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LA IMAGEN PERVERTIDA: FOTOMONTADORES BERLINESES

Pablo L 6pez Raso
Universdad Francisco de Vitoria

Dentro de la corta andadura de |a fotografia en € contexto de las artes, las vanguardias tradi-
ciondmente han gozado por gran parte de la historiografia artistica del papel de valientes promotoras
de la imagen fotogréfica. Mi intencidn es valorar adecuadamente como ciertas vanguardias en sus
comienzos d utilizar la fotografia buscaron més € linchamiento de este medio, que su potenciacion
cregtiva El grupo que meor gemplifica esta actitud son los fotomontadores berlineses dentro de la
Orbita de Dada

La fotografia como vehiculo de mimesis creado en € seno de la Revolucion Industrial sera
transgredido por agquellos que reniegan de lo ingtituido, pues encierra en si misma la vetusta tradicion
que los jovenes vanguardistas pretenden derrocar. AUn cuando muchos acogen la imagen fotogréfica
por su modernidad, sera curioso comprobar como rechazan su utilizacion convencional, buscando
mediante una experimentacion extrema, subvertirla, convertirla en algo nuevo; generar con €la una
mirada alternativa sobre o establecido. En este sentido, no se buscaria tanto explorar nuevas potencia-
lidades d(:ll1 medio, sino la negacion del uso convencionalmente admitido para ella, la negacién de su
naturaeza.

La evolucion que la fotografia experimenta entre € siglo XIX y € XX, va desde su nacimiento
como artilugio técnico acogido como instrumento de asimilacion y representacion de larealidad, a de
ingrumento critico de ésta mediante la contaminacidn que llevaran a cabo las vanguardias en contra de
au cdlidad documental.

"Debido a este caracter "anti arte”" que se le daba a lafotografia, ya en los afios veinte los artistas dema-
nes dadaistas, como Max Ernst, Hanna Hoch, John Heartfield, Raoul Hausmann y George Grosz, la utiliza-
ban en sus carteles ilustrados con fotografias sacadas de periddicos y revistas. Los constructivistas rusos la
usaban en sus fotomontgjes llenos de critica palitica, Y por supuesto también la usaban los surredistas y los
artistas de laBauhaus. Todos estos movimientos, usando las técnicas del fotomontgjey e collage, trataban de
encontrar una nueva vision del mundo”?.

Esta opinion de Marga Clark, gemplifica la tradicional visién del arte de entender fotografia
ocomo ago no artistico, pero laactitud de ciertos movimientos vanguardistas en mi opinién van mas ala
dd mero gesto de incluir lo extra-artistico como provocacion. En muchos casos mas que de trasgresion
de normas, hemos de hablar de perversion de las mismas. Dada y los surredlistas utilizan la contami-
necion de la fotografia como atagque a la burguesia, a poder y en definitiva a la tradicion. Pero en sus
manos, la fotografia més que un medio es un rehén, una pantalla que soporta sus queias y atagues.

La modernidad entendera la fotografia como una excelente victima que escenifique su proyec-
to rupturigtay trasgresor. La fotografia desde principios de siglo es entendida por los artistas e intelec-
tuaes progresistas como una herramientade poder y control que simbolizael desarrollo industrial y tec-
nolégico de una econémicamente poderosa burguesia. Ademas no se puede olvidar que la fotografia
empieza a tener una utilizacion un tanto perversaa convertirse en un instrumento del poder policial:

"Laindustrializacion de la fotografia permitié que fuera rpidamente absorbida por los métodos raciona-
les -0 seaburocraticos- de dirigir la sociedad. Las fotografias degjaron de ser imagenes pintorescas, paraempe-
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zar aformar parte del decorado general del medio ambiente, hitosy confirmaciones de lareaidad que se con-
sideraredlista. Las fotografias se pusieron a servicio de importantisimas instituciones de control, sobre todo
lafamiliay lapolicia, como objetos simbdlicos e informativos'?,

Otro punto de vista negativo que la fotografia transmite a estos criticos del sistema es su papel
de complaciente doble de realidad que fascina a la masa narcisista, y d papel de la fotografia como
vehiculo de difusion publicitaria de los negocios de la burguesia. S bien es cierto que determinadas
vanguardias de orientacion analitica buscaron en la fotografia un aiado en sus fines de construir una
sociedad nueva e idedl, 1o cierto es que sus medios son deudores de un fin trasgresor iniciado por movi-
mientos de inspiracion irracional, como Dada Berlin.

fig. 1: PICASSO, P.:
Naturaleza muerta con
rejilla, 1912.

