“Fotografia, memoria e identidad: fotomontaje y collage como estrategias politicas en las
vanguardias historicas y en el arte contemporaneo”

Laura Garella!

INTRODUCCION

En este trabajo nos abocaremos al analisis de la produccién artistica a través de la técnica del
fotomontaje como género renovador, capaz de plasmar el trauma y el periodo critico de
entreguerras durante el surgimiento del dadaismo; utilizado como herramienta de agitacion
politica por John Heartfield y como recurso retomado, entre el conceptualismo de los 60 y el
pop, méas especificamente, en la representacion de nuestro pasado reciente por el artista Ledn
Ferrari.

Consideramos el recurso al fotomontaje del grupo dadaista berlinés en el contexto de la
republica de Weimar, como ejemplo plausible del abandono de las narrativas clésicas y
conocidas, en este caso el de la narrativa pictdrica, y participe de la fe en la capacidad de
constituir nuevas formas de identidad a través de la representacion, utopia general del proyecto
de las vanguardias histéricas. Conociendo los recursos creativos del fotomontaje dadaista, su
contexto social, visual e intelectual, podremos llegar a comprenderlo como herramienta
deconstructiva del relato teleoldgico, que en dialéctica negativa visibiliza la lucha de posiciones
en busca de dar sentido a la crisis y al relato social; facilitando la emergencia de historias
plurales. Pensando al hombre moderno en el contexto de las guerras totales, la vida en las
metropolis, los medios masivos de comunicacion y las nuevas formas de organizacion politica,
también los dadaistas imaginaron la emergencia de nuevas formas de existencia que traerian
consigo el cambio social y politico a través del arte. Sin desestimar los efectos del shock
dadaista y su destruccion de las convenciones burguesas acerca del arte, pondremos el énfasis
en los trabajos de fotomontaje a partir de la yuxtaposicion de materiales pre-existentes, muchas
veces propagandisticos ya que, en virtud de su uso de las imagenes, generalmente provenientes
de la cultura masiva, entendidas como “ready-mades”, fragmentos alegéricos de “realidad”,
también podemaos afirmar que se visibilizan, contraponen y participan los diferentes discursos y
tensiones entre los sectores sociales para dar cuenta de este periodo particular de crisis de
entreguerras. A través del analisis de este movimiento en particular, nos proponemos rastrear el
origen y el espiritu de esta técnica, pensando en la cuestion de la construccion, la representacion
de nuevas identidades y sociedades frente a la experiencia traumatica y en subversion de los
contenidos mass-mediaticos y de los ejes de poder. Considerando su influencia en los
movimientos europeos de posguerra y en el conceptualismo de los afios 60, donde las estéticas
del montaje y del trabajo con los medios retomaron vigor y popularidad en el arte
contemporaneo, nos aplicaremos a la apreciacion de algunos trabajos de la serie de Le6n Ferrari
“NUNCA MAS”, que ilustraron el informe homénimo en su edicién por “Pagina 12”.

Para comenzar, abordaremos la técnica del fotomontaje como forma de discurso politico, en el
analisis de la representacion de las fuerzas enfrentadas y radicalmente transformadoras de la
Alemania de Posguerra en el trabajo de Hannah Hoch: “Corte con el cuchillo de cocina”, un
correctivo a las estrategias propagandisticas de la Industria Cultural Alemana de los libros
ilustrados y las revistas. Asimismo, continuaremos confrontando a la produccion de George
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Grosz, John Heartfield y otros artistas frente a la cultura material producida durante la primera
Guerra Mundial, en critica abierta al sujeto autoritario y belicista aleman como forma de
identidad representada a través de postales, fotografias y fotomontajes pro-militaristas.
Finalmente trabajaremos a partir de la contextualizacién y analisis de los trabajos de Ledn
Ferrari a la luz de sus producciones anteriores, sus escritos politicos, acompafiados por los de
Andrea Giunta y Horacio Verbitsky.

ESTETICAS DEL TRAUMA, NUEVAS NARRATIVAS Y SUS IMPLICANCIAS -
HANNAH HOCH Y SU CUCHILLO DE COCINA.

En “La dialéctica del lluminismo”, Horkheimer y Adorno indagan acerca de la razén
instrumental y la barbarie de la ilustracion para reescribir una historia estética a la luz de un
presente monstruoso. Esa luz proyectaba una nueva visién acerca de las grandes obras del
pasado: reconociendo en la sinrazon del progreso un proceso de estilizacion de la barbarie;
develando la violencia, la opresién y el autoritarismo, siempre ignorados y, lo que es peor,
devenidos en belleza. Para Adorno, “después de Auschwitz, escribir un poema es barbarico, y
este hecho corroe incluso el pensamiento que afirma por qué hoy se ha vuelto imposible escribir
poesia” (Adorno, 1977, p.30). Transmitir belleza clasica y calma seria hacer apologia de la
brutalidad. En cambio, seria posible encontrar el acierto en aquellos trabajos que, por su falta de
completitud y alienacion, reprodujeran las fisuras de aquello que se busca representar. Adorno
en su preferencia por toda forma de hermetismo y separacion de la obra de todo realismo,
considera al arte de vanguardia como modo de protesta y critica social mucho mas contundentes
gue mensajes como los del arte partidario. En el recurso y en la generacion de las narrativas no
clasicas, subyace un hermetismo que presupone la construccion de sentido y la apelacion a
construir interpretaciones abiertas, al menos. Arthur Danto subraya incluso la imposibilidad de
las artes de la época post-histérica de enlazarse a las grandes narrativas. Narrativas que, como
formas discursivas consensuadas, son el medio a través del que aprehendemos la realidad y
somos capaces de dotarla de sentido y que, contribuyen a la integracién y la coherencia social,
viabilizando posibilidades o sugerencias para la resolucion de conflictos.

En el derrumbe de las formas narrativas conocidas, en cambio, nos encontramos frente a la
cuestion de la fisura, la ruptura y el hermetismo y a la cuestion de la multiplicidad de la
interpretacién. Segin Ortega, en los relatos correspondientes a la crisis traumatica, la
integracion y coherencia tienden a fracasar. Los relatos del desastre “constituyen el paradojico
intento por hacer inteligible un evento que, [... ], elude la representacion, desestabiliza la
estructura de significacién y amenaza con hacer estallar las formas narrativas”.  Entre los
abordajes de la representatividad del trauma, Ortega distingue a las narrativas que fomentan los
relatos teleolégicos, de aquellas que hacen lo propio con los no-teleolégicos. Mientras que en
las primeros se tiende “al fortalecimiento de un mundo moral organizado: el terremoto que es
resultado de los pecados colectivos, el genocidio que resulta de la naturaleza criminal del
opositor, etc.”; en las segundas, pueden evidenciarse aspectos como la presentacion del desastre
como sufrimiento sin posible valor moral, el disenso con el ethos de la catéstrofe, la
representacion de la historia del sujeto colectivo en desintegracion. (Ortega, 2004, 102-119).

La crisis de la significacion y de las narrativas conocidas, quizas potenciada por la situacion de
que, en muchos casos, la perspectiva es interna a la experiencia traumética. Segin Shoshana
Felman, la perspectiva trastocada por el trauma constituye:



“un prisma conceptual no habitual y enrarecido, mediante el cual intentamos aprehender (y
hacer tangible a la imaginacién) las maneras en que nuestros marcos de referencia culturales y
las categorias pre-existentes que delimitan y determinan nuestra percepcion de la realidad han
fracasado, para contener y dar cuenta de la magnitud de lo sucedido”.

La pervivencia y reminiscencia tanto de los relatos teleol6gicos como de los no teleol6gicos, en
el imaginario colectivo, hace que la vivencia o la representacion traumatica sean
simultaneamente un modo de reafirmacion y cuestionamiento de la idea de verdad absoluta.
Gracias a ellas: “La historia, en tanto discurso unificado de lo que tuvo lugar, se hace imposible.
En su lugar emergen historias polémicas y sujetos cuestionables y cuestionadores. En efecto, el
terreno que surge en la interioridad del trauma social es el de una lucha de posiciones —en el
sentido gramsciano— que busca darle sentido concreto y particular a la crisis social”. (Ortega,
2004, 102-119).

En este sentido, la obra “Corte Con un Cuchillo de Cocina- Dad4 a través de la Ultima Epoca
Cultural de los Panzas de Cerveza en Weimar Alemania”, (1919), corresponde en sus categorias
formales, estéticas y filosoficas a estas observaciones en muchos sentidos. Primeramente por su
contexto histérico. Si el siglo XX fue el de los extremos, segun la famosa expresion de Eric
Hobsbawm, la Republica de Weimar (1918-1933) los experimentd casi todos. Comenz6 como
gran promesa y florecimiento de la cultura de élite y la cultura masiva, el avance de las ideas
progresivas acerca de la educacidn, el género, la sexualidad y la raza, el derecho al voto de la
mujer, la mejora en la condicion de los trabajadores, la modernizacion de la sociedad y la
industria. Con la derrota de la primera guerra y la abdicacion del kaiser, los alemanes
desarrollaron su primer sistema de democracia parlamentaria y constitucional. La inestabilidad y
la crisis derivada del surgimiento de la violencia politica y el avance sobre el gobierno legitimo
a través de atentados, fueron dando forma a una imagen conflictiva entre la promesa y el
peligro de la Republica de Weimar, donde los estratos mas opuestos de la sociedad alemana
interactuaban conflictivamente en un marco de post-guerra y rapida modernizacion.

Weimar, nombrada asi por la ciudad adonde se proclamé su constitucion ya que Berlin no era
un lugar seguro, fue corroida por las crisis, contrarrevoluciones, fuertes hiperinflaciones
presiones y atentados conservadoras y militares durante sus 14 afios de duracion. Para ser
terminada de rematar con las exigencias de los aliados y sus condiciones, la crisis econémica de
1929 hasta su final desmantelamiento a manos del nazismo, para dar inicio a un periodo tragico
y siniestro. Entre su lista de personalidades y logros pueden contarse la Bauhaus, las primeras
piezas teatrales de Brecht y los experimentos de Piscator, Ser y tiempo de Martin Heidegger, las
escuelas expresionistas en pintura, cine y literatura, la publicacion de grandes novelas de
Thomas Mann y Alfred Doblin, los innovadores estudios de historia del arte del Instituto
Warburg. Dejando marca indeleble en el &mbito de la cultura occidental.

Frente al mundo de la produccion cultural se enfrentan dos vertientes, cultura de élite y de
masas, La relacién de Dada Berlin con el desarrollo de los medios masivos de comunicacién en
Alemania después de la 1* Guerra Mundial, y los lazos del grupo con los nuevos discursos
circundantes y transformadores de la percepcion humana en el mundo moderno en una sociedad
tecnoldgica y en réapida transformacién, fueron discutidos en nuestra introduccion, y se
encuentran también representados en este trabajo de Hannah Hoch. La obra en si representa una
imagen turbulenta del momento revolucionario posguerra entre 18 y 19, mayormente
construido por fragmentos que Hoch recorta de la revista BIZ, semanario de mayor circulacion



en Alemania publicado por Ullstein Verlag, editor para quien Hoéch trabajaba mayormente en
revistas femeninas entre 1916 y 1926. Para Hoch Biz era un registro ilustrado de su tiempo y
siempre volvia a él. De acuerdo a la consuetudinaria actitud de los medios masivos y los nuevos
modos de percepcidn que buscaban promover, tampoco Biz diferia en su caracteristica de querer
ser facilmente inteligible, volviendo la experiencia de mirar y leer algo excitante pero poco
transformador del status quo. Regularmente publicaba las fotografias de los eventos sociales y
politicos, las vidas de las celebridades y figuras politicas, la guerra, las catastrofes naturales y
otros desastres, paisajes de otras tierras y su gente, escenas de films populares y producciones
teatrales, nuevas tecnologias (sobre todo de transporte) y toda forma de vida moderna.
Simplemente apropiandose de ellos, Hanna Hoch trabaja con imagineria producida en masa y
anonima proveniente de esta revista. Hasta para retratar a Hausmann, su amante, utiliza una
unién de imagenes producto de la apropiacion. En la creacion de Hoch los elementos no han
sido tradicionalmente creados, no se han pintado, ni bocetado, ni siquiera han sido
fotografiados por ella.

En esta interaccion y constelacion heterogénea de elementos, va formando cuerpos de
fragmentos aun mas disparatados como el del depuesto, ex Kaiser aleman: Guillermo Il de
Prusia. Guillermo toma forma en una composicion que reiine materiales mecanicos como una
rueda de metal, una llanta de goma, el motor de un barco, etc., a dos luchadores invertidos en
leotardos que reemplazan su bigote emblematico, bajo un bebé recién nacido en una bandeja
superpuesto a su ojo derecho. Su pequefia galera negra, alude quizas a su adopcién de una
nueva identidad: clase alta burguesa en exilio. Del kaiser depuesto derivan apéndices varios
que son figuras conservadoras y militares de la época, y posibles “tumores” que son los
pensadores y artistas de izquierda:

Wolfgang Kapp, golpista que intent6 derrocar al PSD, sale de su oreja en un avion escapando
Suecia, el mariscal Von Hindenburg estd pegado a su hombro derecho vestido de traje de
odalisca (su cabeza fue unida al cuerpo de una bailarina famosa del momento Sent M’ahesa). El
brazo de Hindenburg toca el hombro un general austro-htingaro héroe de la monarquia, que
obstruye al brazo derecho de Guillermo: Von Pflanzer-Baltin. Sus pies se apoyan en la cabeza
de dos personajes que emergen del antebrazo del kaiser Guillermo: El bar6n rojo y Gustav
Noske, ministro de de defensa famoso por el uso de fuerzas paramilitares en la supresion de
comunistas y persecucion de manifestaciones de izquierda en el 19. Debajo de esta artilleria
aparecen figuras los Bolcheviques como Karl Radek, Johannes Baader y Vladimir llyich
Ulyanov Lenin, sobre los cuerpos de acrébatas femeninas y gimnastas que surgen de la manga
del Kaiser. En el esternon de Guillermo anida Else Lasker-Schiler, un poeta expresionista afin
al movimiento dada que crece como un cancer. La mano izquierda del kaiser sostiene a Max
Reinhardt, afamado director de teatro colaborador de Dada en el cabaret “Schall und Rauch” y
que parece crecer como un bulto en su estdbmago. Corria la voz de que en los retratos oficiales
Guillermo mantenia el brazo doblado para ocultar su estbmago prominente, defecto que lo
molestaba y por el cual sostenia guantes, espadas u objetos. De su espalda la cabeza de Karl
Marx parece sobresalir como otro “crecimiento” extrafio que molesta a su huésped. En el
ensamblaje de estas reproducciones sepia y verde oliva provenientes de Biz, adonde se
entremezclan las imagenes de personalidades, militares, artistas, escritores, bailarinas, actrices,
cientificos encolados en configuraciones imposibles, hibridas, hermafroditas, Hoch trabaja
también en la transformacion del sujeto y el mundo moderno a partir de la revolucion la guerra
y el desarrollo tecnolégico; introduciendo edificios reconocibles de las metropolis, imagenes de
las muchedumbres de Berlin, de Nueva York para evocar el contexto urbano. Y la politizacion y



despolitizacién de las masas y estratos sociales alemanes fuertemente estratificados: pegando a
los delegados de la asamblea nacional de Weimar a la derecha; injertando a los asistentes a un
concierto burgués en el palacio y edificios de la realeza alemanas y de la bolsa de wall street;
interactuando en la parte superior derecha al proletariado desempleado que espera en la oficina
de desempleo. Su presencia en un mismo plano da lugar a una vision de Weimar como lugar de
lucha y conflicto de clases. Acompafiadas por el dinamismo de imagenes tecnoldgicas, sobre
todo de locomocion: y giro de ruedas, que pueden considerarse simbolos de la revolucién de
noviembre y resultados de la transformacion politica y social de la sociedad alemana®. El “corte
con el cuchillo” esta enfatizado y apoyado en la estructura formal del fotomontaje, que esta
dividido por un eje diagonal alrededor del brazo derecho de Guillermo, el kéiser, que llega hasta
la figura de Einstein. A la derecha del eje descripto, se agrupan politicos, militares, el principe
coronado y dos retratos de Frederich Ebert: En uno sale de la cabeza de Einstein exhortando a la
multitud, en el otro su cabeza esta montada sobre un cuerpo de gimnasta. Aparecen también los
artistas del grupo Dada de Berlin: Hausmannn, Baader, Richard Huelsenbeck, Grosz, Wieland
Herzfelde, Heartfield, Walter Mehring, y Hoch. Debajo y a la izquierda de los dadaistas el
mundo social estratificado de Weimar esta representado por las arquitecturas y muchedumbres
mencionadas anteriormente.

