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RESUMEN: En la Alemania de entreguerras afectada por una profunda crisis econémica y social, un grupo de artistas dadaistas desarro-
llaron el fotomontaje como unica arma politica con la que unir arte y vida en un mundo saturado de imagenes. El presente articulo analiza
los collages fotograficos de uno de sus miembros, Hannah Hoch, para conocer cémo, ademas de dar buena cuenta de los problemas que
golpeaban a su pais, pusieron de relieve las implicaciones politicas que albergaba la construccion de un imaginario del Otro (en su doble
posicion de género y raza). En este contexto, consideramos que las obras de Hoch dan respuesta a un panorama politico marcado por
la insercién de la mujer en el mercado laboral y el imperialismo colonial, adelantando ideas de artistas de los afios 70 informadas ya por la
filosofia de la deconstruccion vy la teoria queer.
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Nothing to Say, Only to Show. Gender and Colonialism in Hannah H6ch’s Photomontage

ABSTRACT: In interwar Germany, affected by deep social and economic crises, a group of Dadaist artists developed photomontage as the
only political weapon to unite art and life in a world saturated with images. This article analyses the photographic collages of one of its mem-
bers Hannah Hoch; her work forms not only a visual record of the problems that beset her country, but also highlights the political implications
harboured within the construction of an imagery of the Other (in its dual role of gender and race). In this context, we regard Hoch’s work as
a response to a political landscape, marked by the integration of women into the labour market and colonial imperialism; and through doing
s0, Hoch's work anticipates the ideas of artists from the 1970’s, already informed by the philosophy of deconstruction and the Queer Theory.
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Hacer literatura con el revolver en el bolsillo fue mi anhelo durante algun
tiempo (Richard Huelsenbeck)

Me gusta tener las manos libres (Bertolt Brecht, Didlogo de refugiados)

El 9 de noviembre de 1918, pocos dias después de que Alemania pidiese el armisticio a las potencias de la Triple Entente,
el kaiser Guillermo Il se vio obligado a abdicar y nombrar a Friedrich Ebert, miembro del partido socialista (SPD), primer
presidente de la recién nacida Republica de Weimar. Lo primero que hizo el nuevo gobierno fue reprimir brutalmente el
levantamiento espartaquista que vio en el descontento de obreros y soldados fruto de la guerra y la miseria el caldo de
cultivo perfecto para llevar a cabo una verdadera revolucion en Alemania. Como es sabido las esperanzas fueron vanas, el
movimiento fue aplastado y sus principales lideres silenciados o asesinados. A juicio de Hannah Arendt «con el asesinato de
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Rosa Luxemburgo y Liebknecht, la division de la izquierda
europea en los partidos Socialista y Comunista se torné irre-
vocable» (1990: 45), pues este crimen habia sido perpetrado
por las Freikorps, grupos paramilitares de extrema derecha
con el apoyo del gobierno. «No podra usted negarme que
Alemania tenia un aspecto absolutamente democratico has-
ta el dia en que empezo a tener un aire fascista». Asi resumia
Bertolt Brecht el periodo de Weimar y el nuevo cariz que
adquirié la politica alemana en pocos anos’. Pero no menos
profunda que la division politica era la fractura social como
consecuencia de una situacion econdmica particularmente
tumultuosa alimentada por la hiperinflacion y la violenta des-
igualdad (Piketty, 2013: 514-515).

En mitad de este terremoto politico y social, un gru-
po de intelectuales encabezados por Richard Huelsenbeck,
que en 1918 acababa de llegar de Zurich con el dadaismo
en la maleta, fundan en Berlin el Club Dadéa y una serie de
revistas (Die Neue Jugend o Die Freie Strasse) con las que
difundir una toma de posicion ante el arte abiertamente cri-
tica. Consideraban que su practica era la Unica que habia
tomado el pulso al momento presente: el arte es la vida y
la vida es politica. En un pequefio texto titulado Dada fue
fundado en primavera Huelsenbeck lo expone asi:

El arte supremo sera aguel que en sus contenidos presente
los millares de problemas de su tiempo, que denote que se
ha dejado lanzar por las explosiones de las Ultimas semanas,
que siempre vuelva a recuperar sus articulaciones empujado
por el impulso del dia anterior. [...] ¢Los expresionistas han
cumplido nuestras expectativas de un arte que nos marque
con hierro candente la esencia de la vida en nuestra carne?
iNo! iNo! iNo! (Huelsenbeck, 2000: 56-57).

