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1. INTRODUCCION

Rostros de Nuestro Tiempo (Antlitz der Zeit. Menschen des XX. Jahrhunderts, 1929) es el titulo
del dlbum fotografico realizado por el fotégrafo aleman August Sander. La obra, publicada
en 1929 bajo el auspicio editorial de Kurt Wolff, contiene una introduccién por el novelista
Alfred Doblin y consta de una seleccidn de 60 fotografias. El libro era el preambulo de un
trabajo mayor, casi inabarcable, que jamas pudo ser publicado en vida del autor y cuyo titulo

iba a ser Hombres del siglo XX.

El autor creé una especie de mapa visual a partir de la captacidn objetiva e imparcial de los
tipos de personas que conformaban la sociedad alemana de entreguerras, exponiendo sus
atributos, fisionomias, y escenarios de manera lucida. Por tanto, las fotografias contienen
informacién sobre el lugar o posiciéon sociopolitica del retratado dentro del colectivo

aleman.

La obra no se puede entender sin el contexto histérico, social y politico de la Europa y
Alemania de los afios 20. Ademas, su trabajo esta ampliamente relacionada con la tradicion
formal y estética del retrato, asi como con los movimientos artisticos coetaneos y
posteriores. Su influencia se vera reflejada no s6lo en la fotografia documental o en el retrato
fotografico, sino que, ademads, supone un hito para otras vias artisticas donde “lo real”,

objetivo y cotidiano cobra gran importancia.

1.1. Justificacidn.

En este Trabajo de Fin de Grado pretendo estudiar la figura de August Sander y el libro
Rostros de Nuestro Tiempo para esclarecer el ambito sociocultural, histérico y politico en el
que se mueven el autor y su obra, mediante la exposicion de las tensiones sociales y politicas
de la Alemania que le tocé vivir. Dichas tensiones y ambigiiedades tuvieron su reflejo en los
movimientos y discursos artisticos de la primera mitad de siglo en Alemania y en los
escenarios internacionales. Intentaré, por tanto, esclarecer las relaciones entre el contexto
politico, sociohistorico y artistico con el libro y la figura de August Sander ya que fue la
incertidumbre provocada por la cantidad de informaciones presentes en las imagenes del

album lo que me empujo6 a abordar este tema.



1.2. Objetivos.
En consecuencia, los objetivos de este estudio son:

-Esclarecer y exponer qué posiciéon ocupa Rostros de nuestro tiempo y la figura de su autor

en el contexto sociohistérico de la Alemania de Weimar.

-Aclarar y describir el lugar en el que situan el libro y Sander dentro de la esfera artistica

nacional e internacional durante el periodo de entreguerras.

—-Recalcar la figura de August Sander como artista-fotégrafo capaz de registrar y exponer la

sociedad de su época.

-Conocer la trascendencia artistica a posteriori de la figura de Sander.

1.3. Metodologia.

Debido al innegable caracter sociolégico y politico presentes tanto en la obra completa de
Sander como en el dlbum Rostros de Nuestro Tiempo, creemos conveniente plantear el tema
desde esa perspectiva. Pero no so6lo es la historia social y politica la que encuentra cabida
en su discurso fotografico, ya que, ademas, encontramos numerosas relaciones formales y
estéticas con los movimientos artisticos figurativos de la primera mitad de siglo. Por
consiguiente, el terreno metodoldgico estara marcado por la fusién y relacién de los
estudios sociales y politicos con los formales y estéticos, para asi conseguir una vision
integra, de caracter formal y sociopolitica, de los ambitos discursivos en los que se mueve
nuestro artista y su obra. Dicha visidn integra es la que marca la trascendencia artistica del

album y su autor.

1.4. Fuentes empleadas.

La recopilaciéon de informaciéon se realiz6 mediante la busqueda bibliografica en las
diferentes bibliotecas a nuestra disposicién: Biblioteca General y de Humanidades y
Biblioteca de Bellas Artes en la Universidad de La Laguna, Biblioteca Publica del Estado en
Santa Cruz de Tenerife, Biblioteca Municipal Central de Santa Cruz de Tenerife y Biblioteca
de Arte en Tenerife Espacio de las Artes, ambas también en Santa Cruz de Tenerife. La
busqueda de contenidos en linea ha sido mediante la plataforma PuntoQ, facilitada por la

Universidad de La Laguna. Por tltimo, la recopilacion de imagenes se realiz6 a través de las



paginas oficiales de los museos en los que se encuentra cada obra, y las imagenes de las
fotografias de August Sander fueron recogidas a partir del libro indicado en el ANEXO III,

sefalado en la bibliografia utilizada.

