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Resumen. El presente articulo tiene el objetivo de estudiar los dispositivos estéticos y politicos
que ponen en practica los fotomontajes feministas de Martha Rosler y Barbara Kruger. Para ello,
es necesario identificar como reaccionan estas obras contra el sistema impuesto por el patriarcado a
través de la cultura mediatica dominante. En los fotomontajes de Martha Rosler vamos a analizar los
modos de cosificacion de la mujer y las formas de control domopolitico que se establecen en el hogar.
Ademas, nos adentraremos en los dispositivos de montaje y remontaje de imagenes, y de estructuracion
diferencial y deconstructiva, que la artista pone en practica con fines emancipatorios. En el caso de
Barbara Kruger nos centraremos en su critica a los modos de representacion de la mujer en los medios
de comunicacion. Asimismo, levantaremos acta de sus dispositivos de apropiacion y de interrelacion
imagen-texto. Finalmente, haremos un balance de las implicaciones éticas y ontoldgicas que subyacen
a estos dispositivos estético-politicos, en relacion con las tesis defendidas por el feminismo.
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Feminist photomontages: political-aesthetic devices

Abstract. This article aims to study the aesthetic and political devices that implement feminist Martha
Rosler’s and Barbara Kruger’s photomontages. For this it is necessary to identify and react against these
works system imposed by patriarchy. In Martha Rosler’s photomontages we will analyze the modes of
objectification of women and the ways to domopolitic control is down at home. Furthermore, we go
into the fittings and reassembly of images, and differential and deconstructive structure, the artist puts
into practice with emancipatory purposes. In the case of Barbara Kruger will focus on his critique of
the modes of representation of women in the media. Also, get up minutes of their device ownership and
image-text relationship. Finally, we will balance the ethical and ontological implications underlying
these aesthetic-political devices in relation to the thesis defended by the feminism.
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1. Introduccion

Desde mediados del siglo XX han proliferado multitud de teorias feministas como
reaccion a la dominacién masculina en el ambito académico, social, politico, laboral
e intelectual. Desde la segunda ola del feminismo iniciada por Simone de Beauvoir
en la década de los cincuenta, y continuada por pensadoras como Betty Friedan, Kate
Millet o Shulamith Firestone en los sesenta y setenta, hasta el feminismo de los afios
noventa, abanderado por Judith Butler, la problematica de lo femenino ha pasado a
primer término, saliendo asi de su pretérita marginalidad.

Estos nuevos discursos teéricos sobre lo femenino han arraigado en las produc-
ciones artisticas de las mujeres que comenzaban a hacerse cargo de las necesidades
de desenmascarar las diversas formas de opresion sufridas, y con el fin de forjar una
alternativa a las formas de representacion de la mujer en los medios de comunica-
cion. Opresiones que aparecen camufladas y que muchas artistas tratan de desocultar
con propositos liberadores y emancipatorios. Ahora bien, ;coOmo construir un arte
verdaderamente feminista? ;Como reaccionar en el terreno plastico contra la bar-
barie impuesta por la mirada patriarcal a través de los medios de comunicacion del
mainstream? ;Qué dispositivos politicos y estéticos hay que poner en practica como
reaccion ante las desigualdades de género en el campo social? ;Como construir la
critica a la familia, a la guerra, a los medios de comunicacion, al control sobre los
cuerpos desde la optica feminista? ;Como construir el género al margen de los dic-
tados androcéntricos?

2. Metodologia

Para responder a estas preguntas recurriremos al analisis de los fotomontajes de dos
de las mas prestigiosas artistas de la actualidad, que comenzaron su obra en pleno
apogeo de las corrientes feministas de la segunda ola: Martha Rosler y Barbara Kru-
ger. Ahora bien, en el desarrollo metodolégico tendremos presentes dos lineamientos
claves.

En primer lugar, hay que sefialar que ambas artistas van a desarrollar una obra
critica con las formas del poder masculino dominante partiendo de las técnicas del
collage, la apropiacion y el reciclaje de imagenes; con la idea de desmontarlo y
desarmarlo. En estas obras se pondran en marcha dispositivos politicos y estéticos
que renovaran tanto el ambito de las artes plasticas como el ambito del feminismo.
Recordemos que la nocion de dispositivo, como defiende Giorgio Agambem en su
analisis de este término foucaultiano, implica “un conjunto heterogéneo que incluye
virtualmente cada cosa, sea discursiva o no (...) siempre tiene una funcion estraté-
gica concreta, que siempre esta inscrita en una relacion de poder (...) y resulta del
cruzamiento de relaciones de poder y de saber” (Agambem, 2011: 250). Sin duda,
los fotomontajes feministas asumen la estructura de un dispositivo al poner en rela-
cion elementos heterogéneos y presentar una relacion de poder.

En segundo lugar, tendremos en cuenta las propuestas del feminismo a la hora
de desarrollar nuestra metodologia analitica. Partiendo de la formula de Simone de
Beauvoir “no se hace mujer, se llega a serlo”, Judith Butler desarrolla su teoria de
los actos performativos poniendo en crisis la idea de una identidad estable de la
mujer. En este sentido, para la feminista norteamericana, la identidad de la mujer se
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instituye por “una repeticion estilizada de actos” (Butler, 1998: 297). Ahora bien, si
esta repeticion estilizada de actos se asume como ruptura respecto a los modelos de
dominacion del cuerpo de la mujer, inherentes a la doctrina del patriarcado, enton-
ces se hallaran nuevas posibilidades de entender el género. De este modo, nuestro
esfuerzo se centrara en mostrar en el ambito de fotografia feminista contemporanea,
y en particular en las practicas del fotomontaje desarrolladas por Martha Rosler y
Barbara Kruger, el funcionamiento de estos desvios de la norma patriarcal a partir
de los actos performativos inscritos en dichos dispositivos productivos. Se trata de
encontrar la 16gica del sentido de dichas rupturas estéticas y estilisticas para enten-
der si se esta construyendo esa nueva posibilidad de género y, por ende, una nueva
posibilidad politica.

En definitiva, se trata de leer la obra de estas artistas desde las coordenadas del
feminismo, con la intencion de mostrar las lineas de conexion entre la estética y la
politica, y prestando especial atencion a la produccion de nuevos lenguajes expre-
sivos, ligados a la reactualizacion de las técnicas del fotomontaje y criticos con los
lenguajes de la cultura mediatica mainstream.

3. Marco teorico

Las fuentes bibliograficas utilizadas en la presente investigacion se localizan en tres
campos diferenciados: las monografias sobre Rosler y Kruger, la bibliografia sobre
cuestiones feministas y los trabajos transversales del campo de las Ciencias Sociales
y las Humanidades.