Camiones trenes barcos y aviones evocando la imagen de una sociedad rapidamente globalizada
y connotaciones de conquista del tiempo y espacio aparecen cerca de las ruedas y mecanismos
diversos. El motivo de las ruedas y poleas también se usa para sugerir al kaiser como a un gran
titere monstruoso, con un gran aparejo central conectado a su espalda. Fragmentos textuales,
primariamente tomados de publicaciones dadaistas, evocan a veces la practica del poema sonoro
y otras, las campafias publicitarias parddicas dadaistas: “Hey, hey, ti, muchacho, Dada no es
una direccion en arte”; “Invierta en Dad&d”; “Dad&”; “Dadé triunfa”; “ven”; “nf’; “k”. También
aparecen textos sobre los objetos e imagenes del montaje en sugerencia al ambito de las marcas
y las etiquetas como signos en contraposicion al mundo natural y sus signos estereotipicos de
inocencia como los animales, bebés, hombres “primitivos”, etc. Imagenes de tecnologia, cultura,
espacio urbano y naturaleza, que a causa de su proximidad evocan debates y posturas diversas.

En su comentario de 1918, Hausmannn asegura que, “a parte de la fotografia exacta, Dada es la
unica forma pictorica valida de comunicacion y equilibrio en la experiencia colectiva”. Dada se
ve a si mismo como mediador entre dos extremos diferentes con la capacidad de traducir
opuestos. “Atn si la guerra termind en 1918, escribié Hoch en el 58, “la gente joven de Berlin
se habia vuelto rebelde politicamente y buscaba una nueva orientacién intelectual. Dada era
probablemente, por sobre todo, una forma de elogio negativo para una forma de gobierno y
vida, cuyo tiempo, pasado y vision del mundo se habian encendido en llamas”.

La decisiva pero incompleta destruccion de los érdenes sociales y conceptuales previos esta
reflejada en su técnica y en sus formas disyuntivas. A partir de la mezcla del pasado y presente,
ya desde su titulo Hannah Hoch, sugiere que lo viejo y lo nuevo conviven en una competencia
irresuelta. Es decir, que en el fotomontaje de Hoch el régimen de Guillermo y sus trazas,
perviven en los afios tempranos de Weimar, representando a su mundo como uno en crisis y
conflicto omnipresente. (Biro, 2009)

2 Otro artista dadaista; Kurt Schwitters, utiliza en sus pinturas collages los motivos
circulares, engranajes y ruedas como evocacion de la tecnologia movimiento cambio y
revolucion



Es por eso que en su narrativa no hay lugar para viejas formulas o experiencias estructurantes.
Para empezar, como hemos visto, no hay foco central, ni figuras dominantes. En su condicién
de edicion y re-ensamble tan evidentes, deja espacio a las posibles configuraciones que el
espectador pueda construir. Es por esto que particularmente esta es soporte de criticas,
interpretaciones y lecturas conflictivas en el mundo académico. Maud Lavin, lo interpreta como
un manifiesto de la politica de la sociedad de Weimar, en el que las mujeres asumen un rol
catalitico entre el mundo revolucionario dada en el que las imagenes femeninas de artistas de
cine, bailarinas, etc. significan placer femenino, liberacion y funcionan como elementos
utopicos que disuelven las jerarquias tradicionales. Para Hanne Bergius, ain enfatizando en la
falta de figura dominante, esta teoria de Lavin del feminismo como tema central del “cuchillo”
fracasa por si misma y es central la cabeza del joven Einstein. Bergius sostiene que, para los
dadaistas la teoria de la relatividad era un punto primordial de referencia y que, su descripcion
del universo acuerda con la estructura de este fotomontaje que en una constelacion de
fragmentos fotograficos mecanicamente reproducidos representa de forma compleja y vasta al
mundo fisico como un juego dindmico de fuerzas.

Para la critica y el observador puede significar tanto la revolucion de noviembre, como el
potencial revolucionario de la mujer en el nuevo régimen, reproduccion, amplificacion e
influencia de los medios masivos y las nuevas tecnologias en su capacidad de disolver y
construir la realidad social, el trauma de la primer guerra mundial, el nuevo entendimiento de la
naturaleza partir de Albert Einstein y todas las varias interpretaciones que puedan generarse a
partir del modo de vincular las imagenes entre si. Sus componentes son tantos y su
composiciéon tan sin jerarquias, que se le confiere el poder al espectador de identificar los
elementos que le resulten mas significativos y unirlos en una forma personal de dotar de
sentido al propio mundo contemporaneo. Puede evidenciarse la manera en que Hoch
conscientemente construye ambigtiedad y alienta interpretaciones maltiples a partir del modo en
qgue pone de manifiesto la artificialidad y construccion de la obra, en la naturaleza
desestabilizadora del uso del texto, en una infinidad de recursos que condicen a lo que Adorno
llama “dialéctica negativa”, en donde la incapacidad de los universales y de los particulares
derivados de ellos, son reveladas. Son incapaces de agotar a la naturaleza que pretenden
subsumir, fallan en su intencion de cubrir su totalidad, y desembocan en lo que Adorno llamaba
los verdaderos intereses (que son los que no interesaban a Hegel): No conceptualidad,
individualidad y particularidad.

En su construccion de representaciones abiertas a partir del fotomontaje, los dadaistas
trabajaban representaciones que invitaban a las audiencias a utilizar su conocimiento de las
personalidades politicas y celebridades contemporaneas para generar interpretaciones
conflictivas. Dependiendo de los fragmentos que el espectador eligiese interpretar, el
significado de los fotomontajes fluctuaba en un movimiento que promoviese una dialéctica
negativa entre los elementos de los mismos. Provocando la comparacién entre lo que se les
presentaba mediaticamente versus las realidades que experimentaban en su vida cotidiana y las
alternativas que pudieran imaginar, desmantelando el status quo y los estereotipos politicos
sociales y mediaticos. Hannah Hoch produce ambiguedad y previene una posible reduccion de
la realidad al nivel de la representacion fotografica o escrita. Ante la completa reduccion de la
realidad, o al nivel de la imagen fotografica o de la palabra escrita, de las estrategias de
fotomontaje empleadas por los medios con fines univocos y propagandisticos, este fotomontaje
dadaista prefiere preservar la naturaleza distinta de la fotografia y del lenguaje. Haciendo que
los elementos no se fundan y no constituyan conceptos bien conocidos, combinando los



particulares conflictivos que las partes representan, reteniendo la polivalencia de la realidad, son
capaces de dotar a su mundo contemporaneo de un sentido que pueda exceder las varias
definiciones que el hombre pueda darle.

La técnica misma, implica una subversion del orden existente en el campo artistico y social.
Podemos reflexionar que mas alla del tratamiento satirico de la sociedad Germana y el
establishment previo a la Revolucidon de Weimar, el fotomontaje esta constituyendo una técnica
que implica un cambio cultural tan fuerte como el del “ready- made” de Duchamp, en su critica
a la originalidad a la obra de arte a partir de la apropiacién, su énfasis entre la interconexién
entre cultura de masas y cultura de élite. Méas alld de las implicancias vanguardistas de la
apertura de Hannah Hoéch a su mundo contemporaneo, su foco en el tema social y politico, su
deseo de ruptura de las barreras entre el arte y la vida, acompafiadas del uso de elementos de la
cultura de masas a una obra de arte, tipica tendencia critica de la institucion artistica, que son
todas evidentes tendencias de vanguardia, queremos relatar que a diferencia de los ready-mades
se trata de una obra, en esencia, colaborativa. No, en el sentido de que fue creada por varios
artistas, si no en parte porque utiliza imagenes producidas por otros, destruyendo su propia aura
y porque abre sus posibilidades de interpretacion constituyendo estas dos cualidades un gesto de
democratizacion cultural. Por un lado socavando los signos de unicidad y autenticidad
caracteristicos de la obra de arte burgués, a través del fotomontaje, el assemblage, y el rechazo a
firmar las obras dada tenia la intencion de terminar con todo el fetichismo alrededor de las
piezas, por otro, en su desmitificacion y voluntad de enfrentar a las audiencias a las “realidades
en bruto” de la vida moderna. Nuevas funciones politicas y sociales para el arte eran pensadas.
La estrategia de la apropiacion ya de por si hacia estragos en la autoridad tradicional conferida
al artista, donde crear y apreciar arte estaba convirtiéndose en una posibilidad para cualquiera.
Simplificando el proceso artistico a un reciclaje de imagenes, el fotomontaje disminuye la
brecha entre artista y espectador, anticipando en cierto punto posturas como las de Joseph Beuys
en Fluxus. Mas ampliamente, la obra se democratiza en el sentido de que compromete al
espectador en la “terminacion” y complecion del fotomontaje.

Tanto las diferentes estrategias, como el uso de textos para cortar todo ilusionismo y realismo,
como el hecho de acentuar los bordes de los fragmentos para hacerlos parecer ain mas
separados y provenientes de lo real hablan de una voluntad de manifestar la naturaleza
heterogénea y conflictiva del mundo. Para Hoéch lo real se hace presente en su obra, los
fragmentos de lo real, aparecen en su esencia no decodificada complejizando y apelando a
esfuerzos a veces inttiles de nuestro entendimiento, si bien podemos reconocerlo todo. “Como
la vida misma”. Se intenta construir una representacion de la realidad que es evidentemente
artificial, poniendo en discusion lo que se presenta. Esto difiere de las experiencias del
fotomontaje y de la fotografia surrealista que, a través de manipulaciones como el brulage, el
cropping, las escenificaciones, sobreexposiciones, solarizaciones, etc. representa un mundo
permeado por el mismo juego cambiante entre presencia y ausencia que es caracteristico de la
experiencia de significado del lenguaje escrito. Segiin Rosalind Kraus, el fotomontaje surrealista
y otras corrientes de vanguardia se sirven de la impronta de realidad de las fotografias:
Poniendo en evidencia la condicion de indice de la fuente fotografica, que a diferencia de otras
técnicas, constituye una “traza foto-quimicamente procesada y causalmente conectada a esa
cosa en el mundo a la que se refiere, de una manera paralela a la de las huellas dactilares, o de
los pies o de los anillos de agua, que los vasos frios dejan en las mesas”. En el fotomontaje y en
la fotografia surrealista el uso de la imagen fotografica apunta al trabajo con los elementos de la
realidad ordenados en una sintaxis similar a la de la escritura, para Krauss, los fotomontajes



surrealistas son “[... ] Representaciones de esa realidad misma como tal configurada, o
codificada o escrita”. En relacion a esta cuestién puede concluirse que “lo que une a toda
produccion surrealista es precisamente esta experiencia de la naturaleza como representacion, de
la materia fisica como escritura”. (Rosalind E. Krauss, 1985), 87-118) Esto difiere de la
intencion de los comienzos del fotomontaje dadaista berlinés encarnados por obras como la que
acabamos de analizar, en donde el trabajo de Hannah Hoch, en busca de una expresion acerca de
la naturaleza multiple y cambiante de “lo real”, difiere de la evocacion de la experiencia de lo
“Maravilloso” o de la “Belleza Convulsiva” caracteristicas de la representacion surrealista. De
todos modos la comparacion efectuada por Krauss se centrard en distinguir la produccion
surrealista de la estrategia propagandistica de Heartfield después de 1920, considerando sus
resultados mas didacticos que poéticos. En el siguiente apartado, profundizaremos més acerca
de esta cuestion al tratar la estética de Heartfield y del fotomontaje, que si bien adopta una
forma mas clara y propagandistica, se distingue de la publicidad contemporanea. A través de la
sétira, el texto y la cita es capaz de ironizar acerca de los aspectos iconicos y simbolicos de
difusion masiva, provocando una dialéctica y recepcion activa en la que el espectador es capaz
de comparar dos realidades: la de los medios masivos, las experimentadas y las posibles que
pudieran imaginar.( Biro, 2009)

EL FOTOMONTAJE COMO ARMA

“Habiamos experimentado esa guerra, de la cual apenas escapamos, de modo distinto del
cantado por los bardos de la muerte heroica, desde Hdélderlin hasta Haupmann; para nosotros
habia sido la culminacion mas infame de un sistema diversificado de explotacion. Se nos habia
rebajado (entre otras cosas) al papel de material de guerra; jno en balde nos convertimos en
materialistas! Decidimos desnudar al mundo mediante su descripcién exacta para poder
cambiarlo y no utilizar un arte nebuloso que transfigurara las grietas y las resquebrajaduras de
sus contradicciones en algo real y reconocible." Anexo a la edicion de 1968 del Libro “Teatro
Politico” de Erwin Piscator

Ya desde sus comienzos Dada Berlin se propuso ser un arte cuyo “contenido presente los mil
problemas del dia” y que “haya sido visiblemente sacudido por las explosiones de la Ultima
semana”. En su trabajo acerca de la obra temprana cinematografica de Heartfield, Mario
Zervigon, alude al fracaso de la fotografia y la filmacion de la época en el logro de una
representacion genuina del trauma de la primera guerra mundial. No solo sostiene su fracaso
sino la posterior denuncia y evidencia de su encubrimiento y accion de “sedativo 6ptico” sobre
los espectadores®. Sin embargo el punto més interesante de su articulo, se apoya en la cuestion

* Citando a la nota editorial “La Guerra y el Cine de la revista “Der Kinematograph”, del
5 de Agosto de 1914 en donde se expone“la preocupacion general que ha alcanzado al
publico sumada a la incertidumbre acerca de los eventos porvenir han encontrado si
expresion ultima en un mayor rango de visitas al cinematografo. Al menos en Berlin, el
publico espera las noticias definitivas con impaciencia”. Y mientras los espectadores
aguardaban las conclusivas actualizaciones en forma de peliculas, experimentaban
nuevas formas de estimulacion. “Hasta horas tardias de la noche las calles estan
densamente pobladas. Y para muchos los teatros de peliculas que funcionan hasta tarde



del uso de la satira y de las peliculas de animacidn precisamente como estrategia de retorno a un
sentido de lo real y de lo traumatico de la guerra de la que los espectadores estaban siendo
distraidos y anestesiados. En un analisis del epistolario de Heartfield, Zervigon incluso remarca
que expresa la necesidad de utilizar en estas composiciones filmicas modelos literarios y
visuales de la stira politica del pasado. Son varias las criticas coinciden, del mismo modo, en
que la tradicion clésica de la caricatura como arte, con la impronta de Daumier, Zille, Busch,
profundamente moralizante y comprometida con el propio momento, toma con el primer
dadaismo berlinés un impulso renovador en convergencia con la introduccién del fotomontaje.
Borrando, también con este recurso, las distinciones entre arte culto y popular, el ataque
dadaista al sujeto autoritario utilizd, sin embargo, numerosas estrategias en la deconstruccion de
la imagen positiva y militarizante que circulaba en la cultura visual alemana en los afios de la
Weimar.

