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1. Costruirsi altre 

E’ in modo ironico e dissacrante che, fin degli ultimi decenni dell’Ottocento, alcune fotografe hanno rappresentato 

se stesse e altre donne, nell’intento di rompere le gabbie della tradizione, troppo avara di modelli per quanto 

riguarda i soggetti femminili.  

Il loro lavoro si pone, dunque, come una sfida ai canoni della ritrattistica ufficiale. 

A muoverle è la volontà di far corrispondere all’immagine, una percezione più autentica di sé. Una sensibilità che 

il pensiero femminista, nei vari Paesi, sta stimolando, nell’intento di creare un universo simbolico più 

corrispondente alla realtà dei due generi e al loro diverso modo di essere al mondo. 

E’ questo un problema aggravato dai processi di modernizzazione, i cui effetti di ricaduta sul piano dell’immagine, 

specialmente di quella femminile, risultano deleteri, enfatizzando modelli e ideali che alienano sempre più i 

soggetti donna dalle loro vite reali.   

Il desiderio di mettere in scena la nuova consapevolezza di sé (Bronfen, 1992) nasce – dicevamo - come una 

sfida (vedi appendice 1). 

Le autrici si trovano, infatti, strette da una doppia tenaglia, pur rifiutando gli stereotipi della rappresentazione di 

genere non possono  prescinderne. E’, dunque, in maniera obliqua che sono costrette a procedere, operando 

slittamenti di senso e trasformazioni, rispetto ai canoni precedenti che, pur fungendo da punti di riferimento, sia 

per gli autori che per gli spettatori, subiscono svariate modificazioni. 

La conquista di una nuova rappresentazione è strettamente collegata alla mutata percezione che i soggetti hanno 

di sé e della propria identità, sempre più coincidente con un processo, piuttosto che con un dato. L’immagine 

contribuisce, perciò, alla definizione di quel divenire che dà luogo alla nascita delle nuove soggettività. 
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Tale nuova percezione scaturisce da una conquistata relazionalità degli sguardi, che non si limita più né alla 

visione introspettiva, né a quella fenomenica, ma è nell’interazione di entrambe. 

L’immagine che si impone è quella di un sé frammentato, instabile e plurimo, prodotto dall’incrociarsi delle 

molteplici identità che circolano nel sistema sociale e simbolico e che lo posizionano al suo interno (Leonardi, 

1998). 

Guardarsi in una fotografia diventa, dunque, un tappa essenziale lungo il labirintico percorso che conduce alla 

scoperta e alla costruzione del soggetto.  

Ma come realizzare una fotografia che apra e non chiuda, che riveli e non cancelli? 

Molti gli espedienti cui artiste e fotografe ricorrono, sia sul piano contenutistico che su quello formale, interrelati 

strettamente e che impongono, a differenza di quanto accadeva in ambito modernista, una diversa lettura 

dell’immagine, sempre più attenta allo specifico del mezzo fotografico (luci, ombre, cornice, contesto, 

composizione) e all’uso degli elementi simbolici o degli stratagemmi retorici adoperati nella costruzione 

dell’immagine.   

 

2. Lo specchio: metafora dell’io scisso 

L’uso dello specchio, già ampiamente collaudato dalla tradizione che lo legava prevalentemente ai temi della 

vanitas, viene riproposto con intenti diversi.  

L’uso che, in chiave metaforica, ne fa  Clementina Lady Hawarden (1822-1865) la quale, fotografando giovani 

donne,( vedi appendice 2) fa scaturire il risultato finale dei ritratti, dal confronto tra più punti di vista: quello delle 

ragazze, della madre e della fotografa, i riflessi nello specchio e lo sguardo del lettore. 

 

Nel ritratto di Isabella, Grace e Clementina Maude( 1860 c.ca), Lady Hawarden mostra due giovani donne, 

assorte in un momento di riposo, mentre offrono il  corpo all’obbiettivo fotografico e, contemporaneamente, con il 

loro sguardo introspettivo immaginano di essere contemplate. 

Fig.1.  Lady Hawarden,  Isabella, Grace e 

Clementina Maude( 1860 c.ca). 
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Ciò che l’autrice mette a fuoco è lo sdoppiamento che ogni donna vive tra la percezione che ha di  sé e 

l’immagine cui deve corrispondere. 

Lo sguardo femminile è sempre distolto dallo spettatore, la donna siede alla toilette, il suo volto è riflesso, ma gli 

occhi guardano in basso, non nello specchio. L’altra donna volge le spalle allo spettatore ed è come se fosse 

avvolta nelle ombre che la luce, proveniente dalla finestra, proietta sul muro. 

 

 

Fig.2  Lady Hawarden, Portrait of Clementina Maude, c.1863-4. 

 

Il tema visualizzato è lo sdoppiamento tra l’immagine diretta e quella riflessa, la scissione tra visione introspettiva 

e rappresentazione. 

Lo specchio diventa il tramite verso l’ignoto. 

Che cosa ciascuna può scoprire guardandosi nel proprio riflesso? 

La ricerca del sé rimanda immediatamente alle figure del doppio: maschere e travestimenti (Naldi, 2003). 

Gli specchi non sono solamente reali, ma anche quelli della propria interiorità, tutto ciò che consente una 

oggettivazione del sé interiore: appunti, schizzi, disegni, lettere, pagine di diario, racconti, disegni, dipinti. 
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All’immagine diretta e a quella riflessa, si aggiungono le immagini del sogno, del ricordo, del desiderio (Leonardi, 

1998). E’ un sé frammentato e plurimo quello che scaturisce: l’identità può darsi solo come sintesi, costrutto, 

racconto. 