Esta querencia de contemporaneidad implicaba una
reflexion sobre la ciudad moderna, la reproductibilidad me-
céanica de la imagen y el espectacular desarrollo de los me-
dios de masas. «Agarrarse al espiritu de la época» significa-
ba mostrar la verdadera realidad del hombre moderno, que
no era otro que aquel joven soldado aleman que a su regre-
so de la guerra no tenia mas opcidn que ocupar un puesto
de trabajo en una fabrica por un sueldo irrisorio y bajo du-
ras condiciones laborales. Los nuevos obreros, trasladados
de las filas del ejército a la cadena de produccion fordista,
fueron rapidamente asociados con la imagen del robot vy el
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automata descontrolado. Producidas ellas mismas en serie
y cada vez mas radicalizadas politicamente, las masas (ur-
banas) de trabajadores se convirtieron en el receptaculo de
todo tipo de proyecciones, miedos y angustias de la burgue-
sfa (Wollen, 2006: 49). Los dadaistas no dudaron en poner
todo el aparato mediatico producido por el propio capital
al servicio de un arte irénico y critico que incidiese en esos
temores subrayando la responsabilidad de la burguesia en la
guerra y la subsiguiente crisis. Pero llegados a este punto,
una pregunta parece obligada: ¢qué ocurre con la mujer?
¢,Acaso no habian sufrido ellas también un cambio radical en
sus formas de vida y en los arquetipos asociados a su geé-
nero con motivo de la contienda? ¢No tenian ellas también
«la esencia de la nueva vida marcada con hierro candente
en su carne?».

En 1916 el numero de mujeres que trabajaba en las
fabricas alemanas habia ascendido a 4,3 millones frente a
los 4,5 millones de hombres. Obligadas a mantener un pais
entero con su trabajo en la retaguardia, a la vuelta de la gue-
rra reclamaron representar un papel mas activo en la recién
creada Republica. Efectivamente con la caida del Kaiser su
situacion cambid significativamente. Durante el periodo de
Weimar se aprobaron derechos sociales para ellas y se in-
tensifico el proceso de insercion de la mujer en el mercado
laboral y su participacion en las esferas publicas. A esto he-
mos de afiadir el hecho de que en el contexto de la Europa
de entreguerras, afectada por un descenso de la poblacion
masculina, se promulgaron leyes para el control de la natali-
dad y de forma general se extendieron los debates sobre la
importancia de la sexualidad en la vida social -no olvidemos
que son los anos en los que se dan a conocer las obras
de Freud (Sawelson-Gorse, 1998: 13). Desde numerosas
publicaciones de indole femenina se lanzaban imagenes de
una nueva mujer fuerte y trabajadora. Es cierto que aumentd
sustancialmente la ocupacion femenina, pero la realidad fue
que la mayoria de estos trabajos significaban mano de obra
barata y regimenes laborales abusivos que se justificaban
como la forma de devolver a Alemania su potencia industrial.
La visién que las revistas presentaban de esta Neue Frau era
la realidad de una escasisima minorfa de mujeres burguesas
«emancipadas» mientras que el resto, la gran mayoria, se
repartian el trabajo entre la industria de armamento, las fabri-
cas y las minas por sueldos muy bajos y en condiciones infa-
mes. De este modo, la imagen que se construyé de la mujer
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oscilé entre la moderna flapper, supuestamente desinhibida
en lo sexual, vestida a la Chanel, que usaba electrodomésti-
cos recién salidos al mercado y tomaba partido en la politica;
y aquella otra representacion de una masa de obreras mas
maquinal que sus homodlogos hombres, y decididamente
mucho mas amenazadora. H6ch no solo supo reconocer
esta fuerte brecha social sino que ademas, sus obras dan
cuenta de ese proceso de androginizacion que esta detras
de laimagen de la Neue Frau. Como explica Maud Lavin, du-
rante este periodo temprano, la Unica herramienta de eman-
cipacion femenina venia determinada por un acercamiento
a posturas que cupiesen dentro del marco de lo que podia
ser considerada la masculinidad (1990: 75). Estas conside-
raciones sobre la inclinacion de las mujeres a las esferas de
lo masculino enfatizan mas, si cabe, el caracter plenamente
irénico presente en los fotomontajes andréginos de Hoéch
y su capacidad para hacer saltar todas las contradicciones
inherentes a una distribucion de géneros plenamente ma-
chista. Igualmente y como ha indicado Andreas Huyssen, en
la época de entreguerras, con el incipiente acceso femenino
al ambito laboral y politico, «el temor a las masas es también
el temor a la mujer, a la naturaleza fuera de control, temor a
lo inconsciente, a la sexualidad, a la pérdida de la identidad
y del Yo estable en la masa» (2006: 103)?. Hannah Hoch era
consciente de este hecho y sus collages funcionan como
mecanismos que ponen en marcha ese imaginario, al tiempo
que combinaba esta preocupacion con una critica politica
hoy ya incuestionable. A pesar de ello nunca gozo del reco-
nocimiento de sus compaferos, que no entendian el valor
politico de unas obras que aludian a cuestiones a su juicio
psicologizantes, subjetivas y poco inteligibles. Se hace evi-
dente que tales censuras no sélo faltaban a la verdad —pues
en la produccién de Hoch encontramos piezas abiertamente
politicas como A la cabeza del estado (1930), Altas Finanzas
(1923) o su conocidisimo Corte con un cuchillo de cocina
en la barriga cervecera de la Republica de Weimar (1919-
20)- sino que, sobre todo demostraban una limitacion en la
comprension de las estrategias politicas que la obra de esta
artista ponia en juego. En su monografia sobre Hoch, Maud
Lavin es tajante al respecto:

Although it is true that H6ch’s work does not covey the ex-
plicit and often prescriptive political messages of Heartfield’s

photomontages, it is important to recognize that other politi-
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cal strategies were available. As we have seen, Hoch deve-
loped a sophisticated critical language of social commentary
concerning the typology and conditions of the modern wo-
man (Lavin, 1993: 159).

Pero, volvamos a las palabras de Huyssen. Pues, a
pesar de que es evidente que Hoch quiso llevar a cabo un
comentario sobre la moda y la publicidad como generado-
res de suenos rotos o incluso de perversiones —en un gesto
muy en consonancia con los escritos de Walter Benjamin
acerca de la moda como imagen del progreso que va de-
jando tras de si una ruina, un cadaver sobre el cuerpo de
la mujer convertido en fetiche—, la maniobra politica de la
artista alemana es algo mas compleja. Su objetivo parece
ser precisamente un intento por violentar esa «identidad del
yo estable», e incluso del propio «yo de Alemania», al intro-
ducir un «otro» que compendiase a todos los otros posibles.
Nos referimos a la habilidad con la que Héch hizo confluir
los significantes «mujer», «negro» y «primitivo» en un cumu-
lo de imagenes que incidiesen en las contradicciones que
albergaban los prototipos del hombre blanco dominador y
su correlato en la Neue Frau. Con ello trataba de socavar
los pilares de una sociedad tan patriarcal como la alemana
que aunque lanzaba constantes mensajes de «modernidad»
estaba sustentada en la familia, la represion sexual y el relato
de un pasado colonial glorioso. Pero a partir de 1918 estos
esos relatos comenzarian a agrietarse y es en esas fisuras,
en esos cortes donde incide la obra de Hoch.

En la acuciante tarea de incorporar a la praxis artistica
los problemas del presente anulando todo limite entre arte y
vida, sin duda el fotomontaje se antojaba mucho mas efec-
tivo que el 6leo o cualquier otro medio tradicional. La actitud
del pintor de izquierdas provisto de una coleccion de «temas
revolucionarios», en poco o nada habia contribuido a liquidar
los mecanismos con los que la burguesia se las ingeniaba
para enclaustrar el arte en una esfera auténoma. A juicio de
Benjamin, un firme defensor de esta vanguardia, Dada Berlin
se habia percatado de la necesidad de sortear la posicion del
«rutinero», ese «lugar imposible» que entorpecia la auténtica
tarea del artista revolucionario: mostrar los procesos de pro-
ducciéon que habian traido consigo una escision insalvable
entre significante y significado, un vaciamiento de sentido
que afectaba no solo a los objetos, sino también al trabajo
y al propio cuerpo humano, y en especial al femenino®. Para
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1. Hannah Hoch, Das schdne Médche (La chica guapa), 1920

