
ESCUEúeJt~~L DE ESTUDIOS PROFESIONALEs 

V~ cfifl-¡~ lllP 
DEPro fp-

PRorc~l:.:J,!.·': ;,, os 
y rr..,,. ' •'11 1 '=-s ·· '• . r.crr,,;:~.., 

'. 
··~!' 

LAS EXPRESIONES EN .. EL SUE!lilO O LA CAMA 

VOLADORA"·. DE FRIDA KAHLO. Y SU UBICACION 

DENTRO DEL SISTEMA DE COMUNICACION 

T E s 1 s 
OUE PARA OBTENER EL GRADO DE 

LICENCIADA EN PERIODISMO 

Y COMUNICACION COLECTIVA 

P R E S E N T A 

ESPERANZA LUGO RAMIREZ 

ASESOR, MTRO. ALEJANDRO BVRD OROZCO . !6IJ! 
0 

~ ACATLAN, EDO. DE MEXICO MARZO 1997 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 



 

UNAM – Dirección General de Bibliotecas 

Tesis Digitales 

Restricciones de uso 
  

DERECHOS RESERVADOS © 

PROHIBIDA SU REPRODUCCIÓN TOTAL O PARCIAL 
  

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal 
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México). 

El uso de imágenes, fragmentos de videos, y demás material que sea 
objeto de protección de los derechos de autor, será exclusivamente para 
fines educativos e informativos y deberá citar la fuente donde la obtuvo 
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro, 
reproducción, edición o modificación, será perseguido y sancionado por el 
respectivo titular de los Derechos de Autor. 

 

  

 



í 
i 

·-----------

\ 
¡ 
1 
~ 

\ 

l 

1 

A la fam 1ha Telerín ... 

A m s padres, Josl? Luis y 
F.spcranza. 
Mamá, papti· ustedes 
saben cuánto los quiero. 

A m1S quertdos hermanos· Moni, 
Ale. Pepe y Oscarln. 
También a Ricar-do v a las 
mascotitas ... 

A ms abuelitas. 



·----------------------------

Me convoer1D en papel para caber en tus manos y 
acarlcD"> k:>s OJOS. Me convien:. en una lk:>vizna de 
palabras, s1n mas sentido que decr s-11> .. •--=a. me --.-.:e o smptemenle ...,,., ......... 

IO dices tan bello ... 

Gracoa.s por tu apreciada compaflla. 
Gracias por et amor. 

L. _____ ____. 



r-------------

A O.P. HéctDr .Jcs(Js Torres Lma. 
Me ensenó un camino. No lo segur; 
lo sabe. Pem aún aprendo y me 
eQUIVOCO. 

Agradezco a la ENEP Acatltln (UNAM, nues1ra M6xina 
Casa de Estudios) la oportundad. 

Gracias también al M.-o. Alejandro B,rd Orozco, por 
su asesoría (por sus sonrisas). 

A Elizabelh, Angie, Claudia y Ana Luisa 
(también a Fernand111l). 

A Lalo. 



Agradecimientos 
lntroducci6n 

Capítulo pnmem 

fndice 

Págs. 

1 . La representación del entorno . .. . . .. . .. . . . . .. . .. . .. ... .... .. . .. . . . . .. . .. ... . .. .... ... . . . .. . .. . .. . . . . 1 

1.1. Mundo de imágenes......................................................................... 2 
El ane pictórico como imagen ..................................................... 10 

1.2. El mensaje ic6nico de la pinturo .................................................... 18 
1.2.1. Comunicación y expresión visual ...................................... 20 
12.2. Elementos visuales ............................................................. 28 
1.2.3. Hacia fines disli!Jtos ........................................................... 30 

Capítulo seeundo 
2. Frida y su sue11o ............................................................................................ 36 

2.1. Magdalena C.annen Fnda Kahlo Calderón .................•................... 37 

2.2. Ya les había echado el ojo •............................................................. <12 

2.3. Diego. m.í'ru mío. mí amor............................................................... <19 

2.<1. Génesis de El suello o La cama voladora.................................... 51 



Capítulo tercero 

3. Análisis iconográfico de El suell"o o La cama \IOladora ......................... . 

3.1. La historia ...................................................................................... . 

3 .2. Códigos pictóricos ......................................................................... . 

3.3. ElemenlDS de expresión visual ...................................................... . 

3.4. T~nicas de expresión visual ........................................................ . 

Sintaxis visual ............................................................................ . 

3.5. Estilo visual ................................................................................... . 

3.6. La expresividad ............................................................................. . 

3.7. Gesto semánuco ........................................................................... . 

Conclusiones ................................................................................................... . 

Bibliografía 

índice de ilustraciones 

J: 

60 
61 

63 

6.5 

77 
84 

85 
89 
96 

100 



Introducción 

- NiDinito - dijo la ailla con timidez, pues DO smbÍa si al pi<> 

le gusiaria """' oombtt, y al ..,.,.. que el animal ~ la boca 

soori<udo, -Ulll6 -: <qwsr.is deap>e q~ """""° Mbo 
!iqjllÍr'? 

• Esto depeDde del c::unmo qU<" dezl5 lanar ~ el B'*'· 
- No U..VO n>mbo ... 

- Ento~. cuak¡uacr camino e;: bueoo. 

Lewisc-dl. 

Cualquier camino es bueno. siempre que o= lleve a alguna parte. Sin 

embargo. a menudo DO sabemos a dónde queremos tr. 

Esto es una aventura. Decidir y asumir las consecuencias de lo que 

determinamos. cuesca lrabaJo. 
Es dt.'!ta ·que aún oc sé qué cami.Do tomar. pelO. aunque a veces la 

desespt'l':Jcióo me ahoga. casi siempn! surse un al¡¡o que me indica por dónde. 

Esta aventura inició en la casa de mi abuela. en el hermoso estado de 

GuaoajualO; todo era peñeclO allí. salvo que me preocupaba el tema de mi 

trallajo de investigación final (oo había tal). Una noche de invierno. después de 

beba- leche caliente y ocost.Tme en una cama fría. me asaltó la idea de reunir 

uoa actividad artística que llamaba poderosamente mi atr.."lldón: la pintura. con 

¡ 
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mi mol.!vo acad~-mico: la comunicaci6n human« El en!Drno me inspiró, pensé. 

T;:udé tres me:;r:!: en ~blecer ICJ'.: límite:.: de esta temál.!ca. Al fin 

con5e13uí diseí'!ar el proyecto: anali?..ar una ptntura e'.ipCCífiC'1. con elc.-ment.cc 

pt:rtenecientes al estudto de la imagen icónica; es dcetr, d~mcnuz.arla. 

degustarla y armarla de nuevo, observarla de--...de ambos puntos de vista (en 

con3un1D y por separado) y encontrar elementos que indicaran su carácter 

expresivo; ubicarla entonces como la expresión físico-simbólica de un sujeto y. 

por tanto. =mo elemento de comumcact6n humana 

La selección del objeto de análisi!; no fue =ple. Seria una pintura de la 

mexic.ina Frida K.:iltlo. no había duda; pero a:uá}? A1 fin elegí Et sueffo o La 

cama "VOiadora. 

La pintura elegida posee particularidad€'$ que permiten efectuarle Ull 

análi:;is der..de la perspel.!va de la comurucaci6n humana: es una pintura 

introspectiva. lo que nos pt."'nllite dife1'enci.'.lr el fenómeno cxpre:;ivo del proceso 

de comunicación; posee elementos Vt!iuale:. como: punto, línea. color. 

movimiento. entre otcos. a través de los cuales determinamos su carácter 

expre$ivo; contiene símbolos que hacen refc.~nc.ia a aspectos de la vida de su 

autora. por lo que se encuentra un significadc• denotativo y uno connotativo. 

Además de ello. fue elaborada bajo una tá:nica que penwte observar la textura. 

sin hacer uso del sentido del tacto. Finalmc.-'!lte. es un auton'elr.lto elaborado 

baJO preceptos :;emejante.: al esuto su~alJ!;t¡j. 

Es un mensaje fácil en tanto que es transparente a su referente; no 

ob:;tantc. es complicado para su inlt."fl•n..'taetón. en que se le as>goa algún 

sc..onudo, ya que no posee la fusi~~n ic:6nico·verl.oal que emplean algunos mensajes 

de cumurucactón masiva (lo que reduce el mPn:.;a¡e a la monosemia), por lo que 

su :;1gniflcado depende. en buena medida. del tr"Jb-.jo de tntcrpretaetón que hace 
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el ob~ador. 

El DbJetivo gcner-dl es identificar le•.; c!f:menV..>S de expres1vtrlad en El 

sucllo o La cama voladera. de Frida Kahlo. par-J cardCU.:-O:t~.r Ja r~bra como 

elemento del stst.em::i de comuoicac16n hurnanu. R=ult.."1 neo_..-.....no. ent.unces. 

seí'lalar la importancia =nfcrida a la acllvtdad product.or::t de 1mágeoes. a!:Í 

como al arte pictórico; identificar los elemeo!D5 que =nsutuycn el proceso de 

comunicac16o; establecer las difCl'eflctas entre é:;te y el fenómeno expresivo; 

:;ci'lalar los elementos de expresividad dentro de la pintura. así como inferir :;u 

ges!D semántico y. JlOf' último. ubicarla como elemento pc.~nectcnte al sistema 

de comumc:ar.tón humana. 

De todo ello se deriva como hipótesis: si El suell'o o La cama "'11adcra 

cont1ene clemeo!Ds expresivos, entonces form::i parte del sistema de 

comun1cao6n humana. 

El proceso duro varios meses. empleados en elegir b1bliogr-Jfía. autores. 

elaborar el inslrumeoto técnico. el método de análisis iconográfico y mucho 

má!:. 

Escnbir la primera línea implicó mucho csfueru>. d~ués se adquiere 

ritmo. Por otra parte. es fácil salir de los lúrutes especificados. Afortunadamente 

conté con el apoyo de algunas personas que me ayudaron a encontrar el :::endero 

perdido. Hubo que regresar.;e. eliminar. bomr. descartar. lmpnmir borradores y 

espcr.r la aprobación del asesor. Echar fuera incluso apartados enlf.'nlS. 

Stmplificar. condensar. 

El smuoso trayecto de recoptlaci6n de infonnación fue agotador. Entonces 

me encontré ip,oorante. pues había mil ccr...as de--..conoc1das por mí: reflexiones 

accf'C"a del arfe y su destinación social. el lugar pnvilegíado qw_• la p10tum tiene 

en el devenir h1st.6rico, la act.1v1dacl pict6nca ele cultura5 aot.1Huas como 
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cont.empor:íne;1';, la m1l1fir:ada vtrb dr> Fnda Kahlri, la "'":e-~1dad de "ncontr.Jr 

nue;tro Yo a trav&_; de la expf'C'S1ún. a..'-í como un ~en;am1cnto al PfY-JCr~J de 

percepc..ión y l= scn~1on= que uoc llevan a =1¡.¡n;:.rle algún ::1p,mf1cado a 

clet.ennmada 1magen tcómca. 

El fenómeno de la comumcación ha ::tdo ~Ludiado apbamE.'!lte por la 

soc1ologfo y otnis dtSCipltnas. Ha habido tal demanda que surgtó una nueva 

profesión: ser comumcólogo, o aquél que e::tud1a. anal.tza y/o L'J"-'C:Uta l= 

procesos de producción. mten:amb10 y reccpctón de wfonnacióo CDtre sere; 

humanos. Pero ¿qué es expre::tón?. ¿qué papel JUL'ga dentro del acto 

com um=l1 vo?. <'.Cuál es la lfilportancia de la expre::;1ón endógena e mteT"perSOnal 

y cu.:il es :;u objetivo?. <'por qué algunas mamfe--"tac1unes arti.."1.tcas pueden ser 

con::iderada::: como parte del fenómeno cumumcal1vo en l.i CJtBantzación social? 

La pintura. facultad humana elevada. cs el mul1vu de c'5ta 10vt.-.,;l1go:ic16n en 

com umcar.1ón. 

E:.>t.e trabajo cstá coostttu1do por u= capítulr.c. que a cunl1nuación se 

descnbcn: 

En el capítulo pnme!'O. l1Lulado "La fL~.A"Dtactón del entorno". se 

expone la necesidad humana de conocer y rt."tiresent.ar el t'DtonlO a través de la 

imagen. prácttcamente de'"-de el irucio de la hum•tnidad. Se ofl"t"Ce un paDOra!Da 

de la actividad pictónca y, en e:;pectal. de la pmtur-.J como arte figurativo y 

abstr..ict.o Del mismo modo. se 31&umcnta q uc el ::;1gno 1céoui1.:o es un medio de 

expre..,;1611 que. aunque C'.> diferente al lifl8UÍ'.:l1cu. a•:túa c"fl un pt'OCCSO de 

expn.'St(in comumcac1éon !'imtlar al c¡ue :;ucedt> cun la p<1labro. Por último. se 

~tablP.Cen Jo:; límtte:: en!r{> cnmun1cac1ón humana y ex~1ón. 

En ~1 seg.undc1 C.\.lpítulo. "Fnda y :,;u ~Uf:i'.\"o". :;('• prup<..irc11.1n.:t una breve 

:x·mbl.m7~• bioet'áftc...i d·~ Fn<b Kah.lo. ;1utora del l.t•_'l1zu El sueño o La cama 
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w.ladora, ....,,,,.ltando a5pN::trx: como ::u per:;ooaliclad fan~--tica, ::u actiVlclad 

pictórica. :.;u tendenaa a auton'etratar"...e y el carnet.e.~ S"UrtY~al1st.a que algunos 

críticos de- arte Je adjudican. Asimismo. se desanulla el periodo túst6nco en que 

fue elaborado d lienzo, ::eí'J'alando que la obra no pertenece a la tr:ndi;naa 

ptc:tónca (mexicana) de su momento. 

En el tace!' capítulo, nombrado "Análi= icoooerafico de El sucBo o La 
cama w.ladora". se preseota un estudio de la pintura, de5de la perspectiva de la 

comunicación humana. ~alando como aspectos principales: la deo-..cripción del 

lienzo. así como la detenninoci6n de su temática. los, elementos que lo 

conforman. el esWo que ostenta y su ubicación como elemento del :;istema de 

comunicactón humana. 

F10almente se presentan las conclusiones, en doode se enfatizan las ideas 

propue--.::ta:: ea el der...arrollo de los capítulos. 

Conviene aclarar. después de todo, que ésta oo es una tesis de ar1e. El 

objeto de investigación, la pintura. ha sido caracterizado como arte por personas 

autonzad;c; para ello. Aquí se retomaron los conceptos seíl:alados como 

pertet¡CC1eol.e5 a er..a actividad. sin entrar en discusión concreta respecto a tal 

punto. 

Sabemos que el signo ic6nico no es corTelativo al linguístico. Eo esta 

invesugaci6n se trJbaJÓ bajo la def101ci6n de comunicación aportada por Reman 

Jakob:;on. 4 uieo además especificó cter1as funciones del lenguaje. Éstas fuen::m 

ajustadas al mensaje icónico. no obstante que no fueron CTead:r. para él. sino 

para el linguístico. Nos penmtunos tal all'ell'imiento pon¡ ue el proceso de 

comumcaci6n-expresi6n con signos tanto icónicos como linsuísticos es sunilar. 

:;cgún :-.e compn.ieba en un e;quema expuesto en C'! apartó'.ldo cofTtspcmdiente. 

Pc>r otra parte. para explic:at' el men:;aje icónico ::e hace oece::<anD traducirlo a 
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,,;gn= lm¡.¡uí:;uco:;, ya ::e-.J para mamfl:'.::tar nue::tn1 tmlLmdtT anlL' I= demá!:, 

como paro comprenrlerlo para ::í. P•-'n:;amoo. •1ue r . .,;Lo, JU:;l.lfic.-i la decc;írln. 

Al VP.f" el •!ns.:.yo ftnalt?,'.ldo e 1muar lo-.:: tromi!f_'5 rE"Specl.lvo:: parn el 

proce--...o de tit.11lac1é>n. me convc'llcí de que Lodo lo antenor bten valió la pena. 

Toda esa :;uce-.::16n de acontcc1m1eutu_; r_'llnq uccen y dan dC::prY-:JClÓO para aceptar 

cualquier criuca fundamentada. El •::impu de e-.;tudto de la comunicac1ón r'"5 muy 

amplio. ésto e:; ::-.ólo una miruma par1E. Todavfa hay mucho por mdag::ir. 

S6lo me n>::t.a dC'Clr que la experH:oc1a o\Jtcrnda con esta investigac16n. 

me dCJ6 un grato ::abor de boca. 

Espero vC1lver a la casa d~· m1 abuL'la. a disfrutar de alguna:; noches 

veraniegas. Por lo pront.u. de¡o a usi._-d~ =t.c ubsc"q U!O; Lir; expn,,;íones en El 
suell'o o La cama voladora. y su ub1cw:1ón dentro del sistema de 

comurucac1ón. les esp€r.l. 
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¡-------·-------------------

Aunque la espemnza ha huido 
en un dla o una noche, 
en una vtSión o en nada, 
no deja de estar perdida. 
Cuélnto vemos, cuanto somos, 
no es más que un sueí'io en un sueí'io. 

Edgar Allan Poe. 



1. La representación del entorno. 

El ser humano se caracteriza por la mportancia que le concede al 
sentJdo de la vista, no sólo para lograr sobrevivi" en un peligroso 
entorno, sino para afrmarse como un ser social, capaz de crear 
expresoones (icónicas) que sublmen las actiVdades cotidianas o 
extraordinarias de su comunidad. La vista tiene como auxiliares al tacto y 
oi:lo para reafrmar y/o corroborar la información obtenda por este 
conducto. así como para proporconarle ayuda en la creación y 
recreación de su realidad. De la misma manera, el 1nd1vlduo se vale de 
su capacdad psicomotriz para conseguir tales propósitos. Las facultades 
restantes, olfato y gusto, son auxiliares en segunda instancia. 

Existen diversas maneras de representar el mundo humano, visble 
o maginable, pero no todas contemplan necesaria y únicamente al 
sentJdo de la vis1a. La pintura, como representación icónica, es una 
forma de expresar lo que rodea al hombre. lo que sabe del mundo y 
cómo es él msmo. Es una manifestación sociocultural y comunicativa 
porque a 1ravés de ella se detalla el universo v1Sual de un modo 
convencional, establecido en un espacoo fTsico (geográfico) y en un 
momento hiStón:o preciSo, factores que la detefmlnan, además de que 
puede o no ~ner un destinatario, aunque de suyo contiene un 
sgmfcado denoliltiVo. 

En el apartado sguoen1e se explicará la nccesdad humana de 
rcpresenw el entorno a iravés cJe mtigenes. 
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L.a upr••IHH •• El 9Hlo o lA caM voladou .. 

1.1. Mundo de imágenes. 

La actividad creadora de ml'igenes ha sido una necesidad en la 
vida del su¡eto como 1ndrvlduo, así como en las interacc10nes humanas, 
desde los prmeros trazos rupestres hasta la elaboración de una 
tecnologla especializada, lo que ha desembocado en una cultura 
icórnca, cuya caracterlStica principal es el 1ntercamboo de información 
entre individuos a través de imágenes difundidas por diversos med10s de 
com unicac IÓn. 

La relevancia otorgada al aparato ocular tiene orígenes remotos y 
se ha expresado a través de m 1tos desde tiempos inmemoriales. Por 
er?mplo: el m 1to gnego de la Medusa (que pose la el poder de convertr 
en piedra a quien la mrara) o los Ck:lopes (gigantes monstruosos con 
un sólo ojo en medlO de la lrente). Algunas religiones lamblén han 
revestido de mporiancaa a la visón, por e¡emplo, el Ouadza, OJO drvino 
de la cultura egipcia o el Dios Todopoderoso de los cristianos, que 10do 
lo ve y estti en todas partes. Actuamente, esta importancia se expresa 
por medio de rerdnes populares: -Ops que no ven, corazón que no 
siente-. 

Roman Gubern e><phca que la calidad de visión que posee el 
hombre contemporáneo ha sido resultado de un prolongado desarrollo, 
propciado por sus necesidades; la actNldad perceptiva se desarrolla y 
pertecciOna con el iranscurso de la edad, empero e><is1en f!lct:>res 
culturales, individuales y colectNos, consolidados por ciertos hM>it:>s y 
prácticas, que influyen en la brma de ver el entorno visual: 1radieiones, 
creencias, lenguaje. Ademtis de la subjetwldad propia del observador, 
constituida por sus expectativas. proyecc10nes. deseos, miedos, 
smpatlas o afinidades. 
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U• ••frU IOH8 •• ft .... O O !A ce .. Yohdore .. 

la aclJvídad perceptJva ha Sido estudiada en diversas ocast0nes. 
La teorlá de la Gestal!. desarrollada por un grupo de psicólogos 
alemanes en el pert0do de enireguerra, establece que las formas 
(estknulos) son perclbdas como totalidades o conjuntos, superiores a la 
suma de sus partes. 1 a percepción sucede en el ceniro nerviOso 
superi<>r; es un proceso fr:;10lógico de recepción de sensact0nes (datos) 
proporciOnadas por los órganos de los sentidos. Estos datos son 
conservados en forma de imágenes; el hombre es capaz de 
interpretarlas y relac10narlas con un ob¡eto concreto: el estfnulo, es 
decr, la referencia a que pertenecen.' 

El sujeto perceptor ¡erarqurza la 1nforrnactón sensorial a partr de su 
propia hiStoria, es decr, selecc10na los datos s¡gnificatJvos para 
ldenlJf"icar la iden!Jdad del ob¡eto de referencia, con el uso de su 
memoria, experiencia y háb 1to, además de sus propias expectatíVas, 
conscientes e 1nconsc1entes, respecto al esttnulO visual. 

La percepción es un proceso cultLJral, ya que la interacción con Jos 
miembros del grupo social v la aceptación de sus convenct0nes ayuda a 
desarrollar esta porencoahdad; las experiencias antenores del sujeto (su 
histore) y las características de su lenguaje darán fbnna a su 
percepción, pues éste úlUT1o es un instrumento con el cual se 
conceptuallza el mundo. Edward 5apir y Ben;am1n Lee Whorf 
establecieron que el lengua,e verbal (oral y mental) organiza la 
experiencia sensor01 en cada cultura, determinando y clasifi::ando sus 
conceptos.2 

úf. Golll>o<n, --· ..._~ • ....._., !IR t ggeOs .... 
< • .... p.19. 

2 CJIJIQ:I. ~ p. 30. 
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1 il percepción IJPne sus frutos :-;•: r¡uedri ;;dmacenada en li> mente 

dc-1 sur-to o es l'nitada, reproducida por la mano del hombre a travl>s de 
o:.us sisicmas nc-rviOso y muscular. CI hornop..:tor. t:?I productor de 

mágenes, elabora con técnrcas y soport.C's ft.icos diversos, m 1tac t0nes 
de esceni:ls proven10ntes de "'u en!orno, lél tméH,¡en icór11ca: 

Es una modaldcld de b comun..:.:J<.r'..trr v~utll qut.> rt""Presen'1 d~ marM;'fi;J 

p~st1:0""5n1ból.::::rL sobre un ~ooortr.• f~eco. un t"nQmcnD del entorno OptJCo 
(percepk>J, o reproduce una rcpr~entacón mental Vl'5ualizab~ (Oeocsccna). 

o una comb1nacón de ambo!.;. v que E.'!i !iuscePtble de conservarr....c en el 
ec..paco vio en (:f t.:::"fTlpo para corrStrturse en c·xp<...,.-1?ncc vi:arml óptJca: es 
decr. en i:,opone de comunK::dCrjn entre épocas, Jugares y/o su,etos 
d15tmto!.i, rncluvendo entt:.· ~~tos u runo-=.. ni propK> aulOr de- H rcprer~ncacón 
en momt~nros dr.1ir11t1~; dP ..... 11 í'xr.ipric¡¡t. 3 

Abraham Mok:s enll0ndc 1<1 1mr>•J'?'1 v..:.u 011 como· ·un soporte de la 
comunicación visual que rnd!crtal1Ld un ffd']rrH:nto cic.·I mundo perceptJVo 
(entorno visual) susc0ptblP dr~ subsr;tir " trnvé>s del ti<"•mµo·.• 

Lo ic..::ón1co es una <1~· la~. pecuhitrK:ii:td0s d.:· la mogc:n, es su grado 
de figurativa. Charles r'e<CE· def1n16 los o.::onos como signos que 
ongmariamenle tienen cierta scmeiariza con c-1 Ob)C'to al que se refieren. 
m!E'ntras que para Charles Morn~. son cualquier signo que o1i"ezca 
seme¡anza con lo denotado. Umbc.>rto Eco considera qu<;;>: 

-· 

lo~ s.gno~ cónicos no po~~ri u~ prop1t'd<.Jd~~ del objelD n.apresen"1do. sino 
q~ ,.~roducton alguna!> cond.:-:>ne'" ... d(l la p<.•cepcón común ( ... ); s• of 
~gno córneo ttcnc propedad~""'=> ·~n común. no es con el obJl("'t:J. i:;reo con el 
modelo pt.-rCt. ..... p1Jvo dt.:-1 otiJCto.:. 

..... 11..--.p. 40. 

c&.J>O:L """"· 
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La magen icórnca Sr? presenta como una reproducción de la 
realidad que congela la ub•:ación espacial, las caracler5tJcas formales 
de ciertos objetos, personas, etc. y las relaciOnes que mantienen entre 
sr. 

La magen mental o endomagen precedió al invento de la palabra 
artJculada. El hombre sofló con magenes antes de poder hablar. lvan 
Pavlov comprobó que el siStema del lenguaje verbal tiende a inhibirse en 
la corteza cerebral durante el sueflo, 6 por ser de formación h15tóriea 
relativamente reciente. En cambio, la asociación de mtlgenes es la 
forma prmaria más arraigada y estable de percepción y de 
comunieación del ser humano con su entorno. 

La IO'.:on.:ldad como ca1egorra gnós.:a (o de conocimiento) precede 
a la verbal1dad en el desarrollo füogenétJco (especie) y ontogenéoco 
(individuo) del hombre; las cosas, o su imagen, son observadas antes 
de tener nombre; el su¡eto las concepUJaliza sólo después de haberlas 
observado. El lenguaje es resultado de la necesidad comunieativa 
surgida en las interacciones sociales durante las prmeras fases de la 
evolución humana, es1á íntmamente asociado con la.capacidad para el 
pensamiento abstracto; es posible decir que nació para dar voz a las 
percepc10nes viSuales: percepto y endomagen. La reproducción visual 
pareciera hacer innecesaria la descripción literaria, sin embargo, expliea 
Roland Barthes, que una de las func10nes del mensaje lingUístieo 
asociado al icónieo es la de anc taje, es decS-, lm llar la magen a la 
monosem ia, determinando su sentxio y orientando su lectura .7 

La magen, asr como la capacidad de engendrarla y manipularla, 

6 ~ G-.., ..,,_c;JL. p. 50. 