 

3. La percezione di sé 

Lola Alvarez Bravo ritrae Frida Kahlo nel patio della sua casa, in una posa che ricorda, anche per gli abiti e le 

acconciature, quelle che Frida assume nei suoi autoritratti. La stessa ambientazione e la presenza dei cani 

rievoca quella di alcuni dipinti dell’artista. 

L’identità che la fotografa riproduce è un’identità complessa che nasce dalla somma di più ruoli e figure: la donna, 

l’artista, l’amica, la collega, la compagna. 

 

Si viene a creare un effetto d’eco che moltiplica l’immagine di Frida in una serie successiva di riflessi, cui si 

aggiungono quelli del suo volto nello specchio, incorniciato come un medaglione nella nicchia ad arco (rivestita di 

specchi) e nel muro dinanzi al quale sta in piedi. 

Se la pittrice fissa sulla tela il modo in cui si percepisce nella sua immaginazione, la fotografa riprende questo 

gesto e ci riporta dalla figura reale di Frida, al suo sguardo autoriflessivo. 

Nello specchio, Frida guarda non se stessa, ma il proprio viso rispecchiato in quanto immagine: una delle 

rappresentazioni di se stessa. 

Fig. 3  Lola Alvarez Bravo, Frida Kahlo 
facing Mirror   in Patio of the Casa Azul 
with Two Hairlesss Dogs, Mexico City, 
c.1944. 
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Se nel repertorio iconografico tradizionale, la donna è un oggetto dell’immagine predisposto per uno sguardo 

estraneo, nelle immagini che una fotografa riprende di se stessa, vi è una ulteriore frattura. 

Il corpo infatti: è quello dell’io che fotografa ( corpo dell’autore), quello della figura ritratta ( dell’oggetto), quello di 

chi guarda la fotografia ( del lettore), corpo fenomenico ( corpo realmente esistente), corpo come testo (corpo che 

oltre il soggetto rappresentato, comunica in quanto simbolo, di donna, di icona, di modello dello sguardo). 

Come intrecciare poetica e piacere narcisistico dinanzi al proprio corpo, come fondere gli stereotipi di genere 

propri del nudo fotografico ai canoni della ritrattistica?  

Come rendere questa complessità e stratificazione di livelli di senso?  

Come intrecciare i rapporti tra donna oggetto e donna soggetto? 

Diane Arbus collocando la macchina fotografica alla stessa altezza del seno nudo mette in evidenza il suo essere 

creatrice della propria immagine. 

Inoltre, poiché il bordo dello specchio non coincide con la cornice della foto, crea dentro l’immagine uno spazio  

che svela al lettore la presenza della fotografia e la sua funzione di duplicatore di copie. 

La cornice dello specchio rinvia ad un altro spazio e ad un’altra figura. 

La reale presenza della donna si sottrae alla raffigurazione, ma costituisce un dato ineliminabile, destinato a 

restare enigmatico: altro rispetto a ciò che si vede. 

La raffigurazione è affidata ad una allusione, si fonda su una reticenza più che su uno svelamento. 

Se la nuova immagine si dà come processo, anche la figura del lettore resta ambigua. 

Come si pone Diane Arbus dinanzi al suo autoritratto? E’ godimento erotico che trae da questa raffigurazione del 

sé? Quel cavalletto è, ancora, ad un io fallico che allude?  

Oppure l’artista sposta l’intereresse dal suo corpo nudo, alla sua attività di fotografa? ( Bronfen, 1992) 

Nessuna delle immagini può restituire l’identikit dei soggetti fotografati, se non l’andirivieni continuo tra l’una e 

l’altra. Il lettore è coinvolto nella definizione del ritratto. 

Lo sguardo dall’esterno e quello introspettivo, che scaturisce dalla percezione che ognuna ha di sé, sono 

destinati, però, a non congiungersi mai.  

Lo specchio diventa metafora dell’ io scisso, che l’ulteriore specularità della fotografia amplifica.  

Tali dispositivi di moltiplicazione dello sguardo non possono che ricondurre a una immagine identitaria fluida e 

mutevole. La reciprocità e la relazionalità aprono, infatti, all’infinito le identità dei soggetti rappresentati. 

In molti suoi dipinti, Frida Kahlo mette in atto un’operazione di ricentratura, racconta cioè la storia delle propria 

vita rimettendosi al centro della medesima. Il dipingere è un rivedere ed è un raccontare. Ripassare da sé è 

necessario per ritrovare un altro sguardo e un’altra parola. 

Fig. 4  Diane Arbus, Autoritratto, 1945 
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Contro il rischio di essere trasformati in fantasmi telematici, la pensatrice femminista americana Donna Haraway, 

ripensando il ruolo del soggetto nel cyberspazio, ribadisce la necessità di non perdere mai di vista il punto in cui 

si sta, la posizione da cui si parla, da cui si vede: “Come vedere, da dove vedere? Quali i limiti della visione? A 

che scopo vedere? Chi vedere? Con che cosa vedere? Chi riesce ad avere più di un punto di vista? Chi viene 

bendato? Chi porta i paraocchi? Chi interpreta il campo visivo”?( Haraway, 1991). 

Il sé si àncora e si radica ad un corpo, ad uno spazio ad un tempo. Solo tale “posizionamento” può restituire un 

senso e un significato a ciò che si dice e si mostra, ristabilendo la responsabilità del soggetto e della sua 

esperienza.  

Quante volte abbiamo avvertito il disagio di parole vuote, incapaci di dare voce, senso e visibilità al nostro punto 

di vista? 

Quante volte abbiamo avvertito il disagio di sguardi ciechi che cancellavano ciò su cui si posavano? 