Varios académicos de la “New German Critique”: Doherty, Biro y Zervigon, coinciden, mas
alla del relevamiento de las estrategias agresivas de apelacion a las facultades sensoriales del
espectador traumatizadas/obliteradas por la Guerra y confundidas por los medios de
comunicacion, en el éxito del dadaismo en representar el trauma de la postguerra. A partir del
trabajo de Doherty acerca de la materializacion del trauma de la primera guerra en los objetos de
la feria Dada y su estética del shock, Zageron y Biro desarrollan la idea. Biro la centraliza en
las figuras del cuerpo invalido mecanizado devenido en “cyborg” analizando representaciones
como las de Dix y Grosz. Zageron, observa que los cortos propagandisticos de Heartfield
proponen un encuentro de la audiencia con una realidad suprimida y traumatizante, forzandolas
a “reconocer la extrema inhabilidad de las practicas de significacion existentes destinadas a
comunicar los extremos de la guerra o, mas especificamente, de traducir su condicion de
postraumaticos en un lenguaje”. En un juego, precisamente de palabras, apoya esta conclusion
en una frase de Herzfelde acerca de los origenes del fotomontaje y en alusion a sus primeros
intercambios de postales con Grosz durante su tiempo en el frente, quien dice que estas en estas
pequenas misivas “los recortes fotograficos habian sido ensamblados de tal forma que dijeran en
imagenes lo que hubiera sido censurado en palabras” (Heartfield, en Zervigon, 2009, 43) Tanto
Grosz, como Heartfield refieren que desarrollaron la técnica del fotomontaje en 1910 en su

proveen una muy aceptada oportunidad de pasar un par de horas siendo calmados de
ansiedades, inquietudes y excitaciones por las peliculas filmadas”. Asimismo pone en
evidencia el sutil nexo entre la dinamica relajante del cine y la exaltacion de las
imagenes de la guerra, a través de esta otra cita “El pintoresco cambio de imagenes en
pantalla, las transiciones de seriedad a alegria, de institucional a conversacional, de
paisaje a escena militar, todas ellas se adecuan el estado de la psique humana como casi
ningun otro tipo de espectaculo. En estos dias llenos de desazén, cuando un sensacional
reporte de noticias sucede a otro: aqui esperanza, alli la detonacion de una inquietud
aumentada [... ], la aparentemente indiscriminada y casual sucesion de imagenes es una
correcta reproduccion de los sentimientos humanos. Tanto como el tema de
conversacion en estos dias febriles salta de lo importante a lo irrelevante, y tanto como
los temas de estas conversaciones expresan la incertidumbre y vaguedad de la situacion,
también el camardgrafo gira su manivela mezclando los portentos de la industria en un
modo variopinto ante el espectador de cine” (Krieg und Kino en Zervigon, 2009, 34)



costumbre de enviarse postales intervenidas y paquetes con mensajes antipatridticos y
contenidos absurdos como tés tranquilizantes y sobres de aromaterapia, estando en las
trincheras. Estas obras tempranas que no sobrevivieron aprovechaban su ambigiiedad para eludir
a los censores. Utilizando las postales y los paquetes de Guerra como vehiculo para trabajar con
las imégenes, los medios y los valores que promulgaban el patriotismo de la época de guerra en
Alemania, estos artistas exponen las estrategias del aparato abriendo el juego a mdaltiples
asociaciones que finalmente no podian si no impedir su habilidad de funcionar como
propaganda. En su acercamiento deconstructivo, en su evocacion y critica a la técnica y al
género de los recursos propagandisticos pro-bélicos, los volvian en contra de si mismos.

Y es que los paquetes, las postales, los retratos de soldados y los paisajes de lugares de batalla,
eran una parte central de la cultura visual patriética, que aprobaba y respaldaba a la primera
guerra mundial. Muchos soldados compraban este tipo de imagenes para enviarlas a sus hogares
y celebrar su propio retiro de la actividad o el de un compafiero. El fotégrafo tomaba un retrato
de la cabeza del soldado y después lo montaba en una litografia 0 marco que representara
cuerpos uniformados idealizados contra fondos militares o heraldicos, afirmando
ideol6gicamente los ideales militares y nacionalistas. Producidos y consumidos por individuos
interesados en glorificar y ennoblecer al sujeto militar, conformando la fisonomia del soldado y
el cuerpo “ready-made” a los valores del estado prusiano que lo enviaba a luchar y morir con
Dios por rey y patria. Los artistas de Dada Berlin, apuntan, subvirtiendo estos valores e
idealizaciones, a destruir esta parte de la cultura visual de la guerra, que no respondia en el caso
de estas postales y retratos, a una iniciativa estatal, cabe aclarar, si no a una necesidad
psicoldgica de los soldados y sus seres queridos. Tanto Hausmannn como Hoéch declaran la
influencia de los retratos de soldados, que se producian en el tardio s. 19 y temprano 20,
imagenes idealizadas que conmemoraban el servicio en tiempos de guerra en su intencién
socavar al sujeto militar. Cabe aclarar también, que el ataque dadaista se centra en la figura del
lider* o del sujeto de la clase social elevada que apoya la guerra. Si bien en los lienzos de Otto

* Aln sin emplear directamente el fotomontaje, incluso los lienzos y esculturas dadaistas
reproducen el trauma y la violencia de la guerra cortando y suturando, revelando en sus
trabajos un principio de construccion basado en una “politica de montaje” en donde
ensamblan poniendo en juego en sus producciones discordantes elementos de la
“realidad” para poner en evidencia los mecanismos de construccion de identidades de
poder durante la guerra. Por un lado en imagenes como las de la figura del lider en “El
Arcangel Prusiano”. Este ensamblaje luego destruido, suspendia del techo en la galeria
principal de la feria Dada entre las litografias de Grosz, llevo a varios artistas a juicio
bajo la acusacién de insulto a la milicia alemana. Construido con un uniforme relleno
con cabeza de cerdo bajo su gorra militar de oficial. A mitad de cuerpo muestra la
leyenda “De arriba en el cielo provengo, y aqui abajo vengo” de un coro protestante
escrito por Lutero, y un segundo cartel proclama “Para observar correctamente esta
obra, ejercitar todos los dias 12 horas en el campo Tempelhof armado para batalla y
cargando una mochila llena”. (Biro, 2009, 173). En esta obra es posible encontrar
coincidencias con el trabajo de Ledn Ferrari, que analizaremos mas adelante. Su recurso
a la cita de otras tradiciones y momentos historicos produce una cadena de asociaciones
que permiten asociar a esta representacion grotesca del Arcangel Miguel, de Heartfield
y Schlichter a las tradiciones Hebreas y Cristianas, como protector, vencedor de Satan,



Dix aparecen las clases proletarias como lisiados de guerra patridticos, en esta critica la
mordacidad es atravesada por una cierta piedad por el hombre incapaz de identificarse con la
propia clase.

En su andlisis de la psicologia de masas Freud concibe al soldado como un sujeto de
personalidad débil e inmadura que subordina su voluntad individual e sus ideales a los de un
grupo organizado. Autoritario y favorecedor de reglas estrictas, jerarquias establecidas vy
obediencia réapida e incuestionable. Incapaz de razonar criticamente, sin importar las
contradicciones, sumerge los propios interese a los colectivos, como todo sujeto de masas
freudiano. Conservador e intolerante, en su temor al pensamiento individual, desesperadamente
necesita ser mandado. Sin haber comprobacion evidente entre las ideas freudianas y el
dadaismo, Biro encuentra similitudes entre ambas, sin embargo, en lo que concierne a la
identidad militar. Para Biro ya desde estos origenes de postales intervenidas Dada se propone
despertar conciencia acerca de la movilizacion de recursos y personas en soporte a la accion
militarizada. No pueden sino emparentar estas practicas “inocentes” de las postales y paquetes a
los modos de percepcion alienados y adecuados a soportar la violencia, el horror y la carniceria:
Como creaciones de tiempos de guerra, en donde se producen sujetos militares idealizados y en
donde los vinculos emocionales, son manufacturados y distribuidos como bienes en el campo de
batalla a partir de estos paquetes y postales, constituyen una cultura material desarrollada en la
primera guerra gque no hace sino beneficiar el esfuerzo bélico.

Retratos de soldados “personalizados”, postales y retratos producidos masivamente para
fotografiar a los lideres o a los grupos militares de forma idealizada, a los enemigos en forma
satirica, imagenes idealizadas del afecto entre los soldados y sus seres queridos, nifios pequefios
en uniformes, ciudades ocupadas, etc. de tono optimista irdn mutando en el progreso del
conflicto. Iran surgiendo “souvenirs” mas realistas que retraten a los prisioneros, a las tropas
heridas, las ruinas de los edificios, los paisajes devastados, los cuerpos de los enemigos, las
armas, las tumbas y otras imagenes. Estas postales, que afirmaban el ideal del servicio militar
(heroismo, auto-sacrificio y camaraderia), seguian comprandose junto con el tabaco, el papel de
carta y los diarios, aln si con el incremento de su “realismo” revelaban cada vez mas el horror
de la masacre tecnificada. En un ejemplo de esta crudeza paraddjicamente anestesiante, Biro
analiza un ejemplo menos tipico de postal. Cuatro soldados heridos en un hospital, que si bien
se retratan para mostrarle a los seres queridos su rehabilitacion progresiva y mejoramiento en su
estado de salud, no pueden si no encarnar los signos de destruccion del cuerpo del soldado.

Este serd un tema también muy empleado por los dadaistas, recurrentes en su representacion del
lisiado de guerra. Como mencionamos anteriormente, no solamente empleaban estrategias de
montaje para socavar al sujeto militar, sino para evidenciar el horror y el trauma que el ideal
militar buscaba esconder, materializando a partir de su obra la representacién de los sintomas y
efectos del trauma de la guerra, segin Doherty. Contraria al ideal del cuerpo del soldado
masculino que devino muy popular en la guerra I, se presenta la figura del lisiado de guerra,
también en innumerables lienzos, dibujos y montajes. Como ejemplo de nuestra técnica en
cuestion, “Victima de la Sociedad” de Georg Grosz, que segin algunas interpretaciones,
presenta el retrato de un veterano de guerra desfigurado, encarnando la figura del lisiado de

patrono, santo del sacro imperio romano, angel de muerte, patrono de la guerra, y quien
sopesa a las almas en el dia del Juicio, conectando al clero y a los militares.



guerra y la falsedad del paraiso prostético prometido por el gobierno. Una sabana enrollada y un
tubo marca “goodyear” se apoyan de su hombro izquierdo. A la derecha de su cabeza
imperfectamente reconstruida, sostiene una navaja de afeitar. Su frente estd atravesada por un
signo de pregunta y tiene dos botones cosidos a cada lado. Sus rasgos han sido reemplazados: su
nariz por accesorios metalicos que recuerdan a las roscas de tuberia, una boca nueva ocupa
correctamente su antiguo lugar. No puede decirse en cambio lo mismo, de la ubicacion de sus
nuevos o0jos. Esta constelacion de elementos agrupados de forma extrafia ha sido comparada a
las desfiguraciones faciales de los soldados publicadas en el semanario socialista “Die freie
Welt” en 1920, en las que Grosz también publicaba sus caricaturas. En su comentario al trabajo
de Grosz’s publicado en el Catalogo de la Primera Feria Internacional Dada de 1920, Herzfelde
describe a este fotomontaje como el retrato de una persona discapacitada harta de vivir una vida
irreparablemente dafiada. El signo de pregunta en su frente hace referencia al cuestionamiento
de la victima acerca de su situacién, aunque, de todos modos, en su estado de debilitamiento, se
ha olvidado de qué es lo que lo desconcierta. La navaja implica que si bien contempla la
posibilidad de suicidarse y su situacion es misera, muestra por sus botones y traje que, a pesar
de todo, fiel a su condicion burguesa, continla manteniendo su apariencia acicalada. Un titulo
posterior que le confiere a “Una Victima de la Sociedad/Ein Opfer der Gesellshaft”, titulada en
1919, “Recuerda al Tio August, el Inventor Infeliz”, abrio la perspectiva a interpretaciones
relacionadas con la ciencia, la tecnologia y el impacto de los descubrimientos. Bajo esta luz es
plausible una lectura donde la “victima” podria estar involucrada en su propia transformacion a
partir del uso de las nuevas tecnologias. Una lectura en donde los elementos que cémicamente
remplazan los rasgos del sujeto se rebelan, en franca ironia frente a la pretension y las
difundidas promesas del gobierno y de la ciencia médica alemana de rehabilitacion prostética
completa a través de las modernas tecnologias para los veteranos. Tanto los horrores visibles y
evidentes de la experiencia de la masacre: las deformaciones y mutilaciones; como los sintomas
de neurosis de Guerra: el temblequeo permanente, los tics nerviosos, la mudez, la sordera y la
paralisis de las partes del cuerpo, cuya patologia organica no podia rastrearse; como las
aflicciones mentales, el insomnio, la depresion, la falta de control emocional, los traumas
psiquicos aparecen representados en los retratos dadaistas de soldados. La representacion no
s6lo del dafio fisico, sino del dafio psicoldgico, evocando la violencia, el autoritarismo, la
mecanicidad de la carniceria a traveés de la técnica del montaje y del ensamblado. Imégenes
como estas, provocan, segln Biro y Doherty, el analisis de las fuerzas psicol6gicas que socavan
al sujeto militar asi como de las técnicas cientificas a través de las cuales la comunidad médica
intenta reconstruirlos.

Dix, Heartfield, Schlichter, y Grosz, fueron todos soldados, y artistas comprometidos con la
tematica y la causa anti-bélica en el dadaismo y en la Nueva Objetividad. Algunos se enrolaron
por voluntad propia, y radicalmente desilusionados y traumatizados por la experiencia, como en
el caso de Otto Dix, no podian deshacerse de las terribles imagenes de la guerra. Otros habian
sido obligados a enlistarse y lograron escaparse del horror fingiendo enfermedades o locura
como en el caso de Heartfield. Adn contando con estas vivencias traumaticas en el frente, sin
embargo las obras de estos artistas no remiten simplemente a la propia experiencia y la
encarnacion de los propios traumas. El trabajo en la subversion de los mitos patriticos, las
costumbres y los mensajes que ayudasen a solventar a los intereses del nacionalismo, el
capitalismo y el militarismo en la Alemania de entreguerras era su objetivo. A partir de sus
experiencias bélicas artistas como Georg Grosz, quedan convencidos de que todo arte es indtil,
a menos de que pueda ser empleado como instrumento politico en la batalla por la libertad, de
que su arte deberia ser su brazo y su espada. Fue similar la consigna que precedia la entrada a la



Sala “John Heartfield” en la exhibicion “Fil und Foto” de Stuggart en 1929 "jUsa la fotografia
como armal”.

Sabine Kriebel, se pregunta si mas que la fotografia el arma eran en realidad las tijeras, a su vez
instrumento de su arte y objeto contundente, a partir del analisis del autorretrato de Heartfield
con el jefe de policia Z6rgiebel, publicado en la revista AlZ en 1929. En efecto, para Kriebel,
Heartfield usa la tijeras como arma para combatir a las fuerzas policiales y de la justicia
favorables a la extrema derecha. Sumergiendo al espectador en la violencia de las calles, en las
injusticias de los tiempos finales de Weimar, representa una venganza que se deleita,
encontrando satisfaccion y resolucion al abuso de Zorgiebel a través del doble sentido y la
ironia. En su trabajo Kriebel introduce la variante de desafiar a la vision dominante acerca de
Heartfield como mero idedlogo propagandista del régimen de Stalin® a partir de su analisis del
recurso a la “sutura”, que analizaremos mas adelante.