Para la elaboracion de los diferentes apartados, me servi de una bibliografia principal que
fue complementada con otros recursos secundarios, recogidos también en la bibliografia.
Para el capitulo 2, los libros de Mary Fulbrook (Historia de Alemania) y el de Ramos-Oliveira
(Historia social y politica de Alemania I y II) me sirvieron de guia para conducir el discurso
requerido. En cuanto al capitulo 3, las publicaciones de Benjamin Buchloh, Hal Foster,
Rosalind Krauss e Yve-Alain Bois (Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad y
posmodernidad), y de Valeriano Bozal (Estudios de arte contempordneo, I. La mirada de
Cézanne, la indiferencia de Manet, la ironia de Kleey otros temas de arte contempordneo) me
ayudaron, en gran medida, al desarrollo del contexto pictérico. El estilo documental. De
August Sander a Walker Evans: 1920-1945 de Olivier Lugon, fue quizas la referencia mas
importante para la realizacion del trabajo. A su vez, esto estuvo complementado con los
diferentes manuales de Historia del arte y de Historia de la fotografia indicados en la
bibliografia. Para los capitulos 4 y 5, todos los libros sobre August Sander fueron de
importancia, sobre todo Face of our Time y August Sander 1876-1964, con una introduccién

de Susanne Lange.

1.5. Plan de trabajo.

Este Trabajo de Fin de Grado se realizé a partir de varias fases. En primer lugar, contacté
con el tutor que podria guiarme en la elaboracién del proyecto, siendo Carmelo Vega de la
Rosa el profesor que mejor encarnaba el perfil académico del tema. Tras esta primera toma
de contacto, se planteé un tema concreto en torno a la fotografia de corte realista. Tras
barajar algunas posibilidades, relacionadas, sobre todo, con los fotégrafos norteamericanos
(Dorothea Lange, Walker Evans o Jacob August Riis), terminamos decantdndonos por el

estudio de Rostros de Nuestro Tiempo y de la figura de August Sander.

A partir de este momento se inicié un proceso de recopilacién bibliografica y de estudio,
contando siempre con la supervision, verificacion y apoyo del tutor. Esta busqueda
bibliografica estuvo emparejada con algunos debates sobre el enfoque del trabajo. En un

primer momento, nos decantamos por un estudio iconografico de las 60 imagenes del



album, para realzar aquellos elementos sociales, histdricos, politicos y econdémicos
presentes en las fotografias. No obstante, este planteamiento escapaba a las exigencias de
un TFG, por lo que, finalmente, decidimos un método de andlisis desde una perspectiva
formal y socioldgica para estudiar las causas sociales, historicas y politicas que condujeron

alarealizacidn de Rostros de Nuestro Tiempo.

Por ultimo, y tras la recopilaciéon de informacién, que era recogida en pequefios blocs de
notas o digitalmente, se comenzo6 con la redacciéon del proyecto. Como el trabajo hacia
referencia a una obra concreta de un autor determinado, barajamos la posibilidad de que el
capitulo 2 tratara concretamente del autor, de su vida y su obra. No obstante, el esquema
general del proyecto quedaba muy desequilibrado, por lo que finalmente decidimos pasar
ese apartado al capitulo 4, quedando, bajo nuestro punto de vista, una organizaciéon mas

equilibrada.

En consecuencia, la estructura final del proyecto qued6 plasmada de la siguiente manera:
en el capitulo 2, desarrollamos aquellas tensiones y contradicciones politicas, sociales y
culturales que le tocd vivir a Sander en Alemania, desde el imperio guillermino y la
Republica de Weimar hasta el ascenso del nazismo. Los titulos de los diferentes epigrafes
presentes en el capitulo 2, denotan esas tensiones y lucha de intereses de aquel periodo. Por
otro lado, he de aclarar que no hacemos referencia al contexto europeo por dos razones:
porque Sander residié exclusivamente en Alemania y ese fue el contexto que vivié, y porque
entendemos que el desarrollo de dicha historia alemana es quizas la mas influyente y
decisiva en la evolucidn de los sucesos en el plano europeo e internacional. Por este motivo,
creemos que la historia alemana es también, al menos en parte, la historia de Europa. A
continuacion, en el capitulo 3, hacemos referencia a los movimientos artisticos, de corte
figurativo y realista, encasillados en la llamada “vuelta al orden”. En ese apartado buscamos
conocer las causas estéticas y sociopoliticas, asi como las consecuencias de los diferentes
planteamientos artisticos en el plano internacional (Alemania, Italia, Francia y EE. UU.) para
asi dilucidar el plano discursivo de la obra de August Sander. Como hemos mencionado, el
capitulo 4 esta dedicado a la biografia y caracteristicas estilisticas de August Sander, para
finalizar en el capitulo 5 con el analisis conceptual, estilistico y de contenido de Rostros de
nuestro Tiempo, concluyendo con la exposicion de los fundamentos artisticos en los que se

mueve.



2. MARCO HISTORICO!

Sander retrat6 a la sociedad de su época, retrato que, posiblemente, caus6 la censura Nazi.
En este sentido, debemos analizar las caracteristicas sociales de ese momento, definidas por
la divisién ideol6gica y material de la comunidad, como consecuencia de la confluencia y
sucesion de diferentes hechos y elementos de caracter ideoldgico, politico y econémico, que
configuraron el devenir de la historia alemana y que se pueden enunciar mediante cuatro

bloques tematicos:

- La presencia de una élite o casta social de terrateniente e industriales, conservadora y

reaccionaria, que se oponia a cualquier avance en materia social y politica.