hablar sobre ese mundo contingente de los medios de co-
municacion y la mercancia, saturado de imagenes que ame-
nazaban con borrar las barreras entre alta y baja cultura y po-
blado por sujetos fragmentados, era necesario convertirse en
bricoleur, crear objetos o productos (Erzeugnis) manipulando
los desperdicios y desechos mas variados de la realidad. En
un primer momento estos fragmentos quedan desposeidos
de su significado en una operacion simétrica a la que ha-
bia sufrido el objeto al transformarse en mercancia (Buchloh,
2004: 91), para que seguidamente y a partir de su yuxtapo-
sicion dialéctica emerja un nuevo significado o alegoria en la
acepcion mas benjaminiana del término. En el fotomontaje el
sentido penetra a través de los elementos mas nimios de la
cotidianeidad, y ademas, lo hace en funcién de las relaciones
que se desencadenan entre las partes. Queda asi certificado
que, como el montaje mismo, toda realidad esta construida
no a partir de substancias sino como un conjunto de relacio-
nes mutables. En palabras del propio Huelsenbeck, «dada
es la falta de relacion con todas las cosas y tiene por consi-
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guiente la capacidad de establecer relaciones con todas las
cosas» (cit. en Marchan Fiz, 2012: 39). Rosalind Krauss ha
advertido que en el fotomontaje dada hay muchos espacios
en blanco, vacios y huecos que separan de un modo claro
cada uno de los elementos del collage. La imagen fotografica
«se ve despojada de la sensacion de presencia» haciendo
que el espectador intuya facimente que al mirar el mundo
nuestros 0jos estan contaminados por la interpretacion y la
significacion, es decir, que toda realidad esta «dilatada por los
vacios y los blancos que constituyen las condiciones forma-
les preliminares para la existencia del signo» (Krauss, 2002:
117). Pero, lo que es aun mas importante, es que mediante
la eleccion de materiales heterogéneos, cada cual captado
en su toma original desde un angulo diverso, el fotomontaje
certifica que la vision, al igual que la realidad sobre la que se
posa el ojo, depende de relaciones y puntos de vista posi-
blesVéase (véase Chevrier, 2011:185). Marchan Fiz va aun
mas lejos e indica que el caracter relacional del fotomontaje
lo escora hacia una «estética del acontecimiento, si es que no
traspasando abiertamente los umbrales de una estética de lo
performativo» (2012: 39).

Este trabajo de despojar la presencia y deshacer la
imagen en favor de un arte que se concentra en las junturas
y los margenes, es llevado a su maxima expresion en los
fotomontajes de Hoch. En sus obras las distintas partes del
cuerpo adquieren el valor de meros significantes que flotan
como fragmentos combinandose hasta transfigurarse en se-
res monstruosos en las antipodas de aquellos personajes
fuertes y bellos de los que estaban tomados los recortes
—con frecuencia extraidos de revistas como Die Dame o Die
Praktische Berlinerin con las que Hoch habia colaborado-.
Valgan como ejemplo £l padre (1920) que muestra a un
hombre con vestido y piernas de mujer acunando a un bebé
y rodeado de figuras femeninas muy activas (una bailarina o
una nadadora); o La chica guapa (1920) [1] donde unos po-
cos elementos que se repiten (el logo de la BMW, una rueda
de coche, una bombilla, unas piernas y una careta de mujer),
crean la imagen de una mujer sin rostro ni rasgos, maqui-
nal y producida en serie como objeto de consumo. Pero, lo
que es aun mas revelador es que en series como Desde el
museo etnografico (Aus einem Ethnographischen Museum
1924-1933) esos «seres monstruosos» o hibridos en todo
caso, estan compuestos de pedazos de cuerpos femeninos
combinados con imagenes de culturas no-Europeas de Afri-
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ca, el este y sureste asiatico y las islas del Pacifico, dando
alas a una lectura interseccional poscolonial y de género en
la obra de la artista®.

