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MUJERES ARTISTAS Y MUNECAS ROTAS EN EL GENERO
CINEMATOGRAFICO DEL BIOPIC: LOS CASOS DE ARTEMISIA
GENTILESCHI, CAMILLE CLAUDEL Y FRIDA KAHLO

Soto Delgado, Rocio!

INTRODUCCION

Las vidas de los mas excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos de Giorgio Vasari
inaugurd en el afo 1550 la aproximacién biografica como método de estudio de la Historia del Arte.
A través de la monografia se elevaba y dignificaba el estatus del artista, quien atesoraba unas
cualidades divinas que también impregnaban su obra (Porqueres, 1994). Por su parte, el legado
vasariano perme6 en época romantica para concebir el Kiinstlerroman, un subgénero literario del
Bildungsroman o novela de aprendizaje cuyo personaje protagénico es un artista que debe lidiar
con las vicisitudes resultantes de la colision entre vida y arte (Lent, 2006). En el medio
cinematografico contemporaneo, la tradicion biogréfica que reviste de heroicidad al creador
artistico encontrd un género especifico donde desplegar sus alas: el biopic. Dennis Bingham
sostiene que este ultimo narra, exhibe y celebra la vida de un sujeto para demostrar, investigar o
cuestionar su importancia en el mundo. De este modo, su verdadero atractivo reside en ver a una
persona real conocida publicamente —un/una artista en este caso— transformada en un personaje
que lleva a cabo algun acto o hazafia resefiable en vida (Polaschek, 2013).

Al hilo del discurso y a pesar de que las biografias cinematograficas de mujeres artistas son menos
frecuentes que las de hombres artistas, se articulan de forma diferente a las de estos ultimos y
constituyen un verdadero género en si mismo (Polaschek, 2013). De forma especifica, las
peliculas relativas a Artemisia Gentileschi, Camille Claudel y Frida Kahlo se presentan en este
texto como estudios de caso y documentos audiovisuales explicitos de cuyo analisis pueden
proyectarse una serie de objetivos que esclarezcan el papel de la mujer artista en las diferentes
narraciones filmicas.

OBJETIVOS

En relacion con los planteamientos teoricos esbozados y a través de tres estudios de caso, el
presente texto se propone considerar y llevar a cabo una serie de objetivos.

1) Reflexionar de forma critica en torno a la construccién de los relatos visuales e
historiograficos que circundan y definen las vidas de las mujeres artistas.

1 Universidad de Malaga, mrsoto@uma.es
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2) Explorar las caracteristicas y semejanzas principales que comparten los relatos filmicos
sobre Artemisia Gentileschi, Camille Claudel y Frida Khalo y enumerar cuales de sus
aspectos vitales son sometidos a énfasis.

3) Analizar, estudiar y someter a critica aquellos paradigmas dominantes presentes en las
biografias masculinas y femeninas, dilucidar la existencia o no de analogias y diferencias
entre ellas y distinguir los motivos y las causas que las provocan.

4) Como ya hicieron Whitney Chadwick e Isabelle de Courtivron en su trabajo titulado Los
otros importantes: creatividad y relaciones intimas (1994), “explorar las complejidades de
asociaciones y colaboraciones, dolorosas y enriquecedoras” entre parejas presentes en
los biopics sobre mujeres artistas.

5) Exponer las limitaciones del concepto de “genio”, esbozar sus principales rasgos y
reflexionar acerca de la vigencia del término y su aplicacion a mujeres.

MARCO TEORICO

A la hora de abordar los principales rasgos sobre los que se erige la estructura arquitectdnica de
los biopics acerca de mujeres artistas es importante que:

No olvidemos que las vidas de artistas son siempre un relato; un relato condicionado la mayoria
de las veces por la idea de artista que ha prevalecido en cada momento historico, y por lo tanto,
por los lugares que la civilizacién occidental ha ido asociando a la figura del artista. [...] La propia
idea de “genio”, inherente a estos retratos de artista, es un constructo cultural de nuestra
civilizacion, sobre todo en la edad contemporanea (Méndez Baiges, 2012).