- El aumento de la clase trabajadora, consecuencia de un pais industrializado, y de las

diferencias materiales respecto a la burguesia, que determinaron su posicion de clase.

- La organizacion y confluencia politica de este sector social en torno a la socialdemocracia

(SPD), cuyos intereses chocaban directamente con los de las clases dominantes.

- El ataque premeditado y sistematico de estas clases dominantes hacia las instituciones
democraticas y hacia las conquistas sociales, que marcaban el progreso en un pais

anquilosado ideolégica y estructuralmente en el absolutismo e imperialismo.

2.1. Junkers y grandes industriales: una sociedad dominada por una casta.

Pese al desequilibrio metodolégico en los andlisis emprendidos por la historiografia?,
debemos admitir que el Imperio Aleman, incluso durante Weimar, estuvo dominado por las
castas aristocraticas, los viejos terratenientes, los grandes industriales y el ejército imperial.
Estos grupos sociales conformaron el mayor bloque de oposicién al progreso politico y

social, haciendo que sus intereses prevalecieran en la politica nacional durante décadas.

! véase cronologia en ANEXO 1.

2 Hace falta una revision de la historiografia alemana teniendo en cuenta las "variedades de la cultura de la clase
obrera", sin centrar necesariamente el estudio, iniciado por Hans-Ulrich Wehler, en las clases dominantes y su
represion impuesta desde Prusia (Fulbrook, 1995: 199-200)



2.1.1. El poder de la industria y los Junkers prusianos.

La industrializacién alemana debemos situarla en el contexto de un “pais atrasado”, esto es,
que tuvo un desarrollo econdémico menor que el de otros “paises avanzados” como
Inglaterra. La industria alemana se desarroll6 adoptando las técnicas inglesas, lo cual
“implica la generalizacién de un tipo de empresa de tamafio superior a la predominante en
los paises avanzados y mds rentable (la sociedad an6nima) “, financiada por la inversién
bancaria en un marco de politica econémica de corte nacionalista (Historia Universal. El siglo
XIX..., 2004:269). Esto se tradujo en un proceso de industrializacién enfocado hacia la
industria pesada y en la desigualdad social entre trabajadores y duefios de los medios de

produccién (Freijo y Lopez, 2013: s.p.).

La economia librecambista que predominé en Alemania y gran parte de Europa, y que tuvo
favorables consecuencias para el desarrollo industrial, fue modificada por el
proteccionismo econémico a partir de 1973 debido, principalmente, a la incapacidad de los
productos alemanes para competir en el mercado europeo, exigiendo los industriales y
junkers dicha modificacién. La consecuencia fue la triplicaciéon de los ingresos estatales a
partir de las tarifas aduaneras. Pero en el plano politico hubo otra consecuencia, si cabe mas
importante: el auge del Partido Catélico del Centro (Zentrum), cuya presencia en las futuras
coaliciones gubernamentales fue de gran relevancia. Este partido fue el mayor perjudicado
por el kulturkrampf3, pero, entre 1880 y 1890, adquiri6é gran importancia en el Reichstag
aleman gracias al distanciamiento de Bismarck con los liberales desde 1873 y su
acercamiento al centro catdlico para llevar a cabo su politica proteccionista (Historia

Universal. Diccionario..., 2004:600-601).

El propio Bismarck era un junker%. El origen noble de esta casta viene de centurias atras. El
apoyo del Emperador a sus objetivos de control agrario les empoderé en la esfera politica,
econdmica y social de las diferentes alemanias hasta el nazismo. Esta fuerza se expres6 en
la “alianza del hierro y del centeno” de la década de los ochenta, un grupo de presiéon que
protegia los intereses de los industriales del oeste y los terratenientes del este. No sélo fue

esta alianza, pues durante el gobierno de Caprivi, en colaboracién con los partidos

3 [lucha por la cultura] Término acufiado por el diputado liberal Virchow en 1873 para denominar al conflicto
iniciado en 1871 y finalizado en 1882 entre el gobierno Prusiano de Bismarck -apoyado por los protestantes,
conservadores y nacional-liberales- y la iglesia catdlica -apoyado por el Zentrum- como consecuencia de la
proclamacioén de infalibilidad pontificia en el Concilio Vaticano I, a lo cual respondié el Imperio “imponiendo la
sumision de la iglesia al Estado (Historia Universal. Diccionario..., 2004: 600-601)

4 Asi se denominaban los viejos aristdcratas prusianos duefios de grandes extensiones de terreno.



conservadores, los terratenientes crearon la Bunder der Landwirte [Liga agraria] para

acabar con las reformas liberales de Caprivi. Y asf fue.