No podemos olvidar que en 1918 Alemania perdié su
imperio colonial. El gobierno de la Republica, junto con el
grupo colonialista mas importante del pais, la Deutsche kolo-
nialverein (Sociedad Colonial Alemana), respondio a esta pér-
dida desarrollando una camparia de propaganda destinada
a fomentar la readquisicion de los territorios coloniales bajo
pretextos como la recuperacion del «espacio vital» o la nece-
sidad de civilizar a otras razas «subdesarrolladas» (Makela,
1996: 72). Desde la década de 1880, momento en el que
Alemania comienza su andadura colonial en el pais germano,
se conformaron algunas de las colecciones de objetos et-
nograficos mas grandes del mundo, incluyendo el Ethnogra-
phisches Museum de Dresde o el Museum fir Vblkerkunde
situado en Berlin (véase Makela, 1996). Hoch conocia estos
objetos de primera mano o a través de revistas como Der
Querschnitt, editada por el coleccionista y marchante de «arte
tribal» Alfred Flechtheim, que gozaban de una gran populari-
dad en la Alemania de entreguerras. En muchos casos eran
los propios coleccionistas quienes montaban exposiciones
de sus botines traidos de los Mares del Sur y otros rincones
lejanos que solian ir acompahadas de catalogos vy articulos
con abundante material fotografico sobre la vida «tribal» de
esas gentes®. Hoch también pudo familiarizarse con estas
imagenes a través de la obra de los expresionistas de Die
Brucke igualmente préximos a la estética tribal. Sin embargo,
como ella misma manifestd, su acercamiento pretendié ser
«mucho menos serio» que el de sus colegas expresionistas,
mas irénico y distanciado en el sentido brechtiano del término
y quiza por ello mas perturbador. Ya en 1924 hizo referencia
inequivocamente al discurso de la época sobre la raza en
Mischling (Mestizo) [2], un fotomontaje que une la boca de
una mujer blanca con la cara de una muijer negra, o en Lie-
be im bush (Amor en el arbusto, 1925) [3], donde podemos
ver a un hombre negro abrazando a una mujer blanca. Tal
manifestacién de «amor» se antoja totalmente radical en un
momento en el que cualquier vinculo entre hombres negros y
mujeres blancas era considerado violacion por la gran mayo-
ria de la sociedad alemana.

En su ya clasico articulo The Primitive Unconscious
(1985) Hal Foster arrojé luz sobre la conceptualizacion de
lo primitivo que la cultura europea detenté hasta hace es-
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3. Hannah Héch, Liebe im bush (Amor en el arbusto), 1925
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4. Hannah Héch, Tamer (Domador), 1930

casas décadas: el primitivismo como discurso fetichista de
dominacién en tanto que trata de reconocer y negar al mis-
mo tiempo la diferencia del otro y la amenaza asociada a
la pérdida de una determinada concepcion del mundo que
el otro pueda producir. En opinién de Foster el primitivismo
€S un mecanismo compensatorio ideado precisamente para
lidiar con esa amenaza. Se trata de una suerte de dispositivo
inmunoldgico que frenaria el posible contagio de lo externo
convirtiéndolo en objeto que ademas pueda ser consumi-
ble. En contraste con esta posicion comoda del primitivista,
Hoch socava la percepcién inicial que el espectador se hace
del otro como un objeto real y completo (su presencia), al
llamar la atencion sobre su naturaleza fragmentaria y cons-
truida. Apropiandonos de las palabras de Deleuze y Gua-
ttari podriamos decir que «hay, en un momento dado, un
mundo tranquilo y sosegado. Aparece de repente un rostro
asustado que contempla algo fuera del ambito delimitado.
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El Otro no se presenta aqui como sujeto ni como objeto,
sitio, cosa sensiblemente distinta, como un mundo posible,
como la posibilidad de un mundo aterrador» (Deleuze, Gua-
ttari, 1991: 22). El temor a aquello que estaba en el mar-
gen y su elaboracion como objeto llevd a Hoch a conectar
las imagenes de mujeres fetichizadas con la de los objetos
tribales, actuando como una auténtica bricoleuse que deja
al descubierto los recursos del discurso primitivista. Este-
la Ocampo en un trabajo reciente, ha trazado esta linea de
unién histérica entre primitivismo y feminidad que permitié a
diversas artistas del siglo XX «vehicular su cuestionamiento
de los roles establecidos en un discurso de alto contenido
politico» (2015, 316). Segun la autora, en el caso de Hoch el
resultado dinamita la representacion de la mujer como «ob-
jeto bello» y acttia como critica a la fetichizacion.