Los modernos contaminan la fotografia, trastocando leyes no escritas sobre la no manipulacion
de lo nacido por generacion espontdnea. La contaminacion® de la imagen fotogréfica la realizaran de
dos maneras, que en muchas ocasiones no son sino los dos pasos del mismo proceso. Doctor Roncero
las diferencia denominando a una como collage fotogréfico, que consistiria en conseguir imagenes a
través de otras ya hechas, no utiliza la camara, recicla fotografiasrealizadas anteriormente, imagenes
gue suelen reproducirse en medios impresos de masas, y es en todo caso una técnicaligada alaaccion
de cortar y pegar®. La otra manera es @ Fotomontaje, que elude e aspecto artesanal del corta-pega, por
el més industrial del cuarto oscuro. Su resultado es una superficie Unica fotogréfica distinta a palim-
sesto de distintos estratos que es € collage.

Pero lo cierto es que en su origen en Berlin hay una gran indistincién entre uno y atro.
Podriamos explicarlo dd siguiente modo: € collage siempre es necesario, € juntar partes heterogéne-
as en un soporte comun; s después reproducimos fotograficamente ese original obtendremos un fato-
montgje que ademés sera infinitamente reproducible. Los fotomontadores se denominaron asi més
como alusion despectiva a montar en contraposicion a concepto artistico de crear, pero redmente lo
que hacian eran fotocollages.

El origen del fotomontaje lo encontramos en € collage cubista Pero segiin Scharf® |, no hey
constancia de que ni Picasso ni Brague introdujeran verdaderas fotografias en sus obras cubistas. En
todo caso, no debemos olvidar que e primer collage realizado en lahistoriade arte, Naturaleza muer-
ta con rgjilla (1912) de Picasso, se fundamentaba en la superficie de un hule que simulaba fotogrdi-
camente € tgjido de mimbre de una silla
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Las consecuencias que acarred la inclusion del collage y su secuela en forma de fotomontaje
datro de las ates mayores, tuvo una trascendencia que iba més ala de lo meramente estético.
Bajarin supo ver estas consecuencias revolucionarias en la estructura del pensamiento que tales téc-
nicss tragrian, d observarlas no sdlo en € contexto pléstico, sno en € teatro de su amigo Bertolt
Bredt. El mensge dd collage era la continua ruptura de naturalismo en la mente del espectador, d que
en vez de mostrarle "reproduccion de situaciones', e le ofrecia descubrirlas por s mismo’. En cual-
que ca es latransmision de o fragmentario y enigmatico como un estado de cosas confusas y cad-

ticas en la civilizacion moderna.

Los cubigtas, en definitiva, abren € camino de lo heterogéneo, de lo mestizo. Su histéricatras-
gesdn sobre la mirada renacentista, allanara € camino a posteriores vanguardistas que utilizaran la
fatogrefia como protagonista de sus juegos hibridos. Con la creacion del collage, con € fragmento pre-
fdicado declarado como obra de arte, se daban los primeros pasos hacia € arte objetua independien-
te En ege sentido, lainfluenciade collage en lahistoriadd arte seracrucial, pues los fragmentos intro-
duddos sn modificaciones, anuncian igua que a fotomontge, a los primeros ready-made de
Duchamy®, los objet trouvé surrealista, las construcciones y assemblages, e collage de acontecimien-
toscomo & happening, o los environments objetuales, yaen los afos sesenta. En € fotomontgje seiden-
tifican tres caracteristicas que formamente son comunes al collage cubista: ausencia de claridad y equi-
libio compositivo desde un punto de vista clésico, inclusién de lo heterogéneo (inclusién de imagenes
de didinta naturaleza) y descontextualizacién (choque de imagenes procedentes de diferentes ambitos).

fig. 2: CARRA, C: Oficial fran-
cés observando los movimientos
del enemigo, 1915.

Desde un punto de vista anecddtico los futuristas son € eslabon crucial entre lainclusion de rea-
lidedes extraartisticas de los cubistas y lainclusion de la fotografia sobre soportes de naturaleza pl asti-
ca Como hemos visto, los cubistas s bien abren d camino hacia lo heterogéneo, su relacion con lo
fotogréfico es relativa, pues sus collages no utilizan lo fotogréfico de manera evidente. Seran los futu-
rigas los primeros en introducir un fragmento de fotografia sobre un soporte pléastico: Cario Carra en
1915 en Oficial francés observando los movimientos del enemigo®. Pero esta ventgja que les da a los
futuristas € ser pioneros no va a ser aprovechada de cara a la contaminacion de elementos fotografi-
cos Nos encontramos mas bien, con que sera la pintura futurista la contaminada por la fotografia, por
la representacion fotogréfica del movimiento. Realmente estos pintores llevaban d lienzo las muy
conocidas experiencias de Muybridge y Marey con la fotografia, no hacian mas que representar las
fages dd movimiento através de sus pinturas.
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La contaminacion de la imagen fotogréfica que se lleva a cabo en € periodo de entreguerras
tiene dos direcciones marcadas por € ideario de las vanguardias, que a su vez engloban diferentes
movimientos. Asi nos encontramos una primera tendencia que trabga en torno a las poéticas de lo irra-
cional, como son Daday Surrealismo, frente a una postura més racionaistay analitica que representa-
rian Bauhaus y Constructivistas rusos. Estas tendencias responden a una postura ante € desastre de la
| GuerraMundial: mientras la primera muestra su desencanto de manera escépticay negativa, la segun-
da de manera utOpica, intentard redimir a la convulsa sociedad mediante un arte nuevo y experimental.