En primer lugar, hemos manejado una serie de trabajos monograficos sobre la
obra de Martha Rosler y Barbara Kruger para organizar nuestra trama tedrica. Asi,
para el andlisis de los trabajos de Rosler han tenido una especial relevancia sus tex-
tos teoricos recogidos en Decoys and Disruptions: Selected Writings, 1975-2001 y
los estudios de Ampe (2012), sobre Bringing the war home: House beautiful, 1967-
1972, y de Parker (2004), sobre la politica del fotomontaje. De notable importancia
son los textos de Alberro (1999), que estudia la filiacion entre Rosler y Brecht, de
Guasch (2009), que analiza su obra a la luz de la violencia doméstica, de Merjian
(2008), que estudia las relaciones de la fotografia con la guerra de Irak, y de Wark
(2001), que discute sobre las relaciones entre arte conceptual y feminismo. Para
algunas cuestiones biograficas hemos acudido a Cottingham(1991) y a Rush (2000).
Ademas, hemos recurrido a bibliografia en castellano que estudia transversalmente
algunos aspectos de la obra de Rosler, como son los casos de los estudios de Del
Rio (2007), sobre la desactivacion de la funcion critica de los documentos, y de
Galan Serrano (2010), que estudia las relaciones entre las mujeres artistas y la arqui-
tectura. También hemos recurrido a material de entrevistas que hemos recogido en
Armstrong & De Zegher (2006) y en Blazwick (2008). En el analisis de la obra de
Barbara Kruger nos hemos apoyado en los trabajos monograficos de Calak (2009),
sobre Your body is a battleground, y en los de Linker (1990) y Maldonado (2005),
que hacen un profuso recorrido por su obra. De especial relevancia son las investi-
gaciones de Dumbadze (2005), que profundizan en las relaciones imagen-texto, y de
Glasso (2012), sobre la politica y la poética de la apropiacion. También hemos tenido
en cuenta algunos articulos que tratan cuestiones puntuales como son los de Ber-
nardez (2011), Caley (1986), Garb (1984), Lichtenstein (1983), Schroeder (2005),
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Squiers (1999), Mulvey (2001) y Pollock (2011). asi como las entrevistas recogidas
en Kaminura (1987) y Perring (1999).

En segundo lugar, han sido decisivas para nuestra investigacion las aportaciones
recogidas de la critica feminista. Por un lado, las aportaciones del feminismo de la
segunda ola de Simone de Beauvoir (1995), que plantea que ser mujer no es algo
esencial ya que implica un hacer, de Betty Friedan (1965), que critica la mistica de
la feminidad y reivindica la liberacion y la construccion de una identidad femenina,
y de Kate Millet (1995), que critica los dispositivos del orden patriarcal. Asimismo,
hemos aplicado a nuestros analisis la lectura que hace Judith Butler (1998) de las
corrientes feministas anteriores, en la medida en que critica la nocion de identidad
femenina y reivindica todas las diferencias genéricas en el marco de la teoria queer,
a la vez que hemos recurrido, de manera puntual, a algunas ideas del ciberfeminismo
de Donna Haraway (1995). También hemos usado algunos trabajos de feministas es-
pafiolas como Celia Amoro6s (2005), que recorre las diversas dimensiones del poder,
y como Raquel Osborne y Cristina Molina (2008), que resumen en su investigacion
los hitos mas significativos de la evolucion del concepto de género.

Por tltimo, hemos recogido algunas referencias de las Ciencias Sociales y de las
Humanidades para profundizar en algunas problematicas que surgian al hilo de la
investigacion. De Barthes (2009) hemos tomado sus ideas respecto a las relaciones
imagen-texto, de Ranciere (2010), la critica a las relaciones entre horror y especta-
culo, de Foucault (2004), la cuestiones relativas a la definicion de poder, de Lacan
(2006), los modos como la mujer es objeto de la mirada masculina, de Benjamin
(1989), las formas de la reproductibilidad en el arte, y de Agamben (2011), los ana-
lisis de la nocién de dispositivo. Asimismo, algunas ideas en torno al concepto de
collage de Abril (2003), de Godard (1970), de Deleuze (2001) y de Derrida (1974)
han sido de gran importancia en el desarrollo de nuestro trabajo.

4. Los dispositivos estético-politicos en los fotomontajes de Martha Rosler

La obra de Martha Rosler esta marcada por un fuerte compromiso politico que no va
en detrimento de sus inquietudes artisticas. Es algo esencial a la obra de las artistas
feministas de los sesenta y los setenta en USA (Alario Trigueros, 2008: 52). En su
practica artistica encuentra un equilibrio entre el vaciamiento de lo estético de las
propuestas mas radicales del agitprop y las formulas del “arte por el arte” desconec-
tadas de las problematicas sociales. Rosler es una artista sumamente prolifica que ha
desarrollado una variada y profunda obra en el ambito de la teoria artistica. Ahora
bien, su trabajo fotografico, sobre todo los fotomontajes realizados entre los afios 60
y 70, son el que le ha reportado mayor prestigio e impacto internacional. En ellos,
critica tanto la politica exterior de USA como el rol de la mujer a través de las técni-
cas del collage, la apropiacion, el remontaje y la deconstruccion.

4.1. Dispositivos politicos: de la geopolitica a la domopolitica

Para el caso que nos ocupa, es decir, para describir los modos de asuncion de la critica
feminista en las practicas artisticas, resulta esencial fijarse en cuales son los actos per-
formativos estilizados y los dispositivos que repite la artista en su obra. En su temprana
obra Body Beautiful, or Beauty Knows No Pain (1966-1972), Rosler realiza una serie
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de fotomontajes partiendo de la apropiacion de imagenes de la revista playboy (publi-
cacion emblematica de la cultura mediatica popular/patriarcal) pegadas sobre imagenes
de electrodomésticos (Figura 1 y Figura 2). Estas dos imagenes conforman un dispositi-
vo ya que mezclan dos elementos heterogéneos que determinan una relacion de poder:
muestran como la mujer ha sido convertida en objeto fetiche por los poderes de la politica
dominante y de la cultura mainstream. Literalmente, la mujer se ha transformado en pura
carne. Una carne politica circunscrita al espacio de lo privado. Una carne para no solo
para ser consumida, sino también para ser domesticada.

Figuras 1 y 2. Body Beautiful, or Beauty Knows No Pain (1966-1972) de Martha Rosler.
Muestra la cosificacion de la mujer y su transformacion en cuerpo-maquina.
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A pesar de los logros conseguidos por las luchas feministas, todavia sigue latien-
do en la sociedad la idea de que la mujer es un objeto, una cosa. Estos procesos de
cosificacion los muestra Rosler en la sintesis de las imagenes de los cuerpos y las
maquinas. De este modo, la mujer es carne —pecho o trasero— que tiene una fun-
cién maquinal —dar calor o frio. O lo que es lo mismo: su funcidn esta circunscrita
al hogar, al cuidado de los hijos y a las actividades reproductoras.