Es, en efecto, el concepto de “genio” el que articula todo el discurso de las monografias filmicas
sobre varones y que establece la flagrante diferencia respecto a la de sus compafieras. Diversas
acepciones del topico son desglosadas por Christine Battersby:

La primera nocion [...] representa el “genio” en términos de una personalidad-tipo (un outsider, un
ser préximo a la locura, degenerado, chamanico, etc). Una segunda acepcion de “genio” la
heredamos de los prerromanticos que la explicaban como una forma especifica de conciencia; la
describian de forma diversa—y contradictoria— como pasion, imaginacion, instinto, intuicién
inconsciente. Un tercer componente [...] describe “genio” en términos de energia (normalmente
energia sexual sublimada). (Battersby, 1989).

De modo complementario, las circunstancias del personaje protagonista estan atravesadas por un
binomio de agonia y éxtasis que tiene reflejo en su obra artistica, siendo esta expresion directa de
su subjetividad y mundo interior, sin mediacion alguna del consciente o la cultura (Rios Guardiola,
2015).
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Como se ha adelantado, el término “genio”, clave en la Historia y la Teoria del arte, fue el principal
mecanismo de exclusion de las mujeres en el campo artistico. Ya lo sentencio Vasari: la vida de
la escultora Properzia de’ Rossi (1490-1530) fue considerado un grandissimo miracolo della
natura? y la obra de la pintora Sofonisba Anguissola (1535-1625) era cose rarissime e bellisime3
(Méndez Baiges & Montijano Garcia, 2001). De tales descripciones se deduce que la mujer
creadora era, en definitiva, una anomalia que solo se veria dotada de talento si renunciaba a su
sexualidad. “No hay mujeres de genio, las mujeres geniales son los hombres”, afirmaba Cesare
Lombroso en base a esta logica (Battersby, 1989).

Ademas del citado anteriormente, pueden extraerse otros denominadores comunes en los biopics
sobre mujeres artistas. Uno de ellos es que son representadas como jovenes bellas, rebeldes,
impetuosas y autosuficientes pero que destacan por ser hijas 0 amantes, estrategia que las somete
a un proceso de infantilizacion (Lopez Fernandez-Cao, 2000). Por otro lado, estos relatos exageran
los aspectos emocionales de sus tragicos affaires romanticos con hombres mucho mayores que
ellas. En el devenir de la trayectoria vital de la heroina filmica, el personaje masculino posee un
rol hegemonico y preponderante a nivel tematico, narrativo y figurativo, en tanto que marca su
periplo y determina su sino (Moral Martin, 2009) y el vinculo con ellos y la convivencia con su
energia de “genio” son capitales para insuflarlas de talento. No obstante, si los artistas masculinos
se benefician del vinculo entre sexualidad, virilidad y practica artistica, la pasion —entendida en el
sentido polisémico del término como sinergia o atraccion amorosa y como calvario de naturaleza
cuasicristologica— termina por definirlas a ellas como seres antinaturales y desviados y por
eclipsar la consideracion de su arte (Lent, 2007).

Son desde todas estas convenciones desde las cuales nos aproximamos a Artemisia (1997), La
pasion de Camille Claudel (1988) y Frida (2002).

METODOLOGIA

En el presente estudio se ha considerado necesario el trasvase de diversas disciplinas y enfoques
metodolbgicos variados. En primer lugar, se ha llevado a cabo la interaccidn de la Historia del arte
y la cultura visual cinematografica. Asimismo, se han empleado diferentes perspectivas de estudio
como la perspectiva de género, la critica feminista, la dimensién social del arte y la teoria
psicoanalitica. De tal modo, el discurso se ha articulado a través de una metodologia de
investigacion de caracter cualitativo e inductivo, en el que por medio del analisis y el estudio de
fuentes cinematogréficas y productos audiovisuales se ha buscado comprender un determinado
fendmeno. De forma complementaria, se ha llevado a cabo la consulta de una variada cantidad de
articulos, ensayos e investigaciones que han ayudado a apoyar tedricamente la hipétesis y los
objetivos propuestos.