La primera tendencia, mediante métodos criticos propiciara la subversion de la naturaleza de la
imagen fotogréfica buscando € conflicto con lo establecido, atacando a la enriquecida 'y corrupta bur-
guesia como culpable de latrégica situacion de la sociedad. La fotografia historicamente sera utilizada
por determinados artistas vanguardistas de esta tendencia como un rehén sujeto a castigo en e contex-
to de sus disputas contra la burguesia. La perversion de la fotografia era un vehiculo valido tanto para
lanegacion del espacio ilusionista renacentista que lleva inscrito € mecanismo fotogréfico, como para
subvertir las funciones a las que la fotografia habia sido condenada por |a burguesia.

El mismo progreso industrial que fabricd afios atrés la camara fotogréfica, habia demostrado que
sus fines nunca son inocentes, tal y como certificd la guerra de 1914 mediante la muerte a escda indus-
trial protagonizada por el armamento moderno. Como cualquier otro artilugio creado por € cinico inge-
nio humano, la fotografia también sera vista como un gjemplo de la cinicay fasa sociedad industrial,
y en manos dejdvenes artistas antiburgueses encontrara una redefinicion:

"El collage fotogréfico vaa nacer y desarrollarse en un momento en e que & mundo de la cultura inten-
t6 cuestionar todos los esquemas rigidos a los que se encontraba apegado desde el Renacimiento. Podia exis-
tir un cuadro sin pinceles o sin pintor, incluso sin pintura, o un edificio sin paredes, una escultura sin materia,
un poema sin palabrasy, por supuesto, una fotografia sn camara. Las vanguardias artisticas trataron de rom-
per lamayor parte de los planteamientos de la representacion imperante de un mundo esencial mente burgués
y, por tanto, capitaistay clasista, un mundo capaz de generar una guerramundial con millones de victimas'™

El hecho de violar @ estatuto mimético de la fotografia constituye un ataque directo a normas
no escritas, que buscan desestabilizar la inherente necesidad humana de posesion y asimilacion de rea
lidad mediante la imagen fotogré&fica. Buscando conflicto, las vanguardias cambian los papeles a la
fotografia, de documento, testimonio inequivoco de realidad, pasa a ser en las manos de las vanguar-
dias de orientacion irracional, confusién de lo real. Con las vanguardias de entreguerras mas raciona
listas, la fotografia en cambio, fue ascendida a rango artistico pleno, buscando opciones a los materia
les y técnicas tradicionales que sustituyeran € valor documental de la imagen fotogréfica, por e crea
tivo e innovador.

Como se sabe Dada fue un peculiar movimiento que protestaba contra € sinsentido de la |
GuerraMundial con una actitud irracional. Utilizaban la provocacion para poner en crisistodo e siste-
ma, quitando sentido a todo lo que se le atribuye valor y viceversa. Dada nace simultaneamente en
varios puntos de un occidente en crisis, pero seraen € pais perdedor de lal GuerraMundia donde aflo-
re con mas impetu. En Berlin, entre 1917y 1918, su nicleo fundador sera principalmente compuesto
por Richard Huelsenbeck, Raoul Hausmann, George Grosz, Hannah Hoch, Johannes Baader, Widand
Herzfelde y John Heartfield. Unos antimilitaristas de ideologia comunista que aborrecian € pasado,
tanto como € futuro que les esperaba de lamano de la socid democracia en € poder tras laguerra. Su
descontento y desesperacion sdlo encuentran alivio en la negacion de lo que les rodea.
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El dadaismo va a utilizar la imagen fotografica como chivo expiatorio en un conflicto contra una
sodedad y un sistema que considera injustos. No van a utilizar 1a fotografia por ser un medio joven y
oon posibilidades plésticas por descubrir, la eligen para lincharla, para castigar y ridiculizar a la bur-
guesia que se retrata y perpetlia mediante ella en la prensa y revistas. La fotografia era para ellos un
mecaniamo amaestrado por una clase media que posibilitd su éxito y difusion. La fotografia es laima
o dd poder en los periédicos y del capitalismo en los anuncios publicitarios. Construye laimagen de
una redidad repudiada por unos artistas que ven en € desastre de la Primera guerra Mundia € cata
dismo de una civilizacion materialista. Atacandola a ella, se ataca a la tradicion renacentista que nos
provee de mimesis, que complace nuestras ansias narcisistas, es decir se ataca a la obsoleta tradicion
rediga y se desestabiliza asi € impulso a la lectura analégica que € espectador Ileva en su interior.