La tedrica del feminismo Celia Amoros (2005), haciendo balance de las diversas
formas de lucha feminista que afloran en los afios sesenta y setenta, critica estos
modos de cosificacion y alienacion en su andlisis de la obra de Simone de Beauvoir:
“En su obra El segundo sexo (1949), Simone de Beauvoir puso de manifiesto que
los varones han constituido sus propios parametros y valores como lo que define lo
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genéricamente humano. Precisamente por eso han conseguido autoinstituirse en su-
jetos y en la conciencia esencial, adjudicandoles a las mujeres la posicion del objeto
y la inesencialidad” (Amords, 2005, 15). Esta lucha por la visibilizacion de una iden-
tidad femenina es parte del proyecto de la denominada segunda ola del feminismo,
que comienza con de Beauvoir y que tiene su continuacion mas representativa en las
obras de Betty Friedan, Kate Millet y Shulamith Firestone, tiene como objetivo la
vindicacion de la igualdad de derechos entre hombres y mujeres.

Asimismo, estos procesos de cosificacion y objetualizacion de la mujer son parte
de la estrategia sistematica puesta en marcha por el patriarcado, sobre todo a través de
los medios de comunicacion. Kate Millet entiende que “el rasgo mas caracteristico y
primordial de nuestra cultura radica en su enraizamiento patriarcal” (Millet, 1969: 21).
El concepto de patriarcado es uno de los mas operativos de la critica feminista, pues
sirve para definir como el poder masculino ha usurpado el lugar de lo universal. Todas
las instituciones politicas y sociales se levantan sobre los cimientos de la opresion del
sexo femenino: “el ejército, la industria, la tecnologia, las universidades, la ciencia, la
politica, todas las vias del poder, incluida la fuerza coercitiva de la policia se hallan
enteramente en manos masculinas (Millet, 1969: 33). Ahora bien, todas estas formas
de poder se establecen en el nicleo familiar, que es el lugar de normativizacion y de
regulacion politica. Para Shulamith Firestone la familia “es, simultaneamente, un espe-
jo de la sociedad y un lazo de union con ella; en otras palabras, constituye una unidad
patriarcal dentro del conjunto del patriarcado” (en Amoros, 2005: 18)

Podemos afirmar que, para las tedricas feministas de la segunda ola, el hogar
familiar es el espacio estratégico de control politico-social del patriarcado. Nosotros
definimos esta practica de dominio masculino como domopolitica, en la medida en
que la condicion politica y ciudadana de la mujer —de sujeto de la ciudad, de la
polis— se ajusta nicamente al ambito de la casa —del domus. En otras palabras,
la domopolitica localiza a la mujer en el escenario del hogar y, por ello, la critica
feminista lo primero que se planted en los sesenta y setenta fue buscar los modos y
las formas para descentrar, desviar, desfundamentar y desinstucionalizar el papel de
la mujer configurado por el sistema patriarcal.

Asi, podemos comprobar como lo que ponen en juego estos fotomontajes de Rosler
es la cuestion de la identidad. Lo femenino ha sido construido por las practicas y los dis-
cursos dominantes del patriarcado como una identidad natural incuestionable, con unas
cualidades bien definidas, que configuran estereotipos: la mujer ha de hacerse cargo de
los hijos y del hogar; mientras que el varén ha de trabajar y mantener a su familia. De
este modo, la mujer habia sido convertida en objeto pasivo tanto en el &mbito produc-
tivo —dedicada a la reproduccion, los cuidados y el mantenimiento del hogar— como
en el ambito representativo, donde ocupa el lugar pasivo de lo mirado en los medios de
comunicacion. Asi, los medios de comunicacion construian una mujer para el consumo y
la contemplacion de la mirada masculina, a la vez que era expulsada de las actividades de
poder: desde la participacion en la guerra hasta la promulgacion de leyes. En definitiva,
los fotomontajes Body Beautiful, or Beauty Knows No Pain corroboran las tesis feminis-
tas y reinciden en la idea de que la mujer es un cuerpo programado. Un cuerpo-maquina
domopolitico, relegado y encerrado en el hogar; un cuerpo-maquina, aclarémoslo, que
nada tiene que ver con el cuerpo-maquina cyborg que vindica Donna Haraway, y que,
indudablemente, supone una estrategia emancipadora.

Estos fotomontajes tempranos de la serie Body Beautiful, or Beauty Knows No
Pain sientan las bases de la técnicas formales y de la critica feminista de las series
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posteriores: tanto de Bringing the War Home.: House Beautiful (La guerra en casa: la
casa feliz), que la artista realizo entre 1967 y 1972, como del remake que, décadas
mas tarde, la artista reedita en Bringing the War Home: House Beautiful, New Series
(2004), teniendo en cuenta esta vez las coordenadas de las nuevas tacticas geopoli-
ticas de USA en la invasion de Irak tras el ataque a las Torres Gemelas. En ambas
series, se muestran dos tematicas conjugadas: la critica a la politica internacional de
USA y la critica al rol de la mujer en la sociedad patriarcal. Analicemos brevemente
algunos de los fotomontajes mas significativos.

En Bringing the War Home: House Beautiful la artista distribuye en los placidos
hogares estadounidenses las imagenes de la guerra de Vietnam con la idea de hacer
estallar las contradicciones y de producir un efecto critico en la conciencia del espec-
tador. Esta conjuncion de lo disjunto es lo que configura el dispositivo. De este modo,
podemos ver como en la Figura 3 aparece una mujer limpiado unas cortinas con una
aspiradora, mientras que tras la ventana los soldados estadounidenses se preparan para
otra batalla. Es justamente la discontinuidad espacio-temporal de ambas imagenes y su
posterior sutura la que revela el arte del montaje de Rosler y sus tesis fundamentales: la
guerra esta en casa, pues el confort de USA es directamente proporcional a la desgracia
de los vietnamitas; pero también, la guerra esta entre géneros: entre mujeres recluidas
en el interior del hogar y hombres que luchan en el exterior. En la Figura 4, Pax Nixon,
la mujer del presidente de USA, sonrie en el salon de su casa. La escenografia presenta
todo tipo de lujos. Pero en uno de los cuadros aparece un vietnamita muerto que Rosler
ha recortado y dispuesto quirirgicamente en esa escena tan opulenta. Nuevamente,
el dispositivo coagulado en la imagen resultante localiza a la mujer en el interior del
hogar con la intencién de generar un discurso ético y critico respecto a las practicas im-
perialistas. Sin duda, el feminismo que profesa Rosler siempre ha estado en la trinchera
de la lucha por los derechos civiles y de la lucha antibelicista

Figura 3. “Cleaning the Drapes” de la serie Bringing the War Home: House Beautiful
(1967-72) de Martha Rolsler. La guerra también esta en el hogar, aunque sea tras la ventana.
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Figura 4. “First Lady (Pat Nixon)” de la serie Bringing the War Home: House Beautiful
(1967-72) de Martha Rosler. La guerra también esta en el hogar, aunque
sea enmarcada en un cuadro.