Comencemos por la descripcidn de su distincidn basica del camino seguido por su compafiero
Grosz quien se mantiene independiente. Ya en el 17, Heartfield se habia iniciado trabajando en
conjunto con Grosz y su hermano Herztelde en la creacion de la revista “Neue Jugend” (Nueva
juventud), difundiendo consignas antibelicistas. Heartfield, Herzfelde y Grosz, segln cuenta la
leyenda, habian modificado sus nombres en desprecio a una actitud nacionalista alemana que
aborrecia a los nombres ingleses desde la intervencion britanica en la primera guerra. Juntos
adhirieron en 1918 al Partido Comunista Alemén, inspirados por la revolucion de octubre. En
1930 Heartfield comenz6 a publicar sus fotomontajes con regularidad en la revista berlinesa
Arbeiter-lllustrierte Zeitung (AlZ- Periddico llustrado Obrero). En esta nueva direccion a través
de su compromiso con el comunismo, su uso de la fotografia y del fotomontaje convirtiendo a
la tapa y contratapa en un instrumento politico. Willi Minzenberg, director de la Internacional
de Jovenes Comunistas, confiaba en AlZ como una alternativa progresista a otras publicaciones
y confiaba en que politizar el género seria una estrategia exitosa ya que una revista ilustrada es
mas entretenida que un articulo principal en un diario politico. Hasta el propio Partido Nazi
habia creado en 1926 su propia revista el “lllustrierte Beobachter”, siguiendo esta nueva
tendencia. A partir de la publicacion de los montajes de Heartfield en la revista AlZ, termina su
fase de agitacion dadaista, abandonando la actitud “cacofonica” y ambigua de los montajes del
dadaismo berlinés, para construir escenificaciones destinadas a crear indicaciones claras y
directas, que no s6lo por su especificidad histérica, su demanda de instruccién politica
presentan un mensaje ideoldgico especifico. Se aboca al arte grafico como modo de servicio al
movimiento comunista.

Hasta el momento, amparados en la vision de varios autores, hemos trabajado la cuestion de la
violencia implicita en la técnica montaje dadaista en los inicios y su estética del shock.
Benjamin escribi6é que el montaje Dada “golpeaba al espectador como un proyectil” (Benjamin
en Kriebel, 2008-09, 61) interviniendo por la fuerza en su consciencia. Doherty la menciona,
relatando como los fotomontajes encarnan el trauma de la Guerra y la experiencia alienante de
la vida industrial moderna compardndolas con vivisecciones violentas. Estas, y otras

> La académica irlandesa Sabrina Kriebel asume que es imposible ignorar que el periodo abarcado por los
trabajos de Heartfield de AlZ entre 1929 y 1939, se enmarcan en los méas duros afios estalinistas y que la
pregunta de por qué Heartfield no abandona el partido como su amigo Grosz es dificil de responder. Sin
animo de despolitizar al artista conjetura que el compromiso inquebrantable de Heartfield con el
comunismo como ideologia, méas alla (o a pesar) de sus particulares manifestaciones burocréticas, lo llevd
a mantenerse firme en su postura y soportar incluso inconsistencias, purgas y acusaciones que lo
perseguirian desde el afio 1928.



interpretaciones, correlacionan las experiencias disruptivas de la modernidad a los asaltos del
fotomontaje dadaista. Y permanentemente hacen hincapié en la cuestion de la evidencia de la
artificialidad de las imagenes que niegan la tradicional retérica fotogréafica, como vimos en el
analisis de la obra de Hannah Héch en nuestro apartado precedente, sobre todo a partir de las
rupturas. Como escribe Rosalind Krauss, “Es su espaciamiento lo que vuelve evidente —como lo
era para Heartfield, Tretyakov, Brecht, Aragon— que no estamos observando lo real, sino a un
mundo infestado de interpretacion y significacion, lo que quiere decir, que la realidad es
distendida por los espacios libres o blancos que son las precondiciones formales del signo”. La
experiencia del espacio en blanco le niega a la imagen la ilusion de “presencia”, de
simultaneidad, de aparente integridad de lo real, que son los efectos méas persuasivos de la
imagen (Krauss, 1986,107). Peter Blirger, en relacion al teatro Brechtiano, discurre que la
disyuncién pictorica ofrece a la vanguardia artistica politicamente comprometida, un modo de
provocacion del espectador, un modo de construir una vision alienada y, en consecuencia, una
respuesta critica y activa al mundo representado, mas que una reconciliacion falsa e idealizada.
Para Blrger, la imagen fragmentada evidencia que estamos tratando con un artefacto estético —
subjetivo, parcial, heterogéneo- destruyendo cualquier sentido de coherencia subordinante.
Como forma de representacion el fotomontaje ofrecia un modo de ensamblar y desarmar el
orden del mundo, haciendo posible la construccion de un nuevo mundo o de dirigir una critica
ideol6gica de-construyendo las representaciones convencionales. Considerada una técnica que
encarnaba la forma ideal de critica Marxista, yuxtaponiendo huellas de “lo real” que habilitaban
al espectador al ejercicio de su entendimiento acerca de las cosas, de las relaciones sociales,
politicas, etc.

Sabine Kriebek pone, en cambio, el acento en el ilusionismo de Heartfield y en su abandono de
la técnica fragmentaria explicita en el desarrollo de sus trabajos en AIZ. En colaboracién
estrecha con su hermano Hertzelde, construye sus fotomontajes sin fisuras ni junturas visibles,
las partes se funden en un rechazo deliberado del temprano recurso dadaista, apenas 5 meses
después de su autorretrato “tijereteando” al jefe de policia realiza “Wer Biirgerblatter liest wird
blind und taub!” (Quien lee diarios burgueses se vuelve sordo y ciego) de Febrero 1930. En
este fotomontaje se esmera en ocultar toda traza de su manufactura. La imagen de la cabeza
momificada por los diarios interpela a sus espectadores: “Soy un cabeza de repollo, ¢conoce mis
hojas?”. Aunque inquisitiva, no puede ver ni oir, cegada y silenciada por los periodicos que
embolsan su cabeza. En alusién a la prensa del PSD, la violencia de esta imagen reside no en el
registro del corte y pegado, sino por la carga psicoldgica provocada por el perturbador realismo
de la imagen de un hombre asfixiado por los diarios. El ilusionismo nos envuelve como una
extension alucinatoria de la realidad, en la que la palabra “Blétter”, que significa en aleman
tanto “diario” como “hojas de repollo”, segin la autora, jugando también con la transformacion
de una cancion nacionalista prusiana:“Ich bin ein Preufle, kennt ihr meine Farben?” (“Soy
prusiano, conoces mis colores?) (Kriebel, 2003, 54)

En el uso del texto en sus fotomontajes de AlZ, Heartfield se diferencia del texto cacofénico de
los primeros collages dadaistas, también del estilo de los tabloides y su divorcio entre imagen y
contenido de los textos. A la inversa de estos, en muchos casos, sus trabajos exceden la
coincidencia de temas con los articulos publicados y establecen una interaccién con el contenido
de la revista que muchas veces los volveria ininteligibles de no conocer su contexto de
publicacion. El papel del lenguaje es vital en sus fotomontajes, en su mensaje imagen y palabra
se funden. En el caso de este retrato el texto se imbrica con la imagen para crear un campo
visual en donde el lenguaje no quiere irrumpir en los sentidos o distraerlos, sino crear un efecto



de continuidad visual entre texto y fotografia ampliando la resonancia de sus significados.
Tematizando acerca de la produccién de subjetividad a partir de la lectura de la prensa, en su
dialéctica acerca de la sofocacion mental derivada de los tabloides del PSD y empoderamiento
del AlZ, el montaje busca producir un nuevo sujeto comunista que participe de la interpretacién
del juego de palabras activamente. En total antitesis con el “cabeza de repollo” retratado. Y es
aqui donde Kriebel refuta la simplicidad y dominacién del mensaje explicito de este artista ya
que Heartfield no esta proponiendo un mensaje “masticado”. En su fusion de los elementos
visuales, textuales, significados, explicitos y latentes, Heartfield traspasa a su publico no sélo
visual sino psicolégicamente, para movilizarlos a la accién y a la asociacion. En el analisis de
Kriebel, nuestro rostro vidente confronta al pobre encapuchado como nuestra posible y
siniestra contraparte, un “doble” de impotencia amenazante. No es un “proyectil”, no utiliza la
estética del shock, si no que trabaja con una concepcion totalmente diferente y tendiente por el
contrario a seducir, absorber y cautivar al observador con su ilusionismo fotogréfico. Para
Kriebel, el cuerpo aqui atacado no es el del burgués lector de diarios de derecha sino el de los
lectores de AlZ, que son criticamente provocados, comprometidos, interpelados. Estamos en el
terreno de la propaganda de agitacion (agitprop), cuyo proposito es el de estimular y reeducar
visualmente a sus espectadores. En su afan de eliminar cualquier rastro de manipulacion y
montaje de las imagenes, Heartfield, incluso las re-trabajaba entre dos placas de vidrio, para ser
luego retocadas en su claroscuro y fusion con el fondo, aumentando su ilusién de realismo en el
proceso de reproduccion técnica e impresion. Como resultado de este proceso, a menudo
trabajoso y obsesivo®, el fotomontaje publicado en el semanario de circulacion masiva, se
caracterizaba por la continuidad de su superficie y por su ilusionismo perfecto en didlogo
interactivo con los foto-reportajes que lo precedian y continuaban, a menudo imitando su
materia, su técnica y atributos formales. Para Kriebel, Heartfield busca una sensacion de fusién
y totalidad organica en sus fotomontajes, trabajando en pos de darles una dimension de
veracidad, asegurando su contigliidad al mundo mas alla de la imagen, para evitarles de algin
modo la insignificancia de caer en la categoria de simples bromas, meros “charcos de agua sucia
aunque contengan los colores del arcoiris™’, seglin la famosa disertacion de Lukacs acerca del

® (the process) “involved rephotographing the preparatory artwork and replicating it
through the copperplate photogravure process in which most Illustrierten were printed.
The result was a montage characterized by continuity of surface, bound into (and thus
integral to) a mass-circulation journal, in critical dialogue with the photo-reportages that
preceded and followed it—occasionally in content but primarily through imitating their
matter, their medium, their form. Heartfield’s process was painstaking and often
obsessive; he pushed his retoucher and photographers to the breaking point. One of his
collaborators later said, “He strove for nuances which I could no longer even perceive.”
Heartfield attended minutely to the precision of visual information, fi ne-tuning his
photomontages’ effects as objects of reproduction and mass circulation; he was known
to insist on making photographs of real things rather than uncomplicated substitutes,
using live frogs, dead doves, pregnant proletarians, and pungent mustard to make his
photographic illusions as convincing as possible”. (Kriegel, 2009,64-65)

7 “Lukéacs insistia en que las técnicas favorecidas por la vanguardia, tales como el
montaje, la documentacion. la clara expresion de los recursos empleados, fomentaban
todas ellas una vision fragmentaria, subjetivista, del mundo. Sobrevenian entonces el



fotomontaje. Montajes como estos, buscan reverberar mas alld de nuestro entendimiento,
seduciéndonos a través de su valor visual y de entretenimiento, pero resonando con su vigoroso
argumento e introspeccidn. La insistencia en un ilusionismo organico convincente en donde las
costuras entre piezas discordantes resultan ser una “sutura” perfecta e invisible, reprime una
construccion del objeto figurado por parte del observador. En un contexto critico donde el
ilusionismo habia sido asociado a la representacion auratica burguesa, a la creacion de mundos
de ensuefio armoniosos y a las estéticas fascistas, el organicismo “pictorico” de Heartfield
promovid la critica de sus pares Soviéticos que consideraban retrograda y anti-revolucionaria a
su estética®.  Te6ricos como Benjamin consideran que los modos y las representaciones
ilusionista completas y unificadas constituyen una forma que se impone para generar una
pasividad perceptiva vinculable al fascismo. Heartfield habia contribuido en el surgimiento y
desarrollo del fotomontaje dadaista dando lugar a un campo de representacion que conjurara una

fatalismo vy el irracionalismo, resultando el fascismo el Unico beneficiario. Defendia la
continuada pertinencia de la novela realista del siglo XIX. En su opinion, Balzac y
Tolstoi y otros novelistas del siglo diecinueve habian revelado con claridad las
conexiones abstractas que subyacian a las apariencias, y una adaptacion de sus métodos
a las circunstancias modernas era la manera méas responsable que tenia el autor de
contribuir a la derrota del fascismo. En breve, estaba presentando sus argumentos a
favor de una cultura revolucionaria que cauterizara todo vestigio de las vanguardias, y
que se inspirara en las tradiciones burguesas clasicas.Sus referencias al fotomontaje
fueron breves y desdefiosas. Admitia que el fotomontaje podia tener el efecto de una
buena caricatura e incluso, en ocasiones, convertirse en una poderosa arma politica,
probablemente una referencia a regafiadientes a Heartfield. Sin embargo, mantenia que
el fotomontaje era, en general, incapaz de hacer una declaracion acerca del mundo
porque su elemento bésico, la fotografia, s6lo podia ser un registro de las apariencias
externas que no revelaba nada de los mecanismos ocultos de la sociedad. En este
sentido, la fotografia y el fotomontaje tenian un naturalismo incorporado, que impedia
el acceso a las intuiciones cognoscitivas que distinguian al mejor realismo. (Lukéacs
empleaba con frecuencia el término "fotografico” en un sentido peyorativo cuando
atacaba el naturalismo literario). "Los detalles pueden ser deslumbrantes por su
diversidad", decia del fotomontaje, "pero el conjunto nunca serd& mas que un gris
monotono sobre gris. Despueés de todo, un charco nunca podréa ser mas que agua sucia,
aungue contenga tonos del arco iris”. (EVANS et alter, 1992)

® «Aumentaban las criticas en la Unién Soviética a todo tipo de fotomontaje por su
supuesto antirrealismo, e incluso un critico simpatizante de Heartfield como Fedorov-
Davydov notaba debilidades "formalistas™ y "mecanicistas” en su obra. Todas las partes
en la disputa del Grupo de Octubre estaban de acuerdo en que la fotografia, dadas sus
credenciales de documento, superaba a cualquier forma de arte como herramienta
efectiva de agitacion. Klucis, sin embargo, preocupado especialmente por el desarrollo
de carteles de agitacion, defendia un tipo de arte que fuera disonante y antiorganico, en
el que la fotografia fuera meramente un elemento que chocara con el color, con el texto
0 con otros detalles graficos. En el trabajo satirico de Heartfield, por otro lado, habia un
mayor énfasis en el organismo, en el espacio ilusionista, en la narrativa visual: en
definitiva, rasgos que se relacionaban con los pintores de caballete figurativos en la
Union Soviética. Quiza los administradores de Heartfield vieran el desarrollo de una
tradicion a lo Heartfield en la Unidn Soviética como un modo de defenderse de los
ataques del campo realista; para Klucis, esto equivalia a rendirse al enemigo”. (EVANS
et alter, 1992)



realidad heterogénea y fragmentada en rechazo al mensaje publicitario burgués donde la
continuidad entre parte y el todo subordinan al observador induciendo a la calma, el placer y al
deseo de consumo, sin embargo decide apartarse de esta sintaxis disyuntiva para construir un
mundo de ficcién donde el ensamble entre las diferentes partes es invisible.

Debido a la condena a la cualidad “pictorica” de los montajes de Heartfield por parte de la union
soviética, no podemos basar este cambio de programa Unicamente en la necesidad indispensable
resituar el programa dadaista en un proyecto radical de la creacion de una esfera publica
proletaria. Las técnicas de conmocidn ilogica y destruccion del sentido univoco, la exaltacion de
la dimension grafica y fonética de los lenguajes mirados a la transformacion de los pablicos a
mediados de 1920, son reemplazadas por un regreso “a las formas instrumentalizadas del
lenguaje y la imagen, en las que el reconocimiento visual y la legibilidad son primordiales."
[...]“La disyuncion es sustituida por la narracién”. (Bois et alter, 2006,172) Sin embargo, la
cuestion de la critica al ilusionismo incluso por sus copartidarios, no terminaria de develar el
porgué de la fusion y sutura de las partes en su estilo. Su abandono del dadaismo, descartado
como una fase burguesa anarquista dejada atras para servir de manera apropiada a la revolucion,
seria solo una parte, de la explicacion, en donde podria residir el centro de la cuestion. La
cuestion de que Heartfield criticaba implicitamente al primer fotomontaje berlinés “por haber
desembocado en un conjunto de objetos singulares que al final poseian el estatus de obras de
arte tradicionales como cualquier otra obra individual sobre papel o sobre lienzo.” (Bois et alter,
2006,171) no termina de explicar el porqué de su nuevo estilo. Tanto Heartfield como Klucis
pretendian alterar la forma de distribucion del fotomontaje, creando obra dentro de la esfera
publica proletaria emergente a ser distribuido en los medios impresos como herramienta de la
cultura de masas; invocando a la propaganda como modelo artistico. Las practicas de estos
artistas no intervinieron en las mismas instituciones y formas de distribucion que las habituales
a las obras de arte, intentando la transformacion de la estética del objeto Unico en objeto de
cultura de masas y el “cambio del espectador privilegiado a las masas participativas que
entonces emergian a través de la revolucion industrial de la Union soviética o el cambio de las
condiciones industriales en la Alemania de Weimar” (Bois et alter, 2006,173). EIl término de
propaganda entendido como manipulacion, politizacién y pura instrumentalidad en detrimento
de la subjetividad se considera en oposicién directa a la definicion moderna de obra de arte. Sin
embargo debe ser entendida en este caso como “[...Jcontraforma de las formas existentes de
intensificacion constante de la propaganda de la cultura de masas[...]” capitalista y
burguesa(Bois et alter, 2006,173) En su giro innovatorio y aporte Sabrine Kriebel pone el
énfasis en el recurso a la sutura, precisamente, como estrategia representativa puesta en juego y
sopesada como contrapunto al discurso de la fotografia masivamente distribuida de la época.