Soeben

arschienen!

A ° fig.3. HEARTFIELD, J.:
Brianallithoaraphien . Pequefia carpeta de Grosz,
BER MAZIN-VERLAG, BERLIN SEDENDE iy 1917

El origen del fotomontgje lo encontramos hacia 1918, a partir de una experiencia de [0 mas
ugaente para Hausmann y Hoch, que disfrutando juntos de una vacaciones descubrieron un tipo de
imégenes de lo mas curiosas.

"Hannah Hoch afirma que ellay Hausmann tomaron la idea de unas fotografias del gército prusiano que
mostraban grupos de soldados de diversos regimientos a los que se habian pegado cabezas de otros con la
intencién de dar a estos intrusos toda la hauteur de los originales'™ .

Td como rememoraria Hausmann, estando aorillas del mar Baltico en laisda de Usedom duran-
te d verano de 1918, sevio sacudido por una auténticarevelacion, d collage popular, practicado desde
e dglo X1X, y que es interpretado como € ingenuo anhelo de mejorar larealidad:

"En cas todas las casas se encontraba colgada en la pared una litografia en colores que representaba la
imagen de un granadero teniendo como fondo un cuartel. Para convertir a este recuerdo militar en algo més
personal se habia pegado en € lugar de la cabeza un retrato fotogréfico del soldado. Esto fue como un relém-
pago; se podrian hacer -lo vi instant&neamente- cuadros compuestos enteramente de fotografias recortadas'*?

Hausmann, de mutuo acuerdo con Baader, Grosz, Heartfield y H. Hoch, denominaron estas
imégenes como fotomontajes, aungue como ya apunté, debemos catalogarlos como collages fotogréfi-
0os por su naturaleza basada en cortar y pegar. El fotomontaje dadaista berlinés tiene su origen en la
acgpaon de montar (montieren), desplazando la figura de artista por la de mecanico o ingeniero™. W.
Heazfdde en este sentido define de manera didfana la intencion Ultima de la nueva técnica:
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"Producir cuadros no tiene importancia, |os dadaistas dicen: s antes fueron gastadas cantidades de tiem-
po, amor y esfuerzo para pintar un cuerpo, una flor, un sombrero, una parte sombreada, etc., nosotros sola
mente necesitamos coger las tijeras y... recortar representaciones fotogréficas de todas las cosas que necesitar

nld
mos"' ™ .

fig. 4: HAUSMANN, R.:
Critico de arte, 1919-20.

Pero seria un error pensar que los fotomontadores querian ser maquinas generadoras de image-
nes, en realidad, tal y como de manera cinica declararia Warhol muchos afios después, "ser una mégui-
na', significa precisamente todo lo contrario. Los dadaistas sin fe en € futuro, sdlo se dedican a con
tribuir a la ceremonia de la confusion y de la provocacion. Y ser una maguina denuncia precisamente
lo fundamental de lacrisis en que viven inmersos: lapérdida del espiritu, del ama. Pero no en el aspec-
to romantico-expresionista que tanto desprecian, sino en € sentido de pérdida de identidad en una
sociedad sin valores ni rumbo politico definido.

Td y como asegura Doctor Roncero™, e mundo que habitan los dadaistas es un mundo que ya
esta invadido por las imégenes fotogréficas. Ante este panorama |a estrategia dadaista determina que no
era necesario producir nuevas fotografias, su apropiaciony reciclge era suficiente. Un buen gemplo es
su visiéon de la prensa de agquellos afios, que es entendida como contaminacion de lamente. EI amonto-
namiento de elementos sin sentido que llevan a cabo en sus primeras obras busca emular la confuson
mental de una sociedad a la deriva. La obra es concebida como un todo en € que cohabitaban diversos
elementos entremezclados que no pierden por eso su sentido individual. Pero en contra de lo que
muchos piensan, en su origen la fotografia no es reivindicada como una aternativa a la pintura, no es
elegida como la promesa del arte moderno. No lo podia ser porque la fotografia esté incluida en la cul-
tura que tanto desprecian:

"Merio de lacienciay delacultura, estas seguridades miserables de una sociedad condenada a muerte™®,
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" fig. 5: HOCH, H.: DA-dandy, 1919.