Può apparire paradossale, ma per favorire l’emergere di una nuova parola, la prima tappa  da raggiungere è la 

conquista del silenzio che  equivale ad una presa di distanza critica  dagli sguardi e dalle parole che cancellano e 

dissimulano. 

L’esperienza della corporeità diventa fondamentale per superare la logica del due: carne o spirito, vita o morte. Il 

corpo sa che nulla è separato, gli organi hanno una memoria, l’anima è dentro la carne, la morte è dentro la vita. 

Il corpo è lo spazio dal quale partire per imparare a pensare diversamente e accogliere, nel pensiero logico, la 

contraddizione e il paradosso. 

Ed eccole le nuove configurazioni dinanzi alle quali Frida Kahlo e i suoi 55 autoritratti ci pongono: minotauri 

femmine, androgini, donne cervo, uccello, montagna, donne pianta, nuvola, terra. 

 

4. Hanna Höch 

Nell’ Autoritratto con Crack, 1930  della berlinese Hanna Höch ( 1889-1978), il corpo dell’artista è visto attraverso 

un vetro che rende sfocata l’immagine in primo piano rispetto a quella fotografica  collocata sullo sfondo. Si ha 

l’impressione di una sovrapposizione fantasma dell’ una sull’altra.  

 

Fig.4   Hanna Höch , Autoritratto con Crack ,1930,   

cm. 31,3 x 23,3 Berlinische Galerie 
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Lo sfocato  diventa metafora di una immagine che non ci appartiene finché non è assunta in piena 

consapevolezza. La foto introduce l’estraneità nella percezione del sé. L’immagine mostra una duplice frattura, 

quella che scaturisce  dalla rottura del vetro e quella che nasce dalla sovrapposizione tra immagine in primo e 

secondo piano.  

La frammentarietà subentra anche al livello della percezione temporale, traducendosi nella consapevolezza dei 

diversi tempi di cui l’immagine diventa somma. 

Ma, per ricomporre l’identikit del soggetto ritratto, attingiamo anche ai dettagli, che preleviamo da ciò che è 

collocato sullo sfondo. Siamo nell’atelier dell’artista: la tela sul cavalletto, la tavolozza dei colori, l’abbigliamento 

rinforzano i tratti della figura e orientano il tipo di immagine che l’autrice vuole costruire di se stessa.  

L’Autoritratto con Crack  invita il lettore a non fermarsi alla visione istantanea. Il volto sfocato allude al necessario 

rapporto con l’altro. 

La rottura riveste un forte valore simbolico, poiché rappresenta il metodo stesso che Hanna Höch adopera 

nell’intero arco della sua ricerca (vedi appendice 3). 

La fotografia diventa strumento prezioso per vedere la realtà oltre il reale, il luogo in cui chi è visto, non vede, né 

sa come è visto ( Krauss, 1990).   

 

5. ll fotomontaggio: pensiero corporeo 

Ma, la ricerca di Hanna Höch, ben oltre la sua militanza dadaista (anche se è grazie a lei che l’archivio Dada è 

stato conservato e salvato dalle distruzioni perpetrate dal regime nazista) occupa tutto l’arco della sua vita, 

focalizzandosi su una rigorosa critica sociale, il cui costante filo conduttore è l’analisi decostruttiva e costruttiva 

degli stereotipi, con i quali i media, durante La Repubblica di Weimar (1919-1933), produssero l’immagine della 

donna moderna (Lavin, 1993).  

Questa ricerca trova nel fotomontaggio, il mezzo espressivo ideale per portare avanti una analisi critica 

dissacratoria e propositiva.   

Il fotomontaggio è, infatti, il nuovo linguaggio in grado di mettere in forma, restituendo lo statuto di realtà a ciò che 

esiste su un piano puramente visivo.  

Al collage, già adoperato dai Cubisti per intrecciare pezzi di vita, parole, brani di storia pubblica e privata, 

subentra il fotomontaggio dadaista, nel quale pezzi di immagini vengono mescolati, per dare vita a nuove 

composizioni il cui senso scaturisce dalla combinazione eterogenea di elementi e dal giustapporsi di forme, colori, 

immagini, parole. 

L’esperienza di Hanna Höch si intreccia con le sperimentazioni  condotte in ambito costruttivista e Bauhaus, al 

lavoro dei registi russi, Ejzenštejn in prima linea, dai quali il montaggio viene usato con il chiaro intento di  creare  

realtà (Krieger,1985) . 

Il fotomontaggio, dunque, da un lato favorisce uno sguardo critico sul reale, dall’altro consente al disagio nei 

confronti del mondo, di venire alla luce.  

Il processo di articolazione della lingua è scandito da numerosi passaggi: lo sfocato, la rotazione, il prelievo, il 

taglio e l’inserto, ma più che in funzione armonizzante o narrativa, Hanna Höch si serve del fotomontaggio per 

esaltare i contrasti, le dissonanze  di forme, colori, materiali, dimensioni. 

Il fotomontaggio, dunque, consente di attuare una rottura della forma che apre la rappresentazione del corpo a 

possibilità mai esplorate, tramite l’assemblaggio di organi, dimensioni, età e generi diversi: una testa gigantesca 
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su un corpo nano, i piedi direttamente attaccati al collo, teste e gambe moltiplicate, faccia di uomo e corpo di 

donna, profilo di vecchio e silhouette di giovane, testa canina e arti umani, spalla alata e volto infantile.    