Siendo que las dltimas lecturas ponen el acento en la posible interpretacion de la técnica del
fotomontaje dadaista y sus quiebres, Kriebel se pregunta mas alld de las cuestiones
anteriormente expuestas, ¢a qué obedece el rechazo a los quiebres dadaistas y la eleccion de esta
aparente homogeneidad en los fotomontajes de Heartfield? Si la heterogeneidad de los primeros
fotomontajes dadaistas es comparable a fenémenos o sintomas modernos, entonces ¢;Donde
seria posible encontrar un correlato de esta eleccion de la “sutura” como recurso, en la que
Heartfield borra toda traza brutal de amalgama artificial entre las partes? Si los quiebres
sugieren el trauma del espectador, del cuerpo representado y del cuerpo politico, (Qué sugiere
su supresion? Dada la copiosa atencién recibida por las tacticas del montaje dada en los Gltimos



afios, la pregunta de si el subsecuente rechazo de la ruptura y la posterior adopcién de la sutura®
por parte de Heartfield, le resulta a Kriebel clave para aportar nuevas introspecciones al estudio
de las estrategias de izquierda en la critica a la movilizacion de masas y como modelo de critica
ideoldgica. Para Kriebel la eleccion de la sutura en Heartfield como método de critica politica
de izquierda, tiene como blanco a la fotografia de circulaciéon masiva y su produccién de
consciencia politica. A través de la internalizacion y mimica de sus propios medios, Heartfield
excede a la caricatura, aun sirviéndose de ella, parodiando y poniendo en evidencia, en el fondo,
el supuesto realismo de las fotografias de circulacion masiva y su “realismo” ilusionisticamente
reproducido.

Varios pensadores trabajan esta relacion cinematogréafica con el trabajo de Heartfield. Zageron
la desarrolla apoyandose en la proposicién benjaminiana de que el arte dadaista intentaba
producir a través de los medios de la pintura (o de la literatura) los efectos que el publico del
momento buscaba en el cine. En cierto modo, todas las reflexiones se centran en las
derivaciones de este momento de la modernidad en donde era posible hallar un reemplazo,
tanto en el cine o como en la fotografia, de la experiencia de la realidad misma. Kriebel, en
particular ahonda la cuestion de la sutura fotografica en Heartfield extrapolando las ideas
anteriormente mencionada, de Kaja Silverman, en torno a la sutura cinematografica. El texto de
Silverman parte de la definicion de Miller, para quien la sutura es alli donde el sujeto se
introduce en el registro simbolico en guisa de significante, adquiriendo significado, en dicho
proceso, a expensas de su propia existencia. A través del entretejido entre toma y toma que
articulan a los films resultando la transicion entre escenas el elemento basico de organizacion
del discurso, en una equivalencia entre las relaciones entre tomas y las relaciones sintacticas en
el discurso linguistico, como la accién a partir de la cual el significado emerge y una posicion
subjetiva es construida para el espectador, a través de un aparato de enunciacion invisible,
produciendo una voluntad del sujeto de estar ausente de si mismo permitiendo que el personaje
de ficcion y la ficcion tomen su lugar y su punto de vista en una identificacién tan certera como
imperceptible.

Segun Kriebel, lo mismo sucede en los montajes de Heartfield. Somos cautivados por esta
distopia psiquica, simultineamente somos conscientes de su engafo, pero somos interpelados a
olvidarnos de sus artificios, suspendiendo el descreimiento para participar en este mundo, no del
modo en que “aceptamos” las fotografias como impresiones de la realidad, sino siendo invitados
a participar de simbolos culturales e ideoldgicos. Esta operacion seria imposible a partir de la
ruptura, la sutura, en cine, es el modo en el que se sostiene la atencion del espectador y se lo
envuelve en la accion desarrollada, entretejiéndolo psicoldgicamente a las transiciones, cambios
de escena y articulaciones. Sin embargo en los fotomontajes de Heartfield la pasividad y
seduccion visual del montaje sin costuras evidentes es interrumpida por la ironia del texto y las
presencias ideoldgicas detras de las apariencias. (Kriebel, 2009,64-73)

° En cuanto a la acepcion del término sutura, Kriebel recurre a la terminologia médica
y cinematografica:“I resort to medical terminology—mending a rupture—but | also
mean to invoke its use in film theory, attending to how the assembly of image material
activates the beholder as psychological and ideological subject.37 In film theory, suture
is used to theorize how the construction of various shot-to-shot relationships bind or
weave the viewing subject into the film. Generally speaking, the term pertains to how
the viewer is made unaware of the filmic experience as constructed, is enveloped into
what is essentially a passive reception of fictional totality”. (Kriebel, 2009,68)



Heartfield trabaja con las convenciones de representacion de la sociedad capitalista que
refuerzan su imaginario (en términos de Althusser y del aparato estatal) a través del periodismo
fotografico, poniendo en evidencia las contradicciones en su discurso y las verdaderas
condiciones de la existencia humana —relaciones de poder, econémicas, de produccion-, segin
Kriebel en una visién similar a la de Alfred Kemeny, quien escribia también para la AlZ con el
seudénimo Durus y frente a las ya mencionadas posturas de su época, que condenaban el uso
del fotomontaje por su similitud con las técnicas publicitarias burguesas, Kemény, defendia su
alto potencial revolucionario™. El ataque a la prosopopeya nazi, la exposicion de los aspectos
econdémicos e ideoldgicos encubiertos detrds de la retorica del nazismo es realizado, en un
espiritu coincidente con la comicidad popular bajtiniana, a partir de recursos clasicos de la sétira
aunados a la nueva técnica: la manipulacion y subversion de la escala, la antropomorfizacion, la
hibridacion, la discordancia entre cita e imagen, son en sintesis una apelacion a los recursos mas
caracteristicos del realismo grotesco. Fotomontajes como “Der Sinn des Hitlergrusses” (1932),
“El significado del saludo de Hitler”, se parodian los tropos del fotoperiodismo y de las
imégenes que circulaban en la prensa de Adolf Hitler levantando vigorosamente si brazo en un
saludo Nazi a millones de admiradores y simpatizantes. Heartfield expone las verdaderas
relaciones entre la fachada nacionalsocialista en su testimonio fotografico falso. “El significado
del saludo de Hitler: Hombre pequefio pide grandes regalos. Lema: "Millones estan detras de
mi", Hitler se presenta como una figura pequefia delante de otra enorme y anénima, el "pez
gordo" que pasa un gran fajo de billetes por el brazo y la mano alzada del hombrecito,
produciendo una relectura irénica del saludo de Hitler. Esta forma de argumento pretendia
aclarar de manera simple los lazos econémico-politicos que atraian a los grandes capitales hacia
el fascismo aleméan, como contra-fuerza.

Heartfield expone en montajes como este, a sus espectadores de 1930 las “verdaderas”
relaciones entre la fechada nacionalsocialista y su testimonio fotogréafico parddico, confiriéndole
a la imagen “un sentido de realidad que da soporte a la propia interpretacion de la misma”, en
términos de Rosalind Krauss. En su anteriormente mencionado analisis del fotomontaje
surrealista y su cualidad signica, aborda la cuestion de la intencion de infiltrar la mera imagen
de la realidad junto con su significado, en las vanguardias a lo largo de 1920, a partir del uso de
la fotografia y el fotomontaje. En su disquisicion pone en evidencia esta cuestion de la
importancia y posibilidades de la significacion dada a la imagen, citando el dicho de John
Heartfield de que: "Una fotografia por la adicion de un punto de color sin importancia puede
volverse una obra de arte tnica”. Subraya esta afirmacion con la cita a Tetryakov, que considera
a la obra completa "si la foto, bajo la influencia del texto (o cita) expresa no el simple hecho que
muestra, sino también la tendencia social expresada por el hecho, entonces esto es ya un
fotomontaje"(Heartfield y Tetryakov en Krauss1986, 104). Esta insistencia en la importancia de
conferir a la “realidad” fotografica de sentido es secundada por Aragén quien en su elogio,

'° Si bien tanto el fotomontaje burgués como el de orientaciéon marxista trabajan con
fragmentos de la realidad, revolucionario de un "artista" (técnico) de orientacion
marxista establece una relacion dialéctica, tanto formal como tematicamente, entre los
detalles fotograficos (parte de la realidad): por lo tanto contiene las auténticas relaciones
y contradicciones de la realidad social. El fotomontaje revolucionario, cuya meta es
poner al descubierto implacablemente la realidad social, ha allanado el camino para un
método de creacion artistica marxista completamente nuevo, desconocido hasta
entonces; un método que no parte de la pretension de la "belleza™ pictérica y grafica,
sino de la necesidad de una concienciacion politica basada en los principios del
materialismo historico, fundamentada en la vision global revolucionaria de nuestra era”.



describe al trabajo de Heartfield “como si estuviera jugando con el fuego de la apariencia, la
realidad se encendiera en llamas alrededor de él[...]Jlos fragmentos de fotografias que el
previamente ha manipulado por el placer del asombro, bajo sus dedos comienzan a
significar""(Aragdn en Krauss,1986, 104). La idea de que la fotografia y el fotomontaje eran la
forma de comunicar “lo real”, se difundia rapidamente en la emergencia de una cultura visual
proletaria y militante, donde la figura del artista proletario enfrentaba con valentia al ojo de la
camara frente al espantado artista burgués que rehuia de toda reproduccion técnica, aferrandose
a su virtuosismo decadente. Precisamente Aragdn en su participacion del debate realizado en
1936 en la Maison de la Culture y publicado como “La querelle du realisme”, afirma que los
pintores:

"no han comprendido que la experiencia fotografica es una experiencia humana de la que no
pueden olvidarse, y que el nuevo realismo que llegara, lo quieran o no, no veré en la fotografia
un enemigo, sino un auxiliar de la pintura. Es justamente esto lo que hombres como Max Ernst**
y John Heartfield, en la vanguardia pictorica, percibian de un modo impreciso cuando
intentaban, de diversos modos, incorporar la fotografia en el cuadro'. Aragon, habia llegado a
ser "mas reveladora y mas acusatoria que la pintura' . En el futuro la fotografia seria para el
pintor una "ayuda documental de la misma manera que, en nuestros dias, los archivos de prensa
son indispensables para el novelista... La pintura del mafiana utilizara el ojo fotogréafico tal
como ha usado el ojo humano". En la opinién de Aragon, Heartfield* era el salvador potencial
de la pintura realista, revitalizando tradiciones artisticas agotadas con sus usos audaces,
pictoricos, de las fotografias de prensa”. (EVANS et alter, 1992) "Estoy por el realismo",

" Con respecto, sin embargo, al tema de la significacién ideoldgica, en palabras de
Krauss “Ernst dismissed the Berlin dadaists with the words, "C est vraiment allemand.
Les intellectuels allemands ne peuvent pas faire ni caca ni pipi snas des idéologies".
(Ernst en Krauss,1986, 105)

 De la obra de Heartfield, decia: “es arte en el sentido leninista, porque es un arma en
la lucha revolucionaria del Proletariado... Maestro de una técnica de su propia invencién
-una técnica que utiliza como paleta toda la gama de impresiones del mundo de la
actualidad -sin refrenar nunca su espiritu, mezclando las apariencias a voluntad, no tiene
otro guia méas que el materialismo dialéctico, ninguno més que la realidad del proceso
historico que traduce al blanco y negro con el furor del combate, John Heartfield sabe
hoy como saludar a la belleza. Y si el visitante que pasea por la muestra en la Maison de
la Culture halla la antigua sombra del Dada en estos fotomontajes de los Gltimos afios -
en este Schacht con un collar gigantesco , en esta vaca que se trincha a si misma con un
cuchillo, en este diadlogo antisemita entre dos pajaros dejad que se detenga ante esta
paloma clavada en una bayoneta frente al Palacio de la Sociedad de Naciones , 0 ante
este arbol de navidad nazi cuyas ramas han sido distorsionadas para formar esvasticas ;
hallara no sélo el legado del Dadéa sino también el de siglos de pintura. Hay naturalezas
muertas de Heartfield, tales como esta balanza desequilibrada por el peso de un
revllver, o la cartera de von Papen, y este andamio de naipes hitlerianos , que
inevitablemente me hacen pensar en Chardin. Aqui, con tan sélo unas tijeras y cola, el
artista ha superado los mejores empefios del arte moderno, con los cubistas, quienes
siguen ese camino perdido de la miseria cotidiana. Objetos sencillos, como las
manzanas para Cézanne en sus primeros tiempos, y la guitarra para Picasso. Pero aqui
hay también significado, y el significado no ha desfigurado la belleza.” EVANS et alter,
1992)



escribid Heartfield en 1958. Y como artista del Partido (no me veo de otra forma) estoy por el
realismo social". A esta afirmacion me gustaria adjuntarle la especificacién, anteriormente
mencionada, de que estamos frente a un “realismo grotesco” en su acepcion bajtiniana.
Asimismo me gustaria traer a colacion la cita de Krauss a Brecht, en relacion a la significacion
como acto politico, en donde predica la practica de la fotografia en una revision lejana a las
superficies de lo real:"algo tiene que ser activamente construido, algo artificial, algo
escenificado”. (Brecht en Krauss, 1986, 105) .En referencia a la labor cinematografica de
Heartfield, Zervigon, propone la tesis de que este deliberadamente rechaza al cine
documentalista y se vuelca a la animacion y a la estética del grotesco para prevenir una
absorcién mejorada que impidiese su apelacion al sensorium, un llamado que los frios y
estaticos documentales de guerra habian dejado de lado. La estética de sus animaciones buscaba
invocar un terror corporeo gue las audiencias lejanas del frente se habian perdido. Heartfield
mas adelante expresaria una sorprendente ambivalencia por la fotografia en general, lamentando
que su retorica instrumentalizada y racionalizada de veracidad y poder que podian tanto desviar
como develar conciencias: “Puedes engafiar a la gente con las fotografias, realmente
engafiarlas” amonestaba continuamente. Y consistentemente citaba el uso del medio en la
primera guerra como origen de esta maxima, cuando la fotografia masiva de los primeros
tiempos y el cine habian degradado en un complicado aparato propagandistico, profiriendo la
representacion limpia y banal de un evento brutal. Evitando lo fotografico en su cine Heartfield
forjé una espectacular apelacion a los sentidos primarios, traumatizados por las condiciones del
tiempo de guerra y a la vez anestesiados por una visualidad que los habia entrenado en la
negacion de lo que de otra manera hubieran sentido. Segin Zagerén, el fotomontaje, la
fotografia de la “Nueva Vision” y la Nueva Objetividad, en su conjunto, representan una
estrategia de rescate, reclamo y reinvencion de un medio cuya validez perceptual habia sido
profundamente impugnada por su amplio™ uso en la guerra. Un aparato cinematografico y foto-
periodistico habia escondido no solo las verdaderas relaciones entre los hechos, sino la
verdadera relacién entre espectador y cine, espectador y fotografia intercambiandola por una
imaginaria. Es decir las imagenes de consumo publicadas en la prensa pedian un
involucramiento con ellas no como una serie de elecciones y productos y valores derivados de
un sistema de creencias, sino que se proponian como una natural extension de la realidad
circundante del mundo alla afuera, presentados al espectador sin mediaciones. Frente a esta
operacion pasivizante, los trabajos de Heartfield en AlZ, apelan a ser tomados como
“realidades” a partir de las suturas que facilitan que el espectador caiga en la auto indulgencia
de permitirse ser cautivado por sus “ficciones”, a la vez simultineamente rebatidas por su
incongruencia, distorsion y juego de palabras. Si bien esta propagacién de ficciones de
completitud, de mundos de realidad concreta y continua abandonaron como ya dijimos la
maltiple vision fragmentaria de los comienzos, las mismas estdn lejos de producir una
imagineria comunista de deseo, precisamente por esta cualidad suya de deslizarse en el plano
del absurdo, lo alucinatorio, lo pesadillesco y lo imposible, fundiendo los diferentes elementos
de un mundo fotografico de inestabilidad psiquica sin dejar de insistir en su enraizamiento en
los discursos periodisticos contemporaneos. Heartfield escenifica nuestra ilusoria e inestable
aprension del mundo, a través de la manipulacion de la discursividad de la fotografia entendida
como huella de la realidad, pone en juego esta aparente transparencia de su relacion con el
mundo, socavandola a partir de la ironia, la distorsién y la incongruencia conceptual. El trabajo
de Heartfield trabaja con las convenciones de la practica fotografica para subvertirlas y
cuestionar su lugar privilegiado en la construccion de conciencias. En su contemplacion el
espectador experimenta una constante oscilacion entre ilusion y desilusion, mito y
desmitificacién, en una transicion naturalizada de un elemento hacia otro a través del recurso a
la metamorfosis como tropos caracteristico de los tiempos de entreguerras. Kriebel, incluso
entiende a la metamorfosis como una “forma figural” de la sutura en el trabajo de Heartfield que
visibiliza en la extrafieza de sus componentes la “invisibilidad de las costuras”, provocandonos
con su polisemia. Asimismo relaciona este recurso a todos los otros utilizados por Heartfield —
hibridacion, antropomorfismo, la manipulacion y subversion de la escala- que, en un espiritu,