Desde un punto de vista conceptual la postura basica del fotomontaje, que consiste en tomar en
luger de hacer, proviene de |os ready-mades de Duchamp, de los que se infiere que € artista no inven-
taneds, smplemente usa, manipula, desplaza, reformula, reposicionalo que la historia le ofrece. Esto,
en opinién de Douglas Crimp*’, no significa despojar d artista de su capacidad de intervenir, de alterar
0 expandir un discurso, sino prescindir de la ficcion de que la fuerza emana de un ser auténomo situa
do fugra de lahistoriay laideologia. La propuesta de los ready-mades implica que € artista no puede
hacer sno sdlo tomar (o retomar ) lo que yaexiste. Es decir, € método en si consiste en denunciar cri-
dsoon méscriss.

ﬂmﬂlﬂg

......

fig. 6. Portada Berliner fig. 7. HOCH, H.
lllustrierte Zeitung, 1919. Panorama Dada, 1919.

Los fotomontgjes de Hanna Hoch estén intimamente relacionados con los medios de comuni-
cadony lapublicidad. En las primeras obras de Hoch no podemos encontrar ningln rastro de fascina-
adn por laimagen fotogréafica. Larazon principal es que procede de la prensa. Alemaniajunto a paises
ocomo Estados Unidos habia sido pionera en la inclusién de imégenes en su prensa. Periédicos como €l
Berliner Illustrierte Zeitung publica instanténeas desde 1884, como un escaparate de una sociedad
modemay sofisticada™®. Pero lo que ven los artistas berlineses es @ aspecto frivolo e idealizador de unas
imégenes que no describen todos los planos de la realidad. No en vano la prensa era una €ficiente
herramienta en manos de la burguesia™.
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Los fotomontadores berlineses analizaran los procedimientos fotoperiodisticos y publicitarios
para asi pervertir sus reglas, llevando toda logica visua a la extincion. Un fotomontge como
"Panorama Dada' 1919 muestra mgjor que ningun otro como la fotografia periodistica es destruida,
para reutilizarla caprichosamente, ingenuamente, como la burla infantil hacia lo grave y trascendente.
En este trabajo HOch se apropia de las iméagenes del presidente Ebert y del ministro de guerra que goa
recen en 1919 en d Berliner Illustrirte Zeitung disfrutando de unos relgjados dias en un baneario.
Descontextualizados y con untexto que reza "contra la humedad de los pies’, aparecen como dos autén-
ticos idiotas exhibiendo un ridiculo aspecto. El fotomontge es un aviso para navegantes. s hay mani-
pulacién en un sentido también lahay en e otro. Tanta frivolidad hay en unaimagen como en otra

El fotomontge era d verdadero medio dd antiartista, y se usaba para atacar € realismo con
vencional con un realismo dislocado y carente de sentido como arma. Ademas, desde un punto de viga
técnico, era moderno en su relacion con la reproduccion fotomecanicay la comunicacion de masss, y
conviene observar aqui que, cuando exponia sus fotomontgjes originales, Heartfield solia exponer con
ellos las paginas de periédicos y revistas en los que se habian reproducido®. Es unapropuesta que busca
la expresion de la provocacion:

"Heartfield, Grosz y Ernst (...) no solo utilizan la fotografia de formas nuevas y poéticas, sno que lauti-
lizan expresivamente para destruir su propiedad intrinseca de imitacion; € gusto tradicional por la imitacion
era, indudablemente, € factor que daba sentido y encanto a la descomposicion de apariencias resultante dd
fotomontaje" .

“  fig. 8. HAUSMANN, R:
; iDada vence!, 1920

Paraddjicamente esta técnica revolucionaria-nihilista con € tiempo acabara por convertirse en
una practica espectacular ya no por su fin provocador, sino porque era susceptible de comunicar de
manera alegorica cualquier mensge. La ambigledad de unos elementos fragmentarios e inconexos,
cobra sentido cuando unos eementos simbdlicos son cuidadosamente escogidos y tendenciosamente
colocados, de cara a provocar poderosas asociaciones que se materializan en eficaz propaganda. La
potenciacion de estos aspectos es [0 que acaba con € original sentido dadaista del fotomontgje.

La sociedad de fotomontadores dur6 poco, a menos en la esfera puramente Dada. Fue un corto,
pero intenso camino que les acabaria llevando a cada uno a distintos destinos. En 1921 se podria datar
esa separacion, aunque en e caso de Hausmann y Hoch tiene lugar un afio mastarde, coincidiendo tam+
bién con laruptura de larelaciéon sentimental que también les unia. A partir de ese momento Hausmann
cas como un animador ingtitucional de un Dada que habia tocado techo, entrara en colaboracion an
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Schwitters para difundir € dadaismo en Praga. La influencia de Schwitters conduce hacia una formali-
ded compositiva a los fotomontagjes de Hausmann. Buen giemplo de ello, segin Marchéan Fiz%, es la
obra"ABCD", donde la disposicion de los elementos en laimagen gana solidez gracias a unaclara arti-
culacion basada en una diagonal tipicamente constructivista. A partir de 1923 abandonara la préactica
dd fotomontge por una fotografia experimental.