-, <:.ll..Rl>li. L'co, u..--.. 1.11..~--•:. p. :n. 
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ha obtenido importanc 0 desde la prehistoria. Aunque el descubrm iento 
del trazo fue casual (al golpear una superficie con una piedra), el 
hombre primitivo adqunó el conjun10 de habilidades manuales (nervK>sa, 
prensora y motriz) e intelectuales (memoria para recordar fonnas y 
colores) en que se basa la competencia icóm:a activa, o capacidad para 
producr- representaciOnes ieónieas, aptitud humana que satJsface la 
necesidad de aprisionar el mundo, aunque sea sólo de manera 
smbóhc:a. Ejemplo de ellO son escenas de acciones y actitudes 
colldianas, plasmadas con tinturas pnm 1t1vas en las paredes de piedra, 
con fines que acaso hayan sido estrategias para obtener el sustento, 
para reconocer el htl.b1tat. o para la smple y llana contemplación. 

la imagen ieónica permite hacer referencia a cosas, animales o 
s1tuaci0nes inexislentes en el mundo tangible: unicornios, sr-enas, 
monstruos, demonos, que emanan de la maginac 16n humana. El icono 
satiSface la inquietud del hombre por aprehender sus fantasías. 

Toda representación icónica es, antes que nada, signo de una 
ausencia: la del objeto o su1eto representado, al que sustituye 
srnbóhcamente. Las prmeras formas figurativas que el hombre pudo 
reconocer fueron las huellas de pies o pezui'!as, las sombras de cuerpos 
proyectadas en el suelO o en paredes de la cueva, así como sus reflejos 
en el agua. Son magenes involuntarias. 1hd1Ces, según Pef'ce, ya que 
no fueron creadas con intención (o volieión comurncaWa). En la cultura 
oc:óniea, los ciudadanos operan con stnbolos que represen1an y 
sustituyen a sus referentes, reales o maginaros, den1ro de un plano de 
la signifoc:acl6n, o1Drg21ndoles una potencialidad comunicatiVa; la magen 
no es el ob,eto. 

6 
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El inventiJrio de esttnulos v1Suales, naturales y manuales, es 
extenso, Roman Gubern los clasifica de la sgwen1e manera:ª 

Esttnubs vl!:uaie<;: 

ORIGEN: Mundo natural: Mundo cultl.fill vist>le: Sis1ema gestual: 
RASGOS: 

N o s o n Ell!boredos E ll!t>orndos N o s o n 
Cnrac.,_ e.lnbomdos por para una sin rmcs de eeboracJos por 
rt;tca: el nombre. comuncac.On com u mene .On el hombre. 

VEl.Jal. vgual. 

Eiemplo: Entorno naturllil. Imagen lndtinentane:. Rosiro y cuerpo 
cónica. htMTinno. 

Los estudiosos de las mágenes funcoonales, es decir, las 
reahzadas con fines de comunieactón vrsual, excluyen de su ámbito 
aquellas elaboradas con intención ornamental o estétJCa. Ba¡o este 
criterio, la pintura es1á considerada dentro de IOs estin ufos provenientes 
del mundo cultural VISble, no producida con fines de comunieación 
viSual. Esta concepctón respecto al fin de la pintura provoca 
controversia; sin embargo, en este traba¡o se intenta identificar El suel'fo 
o La canta volador"a, de Fnda Kahlo. dentro de la comunieación visual 
por su caracterísoca inherente de expresividad (considerando que las 
expresiones son elemento 1nd1Spensable de un siS~a de 
comunicación), sin por ello pre1ender otorgarle el estigma de lograr un 
ob,ellvo (el que fuere) que ¡ustJfique su realización. 

Las imágenes icóm:as son clasificadas por Gubern. a partr de 

? 



cinco aspectos distmtJvos:9 

FAC· 

TO-

RES: 

Or"il'~n: 

C-6c-... 
llM!a>do: 

Omen-
slOn: 

Tempo­
rnhdad: 

Imagen ic:ónic:a: 

Au'6genes: generadas por el sutet;> que -.S e>erct:>e. 

Píbl1r:o: C7'4>0 obwrwedor mastw0 y he~neo: ! medos de 
t com. masML 

Ouoognllco: hecha a rnaro: j pn ..... gm-
Tecnc:>Ql8~o: elaborada con tecnobgt:i; 1 modlOS de 
P.llH"C•IRada: ! com. mas11m1. 

Bldmenst0na9s: plana: l pintwa. c ... 

L.F..:."'.:..'---------- reproducctOn 
Sec.-ncat: enponsl 
~-----------~Yll: Y'lt!'r'OS tn t I: 

1 escultl.ra. 

1 pn"-"'. dl>UJD. 

¡ .... 10r .... 

i video. 

Los murales y algunas pinturas de ciertos autores, se encuenrnn al 
ak:ance de un público general, en museos, galerlas o documentales 
1ransm 1tJdos por televisión, sin embargo, las hay que son hechas para 
partX:ulares y permanecen ínasequt>les para el resto de las personas; de 
ahí su c~cter privado. La magen lrdimensonal posee una dimensón 
táctil; aun cuando la pintura generamente expone mtlgenes realizadas 
por medios quírografr:os bidmenslcmales, en algunos casos se percl>e, 
a través de la vis1a, la textura en las figuras representadas, como es el 
caso partJcular de El sueno o La cama volllldonl, según se vera mlls 
adelante. 

9 '111. ---
8 



lAs npres10H• ea El Hdo o Le u-.:i vol•dor. .. E9peruu Lo.to •••lnz 

Antes del Siglo XIV las imágenes se realizaban con procedimientos 
artesanales y eran únicas, no se podían reproducr, salvo en algún caso 
de excepc10nal habilidad. El grabado, aplicado en madera y superficies 
metálicas, es la técnica que perm 11e obtener coplas de las im<'igenes. De 
este modo, el número de representaciones crece y las personas tienen 
acceso a ellas; la posesión de pinturas y grabados no es ya sín1Dma de 
elevada srtuación social. A cambio de es10, las clases poseedoras vierten 
su mrada hacia la magen rara, poco abundante. 

Al perfeccionarse las técnicas del grabado a color, en el siglo XVII, 
la publicidad y el periodismo ilustrado cobran auge. Con estos adelantos 
se pretendía imitar al dbuJO y la pintura. La dens1ficación ic:onografica 
que caracteriza al mundo contemporáneo surge con la Revoluc i6n 
Industrial. Abraham Moles expllCé.1 que es un: 

Proceso de act.rnulaclÓn dP mtJgcnes 1Cóncas en un espaclD detemHnado. 
En b CtvlllZaciOn occdental se acentúa cada vez mas desde ta éi:>Oea 
renacentista# descmt>ocando en a 1arru:1da cultura (vesuaO de masas ( ... ) uno 
de los determlflantes fundamenta~~ el número d~ mbgef'liC"S que llegan a 
sus OJOS en cada Wlstante de su vda.' 0 

La muttplicacón iconográfica se acompal'ló de una disminución 
paulatina en el tiempo perceptJvo que cada observador requería para la 
contemplación de una magen. 

La i:>tografía, creada en 1826, Ibera al hombre del aprendiZaje que 
implica ~aducr con movimienlOs corporales (pinceladas, tazos de buril 
o de l&piz) una reducción visual del universo natural o imaginaria, 
además de que permite eliminar, hasta lo posible, ta subjetJvldad que 
conlleva reproducir el entorno. Para los productores de imágenes la 
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verdad tenía un nombre: la fotografía. Con ella se logra obtener dos o 
más tomas sm alares, dos o más mágenes (casi) déntacas. Juan Antono 
Ram tez exp laca que este aparato perm lti6 lograr/tener la magen 
1ndiVidual de millares de personas de toda condictón social, de 
perspect.Jvas urbanas, fábricas, maquinaria, asr como de acontecim ien\:>s 
célebres o eftneros de las clases populares: huelgas, reuniones 
sindicales, 1rabaj0s cotidianos y acontecmientos bélicos. 

Los géneros aconogrf'lfacos: historieta y cartel, alcanzaron su 
definación lingüíStica a fines del siglo XIX, coincidiendo con el nacmienlO 
del cine. La producción acónaca por habitante se incrementó; las 
mágenes vie¡as quedaron en bibliotecas, museos e ieonotecas 
particulares, con el f'llbum familiar; a la aceleractón aconografaca se le 
sumó una constante de acum ulactón contmua. 

Juan AntonlO Ramtez explaca que la aparíetón de géneros como el 
reportaje fotográfaco y el cine propietó un modo diferente de 
acercamiento al objeto de referencia, distinto a como sucede con la le1ra 

mpresa. 
En el apartado siguien~ se explica que la pintura es una manefii 

de representar la realidad visual e mag1nabte del hombre. 

El arte pictórico como imagen. 

El ~. según IOs griegos, significa -saber hacer·; AnslOtetes b 
definió como la "capacdad, orientada por la razón, de producr cualquier 
obieto·. Emanuel Kant preciSó un arte esté-üco, cuya finalidad era crear 
objetos bellos." San embargo, Pierre-.Joseph Proudhon expliea que el 

11 .... - .... 295. 
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arte no es sólo retratar la belleza, también lo feo" o lo que no querernos 
ver. Su materia prma son las acciones humanas, las pasiones, la farn 1lia, 
la vda en común, los eventos extraordinarios, la epopeya nacional, en 
fin, un sinnúmero de referencias que sólo tienen como lin ite la vosta o 
maginacoón del productor. 

El mundo viSual llega a ser expresado de rnúl~les formas. una de 
ellas corresponde a las artes plt!stJcas, entre las que destacan la 
escultura y pintura como representacoones icónicas de la figura humana, 
ob¡etos, paisa.ies. etc., con inclusión del arte abstracto. Hablar de arte es 
hacer referencia, lo mismo a una actJvodad productora que a formas 
producidas. Dentro de este ámbito es apreciado el origmalpor encima 
de la reproduccl6n, no hay resostencoa en valorar un dé>UJO, sobre 10do 
s1 es único e ncpet.Dle, en carnboo, exoste una tendencia a recl"1azar la 
cualidad de una 1lus1raco6n reproducida. de una copo hecha 
rnectm1camente con procedm ocntos de alta ondustroah¿acoón. 

Las obras artStJcas 13 del pasado no se realizaban industrialmente 
porque no exostkt la pos1:>1lidad técnica; Juan Antonoo Rarn i"ez explica 
que considerar la posesión de una obra de ar1L! como un privilegoo únoco 
para la élite, le adjudiea valor al art.Jsta y exige también la lrn 1tacoón del 
número de produc">s, para evitar su desvaloriZac oón. El arte se rn 1tifoca 
por ser la actividad con la cual se plasma un rnomen10 rrepett>le y se 
expresa el artlSta, de ahí que se le considere su carácter excepcional. El 
kitsch aparece como una especie de falsedad. de 1nten"> de arte que no 
logra serlo; cuanto mtls abundante sea éste mas brillará la autenticidad 

...,.,. ~--• -llgllc-....-....-ecsc:•de •• ----
13 "·· .,.. .• pp. :D-:M. 
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del art€'. E:I k1tscl1 está destinado al consumo masivo, mientras que et 
verdadero arte sólo es accesible para unos pocos, generalmen1e las 
clases poderosas. 

Hoy en día, la tecnología perml1e restituir los valores rrepetlblcs de 
una obra úrnca, individual, en forma de copias que, siendo diStmtas de la 
obra, se diferencian de ella lo menos post> le. 

La prmera revolución cuantitativa de la magen coincide con el 
paso de la c1vilizact6n de la gran caza a los hom.bres pastores y 
agricultores, de la vida nómada a la sedentaria, como se presenta en el 
siguiente gré.flco: 

S-.ac6n _.....,.,, 

c6n 

5-fa'• 
y tlemca· 

Dos penodos de ta p111tixa antJQua: 

~f'iayfrance, 

p.,taxa rupes.-C (npir:s, roco). 

SPdenwsno. OwG~n de>I Y11b•11>· 
Aorcul'turll. Q&nadcrtt y recoil'Cc ón de 
hJ1D5. Oomt!"So11cacl6n de anWla~. 

~ anwna9!:, .,KacM'3 ctn M ~ 
de • cl#'lra eon bn:tc:te9. rudme,,..._,. 
Cob.s· oc...~,~· 

~Dn9'S dilo ~ • caa, 
con: ,.._.,., Qm09, """""• b~ y 

mmnu1J. 

~~-. 
va• de b6 rbs lqD y (;uh~. 

·30W 

PlobbconP.O YCC:ll'la'!>, r..a..-s. Dnastl!ls. 
AQrteu.._, ~ndct6n <k' me•L l•M.ftu•acmn, 

"""""'· 
911'•*> y ai:ul. tlilicCll'9C~ con ~ 
p~ o 'Wdr9dos (•~- cs. kK ........ ). 

f19Yf•• """'•na-:J y en ... ••s. con 
~.-C.,...,. e~._,.._. q..- •$K•n 9s -· 

La imagen, an\'?s elaborada con fines sagrados, en sitios ocultos a 
la vista común: interiores de cavernas profundas, lugares no habitados y 
oscuros, deviene a la viSta ordinaria de la comunidad, aplicada en 
cerám ieas y leJldos; el repertorio de imágenes representadas se lirn ita a 
unos pocos anmales y escenas numanas. 

1:Z 
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Con lél aparición de las sociedades mercantiles, la magen es 
trasladada a casi cualquier sruo, por ser elaborada en soportes fi!:;íeos no 
fips; se convier1e en obie1D de intercambio (mercantil) y con ello el 
hombre descubre que el mundo es representado de muchas formas, de 
perspectivas y puntos de vista distintos al suyo, y también que son 
reproducidos aspectos de la vida que él no contempló antes. Las 
mtsgenes son cotizadas ya sea por su valor rntsgico, de uso o perfeccón 
misma. 

En el siguiente gráfico se muestran las características peculiares 
del arte egipcio y americano: 

S~On E9C>ID. 
QCOQr6ftca vnle del N1k>. 

~mdo: . , 7{I) 

Mesoenft'ca y Andrs centa~. 
ar• P't'Ct>'°"'bro. 

OrQan'1D· Gob..-no teoaAtJco. 1Dm6n. Cll!lro. En111d•dC1i polrtlca!f conc;a•f\Mndns como 
COn traba,.do.-e-s-e!>cbn·os. AQr1euttun1. ft'IP~f"IO"j¡. AQt'"teulll.M'11 (mnlz) r1elw;,116n 

socat ldeo~la .... ._010ft. polllPt.•. 

S~c• ~ ' ~twoa d9 ..,...pbs. pa9cos ,, r..-.a m"211. en C9rfllmca y p•~. ~.,.!O. 
y llt<nca· ...,,bes. Co~ br•n~. ZOIOfftm'ln. ~...c..-.. pcmgrtlf.:a y ~~en 

d~ coDW'G. Sabr ... •~-

Pll,..,., • ..._.....,. y d~ • ..,,_,, con F91...-. ...._.. • ._ y et. an..,a~. 

dbups 990"'6.-Cos y ,...-ogtllcoa. F.,... 
nea:wen•: ,_....,_. con cu.po y OtD9 d9 ....,. y 

pea de per1ll. e..,., cotllmMs, 

CetW'Mon95 ntllJ~. "95 ------· 

La perspectiva pectórie:a de la Edad Media refleia un esp ritu 

cristiano; las obras artrstJcas, la pintura sobre tablas, los frescos y los 
murales son destinadas a honrar a Dios. A fines del medlC.'vo se amplá 
el reperiorio con la nueva mpor1ancia que se le confiere a la mi101ogía y 
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la historia ant.Jgua. Además de ello, surgen otros géneros menos 
habituales hasta entonces, como el retrato y el paisate. los que 
testrnornan la creciente mportancia atrt:>ulda al ind1111duo. 

A partr del Renacmiento se trata de conseguir una integracón 
espacial de todos los elementos de la imagen, elm inando la 
yuxtaposición, perfecciOnando cierto humaniSmo, con contornos suaves 
y mayor realismo en las formas. En este periodo, la pintura sobre tabla, 
de pequel'lo tamaí'lo y coste en comparación con el_ tresco, es casi 
totarnente suplantada por otros soportes, como el cobre y, sobre todo, 
el lienzo; éste alcanza grandes tamaf'los, es ~cil de ransportar debido a 
su poco peso, es más económico. El óleo alcanzó supremacía duran1e 
siglos, al adiv1nársele sus post>illdades de rabajO: poder cubrien1e, 
sutileza y brillantez en el resul1ado. 

Al descubrirse diversas técnicas para elaborar imágenes icónicas: 
fi"esco, lienzo, óleo, florece la elaboración de representaciOnes viSualeS 
acerca de acontecmientos públicos, de grandes personajes o del 
entorno natural. Las p 1nturas se abaratan, la baia nobleza y la burguesía 
incipiente se rodean de unas cuantas imágenes de sí mismos, de sus 
familiares o de hechos históricos, relig10sos y natura le$. Las iglesias y 
k>s edificiOs públ1eos aumentan en riqueza cónica. 

En la época cotemporánea surgieron movimientos pcW'.>ric:os como 
reacciOn al estilo imperante entonces. 

En el cuadro smóptlCo Que se presenta en la p21gtna siguiente, se 
mues .. an las principales carac1ef"fst1Cas de alguos movmientos pc1órieos 
surgidos el mundo, en el sigla pasado y el actual: 

14 
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Principales movmentos pcl6ncos de los siglos XIX y XX: 

CorTtenw: Csac::BtitJCas: 

1endcncn que conse.,. en n!'P(Oducr llll na1u1Uezo 91 c.,.t es o tal 

Aealano como el art.i9 e~ vcrb. aun con lo Qt..e pl.llleda tl!nM' de leo o 
vulger. 

Movmen'D SUfQdO " rall de los desc~en~ - ... 
na..-nrirza de b luz .., su descamposiccn e-n cobres ""9ftW1DS. Los 

mim:scnsno l!W'tl'i1n!l pS\'*>e.n un paga~ al arftanl!Cll!!'I' • .,,t!l11lando B "'tlft'5.," 
dr luz sobre lns fig~ ~nttdas, Cll!U SS\ tn..,., por M 
bmas. Es uno p.,Utti -..m.,1Stll. 

E•nttb los colores puros. vctenw:.s. en vu•1111>os1:ones a~aiss. 
Ñ:ll.nJ'EtT\0 los obll?'DS acu•ecen c°""o s1 solamente es'aJ'flB'Sf!'n motteedOs 

con color. Jlemcs,nes s\ltlleS cnt"e colores y t>tmas. Es une P'l'IUll 
colrxem. 

E,q:,~tonono Los m1r.:tes eJllP'C'SOO al hombre- y sus p~ione-s cko-"Ae el pun1D de 
vsai emoecme.I. m6s que fundamen~t'nen~ rs~ts:o. 

Vue .... " 
..., """"'''- blJ"'".,,Cll .. es.enc111 ~ los ob,e"'9 m"'5 

cotnu1""'5, en un anA\fiB dr vot<.wnrnes y Sl.C)erftces. Los artlsllS 
C~uno ~...en•n reme-o~ ~ados dll!' b ~aedal3. ob9et .wdos de5de-

dflflet"9n5 per.>pectwas. con colore-s IS)llQDdoS y bmas ~ucdas a 
k>b6:51CO. 

Se propone t> msavtlDso e ll'IS6ttto; ntún9 ab•tos ..:~-
en un e~ ajlltnO a ellos. -&--ID ct.llnlf> corno: 

S..W•- .. "'At9o.,... llls cond.cmrws, en pflncc>D conwadc••· del suefto y 
111 --·con uM - _...__ - ...,. ·--(_.) 
\Jrt ..,.,,._ • .,._º pslQSN:o dEado par •I etp..,, SS\ conl"ol ª"""° 
por ca-tt cte • raz6n nt di.> .-..CiDflE"S .slt~ o "'°'*'5·". 

1-1 ~ ...... p.9!1. 

15 ~ ~. -y L...,, "° --· •- <le - ae-· . .,.. r---. .,... !>li-57. 
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El surrealismo tiene 1nfluenc1<1 del psicoanáhsis de Sigmund Freud, 
en el método de libre asociación: deponer toda censura y perm1tr que 
broten las palabras e deas mé'ls desenlrenadas. 

Una de las últrnas tendencias se llama abs1racto, porque las telas 
no representan figurativa o análogamente la realidad; IOs artiStas 
pretenden expresar sus propias emociones con 1uegos de brmas, 
combinaciones de colores. 

La produce ón de mágenes ·visuales tiene refere_ntes del entorno 
real así corno del mundo mag1nar10 del autor (ldeoescena). El ar1e 
piet6rico también posee este carticter ambivalente: abslracto y figurativo. 
Francesc Vice ns explica que la p inUJra se divide en dos grandes 
seclOres: figuración v no figuración; en cada uno de éstos se hallan 
numerosas 1nierpretaciones de la realidad visible y del mundo interno del 
artiSta. A mediados del pasado siglo, el pintor realista Gus1ave Courbet 
declaró que la pin11.Jra no puede consistr más que en la represen1acl6n 
de las cosas reales y existentes: un obieto abs1racto, no vist>le ni 
exiStente, no pertenece <>I campo de la p1ntura.'6 Sin ernbargo, la historia 
del añ? piclórico ha mostrado la producción de figuras rreconocbles en 
la realidad, pero que se derivan de ella; algunos autores afnnan que es 
la realidad distorsionada en su forma, color, tamal'lo, etc. 

El arte abs .. acto está constituido por pinturas que no reflejan el 
entorno real del individuo, por IO que la única referencia del cuadro es el 
cuadro miSmo. La abst"acción se opone a la represen1Dci6n figunstlVa 
del mundo vist>le, pero no es una invenci6n del siglo XX. El ar1e de los 
cehas o de los vl:.1ngos ya presentaba brmas at>s•actas, a las cuales no 
se les encon•aba sentido. La Edad Media fue t:uctJlera en el ane 
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abstraclO, preced oda por la tendencia figurativa en el arte romano y 
griego. Al finalizar el Medievo v entrar el Renacmien1D se volvió hacia la 
obscrvac ión de la naturaleza y su represen11:1c oón, que se prolongó hasta 
la llegada del cubismo. 

En el arte pic16rico existen tres elemenlOs básicos: las materias 
colorantes, los utensilios que permiten aplicarlas (ambos aparecidos 
desde épocas remolas) y los sopor1í.-s: cavernas, muros, bóvedas, 
cerámicas, metal, cuero, madera, vodrlO, yeso, lienzo, papel, etc. Entre 
los procedmientos pictóricos se encuentro.n: al encáustico, cuya base es 
la cera; al fi-esco, llamada así porque los colores se aphcan sobre la 
supeñicie de arena, cal o yeso, que cubre los muros y bóvedas; al 
temple, que es una de las más antiguas. Actualmente existen numerosas 
técnicas, la más común es al óleo, seguida por la acuarela. También se 
encuemra la pintura de porcelana y mosaico, al gouache (aguada) y al 
pastel, en1re muchos más. 

La técnica al óleo se prepara por med10 de aceites secantes; ha 
sido muy usada desde el siglo XII, aunque se penecc10n6 hasta el X.V; 
los aceites mAs empleados son los de linaza, obtenido de las sem 1llas 
de lino, el de adormdercis y el de nueces; se presenta como una pasta 
densa, untuosa y resistente a la vez, que se mantJene maleable o dUl'a, 
lo que ~c111ta las mezclas. El sueno o La cama vollld«a rue pintada 
bajo esta té<:nica, de ahí que puedan observarse ciertos elemen\:>s 
visuales como la teKtura, sin necesidad de usar el tac10, como se vet"á 
más adelank?. 

En el siguiente apartado se mues1ra la pintura como una e><J>resión 
que posee un significado tanto para el emisor como para el observador. 

17 



1.2. El mensaje icónico de la pintura. 

La comunicación es un modo de interacción en el cual los seres 
vivos intercambian información con otros seres vivos; entre ellos, la 
especie humana es la que ha desarrollado de manera mtis notable esa 
capacidad de intercamblO, tanto en lo que respecta al re~ente (cultural, 
axi016gico, etc.); como al mediO-lenguaje (verbo, audlO, viSuaQ. Son 
estos .-es lenguajes el medium a través del cual los seres humanos 
interactúan con expresiOnes. 

Gran parte de la importancia que se le atrbuye a la comunicación 
visual radica en su ubicación f1S10lógica, pues se asienta en uno de los 
sentidos prmordiales para la mayoría de los seres vivos: la VISta. Ya se 
ha explicado antes que la imagen producida por el hombre (prrn1tivo) 
precedió al lenguaje verbal. La comunicación por mediO de 
representacJOnes icónicas ha acompaf'lado al hombre casi desde sus 
orlgenes; actualmente se manifiesta en campos como la comunicación 
de masas: TV, cinematógrab, canel, computadora. La expresión ieónica 
BITibién se localiza en las artes p~socas: pintura y escultura, 
pnncpalmente, aunque en ellas el proceso de comunicación es diúente 
al que sucede con los medlO!; masivos. 

noman Gut>ern seMala que las representaciones icónieas se han 
desarrollado hislX"ic:amenle sometidas a una .-pie caracterfstiea 
genética: 

a) Imitativa o mmétiea de las brmas v1St>les, base del 
1Somorfismo, 

b) smbóllca, que implica un mayor n1Vo;I de absr.icci6n o de 
sub jalividéld, 

c) convención teonogrtifica arbit"aria, propia de cada contexto 

18 



cultural preciso. 
Las prmcras rcpresentactanes 1Cónicas fueron claborada~1 más 

que por mperatJvos im otatJvos o m métx:os, por el mperiO de 
sub¡etivodad de sus autores; abs.-actas, no figurativas, fueron 
reproducc10nes diStorsoonadas del entorno. El signo ocónieo no es 
arbitariO, sino motivado (Ferdinand de Saussure), es por ello 
propiamente un stnbob o un icono (Charles Pe..-ce); el signo ieónico no 
es seme¡ante al objeto designado, sino que es semejante con el modeb 
perceptivo del ob¡eto. Los rasgos que conforman las representac10nes 
icónicas son de orden: 

a) óptico (viSt>les), 
b) ontológico (aspectos o propiedades conocidas, aunque no sean 

viSt>les. del ob,eto representado) y 
c) convenconal (rasgos arbr.-ariOs que modelizan culturalmente la 

representación para el reconocmiento del objeto)º 
Algunos autores af..-man que la ieonieldad desaparece cuando se 

entra en el campo de la expresión no figurativa (aocóniea), en la 
expresión grAfica o pltlstica; la pintura abstracta desvanece la iconiclClad 
del mensaje óptico del pintor. Sin embargo. la representación absrncta 
es magen de una realidad distorsionada. 

En la cultura occidental. es mmétiea o imitativa aquella 
representación ieónica producida baja las leyes de la perspectiva cen~al. 
que corresponde a la visión monocular humana. conss1en1e en diSponer 
formas y colores de tal manera que evoquen en el observador el modo 
en que perct>e las apariencias ópticas ex~nas de las seres y cosas 
desde un pun1D de viSta especlToco e inamovble, ya que un mínmo 

1'7 w.lll. C--co. ~.p.211.. 
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desplazamiento en su observactón modifica la perspectiva. La pintura es 
un ejemplo de represenración mméllea. 