B Sin Olvidar su uso también tactico en analisis como el de Paul Virilio



como ya mencionamos, coincidente con la comicidad popular bajtiniana y la satira, apela a los
recursos mas caracteristicos del realismo grotesco, pero que a su vez pone de manifiesto el
trauma suprimido de la primera guerra, produciendo un mundo pictérico que es capaz de unir a
la psiquis con el activismo politico, a lo irracional con el realismo, al inconsciente colectivo con
la conciencia historica. Trabajos como Das ist das Heil, das sie bringen! (!Esta es la salvacién
que traen!) de 1938 en respuesta a un incidente especifico fundamentalmente, un articulo en la
publicacién Nazi “Archiv flr Biologie und Rassenforschung”, que justificaba el bombardeo a a
las ciudades espafiolas por su condicion de recintos del lumpen-proletariado, no sélo excede su
significacion editorial sino que apela a un criterio histérico mas amplio jugando, en su cita al
saludo “Heil Hitler” y su traduccion de “Salve” o “Salud”, en un significado de salvacion o
“saneamiento” del mundo a través del exterminio. Asimismo, en la utilizacién de aviones
haciendo inocuas acrobacias aéreas que terminan por metamorfosearse en una mano esquelética,
desmantela la aparente inocencia de las practicas militares ampliamente aceptadas hasta como
modo de entretenimiento para la poblacién civil, revelando su condicion de précticas militares
para futuros bombardeos. Esta representacion de la garra de la muerte pone en juego, segun
Kriebel, a la memoria traumética de la primera guerra, y apela a la ansiedad post traumatica de
los espectadores a favor de una causa politica. Pero asimismo, mas que ser imagenes completas
y satisfactorias, expresan en su temporalidad, la vacilacion entre historia, pasado, presente y
futuro. Si bien las imégenes estan ancladas a su momento contemporaneo y a las tematicas
tratadas en la publicacion AlZ, evocan la incertidumbre de no saber si uno se encuentra frente a
la representacion de una historia tragica o de un vaticinio futuro. Este manejo del tiempo, estas
“complejas estructuras temporales dibujadas en una memoria traumatica para sefialar al futuro”
segun Kriebel, estan sugiriendo mas que la trascendencia, la posible desolacion en caso de darse
la continuidad del fascismo. Citando a Paul de Man define a esta sutil relacion temporal en
donde “el poder de anticipacion estd tan intimamente conectado al poder del recuerdo que es
casi imposible distinguirlos al uno del otro” (De Man en Kriebel, 2009,83) A partir de esta idea
aun la concepcion barthesiana de “locura y piedad” en la que el significado estable se mezcla
con el significado diferido, en donde Barthes expone la condicion de la fotografia como “falsa a
nivel de la percepcién verdadera a nivel tiempo”; [... ]”imagen demente barnizada de realidad"
(Barthes, 1989, 172) Més que ofrecer un sostén firme a nuestra aprehension del universo, la
fotografia es “alucinacion temporal”, el objeto capturado por la foto “no esta alli” si no que se
trata de su huella fotoquimica que prueba que alli ha estado a su vez. Por lo tanto este “estar
siendo” asegurado por la presencia fisica de la fotografia entra en conflicto con su “ya no ser”,
trayendo a los espectros a la vida, la historia al presente y anticipando la futura extincion de
todo lo que es. En la visualidad documental queda implicita la retérica de de la pérdida y de la
vulnerabilidad, que como indices del pasado entran en combinacién con el presente y el futuro,
y €es en esta representacion de la temporalidad en donde va ganando fuerza una dptica de la
transicion, metamorfosis y cambio. Presentando una representacion de duracién temporal y
transicion que es psicoldgica y visualmente perturbadora y resiste a esa “domesticacion” de la
fotografia como verdad absoluta.

En definitiva, en la lectura de Heartfield efectuada por Kriebel, el inico recurso “facil” es el de
la sutura como sefiuelo y modo de imbricacién con el espectador, que es asi captado para
después ser inducido a resistir, a partir de su imagineria negativa, la “comunion, adhesion y
adhesion” esperada en modelos de recepcion pasiva como la propaganda. Tan sélo es la sutura
psicolégica lo que provee un modo de lectura amable, como sefiuelo para introducirnos en un
mundo distépico, alienante y mutable. Segun Kriebel, en la vision y el imaginario social de
Heartfield es inconcebible la comunidn armdnica, siendo que la irracionalidad no tiene lugar en
un discurso arménico. Ya desde su técnica de apelacion se le estd dando lugar a la
individualidad, a la subjetividad e irracionalidad, desde una posicion de izquierda no autoritaria

y heterogénea que insiste en un sujeto escopico en relacion critica con el mundo visible.

LEON FERRARI Y LA POLITICA DEL MONTAJE



La tradicionalmente estatica relacion entre productor, obra de arte y receptor, fue socavada por
el dadaismo de los primeros y Gltimos tiempos. Dada forz6 un giro cultural hacienda estallar las
categorias tradicionales y los géneros, rasgando los limites no so6lo entre las diferentes artes sino
entre arte erudito y arte popular. Estas experiencias eran perceptibles en el cambio de las
definiciones entre las funciones de las artes y de los artistas y en los nuevos modos de
movilizacion del puablico. De esta vertiente surgen corrientes como el Pop, que al decir de
Richard Hamilton es “Dadé positivo”, una propuesta de vanguardia en donde la estética pasa
por la afirmacion y una aprobacion de la cultura de masas, resultando, por defecto, anti-artistica.
A partir de los afios 50 el pop, con sus centros mas importantes en cada ciudad que era parte del
boom econdmico de post-guerra es considerado el arte internacional realista tomando diversas
formas, mutaciones y contradicciones. Pop inglés y americano, Neo-dadaismo/Noveau Realism
en Francia, y en Alemania, Fluxus borrando las fronteras entre estética y accién politica. En su
conferencia acerca de la recepcién del dadaismo en los afios posteriores a 1950, Hanne Bergius
afirma que el dadaismo devino en fuente integral para los comienzos de la cultura de protesta de
los 60. Fundamenta su afirmacion citando la reminiscencia de Wolf Vostell en el 75 y en sus
trabajos a través de los cuales es deducible un cambio de paradigma estético que hace posible
que los artistas puedan tomar una posicién en respuesta a la proposicion Adorniana que fue
punto de partida de nuestra disquisicién; apoyandose en el punto de partida dadaista para poder
producir arte y arte politico después de Auschwitz en el contexto europeo mas allad del
aislamiento informalista. (Bergius, 2006, 24)

En su andlisis acerca de las contradicciones del Pop, en un intento de vislumbrar la produccién
argentina y brasilera, Rodrigo Alonso, elabora a partir de la definiciéon del critico Lawrence
Alloway, critico acufiador del término, aludiendo més al desplazamiento de las antiguas culturas
populares por una nueva cultura de masas, para elaborar las diferencias de perspectiva en las
culturas de los paises periféricos, en donde los procesos de industrializacién no son tan
marcados y donde, ese desplazamiento se demuestra como incompleto®.

" In post-war Europe almost nothing at all was communicated or discussed about
Dada. A decisive turning point was the Dada retrospective in Dusseldorf in 1958. For
the first time | could see in real life the beginnings of my own artistic conceptions in an
earlier art movement. Art as a life principle. Art as a model for the stance that one can
assume, initially a critical examination of behaviour, the simultaneous exercise of
critique and the “fantasia au pouvoir’! Social awareness as an object of art. The
strengthening of life processes through processes of art. A brillliant art movement".

* “Desde esta perspectiva, es evidente que el sentido de lo popular implicado en la
abreviacion “pop” resuena de diferentes maneras en el norte y el sur del planeta. Si en
Inglaterra y los Estados Unidos se identifica casi sin conflicto con la imagineria de la
pujante industria cultural de masas, en América del Sur el desfase entre la exaltacion
mediatica del consumo vy las realidades politicas y socioecondmicas de sus pobladores
da lugar a fendmenos de dislocamiento que promueven desde desvios parodicos a
verdaderas resistencias criticas. Los innumerables retratos del Che Guevara al mejor
estilo pop que aparecen en esta época en la Argentina y Brasil, realizados en trazos
esquematicos, colores saturados y pintura plana, tensionan el glamour despreocupado de
las Marilyns perpetuadas por Andy Warhol. Las botellas de Coca-Cola que se
multiplican como en una cadena de montaje en las piezas de este mismo artista,
encuentran una respuesta en Insercdes em circuitos ideoldgicos. Projeto Coca-Cola



“La propagacion del pop-art, un arte influenciado por los medios de comunicacion masiva, en
sociedades como las sudamericanas, donde se verifican altos indices de analfabetismo, un férreo
control de la informacion puablica y el ejercicio de la censura, crea tensiones y situaciones
contradictorias. En el contexto de la Guerra Fria, los artistas comprenden que la libertad de
expresion y la comprensién y cooptacion de los mass-media son un imperativo para asegurar el
desarrollo de la cultura y de sus propias practicas. [...] Si el pop-art internacional nace del
impacto de los mass -media sobre la produccion artistica, el arte de los medios de comunicacion
propone emprender el camino inverso: habitar esos medios, operar directamente en su interior,
trastocarlos, transgredirlos. La empresa no es sdlo desafiante sino también riesgosa, en el
contexto de una dictadura militar que mantiene un control constante sobre la informacion que
circula publicamente. Comprender el funcionamiento de los medios de comunicacion masiva
implica también entender sus potencialidades como circuito de informaciones alternativas, de
contrainformacion.” (Alonso, 2012, 9)

En este contexto, se imbrican las estrategias de grupos como Arte de los Medios de
Comunicacion de Masas, que elaboran gacetillas apdcrifas, fotos trucadas, etc. en disputa y
competencia con la construccion mediatica de acontecimientos. Los participantes de Tucuman
Arde se involucran activamente con "la realidad" trabajando sobre las noticias y publicaciones
periodisticas, presentando estadisticas e informes socioldgicos, apelando al documentalismo y
no a la alegoria para abordar el conflicto azucarero. A través del uso de las teorias de la
informaciéon y de la comunicacion, buscan despertar conciencia politica de los receptores;
concebirlos capaces de transformar sus propias condiciones sociales y culturales, emulando
poco menos que la utopia de libertad vanguardista. Es en este contexto que participa Leon
Ferrari trabajando con frases tomadas de los discursos oficiales contra los obreros de los
ingenios, recortadas y unidas a las noticias sobre el conflicto elabora un montaje textual en
donde apropiacion y circulacion campean y desafian los limites de la censura, revelando la
violencia ejercida sobre los trabajadores™®. En 1968, también escribia su ponencia “Cultura”,
escribe acerca de la neutralizacién de la obra de arte a partir de su festejo por parte de la elite
que, en si mismas, buscaban atacar, a partir de la censura o la autocensura intermediada, donde
“el triunfo de las obras comporta el fracaso de las intenciones™*’. En Prosa Politica, compila su
ensayo presentado en Rosario: “El arte de los significados”, en ese mismo afio, que también
aborda la cuestion de la importancia en la transmision de los mensajes y el trabajo del artista en
relacion a la informacion de los medios. Ante a la pasividad de los lectores frente a las
informaciones publicadas en los diarios, por ejemplo, resalta la importancia en la organizacion

(1970) de Cildo Meireles, donde los envases del producto son utilizados como vehiculos
de mensajes antiimperialistas”. (Alonso, 2012, 8-9)

' “Extraje una sucesion de frases agresivas de los discursos oficiales sobre la gente de
Tucuman y las puse una a continuacion de la otra, dejando un pequefio espacio, de
modo que lo que se leia era como una catarata de agresiones (Ledn Ferrari en Méndez y
Crespi, 1995)” (Giunta, 2004, 24)

7 “aquellos artistas que con sus obras se propusieron transmitir ideas, criticas, politica
fueron neutralizados de distintas formas: fueron prohibidos por la censura policial, por
la autocensura de los intermediarios, ignorados por los medios de informacion,
festejados como “arte” por la elite que atacaban. El triunfo de las obras significo el
fracaso de las intenciones. La denuncia fue ignorada y el arte fue aplaudido: el arte se
convirtio en el enemigo del denunciante, en el apaciguador de sus rencores, en el
tranquilizador de sus ideas. Frente a esos cuadros politicos casi nadie habla de politica,
todos hablan de arte. La denuncia es comprada por el denunciado y usada no sélo como
sefialador de prestigio cultural, sino también como sefialador de esa tolerancia, de esas
libertades que, como la libertad de expresion y de prensa, constituyen otro de los mitos
que maneja con eficacia la elite del dinero”. (Giunta, 2004, 25)



de esos significados. La importancia de resaltar su claridad y caracter ineludible volviendo
eficaz la transmision de la informacién, no sélo a partir de la intervencién de los mismos, sino
tomando a los medios de comunicacion como modo de publicitar la denuncia a partir del
escandalo y la perturbacion del publico.