2 “Grandisimo milagro de la naturaleza”. Traduccion propia.
3 “Cosa rarisima y bellisima”. Traduccién propia.
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RESULTADOS

Artemisia (Agnes Merlet, Francia,1997)

Bajo el lema “Her passion for her art changed the face of history™, Agnés Merlet brindé al mundo
del séptimo arte un filme que no estuvo exento de polémica, mas se convirtié en epicentro y causa
de una feroz censura por parte de la critica feminista de la historia del arte. La causa fue la
siguiente: en honor a la libertad creativa y eludiendo los consabidos testimonios historicos, la
directora metamorfosea la violacién de la pintora barroca Artemisia Gentileschi (Roma, 1593-
Néapoles, 1656) por parte de su mentor Agostino Tassi en una fabula de amor e infortunio.

Con la citta eterna como escenario, Artemisia aborda los afios que transcurren desde el encuentro
de los protagonistas en 1610 y su separacion dos afios mas tarde. En ella, Merlet nos presenta a
una Artemisia de apenas diecisiete afios (interpretada por Valentina Cervi) tenaz e indomita que
manifiesta un apasionado interés por la pintura y la anatomia humana. Asi las cosas, la joven llega
incluso a transgredir el statu quo judeocristiano del cenobio en el que se halla, tematizando en
bocetos su cuerpo desnudo bajo la luz de las velas. Orazio Gentileschi (Michel Serrault), pintor y
padre de Artemisia, reconoce en semejante atentado contra el decoro a ojos de las novicias, una
prueba irrefutable de su talento y promueve su incorporacién al atelier como aprendiz y
colaboradora. Especial mencion merece la visibilizacion que Merlet realiza del rol de la mujer en
el ambito de los talleres barrocos. Ha de tenerse en cuenta que la existencia de tabues sociales y
morales sumados al proteccionismo, androcentrismo y endogamia de los gremios impedian a la
mujer ser miembros de pleno derecho. Consecuentemente, eran despojadas de las garantias
necesarias para ejercer el oficio artistico de forma profesional en un futuro. Ademas, quedaban
abocadas a una ensefianza espontanea e improvisada en el seno del taller bajo la supeditacion
de una figura masculina —padre, hermano o marido— (Sanchez Lopez, 2016) sobre la que recaia
usualmente la atribucion de autoria de las piezas (Aranda Bernal, 2007). Asimismo y a pesar de,
como sugiere Orazio en el filme, “pintar como un hombre”, la joven ve impedido su acceso a la
Academia. La pintora ve negado también, por ende, el estudio del desnudo, primordial en los
programas docentes de los cenaculos artisticos del siglo XVII (Nochlin, 1971) y condicidn esencial
para la praxis de géneros “mayores” como la pintura historica o mitolégica (Aranda Bernal, 2007).
Esta coyuntura provoca que Artemisia se convierta en pupila de Agostino Tassi (Miki Manojlovic),
pintor y colaborador de Orazio, quien la supera en edad y pronto queda estimulado por su alegria
y temperamento apasionado.

Sialo largo de la cinta Artemisia demuestra una reiterada obsesidn por observar el mundo que la
rodea sugiriéndose una insaciable escopofilia que la retrata como voyeur 'y le otorga el poder de
la mirada, la directora incorpora continuas dislocaciones entre la mujer que contempla y la que es
contemplada. Esto queda explicado en la escena en la que la aprendiz inicia las lecciones au plein
air con su mentor. Este le facilita un dispositivo optico, un marco con un entramado de cuerdas
verticales y horizontales empleado para trabajar la perspectiva. Ubicados frente al mar, Agostino
pide a Artemisia que imagine, con los ojos cerrados, el mas bello paisaje digno de ser plasmado
en un lienzo. En un determinado momento, Tassi ya no se encuentra detras de su pupila sino
delante, por lo que asume en exclusividad el papel de observador y ella el de observada. Asi, el

4 “La pasion por su arte cambi6 el rostro de la historia”. Traduccion propia.
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protagonista masculino no solo posee un rol privilegiado a nivel visual sino que se erige como el
organizador diegético de la narracién (Vollmer, 2007). Este instrumento apareceria también en la
escena final del filme. Artemisia coloca la herramienta frente al mar y se dispone a imaginar otra
veduta. Sin embargo, la esperanza de conocer a una mujer duefia por fin de su mirada se
desvanece en cuanto la camara lleva a cabo un movimiento que hace que la contemplemos de
frente detras del armazon de cuerdas. La joven vuelve a interpretar el eterno rol de musa y a
encarnar aquella cualidad que la cineasta Laura Mulvey definiria como «ser- mirada-idad»— to-be
looked-at-ness— (Mulvey, 1975).