 

Fig.5 Hanna Höch,  Fröhliche Dame, 1923, cm. 13x11,3 , collezione privata. 
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La figura è ottenuta mescolando fotografie di tre diverse facce femminili, la sproporzione sostituisce l’armonia e 

l’enfasi del sorriso carica l’immagine di un tratto idiota, mentre i dettagli abnormi conferiscono al volto 

un’espressione grottesca.  

Per tutta la vita, l’attività più importante di Hanna Höch è stata quella di guardare il mondo, riflettere sulle sue 

rappresentazioni, analizzandole e smontandole per ricomporre nuove narrazioni. In questo percorso, i suoi 

principali strumenti sono stati forbici, colla, riviste dell’epoca e album sui quali ricomponeva in nuove sequenze le 

foto che ritagliava. 

Le figure della “donna nuova” sono tra le immagini più ricorrenti degli album: le mitiche ginnaste che incarnano 

l’ideale di una comunione tra natura e artificio, donne indigene fotografate nel corso di spedizioni etnologiche, 

paesaggi naturali e agresti simboli del perduto eden e icone dei nuovi paradisi metropolitani, manager perfette 

inneggianti il progresso, seduttive mannequin, dive del star sistem. 

Ognuna rappresenta un pezzo di quell’ingranaggio complesso che, nella Repubblica di Weimar (1919-1933), mira 

alla costruzione dell’opinione pubblica, fabbricando gli stereotipi della modernità contro i quali Hanna Höch punta 

la sua ferocia verve dissacratoria.  

Il rischio è, infatti, ancora una volta quello di cancellare dietro gli stereotipi della “donna nuova” la vita reale delle 

tante figure femminili che popolano gli scenari quotidiani, come la crescente e qualificata presenza femminile nei 

diversi ambiti creativi testimonia. 

 

6. Identità androgina  

Uno stereotipo contro il quale – nello stesso periodo - molte autrici prendono posizione, prima fra tutte la francese 

Claude Cahun,  è quello legato alla rappresentazione  dell’identità sessuale, ancora fortemente chiusa dentro 

rigidi criteri normativi. 

In Germania, ad esempio, durante La Repubblica di Weimar( 1919-1933), nonostante  gli scritti di Sigmund Freud 

sulla bisessualità fossero noti, l’omosessualità era ancora considerata un crimine e le rappresentazioni di uomini 

gay venivano adoperate in chiave per lo più umoristica. Più tolleranza c’era per il lesbismo, anche se non 

riconosciuto ufficialmente. L’adozione di pose e atteggiamenti maschili da parte delle donne, veniva giustificata, 

spesso, in considerazione dei ruoli che esse occupavano nei diversi ambiti professionali.  

 Hanna Höch non si schierò mai pubblicamente a favore del lesbismo, neppure negli anni (1926-1935) in cui 

visse la sua intensa relazione con la poeta olandese Till Brugman.  

In molti suoi fotomontaggi sono, invece, riconoscibili figure androgine, cariche di ambiguità e realizzate 

mescolando parti maschili e femminili nella stessa figura, con l’intento di decostruire la rigidità dei ruoli maschili e 

femminili. 
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Fig. 6. Tamer (Dompteuse), 1930 Fotomontaggio cm.35,5 x26 , Kunsthaus Zürich 

 

In questo fotomontaggio la faccia in bianco nero di una mannequin è montata su un esile busto femminile a colori 

dal quale spuntano due possenti braccia maschili, nude e muscolose. L’atteggiamento mite e seduttivo della 
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donna, sottolineato dagli occhi allungati e socchiusi, contrasta con la rudezza delle braccia e delle mani conserte, 

il cui vigore è accentuato dalla grandezza sproporzionata in confronto al corpo minuto. Lo sguardo della donna è 

diretto sulla faccia di una foca collocata in basso a destra. 

Figurazioni di specie diverse compaiono spesso nei fotomontaggi di Hanna Höch, rafforzando la composizione 

con le simbologie di cui sono cariche e che, in questo caso, alludono ad una forma di possessione che crea ansia 

e inquietudine. La differenza di scala, con cui uomo, donna e specie animali vengono rappresentati, rende 

evidente il rapporto di dominazione che unisce l’uno all’altro. Ma la bestia introduce anche il contrasto tra la 

naturalezza e artificialità. Il volto della mannequin, più simile ad una maschera di porcellana, diventa un muro 

oltre il quale non è dato penetrare, sancendo il mistero che suggella l’identità.  

  

Ugualmente complesso e denso di livelli di senso è l’altro fotomontaggio sul tema dell’androgino, realizzato l’anno 

successivo.  

Fig. 7  Hanna Höch, The strong men, 1931, 

Fotomontaggio cm. 24,5 x 13,5 , Institut für 

Auslandsbeziehungen, Stuggart 
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Nella sagoma terrosa di un atleta di profilo ripreso nell’atto in cui mostra i suoi bicipiti  è inserita  una faccia in 

bianco-nero, la  cui parte destra appartiene a una giovane donna e la cui parte sinistra a un uomo vecchio.  

Si legge immediatamente la compresenza, in ciascun individuo di età e generi diversi, ma a questa prima lettura 

se ne aggiungono altre. L’inserto, per forma e posizione, allude sia ad una maternità maschile, che alla presenza  

di parti inesplorate e ignote. 

Dietro l’apparenza di uomo forte, si nasconde la vulnerabilità, nella duplice sembianza della vecchiaia e del 

femminile. Ma questi lati nascosti  sono ghermiti da forme acuminate che, tutt’ intorno, si ergono minacciose. La 

battaglia che, qui, “l’uomo forte” è chiamato a combattere é quella per la salvaguardia delle differenze dal cui 

riconoscimento, potrà solo scaturire il confronto con le differenze fuori di lui. 