La manera de construir los fotomontajes en Bringing the War Home: House Beauti-
ful, New Series (2004) sigue la misma linea procesual. Ahora bien, en Figura 5 y Figura
6 observamos que se da cierta evolucion. Se ha pasado de la cultura de la television y los
periddicos de la guerra de Vietnam a la cultura de internet y los teléfonos moviles. Sin
embargo, el proceso creativo no cambia. Rosler reniega de la novedad del Photoshop
y prefiere seguir la cultura del cortar y pegar del collage, no sélo porque es mas afin a
la cultura del “hazlo ti mismo” (Merjian, 2008: 60), que ella reivindica, sino también
porque asi se muestran las suturas y las marcas diferenciales entre imagenes, algo de-
terminante en la construccion heterogénea y multiple del dispositivo. Unas marcas que
determinan una funcion politica en los collages de Rosler, herederas del ready-made de
Marcel Duchamp y del détournement situacionista, que parte de una imagen creada por
el capitalismo con el fin de distorsionar su significado de manera critica.

Si nos preguntamos por las motivaciones que tiene la artista para hacer estas
imagenes, la respuesta la encontramos tematizada en el nombre de las propias series.
En ellas, se trata de mostrar que tanto la guerra de Vietnam como la de Irak estan
en casa, lo que conlleva establecer una correlacion estructural entre la hegemonia
geopolitica de USA en el mundo y la domopolitica o ejercicio de control de las mu-
jeres en el espacio doméstico. Anna Maria Guasch entiende que la obra de Rosler
define una “geopolitica del espacio” (Guasch, 2009: 40). Ailadimos nosotros que en
Rosler esa geopolitica deviene domopolitica, pues estos fotomontajes muestran las
suturas entre el espacio interior del hogar —espacio de la mujer segtin la distribucion
patriarcal— y el espacio exterior de la guerra —lugar del varén—, entre el ama de
casa que pasa la aspiradora por las cortinas y la imagen, tras las ventanas, de solda-
dos del ejército estadounidense en Vietnam, entre la Primera Dama Pax Nixon en su
salon lleno de lujos y la mujer vietnamita muerta que aparece en el cuadro en blanco
y negro, entre la chica hedonista que se hace un selfie y los tanques y las llamas, en-
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tre la mujer sonriente que hace la cama con despreocupacion y la mujer desolada en
medio del horror. Es decir, configuran un dispositivo politico contra las estructuras
de poder y contra la cultura mediatica mainstream.

Figura 5. “Photo op” de la serie Bringing the War Home: House Beautiful, New Series
(2004). Los nuevos habitos de consumo.

T

Figura 6. “Gray Drape” de la serie Bringing the War Home: House Beautiful, New Series
(2004). Nuevamente el horror tras la ventana.
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4.2. Dispositivos estéticos: el arte de la sutura

Por otro lado, hay que apuntar que los dispositivos politicos se efectian mediante dispo-
sitivos estéticos. Los fotomontajes son un arte de suturas que revelan una potencia estéti-
ca sin obviar su funcion politica. Ahora bien, estas suturas funcionan como una frontera
que relaciona aquello que se quiere ocultar: lo invisible. En este sentido, las dicotomias
entre interior/exterior, hogar/guerra, hombre/mujer, publico/privado, ell@s/nosotr@s,
consumismo/muerte no son mas que simulacros que bloquean el acceso al descubri-
miento de las verdaderas relaciones de poder. Por tanto, estas separaciones ilustran una
falsedad. Asi, en Figura 3, Figura 4, Figura 5 y Figura 6, Rosler crea un efecto en el que
se evidencian las suturas entre las fotos de guerra y de lo cotidiano. De alguna manera
muestra como la guerra también esta en casa, como el nucleo familiar deviene campo
donde se ejerce una violencia fisica y simbolica, es decir, como el espacio doméstico,
intimo y personal también es, el lugar de lo politico. Sin duda, como afirma Kate Millet
(1969), “lo personal es politico”. En suma, la recontextualizacion de imagenes naturalis-
tas de la guerra y del hogar familiar permitia obtener nuevas perspectivas de lo cotidiano.

Ahora bien, ;como compone la artista estas imagenes? ; Qué materiales utiliza en la
estructuracion de sus fotomontajes? Como instituye el dispositivo estético? En primer
lugar, se trata de extraer y apropiarse de los elementos heterogéneos para conformar el
dispositivo estético. Las fuentes de las que se apropia Rosler son las ilustraciones de
la revista House Beautiful, que representan el confort doméstico y la idealizacion de
la vida privada norteamericana, mientras que las fotografias de guerra las extrajo de
la revista Life, donde aparecen las imagenes del horror de la guerra (Galan, 2010: 32).
Todo un ejercicio de deconstruccion a través del material fotografico de dos revistas
de la cultura mainstream. En segundo lugar, se trata de establecer entre las imagenes
un contrabalanceo, un error visual, un no-lugar que es, precisamente, el que dispara la
actividad del espectador. Es el lector de las imagenes el que elabora la sintesis entre
ambas. Asi la artista, como sujeto activo y comprometido con la sociedad, distribuye
dos tipos de imagenes entre las cuales se da un vinculo politico perverso. Por tanto, el
dispositivo estético se cimienta en estas dos: el recorte de elementos heterogéneos de
la cultura mainstream y su reconfiguracion con fines de contrapoder.

Asimismo, Rosler hace hincapié, siguiendo las tesis de Walter Benjamin, en la impo-
sibilidad de la fotografia para mostrar la verdad. Para ella, es mejor partir de imagenes
manipuladas donde sea visible dicha manipulacion, donde no se oculten las suturas, la
diferencias (Rosler, 2004: 278). Se trata de incorporar las fotografias de la cultura media-
tica a sus obras de manera alterada para mostrar la verdad de la realidad social (Parker,
2004: 99) y para interrogarlas acerca de su significado dentro de la sociedad. Una inte-
rrogacion que hace pensar por medio de la concatenacion de imagenes y que la inscribe
dentro de las corrientes de fotoconceptualismo (Wark, 2001). Liberar las imagenes de la
cultura mediatica para desenmascarar la realidad: tanto la realidad de la manipulacion de
la opinion publica respecto a la guerra, como la manipulacion del imaginario colectivo
que impone un rol determinado a la mujer. En estas series de fotomontajes, lo primordial
es hacer coexistir imagenes diferentes de la realidad social actual por medio de la coexis-
tencia de elementos descontextualizados, algo que la artista ha absorbido de multitud de
fuentes en un afan casi enciclopédico: del surrealismo, del dadaismo, del pop art, del cine
de Jean-Luc Godard y del teatro de Berthold Brecht, entre otros.

Martha Rolser asume, sin duda, el legado de los collages surrealistas y de los ready-
mades dadaistas (Ampe, 2012), y de alglin modo, también de los artistas del pop art
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(Parker, 2004), pero con una vocacion de subversion politica feminista. “Estos foto-
montajes, influenciados por el collage surrealista de Max Ernst, asi como collages pop
pintadas de James Rosenquist, son estrategias de disyuncion y distanciamiento para
crear imagenes de critica social” (Wark, 2001: 44). La diferencia con el dadaismo y
el pop art radica en que Rosler tiene en cuenta el color, la escala y la perspectiva de
las fotografias, que usa con la idea de crear una puesta en escena coherente, critica y
racional. Rosler no duda en defender que Max Ernst es una de sus maximas influencias
junto con Jeff Wall, que trabajaba con imagenes predisenadas (Blazwick, 2008, p. 2).
Ahora bien, Rosler esta mas ligada a las practicas de Jeff Wall, pues la manera de rela-
cionar las imagenes creaba un espacio racional, mientras que el fotomontaje dadaista
dinamitaba toda regla logica y, por tanto, no se adecuaba a sus objetivos artisticos.