Figura 1. Fotograma de Artemisia.

Fuente: Premiére Heure.
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Figura 2. Fotograma de Artemisia.

Fuente: Premiére Heure.

Por otro lado, fruto del acercamiento entre alumna y mentor se forja una atraccion sexual mutua
de la que el aprendizaje artistico es testigo y el taller escenario. Los testimonios historicos revelan
como Artemisia confeso ser violentada sexualmente por Agostino Tassi en marzo de 1612, no sin
oponer resistencia. Alego también, esperanzada por la promesa de matrimonio de su mentors
haber mantenido relaciones con él durante ocho meses mas (Cropper, 1995). En aras de
determinar la autenticidad de sus declaraciones, Artemisia fue sometida a un reconocimiento
ginecoldgico y a la brutal tortura de la sibille —cuerdas enrolladas y apretadas en los dedos—.
Finalmente Tassi, quien acumulaba cargos por uxoricidio e incesto, fue penado con cinco afios en
el exilio que nunca cumplié gracias a la poderosa proteccién de sus mecenas (Pollock, 2005).
Artemisia, por su parte, contrajo matrimonio con Pietro Antonio de Vicenzo Stiatessi,
salvaguardando asi su honor. Posteriormente, trabajaria en lugares como Inglaterra y Napoles,
donde permaneceria hasta su fallecimiento (Gonzalez, 2005) y lograria consagrarse a la pintura
(datos de gran relevancia para la consideracion de Artemisia como artista profesional que Merlet
decidio resumir concisamente en el texto que concluye la pelicula). De este horrible crimen, la
directora decidiria inspirarse para concebir un apasionado affaire entre maestro y alumna. Seréa el
episodio biblico de Judith y Holofernes que la pintora representa en un lienzo, el que estimule y dé
rienda suelta a su romance.

5 El matrimonio suponia la Gnica alternativa para restaurar el dafio social de la victima (Gonzalez, 2005).
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Figura 3. Fotograma de Artemisia.

Fuente: Premiére Heure.

La joven pide a Agostino que pose semidesnuda para ella y creyéndola este sexualmente activa
la penetra en un primer encuentro confuso para la joven doncella que después se repetira
amorevelmente hasta que son descubiertos por su padre. Orazio, quién cree que su hija ha sido
violada, suplica a su amigo y colaborador que se case con ella para proteger su honor y evitar a
toda costa una méacula social en su linaje. A pesar de que durante el juicio se rebela la naturaleza
adultera por parte de Tassi, Artemisia continia expresando el amor por su profesor y soporta
estoicamente la tortura de la sibille y un humillante examen médico. Agostino, incapaz de ser
testigo del dolor de su amada, admite de forma heroica haberla violado y es condenado a prisién.
Finalizado el proceso judicial, Artemisia asegura haber sido fortalecida por el dolor y emprende un
vigje hacia su independencia artistica.

La pasion de Camille Claudel (Bruno Nuytten, Francia,1988)

El protagonismo concedido a la “heroina caravaggesca” por excelencia no soslayd, en absoluto,
la fascinacion que suscitd Camille Claudel (1864-1943), otra mujer artista que, capturada por las
garras de la misoginia, acabé también por encarnar el rol de “mufieca rota” en la cultura visual
cinematografica.