2.1.2. Guerra de pocos, sufrimiento de muchos.

Por otro lado, en cuanto a la politica exterior, crearon en 1893 la Alldeutscher Verband [Liga
Pangermanica] y en 1898 la Liga Naval, ambas financiadas por los grandes industriales. El
objetivo de estos grupos de presién era llevar a cabo la politica anexionista, belicista y
expansionista secundada por Guillermo II, empujando también al pueblo hacia el fervor del
conflicto. Los diferentes gobiernos desde Clodoveo no buscaron, en ningin momento,
disminuir la influencia de estos colectivos. De hecho, la incapacidad de crear coaliciones
parlamentarias dejaba a los gobiernos con las manos atadas, debiendo resignarse

finalmente a las érdenes dadas por el Emperador y por estas alianzas®.

Si el fervor ultranacionalista e imperialista, que trascendié a las capas populares de la
sociedad, fue el que llev6 a Alemania a la batalla, fue la misma irresponsabilidad patriética
la que provocé la derrota en la misma, en la llamada “Huida hacia delante”s: en septiembre
de 1918, Bulgaria, Austria-Hungria y el Imperio Otomano habian decidido recapitular;
Ludendorff y Hindenburg recomendaron lo mismo al Kaiser para evitar otro ataque aliado
que fuese imposible de defender. Pero un “acto absurdo” de los altos mandos de la marina
provoco el motin de Kiel, que luego se generaliz6 por toda Alemania en la creacién de los
“consejos de obreros y soldados”. Estas revueltas forzaron a las élites a considerar la
“Revolucién desde arriba”, estableciendo una Republica burguesa que no afectaba a sus

intereses de clase.

5 Un ejemplo de esto fue el famoso “episodio del Daily Telegraph”, donde las absurdas declaraciones del
Emperador disgustaron a Biilow, lo cual le costé la enemistad del Kdiser, resuelta mas tarde con su destitucion.
6 Era la solucidn planteada por las élites al fracaso de la aventura anexionista: estaban “convencidos de que la
unica forma de resolver los problemas internos y aplastar a los socialistas era obtener conquistas lucrativas en
el exterior” (Fulbrook, 1995:212). Pero esto era inviable, pues los efectivos alemanes eran mucho menores que
los de los aliados, cuya suma de combatientes aumentaba diariamente (Moradiellos, 2011: 324).

7 El 27 de octubre los mandos de la marina ordenaron a la flota zarpar hacia Gran Bretafia para “perecer con
honor en un combate suicida” (idem) lo cual provocé el motin de los soldados en Kiel y la consiguiente
revolucion de noviembre, a la cual nos referiremos con mayor profundidad cuando hablemos de la clase obrera
y la socialdemocracia.



1. OTTO DIX.

The Skat Players-Card Playing War
Invalids, 1920.
Nationalgalerie, Staatliche
Museen, Berlin.

2.1.3. Una élite que supo identificar a sus enemigos

Las alianzas entre diferentes grupos de presion también buscaban aislar al enemigo
socialista, que cada vez tenia mayor presencia politica, dejando a un lado sus diferencias en

lo que Miquel (Ministro de Economia prusiano) denominé Sammlungspolitik.

En el verano de 1918, gran parte del ejército habia aceptado que la guerra se habia
terminado. La ultraderecha nacionalista culpé al marxismo y a los judios de esta derrota al
"haber hundido el esfuerzo aleman desde dentro cuando el ejército ain no habia sido
derrotado fuera". Esta idea del "mito de la pufialada por la espalda" entraba en
contradiccién con la afirmacion realizada durante el conflicto, cuando aseguraron que la
guerra se prolongaba debido a que los judios sacaban beneficio de ella (Fulbrook, 1995:
212). El fracaso de la “huida hacia delante” como medio para eludir su culpabilidad les
obligd a cambiar de estrategia, ya que los conflictos de noviembre amenazaban con
implantar la revolucion social al modo soviético. La estrategia adoptada fue la “revolucion
desde arriba”® que procuraba la “parlamentarizacién de la Monarquia Imperial”? (Ramos-

Oliveira, 1964: 298).

8 Estrategia ideada por las propias élites para mantenerse en el poder durante la Republica mediante reformas
de caracter constitucional y con la eleccién de un canciller cercano que gobernara mediante coaliciones
democréticas.

9 Esto es asi porque todos los partidos conservadores que habian apoyado las intenciones anexionistas del
Emperador se transforman repentinamente en partidos democraticos. Gustav Stresseman (perteneciente al ala

10



Desde su configuracion, la Republica de Weimar estuvo concebida como un medio para
evitar la revolucion bolchevique, una transicion hasta devolver el poder en la toma de
decisiones a las viejas élites. La coalicion Weimar en ningdn momento fue capaz de sustituir
las estructuras socioecondmicas ni de arrebatar el poder y los despachos al ejército, a la
magistratura y a las clases dirigentes. Al mantener su influencia, las viejas élites pudieron
seguir campando a sus anchas, aprovechando cualquier momento para cargar contra la
legitimidad parlamentaria. El objetivo era unicamente evitar que el comunismo llegara al
poder. Y la socialdemocracia (SPD) apoy6 esta idea, pensando que el parlamentarismo

prevalecerialo,

El presidente Hindenburg fue quien, presionado por su camarilla y para reducir la
inestabilidad sociopolitica vivida desde comienzos de la década de los treinta, nombro
canciller a Hitler!!. Asf describe Fulbrook (1995: 247-48) el impacto social que permiti6 a