Ideas en contra de la censura, acerca de la importancia de circulacion y puesta en acto y
evidencia de la informacion que encuentran correlato en toda su obra, pero muy literalmente en
su trabajo a partir de la coleccidn de noticias periodisticas: “Nosotros no sabiamos” de 1976-
1994. A partir de 1976 se concentra en recortar noticias y pegarlas cronolégicamente, en una
ocupacion exhaustiva de relevamiento de toda publicacion en los medios gréficos referida a las
crénicas de apariciones de cadaveres en las playas, de cuerpos acribillados en las diferentes
provincias, de chicos y bebés desaparecidos sobre la desaparicion en Buenos Aires del ex
presidente de Bolivia, Juan José Torres. Precisamente organizando, resaltando y haciendo
circular la informacion que era no vista impasiblemente en el cotidiano, trabaja a contramano de
la censura y la represion distribuyendo en fotocopias la evidencia de una ignorancia imposible
en nuestra sociedad. Ya en San Pablo, Brasil, Leon Ferrari edita esta serie en cuatro ejemplares
(y en 1984, otros tres) que retinen ese material periodistico, bajo el titulo: “Nosotros no
sabiamos™®. En la presentacion del libro Ferrari escribe: “Estas noticias dan una idea del clima
que vivia la poblacién y del grado de conocimientos que tenian quienes los justificaban con un
“por algo serd”, un nuevo Codigo Penal de los represores y de su feligresia, expresion que luego
de los juicios reemplazaron por “nosotros no sabiamos” (LF, prologo a Nosotros no sabiamos,
1992). Desde entonces, el libro circula en forma de fotocopias (pp. 146-147).” (Giunta, 2004,
29)

Desde estos tempranos trabajos se hace presente la cuestion de la obra artistica como modo de
visibilizacién de la represion, de la censura, de la hipocresia social y del ocultamiento de los
medios e instituciones aparentes difusores de cultura e informacion, como una constante. Pero el
punto de inflexion y cardinal de su pensamiento estético partird de su abominacion de la
violencia como derivado del pensamiento y de la cultura visual catolica a través de su primera
obra censurada: “La civilizacion occidental y cristiana”™®. Argumentando que heria la
sensibilidad religiosa del personal del Instituto Di Tella, Jorge Romero Brest, su artifice,
demostrd no ser tan progresista, admitiendo sélo su aparicion en catalogo, en compafiia de otras
obras que si se exhibieron y que continuaban la temética del avion de 2 metros con un Cristo
ensamblado. Segln un critico contemporaneo Ernesto Ramallo del diario “La Prensa” las cajas
que si fueron expuestas, eran simples “libelos politicos” inaceptables en una institucion y que,
de no mediar la intencién tematica, no hubieran merecido atencion alguna. Sin embargo,
encontrando similitudes entre las piezas de Leon Ferrari y el panfleto politico, desde su vision
despreciativa Ernesto Ramallo acertaba, al menos acerca de su esencia de mensaje fuerte,
directo y capaz de movilizar al publico sorteando el cepo de la censura. El panfleto también

'® Al respecto de este trabajo declara: “Yo siento la necesidad de poder expresar todo lo
terrible que fue y sigue siendo aquello, pero uno no puede decir que quiere hacer algo y
proceder, porque antes, tendria que lograr algo con tanta fuerza como todo el horror que
fue lo de la Argentina; y si no se hace con un lenguaje que tenga el mismo nivel de
fuerza es dificil reflejar esa realidad. Yo no conozco nada en el plano expresivo que
tenga la fuerza de la represion en la Argentina (Leon Ferrari, entrevista con Adriana
Malvido, unomasuno, 7-4-82)”. (Giunta, 2004, 25)

| El titulo de la obra remitia al momento de la escalada norteamericana en Vietnam,
pero no seria ajena al contexto nacional. Un afio después la frase en alusion a la
justificacién del conflicto estadounidense fue utilizada por los militares argentinos del
golpe de estado de 1966. (Giunta, 2003, 17)



podria compararse a las intenciones declaradas por Ledn Ferrari tanto por su voluntad de
agitacion politica como por la facil distribucion y llegada de su contenido. En definitiva en un
andlisis mas detenido podria afirmarse que estas obras contintan con el programa de suscitar
perturbacion y debate mediatico esbozado tedricamente en “el arte de los significados”, y ya
comentados en esta ponencia.

Segun Andrea Giunta, la aceptacion de la censura de “La civilizacion...” fue una medida
estratégica que permitid la exhibicion de “obras que tenian un mensaje equivalente al avion y
que desataron reacciones”, derivando “en lo que podriamos llamar un collage social 0 una obra

participativa entre Ferrari y Ramallo”. Para Giunta, Ferrari completa su intervencion con la

respuesta publicada en la revista “Prop6sitos™?.

Garcia Canclini observa que “Como otros artistas de su generacion [...], Ferrari hace irrumpir
las manifestaciones méas ruidosas de lo real en sus obras”, pero él se refiere a elementos
tematicos como “la tortura, las batallas entre dioses, hombres y demonios, las hipocresias de las
instituciones, la violencia exaltada en las escrituras”. En este caso el ruido al que haremos
alusion, se refiere mas a la participacién generalmente de repudio, del publico y del espectador a
partir de la cual, segun Giunta, se hace imprescindible una interpretacién, acerca de la recepcion
de la misma. “La obra supone mucho mas que su materialidad, implica un circuito ideoldgico-
social [...] Las obras de Ferrari y las reacciones que provocan constituyen un punto de partida
productivo para abordar una cuestion mas compleja: el poder de la imagen, su eficacia. La
maquina visual-conceptual sobre la que Ferrari organiza su obra no sélo apunta a describir la
violencia, a representarla, también la provoca. Para él es importante la literalidad del mensaje.
En lugar del codigo ambiguo, que permite que ante la opacidad del mensaje el espectador
encuentre asociaciones no pensadas por el artista, vinculadas a sus propias experiencias, Ferrari
interpela al espectador con un mensaje claro, que provoca una necesaria toma de posicién. En
esa toma de posicion, que puede desencadenar actos de censura y de violencia, es cuando
comienza el segundo momento de la obra”. (Giunta, 2003, 27). Lo cierto es que esta condicion
polémica, argumentativa entre creador y espectador, procesual, casi performatica, puesto que las
obras se completan a partir de la recepcion y reaccion, nos adentra en la cuestion de la
importancia de que las obras sean pensadas/comentadas considerando primordialmente su
contexto de creacidn/exhibicion y, muchas veces, censura. Causando asociaciones mas alla de la
referencia a su momento, de por si las estéticas montajistas, en su “alcance de realidades
distantes en busca de una chispa”, abren posibilidades de asociaciones multiples ya desde su
conformacion. Segin advierte Giunta, el caso del montaje la “Civilizacién occidental vy
cristiana”, causa asociaciones mas alla de la referencia a su momento de rechazo en el Di Tella,
durante su exhibicién en el Malba, en el afio del atentado a las Torres Gemelas. Como
significado acorde a la tesis general del artista, el ensamble traza la asociacion entre religién y
violencia, sobre todo a su papel central en los programas de exterminio. Por otro lado, comienza
aludiendo centralmente al conflicto Vietnam y Estados Unidos, para dejar de ser urticante su
exhibicion en el afio 84 en el contexto del inicio de la democracia. Sin embargo, cobra nueva
vitalidad significativa durante su exhibicién en el afio del atentado a las Torres Gemelas. En
nuestra introduccion y en referencia a las narrativas abiertas como contrapartida al relato

% En su contestacién publicada en la revista “Propésitos” dira: “Ignoro el valor formal
de esas piezas. Lo unico que le pido al arte es que me ayude a decir lo que pienso con la
mayor claridad posible, a inventar los signos plasticos y criticos que me permitan con la
mayor eficiencia condenar la barbarie de occidente; es posible que alguien me
demuestre que esto no es arte: no tendria ningln problema, no cambiaria de camino, me
limitaria a cambiarle de nombre: tacharia arte y las llamaria politica, critica corrosiva,
cualquier cosa. Leodn Ferrari, "La respuesta del artista”, Buenos Aires, Propdsitos, 7 de
octubre de 1965”. (Giunta, 2003, 17)



univoco, sigue vigente la fuerza del fotomontaje de evocar temporalidades convergentes, crisis
sociales y de significado.

No quisiéramos restringirnos a una lectura simplificada que concluyera que la eleccion del
artista de trabajar las imagenes que ilustran el “Nunca Mas” con la técnica del collage y del
fotomontaje, podria obedecer simplemente a una especie de continuidad estilistica, derivada de
su costumbre de aunar “la biblia y el calefon” en su forma de trabajo®. Tampoco nos
convenceria una lectura que Unicamente buscara encausar toda creacion de Ledn Ferrari
remitiéndola a aquel gran Cristo de “La Civilizacion...”, y tomara a estas ilustraciones sélo
como una evidencia méas del desarrollo de su constante tesis acerca de la violencia evangélica.
No nos convoca el interés de constatar al respecto del informe que su trabajo ilustra,
abocandonos a revisar Gnicamente su coincidencia o descontextualizacion con el texto.
Tampoco queremos centrar mayormente la atencion en la conjuncion de imagenes religiosas
infernales y militares, interpretando el recurso al imaginario del inferno y del juicio final como
Unica forma de hacer justicia a la violencia y el trauma de la Argentina dictatorial y post-
dictatorial®®>. Sumadas a estas observaciones hechas por otros estudiosos quisiéramos resaltar,
aun teniendo a las anteriores, dos cuestiones que Andrea Giunta prioriza alrededor de la obra de
Ferrari: el contexto y la importancia de la reaccion de la sociedad/publico destinatario de la
obra. La complejidad del trabajo de Leon Ferrari, quizas resida paraddjicamente en querer ser
muy simple en su mensaje. Realmente muy sencillo y directo, y quizas, por eso tan complejo en
una sociedad tan desbordada de significados. Todas las posibles lecturas y miradas mencionadas
contienen su grado de verdad en mayor o menor medida. Pero, “a la hora de considerar las
maultiples inscripciones de una imagen y sus consecuencias” (Giunta, 2003, 36), en el trabajo de
Ledn Ferrari que nos convoca, quisiéramos sobre todo subrayar su condicion de haber sido
creados en el afio 1995.

Para comenzar quisiéramos subrayar la importancia de que ese afio, en el que Ferrari ilustro el
libro “Nunca Mas”, es coincidente con el momento en el que se hicieron publicas las
declaraciones de Adolfo Scilingo. Al respecto de la elaboracién de este trabajo el artista declard
en entrevista de Pagina 12: "pienso que el “Nunca Mas” es intocable como documento. Y0 s6lo
agrego un comentario grafico®”. (Leén Ferrari en Crenzel, 2006-7, 17: 2). Para Emilio
Crenzel, en su “Historia Politica del Nunca mas...” este es el comienzo del recorrido de su

**«De la experiencia de verlo trabajar en su taller Andrea Giunta y Liliana Pifieiro
describen: “Mientras dibuja con delineador guta las palabras de San Alfonso,
explicando la eternidad del infierno, en una inmensa tela donde los textos se abigarran y
la tinta con la cual escribe se extiende y chorrea hasta convertir las frases con manchas
casi indescifrables, con la otra mano -o entre palabra y palabra- Ledn anuda alambres,
pega lauchas de plastico, rellena huecos con poliuretano o engarza los cristales de unas
magicas esculturas aéreas. Un recorrido por su taller es una experiencia Unica que nos
pone en contacto con una obra compleja e impregnada de humor. Ferrari mezcla
materiales y temas: citas biblicas y poéticas; papeles, telas, alambres, videos y
poliuretanos; el amor, la sensualidad, la locura de la gran ciudad, la execracién de la
guerra o la mas desmedida crueldad disfrazada de bondad” (Giunta y Pifieiro,
2008:10)”.(Garcia Canclini, 2010,170)

?En lecturas como Michele Guillemont, “la Lucha contra el apocalipsis y Juicio
universal es un gesto politico que pretende movilizar contra la fatalidad de las
catastrofes humanas entendidas como castigos divinos” (Guillemont, 2010, 365)
#Pagina/12, 9.7.1995: 13, "La explicacion de Ledn Ferrari. La actualizacion grafica"



fundamento, segdn el cual el documento es para Ledn Ferrari Unicamente una excusa para
desarrollar su propia tesis, donde las continuidades histéricas entre pasado y presente
despolitizan el contenido del libro. En mi propio caso, la declaracion de Ledn Ferrari al diario
Pagina 12, sin desestimar la profundidad y seriedad del Trabajo de Crenzel, servira para afirmar
todo lo contrario. En principio, si consideramos que las declaraciones de Scilingo arrojaron
nueva luz y més profundidad a los testimonios reunidos en el informe, es clara la necesidad de
agregar un “comentario” a dicha edicion. Ledn Ferrari, incluso desde su manejo del reportaje
mediatico, "pretende aguzar a la vez nuestra percepcion del juego de los signos, nuestra
conciencia de la fragilidad de los procedimientos de lectura de los mismos signos y el placer que
experimentamos al jugar con lo indeterminado”(Ranciere en Garcia Canclini, 2010,237) A
diferencia de lo comentado por Emilio Crenzel en relacion a estos collages y fotomontajes,
ademas considero que Leodn Ferrari no pretende ilustrar desafiando el carécter "inenarrable” e
"indescriptible” del horror. En efecto la Unica imagen que Le6n Ferrari trabaja como
representacion es la de la ausencia. En su montaje de una fotografia de Guillermo Krexel de
1983 y la Fragata Libertad, donde “aparece” la figura del desaparecido a través del silhuetazo
que “plasma la presencia del cuerpo que no estd; la ausencia que remite a los desaparecidos
durante la ultima dictadura”. Al contrario de Crenzel considero que el trabajo con la apertura de
los limites y marcos temporales, en actitud similar a la que Kriebel describe en Heartfield, da
lugar a la posibilidad de un mensaje claro y directo mirado a la concientizacién y la denuncia,
favoreciendo por lo tanto el ejercicio de la memoria activa. En principio el espiritu de “tesis
acerca de la violencia evangélica” que Crenzel®® vislumbra en el trabajo de Ferrari es acertado,
y encuentra “ilustracion textual” precisamente en la introduccion de Horacio Verbitsky al Libro
“Cristo Vence”:

"Sin estudiar el papel central de la Iglesia Catdlica Apostdlica Romana es imposible entender la
historia de la Argentina moderna y la tragedia que marcé el ultimo tercio de su siglo XX con
extremos de crueldad propios de las contiendas de religién. Tal hipotesis es el origen de esta
Historia Politica de la Iglesia en la Argentina, que también puede leerse como una historia de la
Argentina con la Iglesia Catdlica como hilo conductor. Cada uno a su manera, victimas y
victimarios de la ultima dictadura vinculan el método del exterminio clandestino con la Iglesia
Catélica®”. (Verbitsky, 2011, Tomo I: Introduccién).

El objetivo no es desmerecer el cuidadoso estudio de Emilio Crenzel, sino polemizar con su
afirmacion de que “La inscripcién de las desapariciones en la zaga de los exterminios
"occidentales y cristianos", eclipsa su trama especifica y la naturaleza politica del crimen”
Crenzel, 2006-7, 17: 2. Consideramos que en el analisis de estos trabajos es importante tener
muy en cuenta la complejidad de su contexto y la necesidad del artista de hacer un “comentario
ilustrado” al Informe CONADEP a partir de estas evidencias. Tan imperiosa es su necesidad
que se apoya en una transcripcion directa del testimonio de Scilingo a Verbitsky, en la

* Esta idea de la obra de arte como tesis también la trabaja Garcia Canclini en la
sociedad sin relato en referencia a la obra de Ledn Ferrari y otros artistas.

» Cabe aclarar que desde su “Advertencia” al comienzo del libro Verbitsky aclara que
su investigacion consiste en “un analisis del comportamiento de la Iglesia Catolica
Apostolica Romana como "realidad socioldgica de pueblo concreto en un mundo
concreto”, segun los términos de la propia Conferencia Episcopal Argentina”
asegurando su respeto a la realidad teoldgica de los creyentes.



intervencion a la fotografia de la Proa de La Fragata Libertad coincidente con el espiritu de sus
“cuadros escritos”.