En el arle mmétco o mrtntNo. el artista re'1Jresentt lo que t.ene presente 
ante- St.Y-O ops, o en el depósOO pst¡uco de su memora o de su fnntastJ 
visual. con l!i on'>ncoón de product" Ullll d~lcactOn óptca. nves!Da del 
mlSITlo vabr semántEo que el Ol"'ICJlnftl. 1

• 

Las anes plásticas tJenen mayor capacidad de representación que 
las musicales y verbales, pues expresan el tema btisico en el medo por 
virtud del contenido de la magen. En la pintura. la imagen se observa a 
través del cuadro, no en él, como en la escultum. El sentido de 
profundidad y ¡uego de luces. sombras y colores atarle al ane pictórico; 
en éste se siente la mano del pintor, su temperamento concentrado en 
el pincel, "cuyo golpe es una danza manual que imprme a la 
composoctón la forma y el contenido de Ja aprehensión del artJSta".'9 

A contmuactón se explican las condie10nes necesarias para 
efecwar una comunicación a 1ravés de mtigenes. 

1.2.1. Comunieación y expresión visual. 

El hombre conoce y explica su entorno, su realdad, a t"avés de un 
lenguaje const"uido por él miSmo; tal es el lingülStico, oral y escrito. la 
palabra es eficaz vehéulo de expresión, pero también exiSten o .. os 
medios: el gesto, el dt>up, la pintura. Karl Bühlet" distingue en la palabra 
un .. ~le aspecto: 

l u -. Goalsn, ~.p. 111. 
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a) su contenido, que significa o representa algo, nombra un ob¡eto, 
formula un pensamiento, un jUICIO, cuenta un hecho; 

b) es una interpelación, se drige a alguien y quiere provocar en él 
una respuesta; 

c) refle¡a la personahdad del em sor. 
Srn embargo, a aquéllos otros med10s también poseen ese trple 

aspecto: una pin!LJra llene un reterente, representa ago; en algunas 
ocas10nes llene destinatario y muestra el carácter inter10r de su 
productor (lo que el pintor da de sí en cada obra). 

El signo forma el lenguaje, de los cuales exrsten diversos: fónico, 
dbu¡ado, escrito, mtnico; cada uno con sus prop10s signos. En el caso 
de la pintLJra (figurativa) y el dbujO, éstos son análogos a la percepción 
del objeto a que hacen referencia; otros lenguajes tJcnen signos 
arbitrar10s. El valor de los signos para la comunicación .es evidente. 
Pierre Guraud clasifica cuatro grandes sistemas: 

a) Los signos nalln!les. 
b) Los s9nos de represcn'5cón o conos, que proe1ucen una pcrcepclOn 
semejllnte a li!I molM!lda por sus rebenles. En.-e cs10s f9uran li!ls artes: 
pintura Y ese Ullani. 
e) Los s.gnos de cornuncaclOn o !itnbolo5 asacados convenc10natnen~ a 
lllls cosas q.., desognnn.• 
d) Los sQnos de comwic:acón c:ono-smbOlcos, como bs na:.s. Ds códJQos 
socnles. '9s modas, etc.""' 

El lenguaje es un siStema ordenado de signos que sustitLJyen y 
represenliin a los elementos de la realidad. En un mensaie icónico, tales 

20 Los e~ de·- saw .... -..... ~ • ec pos.,.. ~llJc .. la 
c.-uncac .... 

21 Ull. Gumjrlrdo, t-ID, :r-•• .. c~p. tG. 
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signos son análogos a la percepcl6n de su referente. Este mensaje 
puede pertenecer a signos ya codifcados: una smbologfa convenc10na1 
y/o constJúJirse en un proyeclD de smbolos nuevos e intentar establecer 
un código nuevo: por eiemplo, una pintura que representa la apertura de 
un movmiento de vanguardia. 

Charles Pcirce denominó a los signos como indcios, iconos y 
smbolos. Hay sistemas de signos, como el lenguaje o la Clave Morse, 
con los cuales es postile cons.-u.- proposiciones y, juicos; también 
existen aquéllos que se apoyan en la vista (entre los que prevalecen los 
icónicos) y en el oído. Algunos son orgánicos: provenientes del cuerpo 
humano, mient"as que otros son instrumentales. 

Un mensaie es un conjunto de signos relacionados enl"e sí a partr 
de una serie de reglas de comb1nacl6n y seleccl6n. En la lengua, los 
mensajes se elaboran a través de la relacl6n de sintagma y paradigma, 
con la doble artlculacl6n. En otros siStemas de signos se da una única 
articulación; Eco afrma que los códigos exTI!linguiStJcos no deben 
cons.-u.-se necesariamente sobre el modelo de la lengua.22 

Las representac10nes icónicas son elaboradas a partr de 
elementos que, combinados entre sí, oi"ecen un significado. Lo que se 
representa visualmente no es abst-acto; lo que vemos es lo que es el 
mensaje; el signo cónco no se .-aduce como el hnguiSbco, pues es 
1ransparente en lo que denoia. isomorl:> a la percepción que se 1iene del 
referent(). Sin embargo, la inlerpretación de la imagen llega a ser 
poliSémiea al adjudieársele significados conno1iUNos. 

La denotación es la referencia inmediata que et signo provoca en 
el destinatario de un rnensar-; es el signlf"icado inmediato y textual de un 

:.!2 m. l:Co,, ~.p.27. 
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signo, enunciado, discurso, mensaie. 
En la der1otac ión, el signo aparece relac10nado así: 

Sgndocanle SiQnlflcado 

Pall!bra o magen P""" lma<;¡en men"I u objelD de 
hacer relef"ence al obielD. re.,..,ncia m5mo. 

Sobre este signif"icado denotativo se organiZa uno connotativo; 
connotaciOnes o experiencias indtvlduales o socializadas. Se establece 
parasitariamente y no puede transmitrse antes de que se haya denotado 
el contenido prmariO. 

La connotación se observa en mensajes que emplean metltforas. 
En los signos cónicos, por ejemplo en El suet'lo o La cama volador-a, 
se manifiesta en stnbolos: por ejemplo la muerte; pero se basa en los 
mensaies denotativos cuyos significantes son c !aros y de ellos se 
infieren los mensaies connota\lvos. 

El lenguaje verbal es lineal y conceptual, emplea signos 
específtc:os que poseen un s1ti0 y un sentido, aunque el significado del 
mensaje total se modifca s1 se cambia o suprme algún signo; los 
mensajes icónicos son descili"ados en conjunto, apoyados en su 
contexto. Los signos icónicos no son correlativos a los lmgüfs\Jcos, ya 
que no son lineales, son concretos e somorfbs; no poseen un lugar­
mamov ble den1ro de lo que puede considerarse como un StS1ema de 
signos icónicos, ya que en cada mensaje ac\Úan de t:irma dstinta; 
dependen mtls del conlexto para adquri' significado. Por eiemplo, una 
línea ondulada, que se curva suavemente hacia arrba, en contex10s 
diferentes representaría la s1lue!a de un anmal o de un monte, según lo 
que el au10r quiera manifestar. Es por ello que no puede determinarse 
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un código ieónico general. 
No obstante las diferencias enire signos linguístJcos e icónicos, 

existen mensa¡es elaborados con base en una fusión icónieo-verbal. 
Roland Bartties e><phcó una doble finatdad de tal relación: de1erm1nar el 
sentic:lo de la magen y complementarla. En la pintura no hay asociacón 
con el signo hngursoco dent"o de la expresl6n, sin embargo, se hace 
necesario recurrr a él para exphcarla o hacer reterencia a ella. Es poco 
probable que el observador realice un dibujo u olr~ representacón 
icórnca como respuesta anle una pintura, es més probable que 
manifieste su parecer en términos hngüístJcos. 

En 1 934, el lingüista a teman Karl Buhler expuso en su libro Ll1. 
teQrJ<i _df:l !enguate una clasificación de las func iOnes hngu!Socas. 
basada en tres componentes: el hablante. el destinatario y la situac 16n 
externa. Roman Jakobson retomó y amplió el esquema de Buhler, 
agregando el mensa¡e, et canal y el código y llamando contexto al 
referente. Cada uno de estos seis ractores determina una función 
diferente del lengua¡e, y la supresión de cualquiera terrn ma con la 
posibilidad comunteatJva de una mensaje. Jakobson definió el proceso 
comunicativo como "la transm 1Si6n de un mensaje, desde un emisor a 
un receptor, sobre un reterente, por medio de un medíum-.n La 
comunicación, seg1)n este modelo, tiene como elementDs a: 

a) enusor: SUJl!k> productor del mel"ISllJI', 
b) ...ceplDr: su,.._, p«eeptor del mensaJI!, 
e) medio: lorma ,, 50p0<1e del mensa,.., 
d) mensaje: b eJ1Pre5i0n que n:1Uye: 

a. signos: ges~. pa-.as, rnAQenes, 
b. cód1go: normas pam reltlconar sti;1nos# 
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c. referente: objet:>s, cosas. sucesos. datos.;ii. 

El proceso comunicatiVo a partr de mensaies linguf;ticos e 
ic:ónic:os se observa de la siguiente miinera: 

Fase fisolOgco: 
openolMI ar11cul8\'.Jria -

Su;eto em Eor: 
Necesdlld hlftlana expresrva . 

ExpreslOn 
pal8brali:ono 

1 

vsual 

"' 
Signo que rem rte a un 

referente. 

Fase fr;olOgca: 
audrtJva: 
.-

Sujeto perceptor. 

.Jal:obson determinó las funciones de cada elemento del proceso 
de comunicación verbal; éstas pueden ser aplicadas a la comunicación 
visual, en tanto que ambos mensajes, línguístJco e icónico, ac1úan en un 
proceso sm1lar. Las funcK>nes se presentan a contmuación: 

1. La func.On reB"encnl se cen.-a en el ob,eto de H comuncacón y 
es~lecc In relllcón entu el mensate y el obte~ a que se refler"e; es a 
func.On por ll que se CllPlll el ex-or, que recoge el heeho. 

2. la funclOn cmotNa SC? cenn en el em sor. cstabtece la rebcón entrc ct 
mensate y su enunc11ct0n; opemi a ntvel slbjelllrto: 1nt:>rma acerca del 
productor del mensate e WlSCrbc a kl persona en et d!iel.6SO. 
J. la tunclOn conauva se ccnn en el dl"stJnalnno. establece su rolftc.On con 
el mensaie; es 111 fUnct6n mpli:alNa por ll cual se tnSCrbe al desllnalllro en 
el mensHie y b nmst>rma en Partlet>an"' y b mowillla PNa lfl'"..Crb .. t> en 111 
com unicac.On. 
1. la funclOn poética (o tm~tJc:a) se centa en el mensaic y csiat>k..'c.e con él 
m ISlnO su relaciOn; da rnzon sobre el tu.bajo realuedo enl'e bs s1gnos 
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msmos; cuando prevalece sobre Hs demlls funcDnes. t?lnsforma cua~ulCf" 
mensaJC en obra de ane. 
5. La fimc.On rtstJca se cenns en el canal o en el con1Dcb v define la reEclOn 
en.-e el emJSOr v el canal de emisón; venfcu el funcíonamen-=:> Clel contac"· 
se encargu de abrr el cuool de comuncztel6n y monlenerlo aber\:J. 
6. La tunc.On mciafn;>CJfstca se cent'D en el cOd~o. pone en rebclOn al 
mensa,e con O lenoua o con los s&1L•nuss sem~tleos utmzacios para 

comuncnr; es ~ ftJnc.On de b explt:«o. de las aclnnlciones. de e 
explcactón; dcrlr'E' el senldo de tos segnos que corren el resoo de no ser 
comprond~os por el recepb" .25 

Manuel Martln Serrano exphca que la comunicación humana estll 
determinada por las 1ntcracc JOnes que tienen como recurso la expresón. 
Ei<isten algunos factores que, por su naturaleza, es1án mplicados dent"o 
del propiO s1S1ema de comunicacl6n: actor, instrumento, expresón, 
rcpresent.acl6n. 

Los actores son: 
Las per~nas físw:as que en nombre propb o como portavoces o 
representnn~ de o~s personas, Qrt.4)os. nstrtuc1Dnes u oroantzac10nes. 
cn1"'an en comunw:acón con oros actores. 

Asrcomo: 
Las pen::onas Oscas por cuya meduciOn 1écncei unos Acb"es se pueden 
comuncar- con o...-os. sempre que su ntcrvenci:)n técnca en el proceso 
comumc"INo e•clUya, onckq" o modlftQue bs <!"los <te reterencn 
proporcDnados por ms o .. os ac1Dres.ª 

la cond1CIOn de ser actor consste en estar directamente mplicado 

2~ DI. .............. ttO.Ut. 
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en la producción, d1Strt>uci6n o consumo del mensaje. Son actores: 
a) el productor-€m isor del mensaie, 
I;>) el receptor (en la pintura le denom 1naremos observador), 
c) el mediador cogrntiVo y/o es1ructural (que, sin ser productor, 
allera el contendo o la forma del mensaje), 
d) el cont"olador (suieto en ocasiones presen1e en el momento en 
que el receptor-observador tJenc contacto con el mensa,e). 
Los inst"umentos de comunicación son los aparntos biológicos 

(boca, oído, op, mano, rost"o, cuerpo, etc.) y tecnológicos que se 
acoplan con otros smilares para ob1ener la producción, 1nlí?rcambio y 
recepción de serlales. 

Martín Serrano seí'lala que una sustancia es cualquier cosa de la 
naturaleza, objeto fabricado u organismo vrvo. Una sustancia expresiva 
es aquélla sobre la cual el productor (al que denom 1na: Ego) ha 
realizado un "t"abap expresivo"" y provocado un cambie en su estado 
perceptble, el cual tiene significado para alguien (A/!?f'.l. La 
representación sucede cué>ndo Alter (el observador) recbe los datos de 
referencia organiZados de acuerdo a un código, lo que le proporcona 
sentido. Es decr, el observador del producto, que puede ser una 
pintura, se fundamenta en 1nformact6n preva del ob,eto de referencia (lo 
que la imagen representa), para descubri"" su identidad y encont"arle 
sentido. 

En et apartado siguiente se enliStan algunos de IOs elemen10s 
viSuales caracter~ticos de las mtigenes. 

27 ............ 
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1.2.2. Elementos visuales. 

La teorá de la Gestalt analiza la relación existente entre: 
1. los fenómenos psicof1S10lóg1eos que suceden en el observador. 
2. la expresión visual, la gamn de posb1lidades elegidas por el 
aulor para realizar la p 1ntura. 
Parte del método estrba en descomponer la expresión en sus 

elementos y analizarlos individualmente, para reincorporarlos y observar 
la obra en su totalidad; la otra parte consiste en relacionar estos 
resullados con la reacción del observador. El presente trabajo se lm 1Tará 
al estudiO de la pintura El sueno o La cama voladora en conjunto así 
como en sus partes asladas. 

La elección del énfasiS en los elementos visuales está en manos 
del artista y constituye la esencia de su arte; son los medlOS visuales 
esenciales e irrcductbles para expresar por medio de mágencs 
visuales.29 Estos elementos son los siguientes: 

a. Punto. "Es la unidad más smple, rreductblemcnte m ínirna, de 
comunicación viSuar."" 

b. Línea. Está formada por una serie continua de punlos que se 
encuen..-an unidos y no es post>le observar espac10 entre ellos. La línea 
oi"ece una d.-ección y es precisa. Puede ser ondulada o recta, 
horizontal, vertJcal o t>rmar un ángulo. 

c. Contorno. La línea describe un contorno. Existen ..-es conlornos 
básicos, cada uno con caracter6ticas propias y e enos significados. 
a1rlbuidos por asociación con algún objeto o actitud humana. aunque 
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también por arbitrariedad. Los tres comornos básicos son: el cuadrado, 
el triángulo equilátero y el ci'culo. 

d. o .. eccíón. Los contornos básicos expresan tres drecc10nes 
viSuales significativas: el cu<>drado. la horizontal y la vertical. 

e. Escala. es el tamaflo relatJvo de las figuraciOnes den1ro del 
campo visual. 

f. Dimensión. La ilusión de la dmensión se logra a partr de la 
perspectiva, que tiene normas y reglas para su empleo, así como el uso 
de luces y sombras. Su ob,etJvo es producir una sensación de reahdad. 

g. Movmiento. En las representaciones vrsuales sólo existe en 
med10s como el firn y la televisión, ba¡o el fenómeno fisi016gieo de la 
"persistencia retiniana·. 

h. Tono. Son las intensidades de claridad u obscuridad del objeto 
represenlado, realizadas a través de gradac10nes en1re negro y blanco. 

1. Color. Tiene afinidad con las emoc10nes y es asociado con 
ciertas cosas o comportam ien10s. Tiene res dmensiOnes: matiz, 
saturación y brillo. 

J. Textura. Es el elemento visual que frecuentemente srve de 
aoble · a las cualidades propias del tacto; puede ser vista, no sólo 
pa~ada. 

Es10s elementos serán aplcados a la pintura El sueno o La cama 
voladora en el capRulo tercero. correspondiente al ani!lliSrs conogrllflco. 
Es importan1e, sin embargo, profundizar en uno de tales elcmenbs, el 
color, sobre el cual existen diversas 1nterpretac10nes. 

La naturaleza orienta stnbolo 1érmco de algunos colores, cOfTlo el 
roJO (cáhdo por ser asociado al fuego) 1/ el azul (fi"IO por asociarlo al 
mar). Sin embargo, esto no se encuenlra al margen de un 
convenciOnalrsmo socioculturé1I. A diversos colores se les asigna un 
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significado fúnebre o fest.Jvo (blanco, púrpura, negro), según la cultura 
de que se trate; otros se proponen como prop10s de senl.JTI oentos tales 
como celos, envida, traición, pehgro (amarillo); a otros mtis se les 
adjudica el stnbolo de vida, regeneración y muene (verde). De ello 
resulta cieno relat.Jv15mo smbólico en los colores, determinado por 
épocas y conlexlos. 

La an..-opología cultural ha seí"lalado sinbolos atrbuidos a colores 
en diferentes culturas; los factores soc10culturales ~on mucho mlls 
determ 1nantes que las analogi:ls con medlOS naturales. Sin embargo, lo 
que sí es considerado una percepción fJSíológica es la percepción que 
de ellos se hace: muy raramente los colores aparecen alSlados; la 
significación de cada color nace de sus con.-astes o disparidades. 

En el siguiente apartado se delm itan las diferencias entre el 
fenómeno expresivo y el proceso de comunicacón. 

1.2.3. Hacia fines drstintos. 

Comunicación es proceso... Comunicar es compart.- el 
conocm iento y la experiencia. Lo que nos rodea, lo que somos o lo que 
sabemos se hace común. La comunicación material (con ins•umentos) 
facili1a la comunicacón social. El 1nlercambi0 de palabras es 
caracter6tic:a humana. La voz y el eser~. la interjección, el Qri1D, el 
murmullo musieal, el di>ujO. la sef'ral con piedra o madera, el gesto, la 
mtnica, los movmienlos corporales. lnt:Jrmación es mensaje. elemento, 
dglte>, hecho... lo que se comuniea. El sociólogo tancés, Lucien 
Goldmann. expliea: 

lnbrmacón sQr•"'cai Qnsm15t6n de cier1o númet'o de mensaJl!'S. de 
11r111111ciones vero-..s o h6as, a un 1ndtwlduo que ns rect>e, ns de......,11, 
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las acepta o Us rechaza. o bien. permanece sordo por completo y retactaro 
a 10da recepc 16n. JO 

Una sociedad tiene referencia a tiempo y espaclO. En ella, los 
hombres inieian un espr-al 1nterm1nable de mensajes que los relac10nan 
y unen. Emiten sonidos. le1ras. dibujos, gestos y seflales, que expresan 
ideas. Horaco Gua¡ardo seflala que esos mensajes, aunque se lancen al 
ai"e, tiene destino: la misma sociedad, una persona, un grupo o toda la 
humanidad.'" 

La pintura es producto de la sociedad, de su época, del contexto 
cultural; las corrientes pietóricas, los 1Smos, son una respuesta a los 
modos establecidos; pero eso no significa que vayan di"igidos a alguien 
en particular. En el ar1e pictónco no es requ1S1to la b1lateralidad o el 
debate; la retroalmentactón no es una cons1ante, m ien1ras que para la 
comunicacl6n constituye su fundamento. No es sólo el estilo 
(surrealismo), la técniea (óleo) o el género (autorre1rato), lo que es la 
obra, sino lo que el artista pone de sr. su propia perspectiVa y lo que 
quiere vertr en ella: su angustia. algún suei"lo que tuvo, un deseo, etc. 
Esto no siempre lo comprende el observador, no siempre es 
comunieable. El arte es el lenguaie de las emociones. El mensaje de una 
obra de arte es complejo, por ser el surnar10 de toda una masa de 
experiencia oculta en el subconsciente del artista; esa complejidad hace 
que el receptor sólo rect>a una porción del mensaie tolal: 

( ... )el arts111 emite su mensa.te con ID. espt.mnztt de alcanzar una mente que 
vt>re al unt;oro con la su~a ( ... ) su medo (b obra de -) es sót> un 
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La expresión es natural a la esencia humana y no necesita signos 
convencionales. La expresión es emoc/Ón, síntoma natural; la 
comunicación es información mediante códigos convenc10nales. Desde 
esta perspectiva, el arte se localiza en el punto medio: la técnica y el 
modo pertenecen a la comunicación, al código convencional; "k>s 
síntomas de emoción que creemos delectar en las. pinceladas del 
pintor", pertenecen alº'"º aspecto, a la expresión.n · 

La teoría expresioniSta de1erm1na que hay cobres asociados a 
ciertos estados de é"lnmo (en una escala); sugiere que todo color, 
sonido o forma tiene un tono natural de sentrn iento, así como todo 
sentsn iento tiene una equivalencia en el mundo de la visión y del sonido. 
De igual modo para las escalas de líneas o formas: las configuraciones 
anguk>sas .-ran al extremo fi"O'.l y tenso del espectro, mientras que las 
líneas redondas y onduladas, al polo am islDso y ctthdo. De acuerdo con 
esta 1eorra, todo pintor triste eleg.-0 un matiz que proyec1ara ese 
senti'n iento; un m iSmo matiz. El receptor expermenlaría, por lo lanto, un 
senüniento ldéntJco (participarían del mismo código natural). Sin 
embargo, cabe hacer notar que el observador no se con1brma con la 
recepción, sino que interpreta el mensaje y es entonces cuando puede o 
no s1nton1Zaro gualar la emoción que siente, an1e el mensajf$.', con la del 
autor. 

En el proceso de interpre1aci6n, el receptor selecciona los da\:>s 
que recibe. El artiSla que quiere expresar o transm itr una emoci6n no 
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encuentra simplemente su equivalente natural, en términos de tonos o 
formas, ehge en su paleta el pigmento, entre los disponoles, que a su 
modo de ver tiene más semejanza con la emoción que desea 
representar. Cuanto más sepamos de su paleta, más probable es que 
apreciemos su seleccoón. 

En la pintura occidental se hace uso de diversas IOrmas, colores y 
texturas, por no hablar de los temas; esto hace dif<cil que el observador 
del lienzo atJne a apreciar la seleccoón del arllsta y esté smtooizado en 
sent.n ientos y emoct0nes con él. Es por ello que la pintura, al igual que 
muchas otos manifestaciones del arte, es pohsémica, es decir, se 
significa y resignifica en cada momento de ser observada, por uno o 
mtis espectadores. Este significado se encuentra determinado tanto por 
la experiencia, deseos, proyecciones, etc, que trae consigo el 
observador, como por lo que sabe élCerca del arUsta y lo que magina 
(supone) que qu150 expresar de sr. 

Ernst Gombrich exp liea: 
Tan1o si somos t-Ser1b<es, como c.rftlcos o prntures, Ddos estmnos 
propenso5 a otvdar que no 1odo el mundo compnne nuesb'"o conocmiento y 
nuesn experenc:in del pasado. Pero sn tlll compartJCón. los mefl58,es se 
morl"An en el camno desde el emrsor al receptor, no porque no seamos 
Clll)ae~ de S"1t:JnlZ'lllTIOS. !iinO srnplemen~ pOf'que no hnY Nlda. con qué 
ponerlos en relncón. Nt 111 COfTlunc&etón ni ta cxprestón pueden funconar en 
elvacb.• 

la representación en el arte no es duplicar; "el artJsta tiene que 
decr su verdad en su mccho".15 El arte no es un espejo colgado lrente a 
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la naturaleza para obtener una buena magcn; en el espep no hay 
contendo. ni a través de un vidrio lo hay. La reprcsenlacoón estética no 
es pasiva, es una re·presentacón constructJva, en la que el tema básico 
se manifiesta como el con1enido de la obra de arte; su substancia 
(con1enido expres1Vo) consis1e en lo que aparece en la fbrma visble 
misma. La expresión se constituye por: los materiales e instrumentos 
(pigmento y pincel), la manera de operar con ellos, el medio. el 
contenido, el tema básico expresivamente re1ratado para, su aprehensón 
en el medio y la fbrma (la magen); todo ello conforma la composicón 
de la obrn de arte. 36 

La expresión obra de arle tiene un signifkado ambivalente. El 
filósofo del arte le niega cualquier carácter físico. pues para él los 
obietos son el producto inerte de una operación mental. el lrabap 
creador surge de una 1ntuicón interior que se incorpora a un soporle 
material externo, pero ello último no es más que un asunto de habilidad 
técnica. no una parte esencial del 1rabajo arl.St.Jco terminado. Según el 
realismo lógico, la obra de arte no es física. pero tampoco mental; el 
artista no crea el objeto, lo revela al órgano de la visión estética 
(acomoda los elementos); hace vsb le lo invisb le. 

Los fenomenalistas estlsn de acuerdo en que una obra art.Stica no 
es física; es un objeto perceptual a la vez que estético. Aunque se dice 
que las obras de ar1e cuelgan en las paredes de los museos y se les 
.-ansporta en camiOnes de mudanza, lo que equivale a reconocef"las 
como obietos físicos, proponen que obra de ar~ se equpare a objett> 
esitJ-tx:o, sin ser necesariamente IO que cuelga de la pared . 

.:i6 wML ~. ,._... ArM • percwc• ••=• p. e-,. 
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Para dar término a este prmere capítulo, titulado -1_a 
representacl6n del entorno", concluimos lo siguiente: 

Conocer y rc.-presentar el mundo. real e irreal. ha sido una 
necesidad humana desde kl preh1Stona. Esta actividad creadora de 
iconos se desarrolló hasta afinarse en d1Versas maneras de producirlos; 
una de ellas es la pintura. 

La pintura como obra de arte es fsíca, reconocida con su empleo 
estétJco y ungida de afecto. El arte pictórico posee caracterlStJcas 
expresivas, elementos que explican cómo es y qué significa; por 
ejemplo: su estilo o corrien~ a que pertenece, las figuras representa y 
los elemen1os vJSuales que lo conforman, como el color. el con1orno o 
la textura. 