Estos dispositivos estéticos tienen una deuda con el cineasta franco-suizo Jean-Luc
Godard, otro maestro del collage en el campo cinematografico, y una de las referencias
ineludibles para la artista norteamericana (Cottingham, 1991). De hecho, lleg6 a cono-
cerlo cuando éste fue a la Universidad de California a impartir una conferencia sobre el
cine de Roberto Rossellini (Rush, 2000). Asi, podemos ver como Rosler recoge aquel
principio de Godard (1970) que enunciaba que para hacer cine politico no se trataba
de mostrar imagenes, sino relaciones entre imagenes. De Brecht, sin embargo, extrae
la ya clasica idea del distanciamiento. Alexander Alberro escribe que para Rosler “era
imperativo que el arte tratara sobre cuestiones actuales, ya que su principal mision era
educar al publico a partir del distanciamiento brechtiano para impedir la catarsis, la
identificacion del espectador.” (Alberro, 1999: 72). Por esta razon, en sus fotomontajes
siempre hace uso de imagenes del presente.

En definitiva, si bien es cierto lo que afirma De Zegler (1999) cuando escribe que el
principio operativo en las series de collages de Rosler es el montaje, también hay que
puntualizar que su manera de montar es mas bien un remontaje, un acto performativo
deconstructor que rehuye de la captacion de lo real y que se adhiere a las tacticas de
apropiacion. Estos elementos visuales funcionan como diferencias que se integran para
explosionar la realidad, que se montan con la idea de desmontar las formas de repre-
sentacion de la guerra y de la mujer en la sociedad norteamericana de los sesenta. Todo
su arte es un arte de lo diferencial: un arte de la deconstruccion de las representaciones
de la cultura mediatica con fines emancipatorios.

5. Los dispositivos estético-politicos en los fotomontajes de Barbara Kruger

De manera similar a Rosler, Barbara Kruger compone sus obras partiendo de dos
tematicas conjugadas fundamentales. Su obra se puede leer como una critica a los
medios de comunicacién de masas y como una critica a los roles de la mujer en clave
feminista. Asimismo, su modus operandi en el ambito estético esta determinado por
sus dispositivos de reapropiacion y su forma de relacionar de manera asincronica los
textos y las imagenes.

5.1. Dispositivos politicos: el campo de batalla de la cultura mediatica

Para Kruger los dictados de la publicidad y de la cultura mediatica ejercen un po-
der narcotizante y alienante sobre los individuos, imponiendo asi unos valores que
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aplanan y reducen todo caracter diferencial. Sobre todo a partir de materias audiovi-
suales, los medios de comunicacion construyen mensajes impactantes con fines de
control politico e ideologico, reforzando asi estereotipos sociales que configuran la
realidad. Por ello, los dispositivos estético-politicos que pone en marcha en sus foto-
montajes van a tener como objetivo la critica del capitalismo —fundamentalmente
del consumo, del control social y de la competitividad— y la critica al papel de la
mujer en las sociedades contemporaneas. Los fotomontajes de Kruger pretenden
visibilizar aquello que no se ve, poniendo en crisis las presuntas certezas que nos
transmiten las imagenes del universo mainstream. Como veremos, todos sus disposi-
tivos de produccion artistica pretenden subvertir el poder hegemonico que reproduce
la estructura politica y econdmica del capitalismo contemporaneo (Glassco, 2012: 2)

De este modo, Kruger sostiene que en las sociedades capitalistas contemporaneas
el poder se establece a través de los medios de comunicacion. Estos se encargan de
distribuir unos codigos y unos valores artificiales que reducen la experiencia vital a
clichés preestablecidos y que generan una profunda enajenacion en los individuos.
En esta critica a los estereotipos se vislumbran sus lecturas de uno de los pensadores
que mas influjo ha tenido en su formacion: Michel Foucault. Para el filésofo francés,
los modos de dominacion y de autoridad que se ponen en marcha en los procesos so-
ciales estan en todos los lados y conforman a los sujetos: “Nosotros tenemos también
nuestro Gulag: esta en nuestras puertas, en nuestras ciudades, en nuestros hospitales,
en nuestras prisiones; estd aqui, en nuestras cabezas” (Foucault, 2004: 89). Kate
Linker (1990) entiende la obra de Kruger desde la definicion foucaultiana de poder y
considera que, para ella, el poder no se localiza en instituciones especificas, sino que
se dispersa a través de una multiplicidad de sitios, que operan en la gama de proce-
dimientos discursivos que rigen la sexualidad, la moral, la familia, la educacion y asi
sucesivamente. Concebido de esta manera, el poder no puede ser centralizado; mas
bien, es difuso y descentralizado, y, en consecuencia, andnimo: existe menos como
un cuerpo que como una red de relaciones e instituciones sociales unificadoras.

Ahora bien, aparte de Michel Foucault, Barbara Kruger reconoce la influencia
que tuvieron en su obra otros representantes del estructuralismo francés como Ro-
land Barthes y Jacques Lacan, que conocia de su etapa estudiantil en Berckley y de la
Teoria critica, fundamentalmente, de Walter Benjamin (Maldonado, 51). Ya hemos
apuntado de manera sucinta como para Foucault los sujetos se construyen por las
fuerzas que el poder distribuye en todo el espectro social, un poder que para Barthes
(2009) se ejerce a través del lenguaje y que para Lacan (2006) es fruto de la mirada
masculina que hace de la mujer un ser pasivo. De Benjamin (1989) le interesan sus
influyentes analisis de la reproductibilidad técnica del arte.

Todos estos aspectos van a estar cristalizados en el trabajo de la artista segtn los
lineamientos de una perspectiva feminista. Kruger va a manipular y reformular los
estereotipos de lo femenino inscritos en la cultura mediatica americana y europea a
través de la inversion de la formula que John Berger plantea en su critica a los modos
de ver patriarcales: “Los hombres actuan y las mujeres aparecen” (en Calak, 2009:
156). De este modo, la artista reivindica la construccion una voz femenina, que ha
sido silenciada por el poder dominante masculino, mediante dispositivos estético-
politicos que pongan de manifiesto un caracter activo de la mujer y un compromiso
politico y artistico en las antipodas del cliché social que hacia de la mujer, como pen-
saban las feministas de la segunda ola, un objeto para la contemplacion. Ahora bien,
la critica feminista de la segunda ola también tenia como objetivos, como ya hemos
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apuntado, la busqueda de una identidad femenina, la critica a la familia y al instinto
maternal y la lucha por el derecho al aborto, sin olvidar el derecho al trabajo y poder
econdmico. Veamos de qué modo asume dicha critica en su obra.