Dicho esto, hemos de tener muy presente la adver-
tencia de la historiadora Maud Lavin, para quien seria ridi-
culo adscribirle a la alemana una consciencia plenamente
poscolonial que reconociera ya en los afos 20 el racismo
subyacente a tales descripciones de la «negritud». Lejos de
esta postura a todas luces ahistérica, consideramos que si
Hoch supo apreciar el gesto politico escondido en el trabajo
con los cuerpos hibridos es ante todo debido a su empefno
por llevar la l6gica alegérica del collage, el trabajo sobre las
fisuras de la imagen, a sus ultimas consecuencias:

Me gustaria borrar los limites fijados que a los humanos, se-
guros de nosotros mismos, nos gusta dibujar alrededor de
cualquier cosa que podamos conseguir. Deseo seguir formu-
lando la advertencia de que, aparte de tu concepcion y tu
opinion y las mias, existen millones y millones de otros modos

de ver legitimos.

Pero a pesar de la llamada al rigor histérico de Lavin,
no debe sorprendernos que fuese en la década de los seten-
ta, segundo ola del feminismo, cuando una serie de artistas
plasticas elaborasen obras que mutatis mutandi se trataban
de fotomontajes «a lo Héch», con los que pretendian nueva-
mente poner de relieve la naturaleza construida del cuerpo
femenino como producto de unos intereses politicos muy
determinados y en un mundo ya plenamente dominado por
la imagen. Tanto es asi que algunos collages de la alema-
na parecen avanzar los mejores trabajos de Barbara Kruger,
Cindy Sherman y especialmente Martha Rosler [4]6. De esta
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Ultima podriamos citar piezas absolutamente tributarias de
la investigacion de la alemana como Small Wonder o Hot
Meat, ambas de la serie Body Beautiful, or Beauty Knows
No Pain fechada entre1966 y 1972 [5]. Y su video Martha
Rosler reads vogue’ [6] realizado en 1982 nos presenta a
la artista comentando las consignas ideoldgicas que emite
la publicidad de esta revista de moda normalmente vertidas
sobre el cuerpo femenino, mientras Rosler pasa el dedo
por las imagenes sefialando las partes que parece hubiera
recortado para uno de sus montajes. Y en este gesto casi
podemos ver el mismo proceder que debid de seguir Hoch
ante su mesa de maquetaciones abarrotada de revistas que
salvando las distancias eran las mismas Vogue que Rosler
despedazaba en sus obras. Aunque, claro esta, en el entor-
no de los anos setenta marcado por el nacimiento de la po-
litica de identidades y la importancia dada a lo micropolitico,
el trabajo de Rosler y compaiiia se elabora desde el cuerpo y
con plena consciencia politica de lo que ello implica.

En el ambito de la historiografia, habria que esperar
hasta la década de los noventa para volver a encontrar su
nombre como miembro de pleno derecho en cualquier lis-
tado de creadores notables de las vanguardias histéricas.
La historiografia de la Alemania natal de Héch empieza a
recuperar su figura de forma intensiva coincidiendo con la
caida del muro, que permitié el flujo de documentacion entre
las instituciones del Berlin del este y el del oeste, y tomando
como referencia el centenario del nacimiento de la artista en
1989. Anteriormente habian visto la luz ciertas publicacio-
nes relacionadas con exposiciones temporales de museos
y galerias del pais pero nada comparable a la ingente biblio-
grafia que podia encontrarse sobre sus colegas. Esta falta
queda cubierta en los ultimos compases del siglo. En 1990
la Berlinische Galerie le dedica una muestra monografica y
a lo largo de esta década su figura cobra importancia en la
academia norteamericana debido en gran parte a la implan-
tacion en las universidades de este pais de los Estudios Cul-
turales centrados en rescatar y estudiar parcelas olvidadas
en el relato rigido y occidental de la Modernidad, desde el
arte producido por cualquier tipo de sujeto periférico a las
diversas manifestaciones de la cultura popular.