Hoch, por su parte, acabara materializando sus fotomontgjes en cuadros al 6leo, como s qui-
Sera dotar a sus iméagenes de cierto respeto. Afios después, en la década de los cincuentavolvera atra-
bga € fotomontge, pero en esta ocasion tratando de explotar estrategias que en su dia destruia. Asi su
resultado es demasiado publicitario, con montgjes de elementos claros y aidados que euden € riesgo.

Heartfield, quejunto a Grosz abandona Dada paratrabgjar en e expresionismo politico, acaba
potenciando en € fotomontge métodos alegdricos de confiscacion, superposicion y fragmentacion, lo
que convierten a fotomontgje en una herramienta de propaganda para la agitacién de masas.

La sensacion que setiene d leer los andlisis que del fotomontge hicieron lo berlineses afios des-
pués, es de tremenda suerte y orgullo por ser los padres de una criatura que empez6 siendo una gamberra
da para acabar siendo ago tan trascendente que la adoptarian otros movimientos artisticos. George Grosz
recordaba que en 1916 Heartfidd y @ no podian imaginar las inmensas posibilidades del fotomontge,

"Ni la peliaguday prometedora carrera que le esperaba a aguella nueva invencién. En un pedazo de car-
ton enganchamos un batiburrillo de anuncios de cinturones para hernias, libros de canciones para estudiantes,
comida para perros, ademés de etiquetas de schnaps, de botellas de vino, fotos de hojas sueltas que recorta-
bamos a nzléestro gusto para decir con iméagenes aquello que los censores no nos hubieran permitido decir con
palabras"<”.

B i R RIS B B 0. 9. HEARTFIELD, J.:
; K Después de diez afios: Padre e hijos, 1924

Como potente herramienta de comunicacion Dubois detecta una especie de doble voluntad global:

"(...) de una parte, integrar la imagen fotogréfica, con sus caracteristicas propias, en una especie de gran
amalgama de soportes, como s esta imagen debiera ser desacralizada, devuelta al estatuto de objeto (casi de
consumo), incluso de derecho, o en todo caso de vestigio y de ingrediente ordinario; de otra parte, hacer
corresponder esta mezcla de materias con juegos de combinaciones simbdlicas. Las asociaciones de fragmen-
tos fotograficos juegan asi con todos los hilos de la analogia, de la comparacion, del acoplamiento de ideas,
ya sea con un sentido politico de rebelion y de critica o con € (poético) de una metaforizacion positivay
expansiva'®,
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Fig. 10. HEARTFIELD, J.:
La vieja consigna del nuevo Reich: Sangrey
hierro, 1933.

En lugar de despertar una emocion estética en € espectador, € fotomontgje estaba destinado a
fragmentar a maximo la reaccién del que lo miraba, a provocar choques mediante la desacraizacion
de lareproduccién mecénicamodernay la ausencia de todo concepto artistico tradiciona®. Pero lafiea
acaba amansada, y los propios fotomontadores utilizaran € lengugje propagandistico que aacaban,
como es € caso de Heartfield, gran paradigma del cartelismo politico:

"La obra de Heartfield se caracteriza por una compleja integracion gréfica de imagenes, 1o que, con fre-
cuencia, consigue componiendo habilmente sus temas antes de fotografiarlos y teniendo ya bien pensado €
montgje fina, y usando sagazmente el pincel y € aerégrafo. Pero la eficacia de los fotomontges de Heatfidd
se debia, en Ultimo término, a una notable facilidad para retener imagenes y una gran propension a canbiar-
las mentalmente con el fin de crear sus desconcertantes metamorfosis'® .

El contundente smbolismo de los fotomontgjes politicos de Heartfield sera geno a conoegpto
dadaista de azar y yuxtaposicion fortuita que llegd a practicar en obras como "Pequefia carpeta de
Grosz'?’ (1917). Las composiciones de Heartfield en su etapa de compromiso politico no tienen reda
de casual, como en Dada, fusiona diversos elementos con la iconografia del militarismo, de la tecnolo-
giay dd comercio:

"El poder para provocar fortismas reacciones que caracteriza @ fotomontgje, esta precisamente en su
facultad de dar a lo absurdo apariencia de verdad y a lo verdadero apariencia de absurdo. Los tremendos
comentarios de Heartfield sobre € caos aeman resultarian demasiado ridiculos, demasiado imposibles, de no
estar presentados en forma de dibujo o pintura'?®,