En el fotomontaje We construct the chorus of missing persons (Figura 7) aparece
la imagen fotografica, en blanco y negro y en perspectiva frontal, de una joven con el
pelo casi borrando su rostro, y surcada por un texto que, material y literalmente, corta
ciertas partes de su anatomia: “We construct” corta la cabeza, “the chorus of” corta
la boca y “missing persons”, a la base, corta el pecho. Ante esta imagen seccionada
y escindida se abren dos cuestiones: ;Quiénes somos “nosotros”? ;Quién es el “coro
de personas desaparecidas™? Sin duda podemos leer en esta imagen una critica a los
modos de silenciamiento de la mujer: un coro, una voz que ha desaparecido. Ademas,
la disposicion estética de los elementos verbales da cuentan de que ese silenciamiento
se da en varios niveles: mental (el cerebro corta), expresivo (la boca cortada) y vital (el
pecho cortado). Ahora bien, ese nosotros no tiene por qué leerse inicamente en clave
feminista: puede ser cualquiera que sea silenciado, cualquier minoria sexual, racial o
politica exiliada del ejercicio de poder y el control de lo politico patriarcal. O justo por
eso, podemos definirlo como un nosotr@s feminista, pues el feminismo se ha ocupado
de la imbricacion entre el género, la raza y la clase social. Siempre se trata de los otros
contra el hombre blanco, occidental y heterosexual. Entre otras, la feminista chicana
Maria Lugones (2008), que relee el sistema de la modernidad/colonialidad del poder
de Anibal Quijano desde el feminismo decolonial con el fin de “entender los procesos
de entrelazamiento de la produccion de raza y género” (Lugones 2008, 77)

We construct

{

Figura 7. We construct the chorus of missing persons de Barbara Kruger.
El silenciamiento de la mujer en la sociedad patriarcal.

Este fotomontaje ejemplifica una de las ideas latentes en el discurso artistico de
Kruger: la critica a la idea de genio romantico y a la creatividad propias del patriar-
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cado, vindicando asi los dispositivos del fotomontaje como un arte menor, rebelde,
productivo y transgresor respecto a las practicas artisticas asociadas a lo masculino.
Griselda Pollock (2011), apoyandose en la concepcion foucaultiana de sexualidad,
critica la construccion dicotomica de la Historia del Arte, que es fuertemente pa-
triarcal: “Intentan también atar todas las divisiones ideoldgicas entre, por un lado,
el arte, lo grandioso, lo sublime, el genio, el hombre, y del otro, lo popular, lo insig-
nificante, lo decorativo, lo sentimental, la feminidad” (Pollock, 2011: 3). Ademas,
igual que Rosler, Kruger usa los dispositivos estéticos del fotomontaje con la idea de
conformar un dispositivo politico: una conciencia critica en el espectador respecto a
las formas en que la sociedad trata/maltrata a las mujeres (Calak, 2009: 158) y que
no tienen otro fin que el de “deconstruir la imagen prototipica de las mujeres” (Ber-
nardez, 2011: 140). Se trata de deconstruir la imagen social de la mujer mediante la
deconstruccion de las imagenes producidas por los medios de comunicacion aliados
de los valores impuestos por el poder masculino. Es decir, Kruger elabora una de-
construccion ontologica de la cultura mediatica del patriarcado (dispositivo politico)
desde las coordenadas de una deconstruccion artistica (dispositivo estético).

El fotomontaje You are not yourself (Figura 8) es paradigmatico para entender estos
modos de deconstruccion ontologica. La imagen fragmentada de la mujer, tomada de la
cultura mediatica, es reconfigurada como un espejo roto. Asi, la artista muestra como hay
que subvertir la imagen de la mujer segtn el sistema patriarcal. Es decir, en la sociedad
contemporanea dominada por la mirada masculina, la mujer se convierte en objeto de
deseo, lo cual produce una profunda e intensa cosificacion que hace de ella un objeto para
ser contemplado. Laura Mulvey estudia como la mirada masculina y activa proyecta sus
fantasias sobre la figura femenina y pasiva: “En su tradicional papel exhibicionista las
mujeres son a la vez miradas y exhibidas, con su apariencia fuertemente codificada para
causar un fuerte impacto visual y erético por lo que puede decirse que connotan una “ser-
mirada-idad”” (Mulvey, 2001: 370). Por ello, todos los estereotipos sociales, los canones
de belleza o los clichés familiares son interpretados por Kruger como simulacros, espe-
jismos y ficciones orientadas al ordenamiento del cuerpo femenino y a su subsuncion a
los dictados de los varones. Y a su deseo de posesion escopica.

Figura 8. You are not yourself de Barbara Kruger.
La critica a la imagen patriarcal de la mujer.
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La metafora del espejo no es baladi en la medida en que es el elemento que per-
mite reflejar un objeto y devolver una imagen sin fisuras. Pero esa identidad ficcional
se desquebraja. Volviendo a Simone de Beauvoir: la mujer no es lo que define el
patriarcado, sino un hacer a la conquista de una identidad que siempre esta por hacer.

Por otro lado, es importante apuntar la importancia que tiene el uso de los pronom-
bres, un estilema recurrente en toda su obra. “Los pronombres han generado la fuerza
de mi trabajo” (en Perring, 1999: 7). Son directos y cortantes como una cuchilla y sirven
para informar al espectador del poder alienante de la imagen, en la medida en que produ-
ce una interpelacion que capta su atencion. Therese Lichtenstein (1983) apunta que este
deseo de experimentar con las palabras tiene un proposito de cambio social y pretende
alterar la posicion de la mujer dentro de una hegemonia cultural patriarcal.

Examinemos otros dos fotomontajes que muestran dos de las reivindicaciones mas re-
petidas por las teoricas feministas. En Your every wish is our command (Figura 9) obser-
vamos la critica de la artista al patron cultural de la mujer-madre, esto es, a la construccion
del imaginario dominante de una madre supuestamente instintiva, buena y abnegada. En la
imagen fotografia aparecen la mano de una madre conectada con la de su hijo cortadas por
la materia verbal: “Your every wish” corta la unién de las manos, mientras que “is our com-
mand” se dispone en la base, cortando asi la mufieca de la madre. Esta escrito literalmente:
el deseo del nifio ata a la madre como una orden que somete a la mujer, que le corta las
venas. De una manera bastante explicita, Kruger muestra como la identidad femenina no se
cifie al gjercicio del instinto maternal, lo que le acerca a las posiciones criticas con la mistica
de la feminidad defendidas por Betty Friedan: “De acuerdo con la mistica de la feminidad,
la mujer no tiene otra forma de crear y de sofiar en el futuro. No puede considerarse a si
misma bajo ninglin otro aspecto que no sea el de madre de sus hijos o esposa de su marido”
(Friedan, 1965: 78). Y finalmente, en Your body is a battleground (Figura 10), que en su
origen es un cartel de apoyo al aborto para una manifestacion, se defiende el derecho de la
mujer a elegir sobre todo lo relativo a su cuerpo. El dispositivo dual de la imagen, con una
mitad en positivo y otro en negativo, muestra como el cuerpo de la mujer es un campo de
batalla: una pugna entre lo que imponen las normas patriarcales, que tratan de legislar sobre
€l, y la lucha por la liberacion que reivindican las mujeres.

is our conimand

Figura 9. Your every wish is our command de Barbara Kruger.
La critica al instinto maternal.
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battleground

Figura 10. Your body is a battleground de Barbara Kruger.
La mujer tiene que decidir sobre su cuerpo.