La pintura es manifesatac1ón del autor, es su medio para expresar 
un sinfín de Ideas Su producción no requiere pensar de antemano en 
un receptor (a1c•no al au1or), como sucede con aquellos mensajes 
masivos. lanzados a un perfil de público definido. Por ello decmos que 
es una expresl6n que no necesariamente completa el proceso 
comunicativo: producción, d1stnbucl6n y consumo del mensa¡e. 

A pesar de ello casi siempre tiay un observador, quien interpreta la 
magen fundamentándose en su conoc miento previo del referente 
original, así como en lo que cree o sabe que QUISO expresar el autor. 

Tal 1nterpretacl6n es arr10sgada. porque la magen es pol1Sém ica. 
Su significado denotativo a veces es claro; el significado connotativo 
dependerá, en gran medida, del SUJ<?to observador. La magen, además. 
es traducida a lengua¡<:> verbal, para explicarla en tt-nn:n.:;é. ;;,,gu6tieos, IO 
que conslJtuve una forrnc1 1nterp1etacJón. 

35 



'. 

2. Frida y su suerto. 

Fnda Kahlo se deslizó por la vida, atrapada en padecmientos 
flSicos y emoc10nales, en.-e periodos de eulOria productNa y profundas 
depresiones. Cada una de sus p1n11Jras son una ventana a su interior, a 
su vida misma y a los suyos. . 

A la prmera exposición individual realizada en México, en abril de 
1953, asistió en cam 111a; la colocaron al cen1ro del salón y su magen de 
dolor fue un stnbolo del paralelismo entre su vida y su obra; en esa 
ocasión declaró: "No estoy enferma, estoy rota pero contenla de estar 
viva m ienlras pueda pintar".37 

Después de la operación de 1953, en que le fue ampuiada parte de 
la pierna derecha, comenzó a desinteresarse por los loros, la música, la 

pintura; pasaba los días en silencio, sentada rente a la ventana de su 
cuarto, en la casa azul, mirando hacia el jardín. La Frida de los últimos 
artos era otra Fnda, muy distmta a la que quedó para siempre en los 
li"escos p1nmdos por Diego Rivera y en sus múlü:>les autorretratos. 

Su enfermera, Corneha Mayet. expresó en una ocasión: 
La 11lrde anll!5 de morr se desper16 y es- muy lúcida, muy descanslldn. 
a.-h ver n Dieoum. me dijo, porque ..,., .. nlgo qué deerlc ( .. ) Cunndo 
estuvo con e.,, la seftora Fraa le empezó n cinr conseJQs sobre IOdo ID que 
debtl hncer. pero le llldv11'116 Que si que.-1!1 hacer de su vela un PllPBIDte nsr ID 
ncoem. le dip que eM ita se sentll muy t>ien. que no le doltt nndn en 
abSOl.I~ ... • 

37 ~ -·--· f(IM El_! ____ p.141. 
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Munó el d0 siguiente, 13 de 1u1i0. Los médieos dijeron que fue 
embolia pulmonélr, pero faltaban once pastillas NEOEVARÁN. La vi5t.Jeron y 
arreglaron como a ella le gustaba, la introdujeron al ataúd, para llevarla al 
vestbulo del Pa lac 10 de Bellas Artes y velarla; más tarde fue trasladada al 
Panteón C1v11 de Dolores, en donde fue cremada; actuamente sus 
cenizas se encuentran en el Museo Frda Kahlo. 

2.1. Magdalena Carmen Frda Kahlo Calderón. 

Nació en la Villa de Coyoacán el 6 de 1uli0 de 1907, aunque en 
todas sus dec1arac10nes afirmó haber nacdo et 7 de juho de 1910; la 
presen1ó en el Reg1Stro Civil su abuela Isabel González Viuda de 
Calderón. Su padre, Guillermo Kahlo, era un ¡udb alemán casado en 
segundas nupcias con MatJlde Calderón, madre de Frda, a quien ella 
llamaba Morena campantta de OaXélCél. Fue la tercera de cuatro mujeres 
que tuvo el matrmorno, y la preferda por Herr Kahto, como le decta a su 
padre. En la casa azul, ubicada en el número 127 de Londres (ahora 
247), la pintora centró su ex1Stencia. Construcción di5ef'lada por 
Guillermo Kahlo en forma de hcrradura, cuyos cuartos intercomunicados 
rodean un patio 1ntenor; fue edificada sobre terrenos de la antigua 
Hacienda de San Pedro, tacc10nada y bautizada como Colonia del 
Carmen. 

Cuando tcnra se15 anos tuvo un ataque de pohomielrtiS que le dep 
más delgada y cora la plef"na derecha, debido a lo cual era objeto de 
cons1an1es burlas ele niflos de su edad. Con fi"ecuencia acompal'laba a 
su padre, fotógrafo de profesión, a su estudio o a continuas saldas al 
campo, en donde él pintaba acuarelas. Se encargaba de cuidar la 
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cc'lmara y de asistrlo durante los ataques de epilepsia que padecía 
desde los 19 aí'los. El acercarn oento entre ambos se acrecentó luego de 
la enfermedad do Fr Ida, cuando le fue recomendado hacer ejerc icío; su 
padre la ayudó a recuperarse, alentándola para que nadara y anduviera 
en blCicleta. Desde pequeí'la fue una ferviente lectora y con los af'los 
mos1ró un marcado interés por estudiar medicina. Acudió al Colego 
Alemán de México para sus estudios prinanos y en 1922 ingresó a la 
Escuela Nact0nal Preparatoria de San lldebnso. 

En esta época empezaba la recons1rucct6n cultural de la patria, 
después de la lucha revolucK>nana, con lo que hubo mportantes 
camb10s en el sistema educativo mexicano. El presidente de la 
Repúbliea, Adolfo de k• l luerta, instauró un departamento para el con1rol 
y onentación de los organismos educativos del país, al rente del cual 
colocó a José Vasconcelos, quien fomentó campaf'las contra el 
analfabetJSmo, integró a la mu_¡er en la educación (aunque aún había 
resistencia porque estudiara en escuela superiOr) y rees1ructuró los 
programas de estudio. La generación de Frida Kahlo tuvo como 
maes1ros a un reconocido grupo de intelectuales, como Antonio caso, 
Vicente Lombardo Toledano, Isaac Ochoterena v Narciso Bassols. 

Frida es recordada entre sus allegados por su colorido lenguaje; su 
amiga de toda la vida, Aurora Reyes, relata que poco an1es de morr, en 
su recámara de la casa azul le pidó que abriera la ventana diciéndole: 
"échame un quinto de céfro, mana·.• 

En su época de preparatonana se unió a un grupo de estudian1e5, 
Los Cachuchas, formado por Alejandro Gómez Arias, Miguel N. Lra, 
Carmen Jame y José Gómez Flobleda, quien tejó las cachuchas que les 
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dieron nombre. Al salf' de clases, Fnda abordaba el rapldo de Coyoacán 
o rentaba una bietcleta para volver a casa. 

José Clemente Orozco, quien se hallaba pintando su mural en la 
Escuela Nacional Preparatoria, era frecuente compaf'fero en el tranvia y 
fue el prmero en ver sus originales trazos p>etóricos y en alentarla a 
continuar. 

El 17 de sep!Jembre de 1925 sufre un accidente: un tranvía prensa 
contra un poste al cam 16n en que va¡aba con Alejandro Gómez Arias. 
Los resultados fueros trágicos: Frlda termina baf'fada en sangre, sin ropa 
y con una parte del tubo del pasamanos transpasándole el vientre. Af'fos 
después declaró que en el accidente la varilla le per10ró la matriz. debdo 
a los cual no pod ia engendrar hi¡os. Sin embargo, la realidad es que sus 
ovarios y matriz no se desarrollaron con normalidad. Su energia y 
iuventud fueron factores que innuyeron para sal..- del esiado de gravedad 
en que se encontraba y poder regresar a la casa azul, aunque recubierta 
por férulas que protegían las diferentes 11-acturas. 

Durante su estancia en la Cruz Ro¡a, la lractura de columna pasó 
desaperct>ida por los médtcos; no fue sino hasta la revisión del doctor 
Ortiz Tirado que se descubrió, conminándola, durante nueve meses, a la 
inmovilización con un corsé de yeso, que i>a de la clavk:ula a la pelvis. 
Cuando éste fue retrado, pudo reanudar su vida casi con normalidad, 
aunque desde entonces sul"ió de una continua sensación de cansanciO, 
asrcomo i'ecuentes dolores en la columna v pierna derecha. 

Mientras estuvo convaleciente mantuvo correspondencia con 
Alejandro, quien fue enviado a estudiar a Alemania. En las cartas 
eicprcsaba su desazón por los dolores e incomodidades que la 
aque¡aban; también comentaba su aburrmiento al no poder salr . .-tJn dá 
le escribió: "en este t1osp1tal la muerte baila en las noches a~ededor de 
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mi cama".40 

Su hiStona clínica es larga y trágica, llena de padecimientos y 
accidentes, como la dcformacón congénita de la columna, los cuat-o 
abortos y las numerosas 1ntervenc10nes a que fue sometida. Son 
múlttples sus ingresos a hospitales de México y el extran~ro; ella miSma 
declaraba tener el récord mundial de operaciones. Gran parte de los 
1nternam ientos fueron registrados como "plaslé de hueso y 
secuestrectom"1", pero es probable que algunos otros se debier"on a 
intentos de suicidio. Aunado a ello, la relación con su madre no fue tan 
profunda y afectiva como con su padre; Malilde Calderón no la pudo 
amamantar, pues Cristina Kahlo nació sólo once meses después que 
Frida. Es por ello el cuadro MI nana y yo, de 1937, en donde se 
representa con cara de adulta y cuerpo de rní'!a, en brazos de una 
nodriza de piel oscura y con máscara prehispániea. que la amamantla 
mientras del cielo caen gotas de leche. 

El dolor, la sem 11nmov1lidad por el uso de corsés y la dífcultad para 
r a dónde quisiera (soí'!aba con viajar por el mundo) por el aco~ ienk> 
de la pierna derecha y el cansancK> continuo, fueron sus eternos 
acompal'!antes. Martha Zamora sel'!ala: 

Ellll, obsesonada con su salud y sus penas. creó Uf18 obn1 pic'6rica in"'"50 

y emo!Na que narm con senst>tlóad deSOlll>da b qt.e qul50 qt.e s..,aamos 
de su vóa ( ... ) fue 111 artts .. ( ... ) que recaoó con el pineel 111 angusua y el 
pBcer de su mundo cotideno. t> revistó con ar1e y ID plnsm6 como si 
plnwa un dnn:> que convrU> en 111 vil mas drec .. al cenl"O de ., 
sensl>tldad htn'tana y al com.26n de su propll v~a.49 
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Diego Rivera se marnfiestó en conlra de pensar que es la tragedia 
lo únieo que presde su obra: 

La tJnlCbU de su dobr !>ób es el fondo alí.->t""copek:ido para lu luz murHv1lloSts 
de su fl.Jel7a. biok>gca. su seonsb1hdad f1ni.:;ma. su tntehgenco esple>ndcnte y 
~u fuerza invencble para luchar por vrvr y ensenar a sus camaradas. bs 
hisnanos. cómo sc rPS!;~ a bs fuerzas cont"arns y se ~-.Jnta de ellas para 
llegar a la alergrb supcri:Jr ... 42 

A Frida le gustaba escrbir, no era drsc;plinada en su diario pero 
mantenía correspondenc 1a con sus am ~os, sobre todo cuando estuvo en 
el extranjero; escribe a Diego Rivera cartas y recados amorosos, que 
guardaba en la canastn de com da que diariamente enviaba al lugar 
donde estuviera irabaiando. Le gus1aba el cine del lndlO Fernández. 

Su estilo para hablar y escribir cartas la convnieron en un ser 
peculiar; en ellas mezclaba palabras y frases de algún d10ma extranjero 
o palabras inventadas por ella, por e¡emplo en una carta dirigida a 
Alejandro Gómez Anas (enero 1 O, 1 927) - ... estoy buten buten de 
aburrida"." 

De manera más íntima, en su diariO, hablaba de sus deseos: 
Yo QU5iera poder ser k> que me dé D gana -det"as de O cortma de ID loct.rd; 
arre<;¡lllrb bs !bres, 1Ddo el db; pmlllrb el dolor, el amor v b ternum, me 
rería a m1S anchas de D est1.4>tdez de los oros y todos drtsn: pobre. es'6 
loca. (sobre todo me re .. b de m1 esll.C>dez). Consw-urb m1 mundo que 
men.-4s vtvllef'""d. ~laré. de acuerdo con lodos los mundos. El dla o ta hora y 
el minuto que VNICfa serb mD 'f de Ddos. Mr locwa no serh un escape de 

42 C...._JIRL T-.__., ü•ec...., _....__ p.•1 
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t'nbD)O poro que me mantuvicmn b~ 0..-0!> con su labor.• 

Frida se escog i6 a sí m rsma como pretexto para su obra; tomó el 
arte pictórico corno espep, como una forma de autoterapia, de 
autoanáhsís. Los padecm ientos fís1eos y la obligada sem 1inmov1lidad a 
que se veá sujeta acaso hayan sido factores que propiciaron su riqueza 
creativa, la pintura en la que volcó la angustia de su sino un tanto 
1rágieo. Aun cuando es evidente que desde edad ten;iprana se inclinó 
hacia el lápiz (dt:lujo) v, poco más tarde, drectamente hacia el pincel, es 
muy notable que luego del acciden10 de su ¡uventud, el lienzo se 
convirtiera en la desembocadura de sus emociones; la mayorb de ellos 
la tienen como referente. 

2.2. Ya les había echado el OJO. 

De su padre aprendió a perclO.- los valores artJStx:os de una 
magen, a utilizar los pinceles y a copiar en dt:lu)Os algunos grabados 
populares. Después ingresó como aprendiz al taller de grabado de 
Fernando Fernández, aunque hay quienes la consideraron una pintora 
autodidacta. En un princp10 el dibujo era un complemento cultural, como 
el idiOma alemán, que es1J.Jdiaba para complacer a su padre; después se 
tornó en modo para externar su vivencia emociOnal y sus recuerdos, 
srviendo también como un trabajo para ganarse al vida. 

Adelina Zendejas, amiga cercana, aseguró que en cuanto se VIO 

lbre del yeso y le fue posible caminar se inscrb 16 en la Escuela de 
Pintura al A.-e Libre, d.-igida por Alfredo Ramos Martínez, de la cual 
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prácticamente fue rechazada, pues a excepc oón de Ferm fn Revuellas y 

Rafael Vera de Córdoba, los maestros restantes la desrlusronaron y ella 
abandonó la ínstJtucrón. Mucho mtis tarde, cuando ya casada con Diego 
Rrvera volvó a habitar la casa azul, tuvo un grupo de alumnos que 
aprendieron a pintar en su ¡ardfn, Los Frrdos. 

En 1942, cuando el pintor 1\nton10 Rurz fundó la Escuela de Pintura 
y Escultura de la Secretarla de Educación pública, Frida Kahlo fue 
1nv1tada como maestra del Taller de lnrc1t1crón Prclórica; su papel, según 
ella m rsma lo defrnró, fue ser su ctrn rga y asesorarlos, dándoles 
1nforrnacr6n acerca de técnicas y contenido, pero srn lm rtarlos en su 
expresión; para fomentarles un sentJdo crf!Jco, organrzaba sesiones en 
las que analizaban los e uadros reallzados por ellos m tSmos. entre los 
cuales rncluá unos propios y, en OCé•S•:>nes, pinturas de Diego Rrvera. 
Los Frldos fueron recuentes invitados a la mesa de los Rivera, al igual 
que grandes personalidades del 6mbito intelectual, artístico y polflJCo de 
Méxrco y el exrnn¡ero. 

Pero, mucho antes de que esto fuera posble y Fnda llevard una 
vida marcadamente sociable al lado del maestro Rivera, hubo un tiempo 
en que, confinada al corsé de yeso, pintó, según declaracrones suyas, 
los primeros cuadros. Luego de su estancia en la Cruz Roja, en 1925, su 
madre Ideó poner un baldaquín a su cama de cua1ro posleS, en donde 
colocó un espejo en la parte inferior, de manera que Frida, acostada de 
con!Jnuo, observaba su propia magen; tomándose como modelO para 
pin1arse, empleó pinceles y colores propiedad de su padre, a bs cuales 
"ya les hablit echado el ojo",45 como expresó. Fue enlences cuando prnló 
algunos autorretratos y re.-atos de sus am rgos y panen~s; u!Jlizando la 



1écniea óleo, y no la acuarela que practicaba Guillermo Kahlo; fue 
también dea de su madre un 1ngent0so caballe1e en el que le era 
postble traba¡<:tr recostada en su cama, recargándolo sobre las piernas, 
en el transcurso de los dos al'tos que siguieron al accidente. Fue su 
cama el mundo que la at:>ergó largas temporadas, obhgada a 
mantenerse lo más estáuca posble, pues los corsés de yeso constituían 
una pequel'ta cárcel. Es así que cerca de su singular cama concen1raba 
aquéllos obietos necesarios o agradables a sus OJOS, fotografas, sus 
amados juguetes (los de su infancia y los que gus1aba comprar, siendo 
ya una jOvencita), pinceles, pinturas, lápices, ltbros que leía y su diario. 

Su actJvidad ptetónca transcurre de 1926 a 1954, af'lo en que 
muere. Sin embargo, tiene antecedentes de dtbu¡os y algunas copias de 
grabados. Su obra presume de ong1nalidad por los lemas elegidos, por 
ser una caia de resonancia de sus emoct0nes, un ensayo de sí misma, 
mientras que a su lado, !os pin1Dres de la escuela mexicana se 
presentaban como observadores de la historia social moderna y 
producían obras épicas de mensaje poll\Jco en grandes espac10s. Frida 
marcó su rumbo, anduvo con independencia, de,ando de lado la 
temátiCa de ese momento y pintando en formato pequel'to. Algunos 
biógrafos y criticas han considerado esta actitud como un riesgo que 
quso correr: la posb1hdad de verse eclpsada por IOs tres grandes y por 
el murahsmo en general; o1ros, por el con1rcu10, saben que a eso Frida 
no le diO rnporancia, pues la pintura no signtfteó o1ra cosa que la t'.>nna, 
dolorosa y placen1efa a la vez, con la cual tesünoniar su propia 
eKIS1encia. Al respec10, Diego R1'1era selialarfa en 1953: 

Ld pintwa de fnda no se ~ .. tiende ~re fns yrandes st,C>erfces de nues.-OS 
mtnttes: por ~u contendo en tntenstdad y profundidad, m6s Ql.E el 
C!QUNalentc de nucswa cantidad v calidad, Frda Kahk> es el mas orancSe de 
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lo!i pintores mexcanos y su obra csttl llamada a m urtc> lcarr-~ POf' E. 
n.-prociuccón. Y !il no habE desde bs muros. hab~ril d~Ae bs lt>ros a todo 
el mundo. Es uno de los me)Ores y mayoces doct.rnentos pnstJcos y mbs 
intensos documcn1os verticos htn1anos de nucs.-o tempo. Será de valor 

1ncstmabtc para el mundo futuro. 16 

El registro de obras realizadas a lo largo de casi 30 af'!os es 
extenso, no obstante que carecá de una disciplina rigurosa en cuanto a 
horario o periodicdad para 1Tabajar, a diferencia de muchos artistas e 
intelectuales, como el propio Rivera. Podrán 1Tanscurrr semanas o 
meses sin que p1ntarct un cuadro, sin embargo, una vez que comenzaba 
uno, se aislaba y, en la pnvac la e 1ntin dad en la que todo artista crea su 
lenguaie. transmutaba sus recuerdos en arte, aplo::ando lentos y precisos 
toques de pincel hasta lograr el detalle exacto que la complace. Sola 
instruirse en lbros de su bblioteca (botánica, medicina, zoología) para 
delinear con profusión las formas que requería al pintar algún insecto u 
hoja, o alguna parte de la anatom á humana. En su obra se pueden 
Identificar tres géneros principales: 

Autorretratos. Es un lema que ::;e vuelve casi obsesión. Son 

vanos los cuadros en los que aparece sola o acompaf'!ada, a veces por 
uno de sus anmales, changos. perieos o perritos ixqumU1; en otros se 
representa como uno de elbs, como en aquél llamado La venndita 
(1946), en el que muest"a su propio rostro en cuerpo de venado (como 
su propio venado Granizo) at"avesado por flechas; represenlación de ella 
misma que ent-enta una vez mtls ot"a intervención qurúgo::a, esla vez en 
Nueva York; fue dedicado a Una y Arcady Boytlcr. 09"as veces en 



compal'Tá de algún familiar o amigo, por ejemplo Frieda y Diego RivCf"a 
(1931 ). pintados de cuerpo entero y tomados de la mano. Rivera sujeta 
una paleta y algunos pinceles. ella porta un vestido mexieano verde y un 
rebozo rop, m ien1ras que un pa¡arillo con un listón en el piCo vuela 
sobre ellos. Otros mtis con obietos de mportancia emotJva, su cama o 
un vestJdo preferido. Algunos lienzos reflejan situaciones reales que 
padeció: La columna rola (1944), conmovedor por cuanto muest"a a 
una Frida con gruesas lligrmas bajando por su ,rostro, lleno de 
numerosos clavos; su espina dorsal, convertida en columna jónica, 
aparece con múltples racturas. En estas pinturas. la esencia parte de 
ella y envuelve aquello que la acompal'Ta; es caractcrlSIJco de sus 
autorret"atos la representación de sus o¡os. grandes y negros. 
enmarcados por unas tupidas cejas, ojos que. m.-an fijamente al 
observador, dent"o de un rostro serio o triste, nunca sonriente. 

Retratos. De fam 1liares y amigos. Algunos fueron hechos por 

encargo. como el Rc.-ato de Miguel N. Lira (1927). uno de Los 
Cachuchas. acerca del cual Frida expresó: -Pinté a L.-a porque él me lo 
pidió, pero está mal que no sé ni cómo puede dec.-me que le gusta. 
Buki'n de horrible... tiene un bndo muy alambric:ado y él parece 
recortado en cartón", según consta en un t-agmento de una carta drigida 
a Alejandro Gómez Arias.~' Pese a lo que ella opinó, se considera un 
re.-a10 muy atbrtunado. tan10 en el parecido ftiic:o logrado como en el 
valor art!itico de la obra. 

Bodegones o naturalezas muertas. También fue un ena 

recurrente; las inquietantes naturalezas muertas aparecen a lo largo de 
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su obra desde 1':l37. P1n16 húmedas flores con marcada sensualidad y 
erotJsmo; en1re cuadros de rosas, lirios y azucenas deslaca el 1nUUJlado 
La flor de la vida (1937), que es la representación sublme de un coito. 

Hubo muchos con folla~s verdes, planlas y anmales; o1ros con 
encendidos rotos que hablan de sangre. Hubo también muerte y, a la 
vez, exallac oón de la vida. Pero en todos ellos se encuentra ella. S1 uno 
observa la obra (casi) completa, encon1raré. que es el rernto de sí 
misma, de aquello que vivió y padec 16, de algunas personas que 
esUJvieron a su lado, cuya compal'Ha pudo dislrutar así como apenas 
tolerar; de situaciones por las que rearnente pasó, algunas tristes, la 
mayoría de ellas, o1ras un tamo anecdób:as o contando lo que allí, en el 
lugar donde se enconiraba, sucedía (El d1funtito Dimas Rosas a los 
11"es anos de edad, de 1937, donde retrata la cosUJmbre popular de 
vestr a los nil'los muertos como santos). 01ras ordinarias pero singulares 
a la vez. por e¡emplo sof'lar que su cama vuela m ienns ella misma 
suef'la acoslada, y que sobre su cama la acompal'la una muerte de 
cartón tam b tén dorm Ida. 

He pintado poco, sin el menor deseo de glorio. rn ambcón. con Ira convcción 
de, an1e -=>do, darme gus-=> ... notar haSla donde pueOa de se<" siempre yo 
msna. y et mma.rgo conocmento de que muchas vidas no seré.o sufcienses 
para pintar como yo quosoem y 1Ddo lo que quls.,,,.. 

Frida Kahlo. 

Participó en casi una veintena de exposiciones en MéKico y el 
e1C1ranjef"o, en algunas ciudades de Estados Unidos y en París. No se 
tiene conocmiento de que en alguna exhbicón se encuen1re la pmUJra 
El sueno o La cama voladora. En su mayoría 1rabaj6 al óleo sobre lela, 
metal, masonite y lb.m 1na; realizó pocas acuarelas. 

47 



Las ••pr••lo••• •• t:I ~Hlo o IA ca• vola41ora. 

Su obra a menudo es considerada como perteneciente al 
surrealismo, aunque en verdad fue poca la rnfluenclél que obtuvo de este 
movmiento. al menos en forma drrecta. Tuvo contacto con él, con la 
ciudad de PariS y con Bre10n en 1938, 1rcce af'íos después de haber 
comenzado a prntar: 

Cuélles no serbn m 1 sorpresa y m 1 alegrb al descubrr, al lll>gar a ~xco, que 
su obra. concebida en t:>da ognorancn de las razones que han podido 
hacernos nctunr a m15 amr;Jos y a mt. ft:>recil con sus Gftlnas telas en pleno 
SUrTeallsmo.• 

Diego Rivera, lejos de catalogarla corno surrealista, ponla de relieve 
su peculiaridad. Algunos crlbcos de arte, como Teresa del Conde, 
aseguraron que su obra pertenece, más que al surrealismo, a un género 
tantastx:o. El mensa}l> en sus cuadros no es alucinante o 116gico, no 
muestra trucos ni extravagancias, sino que es la sublmacrón de sus 
experiencias tranforrnadas en metáforas poétx:as; el gran lago engaf'íoso, 
la excen1ricldad, es lo que separa su pintura del surrealrsmo. Justino 
Fernández consideró un error encasillarla como surrealista o 
perteneciente a alguna o1ra corriente, pues era personal en _,do; su 
treudrsrno no fue sino una lbrma de expresar el drama.4

" Mien1ras tanto, 
ella declaraba que desconocá si su pintura era surrealisla o no, pero 
aseguraba que era la más ranca expresión de sí misma, pues no 
bnaba en cuenta juicios o pre¡uicios de nadie: "el surrealismo me sirve 
para vac1larme a los demás sin que se den cuenta y para que los que se 

41!1 ... -·-· ~p.~42. 
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den cuenta se vuelvan mis cuales"."' 
Ella buscaba en su producción algo d1Stínto a la reallzación de 

propuestas estétJcas, aunque acataba las normas vgenleS sobre el arte 
pictórico y la técnica que empleaba; en momentos deseaba trans1brmar 
su pintura y convertrla en algo útil, pero fue en su mayor parte una 
pintura mtrospec!Jva y trágica. 

2.3. Diego, nii'fo rn b, m 1 amor. 

En 1951 Fnda declaró a una periodlSta haber su1hdo dos 
accidentes en su vida: aquél del o-anvía y Diego. 