Hitler colocarse en primera linea politica:

La promesa de una nueva comunidad nacional, que devolveria a Alemania su
grandeza y acabaria con las disposiciones del odioso tratado de Versalles,
que castigaria a los "criminales de noviembre" de 1918, que libraria a
Alemania del "bacilo judio" que estaba infectando y contaminando la raza
"aria" y que proscribiria a los bolcheviques que llevaban afios socavando
Alemania, representaba un poderoso atractivo para gran cantidad de
alemanes asustados y desesperados, que s6lo habian vivido en la democracia
de Weimar y la humillacién nacional, el desastre econémico, conflictos
sociales y una gran incertidumbre personal.

Como afirmo K. D. Bracher, el nazismo “no fue un accidente de la historia, si no que llegé al
poder gracias a la complicidad de amplios sectores de la sociedad alemana” (Bracher, 1955,

citado por Diccionario Akal de Ciencias Histéricas, 2005: 20).

derechista del industrial Partido Nacional Liberal, disuelto al terminar la guerra y reconvertido en el Partido
Democratico Aleman) que tras la guerra fundé el Partido Popular Aleman, afirmaba que “el gobierno debia
proceder del Parlamento”.

10 La pasividad e ingenuidad de los socialdemdcratas provocé que el tras el fallecimiento de Ebert, presidente
de la Republica, se hiciera con la presidencia el mariscal Hindenburg, que, debido a la incapacidad de crear
coaliciones, comenzé a gobernar con decretos, dinamitando el parlamentarismo y la minima confianza social
que pudiera haber hacia éste.

11 E] movimiento fue el siguiente: En enero de 1933 von Papen retne a Hitler, a Hindenburg y a su hijo. Los
grupos de presion instaron al presidente para que diera la cancilleria a Hitler en un gobierno de coalicién: el 30
de enero de 1933, Hitler fue "nombrado constitucionalmente canciller de Alemania".

11



2.2. Una sociedad proletarizada: el momento del socialismo.

La etapa imperial se caracterizé por una rapida industrializacién, que provocé un aumento
sin precedentes de la clase obrera alemana, y, por consiguiente, de las ideas socialistas. Pero
el proceso de acercamiento entre ambos agentes fue lento y gradual, ya que la clase obrera
era heterogénea y politicamente desordenadal?. Las clases dominantes nunca intentaron
conocer las causas de las proclamas obreras, contestando a esto mediante leves
concesiones!3 en materia de legislacidn social y mediante la represién a las organizaciones
socialistas!4 y a cualquier tipo de actividad revolucionaria que hiciera tambalear su estado

de privilegios.

2.2.1. Los partidos de izquierda: SPD, USPD y KPD

Las diferencias ideoldgicas de los partidos representantes de la izquierda se hicieron
latentes en su misma fundacidén. La incapacidad de estos partidos de dejar a un lado sus
diferencias y unirse en la lucha contra el enemigo comun (burguesia, terratenientes y
grandes industriales) definid, en gran medida, el devenir de la historia politica alemana?s.
La uni6on habria hecho la fuerza, fuerza de la que requeria la izquierda para aguantar las

embestidas de las élites.

La fusidn de las dos grandes asociaciones socialdemocratas de Alemania en el Congreso de
Gothalé (1875) cre6 el Sozialistische Arbeiterpartei Deutschlands [Partido Socialista Obrero

Aleman], que en 1890 pasé a llamarse definitivamente Sozialdemokratische Partei

12 Algunos obreros catélicos siguieron fiel al Partido Catélico del Centro; los obreros polacos eran embaucados
por el nacionalismo polaco: "sociedad pilarizada donde cada pilar se constituye por muchos entornos
socioculturales diferentes, que determinan la politica, sindicacion, actividades culturales y religiosas, el ocio y el
aspecto general de los individuos que pertenecen a esa subcultura” (Fulbrook, 1995: 195)

13 Un ejemplo representativo de dichas concesiones es la frase de Bismarck en 1884 acerca de las leves reformas
sociales adoptadas en esa década como consecuencia del aumento de la pobreza tras la crisis de 1873: "si no
hubiera un partido socialista (...) no existirian los pocos avances que hemos realizado en el dominio de las
reformas sociales” (Ramos-Oliveira, 1964: 266).

14 Mientras buscaban desordenar la organizacién obrera en torno a la socialdemocracia, en 1878 dictan una ley
de excepcién contra su organizacién y actividad politica -tras haberlos considerado Reichsfeinde [Enemigos del
Imperio], aunque podian mantener su trabajo en los escafios. La ley fue derogada en 1890 tras la dimisién de
Bismarck.