La escultora francesa se convirtié en la mas excelsa discipula de Auguste Rodin (1840-1917) y
contribuy6 indudablemente a fortalecer el mito de produccion sobrehumana del escultor, poniendo
al mismo tiempo en tela de juicio la autoria de las obras de este (Chadwick, 1992). La destructiva
relacion que Claudel mantuvo con Rodin condiciond su triste final y sirvid de inspiracion para la
creacion de producciones audiovisuales de las que La pasion de Camille Claudel es uno de los
ejemplos mas ilustrativos. El filme fue impulsado por su protagonista, Isabelle Adjani, quien puso
al frente de la direccion a Bruno Nuytten, director de fotografia hasta entonces. Méas honesta en
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cuanto a rigor historico, la pelicula es deudora de las convenciones del biopic, caracterizado por
una concatenacion implacable de acontecimientos dramaticos. Al igual que en Artemisia, la
narracion filmica se acota temporalmente en virtud del vinculo amoroso: el espectador conoce en
1885 a una bella, pujante y vivaz Camille de veintitn afios (Isabel Adjani) que comienza a instruirse
en el arte de la escultura y, posteriormente, en el ars amandi con un Rodin (Gérard Depardieu)
que, al igual que Tassi, es mas viejo y sabio. Asi, y de forma preponderante, el relato se recrea en
vincular lujuria, obsesion y arte para culminar con las crisis psiquicas de una decrépita, alcoholica
y autodestructiva Claudel derivadas de su ruptura laboral y emocional con el escultor. Su descenso
definitivo al infierno de la locura se produce cuando su hermano, el poeta Paul Claudel, consigue
en 1913 un certificado que le permite ingresar en un manicomio a su hermana en contra de su
voluntad (Chadwick, 1994). Durante treinta afios, la escultora permaneceria recluida anhelando,
sin éxito, volver a Villeneuve-sur- Fére, el pueblo francés en la que transcurrio su tierna nifiez.
Finalmente, moriria en 1943 a la edad de ochenta y nueve afios y desterrada al olvido (Camarero,
2011). Rodin, por su parte, fallecia en 1917 adulado por una critica que se deleitaba en destacar
como “todo lo que salia de sus manos con tan peligrosa facilidad, llevaba la impronta del genio”
(Chadwick, 1992).

Al hilo del discurso, la interpretacién del filme no hace sino incidir en el estereotipo femenino que
Camille Claudel comenzé a ocupar en el imaginario colectivo tras la recuperacion de su figura 'y la
exhumacion de su obra: el de victima. Una fortuna critica que, sumada al rol de amante del “gran
genio” francés, obstaculiza la desvinculacion de su reputacion profesional con su trayectoria vital.
Si Rodin pudo redefinir su genio artistico en términos de sexo —cabe recordar que el escultor
Emile-Antoine Bourdelle llamé a su maestro “el gran penetrador de las formas humanas’—tal
estrategia no funciond para Claudel ya que, como sostiene Whitney Chadwick:

La sexualidad de Camille Claudel eclipsaba su obra porque era una muijer y, por tanto, de acuerdo
con las expectativas aprendidas, era un ser innatamente sexual mas que intelectual. Veian su
sexualidad como objeto del deseo de Rodin, y por eso la historia de ella solo podia existir como
parte de la historia del varén (Chadwick, 1994).

Asi las cosas, convertir en leitmotiv diegético el borrascoso vinculo de dos personajes involucrados
romantica y profesionalmente cuyo arte se muestra de nuevo como la progenie heteroerotica de
su pasién sexual se torna igual de conveniente que en la cinta de Merlet.

Al igual que Artemisia, Camille también debe convivir con las enérgicas criticas que la vilipendian
por ser una “nifia consentida” y dedicarse a la escultura, una actividad tradicionalmente masculina,
impropia para su sexo Yy, en definitiva, una “inmundicia” (Camarero, 2011). De igual modo, si la
joven presenta un equilibrio mental fragil y saturnino y unos rasgos propios de la genialidad del
artista moderno, su capacidad es juzgada y alabada en tanto que es masculina. Asi se demuestra
en la escena en la que Rodin contempla el busto en el que Camille ha reproducido de memoria su
cabeza. Uno de los presentes asegura que la joven tiene “el talento de un hombre” y otro exclama
atonito: “;Lo ha hecho en tu ausencia”? El maestro francés, por su parte, sentencia con
admiracion: “La sefiorita Claudel se ha convertido en una maestra”. Paraddjicamente y como
aseguran Rozsika Parker y Griselda Pollock, el empleo del término “maestra” (mistress, amante)
posee connotaciones diferentes a las de “maestro” (master, maestro) y no hacen sino otorgarle al
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término una indole semantica y abiertamente sexual y reforzar el caracter antinatural del
virtuosismo femenino (Parker y Pollock, 2021).

