetee con el exotismo innato de México,
Frida es un sano antidoto frente a la ma-
nera en que el cine estadunidense normal-
mente retrata a su vecino del sur. Peliculas
cldsicas como Touch of Evil (Orson Welles,
1958), por ejemplo, representan a México
como oscuro, peligroso y caético, y en Hud
(Martin Ritt, 1963) es la fuente del mal,
el lugar de donde viene la temida fiebre
aftosa que amenaza a la finca de la familia.
Antes de Frida, el cine estadunidense ne-
gaba a los mexicanos el poder de tomar
decisiones auténomas e independientes.
En Judrez (William Dieterle, 1939) el
retrato de Abraham Lincoln est4 falazmen-
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te armado como protagonista e interlocu-
tor del gran héroe nacional, Benito Jui-
rez'? (véanse imédgenes 13 y 14). Cuando
Elia Kazan planeaba hacer Viva Zapata!
(1952) para Twentieth-Century Fox, Da-
eyl E Zanuck (vicepresidente encargado
de la produccién) instruy6 a los escritores
del guién para que crearan una fibula
sobre la influencia de Estados Unidos en
Emiliano Zapata:

Pablo [un personaje ficticio] debe de haberle
hablado a Zapata de un pequefio pais cono-
cido como los Estados Unidos de América
[...] Me parece que Zapata debe de haber es-
cuchado hablar de elecciones libres y go-
biernos del pueblo para el pueblo [...] Estoy
seguro de que Zapata debe de haber plantea-
do la pregunta muchas veces: “¢cémo le ha-
cen en Estados Unidos?”.1

Al colocar a una mestiza comunista
—quien, ademds, bebe mucho, consume
drogas y tiene relaciones lésbicas— en el
centro de la historia, Fridz ha ido contra la
corriente por lo que se refiere a las peliculas
biogréficas, porque “Clio, la diosa de la
historia, es en el cine masculina, blanca y
estadunidense™? (véase imagen 15).

Es posible que lo mds logrado de Frida
sea precisamente su transculturalidad, la
cual viola las normas de las cinematogra-
fias estadunidense y mexicana y abre puer-
tas que muchos espectadores ni se imagi-
nan que estaban cerradas. La pelicula no
fue bien recibida por la critica de México

'3 Véase Vanderwood, “Image”, 1992, pp. 221-
244. Véanse los fotogramas de Benito Judrez (Paul
Muni) y del retrato de Lincoln en las péginas 43, 46
y 48 en Vanderwood, Judrez, 1983.

14 Vanderwood, “Image”, 1992, p. 234.

!> Custen, Bio/Pics, 1992, p. 109.

144

y la prensa maltraté tanto a Taymor como
a Hayek. Un reconocido critico de cine
afirmd, sintetizando la cuestién, que el re-
lato se encontraba “afligido por inexactitu-
des histéricas”.'® Entre los errores men-
cionados por Raquel Tibol, la importante
critica de arte de izquierda, amiga de Ri-
vera y de Kahlo, se halla el hecho de que
ponen a Frida tomando tequila: “Frida no
se empinaba botellas de tequila, porque
cuando se emborraché siempre lo hizo con
cofiiac; no le gustaba el tequila.”!” Aunque
el ejemplo parece trivial, es complejo:
Frida probablemente tomaba lo que habia,
pero por sus insistentes desplantes de me-
xicanidad, podemos imaginar que ella
hubiera preferido que la representaran
tomando tequila. El verdadero problema
con respecto a la recepcién que ha tenido
Frida en México es que aqui hay un gran
resentimiento hacia las personas que se
consideran vendidas, hacia quienes triun-
fan en Estados Unidos. Ciertamente la pe-
licula invita al rechazo que se tiene en Mé-
xico hacia los pochos y se podian escuchar
comentarios “Yo no voy a ir a verla porque
estd en inglés”, o bien “Gudcatelas, es con
Salma Hayek”.'® Sin embargo, la mayoria
de las personas a quienes les hemos pre-
guntado qué les parecié la pelicula, res-
ponden que les gustS. Y resulta también
interesante sefialar que una pelicula sobre
una mestiza fuera realizada por una gringa
y una mexicana.

16 Leonardo Garcfa Tsao, “No tan sufrida”, La
Jovnada, 29 de noviembse de 2002.

'7 Anel Vargas, “Degrada Fridz a los personajes
representados en la cinea: Tibol”, La Jornada, 9 de
marzo de 2003, p. 2a.