15 Esto es asf porque durante Weimar, la socialdemocracia -SPD- decidi6 aliarse con los nuevos partidos liberales
y conservadores -como frente “democratico” contra el comunismo-, pero esos mismos partidos fueron los que
en la segunda mitad de la década de los veinte dieron de lado al SPD y terminaron entregando el poder a Hitler.
16 Se unificaron la Allgemeiner Deutscher Arbeiterverein [Asociacidon General de los Trabajadores de Alemania] -
fundada por Lasalle- y el Sozialdemokratische Arbeiterpartei Deutschlands [Partido Obrero Socialdemdcrata
Aleman] -fundado por Bebel y Liebknetch, “adoptando un programa mixto entre las tesis de Marx y Lasalle,
modificado mas tarde en un sentido marxista por el programa de Erfurt de 1891“(Historia Universal
Diccionario..., 2004:502).
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Deutschlands -SPD-. Del SPD se desprendié en 1917 el USPD -Partido Socialista
Independiente-, y de sus miembros, junto a la Liga Espartaquista comandada por Rosa
Luxemburgo, formaron en enero de 1919 el KPD (Partido Comunista de Alemania). El SPD
representa la faccion moderada y parlamentaria, mientras que el KPD optaba por la via

revolucionaria relacionada con los bolcheviques soviéticos.

La divisién de ambos bloques ocurrié con el estallido de la Primera Guerra Mundial. La
izquierda europea estaba unida en su oposicién al conflicto, pero el dérgano oficial
representado por los moderados queria evitar la huelga general por el temor de que ésta
desembocara en guerra civil. Con la declaracién de guerra, el 6rgano central del partido
valoré no aprobar los créditos. Pero finalmente y tras un amplio debate, terminaron
aceptandolos en nombre de la defensa nacional??. Sélo se opuso Karl Liebknetch, quien se
unio a la Liga Espartaquista de la célebre Rosa Luxemburgo; en 1917 se junta a la negacion
de Liebknetch el grupo, dirigido por Haase, que form6 el USPD (independiente y

minoritario).

Pero la escision definitiva vino durante la conclusion de la guerra. La Coalicién de Weimar,
creadora de la Constitucion de 191918, pasara a la historia por ser la alianza que luch6 contra
los comunistas que amenazaban con romper su sistema de privilegios burgués, mientras
que dejé campar a sus anchas a los conservadores y ultraderechistas, cuyos ataques

continuos supusieron el desmoronamiento de la coalicién y de la Republica parlamentaria?®.

17 El sentimiento patriético se fue apoderando de las discusiones: "Si Alemania ataca a Francia ;c6mo vamos a
impedir que se obtengan los fondos necesarios para salvar a Francia?", alegaban los socialistas franceses
(Ramos-Oliveira, 1964: 283). Por su lado, los periddicos provinciales socialistas de Alemania alentaban a la
movilizacién bélica de la clase obrera: "el sangriento zarismo ruso, tantas veces criminal contra la cultura y la
libertad". A lo que respondia la Leipziger Volkszeitung [Gaceta Popular de Lepzig]: ";Quién se atreve a afirmar
que una nacién centroeuropea en guerra con Rusia llevara 1 revolucién a este pais?... El designio del Gobierno
aleman al invocar puntos de vista anticuados estriba en azuzar al obrero aleman contra el ruso” (Ramos-Oliveira,
1964: 284).

18 Proclamada el 11 de noviembre de 1919, su articulo 48 daba el poder al presidente -Ersatzkaiser- de “gobernar
mediante decretos de emergencia”, lo cual caracterizé la politica de Weimar y que permitié a Hitler alzarse con
el poder (Fulbrook, 1995: 224)

19 El parlamentarismo republicano se caracterizé por su incapacidad: incapacidad de mantener la confianza
popular y la cohesién social; incapacidad de establecer convenios sociales y laborales equilibrados; incapacidad
de resistir los ataques ultraderechistas y nacionalistas; e incapacidad de resistir los embistes de las crisis
econdmicas.
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2.2.2. La socialdemocracia confunde a sus enemigos.

A finales de 1918 y comienzos de 1919 el terreno estaba abonado para la Revolucién
Comunista, debido a los Sucesos de Kiel de noviembre y la posterior creaciéon de los
“consejos de soldados y obreros”. El principe von Baden estaba llamado a sofocar estas
revueltas, cediendo al poder al socialdemoécrata Friedrich Ebert. Ebert es quien se
comprometié a calmar los &nimos29, llamando a los obreros a cuidar de “la tranquilidad y el
orden” (Ramos-Olivera, 1952: 306). En el caso de que no lo hicieran, el ejército republicano,
cuyos mandos seguian siendo los del ejército imperial?!, se encargaria de aplacar los
conflictos, que se extendieron desde noviembre hasta enero: el 15 de enero fueron
asesinados Rosa Luxemburgo y Karl Liebknetch??, quedando dinamitada la lucha del

movimiento obrero aleman.