En suma, estos fotomontajes desvelan su manera de revocar las construcciones
del género, de la sexualidad y de la identidad en la publicidad de cara a cuestionar el
uso de los espacios publicos en la cultura de consumo.

5.2. Dispositivos estéticos: la reapropiacion y la relacién imagen-texto

Una de las cualidades distintivas del trabajo de Kruger es la forma que tiene de en-
frentarse a los medios de comunicacion de masas con sus propias armas. A sabiendas
de que las estrategias comunicativas de la publicidad en la cultura mediatica son
altamente persuasivas, ella parte de esas mismas tacticas para que su mensaje tenga
una mayor audiencia. Asi, su dispositivo de produccion consiste en deconstruir las
formas imperantes de los medios de comunicacion por la via del ejercicio critico al
poder de los medios —que no hacen mas que sostener y fundamentar los valores y
los codigos normativos de la cultura dominante— abriendo asi un espacio “que el/
la espectador/a pueda habitar” (Bernardez, 2011: 141). Un espacio de pensamiento
critico contra la hegemonia de la ideologia dominante que configura un dispositivo
estético a partir de dos practicas especificas: la reapropiacion y remontaje de image-
nes; y la relacion fracturada entre la imagen y el texto.

Como hemos visto en los ejemplos anteriores (Figura 7-Figura 10), los fotomon-
tajes de Kruger comparten siempre dos elementos materiales: fotografias en blanco y
negro, y frases cortas con tonalidades blancas, rojas o negras. Entre estos elementos
se da siempre un cortocircuito de sentido, un contraste, un desvio entre imagen y
texto que despierta en el espectador una actividad emotiva e intelectual.

Ahora bien, hay que apuntar que las fotografias no son obra de la artista, sino ele-
mentos recogidos de revistas, de fotogramas filmicos o imagenes de publicidad de la
cultura mediatica. Imagenes que siempre son recortadas, ampliadas y recombinadas.
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Por ello, estas practicas conforman dispositivos estéticos que suponen una apropia-
cion de un objeto ajeno que es recontextualizado en una nueva unidad de sentido. Por
otro lado, hay que sefialar que estas apropiaciones revelan un trasfondo ideologico
ligado, como hemos visto, a la critica de los medios de comunicacion, de los poderes
establecidos y de la imagen publica de la mujer en la sociedad contemporanea. Es
una suerte de reproduccion de la reproduccion, una tactica y una condicion que pone
en crisis las relaciones entre original y copia, entre la creacion auratica y su plagio.

Ademas, los recursos visuales de Kruger son reterritorializados del ambito del
disefio y de la publicidad de la cultura masintream pero desviados tras un proceso de
interiorizacion que revela una funcion inversa. Como afirma Kamimura (1987) en su
entrevista con Kruger, la tarea de la obra (o al menos una de las tareas) es un despla-
zamiento politico de la modalidad tradicional/dominante de la representacion de la
mujer segun la cultura mediatica, una tarea que la artista logra mediante tacticas de
reapropiacion. Y es justamente esa reapropiacion de otras imagenes la que establece
lazos afectivos con el espectador debido a que son “imagenes con las que todos he-
mos crecido, imagenes que han dictado nuestros deseos” (Squiers, 1999: 144). Asi,
los dispositivos estéticos de Kruger no parten de un ideal de creacion, no consideran
que para hacer arte haya que partir siempre de una manifestacion original, sino de
un arte compositivo partiendo de materiales ya codificados que la artista resignifica.
La reapropiacion, la reutilizacion y el reciclaje de imagenes son practicas habituales
de las nuevas formas artisticas que tienen antecedentes muy antiguos como explica
Gonzalo Abril (2003) al estudiar “trabajo de los intersticios, las fisuras, los interme-
dios” (Abril, 2003: 13) en los origenes del texto informativo.

Respecto al uso de textos sobre las imagenes cabe decir que lo que Kruger
pretende es establecer una friccion. Esta posibilita que lo que muestra la imagen
descubra algo oculto en su interaccion con las palabras. Se trata de generar du-
das sobre los estereotipos de la cultura mediatica, determinando asi una oposicion
sumamente problematica. Los textos desvian y redirigen las imagenes. Es mas:
hacen que éstas no sean tan poderosas como las palabras. De alguna manera, le
resulta mas facil expresar sus ideas con palabras: “Kruger siente que la escritura
es capaz de transmitir sus ideas de una manera mas satisfactoria. Las palabras son
rapidas mientras que las imagenes son lentas” (Dumbadze, 2005: 153). Asimismo,
estos fotomontajes producen un nuevo contacto, una relacion asincronica entre las
imagenes de la mirada patriarcal y las palabras de la mujeres representadas que dan
espesor al dispositivo. Las palabras, mas violentas y revolucionarias, retuercen las
sutilezas de la imagen. No se trata, por tanto, de explicar la imagen, sino de sub-
vertirla (Garb, 1984: 64). Kruger trata de poner en marcha lo que Roland Barthes
llama retorica de la imagen: esas tacticas por las que las fotografias nos imponen
su mensaje por medio de las palabras. Para Barthes “el texto conduce al lector a
través de los distintos significados de la imagen, le obliga a evitar unos y a recibir
otros” (Barthes, 2009: 40).

En definitiva, su trabajo consiste en jugar con los significados de las imagenes y
con la multiplicidad de lecturas que se entreabren en su didlogo con lo verbal. Un
juego que no levanta acta de respuestas verdaderas, sino de preguntas y de dudas.
En una entrevista la artista afirma que “las palabras son poderosas, y las decimos
todo el tiempo, entonces: por qué no hacer uso de ese medio? Me interesan mas las
preguntas que las respuestas. Todo el mundo tiene respuestas, y yo creo que es mas
productivo y atractivo para mi pensar sobre preguntas y dudas; pero no al punto tal
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de que se vuelva algo contraproducente o destructivo, sino que sea, en definitiva, una
fuerza equilibradora” (en Kurcfeld, 2002).

6. Conclusion: implicaciones éticas y ontologicas de la practica del fotomontaje

Los dispositivos estético-politicos de Martha Rosler y Barbara Kruger van a tener
una serie de implicaciones éticas y ontoldgicas que es necesario resefiar.