El maestro la conoc 16 cuando era alumna de la preparatoria. 
Tiempo después se encontraron en la Secretaría de Educación Pública, 
en 1928, cuando Rivera subía a los andam JOS a pintar su mural; ella lo 
hlZo bajar para consultarle acerca de la calidad de los dbujos que vena 
haciendo desde hacía unos dos af'tos, para venderlos, ·soy srnplemente 
una muchacha que necesita o-abajar para vivir", le dijo. Diego la alentó 
reconociendo el talento de las pinturas y días después ya se encontraba 
en su casa, cortejándola. Frida relató: 

A los 17 arios (<.>O en renluad) me .,namoré de Dwgo, lo cual no les parecó 
a los mbs, pues Diego era comunl511! 11 decliln que pnreclil un Bruevhel 
goroo, gonto, gordO. Atnnllban que era como un casamenb enwe un 
elellnll> 11 una pa!Dmn." 

No obslanle, la boda tuvo lugar el 21 de agosto de 1929; fiJe una 
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ceremonia crvil a la que sólo acudieron el sef'lor Kahlo y tres testigos. En 
sus prrneros arros de mairmonio. Frida realrzó pocas pinturas; a cambio 
de ello vrvra complacida en atender a Diego. quien. luego de una 
estanca de varios al'los en el exlraniero. se volvió devoto de las 
costumbres mexcanas. de la veslnlenta femenina. así que convenció a 
Frida para que sustituyera sus prendas masculinas por atuendos t,t:>rcos 
mexrcanos. como el de tehuana y se adornara con ¡oyerá artesanal. 

Con él viajó a San Francisco, California, a Detror~ y a Nueva Yor1c, 
lo que le permitió entablar relación con personajes in.volucrados en el 
arte prctórico internacional. ademt:is de llevar a cabo vanos rntamient:>s 
para sus males. En el extraniero pintó varios cuadros. negresaron a 
México en 1934. Los Rrvera mantuvieron una vida activa en cuanto a 
m ilrtancia polllica. alo¡aron a León Trotsky en 1937 y pertenecieron al 
Partido Comunista Mexrcano. ademt:is de participar en innumerables 
manifestaciones de protesta; Frida fbrmó parte del Frente único Pro 
Derechos de la Mujer (FUPDM), al lado de Adelina Zendejas y Concha 
Michel, quienes, junto con ot"as mt:is. iniciaron la petición del voto 
femenino, que no fue aprobada sino hasta 1953. 

La relación que guardaba Frida hacra Diego 11enla tintes maternales, 
le hablaba cani'losamente, como a un bebé; le ayudaba a bal'larse en 
una tina, en la que colocaba juguetes flotan11es. Al mismo tiempo, él 
conjugaba la fgura paterna con la de esposo-amante. Pese a las 
numerosas Infidelidades de ambos, Frida no intcn1ó separarse del cobiJO 
emocional que Diego le representaba. Declaró que el dá que el maes.-o 
muriera se t>a con él; "para m res m 1 nrrro, es mi hr¡o, es mi madre, mi 
padre, mi amante, mi esposo, m1 todo. El enorme ptn10r de genio 
extraordinario y el sablO que es, tan grande y tan humilde". Diego, por su 
parte, hablaba de ella acerca de "su sensl>ilidad fin6ma, su inteligencia 

:io 



hperHu i..ro h•lru 

esplendente y su fuerza 1nvenct:>le para luchar por vivr-.52 

Continuamente estuvo al tanto de los asuntos concernientes a 
Diego; correspondencia, documentos personales, los avances en la 
conslrucción del Anahuacall1, de la ropa adecuada a sus dmensiones, 
ademtls de enviarle diariamente la comida caliente al estudio o andamo 
donde estuvlef"a tl"abajando. Los almentos le llegaban en una canasta 
adornada con servilletas bordadas y flores, bajo las cuales colocaba 
pequef'los recados amorosos. Ambos gustaban de escribrse mensajes 
con frases dulces: ""Para Fis1ta hnda- o ""Diego, nif'lo m ro, m 1 amor-. 

Hubo un breve divorcio en 1939, aunque la relación se reanudó un 
af'lo después, en San FranciSco. La pare¡a volvió al país en 1941. Durante 
Ja separación, Frlda se hundió en un estado depresivo, mandó hacer un 
reloj de ceram ica vidriada con la frase: ··septiembre de 1939. Se 
rompieron las horas··. Al casarse de nuevo compró olro reloj igual, que 
marcaba la fecha de su nuevo matrmon10: 8 de dieiembre de 1940, día 
del cumplearlos cincuenta y cua1ro de Diego. 

2.4. Génesis de El suerfo o La cama voladont. 

El momen~ his_,nco que enmarca la obra de Fnda Kahlo es el 
periodo precedido por la Revolución Mexcana, caracterizado como un 
proceso de t>rmact6n y consolidación de un nuevo estado e Identidad 
nacional. Estil preocupación puso de mamfies~ las contitdiccJOnes 
sociales existentes antes y después de la guerra revolucionaria. El 
nacionalismo fue entendido y empleado tanto para ocultar las 
desigualdades y condieione!l de vida del pueblo tl"abajador así como 

5.! ca..-. -. ~p. t:M. 
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para desvelarlas, según la deologra e intereses de cada grupo de 
artistas, intelectuales y poHtieos de la época. 

La obra de Frada no fue realizada para mostrarla e ingresarla al 
sublme mercado del arle, sin embargo. éste era un momento en que "la 
ideologfa nacK>nahsta se filrnba como ieonografía"," así que p~ de su 
producción no quedó al margen, sobre todo aquellos lienzos que 
representan escenas tradieionales y de la vida popular, así como la 
presencia de la pintora, a1<!.viada con atuendos regionales, vestrnenta 
que la carac1eraz6. No obstante, hay que puntualizar qLe se tata. en su 
mayorfa de una pintura introspectiva, que pone de relieve las condiciones 
flsieas y emouvas de la pintora. El sueno o la cama voladora fue 
pin1a.da en 1940, agitado ano en la vida de México y angustJoso en la de 
Frada, tanto en el aspecto personal como en el e¡ercaciO de su actividad 
profesional. 

Bap el recién est"enado gobierno del General Manuel Avila 
Camacho, nació una sociedad de consumo moderna, sm11ar a las 
existentes en los pafses industrializados, que vivió al lado de un sector 
mayorata.rio pauperazado. La diferencia de fonnas de vida en'"e ambas 
sociedades fue desmesurada. Los miembros del grupo moderno, 
concentrados en las grandes ciudades del pafs, m11aron un estilo de vida 
ligado al american way or ltV, menuda paradoja cuando lo que se 
an1en~a lograr, a partr de la Revolución, era un nacionalismo cultUnll 
(propt0). 

La econom ra mexieana se desarrollaba con mversón ex.-an;era, 
di"gida princ~arnen1e a 11!1 indust"n. mien'"as que la poblacón urbana 
Iba en aumento, sobre todo por la mgración de campesinos hacia la 

53 w.-. CM._ .......... ,-.. .-tc'.91111a. T .. lill1lll*JW ... c.e.eSEI! p .. 1 

sa 



capital. lo que provocó altos fndo:es de desempleo. La sociedad 
moderna no sólo consumía artefactos, sino modos de vida del e><teror; 
los grupos marginados, el resto de la población, tuvieron conocmie:nto 
de la modernidad sólo a 1ravés de los mediOs de difusión masrva: cine y 

prensa. 
Se establece la época de oro del cine naciOnal, lanto por la caldad 

en la producción como por las ganancias que reditúa. La músiea 
adquiere presenc 1a con Carlos Chávez y Silvestre Revueltas . .Junto a 
todo ello surge una cultura. popular, de origen c1tad1no, que se manifiesta 
en los concurridos teatros de revista, donde se expresan con marcada 
diStmctón los boleros, la cancl6n ranchera y, más tarde, el mambo. Es 
éste el princ1p10 de una década que. luego de la lucha y los gobiernos 
revoiuconanos. se ve alumbrada por un ambiente mexicano, oscilante 
entre lo culto y b popular, que parece satisfacer la necesidad de 
naciOnahsmo prop10."" 

La filosofía. literatura y el teatro pugnaron por un nac10nahsmo 
crllic:o, revoluc10nano, los intelectuales se preocuparon por la filosofld de 
lo mexicano. olvidada al mportar un human15mo surgido de las 
potJ:>ncias de las cuales dependia el país en su economia. 

En 1940, la Escuela Mexieana de Pintura inicia su ocaso. Esta 
corriente, expresada sobre lOdo en los muros de los edlflCIOS públicos, 
tuvo como pnncipales reprcsentanies a los tres grandes: .José Clemente 
Orozco. Diego f1ivera y David /\!raro Siqueros, quienes, undos por el 
proyecto 1nic 1ado por .José Vasconcelos para promover la educac 1ón y 

culturo del pueblo, publ~:aron en 1922 el MariifieslO_ del Sindicato de 

• .... -l 
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Pintores y Escultores. Éste propona un arte nac10nalista, hecho para el 
pueblo y no para la burguesa, de ahí que ent"e las ideas principales se 
rechazara el cuadro de caballete y a camb10 se propusiera el arte 
monumental. 

Sin embargo, no se abandonó la pintura de caballete por ser más 
rentable. Por otro lado, la dea de hacer una pintura para traba¡adores se 
convirtió en un fracaso, pues ellos carecan del poder adquis1tNo para 
comprar rnágenes que representaban a otros obreros, así como era un 
engal'lo pensar que quisieran encon.-ar en sus casas, luego de una dura 
¡ornada en la fé.briea, a más obreros trabaiando, siendo que en realidad 
deseaban hallarse en un hogar provisto de las comodidades propias de 
la época. La mayora de estas pinturas que retrataban a trabajadores, 
tuvieron como destino las m 1llonarias manos de burgueses mexieanos y 

extranieros. 
Entre los murales destacados se encuent-an los de la Secretara de 

Educación, pintados por Diego Rrvera, como una cróniea de la realidad 
humana del paf.:;, que sel'lala el deber ser y los errores hist6rieos. Los 
murales representan el campo, las minas, los ingenios de azúcar, a la 
vez que muestran la injusticia, la esperanza en el cambio y los alegres 
rituales de las ceremonias campesinas. Sus personajes se clasifican en 
buenos y malos, a juzgar por la expresión de los rost"os y por el ¡uego 
de luces y sombras aplieado; 'bueno es el mundo indgena luminoso y 
radian1e, bueno el obrero que sut"e el vejamen y explotación del p11-6n 
( ... )malo lo hispánico, el capital y el clero".55 

Los pintores que no estaban apegados a esta escuela quedaran 
rezagados, no así artJStas como Rufino Tamayo, quien posea un estJb ,,,, ..... --·~· ª~-----·· 5 .. 
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propio y era aceptado. La pintura mexicana entre 1940 y 1950, en lugar 
de renovarse se aferró a las fórmulas ya probadas. "no ~1ay mé.s ru1a que 
la nuestra", diría Siqueiros. 

Dentro de este mponante marco que teJtó el murahsmo se 
descubre que l'rda Kahlo no parocpó de manera direcla. Sus 
incursiOnes en este movmiento se Imitaron a las prácticas llevadas a 
cabo con Los Fridos y con apoyo de Diego Rivera. para decorar sil.JOS 
como la pulquerlá. "La Rosita", que se ubicaba en la equina de Londres y 
Aguayo. en Coyoacé.n, en 1943. Su pintura no fue reahzada sobre 
andamios e incómodas posiciones durante muchas horas, como lo exigía 
el murahsmo. ya que su escasa fonaleza y múl~les padecmientos se lo 
irnpedan; fue llevada a cabo en su mayoría al óleo. sobre caballete y en 
formato pequeí'1o. 

En este aí'1o Frida Kahlo partJCipa en la Exposición Internacional del 
Surrealismo, organizada por la Galería de Arte> Mexicano, con las pinturas 
La dos Fridas y La mesa ~ida. A mediados de 1940 envó la prmera a 
la exposición Veinte Siglos de Arle Mexicano, en Nueva York. Viajó a 
ParlS, invitada por André Breton, para particpar en la exposición 
intitulada Mexique en la Galería Reno u et Colle, con 18 pinturas suyas. 
Es Breton, ideólogo princ'1al del proyecto, quien califica de surrealiStas 
numerosos lienzos de Fnda. en1re ellos El sueflo o La cama votadora. 

También en es1e al'lo pinta varios au\'.>rre.-atos que la mues.-an en 
su apariencia conocida: 1rajes tt>icos, rebozos y .-enzas con grandes 
moflos o lazos en colores brillan~ y en compal'Ha de alguna de sus 
m11scotas. 

Mientras estuvo dtvorcaada de Rivera acelüró su producctón, 1an1o 
por el eslado emoct0nal en el que se hallaba como por· el deseo de ser 
autosuficicnte. En este aí'1o. Frida era ya una artas1a de renombre en 
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México y en el extranicro; su pintura se vendla rápidamente. 
1\1 casarse de nuevo con Diego, regresan ¡untos a la casa azul, 

modificada en su construcción y en su in1enor: Frida dejó a un lado las 
tapetes persa<.;, muebles estilo ~ancés y porcelanas con que la 
decoraron sus padres, transformándola a su fantástiea personalidad: 
duelas tei'hdas de amarillo congo, grandes Judas, comprados a Carmen 
caballero Sevilla, que pendan de los techos jun10 con calacas; una de 
éstas con sus gul'as de cohetes se reclinaba sobre dos almohadas, 
encima del techo de la cama de Frida, Diego la llamaba "tu amante" y 

quedó mmorlalizada en El sueno o La cama vo&adOl"a; en fin que 
ob,etos diversos y muebles auténtieamente mexicanos decoraban su 
casa, al igual que la presencia de sus mascolas. como los perrrtos 
1xquinU1. a uno de los cuales bautizó como Sef1or XóloU. 

El sueno o La cama voladora tiene mowos relaciOnados con el 
arte mexieano trad ic K>nal y represen1a una escena que muy 
probablemente vivió la artista: un suef'fo en el que, mientas ella y su 
caliica de cartón duermen, su cama vuela entre nubes. Sin embargo, 
esta pintura, como otras más de su obra, se apara del modelo pictórico 
mexicano del momen10, en cuanto a técnica y temátJca, es decir que no 
es pintura mural y su temátiea no corresponde 10'<!1mente a motivos 
nac10nates o indli;Jenas, pese a que aparece una mu~ de cartón, 
jugue11:> \4'.>ico mexcano. A cambia de ello, la pintura puede ser asociada 
con los p lantcam ien10s del surrealismo al moslrar un mundo in1erior y/o 
inconsciente por encima de cualquier 16gca ex\O!r"na: su cama volando. 
Más que ser una escena represen1Zltiva del pueblo de Méxieo es una 
rnagen perteneciente al mundo tantastJco de Fnda, real y a la vez 
rnag1nar10, ya que la muerte sí se encontraba sobre el techo de su 
cama, pero ésla en realidad nunca vol6 por el cielo. Alguna vez Carlos 



Pelllcer describió su cama: "Es de esas camas vie¡as con techo 
soportado por columnas y un absurdo espep interior, tal vez para ver la 
entrada y salida dE>I sueí'lo. Arrea, sobre el techo, una gran muerte de 
cartón roncaba a hueso suelto"."" 

En sus pinturas se encuentran algunas constantes: el estilo 
surrealiSta y la tcmáuca: ella m JSma, los autorrerntos. En ellos se 
observa su imagen en alguna escena co!Jdiétna, acompaf'fada de sus 
mascotas. 

Es necesarJO seí'lalar que dentro de sus pinturas conocidas, ésta es 
la única acerca de la cu11I existen dudas sobre su título, y11 que puede 
ser: El sueno, o: La cama voladora. Para evitar confusJOnes y dado que 
nos es mposble verificar el tJtulo con exactitud, manejaremos ambos 
como uno solo: El sueno o ta cama voladora. 

En el escenario nac10nal de 1940 es constante la ambivalencia 
urbano-rural y pobreza-riqueza que convive con una búsqueda intelectual 
del ser mexiCano. En polttJca social hay avances. como la creación del 
Instituto Mexicano del Seguro Social y las cifras que muestran los nrveles 
de alfclbeUzacón ak:anzados, sin embargo prevalece una acentuada 
pobreza, contrastada con m1tac10nes del anieocan w~v or 11~ de los 
acaudalados. además del apoyo casi incondicional otorgado a la 
1mciatrva privada y la figura de un presidencialismo y un partido ofcial 
que opacan la oposic:l6n; el gobierno del general Manuel Avila Camacho 
poco a poco iü>ate las reformas cardeniStas. 

Roger Vekemans explica la e1ustencia de un ethos cultural, es deci", 
la cultura de la comunidad convertida en norma de vida, poseó:la no sólo 
como conocm oento sino como forma de vivi", que se manifiesta en las 
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acl1vldade!;: 
tt) t:Conóm it.:a por E. brma de percbr IHs nccesldadc?'".i humana~. 
bJ !;OC al· ~tructun1da en el conjunto de retace>nes tnJmana-:;, 
e} cultural, 1..:ienUTca v arltitca· por un estib y modaldael de exprcs.:>n de 

acuerdó n ~u v6.0n del mundo, v 
d) pollb:a: en como se conduce &a humanidad.51 

El ethos cultural es la cultura vivida como Idealidad de un pueblo y 
una época. En 19-10 este ethoscultural es escindido ~n popular (de las 
masas) y culto (de la élite artfst.K:a·1ntelectual); ambos buscan, a su 
modo, una identidad nac 10nal, mex1Cana. El arte p ictónco de entonces 
vira hac.ia el estilo v tl•cnica del muralismo para representar la opresión 
del pueblo mexicano ~,u1fida a lo largo de:- siglos enteros, mientras que la 
literatura v el teatro pugnan por una filosofla que explique el ser 
mexicano. Es éste el modelo, el ethos de 1940, del que Frida escapa a 
veces con pinturas como El sueno o La cama voladon1. Quizá esto 
explica que el cuadro, por IO que se sabe, no parocpara en ninguna 
exposición; qwzfl fue 1Jna de las pinturas realizadas paro c>lla misma. 

Para fir1ahz<:11 es1L.' capítulo, titulado "Frida y su sueí'to", concluirnos 
lo siguiente: 

í'rida Kahlo reproduJO su E>ntorno, a veces real, otras mag1nado. Lo 
hizo como una necesidad, en primera 1ns1ancia, humana. El hombre, en 
general, represent<t su realidad, aunque no necesariamente a través del 
arte p1Ctónco De algún modo todos reproducmos nuestro entorno. 
empleando una d111ersld<1d de mediOs posibles; Frida lo hizo pintando. 

'."• c:ll. P.<r.J, Gua ........ ...ea.. p. ID. 
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El sueno o ta cama voladora, eluborada por Frda Kahlo, posee 
elementos surreélhstas: es unél pintura de corte fantastico, que no se rige 
por lógica o razón. Representa objetos dispares en un contexto que les 
es aieno: la m uertc de cartón, su cama de posics y ella m rsma volando 
en el cielo. 

Aunque de hecho la muerte dorrná sobre el dosel, la cama. desde 
luego, no voló por los a,-es, salvo en algún suel'lo. Sin embargo, la 
muerte sobre e 1 dosc I, en la rea lid ad, no de ja de ser un adorno extral'lo 
( a;urrealista?). Sus p 1nturas o1recen ese estilo. 

La pintura presenta obietos mexicanos, muy del gusto de Frda y 
Diego. Aparecen no porque buscara un nact0nahsmo para expresar en 
sus pinturas, sino para su goce personal. Eso lo deJ6 a los muralistas, a 
los tres grandes. Para que cumplieran su papel como cronistas 
pictóricos. 

Su acuvdad p1et6rica, 1ntrospectJva, era su diaria, la afrrnaci6n de 
sfmisma. 

El sueno o La cama voladora es una de las pinturas más 
surealistas que se le conocen. a excepción quizá de Lo que el agua me 
ha dado. 

Fnda Kahlo se pintó a sí misma, fbrmó su Yo a tavés de su pintura, 
casi sin hacer caso de reglas o esutos est"ictos que la obligaran a pinw 
de tal o cual modo. Pint6 para sr. 
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3. AnálislS 1conogrtlfíco de El sueno o La cama voladora. 

La comunicación vosual se produce por med10 de mensa¡es que 
actúan sobre nuestro senl.Jdo visual y, en algunos casos, táctJI y auditivo. 
Cada mensa¡e cm itido por un actor-em rsor, cuenta con un soporle, 
ffsico-simbóhco, formado por diversos elementos como el signo, color, 
forma, movm oento, textura, etc. en que se sustentan los datos 
proporc iOnados a un receptor-observador. 

El análisis iconográfico de El sueno o La cama volador-a, que se 
presenta en este capftulO, consiste en: 

a) la ldent.Jficación del género y temá\.Jea del lienzo: 
b) un é1Cercamoento a su contenido; 
c) la dentJfocac 16n de su forma (elementos y técnieas visuales) y 
d) estilo visual; 
e) la inferencia de un signifcado denotativo (referente) y 

connotativo (smbólco); 
t) por últi'Tlo, se descubrra su carácter de e1<presi6n al ser una 

represenlac!On em ltdi:1 por tJn su¡eto. 
Se desmenuzará el mensajt? El sueno o La cama voladora, de 

Fnda Kahlo, para descubrr sus drvef'sos elemen10s y enconl"ar su 
exprcsivdad. Este lienzo contiene propiedades susceptbleS de Set" 
analizadas desde la perspectiva de la comumcacón humana. 

El sueno o La cama voladora fue elaborado por Frida Kahlo, 
artista que se caracts:>rizó por pintar para darse gus1D, como ella misma 
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expresó,"" no por ambición ni gloria; esta particularidad nos permite 
disllngur los conceptos de comurn<;ación y expresión. 

La p1nturn de Fnda Kahb se apana del modelo píc:tórico de su 
momen10: el murahsmo; lo que reafrma su obra como una pintura 
mtrospectiva, con ella en cahdad de referen1e y destinataro a la vez. 

También posee elementos v1Suak.>s, así como smbolos, que 
remiten a un significado, de ahí su carActer expresivo. Todo ello ademlls 
de haber sido realizada ba¡o un estilo p íct6rico adecuado a la 
personalidad de la au10ra, quien empleó una lécníc:a, el óleo, que 
permite observar cier1Ds elementos visuales, como la textura, aun sin 
hacer uso del sentido tbclll. 

A continuación se describ.-á el relato pictórico de El sueno o La 
CilfTia voladora. 

3.1. La historia. 

El henzo El sueno o La cama volado..-a muesu-a a Froda acoslada 
den.-o de su estrecha cama de madera; su cabeza reposa en dos 
almohadas de fundas blancas; a su cuerpo lo cubre una manta de color 
amarilb, sobre la cual se expande una enredadera, cuvas raíces se 
encucn.-an al final del lecho; las verdes hojas, esparcidas por un 
espinoso y largo tallo, se observan enema de la razada, los hombros y 
baja la amohada y sllbanas blancas. El cabello suelto, lbre, yace sobre 
sus hombros vestidos de blanco. La expresión es serena, duemie 
prohmdamenle. 

Arriba, sobre el baldaqui"n, lamblén duerme con dos almohadas 

"" .... -.p.41. 
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baJO (:1 cráneo, pero sin manta, una descarnada muerte de canón, que 
parece sonrci". Su mano di:orccha suiet:I un ramo de flores 11ltis y rosas, 
con largas ho¡as de un verde pttlldo. 

La muerte de carlón, que en realidad sí posó su cuerpo en el 
dosel, tiene las piernas y el pecho rellenos de cohetes enlazados en una 
larga cadena. Su estatura rebasa el cuerpo representado de Frida. Esta 
muerte y los cohetes son manifestaciones (é:) icas de la cultura popular 
del pueblo de México, muy del gusto de la artista. 

Ambas, Fnda y la muerte, mantienen el rostro haéia el observador. 
Ésta últrna conserva todo su cuerpo en esa dirección, pues no recarga 
la espalda en ningún soporte; reposa sobre el costado iZquierdo y se le 
ve frTTH?. tensa. El cuerpo de Frida, cubierto por la manta del mlSmo 
amarilk:l que el de las antiguas duelas de la casa azul. se adivina flexi:>le, 
voluptuoso en unas casi inexpresadas formas. Sus pies. parece. llegan al 
final de la cama, mientras su cabeza sólo ocupa lo necesario de las 
amohadas. 

Esta cama (suya en realidad) es un peculiar lecho de estilo inglés 
del siglo XVI, con dosel sostenido por columnas de carácter simple; 
hecha con madera, molduras de poco relieve y patas talladas en 
rectángulo, sin adornos. Poseía un espeJO en la cara interior del 
baldaquín, para faciliiar el autorretrato mientras Fnda se hallnba 
acosiada; el espejo no aparece en la pintura. Tampoco están los renvs 
de sus amigos y de algunos persona_IE's del mundo intelectual v pollb::o 
de la época. 

Es ClM"IOso que la enredadera. cuyas rafC"es parten del final de la 
cama (no llegan al suelo). se ve como un agregado de la mania, como 
s1 formara parte de ella. Su pllegu.:.-s son los mismos, se dobla la manm 
y se dobla la enredadera en su man;pulable tallo. Con él li:>rma un 
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camino como la vía de un ferrocarril. El desplit-gue de sus hojas como 
estrellas cubre el cuerpo de Frda; sube del vientr-:· hasta llegar a su 
negra cabellera. srn tocar el rostro. 

La cama vuela sombre un clrma nebuloso, pero no amenazante. 
No se sostx?ne de objeto alguno; estti suspendda. rrida y la muerte 
aparecen en reposo, cual s1 se encontrarun en t.Jerra f .. me. 

Arrulladas por el via¡e (fanlf.lstJco) rílrn reo de la cama voladora, 
olvidadas por el mundo bajo ellas. las trpulantes se abandonan al 
suef'lo. Frda cobi¡ada por una planta vrva, que se enreda en el amarillo 
congo de la fi'azada. La muerte, formada de cohetes como si fueran sus 
huesos rotos, parece sonret al observador. aunque hay quien diee que 
en realidad duerme -a hueso suelto-

3.2. Códigos pictóricos. 

En el prrrner capitulo de estri rnvcst.Jgncrón se determinó que no 
e><iste un códrgo rcónrco genernl, till corno suce<1P con la lenguét.'9 En 
este apartado se presenta el lenguaie particular de formas bAsieas que 
posee el henzo que estudiamos, para d0termrnar el enunciado rcónrco 
que genera, además de identJfrcar L:i smbología empleada en él, a partr 
de los conoc m ientos que se tienen acerca de la vida v co5tumbres de la 
aulOra. 

Los puntos analrzados son Jos srgwentes: 
a. Figura5, formas, entorno: E.•I me>nsa¡e denotativo de la pintura 

mues1ra 1res m.tirgenes b.tlsieas en una sola: Frida, el lecho y la muerte, 
sobre un fOndo nublado. Es un área pequefia ocupada casr en su 

:59 ..... -. ... 22-~. 
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totahdad por la reproducción de la cama, que abarca un gran permeb'°o 
de los 98 por 73 cm. del cuadro: unos 70 por '19 cm. aproxmadamente. 
La muerte también cubre un gran espacio de la superficie, se le ve más 
larga y corpulenta que la figura de f'rida, incluso más grande que el 
dosel en donde descansa (FllJ. 3.3. A). 