¢Como ocurrid la derrota de la Revolucién Comunista? En un manifiesto, el KPD alegaba: “La
victoria de la clase obrera sélo puede alcanzarse por la revolucién de los obreros armados
(..). La Asamblea Nacional que prepara el Gobierno sera el instrumento con que los
contrarrevolucionarios combatiran la revolucién proletaria”. A lo que contestaba el SPD
justificandose: “si votamos los créditos militares fue por amor a la masa obrera, no por
obedecer a las antiguas clases dominantes. Por virtud de la exaltacién nacionalista (...) no
se escucharon nuestros consejos, y todo se hundié” (Ramos-Olivera, 1952:319). El domingo
5 de enero, organizaciones obreras, los independientes, espartaquistas y comunistas
acordaron el levantamiento armado para defender su poder en torno a los “consejos”
municipales y el Consejo Ejecutivo. El ministro de Guerra Noske se encargaria de reprimir

larevolucion: “Alguien tiene que ser aqui el sanguinario. Yo no rehtiyo la responsabilidad”23.

20 Uno de los ejemplos mas conocidos es “la jornada tragica” del 6 de diciembre donde 16 manifestantes son
asesinados a manos de las tropas de la ya proclamada Reptblica. Pero otra forma fue mediante la sustitucion del
Consejo Ejecutivo -6rgano intermediario entre los “consejos” y el Gobierno- donde estaba la oposicion
revolucionaria, por el Consejo Central o Zentralrat dominado por los moderados.

21 Esto tenia su fundamento politico en el “pacto Ebertg-Groener”, una especie de chantaje por el cual el ejército
aseguraba su apoyo al Gobierno republicano -esto es, que no provocaria ningin alzamiento militar o Golpe de
Estado- siempre y cuando este tomara una actitud moderada y detuviera los levantamientos. Ebert no tuvo
ningin reparo en recurrir a este pacto durante todo su mandato, apoyandose en los freikorps -milicias
conservadoras que luchaban contra comunistas y obreros, financiados por la ultraderecha-.

22 El gobierno no queria esta situacién, pues su voz era mas peligrosa con ellos muertos. Ambos fueron
asesinados por oficiales del régimen imperialista: Liebknetch fue asesinado por el capitan Heinz von Pflugk-
Harttung; Rosa Luxemburgo, que fue maltratada, asesinada en un vehiculo y arrojada a un rio con pesos en los
tobillos, fue asesinada por el capitan Kurt Vogel. El tribunal puso en libertad a los asesinos, huyendo Vogel a
Holanda y siendo encarcelado inicamente un soldado. El 25 de enero fue el funeral de ambos martires: todo el
proletariado derrotado y las fuerzas izquierdistas de Europa presenciaron la ceremonia.

23 E] sabado siguiente Espartaco era derrotado. Los Independientes recomendaban el dia 13 a los obreros que
pelearon volver al trabajo: “Vuestro sacrificio quedara para siempre en la historia del movimiento obrero
berlinés” (Ramos-Olivera, 1952: 327).
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Las consecuencias de que la socialdemocracia se entregara a las viejas élites rapidamente
se hicieron notar. La crisis de 1923 ech6 abajo gran parte de los convenios establecidos en
materia social, laboral y econdmica a partir del acuerdo Stinnes-Legien24, significando la
desaparicién del sindicato ADGB y el fracaso del ZAG. El Estado tuvo que acudir a solucionar
los problemas, siendo victima también de los ataques de los grupos econdémicos y

empresariales (Fulbrook, 1995: 194).

Diers Arbeiter Ftograt

Offizielles Organ der Vereinigung der Arbeiter-Fotografen Deutschlands

DAS AUGE DES ARBEITERS

2. EDWIN HORNLE.
Das Auge des Arbeiters, 1930.
Deutsche Fotothek, Dresden.

2.3. El fracaso de la socialdemocracia, triunfo del nacionalsocialismo.

La nacién alemana estaba dinamitada. La Republica se encontraba en estado de
ingobernabilidad, estado que acrecenté con la crisis de 1929, 1a cual significé la destruccién
de la clase media y la implementacién de una politica de subsidios dificil de sufragar?s. La
Republica y la socialdemocracia perdieron toda la confianza popular, por lo que el pueblo y

las élites alemanas buscaron otras vias.

24 Junto al pacto Ebert-Groeber, fueron los principales convenios que rigieron el caracter moderado de la
democracia de Weimar. Este acuerdo entre patronal y sindicatos buscaba el compromiso de los trabajadores a
la no “sovietizacién” de Alemania, a cambio de serias concesiones en materia laboral y sindical. El nombre formal
fue Zentralarbeitsgemeinschaft -ZAG- (Alburquerque, 2015:47)

25 En 1930, casi la mitad del aparato de produccién industrial alemén estaba paralizado, lo cual significé la
aparicion de 6 millones de desempleados. En contraste, habia 130 millonarios mas que en 1925 (Ramos-Oliveira,
1964b: 35-37).
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2.3.1. NSDAP -Partido Nacionalsocialista Obrero Aleman-: un movimiento de

muchos.

Si algo no consigui6é el SPD y si consiguié el NSDAP fue ser un Volkspartei [Partido del
Pueblo]. Frente al parlamentarismo de Weimar, el nacionalsocialismo representaba un
auténtico movimiento de masas capaz de poner fin a las divisiones que dinamitaron la base
social germana. Las capas populares alemanas veian que con Hitler tenian trabajo, y con eso
bastabaZzé: "la gente vivia a un nivel muy cotidiano, aplaudiendo o quejandose de cuestiones

particulares, pero sin desarrollar una imagen de conjunto” (Fulbrook, 1995: 257).