Fig. 11.
HAUSMANN,
R.:Tatlinen
casa, 1920
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Paraddjicamente la consstenciay efectividad de los mensges que se pueden generar mediante €
odllege fotogréfico acabaran sendo imitados por d mundo publicitario. El éxito y consagracion del foto-
morige en aspectos simbdlicos y formales residié en la propaganda politica” de unaAlemania convulsio-
reda por recientes desastres bélicos. De esta manera se constata como una técnica de origen trasgresor y
revoludonaio, empieza a ser absorbida por |as estrategias mercantilistas a las que busca criticar. El propio
Hausmam, en una conferencia de 1931 (como un dada amaestrado ya por la dta cultura) concediaa foto-
morige toda clase de virtudes, y una largavida més dla del ambito meramente artistico:

"El momento dialéctico de las formas, que constituye la
particularidad del fotomontgje, le seguira garantizando
una supervivencia prolongada y propicia (...). Se puede
pretender que € fotomontgje triunfe tan bien como la
fotografia o € cine, dando su contribucién a desarrollo
de nuestra visién y de nuestra conciencia de las estruc-
turas Opticas, psicolégicasy sociales en un sentido sor-
prendente, y de ello gracias ala exactitud de los datos,
en los que € contenido y laforma, & sentido y la apa
riencia forman una sola unidad"*.

Fig. 12. HAUSMANN, R.
ABCD, 1923

Dawn Ades, en laintroduccion de su libro Fotomontaje™, cita a una Hanna Hoch, que con una
nodegia inusitada, a lapar que una mala memoria, afirma que € Unico propdsito del fotomontagje era
integrar los objetos del mundo de las maquinas y de la industria d mundo del arte. El problema de
Hoch y € dd resto de componentes, fue € de adquirir gloria en viday ademas tener que justificarla.
Td y como &irma Toby Clark®, en sus origenes @ fotomontaje se practicd como un pasatiempo que
emuaba e gusto Kitsch o popular de soldados alemanes que enviaban a sus casas imagenes de revis-
tas combinadas con las suyas amodo de simpdticas postales. Efectivamente, € mismo Heartfield desde
latrinchera, y para eludir la censura realizaba postales en las que los simbolos ocultos, siempre rela-
donedos con la fata de respeto alos mandos trasmitian caos e ironia a partes iguales.

La conclusion acerca de los fotomontadores berlineses es que ellos mismos caen en la perver-
S6n de olvidar con d tiempo cual fue realmente la funcion de la fotografia en los dias de juventud e
inconformismo. Con e tiempo y Su reconocimiento como artistas presentes en |os libros de Historia del
Arte los fotomontadores tratan de ennoblecer una iniciativa, de rodearla de un halo de voluntad artis-
tica que acaba constituyendo en si misma una mayor perversion, que la que iniciamente les impulsaba
aredizar sus &cidas imagenes.

Hoy en dia los manuales de Historia del Arte, los de Historia de la fotografia, no se ponen de
acuerdo. Por unaparte esta la postura que yo defiendo, que consiste en ver € fotomontaje de los dada-
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istas berlineses como una estrategia destructiva y desmitificadora tanto del arte como de las imégenes
de los medios de comunicacion. Y por otra parte, estaria € topico que aparece en mas lugares de los
debidos: fotomontaje como histérica reivindicacion estética de la fotografia contra la pintura a deo™.

"Estatécnica, detanto resabio ingenieril, desplazaa concepto tradicional de composicidn o, en todo caso,
se trata de una composicion através del caos. Y por supuesto, la desintegracion de los habitos visuaes eta
blecidos que é propicia, tiene un correlato inseparable en la metrépoli moderna, metéfora por antonomesa
del gran montgje.(...) No me sorprende en consecuencia que |os dadaistas berlineses acaben sendo los prota
gonistas de una estética de la destruccion (...)"**.

NOTAS

! Cuando hablo de naturaleza fotograficame refiero a convencionalismo culturalmente aceptado por €l comun de los egpec-
tadores de otorgar a la fotografia como principal valor € documental, € de la captacion objetiva de |la realidad derivado de
su naturaleza indicial .

2 CLARK , M. Impresiones fotogréaficas. El universo actual de la representacion. Madrid, Instituto de estética y teorfa de
las artes, 1991, p. 72.

3 SONTAG, S. Sobre la fotografia. Barcelona, Edhasa, 1996, p.31

* Por contaminacion entiendo toda manipulacion tendente a subvertir la funcién convencionalmente asignada a la fotogra:
fia, esto es la documental ya citada.

> DOCTOR RONCERO, R. La fotografia sin camara. Collage y fotogramas recientes en Espafia.. Madrid, Canal de Issbd
[1,1994, p. 10.

® SCHARF, A. Arte y fotografia. Madrid, Alianza, 1994, p. 294.