Il rimosso, il rovescio, l’ombra, il non detto, il non visibile, l’informe (Krauss, 1997) diventano i contenuti primari 

nella ricerca di nuove rappresentazioni identitarie.  

La terza dimensione dello sguardo è, dunque, l’altra immagine: quella che nasce in opposizione alle norme 

codificate di  corporeità, bellezza, soggettività, ruolo, maschera sociale. 

Tutti i fotomontaggi ci pongono dinanzi ad una narrazione complessa, la cui struttura testuale si articola nella 

forma del palinsesto. I diversi livelli di senso si stratificano sovrapponendosi, spesso, gli uni agli altri. In ogni 

immagine è messo in scena il confitto tra vecchi e nuovi modi di sentire e di pensare, al quale il lettore è chiamato 

a partecipare. 

Questo fotomontaggio rende esplicita in modo evidente, l’importante ruolo del lettore, la cui battaglia per la 

conquista di un senso lo impegna in un lotta pari a quella dell’uomo che si accinge a gareggiare su un ring.    

 

7. Arte è vita  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Fig. 8  Hanna Höch, Lebensbild, 1970/72. Fotomontaggio, 

cm130x150, collezione Orgel-Köhne, Berlino 
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Se per tutta la sua vita, l’artista ha guardato il mondo attraverso le forme che assumeva nelle immagini che lo 

mostravano, qui ci fa vedere la sua vita nelle fotografie che l’hanno riprodotta. 

Più che di un fotomontaggio, dovremmo parlare di  fotoaccostamento,  

Ci troviamo dinanzi a un grande puzzle, in cui i ritratti dell’artista scandiscono il tempo della sua esistenza, dalle 

prime immagini di neonata fino alle ultime di anziana e canuta signora. Ma, accanto ai volti, riconosciamo i luoghi, 

le opere, gli oggetti, le immagini che hanno fatto da sfondo alla sua vita riempiendola di concretezza.   

E così, come un in film o in un sogno, il presente e il passato convivono ed anche le immagini fantastiche con 

quelle dirette: le sue mani, il suo volto in primo piano, accanto a quello delle sue “Puppet” e i volti degli amici e 

compagni della sua vita accanto alle sagome dei cactus, ai cespugli fioriti del suo giardino, che tanta importanza 

ebbero, nella sua opera, sia con la loro presenza reale che con le loro suggestioni oniriche.  

L’operazione del cut-in, grazie alla sua semplicità esecutiva, consente il rapido passaggio tra spazi, tempi, culture 

e attualizza  uno sguardo sospeso tra sogno e realtà, presente e futuro, possibile e impossibile. 

Ma, trattandosi di forbici e colla, non si può solo parlare di nuovi sguardi, ma di differenti manipolazioni del reale: 

è la mano femminile che ne ricuce attimi, reperti, brandelli, dando vita a nuovi alfabeti e nuove sintassi in cui un 

ruolo importante hanno il ritmo, l’eterogeneità, le mescolanze. 

Ne scaturisce un altro livello di realtà che si colloca tra il prima e il poi, tra il mondo con-formato (ma ridotto a 

pezzi) e il mondo tras-formato. 

Ugualmente, la lingua meticcia di Hanna Höch assembla materiali eterogenei: merletti, cartamodelli, fiori, 

macchine, sculture africane, maschere. 

8. Guardarsi a pezzi  

Cambiano i tagli e le pose che tendono ad esaltare parti del corpo sacrificate dalla tradizione voyeuristica dello 

sguardo. Ne nascono nuove geografie corporee, basti pensare al lavoro di Imogen Cunningham (1883-1976) che 

induce a rivedere completamente i precedenti schemi anatomici.  

Al corpo è riservata sempre meno un’attenzione feticistica,  annettendo al suo interno oggetti e luoghi, che 

dispongono i dettagli corporei dentro narrazioni complesse, in cui la figura è collegata ad altre figure, luoghi e 

oggetti: emblematiche le immagini realizzate da Tina Modotti (1896-1939).   

Corpo oggetto, corpo mondo, paesaggio corpo: le gabbie della tradizione iconografica che avevano separato 

rigidamente paesaggi, ritratti e nature morte si rompono.. 

Per vedere diversamente e agire il corpo come testo che parla un’altra lingua, è necessario riscriverne la 

geografia.  

Alcune parti del corpo, più delle altre, sono marcate dalla differenza: le mani, il volto, la bocca di un uomo, di una 

donna, di un bambino, di una bambina, di un vecchio, di una vecchia significano in modo differente. 

Rifiutata  la gerarchia tra parti buone e cattive, ognuna rende esplicito il suo essere in relazione con le altre, 

rivendicando una sua lingua, un suo carattere, un suo pensiero, una sua memoria. 

 

9. Mascherate e travestimenti  

Fin dagli anni ’20 e ’30, nell’autoritrarsi, molte autrici fanno ricorso a vari tipi di travestimento, antesignana Lucy 

Schwob (1894-1954) in arte Claude Cahun( link www.jerseyheritagetrust.org/collections/fame/cahun.html>) per la 

quale il travestimento, assume lo spazio del possibile, in contrapposizione alle rigide norme che ingabbiavano la 

identità, in particolare quella sessuale.  
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Al travestitismo viene affidato il compito di s-velare lati oscuri della psiche, per cui la fotografia viene adoperata 

col preciso intento di mettere in scena desideri o aspetti rimossi della personalità, latenti a causa delle rigide 

norme sociali, che non ne consentono la visibilità. Il sé è inestricabilmente connesso alle sue finzioni, perciò è 

sempre  un sé diviso, che oscilla tra processi consapevoli e inconsci. 