Por otro lado, el filme atribuye implicitamente a Camille la inspiracion para las poses de varias
obras de Rodin. En la escena ambientada en la tarde del funeral de Victor Hugo, Claudel visita el
taller de su maestro y sirve de modelo para La danaide (1885). Estos gestos, aparentemente
generosos, ilustran la facilidad con la que la figura femenina se desliza silenciosamente desde una
posicion de sujeto a la de objeto erético (Felleman, 2001). Esta suerte de prioridad masculina se
advierte también de manera explicita en la escena en la que Rodin palpa y toca el rostro de una
Camille que —al igual que hacia Artemisia— cierra los 0jos con un fervor ciego y sensual, se presta
como modelo y se deja escudrifiar tctiimente sus facciones.

Adicionalmente, la patologia visual de la escopofilia presente en Artemisia se agrava aqui con otra
de caracter tactil, lo que Susan Felleman ha venido a denominar como “lujuria del barro” (Mud
Lust) (Felleman, 2001). De hecho, la primera escena de la cinta da buena cuenta de la pasion
practicamente escatoldgica de la joven al disponerla en una clandestina y furtiva caza nocturna
por las calles de Paris en busca de barro para llevarlo a su taller. Una escena de Claudel
trabajando y llevando a cabo esta “perversion escultural” lo ilustra a la perfeccion: semidesnuda,
se sitla delante de un montén de arcilla y se abraza y embadurna con ella, jadeando y terminando
cubierta de suciedad. El acto no solo esta caracterizado por un erotismo explicito sino que proyecta
una imagineria perturbadora que el espectador puede interpretar como preludio amenazante de la
consabida locura que acabaria por consumir a la escultora (Felleman, 2001).

Figura 4. Fotograma de La pasién de Camille Claudel.

i

Fuente: www.bilbaoarte.org
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Figura 5. Fotograma de La pasion de Camille Claudel.

Fuente: www.cineymax.es

Figura 6. Fotograma de La pasion de Camille Claudel.

Fuente: www.mexicoescultura.com
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Frida (Julie Taymor, Estados Unidos, 2000)

Abrazando de forma fidedigna los dictamenes narrativos del Kiinstlerroman, esta cinta
protagonizada y producida por Salma Hayek centra su atencion en la decrepitud fisica y el ocaso
vital de la artista mexicana en los Ultimos quince meses de su vida. Su existencia, de hecho,
poseyd todos los ingredientes necesarios para inspirar un biopic: Frida estuvo aquejada de
poliomielitis a los seis afios, fue victima de un terrible accidente automovilistico que le causaron
secuelas irreversibles, tuvo multiples abortos, fue protagonista de una tormentosa relacién con el
muralista Diego Rivera y fallecié prematuramente a los cuarenta y siete afios (Scotto Di Vettimo,
2020).

Al igual que sus comparieras, Frida se ajusta a los rasgos estereotipicos asignados a las mujeres
artistas y es dibujada por Taymor como una autodidacta resplandeciente guiada ciegamente por
la intuicién, apasionada, rebelde e hipersexual. Sin embargo, se sitla de nuevo bajo el yugo de
mentores masculinos mayores que ella—su padre y su marido— que impulsan su creatividad.
llustrativa resulta, cuanto menos, la existencia de una escena marcada por la incredulidad ante el
talento de Frida. En ella, un periodista que se halla fotografiando el mural de Diego en el vestibulo
del Rockefeller Center pregunta: “; Usted también pinta, sefiora?”. Como Artemisia y Camille, Frida
se ve inmersa en una espiral de escepticismo social en torno a su capacidad.