Las figuras están enmarcadas por un sencillo paisa¡e-entorno: un 
cielo y profusas nubes, que no oscurecen su frsonom 0. 

b. Sinbolos. En la comunicación vrsual exrsten smbolos que 
tdent1focan estados de árrmo, ciertos conceptos, acciones, 
organizacones o d.-eccrones: algunos son muy sencillos, otros 
rebuscados· los que logran m<tyor efecto son aquellos caractenzados 
por su smplrcdad vrsual. Muchos son universales. otros los emplea un 
selecto grupo. 

Dentro del mensa¡e connotativo del lienzo. el sinbolO que se 
distingue en prmera instancia es la muerte, compaí'iera de Frda, una 
calaca con huesos de cohetes a q111en Diego llamaba "tu amante". Es tal 
vez la rn uerte de ella m rsma, tan cercana a lo largo de su existencia, 
inseparable en el sueí'io y en las fantasés, como cuando la cama vuela. 

La verde vida que la envuelve, a pesar de la muerte, como una 
enredadera de ho¡as-es.-ella y espinoso tallO, es un contraste, una 
po laridéld. 

Los cohetes y la mucrle de cartón son stnbolo de su aprecio a las 
t"éldicorros nacionales. 

La manta amanllO congo, drst1ritrvo de su gusto. 
La muerte sonrerrte (como cualquier calaca descarnada) muestra 

en su mano izquierda el ramo floral que Fnda tal vez cultivó en el jardín 
de la casa a7ul. 

Es una 1arrtasia onrrca, dc.>salar la imaginación, desatar el sueí'io, lo 
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irreal (I<• substancia del sueí'lo no es real mientras es sueí'lo, la cama 
voladora es suei'!o). 

c. Enunciado icónieo. Frda suci'la que su singular cama la 
transporta a través de las nubes, en compai'lla de su somnolienta 
muerle. 

d. Composieón. La composición del lienzo se basa en una línea 
horizontal que d111ide la escena en dos partes, por un lado, en la raccón 
superior, la muerte de cartón, con sus huesos de cohetc?s y un ramillete 
de flores en la mano reposa sobre el dosel de la cama; en la inferior, 
Frida dúerme dentro de la ropa de cama, cubierta por una traiada 
amarilla y una enredadera de 1allo espinoso; ambas en una cama 
suspend Ida entre nubes. 

También deslaca la perspectJva diagonal, viSt:>le en el extremo 
derecho de las figuras (Fig. 3.2. 1\). 

3.3. Elementos de expresión visual. 

Una expresión visual se conbrma por una sene de elementos, 
cada uno de los cuales realiza una función y posee un sitio denlro del 
conjunto, de tal forma que s1 algún componente variara su función o 
cambiara de sitiO, la e1Cpresión se verla alterada en su significado. Es 
post:>le observar una pintura en su conjunto o cada elemento por 
separado. Et artista elige tos etemen'°s para su obra, es decr, la 
estructura, defefminando qué elementos y con qué énfasiS esta~n 
prozentes. 

La elección de elementos y su &nfastG esttt en manos del artJ51a. 
En e>ste apartado serán explicados e Identificados en el lienio El sueflo 
o La cama voladora, de Frida Kahlo. 
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a. Punto ... Fs la unidad m<'ls smple, rreducl.Jbk?mente mínima, de 
cornuniciicl6n vt<C.udl""."'1 Es el eleme>nto que mas atracción eierce sobre el 
OJO humano; se encuentra profusamente en la naturaleza, sino como 
crculo perf<?cto. sí de forma anunciada, pues las cosas de Ja naturaleza 
son. generalmente. de lados redondeéldos. 

En la p 1ntura, el pun10 simple se observa en el r1ueco de los o;os 
de la muerte (Ftg. 3.3. BJ. 

b. Línea. Está formada por una serie continua de puntos que se 
encuentran unidos y no es posible observar espac10 entre ellos. La línea 
ofrece una dreccón y es preciSa. Puede ser ondulada o recta, en las 
sigU1entes modélhdades: 

a) horl/ontal, 
b) vertical. o 
c) en ángulo. 
Raramente se encuentra en la naturaleza. en cambie es constante 

en el entorno urbi:lno. 
En el henzo resaltan: 

la recta horiZontal en el dosel de la cama; 
- la diagonal, por la perspec!Jva. en el dosel; 
- la curva en el cráneo de la m tJerte, en la cabecera y en kt parte 
superior de bs pilares; 
- la llhea verlleal en las patas de la cama (Fíg. 3.3. 8). 
c. Conto.-no. "La lhea describe un contorno".6

' Existen .,~ 
contornos btlsocos. cada uno con caractcriSticas propias y cierbs 
sigrnficados, atribuidos por asociación con algún objelO o actitud 
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humana, aunque también por arb1tranedad. Los tres contornos básicos 
son: 

a) el cuadrndo, con signifcados de torpeza, honestidad, rcctJwd y 
esmero; 

b) el triángulo equilátero. que significa acción, conflicto, tensión; y 
c) el ct-culO, 1nf1nitud, calidez y proleeción. 
A partr de esos contornos básicos se derivan o.-as fOrmas flSicas. 

nawrales o mag1nativas, en una combinación prllcticam;nte inacabable. 
En la pintura se descubre: 
·el contorno crcular en la cabeza de Frida y su muer1e; 
·el contorno cuadrado en el cuadro m15mo y en la base que une 
las columnas finales de ta cama; 
- el triángulo se descubre en la par1e mfet"íor de las patas de la 
cama en corte rectangular, que asemejan un t"iangulo invendo 
(F ig. 3.3. 8). 
d. Drección. Los contornos básicos expresan .-es direcc10nes 

viSuales signifteativas: 
a) el cuadrado, con sus drecciones horizonlal y vertical; es la 

referencia prrnaria acerca del boenes1ar del hombre, de su equ1lt>rio; 
b) el rangulo, con su dirección diagonal, fuet"Za direccK>nal 

inestable v provocadora. casi subversiva; y 
e) el et-culo. cuya direción es curva, asociada al calor y a la 

,-epetJc on. 
En El sueno o La cama voladora se pueden observar tas cuat"o 

direcc10nes bltsicas: 
· honzonlal en el baldaquín; 
• vcrtJcal en las patas de ta cama; 
·diagonal en el baldaquín en perspectiva; y 
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- curva r;n las cabe7ilS de F-rida y la muerte, en las atnohadas, en 
las columnas. en las nubes (F 1c¡. 3.3. BJ. 

e. Escala. lodos los elementos visuales tienen capacidad para 
modificar y delinrse unos u otros"; 62 la escula es el tamaí'!o rela!No de 
las figurac10nes dentro del campo visual; en la pintura generalmente se 
establece a partr de la figura humana, que esté presente en la obra. 

En el lienzo, la escala ~stá deterrn inada sobre la figura humana de 
Fnda, por lo menos en lo que respec1a a su cama. La muerte de cartón 
tiene un tamaí'!o más grande proporcionalmente respecto al lecho y a 
Fnda, cuya estatura real fue de 1.55 mis.; es probable que en realtdad 
su 1amaf1o rebasara la esti!UJra de Ja pintora (Fig. 3.3. 8). 

f. Omensión. Es una caracterstJca del mundo real, en cualquier 
drección que fi)C nuestra visión estereoscópica biOcular, sin embargo, 
las representac10nes visuales son de carácter bidimensional. Dentro del 
campo de la pintura, Ja perspectiva, surgida en el Renacmiento, dlO 
lugar a la posbihdad de observar una magen como real, con la 
salvedad de contemplar la desde una posición única y estática, al 
variarla, el efecto se p re<dt'. En cambio, en la escultura, arquitectura y 
arlesanla, la dmensión real es un elemento dominante, por el volumen 
real de tales representacK>nes. 

La ilusión de drnensión se logra a partr dt' la perspectJva, que 
heme normas y reglas para su empleo, así como el uso de luces y 
sombras. Su obiewo es producir una sensacrón de realidad. 

Las tres figuras principales de Et sueno o La cama vollldora 
poseen perspectiva, sobre todo la cama, que las rclac10na entre sí; 
respecto al coelo, al ocuµar un segundo plano y scrvr de fondo a las 

ti2 .... ~. 
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figuras principies. parec1C>ra poco profundo. p0ro al observar la pintura 
con detenm iento se descubren matJccs horrosos y azulados. lo que 
indica le)é1nía, según la perspectiva aérea [fig. 3.::t. 13). 

g. Movimiento. Es una de las fuerzas visuales más predominantes 
en la experiencia humana; en las representaciOnes vi5uales sólo existe 
en medias como el film v la televisón. bajo e>I fenómeno flsiOlógico de la 
persistencia retiniana. -La sugestión de movm iento en forrn ulac10nes 
visuales es!AtJcas es más d1fK:il de conseguir sin distorsionar la realidad, 
pero eslti implícita en todo lo que vemos-."' De nuestra experiencia con 
el entorno real se deriva la sensación de movmiento en una magen 
visual estática que persiga conseguir esa sensacón; es un mecanismo 
smilar al que sucede cuando observamos una magcn en blanco y 
negro, con una serie dE' tonalidades que logran que la aceptemos como 
representante de una realidad. aún cuando el mundo sea en color. 

Una pmbnt, unü fotografb o el dr.:;e>Fk> de un te1do pueden ser estit!ltJcos. 
pero 15 maonitud de reposo que proveclll composrtNamen~ puede mpll:ar 
un movm ento como respuesta al énfass y a n mlenctOn del dsefto del 

arttib.60 

El movm iento no se presenta en Et !iuefto o La cama voladora, al 
menos de manera explK:1ta. Se presume. porque la cama no es~ sujeta 
ni asentada en superficie alguna. La pintura provoca la sensación de que 
flota, aún cuando no utiliza ningún 1ns.-umen~ visual convenciOnal, 
como lo serán las lineas paralelas al con10rno de las figuras, para 
demostrar moviTliento (f'ig. 3.3. 0) . 

• 70 



a. Punto. 
b. Un<>a. 

la 

a 

ELEMENTOS DE EXPllE::;IÓN VISUAL. 

r1GUF!.I\ J.J. B. 

71 

t:I rnovmenk> !;e 

presume. pe>rq uc aa 
cama no est&. su,e1a 
nt asentada en 
•;i.ip(.>ffw::e alguna; 

a111 crnl>iln,lo. uo 5(" U'31VC>n b~ 

signos convenCIOnl'lleS (lfnP.as 

Pant~ln~ al contorno etc ins 
t~lllls: llJ que mdcan movm.ento. 



h. lono. Son las intensidades de claridad u obscurldild del objeto 
representado, n;•allzadas a través de gradaciOnes entre negro y blanco, 
que en su caso rn<'ls ldenttficable llegan a ser trece. El pigmento es 
empleado en la pintJJra cuyo referente (figurativo) se pretende 
representar en detalle, para emular el tono natural; el tono es uno de los 
me¡ores instrumentos para lograr una perspectiva; para emular un 
escenario real. 

Pese a que el mundo es a vdo color, en el ,campo del arte 
podemos aceptar representac10nes monocrom<'ltici:ts; los tono variables 
de gns (en cine, pintura, IOtografía) representan un mundo que no existe, 
pero que accedemos a creer; la diferencia tonal hace denttficable cada 
ele-mento representado, objlf?tos. cosas. personéts, 
fenómenos, referencias ambientales, drstancias, etc. 

En El sueno o La cama volador-a hay más línea y 

que la luz pareciera t"ontal y plana, sin embargo es 

expres10nes, 

color. por lo 
lateral. Las 

tonaldades más obscuras se observan en la base de las columnas 
finales, en la cabecera y en el espac '° en .. e nubes. Esto indica que la 
luz parte del extremo derecho al observador, pues en las superficies 
opuestas se obser-van sombras. También se observa tonahdad más 
obscura en una cara de las patas, opuesta al ongen de la luz, así como 
en el grosor del dosel (el ex.-emo izquierdo). El espacoo en.-e nubes 
varía en intensidad; en el ex.-emo derecho al observador es purpúr-eo, 
moen ... as que en el izquierdo es azul (Fg. 3.3. CJ. 

1. Color. Tiene afinidad con las emocoones v es asocii.'ldo con 
c1cnas cosas o componamientos. Tiene ... es dmensoones: 

a) matiz (hue:). que eG color mismo. el croma: existe una gran 
variedad, pet"o son ... es los promaroos: amarillo (próximo a la luz v al 
calor), rojo (emocional y activo) y azul (pasivo y suave). Sus 
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comb1nac10nes producen una amplia gama. 
b) saturación, que se refiere a la pureza del color respecto al griS; 

los colores más saturados son favoritos de los nií'los; los menos apuntan 
hacia cierta 1ranqu1lldad. 

c) brillo. es una drncnsión acromát.Jca. que va de la luz a la 
obscuridad. 

El color no consutuye un valor absoluto e 1nv<:triable, su percepción 
viene modificada por la 1nteracctón con los colores contJguos, "con los 
que compone una verdadera s1ntax1s". 6

' f:;.tci interacción cromática 
relativiza el smbohsmo que se ad1ud tea d los colores como matiz 
individual, ya que ·un ro JO ¡unto a un VIOieta no significa IO m tSmo que un 
roJO junto a un amarillo, aunque ambos ro¡o~. se definan por tdénoco 
mauz. brillo y saturación"."" 

La percepción del color es una de las par1Cs más emotiVas del 
proceso viSual. tanto por el significado que pudiera asignársele como 
por la inclinacón que el observador tenga hacta él. 

A rnvés de la observación del lien¿o se identifca una serie de 
matiees que probablemente fueron empleados, sin embargo. es posible 
que en realidad el colorido de El sueno o La cama voladof"a haya 
surgido de mezclas y no de pgmcntos puros. La pinua prcsenla lres 
matiees prmc.,ales: 

• amarillo cadmio en ICI frazada que cubre a Frida; 
·café-ocre en la cama de madera; 
· blanco en la muerte. 1a ropá de coma. el vestido de Fnda y las 
nubes. 
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"Téimb ién se encuen1ran: 
- verde cinabrio (verde ho¡a) en la enredadera; 
- verde zinc claro en las hoias del ramo que suicta la muerte y en 
su t111ado de cohetes; 
- lila en algunas flores; 
- amartllo nápoles ro11zo en or.ts flores rosas-. 
- el ocre-carne del rost"o de Frida; 
- negro en su cabellera y algunos puntos pequel'lqs; 
- púrpura y violeta pennanente (quizá de un azul cobalto) en los 
espacios enlre nubes; 
- gris mir para las sombras (Fg. 3.3. C). 
Ningún matiz se cncuenlra saturado, más bien varia su intensidad; 

por e¡cmplo: la man1a amarilla muestra diversos puntos de brillo en los 
cuales la saturación no está presente. "También se observa brillo en los 
cohetes de la muerie. 

Frlda KahlO le asignó un significado a cierlOS colOres. algunos de 
los cuales se observan en el henzo: 

\lerde: luz U:>n y buena 
cal!!: colbr de mote. holll que se va. Ttefl'ZI,. 
i1mnrlllo: l>Cura, en....,,edad, medo. ParE del sol y de 111 a11!9rb. 
verde ho11t: hOlflS ... w;teza, cence. Alemana enb'a es de es1e coa. 
azul caballo: eloc .. cdao y p..-.za. /Yn01r. 
amonio verdoso: m6s locaaa y ms•c. Todos k>S bntasmas usan hll!' deo 
este cobr ... o cuando menos n:ipa in1er'or. 
azut marSlO: d6'8nce. Tamb~n lll bn&all puede ser de es1e azul. 
magcne: tsanQR?? IP\Jl!S Quien (se) 58be~•1 
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Es notable el matiz de la frazad<t que> la cubre: amarillo, que, seg!Jn 
la pintora, significa IOcura. miedo y enf('rmecfod, pero también ··parte del 
sol y alegra·; son estas emociones la~, que la cob1¡an mientras ella 
duerme despreocupada. Tamblé>n se ve cuboerlii de triSIL'za con el verde 
hoja de la enredadera (recuerdos de Alemania. tierra de su padre). El 
amarillo verdoso no se encuen.-a en combinación, sin embargo, ambos 
(verde-amarillo) visten su cuerpo y rodean su cabeza: an isterio, locura?, 
al menos eso le significaron a Fnda. 

Esta presente el "color de mole, de tierra·, en la madera de su 
cama. El azul cobalto, la pureza y el amor, se encuentra en algunos 
contornos de las nubes, junto a las que cuelga ( óluela?J el lecho. 

j. Textura. "Es el elemento vrsunl que frecuentemente sirve de 
aoble ·a las cualidades propias clel 1'Kto";º" puede ser vista, no sólo 
pa"ada. El juieiO del OJO suele corroborarse con el tacto real, sin 
embargo, en algunas expresoones v 1Su<1ics la l!:>xtura no exiSte trente al 
tacto, es decr, es una 1lusl6n, por epmplo la rugosidad del tronco de un 
árbol en una f01Dgraf"1, cuya superfoc ie :.e encontrará hsa; en el caso de 
la pintura es post:> le perct>ir cierta rugosdad por el pigmento ungido. En 
todo caso, la textura puede ser vista y/o sentida, emulada por un 
minucioso delalle en la expresión visual. 

Graces a la técnica empleada: óleo, se admira la te><lura estriosa 
en la madera del lecho, en las columnas y en la base cerca de los poes. 
También lll sedosidad de la ~azada, en los phegues que se k>rman 
sobre lll fg..-a de Fnda, y el ~llo, espinoso, que también se phega; sus 
almohadas son blandas; las de la muerte se ven compactas. no tan 
flext>les. Los negros cabellos se representan sedosos (Fg. 3.3. C). 
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3.4. Técnicas de expresión visual. 

Una exprcsl6n se compone de contenido y forma; el contenido de 
las exprcs10n0s visuales estti fntrnamente ligado a la forma. ambos son 
uno solo. r:n su totalidad, la pintura, como otras exprest0nes vrsualcs, 
puede encerrar un mensaje y un signif"r::ado, enmarcados en un disei'fo y 
orden, que puede descubr..-se cuando se observa la interacción de 
opuestos. Las técnr::as visuales manipulan los elcrn~ntos con cierto 
énlasis para logr«r un deterrn 1nado fin en el mensa.ie. 

En este apartado se explicarán algunas !écrncas vrsuales, 
sei'falando su opuesta y su aplicacón al lienzo El suel'lo o La cama 
voladora. 

a. Equ1lbro (inestabilidad). Su imponancia radica en satisfacer la 
necesidad de equilbro (de un centro de gravedad) del observador. 

En la pintura de Frida Kahlo se observa la cama, en donde 
reposan las figuras restantes, suspendida en el ciclo. sin embargo no 
tiene inclinación hacia lado alguno y se le ve estable; hay equilbrio (Fig. 
3.3. OJ. 

b. Smetr(a (astncría). Consiste en el equill>rK> axial o del e,e, en 
donde a cada unidad sih.lada a un lado de la línea cenral (real o 
mag1naria) corresponde ora unidad exacta; Oondis afnna que es un 
elemento aburrido en una expresón viSual.69 Fxisle otro equilbno 
relacK>nado con la posición de bs objetos representados. par-a 
compensar el peso. 

El lienzo no presenta swne.-á exacta; en cambio, sí cuenta con 
igualdad de proporción en el peso de cada lado ele la línea verllcal-
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tiorizontal imaginaria (Fig. 3.3. 0). 
c. Rcqularidad·lrregulandad. Estriba c'n favorecer la unidad de 

elementos ordenados; se opone a lo 1nsól1to e inesperado. 
La pintura es uniforme en sus elementos: muerte, cama y Frlda; los 

tres forman una unidad y pertenecen al rn l':>mo rn undo, a más de que en 
realtdad compartieron el espacK> de una tiab1tación en la casa azul. Sin 
embargo, también presenta cierta negulandad en el cielo como fOndo, 
ya que es inesperado; también .-regultr la d~.:;tancia entre nubes, que es 
méis recargada en el e><1remo derecho al observador, m ien1ras que en el 
izquierdo es menos notoria (Fig. 3.3. O). 

d Smplictdad-Complejldad. A partr del orden se observa menor o 
mayor smplictdad en el disel'lo visual; ésti-t tl>cnica se opone a la 
compleJtdad o a las elaboraciones secundarias; busca el carácter drec10 
y simple de las forméis representadas. 

El lienzo presenta smplicidad en el fondo, que aseme¡a un cielo 
lleno de nubes; también rn ues1ra comp le¡tdad en la representación de la 
muerte con un rdlTiilletc de flores ltl;:"'s y rosas, así como en la 
enredadera que cubre el cuerpo y cabeza de Frida, en su cama; ambas 
mágenes se pet"cl>en secundarias a las Figuras de Fríela y la muene. Las 
partes aledarlas no exhiben formas complicadas (Fog. 3.3. 0). 

e. Economfa-Profustón. Ordenación fi"ugal en el empleo de 
elementos, opuesta a la profusión, que se recarga en ellos y presenta 
adteoones al tema cenlral. 

En el lenzo hay economía, en su aspecto general; no obstante, en 
las Figuras de la muerte y Frtda se observa profustón, sobre todo en el 
área de la enredadera, las flores y los coh<'tes, que son una segunda 
idea de la expresión visual: Frtd~~ y su muerte ducrrnen en el lecho entre 
m1bes (Fog. :=t.J. D). 
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t. Unld;id [fr;igmenmc16nJ. ·1.a unidad es un equ1lbrio adecuado de 
elementos (t1versos c--n unr.s totalldéld que es perccplt>k~ visudlrnente'"; 10 lés 

fragmentación es la aparo:ión de espac10s en1re IOs ob¡etos 
representcldos sin que se forme una sola imagen bé'isica. 

Hay unidad en IOs elementos de El sueno o La cama volado.-a. 
es una magen fbrmada por 1rcs figuras principales: la muerte, el lecho y 
Frida (Fig. 3.3. EJ. 

g. RetJcencia (e><ageracoónJ. La retieenca mues1ra los componentes 
(m ínimosJ en ocasiones detalladamente; la e><ageracíón hace énfas15 en 
ellos, los amplía para exht.>1" el detalle. 

La retJcencaa es una constan1e en El sueno o La cama volado.-a. 
ya que no se encuentra algún elemento amplado para delinear sus 
elementos pormenorizados; sin embargo; sí se tratan representac10nes 
como las flores, la enredadera y el ros1ro de Frlda que. sin tener 
aumento en su tamal'!o, de acuerdo a la escala elegida. muesiran su 
confbrmación y/o expresión en detalle. La muerte aparece de mayor 
dmcnsión, pero ello quizá se deba a su tamal'!o real respecto al de Frida 
(F ig. 3.3. EJ. 

h. Prcdictb1hdad-Espontaneidad. La predictb1lidad sugiere un 
orden convenc10nal; "sea a .-avés de la e><periencia, de la observación o 
de la razón, hemos de prever de antemano lo que será todo el mem;aje 
visuar;" la espontaneidad es la aparen1e carencia de un plan. 

Hay predietbilldad en Fnda y su cama en un mismo espacio, 
unidas; la espontaneidad la e><presan elementos como la mueric, la 
enredadera, las fl<1res, los cohe1es como huesos. el escenario ceic.'Stí:' ... 

.... J ......... p. •:15. 
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todo ello ¡unto. Sin embargo, s1 el observador llene conocmiento acerca 
de las actitudes y costumbres de Fnda Kahlo, no tendr~ por espontánea 
la 11p11nción de lét muerle (Fig. 3.3. E:). 

1. Realismo (distorsión). Nuestra expenencia v1Sual y natural de las 
cosas es el modelo que poseemos acerca de lo que es real: una magen 
nítida, proporc10nal, etc; algunos medias permiten crear una expresión 
visual dstorsonada de acuerdo a los 1ntet"eses que se propongan o el 
éntasis que se le quiera dar a algún elemento: es~ herram ienla se 
denomina efectos (1lusi0nes ópttcas). 

La magen del lienzo es técnicamente real en tanto que no hay 
distorsión o trucos; posee un contorno regular y posble, la escala es 
proporciOnada, los colores son reale>s, etc. Aunque tiene caracter6ticas 
surrealistas y lleva ele i1ntemano lét dstc.irsión de una realidad, 12 el lienzo 
no presenta aspectos que engaí'íen al o¡o, como algunos propias de 
medlOS elect"ónicos de comunicación. (Fig. 3.3. E). 

j. AcT.lvldad-Pasivdad. Es una técnica v1Sual que refleja el 
movmiento a través de una suges!Jón yfo el uso de signos 
convencionales para ello. 

Las figuras del lienzo (muerte, Fnda, cama, flores, cohe1es, 
enredadera) se encuentran en reposo; la cama, suspendidis en el are, 
no se muestra oscilante. Se supone un movmeento suave porque el 
escenario es un cielo con nubes, no obslan1e, la actividad no es 
explt:110. 