18 El articulo sobre Frida en Proceso se llamé ir6ni-
camente “Frida regresa a Bellas Artes hablando en
inglés”, Proceso, nm. 1358, 10 de noviembre de 2002.
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En cierto sentido, hemos dicho que si
bien Frida nos parece mexicana es al mis-
mo tiempo una cinta muy estadunidense
en cuanto a que su narrativa cldsica lineal
y cerrada fomenta la identificacién con las
celebridades de la pantalla, en lugar de
haberse embarcado en la bisqueda de nue-
vas formas de hacer cine histérico. En una
excelente resefia, Seth Fein argumenta que
el distanciamiento inherente a la cinta de
Leduc era la estrategia mds adecuada por-
que recordaba al piblico que se trataba
de una pelicula histérica y no la historia
misma. “La pelicula de Leduc es mejor
historia que la de Taymor no porque sea
mds exacta en cuanto a los hechos ni esen-
cialmente mds mexicana, sino porque es
metodoldgicamente més s6lida.”™ Sin
embargo, aunque el distanciamiento de
Leduc puede parecer una estrategia mds
apropiada para nuestros ojos posmodernos,
la suya fue una bisqueda de innovacién
artistica mds que un experimento con res-
pecto al cine histérico, y sus buenas inten-
ciones quedan sepultadas bajo el peso de
los legendarios protagonistas, cuya repre-
sentacién muda simplemente alimenta y
refuerza los estereotipos que tan bien co-
nocemos. Por lo tanto, Juan José Gurrola
como Diego no pasa de ser la caricatura
de un sapo gordo y aburrido (véase ima-
gen 16). En cambio, Alfredo Molina en
el papel de Rivera transmite la sensibili-
dad que aquel mujeriego seguramente ex-
presaba hacia el sexo opuesto como para
tener tanto éxito en sus conquistas; su ex
esposa Lupe Marin le dice a Frida que él
encuentra a todas las mujeres “perfectas”,
y cuando Diego descubre la cicatriz que
Frida tanto temia que él viera, le dice que
es “hermosa”.

19 Fein, Frida (resefia), 2003, p. 1262.

LAS DOS FRIDAS: HISTORIA E IDENTIDADES TRANSCULTURALES

Frida lleva a la identificacién con los
famosos artistas en parte por la preciosa
iluminacién, la bella fotografia y la exce-
lente direccién de actores. Sin embargo,
la pelicula también estd salpicada de rup-
turas brechtianas mucho mds sutiles y dis-
frutables que las estrategias de distancia-
miento y fragmentacién temporal de
Leduc: una secuencia de animacién recrea
el accidente, un inventivo fotomontaje in-
troduce su viaje a Estados Unidos, los cua-
dros cobran vida y los actores salen de ellos
(véanse imdgenes 17, 18 y 19). Es mds, a
pesar de las limitaciones impuestas por la
forma hollywoodesca de Frida, se trata de
una cinta profundamente mexicana en
muchos sentidos: la violencia es manejada
con gusto, sin asup, y los efectos espe-
ciales son evidentes y no se hallan agaza-
pados tras un aparente realismo. Contra-
riamente a la férmula de las peliculas de
Estados Unidos en las que “todos los ma-
les son curables”, Frida insiste en que la
vida debe vivirse bien, aunque no sea lar-
ga.*° Dado lo reaccionario y avaricioso de
nuestros tiempos, resulta refrescante ver
una pelicula que rescata la creatividad de
una mujer que vivié con pasién y con-
ciencia social.

HEMEROGRAFIA

La Jornada, México.
Proceso, México.

20 Custen afirma “Esta idea —de que todos los
males son curables~ es precisamente el mensaje de
las peliculas biograficas, Bio/Pics, 1992, p. 189.
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Imagen 1. Frida Kahlo, Las dos Fridas, 1939, 6leo sobre tela 172 x 172 cm. D. R. © 2006 Banco
de México, fiduciario en el fideicomiso relativo a los museos Diego Rivera y Frida Kahlo. Av.
Cinco de Mayo, nim. 2, col. Centro, Del. Cuauhtémoc, 06059, México, D. E Reproduccion auto-
rizada por el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura. Coleccion del Instituto Nacional de
Bellas Artes, Museo de Arte Moderno.
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Imagen 2. Invitacién al estreno de la pelicula, Fridia (Taymor, 2002) en Bellas Artes. En la imagen
Salma Hayek aparece como Las dos Fridas combinada libremente con Corteindome el pelo con unas
tigeritas (1940). Cortesia de Miramax Films Corporation.
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