Nuevamente, la tematica central de este relato filmico es su historia de amor con Diego Rivera y,
en definitiva, con la propia vida. Ambos la inspiran y la predisponen a metamorfosear su dolor y
sufrimiento en una brutal energia creativa que se abre paso en las peores circunstancias. Taymor,
sostiene Lent, desarrollaria el intenso compromiso de la artista mexicana con la vida a través de
la manifestacion externa y extrema de su espiritu creativo. Esta martirica pasion por abrazar las
vicisitudes de la vida formaba parte de esa misma pasion que impulsaba su arte y se convertia en
una representacion literal de la misma. No son, por lo tanto, baladi aquellas escenas en las que el
tableau vivant se emplea para ilustrar la materializacion de sus experiencias vitales, para mostrar
nuevamente el arte como transcripcion directa de su vida y para, en ultima instancia, convertir a
Frida en una obra de arte en si misma (Lent, 2007). Como muestra el filme, la pintora celebraria
el arte como motor de trascendencia, entregaria su agonia a coloridas obras como Hospital Henry
Ford (1932) o La columna rota (1944) y buscaria exorcizar en la pintura el abismo de su sufrimiento
(Scotto Di Vettimo, 2020).

Asi las cosas, uno de los motivos preponderantes del filme es el continuo sufrimiento psicolégico
fruto de sus problemas fisicos o de las infidelidades de Diego. Dicho de otro modo, el énfasis en
este dolor se tifie de una naturaleza puramente cristolégica: Frida se sacrifica para alcanzar una
redencion artistica marcada por la celebracion de una exposicion individual en México y una
redencion espiritual a través de la muerte (Polaschek, 2013).
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Figura 7. Fotograma de Frida.

Fuente: www.imdb.com

Figura 8. Fotograma de Frida.

Fuente: www.educomunicacion.es

CONCLUSIONES, LIMITACIONES Y FUTURAS LINEAS

De las diferentes peliculas analizadas caben extraerse una serie de conclusiones en base a los
objetivos propuestos anteriormente. Podemos concluir que, aunque sus tramas se centran en la
figura de la mujer artista, el desarrollo de estas termina por explicar mas a la Mujer que a la artista.
Al centrar la mirada en las historias de amor que se suceden entre esta y su maestro/amante, se
alimentan los constructos y estereotipos convencionales de género que atribuyen al hombre el don
del “genio” y una energia creativa generadora de cultura. Este hecho contrasta flagrantemente con
la naturaleza irracional y pasional de la mujer que confirma la patologia de lo femenino y las corona
como victimas. Estos relatos, a través de la introduccidn deliberada y la exageracion de tragicas
circunstancias amorosas, enfermedades, o trastornos psicolégicos provoca que la creadora se vea
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eclipsada por la persona, la cual es creada a expensas de la mirada masculina, desplazada al rol
de objeto erdtico y es poseedora de un legado artistico que refleja su vida pero que carece de
importancia. llustrativa es, cuanto menos, la afirmacion que Paul Claudel realiza compungido ante
el desalentador sino de su hermana al final de la cinta: “La obra de mi hermana es la obra de su
vida. Ella se lo jugé todo con Rodin y todo lo perdié con éI”. Por su lado, si la identidad artistica del
hombre artista no da lugar a duda, la de las heroinas se torna como un rasgo inexplorado de su
personaje, siendo el misterio de su capacidad para vivir apasionadamente a pesar de sus
vicisitudes el verdadero enigma a desentrafiar. Asimismo, aquellas cualidades que sostenia
Christine Battersy que caracterizaban al “genio” —pasion, imaginacion, instinto—y aquella “pepita
dorada” que decia Linda Nochlin, solo existen en la mujer para después penalizarla y ser testigo
de un brutal acoso por parte de la locura, el fracaso, la autodestruccion o el calvario. Asi lo
sentenciaba Camille Claudel en el fime: “Tengo miedo de que no me perdonen por ser tan
talentosa”. Indudablemente, todos estos topicos no hacen sino reflejar la amarga realidad cargada
de desigualdad existente en torno a las mujeres artistas, no solo en los biopics sino en el lugar que
ocupan en nuestro imaginario y en la disciplina historico-artistica. Por esta razon, no debemos
desestimar el llevar a cabo futuras investigaciones que continten analizando y reflexionando
criticamente aquellos productos audiovisuales, cinematograficos o literarios creados en torno a la
vita de las mujeres artistas. Un cometido necesario para situar sus figuras y su obras en
parametros reales y ayudar a desterrar la idea de las creadoras plasticas como seres
fragmentados, movidas por la passio y como las mufiecas rotas de la historia del arte.
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