"ULMER, G. L. "El objeto de la poscritica". La posmodernidad. Barcelona, Kairés, 1998, pp. 127-129.
® Ibidem.

°® SCHARF, A., op. cit., p. 296.

19 DOCTOR RONCERO, R,, op. cit., p. 11.

1 SCHARF , A., op. cit., p. 296.

2 HAUSSMANN, Raoul. Courrier Dada. Parfs, Le Terrain Vague, 1958. Véase también WESCHER, H. Historia del colla-
ge: del cubismo a la actualidad. Barcelona, Gustavo Gili, 1976, p. 110.

3 Por estarazon no es de extrafiar que Grosz dedicase un dibujo-montaje en las paginas interiores de la revista Der deda
(ndm. 3, 1920) d profesor fotomontador Hausmann.

MARCHAN FIZ, S. Las vanguardias historicasy sus sombras (1917-1930). SummaAurtis, tomo XXXIX. Madrid, Espasa
Calpe, 1996, p. 142.

¥ HERZFELDE, W. "Zur Einfilhrung". Dada-Messe, 1920, citado en MARCHAN FIZ, Simén. Las vanguardias histori-
casy sus sombras (1917-1930)., op. cit., p. 140.

5 Cfr. DOCTOR RONCERO, R, op. cit
8 HAUSMANN, Raoul. "Manifiesto Dadd". Escritos de arte de vanguardia 1900/1945. Madrid, Ed Istmo, 1999, p 207.

Y CRIMP, D. "Del museo alabiblioteca". Indiferencia y singularidad. La fotografia en el pensamiento artistico contem-
poraneo. Barcelona, Ed. M.A.C.B.A., 1997, pp. 45-58.

8 |_LEDO, Margarita. Documentalismo fotogréfico: éxodos e identidad. Madrid, Cétedra, 1998, p. 69

¥ RAMIREZ, J. A. Medios de masas e historia del arte. Madrid, Cétedra, 1997, p. 21

% SCHARF, A., op. cit., p. 298.

2 ARAGON, L. "John Heartfield et la beauté révolutionnaire” (1935), citado en SCHARF, A.,op. cit., p. 308.
2 MARCHAN-FIZ, S. op. cit., p. 147

% BUCHLOH, B. "Procedimienos alegéricos: apropiacion y montaje en el arte contemporaneo”. Indiferencia y singulari-
dad. La fotografia en el pensamiento artistico contemporaneo. Barcelona, Ed. M.A.C.B.A., 1997, p. 99-136.
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% DUBOIS P. "Lafotografiay e arte contemporaneo”. Historia de |a fotografia. Barcelona, Alcor, 1988, p. 236, 237.
% NESBIT, M. "Fotografia, arte y modernidad (1910 - 1930)". Historia de |a fotografia. Barcelona, Alcor, 1988, p. 116, 117.

®SCHARFA., op. cit.,p. 301.

%" Parene ser que Heartfield combind para esta obravigjas planchas grabadas, encontradas en laimprenta, con esl6ganes en
pelo se0. Viodlo la rigida disposicion vertical-horizontal, y vertié escayola himeda sobre los tipos y las planchas para asi
trabgar oon lainclinacion que quiso.

HOLLIS Richard. El disefio gréafico. Barcelona, Ed. Destino, 2000, p. 52.

“BSCHARFA., op. cit., p. 301.
Wesher considera que Heartfield con su propaganda anti-nazi consiguio conectar con una amplia masa, siendo su mérito
pindpe "haber dado a la propaganda una forma 6ptica considerada emplar, dentro y fuera de Alemania’.

% WESCHER, H. Historiadel collage: del cubismo ala actualidad. Barcelona, Gustavo Gili, 1976, pp. 215, 216.
®HAUSSMANN, R., op. cit., pp. 46-49.

3 Ofr. ADES, Dawn. Fotomontaje. Barcelona, G.Gili, 2002.

% CLARK, Toby. Artey propaganda. Madrid, Ed. Akal, 2000, p32.

¥ En este sentido se puede citar aMarga CLARK, Dawn ADES, y en mi opinién e caso més grave en es e catalogo del
MAM sobre sus fondos de fotomontgje, donde se glorifica e idealiza en exceso € origen de lo que sblo queria ser unagam-
barada No se puede citar Unicamente aspectos artisticos-experimentales, sin una claraalusion ala esencia mismade Dada:

aa y caos.
Cfr. Fotomontajeenlacoleccion del IVAM. Vaencia, |.V.A.M., 2000

¥ MARCHAN-FIZ, Simén. Ber|in punto de encuentro delo moderno: e arte en Berlin de 1900 a 1933. Madrid. Ministerio
de Cultura, Centro de Arte Reina Sofia, 1989, p.p. 36, 37.
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