?2 ... -.pp.87·11!1. 
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TÉCNICAS DE EXPRE'SIÓN VISUAL. 

f. Undad (hgmc.-ntacón). 
g. netJccmcn (e•agerncón) 
11. Predclb1tldad·Es?on!i\neldad. <:¡ 
1. Real1$1Tlo (dislOrsón¡. ~ 

~~~~ 
La 1~gen es 
lécncame 1e real, 
no h l)- dEit:lr.ilÓO, 

aunqu6 el carbcEr 
sl.6T'Cal1Sla que posee~ 
11 e v a de an1Cmano 
la dJSIOrslOn dc.- una 
roahda.d. 

~ndct<J en bs elQrnentos. es una 
~ formttdu df! D"e!> pnnc f)ole'S: 

•m~~ 
~ ~~~--

Ht1v retteencsa en lu 

m aoen; no se re!'.atta 
n1ngon punto er...poc tr1Co. 

EspontanPdad: er.-~dbdent. 
mUC"rle, ... 11or~. cottek-'5. Cll?lu ... 
compilrtll?ndo el escerw:w-io. 

P1Cdct.1>1ldcsd: Fn.1cs ~n ~u 
coma . 

FIGUnA 3.3. E. 

..,/\1 brmar p~ de lt1 vida 

cotidiana de Frida, 
constrtuyc un O"ldlCIO de. 

prt-d..:::t.t>1JdIJd. 
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1::. Profundo (plano). Se determinan por el uso o ausencia de 
perspectiva, reforzadas por la reproducción fiel de 1nbrmactón 
ambiental, efectos de luz, sombras. dmenstón. 

La magen posee un fondo; las nubes tJcnen espacos hondos (en 
matJces mé'ls fuertes), aunque esto no concuerda con la dmenst6n de la 
cama, que parece sobrepuesta, qu1zé'I debido a la ausencia de sombras 
que ésta imprm r-6 en las nubes, comprensible, pues el escenario es un 
cielo casi infini10 y la silueta de las figuras se perder ti, en el bndo. Sin 
embargo, el caré'lcter azulado en las nubes indica le¡aná, sel'fal de 
profundidad. El lecho sí posee perspectiva, notable sobre todo en las 
esquinas del dosel, pero presenta desperfec10s en la coincidencia 
diagonal de las patas. 

l. Singularidad (yuxtaposición). Cons1Stc en cenlrar la composietón 
en un tema a1Slado e independiente. que no cuenta con ningún apoyo 
de 01ro esttnulo visual. 

El sueno o La cama voladora es un tema 1ndrvldual, con 
subtemas como la presencia de la enredadera cubnente, el ramillete en 
la mano de la muer1e o sus huesos-<:ohetes. No hay 1nformacón alterna 
en distinto lenguaie. 

m. Aleatoriedad (secuenciahdad). Es la concatenación de 
mé'lgenes con uno o más mensaies. de manerct rnm ca. 

El sueno o La canta voladora es una sola imagen, no hay 
sec 1.1enc ia lldad. 

n. Agudeza (difusividad). La magen es nltlda. 
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S1ntax1s visual: 

Entenderemos por sintaxis 11rsua1 el orden general que guarda la 

rnagen respecto a su cqu1llbro:., ni11clac16n y atracción de figuras 
represenli'ldas. como se muestra i'I continuación. 

a. Equilibrio (tensión) El equrlt>r10 es una rJc las referencias 
básicas para el ser huma110. rek1cionada con la supeí11111cncia, es por 
ello que la d111ersidad de rcpresent."'lcron0s ekxboracJa~; por él misrno 
poseen un centro de gravedad distJqut>le. La prescmcia de los ejes 
vertical y horizontal, a travf·s de• lo'. cui.dc'.; se acomodan los elementos, 
son los factores que miden el equ1llbr~.., del modelo de imagen o pattern. 
El const"ucto horizontal vertJCal es la rel?1ctón prm .;;¡enía del ser humano 
con su entorno, que com¡:»,·né.a lc•s determ 1nados pesos en los cuavo 
bngulos del pattern. El con10rno cua•jr<ido 11 su d•=rr11ado, el reclbngulo, 
así como el triángulo equila1cro. ev1denc1i'ln la presencia de un equrlibro 
declarado; el ctculo puro refleja tensión, rueda sin firmeza. no tiene 
estabilrdad. 

El sucl'fo o la cama voladorél !Y.)ne corno contorno princrpal un 
rectángub mperfecto en lilnto que sus superírc1Cs no son rectas 
consecutivas; en la parte superior, la muerte sobre el dosel posee líneas 
onduladas, mientras que en la rnferor, los p íeS de la cama rompen la 
línea horiZontal; las dos vertrce1les se obseíllan con mayor claridad. Los 
cuatro ángulos del cuodro consli'ln de una cantJdad sm ilar de fbrmas. 
líneas v elemento~: k'1 pintura se ve compensada en su áreas axiales. 
LC.lS contornos son ~uave5, no rW;Jk..iOs~ sin ernbargo~ no ~.e observa el 
renómeno de Jensón. 

b. Ni11t-lación (aguzamiento). Son dos polos que significan armoni:i 
y '-''.;fabrlidad (equrhbrio), por un la•Jo, y lo inesperado y generador de 



tens10ncs, por otro, representado por contornos como el c tculo o por 
mayor peso en una área espec1mca del pattern. La composictón El 
sueno o La cama voladora eslá nive¡¡,da en sus cuatro e¡es. 

c. l\tracctón-Agrupamiento. Este fenómeno de sfntess consisle en 
la proxmldad entre figuras al grado que los pun1os armonicen y la 
representación se vea como un todo y no cada componente por 
separado, ale¡ados unos de o .. os. 

En El sueno o La cama voladora, las tres figuras princ~ales, 
Frida, la cama de madera y la muer1e de cartón se ven como una sola, 
casi sin mod1ftcac10nes por el rondo de nubes o por los elementos 
secundarias: enredadera, fbres, cohetes y ropa de cama. 

También se observa un agrupamiento entre esas figuras 
principales y secundarias, lejanas del fondo porque difieren en los 
elementos de color, tonalidad, luz y sombra, textura y tamai'lo. 

3.5. Estilo v1Sual. 

El modo de expresión es resultado, en buena medida, del 
esqueleto humano-social del sujeto, del entorno cultural en que se ha 
desarrollado o al que t.Jene acceso. Explica el arqu1~1o Louis Sullivan: 

No puedes e>presllr1e, a menos que !erogas un Sti"""ll pn!WIO de 
pef15<11f1ento y pen:epcón; y no puedes ..,,... un s6""'1a prev1> de 
pef1S<llflien10 y percepcón, a menos que..,.._ un sostemn bllsco de vda.n 

Observamos el mundo a rnvés de la lente de valores compartidos, 
estatutos convenc10nales, o en ocasiones sus opuestos; respondemos 

.," ~ • .-•• ~p. ,511. 
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ba¡o la m 1Smc1 influencia, expresamos con nuestra naturaleza 
socio-parttular. Dentro de la hr.;torlét humana han surgido diversas 
maneras de cxpre5ar. diferentes estJlos que buscan ensayar formas, 
nuevas. La creación de mágenes v1sua1r~s no queda al margen de las 
circunstancias y los estilos para lograrlas se d 1ferenc ian en la selecc oón 
compositiva de elemen10s y técnicas. la elección del medio y su peso 
sobre la forma y el contenido, además de la finalidad que se pers;ga con 
la magen. En las artes visuales, el estilo es la síntesis últJma de todas 
las fuerzas y factores, su unificac 16n."' 

Exrstcn muchos csl.llos artísticos, algunos idenl.lficados por su 
momentos histórico, otros por su lugar de origen. otros más por la 
metodologa qw:.• los rige. Donis Dandis reconoce cinco tipos de estilo 
vrsual: primruvo. e>xpresionista, clásico, embellecido y func10nal. Otros 
estilos tienen relac 16n con una o varias de estas categorías generales. 
Sin embargo, en cada uno de ellos prevalece> el estilo propio de cada 
artista, que le da una perspectiva única a las par1JCulandades de cada 
forma. 

Así pues, tenemos que la selecc oón del rnediO, sopone de la 
magen vrsual, su influencia sobre las posoildades del mensaie. la razón 
que motiva a crear la imagen y las técnicas elegidas, dan por resultado 
una expresión, indivdual o colectiva, que presenta cierns tintes de 
influencia del entorno social, f5ieo, polillco y psieológoco que rodea al 
autor. Se crean imtlgenes para la supervivencia (ejemplo: el arte rupes1re 
como estrategia para la caza), para efectuar la comunieación social 
(e¡emplo: mensaies difundidos por lelevtSión) o para la expresión 
personal. La pintura, soportí:' artístto. ofrece una varada gama de 

.,.. wa. lllllcftL. p. tst. 
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técnicas. como el óleo. considerado por muchos como un medlO Idóneo 
para la expresión personal. 

El suel"lo o La cama voladora es una expresión pictórica. 
elaborada al óleo, cuya finalidad es la manifesli:tción personal de su 
autora. Posee elementos constJtutJvos que la identJfican con el estJb 
pnmi!Jvo. aunque es declarada su influencia surrealis!a; en todo caso. los 
postulados de la escuela surrealista mantienen caracterlSticas 
observables en el estilo prm 1tJvo. La smplicdad y ser¡cillez de formas. 
casi de caré'tctcr infantil, son inherentes al modo prim 1!Jvo, que es como 
la despreocupación del nif'lo por el detalle esté!Jco y su temeraria 
tendencia al todo s1ncréoco. un deloerado desprec10 por el detalle. Las 
pautas que rigen al surrealismo son muy seme¡antes; Jorge Aberto 
Mannque explica que es entender la realidad de una manera abier1a, 
profunda, sin prejuicios, lo que es casi sólo posole en la infancia o en 
las soc iedildes bárbaras." 

El surrealsmo, cuyo nombre 1raducldo del 1i"ancés surrealisme al 
Idioma espaf'lol le dementó significado, dándole una connotación inferoor, 
baja. siendo que en realdad su significado es superrealismo (reahsrno 
superior, hondo). consiste en hurgar en lo humano. en las profundidades 
del ser. Es una ac!Jtud inconsciente (como la lore asociactón, de 
Sigmund Freud). dist"azada por la batalla soclal de todos los dllis que 
exige rac10m:1liCJad: 

E--s un mundo fanlft.stJco en el que es•mos presentes cuando hemos sido 
k>cos ( ... ) El st1rCat6mo <"'5 más quie una modaldad dü> ~. ~ la ~wpres6n 
de una roatdad suprema. d1Stlnta a n QUC' conoccmoo. • 

Ul. ........... , Jar .. A-~. S.Silll_ll_ ......... , ~:Gs .,.Atltlnco. t9!B. 

'"6 ...... 
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El estilo prm1tivo se expresa con k""ls siguientes técncas v1Suales: 
exageración, espontaneidad, actJvidad. smplo:ldad. economía. ausencia 
de profundidad, rregularidad, redondez y colorismo; El sucl'fo o La 
cama voladora presenta: espontaneidad, actividad (pre:;umble), 
smplicidad, economía y colorismo. es por ello que su estilo se asocia al 
prm 1tJvo, a más de que se Je ha sef!alado como pertenec ente al 
surrealismo, condición comprensble dadas las sm 1h1J.Jdes entre ambos 
estilos. 

La temática de la pintura es una distorsión de la realidad, que 
puede ser posble en un sueflo, Jo cual constituye una de las 
partieularidades surrealistas: expresar a manera de suef!o. Aunque 
posee elemenTDs reales en su representación, como la magen de Frida, 
su cama de madera y una muerte de cartón que descansa sobre el 
dosel, todo ello contenido en un ambiente celesie, sin estar asido a 
tierra firme. es una situación qumérca. Por otro lado, la enredadera que 
cubre el cuerpo de Frida. Jos cohetes que parecen huesos de Ja muerte, 
el ramo de flores que ésta sujeta en una mano y su presencia misma, es 
un embuste a la cordura; ver estas mágenes compara un escenario 
produce confus10nes, pues no parecen tener· conexión ent"e sí. Eugéne 
Delacro1x escrt>ió en su diario (1840): "Jo que caracteriza las verdaderas 
obras maestras es que producen este tJpo de sorpresas, una 
1nsostcnlble mezcla de lo ideal con lo rear. 17 

Jorge Aberto Manrique explica que existen dos tipos de 
surrealismo, uno que es Ja descripción de otra realidad, pensada, 
ma91nada o sof!ada, como pudiera ser el caso de El 5ucrfo o La cama 
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voladC>f"a, C>n dond<? rrida su<?t'ia que su cama la transport;,, a ella y a la 
m uertf:.• de cartón, a través de las nubes. m iC'n!ras duermen. una tapada 
con la manta de un amarillo intenso y con una enr<?dadera verde de 
tallos espinosos, la otra con un ram 1llete en su mano 1zquK?rda, 
mostrando un hilado de cohetes en todo su cuerpo. El otro ~o es aquél 
descubrr, en el acto mismo de la creación, de manera casi espontanea. 
otra realidad en el morn<?nto mismo de plasmarla; es un lore descubir. 

El estilo visual del ltenzo es el surrealismo, que rqlata una realidad 
no mundana, emparentado con el estilo prrnitiVo, lleno de colondo, 
elementos espontti.neos, como la enredadera o los cohetes; movmK?nto 
supuesto de la cama (deducido por la suspensión en el are) y algunos 
fragmentos de carácter smple en la obra, como el fondo de nubes. Es 
una representación llevada a cabo con mágenes de formas sencillas 
pero claras; con perspectiva y sombras, lo que indiea que la supeñocie 
no puecJe ser plana. 

En el siguiente apartado se presenta El sueno o La cama 
voladOl'"a como fenómeno expresivo. 

3.6. La expresividad. 

"El artJsta perct>e el mot1Yo (percepto) y lo reprnsen1'l (obrar."' El 
arlí! pietónco es elaborado delberadamente por un sujeto que busca 
"sacar fuera" (emitir, lanzar) e impresión recibida sensonamenle (a 
lr<tvés de la percepcón) del en~rno, par~ de él o de alguna escena 
rnag1nada (ldeoescena); a este sujeto podemos denominarlo emisor, en 
tanto e><presa (em 1te, presiona haclél afuera) la ICJea del percepto o 
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ldeoescena por medio rJe dtversos soportes físicos. El sucflo o La cama 
voladora <:>s la represcn1i1c1ón de una ideoescena originada en la mente 
de su autora, Frda Kahh, quien empleó sus hab1lldades manuales e 
intelectuales par11 ello. 

El arte pictórico es un csttnulo visual elaborado por uno o varios 
sujetos; puede ser considerado: privado (con uno o muy pocos 
destinatarios, selectos) o público (con fines prl!ctJcamente masivos), 
según la intención de su productor. El muralismo mexicano es un 
ejemplo de arte pictórico elaborado para el pueblo, teniendo como 
referente al mexicano y su situación h1s\6rico-social. El sueno o La 
cama voladora, en cambio. e~; una pintura cuyo objetivo era convertrse 
en medio a través del cual Frida Kar1lo externara sus experiencias, 
suef'los y fantasías. Mientras el muralismo buscaba ser una crónica 
mexicana, con acceso al suieto común, El sueno o La cama voladora 
cumplía otros fines: su temática, a pesar de poseer motivos nac10nales, 
como la muerte de cartón, no pertenece al modelo pictórieo de su 
momento (1940), consistente en la construcción de una identidad 
nacional; es, como muchas otras pinturas de Kahlo, 1nlrospectiva, 
dr,1g1<la a ella misma, corno su magen en un espe¡o. 

El sueno o La cama volitd<>l'a es un estinulo visual perteneciente 
al mundo culturdl vrst>le,"' cuyo rm no es llegar a la masa, ni SIQtJIE?f"a 
considera un receptor (e\ excepción de la autora), no obstante la 
exi51enc ia de numerosos sujetos-observadores; éstos no tuvieron 
partic~ación y/o presc.ncia durante la elaboración de la magen. Es 
posblc suponerle como finalidad ser un diario pictórico, con ella misma 
de n~rerente. 

7<.. Y.111. s ... _a..p 1. 
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El sujeto observador que percibe la pintura es capaz de identificar 
su referente: Frda, la ci:lma, una muerte, flores, cielo, etc., es decr, es 
capaz de comprender el sigrnfo::ado prmano de la expresión: la 
denotación o referencia inmediata. S1 posee datos b10gráficos de Frda 
reconocerá la cami:I de columnas, su obsesión por la muene, el 
significado que le a1nbufa al color amarillo en la trazada: locura, y al 
verde en la enredadera. tr1Steza; su gus1o por las flores y su 1endencia a 
retra1arse, frecuentemente con exprc•sión seria o 1riste, además de su 
tendencia a pintar con un estilo sm llar al surrealismo; 1odo ello contbrrna 
el mensaje connota!Jvo, moldeado parasitariamente sobre el significado 
denotativo. El su]C'ID que conozca esto o más partJcipará de la emoctón 
que Frda plasmó en la pintura, además de suponer, equivocadamen1e o 
no, que quiSo expresar tal o cual sentrn iento, ésto desde su propia 
perspecwa (subiellvé1) de observador. 

Como ya se mencK>nó antes. las funciones del lengua¡e fueron 
establecidas por Roman Jal:obson a partr de una definición del proceso 
de comurncactón que mphca como elementos a: 

a) sujeto que em 1te un mensa,e, 
b) su¡eto que entra en contacto con el mensa¡e, 
c) rmedK> a través del cual se envía el mensa¡e, 
d) mensa¡e, expresión, contenido .... 
Las funciones, aplicadas al henzo que nos ocupa, son las 

siguientes: 
1. La functón re~encol se <en•a en el ob~b de b comuntcac.On y 
establCCe la relacoC>n enrc el mensaie ,, el ot>ie'3 " que se relicro; es la 
fUncoC>n por l!1 que se capta el e•teror, que recaoe el hE!ChO. 

q\ 
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Eslil hmción lnlta la reli'lción existente entre el hen20 U !iueno o 
la cama voladora y su referente: Froda Kahlo, su cama y una muerte de 
cartón. 

2. Lo functón efl\otrva ~ cen..-a en el em50r. es\Dblec.e lil rebcón en'"e el 
mensn,e y !;U enuncnctón; opcm a nNCI s~,ewo; 1nt:>rma acerca del 
pmouc10r del mensa,e e irGC.rt:>c o m persona en el d6Cl.ISO. 

Esta función se efectúa con la relación en.-e Frida Kahlo y su 
act.Nldad pictórica como expresión. 

3. la función conatJV"<.J se centra eo el dest.nataro. esbblece su rebcón con 
el mensaie: es e funcón mplcatJvo por a cunl se 1nscrbe al destmatnrD en 
el mensa.ie y b t-affit:>rma. en oartJcc:>antc v b moviltza plV"a 1nr-...crt>rb en la 

c:omumc:ación. 

A este respecto no puede establecerse con seguridad la presencia 
de un destinatario, ya que no se traba¡a con un modelo de 
comunicación social expreso, sono con una pintura de la que se ontenla 
descubrr su carácter expresivo v. sólO entonces, ubicarla en el s1Stema 
de comunieacoón social, aun son destinatario manifiesto. No obstante. es 
mposble de¡ar de lado al observador de la obra. quien 1uega un papel 
mportante al interpretar lct e1<presión y descubrr el mensa,,,:!'' que la 

autora plasmó en él, valiéndose de su 1uie10 y de todo cuanto conozca 
acerca de la autora y su pintura. 

"4. La func'6n poétcc.s (o e~tétlCa) se cen....-d en el mensate y estilbleice con él 
mEmo su re&ctOn; da razón sobre et t'llbaj:> reeklado ~n.--e tos swonos 
m15mos; cuando pt"evatece SCJibrCo las demtas tunccnes. enstonna cuatQuer 
mcnsa,e en obra de ar1e. 

Se trata, en e5te punto, de la obra mtSma El sucflo o La carnél 

t"l l la p ..... es .,.. -esl&n • ..,. ........... COft tlc.-:.S 9eWM!tlft9!1 • 119 
_... .. _... en • ccmtun-=-:~ w....ae. no abs91ft•,. .... ~ un rec-. ... ~'- no 
-&eUlllD d.-ec-ente en ~u etllllllr8ctDn,. no se puede cons..._ -~ c.-o .. , _____ .,.,_OC ... O_. ..... __ ). 
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voladOf"a. caractc>nzada por algunos crítieos de arte como perteneciente 
al movmiento pict6r1<.o !ourreahsmo. 

5. Lu función ~oca ~e cenlm <!n el cuna! o en el con1aclD y define b rebciOn 
enre el em15or y el canal dC' em.sión; v<.>nfca el func:eonamtento del conmcto .. 

se encor(JH de 11br .. el canal de comuncacón y montenerto atuer~. 

En realidad no h"1y un canal abierto delberadamente; Frida pinlaba 
para sí. En todo caso. si lo hubiera. queda eternamente abierto en 
función de ser una expresión (m,;nsa}I?) perdurable en tiempo y lugar. 

6. La funcón metalingu6tJ:a se centra en ~I códtgo. :pone en reBciOn al 
mensatc con a lena;1ua o con los s1>~as sem.Otcos ubleados pnra 
comuncar: C>S e funclOn de b explt:i-=>. de ns acbraciones. de l!I 
e-i>lcncón; define el sent.JCJo de bs sQnos Que corren el nesoo de no ser 
comprenddos por el rcccpk>r. 

El m~nsaje Et suel'lo o La cama votadons es una represen1acón 
icórnca contOrmada por códigos pictóricos específicos. como la técniea 
óleo sobre teli:i. producida ba¡o algunos preceptos de la escuela 
surrealista, así como de la magen. la simbología y los elementos de 
comunieacoón vrsual. con los cuales es posble asignarle un significado. 

Jakobson explica que los mensaies asumen todas las funciones; la 
diversidad de ellos reside en la jerarquía de una o de o1ra. En el caso de 
El sueno o La cama volildOf"a, la función predom inanle es la poética o 
estéoca, su mportancia radica en el mensa_¡e y los signos que ta 
confbrman. 

Gabe insista" en no olvidar que Fnda lcattlo fiJe una art51a de 
renombre (actualmente lo es), por lo que su obra estfs destinada a ser 
obset"vada y por ello contar con suietos que ent"en en contacto con su 
exprestón. 

Elabo.-ar rc:pres~·ratacione:. es un medio de rnanilestar datos 
visuales sin que el autor busque necesaramente que sus seme,antes 
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acudan a ellos pam reclb.-los, aceptarlos, analizarlos, etc. Es expresar 
son una intención comurncatJVa, pues el autor busca satEfacer una 
necesidad de manifestar lo que del mundo ve, sabe, imagina, siente, etc. 
La palabra expresión lleva 'mp1ic11l:t etrnológieamente una acción: 
presionar hacia afuera; es una parle esencal de los procesos mentales 
de percepción; el ser vivo recoe información del mundo a 1ravés de sus 
sentidos, el ser humano busca r111tarlo o represent:l.rlo: manifestar lo que 
ha visto. La expresión humana es sólo una parte de un universo de 
expresK>nes. 

Conviene onsost.-, entonces, que expresión es el fenómeno que 
tiene lugar cuando un suie10 elabora un estknulo sensble (es decir, que 
se percibe a través de los senl.ldos) que hace referencia a una escena, 
ob¡eto, persona, etc, real o m11g1mma; tal estrnulo puede afectar las 
a.reas de proyecc oón v osual dél cerebro de un eventual observador. La 
prmera fase del proceso, que atai'!e al ond1voduo productor del est.tnulo, 
puede suceder 1ndependoentememe de que el observador en1re en 
contacto con éste. 

El modelo dialéctico de la comunicación se conforma de cua1ro 
elementos, ya definidos con anteroordad: actores, in1rumentos, 
expresiones y reprcsentac1onc>s 112, que interactúan denro del proceso 
comunieatiVo. Una expresión puede ser considerada componen1e de 
este modelo dialéctico siempre que tenga conexión con los piezas 
restantes. SI carece de tal enlace:, la exprestón lerm ína por~ exprestón 
(datos viSuales, o de la nawraleza que sean, externados con 1ntenct0nes 
no cornunocatJVas, sino de manifestación del autor) v el modelo dialécttc:o 
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dialéctieo dP la cornunieacl6n no se cierra a sus cuatro elernentos.83 Es 
el caso de El sueno o La cama voladora, cuyo ob¡ctNo no es el 
proceso comunocatJvo, sino el fenómeno de la expresl6n. Sin embargo, 
lo consideramos como expresión dentro del sistema de com unieac 16n, 
ya que: 

a) es elélbordda por un actor expresrvo: Frda Kahlo; 
b) existen las sustancias naturales: ltenzo y pigmento, que han sido 

moduladas, es decir, se les ha realizado un lr°"dbaJO eicpresrvo: sobre el 
lienzo se han vertido pigmentos para lograr la representación de un 
percepto y de una ldeoescena (la cama voaicra. Frida y la muerte); 

c) la sustanca, ahora informada (pues presenta diferencias 
percept.Oles respecto a su estacJo original y dichas diferencias desgnan 
algo a alguien). es expuesta a través de un medio o instrumento de 
comunicación (el medlO expresivo es el arle pictórico; un observador 
eventLJal empica sus instrumentos blOlógicos para observar); 

d) puede tener un actor observador que emplee sus instrumentos 
b10lógocos para entrar en contacto con esa expresión. 

El esquema que muestra el proceso expresivo-comunicativo es el 
sguien1e: 

fase rliolOgca 
operattvn 

Sutck> product.:tr ! 
Frida Kahlo 

Necesidad cxprcs1Va. 

E:.XPr~IOn: 

El sueflo o le e-• ..,-. . 

Suieto obsentador. 

~ 3 El llloclee dm9c-=o de CCMRURIC8Cl6n es• ..,..ID • •RIYetlems ... ~ .. de 
!i.m-ms c .. o el!JOCalo etc ....... 
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3.7. Gesto semántico. 

Este últrno apartado se refiere al significado total que el 
observador puede encontrar en la obra, a partr del descubrm iento de 
componentes ya descritos. como Jos elementos y las técnicas vsuales, 
la descripción del lienzo en su 1emática y en sus figuras, los smbolos 
que se asocian a la vida de la pintora y, finalmente, el estilo artfstJco 
visual del cuadro. 

Louis Hielmslev llama funcón serniól.Jca a la combinación de 
expresión y contenido;"" Lorenzo V1lches explica que: .. Todo texto visual 
está constituido por un s1stem a de la expresión y por un sstcma del 
contendo, y ambos son 1nsc>p<1rabk?s";85 sólo existe función semiótica 
cuando extSte reciproca relactt.ln 

A. Poctón picl6rica: sus ingredientes: 
La cornposic ión del escenario es de1!2rm inada por el artiSta, que 

selecciona los elementos y el espact0 para una representación ordenada 
y jerárquica, a guisa del teatro clásico. Los elementos constitutivos de El 
sueno o La cama volad<K"a son los siguientes: 

a) Temática: es autorretrato. Aparece Id imagen de Frda dormida 
en su cama de madera con dosol, donde descansa una muer1e de 
cartón; la cama vuela en un cielO nobuloso. 

b) Figuras: son tres principales: Frlda, su cama y una muerte de 
cartón. Ocupando el espaco fi"ont<il a éstas. aparecen una enredadera, 
una hilado de cohetes, ta fi"azada amarilld y el rarn1ltete, rnient"as que 
bap sus cabezas se ven las almohadas y la ropa de carné1. El c iek:> 

ei.1 ~~ Vtlc:t.!;. l.oronzo. l.•~ltQl!!l. p. 57 . 

.,.,. 'Ll<I.. e»lllloftl •• p.r.o. 
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nublado ocupa el segundo plüno. 
cJ Uementos visuales: punto, línea. contorno, d .-ecc 1ón, escala, 

dmenslOn, rnovm1ento (presumible), tono, color· y textura. 
d) Técnicas visuriles: equ1llbno, singularidad. aleatoriedad, unidad, 

.-regularidad, retJcenclét, agudeza, profundidad, smphcidad-comple¡idad, 
econom ía·profusión, realismo-distorsión (en lanto posee característieas 
surrealistas), predictb1hdad·espontaneidad, pasividad-actNidad (como en 
el punto anterior, se le atribuye movm tenlo); 1ambtén se presenta una 
smetre inexacta y dmensión. La sintaxis la constituyen el equilibrio, la 