Mas alla de consideraciones tan simples, quisiéramos también resaltar como antecedentes a este

momento, de primordial importancia y que debiéramos tener en mente, a las leyes de
“obediencia debida” y “punto final”® (1986 y 1987) de Alfonsin, los indultos decretadas por
Menem (10 decretos entre 1989 y 1990), que eximieron, entre otros, a Jorge Videla, Emilio
Massera, Orlando Agosti, Roberto Viola, Ramon Camps. Las declaraciones de Scilingo ponian
aun mas en evidencia la injusticia de estas “leyes”. En el libro “El Vuelo”, Scilingo le lee a
Verbitsky una carta dirigida a Videla: “Como respuesta ante el tema de los desaparecidos usted
dijo: “Hay subversivos viviendo con nombres cambiados, otros murieron en combate y fueron
enterrados como NN y por dltimo no descart6 algin exceso de sus subordinados.” ¢Donde me
incluyo? ¢Usted cree que esos traslados realizados semanalmente eran producto de excesos
inconsultos? Terminemos con el cinismo. Digamos la verdad.”(Scilingo “Carta a Videla” en
Verbitsky, 1995, 9). ¢Es posible imputar de despolitizacién el trabajo con el uso de las imagenes
de estos jefes militares del proceso en clara alusion a sus crimenes e injusticias, precisamente
cuando la “justicia” argentina de aquel tiempo los daba por inocentes y eximidos?

Asimismo, ¢seria posible pensar a la comparacion con el nazismo, por ejemplo, mas alla de una
“zaga de los exterminios "occidentales y cristianos" (Crenzel, 2006-7, 17: 2)? Y si pensasemos
en las propias asociaciones que hace en su declaracion Scilingo? "Hicimos cosas peores que los
nazis" (Scilingo a Verbitsky, 1995, 9).

Profundizando en esta cuestion extracto también del Libro de Verbitsky “El Vuelo”, la propia
comparacion que hace el mismo Viola:

“Al despedirse de las filas del Ejército para preparar su candidatura presidencial, Viola dijo que
el transito a la democracia tenia una condicion fundamental: las Fuerzas Armadas nunca
admitirian la revision de lo actuado porque para su concepto ético constituiria una traicion y un
agravio permitir el enjuiciamiento de quienes habian combatido con honor y sacrificio. Durante
una visita a los Estados Unidos, Viola expuso su conviccion de que la victoria militar eximia de
responsabilidades, y afirmé que si Alemania hubiera ganado la Segunda Guerra Mundial, los
juicios de Nuremberg se hubieran realizado en Virginia, lo cual implicaba una involuntaria
homologacién de la dictadura con el nazismo” (Verbitsky, 1995, 41-42) Como posible meta mas
trascendente del recurso a este tipo de comparaciones en una obra, me gustaria volver a

?* En la publicacion del articulo “La obediencia debida es una ley cristiana”, en 1988 en
la revista Crisis en su argumentacion de que las leyes de Punto Final y Obediencia
Debida, al establecer la prescripcion de las causas contra los militares y eximiendo de
responsabilidad a quienes torturaron o asesinaron cumpliendo 6rdenes de sus superiores,
eliminan la ficcion de que todos somos iguales ante la ley:

“Con tales leyes, sostiene Ferrari, la ley de los hombres se aproxima ahora a la de
nuestros dioses, para quienes los Unicos que pueden alegar derechos son los que los
aman o temen, pues los otros, esa humanidad que los ignora o los niega, son tan
distintos que su destino, acabada esta pecaminosa vida, es el de seguir viviendo
eternamente en ese campo de concentracién incandescente que, con algunas ideas
ajenas, planteo Jesus de Nazaret, describieron san Agustin y san Alfonso, cantd el Dante
y pintaron Miguel Angel, Fra Angélico, el Giotto y Luca Signorelli. El infierno es tan
importante en nuestra cultura de amenaza y de castigo, que las obras que lo publicitan se
esgrimen para exaltar la intensidad civilizadora de Occidente (LF, Crisis, 1988)”(
Giunta, 2004, 44)



apoyarme en los escritos de Horacio Verbitsky. En este caso, en su nota de “Pagina 12
“Genocidios” del Domingo 3 de junio de 2012. En la misma, Verbitski expone la Investigacion
del Juez Daniel Rafecas acerca del genocidio del pueblo armenio consumado al promediar la
primera Guerra Mundial. El autor considera a este hecho y su método como inspiracion del
holocausto nazi en la segunda guerra. Trabajando la nocién de exterminio, no como arrebato
irracional sino, como una expresion de la modernidad, la burocracia y la produccion industrial,
Verbitsky va hallando Ilamativos paralelismos. Encuentra similitudes entre “las
racionalizaciones del régimen nazi de Alemania y las de la dictadura argentina”. Sin embargo
estos disquisiciones no se proponen simplemente trazar y completar “una pardbola
impresionante”, sino que esperan ser imprescindibles “[...] para no minimizar en el presente
sefiales que deberian encender a tiempo todas las luces de alarma”. (Verbitsky, 2012). Por un
lado, entonces, seria posible pensar que desde los fotomontajes y collages se esta haciendo una
denuncia y un reclamo alrededor de los responsables no imputados del clero y de la milicia. Por
otro, cabria reflexionar acerca de su voluntad de reactivacion de las conciencias en cuanto a las
sefiales de alarmay, por ende, de ser llamados a la ejercitacién de una memoria verdaderamente
activa. Asimismo, la provocacion y la puesta en evidencia de las coerciones, desverglienzas e
inconsistencias (y también pocas luces) del poder y de la sociedad, como ya hemos visto a
través de Giunta, encuentran lugar en el intercambio epistolar con Bussi y en las reacciones del
plblico?” como modo de completar la Obra. El montaje de la tapa del fasciculo decimotercero,
"Victimas", presentando la foto del Colegio Militar de la Nacion, y el aguila, la esvastica y la
"Trompeta Apocaliptica”, derivaron en la indignacion de Bossi, quien dirigié su carta de
lectores al diario para quejarse de tan infame asociacion entre el nazismo y el Colegio Militar a
través de “un artilugio fotografico”. Ferrari le replicé justificando el collage y cuestionandole a
Bossi su "administracion de la indignacion" desmedida ante el collage y ausente frente a los
crimenes cometidos™ (Crenzel, 2006-7, 17: 2).

Asimismo, ¢Es justo tildar de apolitica la puesta en relevancia de la complicidad entre la iglesia
y la dictadura? Reducirla a la idea de “un ethos dominante en Occidente que supone, segun él, la
justificacion moral de las masacres, exterminios y persecuciones”, sobre todo hoy, ¢adn a la luz
de las ultimas declaraciones de Jorge Rafael Videla? Muchas de las reproducciones de Infiernos
e imagenes “base” de la Biblia en su ilustracion del Nunca Mas fueron utilizadas en otras obras
como objetos de subversion semantica dignos de castigo e ironia. Segun Guillemont, “Arte e
ideologia cristianos son para Ferrari una maquina multisecular de propaganda a nivel mundial”
[...] "El estiércol sobre las obras de los pilares de nuestra cultura encierra (sic) una critica por su
colaboracion con la multinacional cristiana que los promovia, mantenia y usaba para que
hicieran la publicidad grafica del amenazador infierno que parecia ser su principal arma politica
y evangelizadora” (Guillemont, 2010, 263). Son simbolos propagandisticos de la crueldad, de
apoyo a la imagen del “castigo ejemplar divino” desde un poder absoluto ejercido por los
hombres, que todos conocemos muy bien, como lo es la esvastica del nazismo, aprovechados
para la puesta en evidencia de un mensaje muy claro a los lectores. Propagandas,
reproducciones, salen de su &mbito sacralizado desde el punto de vista artistico y de la fe para
ser, en muchos casos reducidos a su implicancia simbodlica. Su condicion casi emblemaética y

*” Sobre estas y otras reacciones, durante su posterior exhibicién en el Centro Recoleta
en 2004, compiladas por Giunta ver “El caso Leon Ferrari...”. Extractamos algunas:
“Por la tarde, un llamado del Episcopado me sorprendié en mi despacho. Un
subsecretario me solicitaba que no inauguraramos la muestra, aduciendo que éramos
nosotros los Unicos que lo podiamos evitar. Por tratarse de un hecho artistico, mi
obligacion como secretario de Cultura de la Ciudad era la de abrir la exposicion”. [...]
“Una multitud se habia dado cita para la ocasion. Mientras tanto, en la iglesia del Pilar
el padre Romulo hacia una misa de desagravio. De pronto, una persona traspaso las
vallas que se habian colocado delante de algunas de las obras y al grito de “Esto es una
mierda” intent6 romper una de ellas.”(Lopez en Giunta, 2008, 413)



ilustrativa de episodios de la Biblia, es servil a nuevos significados o sentidos morales en su
combinacion con otros simbolos. Es el caso de la cruza entre el grabado “"Los Cuatro Jinetes
del Apocalipsis" de Durero (1500) con el sillon presidencial y un testimonio del informe de la
CONADEP: "Acé Dios somos nosotros®®", (Crenzel, 2006-7, 17: 2), alli, la figura de los Jinetes
es funcional a los programas de desencadenar la destruccidn; el colapso y la crisis econémica; el
hambre y la pestilencia, el exterminio y la guerra del gobierno de facto.

Sin embargo, la eleccion de ciertas escenas, y no otras, de la representacién del Infierno en la
historia del arte, instaura la cuestion acerca de sus posibles conexiones mas alla de su
significado ilustrativo del episodio biblico. En la utilizacion de la imagen del “Juicio Final" de
Memling, trabaja sobre la eleccién de un triptico en donde el Arcangel en su tarea de psicostasis
0 pesaje de las almas ha enviado a los bienaventurados por las puertas de Jerusalén al paraiso.
En la version de Ferrari, los otros han sido enviados, a través de la puerta de la ESMA, al
mismisimo infierno. Sin embargo esta cuestion de separar las almas y enviarlas a diferentes
lugares seguin su conducta y rebeldia, nos trae una resonancia mas alla de la clara alusion al
tormento de esos cuerpos indefensos sometidos a la crueldad y violencia:

"Cuando entrevisté al oficial naval Adolfo Scilingo dijo que el método atroz de arrojar personas
vivas al mar habia sido consultado con la jerarquia eclesiastica, que lo aprob6 por considerarlo
"una forma cristiana y poco violenta" de muerte. Al regreso de cada mision, los capellanes
calmaban el escrdpulo de los participantes con pardbolas biblicas sobre la separacion de la
cizafia del trigo" (Verbitsky, 2011, 1)

Asimismo, la inter-referencialidad de la cultura clasica, también da pie al aprovechamiento de la
riqueza contextual propia de las obras de la historia del arte. En un montaje vemos al “Lucifer”
de Giotto en la “Capella degli Scrovegni”, donde en ilustracion de la “Divina Commedia” de
Dante Allighieri “los episodios se articulan coordinadamente pero con independencia. No es
casual que se compare el desarrollo de las escenas, con las de los cantos de un poema, como
sucede en la Commedia, del ilustre contemporaneo de Giotto” (Bauer, 2004, 255-256).
Tampoco es casual que en el montaje de Ferrari, a la derecha del Diablo hallemos de pie a
Emilio Massera. Segin Eduardo Perez en “La logica de 1o monstruoso en el infierno de Dante,
una entre las marcas de monstruosidad es de las mas recurrentes: Gigantismo. “Es una marca
muy empleada en los monstruos medievales malvados y peligrosos [...] el gran tamafio supone
una amenaza, ya que genera una conciencia de la propia fuerza que puede inducir a emplearla
contra los demés. Dante insiste en el enorme tamafio de los rebeldes contra Dios, que creyeron
poder superarle: los gigantes y el diablo”. [...] (Perez, 2007)

*® (CONADEP, 1984: 48)



“L’imperador del doloroso regno El emperador del doloroso reino salia

Da mezo’l petto uscia fuor della giaccia; fuera del hielo desde la mitad del pecho:

E piu con un gigante io mi convengo, mi estatura era mas proporcionada a la de
Ch’i giganti non fan con le sue braccia: un gigante, que la de uno de éstos a la
Pensa oramai quant’esser di quel tutto, longitud de los brazos de Lucifer: juzga,
Ch’a cosi fatta parte si confaccia pues, cudl deba ser el todo que a

(Inf. XXXIV, v. 28-33) semejante parte corresponda.

Para calcular la enormidad del Diablo, Dante se toma como unidad de medida a los Gigantes del
canto XXXI, para poder conmensurarse en comparacién al inmenso Lucifer. En el caso de las
medidas comparativas entre Massera y el demonio las alturas estan casi equiparadas, superando
un poco Massera ya que el demonio esta sentado en su representacion. Otras veces el uso
también es casi “humoristico”, la imagen funciona desde su simple y directa iconicidad y
simbolismo, trazando homologaciones y paralelismos entre el uso de las picas de las criaturas
infernales, compartido por el simbolo patrio (la escultura de la Piramide de Mayo) en su
utilizacion del Grabado de Thomas Darling.

En la serie, la iconografia cristiana apoya dejando en evidencia no solo la “inspiracion religiosa
de la junta militar en su epopeya contra la subversion”, sino la connivencia de la iglesia,
complicidad y apoyo a los crimenes cometidos por los generales del proceso, aun en contra de
sus propias huestes. Escenas infernales en donde el clero y todos los rebeldes son castigados en
la marmita como las de los hermanos Limbourg, se destacan por demostrar sacerdotes entre los
condenados. En la superposicion de la figura del nuncio Pio Laghi estrechando la mano de
Videla, a la noticia de la muerte del obispo Enrique Angelelli en un accidente de auto
fraguado®, Ferrari trabaja un recurso ya anteriormente tratado en esta ponencia. Se sirve del
recorte periodistico al igual que en la serie “Nosotros no sabiamos”, para trabajar con noticias
publicadas en los diarios de la época, poniendo en evidencia aquello que ha pasado
desapercibido, para apelar principalmente a un desenmascaramiento de la informacion
publicada en los medios. El recurso a las noticias de la serie mencionada, se haré presente en el
fasciculo noveno. Ledn Ferrari ilustra los procedimientos de los centros clandestinos y su labor
de exterminio a partir de la union de las fotos de Massera y de la fragata Libertad a los recortes
de prensa de hallazgos de cadaveres en la costa. Segun Crenzel “este recurso localiza a la
palabra de la prensa con una veracidad analoga a los testimonios, pero a diferencia del Nunca
Mas, que también la incluye, no busca s6lo mostrar la falsedad del discurso castrense sino el
caracter publico de los crimenes, interrogando a la sociedad civil sobre sus responsabilidades
morales y politicas y discutiendo su negacién posterior de todo saber sobre estos hechos.”
(Crenzel, 2006-7, 17: 2)

» «g| juez federal de La Rioja, Daniel Herrera Piedrabuena, consideré probado que el
siniestro que le costd la vida a Angelelli fue un “accidente automovilistico provocado”,
en respuesta a las denuncias por los asesinatos de religiosos en la localidad de
Chamical. El religioso tenia en su poder al momento del asesinato documentacién sobre
crimenes de la dictadura que termind en el despacho de Harguindeguy, entonces
ministro del Interior, quien a diferencia de Videla y Menéndez todavia no fue
condenado en ninguna causa”. (Pagina 12, Tres ex generales y un obispo muerto,
Viernes, 25 de noviembre de 2011 ).



En el uso de estos recursos, nos recuerda otra constante: su ejercicio de la libertad de expresion
(muchas veces comprometida) trabajando contra la censura, el ocultamiento y el
enmascaramiento. La busqueda de una movilizacion en el espectador a través de la interaccion
entre imagen, textos, iconos y simbolos. En su quehacer por la libertad de la circulacion de la
informacién y de la opinién, no parece estar apelando a un indeciso para captarlo; no parece
estar militando como un John Heartfield. Tampoco parece estar condenando a nadie; sino
simplemente dejando que cada quien se condene de por si mismo demostrando y llevando a la
luz a las acciones y a sus autores. En su abogar por la libertad de expresion y de circulacion de
la informacién, parece capaz de cambiar algo sin forzar a los “no conversos” a su credo por la
busqueda de la verdad. En su provocacion, los hace participar revelando su naturaleza violenta,
incluyendo sus agresiones, locuras y despropdsitos en su circuito paralelo a los 6rdenes
absurdos. Quizas en ese incluir sus reacciones increibles a través de su conversion en
publicacién, denuncia y en obra, haya un gran gesto de amor y abnegacion escondidos. Quizas,
ese gran panoptico de informacidn, reflexion y denuncia que Ferrari pacientemente construye,

les revele finalmente “la luz verdadera”®.
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