Es Maud Lavin quien marca la agenda en torno a Hoch
con su monografia Cut with the Kitchen Knife (1993) que sera
seguida en las tres grandes exposiciones sobre su obra or-
ganizadas hasta la fecha: en el MoMA en el 97, aquella ela-
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5. Martha Rosler, Hot Meat in Body Beautiful, or
Beauty Knows no Pain (Carne caliente de la serie
Cuerpo belleza o la belleza no conoce el dolor), 1969

6. Marta Rosler, fotograma del video Martha Rosler
reads vogue (Martha Rosler lee el vogue), 1982
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borada en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia en
2014 o la ideada por la Whitechapel Gallery de Londres en el
mismo ano. Por Ultimo, tampoco es gratuito que sea 1990 el
afno en que se publicasen dos ensayos indispensables para
llevar a cabo esta revisién de las aportaciones de Hoch y
otras artistas de vanguardia. Nos referimos a Gender Trouble.
Feminism and the Subversion of Identity, de la filésofa Judith
Butler y Yearning. Race, Gender and Cultural de la escritora
feminista negra Bell Hooks. Buen ejemplo de esta tendencia
que vuelve sobre obras de autoras condenadas al olvido fue
la exposicion organizada en 1997 Rrose is a Rrose is a Rrose.
Gender Performance in Photography que contaba con hasta
5 fotomontajes de Hoch. Segun el catélogo en la obra de la
alemana existe una critica implicita a la rigidez normativa de la
publicidad presente en los medios de la Alemania de Weimar.
Asimismo alude al hecho de que los titulos de los montajes
de este periodo se referian frecuentemente a artistas de va-
riedades, performers y miembros marginales de la sociedad
berlinesa; una mezcolanza de artistas circenses, actores y
personajes del mundo del espectaculo, lugar al que se veian
relegados, condenados al ostracismo debido a su falta de
conformidad con la normatividad establecida. A juicio de las
autoras, sus sujetos hibridos estarian personificando 1o que
la teorfa queer ha denominado category crossers, personas
que representan identidades ambiguas que exponen «lo te-
nue de la realidad de género» (Butler, 29). Tanto es asi que el
catalogo llegara a afirmar que es esta juxtaposicion de partes
distintas la que causa un gender trouble en los fotomontajes
de Hoch. Y si tommamos algunos pasajes de la conocida obra

Notas

Nada que decir, sélo mostrar...

de Butler y los leemos con las imagenes de fotomontajes arri-
ba citados en mente, podemos intuir que, en buena medida,
esta lectura que se inclina hacia el «travestismo» en la obra de
Hoch, puede a encajar:

Cuando tales categorias se ponen en tela de juicio, también
se pone en duda la realidad del género: la frontera que separa
lo real de lo irreal se desdibuja. Y es en ese momento cuan-
do nos damos cuenta de que lo que consideramos «real», lo
que invocamos como el conocimiento naturalizado del gé-
nero, es, de hecho, una realidad que puede cambiar y que
es posible replantear, llamese subversiva o llamese de otra
forma. Aunque esta idea no constituye de por si una revolu-
cién politica, no es posible ninguna revolucion politica sin que
se produzca un cambio radical en nuestra propia concepcion

de lo posible y lo real (Butler, 28) [el subrayado es nuestro].

Sea como fuere, y aunque en cierto sentido estos ca-
télogos nos hablan mas del intento, a todas luces enrique-
cedor, de revisar la obra de Hoch desde la teoria queer y los
estudios poscoloniales que de sus propias inquietudes, de lo
que no cabe duda ya es de que su labor, labrada siempre en
las fronteras y los espacios en blanco, implica una estrategia
politica de primer orden al emplear aquello que los discur-
sos racista y masculinista mas temian: la hibridez®. Aunque
aquella «chica buena»® tuvo que esperar demasiados anos
para que se reconociese su trabajo, afortunadamente hoy ya
nadie duda de que Hannah Hoch también quiso hacer arte
con el revoélver en el balsillo.

Este articulo ha sido realizado gracias al apoyo del proyecto «El género, la mujer y lo femenino en las referencias filoséficas v literarias de los siglos XVIIl y
XIX estudiadas por Walter Benjamin».

Efectivamente, el mejor relato de la miseria politica del gobierno de la Republica nos lo brinda concentrado en solo dos paginas de su imprescindible Didlogo
de Refugiados (Brecht, 1995:109-110).