I Surrealisti hanno rappresentato pittoricamente in molteplici immagini il rovescio del soggetto che si specchia e si 

sdoppia nei fantasmi che lo abitano, ma è con l’uso della fotografia che la rappresentazione del doppio, dell’altro, 

del mostruoso dispone di possibilità mai esplorate prima. 

L’artista realizza una serie di autoritratti, usando maschere e costumi mitologici, che le consentono di entrare nei 

panni di celebri donne del passato. Per diventare altra, Claude Cahun si rappresenta altra. L’immagine fotografica 

diventa il luogo e il medium che le consente di progettare e di vivere le sue metamorfosi. 

Ma il pensiero e l’agire di  Claude Cahun sono, ancora, strettamente legati all’utopia delle  Avanguardie Storiche 

e se, come per  Marcel Duchamp, il travestimento assume la funzione di un dispositivo per vedere oltre il visibile 

e pensare oltre il possibile, diverso è il significato che assume il travestimento fotografico, a partire dagli Anni 

Settanta( Naldi, 2003). 

E’ su questa nuova strada che lavora, ad esempio, Marcella Campagnano, tra le prime in Italia, a usare la 

fotografia per svelare il gioco delle costruzioni identitarie. “L’invenzione del femminile” s’intitola  il ciclo di immagini 

in cui amiche e donne del suo entourage sono invitate a posare in diversi  ruoli, in un gioco che, attraverso il 

mimetismo, porta avanti un processo di decostruzione dei modelli identitari, messi addosso alle donne, per 

inventarne appunto le identità. 

Parallela la ricerca che l’americana Cindy Sherman, a partire dagli anni Settanta realizza, lavorando sulle 

figurazioni dell’immaginario collettivo, cui vengono ricondotte i diversi personaggi femminili, che il cinema 

Hollywoodiano, ma non solo, ha costruito. 

Non esiste più alcuna identità che questa, non c’è più alcun mondo simbolico da salvare, né alcun mondo reale 

cui i simulacri possano attingere. “Mentre sto davanti alla macchina fotografica, penso a tutti i films e a tutti i volti 

che ho visto durante la mia vita” ( Cfr. www.luxflux.net, www.metropicturesgallery.com)   

Le figurazioni sulle quali Cindy Sherman lavora, assumendole in prima persona tramite l’uso di travestimenti, 

trucchi e protesi, sono quelle che abitano nell’iconosfera contemporanea e che l’artista interpreta per identificarsi 

totalmente con la funzione di “copia”, anche se di copia trasgressiva e disobbediente.  

L’uso dell’autoscatto e la meticolosa regia che precede le mascherate restituisce al multiplo di copia delle varianti, 

che enfatizzando alcuni tratti (un naso troppo grande) un dettaglio anacronistico dell’acconciatura, del costume o 

della posa, spostano lo sguardo e il senso delle immagini, evidenziando l’inganno.  

Se alle donne reali non resta che diventare la falsa copia della copia e se le sue molteplici mascherate servono a 

rendere visibile e tangibile l’alterità, quali reazioni provocano in chi guarda? 

E’ disappunto, stupore, ripugnanza, rabbia, indignazione, in un crescendo verso l’orrore. 

E’ un senso di morte che comunicano queste donne fragili, irrisolte, sole, confuse, abbandonate, indecise, 

vulnerabili. 

E’ così che Cindy Sherman, enfatizzando una finzione, riesce a farsi tramite di una verità: è dinanzi al doppio del 

doppio di se stesse, che le donne reali prendono coscienza del modo i cui sono state cancellate dalla storia. Ma 

non c’è via d’uscita, è questo il destino tragico dinanzi al quale le mascherate della Sherman pongono i soggetti 

femminili. 
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Alla passività di un ruolo assunto e persino sognato, come se la vittima avesse introiettato in sé il desiderio del 

carnefice, può solo subentrare la beffa di vedersi annullate come soggetti reali e rese immortali nel proprio doppio 

fantasmatico. L’immaginario cinematografico, a partire dagli Anni Cinquanta, ha clonato in molteplici varianti, la 

medesima tipologia femminile, un ibrido tra donna fatale e vergine ingenua.  

-Questa sono io, questa sei tu, questa siamo noi, queste siete voi”. Sembrano gridare i volti rappresentati nel 

ciclo fotografico “Untitled film Still”  degli Anni Settanta e le successive “Untitled” degli Anni Ottanta 

Lavorare sui  travestimenti è dunque lavorare sull’immaginario mediatico che, fin dagli anni Trenta, assume un 

ruolo preponderante nella costruzione dei modelli di femminilità o mascolinità, sancendo  look, comportamenti, 

stili di vita, standard di bellezza, valori. 

Le immagini di Cindy Sherman, realizzate negli Anni Novanta, mostrano, infatti, lo scenario apocalittico del the 

day after, il giorno dopo della soggettività. L’artista ci mostra pezzi scomposti del nostro stesso corpo, mescolati a 

detriti e frammenti. 

A differenza della bambole prodotte da Hans Bellmer nel 1933, a differenza della poetica surrealista della 

frantumazione del corpo, lo sguardo iperrealista di Cindy Sherman  incarna il punto di vista della vittima. 

Non c’è più traccia di voyeurismo in questi spettacoli dell’avvenuto disastro. 

Ciò dinanzi a cui ci troviamo è l’ultimo atto di quella strategia di vampirizzazione e spossessamento  dei corpi, 

che prima li ha sostituiti con icone, poi con oggetti, poi li ha usati, violati e infine, li ha smembrati e gettati. 