Respecto a las implicaciones éticas, hay que sefialar que aunque la vocacion de la
obra de Rosler es decididamente emancipatoria, pensadores como Jacques Rancicre
(2010) cuestionan estos dispositivos de apropiacion de las imagenes del horror, ya
que alimentan el circulo vicioso del terror y el consumo. Sin duda, la obra de Rosler
es un ejemplo de la dificil convivencia del arte politico con el museo, debate inicia-
do en el contexto de los afios 60 y 70 y que sigue hoy vigente. Si bien es cierto que
Rosler critica las imagenes de la guerra y del hogar en tanto imagenes orientadas a su
consumo en la esfera de la cultura mediatica, hay que tener presente que las nuevas
imagenes producidas por ella, los propios fotomontajes resultantes, también seran
consumidos en diferentes espacios expositivos. En primer lugar, por lectores de la
prensa alternativa que en los sesenta pedia un cambio social en USA y, en segundo
lugar, por los espectadores de las galerias de arte donde posteriormente expone su
obra la artista. De este modo, se establece una peligrosa equivalencia entre la pro-
testa y el espectaculo (Ranciere, 2010: 33). Esta tesis tiene implicaciones éticas que
no hay que soslayar. La propia Rosler (1981) cuestiona la naturaleza moral del uso
estético de estas imagenes documentales de la guerra, pues de alguna manera pueden
desafectar al espectador. O mas bien, pueden hacer que el dolor ajeno ejerza un he-
chizo y una fascinacion que desarmen los argumentos latentes en los fotomontajes.
Asi, lo ve Susan Sontag cuando dice: “Sin duda la fuerza del documental deriva en
parte de que las imagenes pueden ser mas inquietantes que los argumentos que la
envuelven” (en del Rio, 2007: 89). Por ello, la propia Rosler (1981) afirma que las
nuevas practicas artisticas tienen que desligarse de la cultura mediatica y de la insti-
tucion arte. Tienen que mostrarse cercanas a una forma de no-arte.

En los juicios criticos de la obra de Barbara Kruger nos encontramos con una
polémica similar. Si bien es cierto que en sus inicios el trabajo de la artista era
expuesto en publicaciones marginales y contestatarias, a medida que entr6 en la
esfera de la cultura comercial del mundo del arte, fue criticada por participar de
ese espacio de consumo que ella misma cuestionaba. Ella esquivo estas contradic-
ciones afirmando que “fuera del mercado no hay nada” (en Squiers, 1999: 144) y,
por tanto, ser parte del mercado era una manera de difundir su mensaje dentro del
sistema. Esta postura podria parecer una manera de estetizar el sistema antes que
producir una critica al mismo, lo que hace pensar que su practica sea algo mani-
quea y contradictoria al utilizar métodos que son a la vez seductores y criticos. Asi
lo ve la artista Chaterine David que asegura en una entrevista que “artistas como
Barbara Kruger tienen un discurso muy ideologico, pero me parece que, en defi-
nitiva, mas que producir una critica real, participan de la estetizacion del sistema
(en Guasch, 2005: 299). En la misma tonica, para Schroeder es cuestionable su
practica estético-politica ya que “ella arroja una vision critica de la estrategia de
marca, mientras que al mismo tiempo que se beneficia del mercado para su arte
provocador” (Schroeder, 2005: 1297)
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Las implicaciones ontoldgicas de los dispositivos estéticos de apropiacion de los
fotomontajes de Rosler y Kruger para el feminismo giran en torno al problema de
la identidad. ;Como interpretar estas técnicas diferenciales y deconstructivas del
fotomontaje a la luz de los problemas en torno a la identidad femenina? ;Pueden
estas formas artisticas disruptivas abrir nuevos espacios para la reflexion feminista?
(Cabe la posibilidad de que estos dispositivos estéticos abran el camino a una nueva
manera de entender los géneros? Las feministas de la segunda ola desarrollan su
reflexion en un espacio complejo donde hay muchos asuntos implicados en cuanto a
las consideraciones en torno a la igualdad y la diferencia, un periodo mas heterogé-
neo y complejo donde las problematicas sobre el género y el sexo se intersectan con
las de raza y clase social.

Y es justamente en ese caldo de cultivo donde Rosler pone en practica su téc-
nica del fotomontaje: un técnica que, como hemos descrito, consiste en distribuir
diferencias, lo cual permite un didlogo con el feminismo practicado por Judith
Butler. Para Butler el orden patriarcal ha impuesto unas diferencias sexuales como
una suerte de anterioridad ontologica que permite que los cuerpos adquieran un
significado. Es mas, esa division prediscursiva es la que permite organizar los
roles sociales y, en consecuencia, entender el trabajo familiar como algo natural y
no como un constructo social. Pero tales identidades constituidas no son mas que
inscripciones significativas que tienen como finalidad ultima el disciplinamiento
social de los géneros. Por tanto, el modo de luchar contra dichas identidades pre-
constituidas es desviandola. Escribe Butler que “si el cimiento de la identidad de
género es la repeticion estilizada de actos (...) entonces, en la diferentes maneras
posibles de repeticion, en la ruptura o la repeticion subversiva de este estilo se ha-
llaran posibilidades de transformar el género” (Butler, 1998: 297). Estos esfuerzos
se enmarcan en la dicotomia masculino/femenino que Butler critica al considerar
una ficcion. Por ello, la tarea que se tiene que plantear el feminismo es la de de-
construir y desmontar la nocion de género. Reformularla: pues el género es su
expresion y sus expresiones que no tiene porqué ajustarse a la dualidad masculino/
femenino. Hay toda una serie de multiplicidades sexuales ajenas al territorio dual-
heterosexual y tematizadas en la teoria queer. Para Butler, la teoria queer “enri-
quece la teoria feminista al no restringir el significado de género y de identidad de
género a categorias simples que no abarcan la realidad verdaderamente existente”
(Osborne & Molina, 2008: 155).

Podemos afirmar que, desde el punto de vista tematico, las practicas del fotomon-
taje de Rosler y Kruger tienen una filiacion mayor con el feminismo de la segunda
ola, en la medida en que son propuestas que siguen la tesis de Millet de que lo perso-
nal es politico. Podemos entrever cierta filiacion ldégica dado que ambas comparten
un mismo tiempo historico, las décadas de los sesenta y setenta. Ahora bien, desde
el punto de vista de las formas dichas practicas estan mas ligadas a las tacticas de-
constructivistas del género y la identidad que propone Judith Butler. Seria objeto de
otro trabajo investigar esta filiacion, lo cual excede nuestras actuales pretensiones
teoricas. Aunque podemos anticipar que entre las influencias de Judith Butler estan
Jacques Derrida (1974), que en su obra Glas puso en practica los dispositivos del
collage, y Gilles Deleuze (2001), que en Diferencia y repeticion apelaba a hacerse
cargo de las innovaciones del collage para hacer filosofia. Sin duda estos procesos de
deconstruccion y de diferenciacion en el ambito de la ontologia, inspirados en parte
por las tacticas del collage, han sido decisivos para el feminismo que vindica Butler.
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Un feminismo que reivindica que no hay una identidad de la mujer, sino miles de
expresiones diferenciales.
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