nrvelac ión y el agrupamiento y la atracción. 

e) Estilo: el lienzo tiene características propias del surrealismo y 
algunas provenientes del estilo prm itJvo, dentJficab les en la sene illez de 
formas y c:n el relato de una extraf'la realidad. 

B. Poción pictórica: su preparación: 
Es el principio organizativo de la obra. identificado por un 

encuadre del escenar10, es decir, el punto de vista detenninado por el 
lugar donde se encuentra el objetNo y/o el observador; y un enfoque, 
que es la profundidad del campo, donde ciertos objetos del espaco 
figurativo se observan nítidamente, mientras que otros de manera 
desenfocada. 

El lienzo posee perspectiva, detallada principalmente en la posieión 
en que fue pintada la cama. Par1e del ~ndo·cielo se observa poco 
profundo, sin embargo, su cartlcler" azulado y borroso se? debe· a la 
le¡anfa. 

C. Poción pictórica: su sabor: 
Ce; el enlace y resultado de los puntos anter10res v su proyección 

respecto al tiempo, espacio, autopcrcepción y experiencia de la autora. 
La magcn visual El sueno o La cama voladora lue creada 
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cumpilendo los par"1rne1ros que docta el arte pictórico ba¡o la técnica 
óleo, presentando los elementos necesarios para ofrecer una imagen 
reahsta, con la salvedad de que fueron reunidos drversos objetos y 
!;guras cuya relación, IO mJSmo que el escenario, les es 1:1¡cna. 

a) Temporal: No se especifica en el lienzo, sin embargo se ve una 
Frlda adulta. La pintura data de 1940, teniendo Frda 33 af'los de edad. 

b) Espacial: No es !Je<1:1 frme, es el cielo. Se conocen a~unos 
retr<:1tos y autorretratns de Kahlo que tienen como fondo un cielo, a 
veces nublado, a veces despe¡ado, pero en 1Ddos ellos las f;guras 
representadas se asientan en tierra. Este es el único en que las figuras 
se ven suspenddcis en el cielo. 

c) l\ut.operceptrvo: Fnda se representa manipul1:1blC' ba¡o el sopor 
del suei'!o, dejándose guiar por la cama Vlé!Jera. a dónde ella desee. Sí 
comparbsemos esta actitud con su actuar cot.Jdiano. rJetallaclo en su 
b10grafla, no encontraríamos puntos C>n común, ya que so habla de un 
carácter y voluntad fórreas desde su nif'lez. Esa indiferencia ante el 
devenr que expresa en su ros1ro indolente y de ojos cerr1:1dos, quizá 
sólo era posble mien1ras se hallflba en reposo, vencida por el suel'lo. 

El género del lienzo es au1Drretrato, tem6tic1:1 recurrente en Frida 
Ka~1lo. Representarse es una manera de dcscubrr la identidad propia. La 
automagen v1Sual une Ja apariencia y la conciencia del su)Cto; cuando el 
hombre prrn ltlvo m ró su magen refle¡ada en un lago, descubrió su 
identidad óptica, en un acto que fundó apariencia y conciencia entre 
suj('10 e magen, reconocble gracias a lé! asombrosa sincronía de sus 
muecas y gestos retleiados. 116 

El autorretrato predomina en Ja obra de Fnda, como una 1brma de 

_,,_, ua. r..-n. <11>....<:JL. p. 45. 



observarse a sí mr.:.ma. quizá de conocerse. mrarse cómo duerme, 
desdoblarse pñrn m rarse dorm r y ver su cuerpo abandonado a otro 
abedrío, el de Id cami:I vra¡era. 

El sueno o La cama voladora es un arte endógeno, en que la 
autora se vuelve uno con su obra. El artJsla (pictórico) es creado por sus 
creaciones. Llosé Camón explica: 

Lu crt.-e:Kón artlsbca no hay que verb como una aclNldad gratu1tn. sno 
como una nccesOed t:>rmnwa del propc yo ( ... ) Es en In ebbomctOn de aa 
obra de arr cuando su ama !le eet>ora. Y el ma1C...,.el e=JCPreslVO es el agenle 
efCi1.l dt:: esa t>rmacón del yo.67 

d) Vivencia!: parece que la tcmál.JC:a que inspiró este lienzo fue 
expermentada en realidad por la artista; durante la mayor parte de su 
vida durml6 en una cama de columnas con dosel y poseyó varias 
muertes de cartón, junto con algunos judas. El escenario colorido y la 
presencia de artcsan0s tradicionales mexicanas forman parte del gusto 
personal de Frda. Es probable que El sueno o La cama voladora haya 
sdo sof'lado en realidad. 

El significado denotativo de la obra es la presencia de Frida con 
obietos renles de su aprecoo, en un escenario ~nltlstJco; la connotación 
son los sinbobs que el observador puede ver; es la con1ugación de 
elementos mágicos siempre presentes en la producción de Frlda, 
enmarcados en su conslanle recurrencoa a autorre..-atarse. triste o sena, 
a usar el arte pictórico como un "darse gusto ... • y recoger ·con el pincel 
la anyu!;lJct y el pldcer de su rnundu cotidiano· .... 

C.7 ·~ C..OftAz-.-.f"~ .... t29·t30 . 

.,e< y.Jd. 5-.P.40. 
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Co ne lus iones. 

El hombre ha dado gran mpor1ancia al sentido de la vas1a, por ser 
el que inicialmente le informa sobre el entorno y los carnb 10s que le 
ocurren. Salvo que se carezca de él (en cuyo caso el oiOo y el lacto se 
convierten en los princ pales), los sentidos restantes actúan como 
corregidores o confnnadores de esa 1nformactón. Grdcias a esta 
facultad, el ser humano se mueve por el mundo con segurtdnd. 

La percepción es el instrumento que penm1te regiStrar el color, la 
forma, el sonido, etc., de que se vale el organismo para obtener la 
información necesaria del entorno La percepción es la actJvdad de 
observar la realidad y rectbr de <:lla, a través de mágenes, las 
mprest0nes de los elementos físicos que la componen, es decr, de 
estinulos o perceptos. El hombre es capctz de reconocerlos, una vez 
acomodados en su memoria y formad-., su experiencia sobre ellos, sobre 
su aspecto físico y los camb10s que pud icran tener; de esta manera es 
como los representa, recuerda en su mente o plasma en una superficie 
física, en donde los puede observar él m 15mo o sus seme¡antes. A partir 
de esas imágenes, el hombre inventa objetos, cosas o escenas que no 
existen en reahdad, pero que µoseen característi::as do:> uno o vanos 
referentes reales. 

El homopctor, aparecido desde la pre-his10ria, produce imágenes 
teónteas: vierte sobre un soporte físico el fi-<~gmento selecc10nado de su 
entorno ópllco [percepto) o de una representación mental visw.tltzablc 
(tdeoescena); la magen no es el ob¡<.!lo, es una sustilLJCtón srnbólica, así 
que-, quien lo observa, observa um1 reprc'.errtación del ob~:>lo, no al 

100 



obieto. Específicamente: la magen 1<:6nic11 ofrece un modelo perceptivo 
sm11<1r al que ofrece el referente. 

La representación 1<:6nica puede 12na1tzarse desde la perspectJVa 
de la comunicación humana, aplicando como base la definición de 
comunicación aportada por Roman Jak:obson, así como las funcK>nes 
del lenqunie ll'l Aun cuando éstas fueron elaboradas para mensajes 
hngüístJcos, se a1ustan al fenómeno de la exprestón con 
representact0nes icónicas, ya que los procesos de expresión­
com untcac K>n son sm 1lares. 

Por o1ro lado, al contemplar una representactón icónica, el 
observador la interpreta y demuestra su parecer en térm mos hngulStieos, 
es decir, traduce la informactón visual a su lenguaie verbal. No obstante, 
el signo ic6n1<:0 es transparente a su significado, no es abstracto como 
el llngurstico. 

La reproducción de mágenes icónicas algunas veces se realiza 
con 1ntenct0nes comunicativas: poner en común, entre los habitantes de 
un grupo humano, aquellos datos visuales que represenlan un percepto 
o una tdeoescena. r>or ejemplo: cuando se elabora un cartel public1tano 
con base en técnicas detalladas, para incitar al observador, previamente 
K.1ent1ficado, a consumr determinado poducto. 

Elaborar representacK>nes icónicas 1amblén puede ser un medlO 
de manifestar datos visuales, sin que el autor busque necesariamente 
que sus semeiantes acudan a ellos para recbrlos, aceptarlos, 
analizarlos, etc. Es expresar sin una intención comunicativa, pues lo que 
se busca es sal.!Sfdcer la necesdad que posee el autor de manifestar i:> 

que del mundo ve, sabe, mag1na, siente, etc. 
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lil palabra expresl6n lleva impllC1ta etmológicamente una acción: 
presionar hacia afuera; es una parte esencial de Jos procesos mentales 
de percepción; el ser vivo recibe 1nformac>'ln del mundo a través de sus 
sen!Jdos, el ser humano busca m 1tarlo o representarlo: manrfestar lo que 
ha víSto, como ocurrió con FrlC:fa Kahlo y El sucrro o La cama voladora. 

Como se mencionó anteriormente, la expresón es el fenómeno 
que tiene lugar cuando un sujeto elabora un estinulo sensible (que se 
percoe a través de b'-> senldos) que hace referencia a una escena, 
ob¡eto, persona, etc, real o maginana, tal estRnub puc-de afectar las 
áreas de proyección visu<:1I del -:ercbro de un eventual observador. la 
prmera fase del proceso. que atai'íe al 1nd1vtduo productor del cst.tnulo, 
puede suceder con 1ndependenc 1a dC' que (•I ot1~.ervador entre en 
contacto con el esthlulo 

El modelo diak'.·ctico de la comunicación está constituido por 
cuatro elementos. que se relacionan entre si: actores (mplicados en la 
producción, dlStroución y/o consumo dE· un mensa¡e), instrumentos 
(biológicos ylo tecnológK:os). expres1orn:os y representac10nes . .., 

Una expresión puede ser considerada componente del sistema de 
comunicación siempre que tenga cone.<ión con los piezas restantes. Si 
carece de tal enlace, la expresión term 1n<:1 por ser expresión (datos 
visuales, o de la naturaleza que sean, extcrnc1dos con intenciones no 
comunicativas, sino de manifestacnn del autor.) y el mod<?lo dialéctico de 
la comunicación no se cierra a sus cuatro elementos. Entonces no 
estamos hablando de comunicación, sino de expresión. Sin embargo, la 
consideramo~. como expr<"Sión dentro del sr.:;tcma de- comunicación, ya 
que, ,.;c-gún se comprobó con El !iUCtl<> o Lél cama voladora: 

'-'º Ild... 5'Ull.u pp. ?0-27. 
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!A5 e•pres1olll"J ~• f:I !111ello o lA c=•M voltidou Esperuu LU!JO R••fr•z 

a) es elaborada por un actor expresivo· Frida Kahlo; 
b) existen las sustñncaas naturak.·s· lienzo y pigmento. que han sdo 

moduladas. es decir. se les ha realizado un traba)O expresivo: sobre el 
lienzo se han vertido pigmentos para lograr la representación de un 
percepto y de una ideoescena (la cama via¡era, rrida y la muerte), 

c) la sustancia. ahora 1nfonnada (pues presenta diferencias 
perceplt>les respecto a su estado original y dichas diferenciéis designan 
algo a alguien). es expuesta a travé>s de un medlO q instrumento de 
comunicación. El medlO expresivo es el arl!? pictóncÓ; un observador 
eventual emplea sus instrumentos b10lógicos para observar; 

d) puede tener un actor observador que emplee sus instrumentos 
biológicos: v1Sta. principalmente, para entrar en contacto con esa 
exprestón. 

El actor de la comunicación manpula una sustancia de la 
naturaleza para infundirle un sentJdo, es decir, realiza un trabap 
expresivo: vierte pigmento sobre un lienzo para representar una 
ldcoescena o un percepto, eligiendo la mejor estructura o forma (gestalt) 
para crear la expresión. 

Un buen gestalt es una buena forma; representar al obieto significa 
encontrar su forma. La representación p1Ctórica presupone algo mas que 
la formación de un concepto perceptual; hay que encont"ar una manera 
de traducr el percepto en una forma tangble. Así, el autor se 
fundamenta en una aguda observactón del referente para representarlo. 

El sueno o La cama voladora es un estinulo viSual que 
represen1a un percepto y una endomagen, elaborado bap los principK>s 
del arte pictórico; es una magen icóniea que expresa lo que la autora 
vio de su entCJrno y obtuvo de su maginación, pues representa objetos y 
personé! reales en un contexto fantástico; como explica Rudolf Arnheim: 
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t...s ~•prtS10DtS •• !I S•lllO o Ltl (' ... vol•dou 

"el artJSta percibe el rnotNo (perceplo) y IO represenra (obrn)'". 
El sentido y la c.>xprcsión de un ob¡clo pictórico son posbl0s si hay 

un buen gesti:tlt. pues un observador eventual reconocer<'• la 
r0presen1ación con base en les elementos que previarnen~· conoce de 
ese> ob)Cto, acerca ele su eslado ft:;oco y psicológico. lo que constJtLJye su 
significado denotativo; además de ello, en la 1nterpretac 1ón de la 
expresión perctboda, o su sognoficado conno1atJvo, influye lo que se 
conoce sobre el arl!sta y el contexto c.>n el que se 1nsert.-•n ambos: obra y 
<:1utor, aunque no t1ay pruebas que ha~1an de esto una ley. 

El sucl'lo o La cama voladora fue interpretado de acuerdo a lo 
que se conoce de Frda Kahlo: 

a) acerca de su cama con dos0t, de la m uertc d(• cartón que sobre 
éste descansaba, de su aprecto por ia.s tradtetancs mexicanas, como k:>s 
cohetes, de su gusto por tas Oores; 

b) del significado que le atrbuía a algunos colores. corno el verde 
(tristeza) y el amarillo (locura, enfermed?ld y, a la vez. ateg1 íaJ; 

e) ta mayor parte de sus lienzos son autorretratos. pues su obra es 
de carácter introspectivo; El sueno o La cama voladora continúa la 
tendencia de retratar situac10nes reaic,-_; o mag1narias, algunas vividas 
por ella misma; es posble que la temática del lienzo haya sido un suei'lo 
que ella experimentó; 

d) muchas lienzos de Kahto poseen caracterlSticas prop oas del 
surrealismo; particularmente en éste que nos ocupa, se observa una 
escena opuesta a ~, realidad, quizá inconsciente; como observa ,lorge 
Alberto Mannquc: una suprema realidad, no prcsentl? sino cuando 
estamos un poco tocos; 

e) por último, respecto a lienzos de esta p1r1tora que reb-.~tan una 
temática s1m1tar: se observa que muchas pir11lucts tuvieron como fondo 
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un cielo, sin embargo, en ellas aparece uerra frme; éste '?S '?I único en 
que li:Js fguras flotan entre nubes 

Es la maginación del artista la que combina todos estos aspectos. 
Fndo no buscó elaborar El sucl'lo o La cama voladora con fines 

comunicativos. Como la mayor parte de su obra, esta pintura ti.Je 

reahzada como una crónica de su vida, para reconocerse y afirmarse por 
_medio de und de sus formas de expresión: combinar lienzo y pinceles. 
Es un arte endógeno, cuya caracrerlStJca principal es q~e desaparece la 
dicotomía su¡eto-ob¡eto, ya que el artr:;ta so vuefv(.· uno con su obra. 
Como explica José Camón: "la creación artfstJca no tiay que verla como 
una act.Jvldad gratu11<1, 1ntercambldble con otras, sino como una 
necesidad formativa del propK> yo Cuando el art1Sta crea, va 
dc>scubriendo su propia conciencia, de sr y del entorno, va desarrollando 
su esphl!J. 

S1 bien es cierto que el artista pictórico entrega, en cada pincelada, 
un tragmento de su contemplación del mundo, también es cier1D que es 
creado por sus creaciones; no sólo las vrve, sino que se transforma en 
ellas; explica Camón: "Es en la elaboración de la obra de arte cuando su 
alma se elabora. Y el material expresrvo es el agente eficaz de esa 
formación del yo·. 

El sentido que se cree hallar en una obra de arte, al igual que los 
sigrnficé<dos en algunas expresJOnes del aparato gesll.ml riumano, 91 

puede ser resultado de la experiencia del observador. al ver un 
fenómeno rc>pel.Jrse y por ello aprenderlo, es dec.-. a través de la 
exper10ncia. ll género pic16rico quc> se repite con trecuenclél en la obra 

~'1.-U- •llC'ftplo: el cnso de un bcP.ili!'10; ~ unn *'tlcdn fr.IOltlgEn nsocftdft con h l!lbQll 
o el lllb...,trnlCfllP, a PIW .. de- ottr...erww sus ek-clbs en ,.epeklas OCllSIDPC'5. 
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de Fnda es el autorretrato. Lln donde se repre~~enli1 0n afgún m0mcnto 
de su vida, con dolor o tristeza; es por ello que dec mos: su p1nc('I 
re1rata la anguc.tlá Para interpretar lé1 expresoón parocpan la expcr10no:ia 
y el conocimiento prev10s acercél del ob¡eto y del artista. 

Lograr la forma del percepto o ideoescena rc·qu1Cre de hac0r uso 
de elementos v1Sua1es; casi todos ellos, los básicos, están contenidos en 
la pintura en general: la línea, el contorno, el tono, el color, la textura, la 
escala y, por sugestión e rnplicac1ón, la dmensión y el movm1ento. 

La función semiótica de Lou1s H¡ernslev, es la combinación de 

expresión y contenido; la expresrón es el sistema de transm1s1ón (id 

acción de presionar t1aclá afuera a 1rav(•s de algún medio). m 1cniras que 
el contf_:.n1do e;; un sistema cfr.:- vanables culturales que están reflE·Jetdas 
en la rnagc•n icórnca (el perc0pto o endomagen, la reprE-sentac ión, 
1nflu0nciada por factort?:. como 01 C>st1lo vrsual) Lor0rizo V11cf·it~s rc-itc..~ra· 

'Todo texto visual está constituido por un :,istcma de la expres.ón v por 
un sistema cfel contf•nk.iO, y arnbos son 1nse-parabfes"'; sólo existe funciéJn 

sem 16!.Jca cuando mantienen reciproca relac ón. 
El suef'fo o La cama voladora posee los elementos visuales 

sei'íalados. al igual que algunas técnicas de comunicacófl y expresión 
visual: equ1l1bno. regulardad-rregularidad, smplic1dad comple¡idad, 
econom ia profusión, unidad. reticencia, predictib 1lldad -espontaneidad. 
realismo, actividad, profundidad y agudeza. EslDs aspectos entablan 
relación con el estilo visual de la obra: surrealismo, y con la 
representación: la cama vol<lndo 0ntre nubes, m1c·ntras Frlda y la mu0rtc 
duermen. rurrné'Jndosc la runc16rr ~ern 16t.Jcu. 

El Céir'1rtcr expresivo del arte pictórico y d0 El suef'fo o La cama 
VOladoréJ, se deterrn 1na di C•rJCOntrar lo~ C'k.>rncrtto~. VISUé:tfeS (_•fl 1::0n<.~xión 

con fa n1aq(.:-r1 rc·presentada, c::irnbos en un ~opor-te ffs1co exóg.:_'no al 
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produc!Dr. 
El /-lomo P"-"tor repre50ntaba su entorno. constituido por animales 

feroces y un e<;c0nar10 vlfgen; PI pintor renacentJsfil retrataba a 
personaps blblicos y figura~. públicas importantes; al arte 
contcmporéineo lo r-:¡•? la car11cter~.>tica de no poder salir del yo del 
artislil. Los motivos parecen ser muy distintos entre sí, pero en realidad 
pertenecen éll mundo real o •nag1m1ble del 1nd1vduo. 

La materia pnrna del arte son las acc t0ncs huma~as~ las pasJOnes, 
la fdm1ha. la vda cornün. los eventos extraord1nar·K>s, la epopeya 
nacK>nal, en fin. un s1número de.• referencias que sólo !Jenen como límite 
la vista o mag 1nac ión del productor; r>1erre·.Joseph Proudhon seí'laV., que 
el arte: 

t..-.~ cxpresur tu vrJu hunu.1mi, representur sus sentnuentos. sus pcisones. 
SU5 vr1.J.Jdes v SIL vr: r:ts, sus tn:ibaps. Slf.i prt:!¡uct0s, sus n:h:::uleoces. ~us 
cntu~Bsmos. ~us 9rnndc-zas v su~ VC->fQUenzas. todas sus costumbres 
buenas o ma0.5, e>n una pabbrn st..Y.; bnnds, de- acU«"do con sus 

mnnlff:.>5ftlcone>s tt">acn:.. 1ndrvdunles v cole<:trvas. 92 

Una obra efe arte ~·<' compone de .. Idea .. y .. representación"; la 
primera puede ser racional (es el motJvo); la segunda la determina el 
gusto. estilo. per~>pecl1va y medos del artista. Es una continuación de la 
naturale7a, pero desde el punto de vista de un sujeto partlcular. Es su 
maginación la que deforma, embellece, corrige o hace gesticular la 
rea ltdad. 9.l 

El arle es 1nütil en tanto que no sal.!sfctce las necesidades 

'-':! ~ Aoudhon. P11Wf"e- .lor..eph. ~ el.P!~ del S1P •~e su de!¡t~lé!l 
$<2!;a!. p. 35. 

9 ~-j yQ. ibtdem ... p. :1!>7. 
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primordiales del hombr0 Es para el gocfo- o sutrm oento, depende del 
observador; aunque alqunos <ir1JStas lo constituyen su razón do:> vivir 

Para el con1unto t1umilno a veces e~, un adorno, pero en el fondo 
es una manifesli:1ción de la vida, 1nd1vldual o social, es una crónica 
histónca. parle del desarrullo humano, una partJculandad humana 
elevada, como el pew;ar. porque sólo el homhr0 es capaz de hacer ar:c­
EI arte, cualquier artJ:, e<; la rnarnfcslélc16n de <:'se anheb de ro:>al17ación 
espiritual. 

El arte pictórico po~-..:·c- carac•eri'.;ticas especiales. pues apela al 
sentJdo de la vJSta del observador; al igual que otras man1festac10nes 
artfstieas, Ja pintura otrece, l1tcramentc a los o¡os del hombre. el mundo 
real o mag1nable. Eugene Delucro1x sefía16· 

El tpo <Je cmoc;ón proPr:.> de lu p1nturu l.~. por BSídecrb. tangtle, b poesb 
y la múscn no pu~den producrb. 5oc- d~t-uta &a; representa.eón de bs 
ObJetos corno s1 reamcntc.- estuvieran Hhí v ar mtSmo tempo el signih:ado 
mental de e<,;as rnlsqenes nos regoC1Ji1 y no!; lrnnsporlll .... 

Algunos artistas lo ven como un instrumento básico en la lucha del 
hombre por Ja superv1venck'l. que le exige comprender algo de la 
naturaleza de las cosas mediante su observación: 

rKJ e~• l..t dr;;.r<Jcc•ón die dt-d.:aro;r n hact:r reproduccionvs. 5ino L:i 
expresón de una actitud ante la vdél y una hcrram.enta 1ncuspensable para 
Pnt-entitr5e a r.is de-her~ que ~sta nos mpone.sa:o 

La p 1nuira es una de las bellas artes más antiguas, sus orígenes se 
remontan al hombre prc>hl'.:;tóro::o, con quien cumplli:I CIE'rtos fines 
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relig iOsos y de sobrev 1vcnc 1a. /\hora se le observa con todo un 
est.ab/1Shment de crfb.:os, museos., normas, cte., para ser reconocida. 

La reproducción de figuras y formas propias del entorno o surgidas 
de la mag1nac1ón t1umana, plasmadas en superficies naturales por 
medlO de pigmentos producidos a base de: tierra y grasas anmales, fue 
uno de: los prmeros lenguaies que: el hombre empicó para em1tr 
informacón sobre el mundo y sus nccesodctdes básocas. 

La imagen ha estado presente cri el desarrollo qe la humanidad, 
srv1éndole unas vece~; como fin (para la contempkic1ón). otras como un 
mcdlO para interactuar comunocalJvamentc. Fue a part.- de iconos que se 
concibió el lengua1e poctngráfoco. 

Ante:., la pintura era sólo acompai'\antf.· de la arquitectura, más 
tarde obtuvo su propio lugar, ba]Ondo del mural al caballete. La 
nevolución Industrial la conmoc10nó con el invento de la cámara 
fotográfica, que posee el carácter de verdad (realtsmo). además de la 
venta¡a que supone la mas1focaci6n de mtigenes idéntJCas. derivadas de 
una sola torna. La fotografía rebasó el retrato, reproduciendo imágenes 
de una comunidad, por eiemplo algunas manifestacKJnes o escenas de 
guerra, lo que le asignó un empleo social, mientras que el arle pietórico 
tendía a ser partJcular y ch1Js1a. 

La pintura se mas1f1c6 en pcqueNa escala antes de sobreven.- el 
invento de la cámara fotográ1ica; ern una moda poseer el retrato de 
algún f-ctm 1liar o personaie. f'E·ro aún así iamás llegó a alcanzar las 
dmensKJn<.>s de masificación que posee la fotografía o, actualmente, la 
televisión y el cine, que proveen de dens1ficación iconográfica al 
c 1udadano com tín. 

f'or otro lado, el carácter irrcpE>IJble dL• una pintura es garanili de 
su c1:1lidad; es lo que hace único este <.1rtc. El kitsc/1 se presenta como la 
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alternativa de can!Jdad, destinndo a un consumo masivo; es el intento de 

arte que no logra serb y a partir de él brilla más fa calidad del original y 
único, que sólo es accest>le para los podc>rosos. En México hubo un 
movmicnto para r1acer un arte accesible al pucbb: el murahsmo, que 
fracasó y terminó siendo chtr.J!a. Tal estigma es inherente por 
considerarlo una acllvKJud humana f..'k:•v¿¡c/a. 

El desarrollo de la pintura devino dc- un realismo a una abstraccón 
en las rnágenes; la pinll.Jra ha o~c1lado entr(• el reulismo y lo abstracto, 
que algunos ven como un realismo dist·.:>rs10nado. El hombre reproduce 
lo que ve y lo que mag1na, rdca en o~u monte formas nuevas, imágenes 
1nex1stentcs en la realidad, p<:ro dcnvadi'l'> de las que sí existen, por 
e¡cmplo: el unicornoo. El artc contcmpor<'inc·o posee caractcrísocas de 
los do~ campos; busca dar cau~.c~. de ambas maneras, a la 
marurestacón emoc10nal de los ctrtJsli1s 

El sueno o La cama voladora. como muchos lienzos más de 
Frrda Kahlo y otras obras del arte prclórico, cumplió una necesidad de 
su autora: la de expresar (se) su yo a través del medo a su alcance, el 
pincel; manifestar (se) lo que VIO (soñó), una escena que combina la 
normaldad con aspectos fdntásticos: Frrdél dorm Ida en su ve¡era cama 
con dosel, donde también durme su mucrt.:.· de cartón. Expresa lo ideal y 
lo retll. 

El sueno o La cama voladora pertenece a la comunicacón 
humana, ya que ésta se constituye por una variedad de elementos 
(expresones) que pcrm itcn al hombre dar cuenta del entorno, real o 
maginaroo, y de los cambros que en él ocurren, para sí y sus 
seme,antes. 

El lienzo de Fnda Kahlo es un fenómeno de expresión, no obstante 
que no cumple el proceso de cornun1ci1ción n1 cK::vra el rnodeb 
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dialéctico a sus cuairo elementos; es un esttnulo fi:;1co·smbóhco 
expresivo que representa una ldeoescena; puede SE:·r percibido por un 
eventual observacfor. aunque ésto no constituye un requisito para 
considerarlo expresión, pues su caracteri:;tica de expresividad eslt:a dada 
por ser y estar conformado por elementos perceplJbles que designan 
algo para alguien; ese alguien puede ser únocamente su productora, 
Frlda Kah~::i, con quien cumple el ob¡etovo de ser medoo de expresión de 
su persona o, como afirmarán algunos autores. de su Yo; es decr, 
cumple una necesidad formativa. 
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