E’ il punto di vista della morte, quello con il quale l’artista guarda ciò che resta dei soggetti femminili. 

  

 

 

Fig.9 Cindy Sherman, Untitled, 1992 
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10. Né autoritratto né autobiografia 

L’ iraniana Shirin Neshat affronta la differenza  dei generi e il relativo conflitto tra uomo e donna, esasperato dalle 

gabbie sociali dell’Iran, cercando di scoprire sia nel maschile che nel femminile, gli stereotipi che ne bloccano 

l’espansione. 

Se la lingua è responsabile di censure e divieti, è nel corpo che si può trovare la capacità di dire ciò che non è 

mai stato detto. Il corpo conserva una memoria che nella lingua è stata rimossa, i gesti hanno una potenzialità 

empatica e comunicativa che la parola ignora. Mettendo in relazione gesti, oggetti, abiti, parole, immagini, colori, 

il corpo si fa grembo, per la gestazione di un pensiero capace di ospitare al suo interno la contraddizione e 

l’ambivalenza. 

Nel ciclo “Le Donne di Allah” ( 1970) costruisce una lingua capace di coniugare gesti, oggetti, abiti, posture, 

parole, immagini, colori.Il corpo diventa luogo simbolico, spazio che si pone al di là delle divisioni tra etnie, stati, 

religioni divenendo tramite di una comunicazione interpersonale e interculturale.  

 

Fig. 10  Shirin Neshat, Senza Titolo, 1996, foto di Larry Barns. 
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Le mani parlano, fanno ciò che la bocca non può fare ( essendo alle donne musulmane preclusa la parola nello 

spazio pubblico), diventano i libri dell'altra storia, quella mai scritta, mai letta, sono mani che non sanno stare in 

silenzio, che accolgono, pregano, tengono canne di fucili, ambivalenti come gli occhi che non servono solo a 

vedere o leggere, ma ad essere guardati e letti. Tanto più fugace e rapido, proibito, è lo sguardo tra uomini e 

donne, tanto più il guardasi negli occhi diventa altro, non più richiamo della seduzione, ma invito alla decifrazione. 

Nelle raffigurazioni in cui si mostra come madonna guerriera, lo sguardo di Shirin Neshat è sempre rivolto altrove, 

gli occhi fissano un punto lontano nello spazio, è uno sguardo che apre al possibile, esigendo distanza e rispetto. 

E’ al tempo della contemplazione che richiamano e dell’ascolto. 

Come gli occhi, anche le mani, decorate con disegni, usate per pregare e per sparare, invitano a guardare il   

mondo nella sua complessità e polisemia. 

Mani come tavole della legge, ma quale legge? 

La risposta è nella mediazione e nell’accoglienza. Il bianco e il nero, il maschile e il femminile, l’adulto e il 

bambino sono sempre affiancati, nelle raffigurazioni di Sihirin Neshat, perchè l’incontro tra la differenze esige la 

nascita di un pensiero plurale, capace di superare dualismi e contrapposizioni. 

La riconfigurazione dell’immagine femminile, non è possibile senza la contemporanea riconfigurazione della 

figura maschile, il problema dell’identità di genere diventa, dunque, quello della dialettica tra i sessi, è a questa 

che l’artista rivolge la sua attenzione nelle videoinstallazioni “Turbulent”(1998), “Rapture(1999) e “Fervor”(2000). 

“Turbulent” è il primo film di una serie dedicata al tema dell’identità sessuale in rapporto alla struttura sociale 

dell’ Iran islamico ed è basato sulla premessa che in Iran, le donne non possono partecipare ad eventi musicali 

pubblici. 

E’ strutturato come una “tenzone” musicale tra un cantante che si esibisce in una appassionata canzone d’amore, 

il cui testo è tratto da Rumi, il grande mistico del XIII sec. E una cantante, Susan Dehym, che, a sua volta, si 

esibisce in una composizione improvvisata. 

Il pubblico si trova tra i due schermi come se assistesse ad un duello. 

L’uomo canta di fronte a un teatro pieno, la donna a un auditorium completamente vuoto. L’uomo è soddisfatto 

dell’apprezzamento del suo pubblico, ma quando, all’improvviso, la voce di Deyhim si impone, crea un livello di 

intensità emotiva tale che il cantante e il suo pubblico rimangono incantati a fissare lo schermo davanti a loro. 

“Rapture” è centrato sul tema dell’identità sessuale in relazione ai concetti di cultura e di natura nei Paesi Islamici. 

Il pubblico si trova tra due schermi e deve continuamente spostare l’attenzione dall’uno all’altro per poter seguire 

il dialogo astratto tra un gruppo di uomini con la camicia bianca che si trovano all’interno di una fortezza e il 

gruppo di donne coperte dal velo nero in un paesaggio naturale. La fortezza simboleggia concetti quali: apparato 

militare, difesa, natura. 

Le donne calate in una relazione atemporale con la natura, all’inizio vengono riprese mentre pregano 

devotamente nel paesaggio spoglio del deserto. Ma, poco a poco, le vediamo  spingere una pesante barca verso 

il mare, per una fuga verso una destinazione indefinita.  

Questa partenza può significare metaforicamente sia un suicidio, sia una liberazione, comunque rappresenta 

innegabilmente un atto di coraggio e di autodeterminazione. 

In “Rapture” si annunciano due destini: quello delle donne, aperto all’avvenire, ancorato alla natura, coincidente 

con lo spazio infinito e quello degli uomini rinchiusi dalle mura erette dalle stesse leggi. Ma, sullo sfondo, 

agiscono due diverse condizioni, quella dell’atopia, che appartiene alle donne, soggette senza luogo, cittadine 

senza cittadinanza e quella del possesso, che appartiene agli uomini, che restano soli. 
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Il paradosso apre a possibili risoluzioni del conflitto, ponendo - com’è nello stile di Shirin Neshat - il presente 

accanto al futuro e al possibile. 