Raoul Hausmann parecia compartir este interés destructor del Yo cuando afirmaba, «Dada es la desintoxicacion practica del Yo, un estado euro-occidental,
antioriental y no magico» (en Chevrier, 2011: 188). Sin embargo, seria Hoch la Unica miembro del grupo que se hiciese cargo de las implicaciones de género
y sexuales implicitas en ese Yo.

Peter Wollen sefiala que el «fordismo introdujo —para el trabajador— un régimen industrial de puros significantes» al abstraer la tarea del obrero y reducirla
a un unico gesto absolutamente racionalizado y carente de significado (Wollen, 2004: 61). La distincién entre el rutinero y el productor ha sido tomada de
Benjamin (2015: passim). En lo que se refiere a la repercusion sobre el objeto de la llegada de los nuevos procesos de produccion y reproduccion mecanicos,
es bien sabido que fue el propio Benjamin quien mas insistio en que la division entre valor de uso y valor de cambio provocaria la conversion de todo objeto
en mercancia, incluida la obra de arte. En cuanto al desmembramiento del cuerpo humano y su conversion en imagenes separadas ya de cualquier refe-
rente y expuestas como un objeto mas o una pieza mas en el engranaje de una maquina, responde a las mismas pautas, la mecanizacion y racionalizacion
moderna. En este punto, nos remitimos a los estudios de Hal Foster sobre las obsesiones de los surrealistas con los autdbmatas, los maniquis, las mufiecas
y otras figuras (injhumanas que en cierto sentido eran compartidas por los dadaistas alemanes aunque como bien sefiala el estudioso norteamericano, la
respuesta a esta problematica por parte de cada vanguardia fue distinta (Foster, 2008: 211-251).
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Esta es expresamente la linea de trabajo trazada por Kristin Makholm en su tesis doctoral (Film Portraiture and Primitivism in the Photomontages of Hannah
Héch, Universidad de Minnesota, 1999), parte de cuyo contenido serfa posteriormente trasladado al catélogo de la exposicion Hannah Héch celebrada
en el MNCARS en 2004. Igualmente el estudio preliminar de Maria Makela para el catédlogo de la muestra The Photomontages of Hannah H6ch del Walker
Art Center de Minneapolis, publicado en 1996, se reafirma en la necesidad de tomar en consideracion la cuestion del género y la raza como elementos
imbricados en la obra de Hoch.

Makela apunta que por lo menos siete de las composiciones de la serie Desde el museo etnografico estan confeccionadas con el nimero de enero de 1925
de la revista de Flechtheim.

Hemos de puntualizar que no todas las mujeres artistas de los afios sesenta siguieron esta estrategia de denuncia de la presencia intensa de imagenes
de cuerpos femeninos, en ocasiones vinculados con lo primitivo, como una sefial de cosificacion. En cambio, algunas parecieron encontrar en lo que se
habia venido considerando «arte primitivo» —lo que actualmente no puede dejar de parecernos un ejercicio de apropiacionismo cultural-, una vindicacion del
«cuerpo como trasmisor de significados» (Ocampo, 2015: 318) que les permitio articular una critica al marco de inteligibilidad artistica de la época. Tanto es
asf que segun Ocampo, creadoras como Carolee Schneemann y Ana Mendieta utilizan asociaciones similares para reivindicar «el cuerpo femenino como
Creacion, Naturaleza, Tierra, o Maternidad [...] [y] despojandola de sus contenidos despectivos dentro de la cultura occidental, reivindicar, como en los
pueblos primitivos, el cuerpo femenino como metéfora de la potencia creadora» (2015, 317). No podemos perder de vista que algo después del momento
cumbre de las obras de Mendieta y Schneemann las filésofas feministas francesas como Irigaray o Cixous, seguidas de sus colegas italianas (Murano, etc.),
estan desarrollando sus textos sobre la diferencia que reclaman los rasgos distintivos de las mujeres como la maternidad, la lactancia, los cuidados, etcétera

para dotar de un nuevo papel de trascendencia a los mismos.
7 Puede encontrarse en red aqui: https://www.youtube.com/watch?v=23toL PAvhM4.
8 \éase el capitulo «Lustmord. La violencia contra las mujeres en el arte de la Alemania de entreguerras» en Aliaga, 2007: 67-120.
9 Asi es descrita por Hans Richter en su libro DADA-Kunst und Antikunst, publicado en 1964.
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