“Fervor” chiude il capitolo sull’analisi della relazione tra i sessi.  

Mentre Turbulent e Rapture affrontavano il problema del conflitto tra femminile e maschile all’interno della 

struttura sociale islamica, “Fervor” esplora i punti in comune tra i sessi e il modo in cui i tabù sessuali siano 

profondamente interiorizzati tanto dagli uomini che dalle donne e abbiano prodotto conflitti tra la natura umana e i 

codici sociali, culturali e religiosi. 

Le video proiezioni simultanee su schermi adiacenti enfatizzano la forza dell’attrazione e del desiderio in una 

storia virtuale d’amore. La narrazione si sviluppa dapprima intorno a un breve incontro tra un uomo e una donna 

in un luogo isolato, all’aperto. Questo incontro fa scaturire una intensa tensione erotica, ma non crea alcun tipo di 

contatto. In seguito, i due si vedono di nuovo, per caso, ma questa volta in un contesto completamente diverso, 

durante un’affollata cerimonia pubblica in cui uomini e donne sono divisi da una tenda. La natura della cerimonia 

rimane ambigua, ma può ricordare un evento pubblico, religioso o teatrale. In piedi, sul palco, un uomo barbuto 

tiene un discorso sulla peccaminosità del desiderio, raccontando la parabola di Youssef e Zolikha. 

Man mano che il tono del discorso si fa più severo e aggressivo, il turbamento iniziale dell’uomo e della donna si 

trasformano in un profondo senso di angoscia e confusione, finché alla fine la donna sia fretta a uscire. 

 

Appendici 

 

Appendice 1 

Bronfen, E., 1992,  Women seeing women seeing women, Schirmere At Book, Mosel Munich,  “tutti abbiamo 

subito l’imprinting delle immagini della nostra cultura, sia per quanto concerne il nostro modo di comprendere noi 

stessi, sia per come ci presentiamo, sia per come siamo soliti leggere le immagini delle donne. Non solo non 

siamo in grado di sbarazzarci di una certa complicità con le immagini che ci definiscono: ne abbiamo anzi 

bisogno per poter sviluppare una forma in modo sensato” pag. 15. 

 

Appendice 2 

Clementina Lady Hawarden (1822-1865) comincia a lavorare da fotografa dilettante intorno al 1857. Fotografa 

quasi esclusivamente i suoi otto figli nella sua casa di città a South Ensington e nella sua residenza di campagna 

irlandese a Dudrum. I modelli preferiti sono le tre figlie maggiori, particolarmente Clementina Maude e Isabella 

Grace. I ritratti intimisti dei suoi figli sono influenzati dalla pittura dei Preraffaelliti mantenendo tuttavia un effetto 

sorprendentemente naturale e disinvolto. Nel 1863 è la prima donna eletta membro della Royal Photographic 

Society. 

 

Appendice 3 

Numerosi i contatti, gli scambi, le frequentazioni di Hanna Höch con esponenti delle diverse Avanguardie 

moderniste: nel 1921 conosce Kurt Schwitters (è invitata a Praga per una tournè anti-dada-merz). Nel 1922 

conosce Franz Arp (leader del Dadaismo zurighese). 
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Nel 1922 il Dada tedesco organizzò una conferenza internazionale a Weimar nella quale El Lissitzkj rappresentò i 

Costruttivisti moscoviti, Theo Van Doesburg e il gruppo olandese dello Stijl di Mondrian,Tristan Tzara e Hans 

Harp i dadaisti zurighesi e parigini. 

Durante uno dei suoi primi soggiorni parigini, nel 1924, conosce Piet Mondrian, dal 1925 collabora con Kurt 

Schwitters, dal 1926 al 1928 soggiorna a l’Aja, presso la poetessa olandese Til Brugman, ha molteplici contatti 

con il gruppo di De Stijl. 

Il 1929 è l’anno delle mostre personali all’estero: a l’Aja, Rotterdam, ad Amsterdam, cui fanno seguito le 

esposizioni  collettive: partecipa con 17 fotomontaggi alla mostra del Werkbund a Stoccarda, intitolata “Film e 

Foto” e nel 1931 alle mostre “Frauen in Not” (Donne nell’emergenza) e”Fotomontage” a Berlino. 

Nel ‘32 partecipa alla prima e alla seconda(1933) “Exposition International de la Photographie et de Cinema” al 

Palais des Beaux Arts di Bruxelles. Alcuni suoi fotomontaggi vengono inoltre esposti al Museum of Art di 

Philadelphia. Nel 1933, l’ascesa al potere dei Nazionalsocialisti segna, per un lungo tempo, l’annientamento di 

tutto ciò che Hannah Höch aveva iniziato a fare negli anni precedenti. Dalla sua casa di Berlino, si trasferisce 

nella campagna di Hellingense. Questo “luogo ideale per essere dimenticati” consente ad Hannah Höch di 

salvare tanto le proprie opere, quanto i numerosi lavori degli amici di cui era in possesso e i fondamentali 

documenti del comune passato Dada. 

Nel 1946 dopo la fine della seconda guerra mondiale Hannah Höch  è uno dei primi artisti considerati fino ad 

allora “degenerati”, ad avere occasione di esporre, la mostra allestita alla galleria Rosen di Berlino, costituisce la 

prima, ampia presentazione in Germania dei fotomontaggi dell’artista. 
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