En 1943, millones de alemanes conocian el destino de esos trenes que partian hacia los
campos de concentracion y exterminacién. Hitler no tomo el poder, la sociedad alemana y
los grandes capitales se encargaron de darselo.

Los alemanes estaban orgullosos y encantados de que Hitler y sus secuaces
se deshicieran de ciertos tipos de personas consideradas elementos

» o« »ow;

“marginales”, “asociales”, “inttiles” o “criminales”. (...) Hitler y sus secuaces
no pretendieron acobardar a la totalidad del pueblo aleman y conseguir su
sometimiento, sino que intentaron ganarselo mediante la creaciéon de
imagenes populares, ideales y fobias profundamente enraizados en la
poblacién del pais?? (Gellately, 2002: 10).

2.3.2. NSDAP: Un movimiento de pocos.

Los agentes que intervinieron directa o indirectamente en la cesion de la cancilleria a Hitler
por parte de Hindenburg fueron muy pocos: el Frente de Harzburgo, von Papen, el General
Schleicher, Breitscheid y Theodor Leipart?8. El 2 de diciembre de 1932 Hindenburg nombré

canciller al General Schleicher con el fin de estabilizar las instituciones mediante un plan de

26 Durante la década de los treinta se pas6 de la escasez de trabajo a la escasez de mano de obra, aunque es
imposible constatar que haya relacién entre dicha mejora econémica y la politica nazi. En 1934, el desempleo se
redujo a 2.600.000 parados, gracias al servicio militar obligatorio, y obligando a terratenientes e industriales a
conservar a sus empleados a cambio de una reduccién del jornal.

27 Tal y como sefiala Gellately, la causa del rechazo de la poblacién alemana a los judios no fue el racismo, ya
que el antisemitismo no preocupaba a la sociedad. Para emprender la politica antisemita, el Tercer Reich lo
tuvo que hacer de manera cautelosa, pues los judios conformaban un grupo social y culturalmente elevado,
cuyas formas de conductas discrepaban de la de los auténticos “enemigos del orden social y del universo
moral”. Por ello, el Tercer Reich tuvo que implementar medidas discriminatorias para “convertirlos
gradualmente en marginados sociales” y generalizar el antisemitismo (Gellately, 2002: 18).

28 E] Frente de Harzburdo fue un grupo opositor formado por el partido ultranacionalista DNVP de Alfred
Hugenberg, el NSDAP, los Cascos Azules (organizacién paramilitar con viejos combatientes de la Gran Guerra
excluidos socialmente), Hjalmar Schacht (politico y economista, muy activo en la vida politica y financiera
alemana que terminé siendo ministro de Hitler) y otros partidos ultraderechistas para derrocar a Briinning. Este
grupo fue reconciliado por Papen para luchar contra los comunistas, que habian recuperado votos en las
elecciones de 1932.
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intervencion nacional. Pero en enero de 1933, los terratenientes se reunieron ante
Hindenburg para denunciar la politica agraria del canciller: “ni bajo los gobiernos marxistas
se nos habia tratado peor que bajo el gobierno Schleicher” (Ramos-Oliveira, 1964b:57). La
camarilla Presidencial apretaba. Schleicher buscé apoyo en los socialistas y en los
sindicatos, pero Breitscheid y Leipart le cerraron las puertas, negdndose a un posible

estallido de una guerra civil. Schleicher ya no tenia escapatoria 2°.

El apoyo de las élites militares y econdmicas a Hitler venia desde lejos. La Reichswehr
(Fuerzas Armadas) fueron los primeros en darselo, y, por consiguiente, los grupos sociales
relacionados con ella3o:
Las caracteristicas del nacismo fueron el culto a la fuerza y a la violencia, la
afirmacion totalitaria del Estado, la superioridad de la raza germanica, la
necesidad de un “espacio vital” para la expansion de dicha raza, la exaltacion
del jefe y un odio feroz contra los judios. Los apoyos de Hitler fueron: la

pequefia burguesia, los junkers prusianos y la oligarquia industrial y
financiera (Giralt, et. alt, 1985:399).

La politica antisocialista es la que permitié ganar a Hitler el favor de los grandes capitales,
aunque su posicién no era unanime: el capitalismo de los junkers, ejército y cascos azules
apoyaban sus intenciones anexionistas, mientras los nacionalistas préximos a Hugenberg
s6lo pretendian la estabilizacién econémica3l. “En Alemania la propiedad privada es
sagrada” declaraba Hitler el 22 de mayo. Esta era la auténtica politica econdmica de Hitler y
no la que habia promulgado afios antes en el undécimo punto de su programa: "supresion
de los ingresos que no procedan directamente del trabajo intelectual o manual y la aboliciéon
completa de la servidumbre del interés”, teniendo que afirmar el Ministerio de Economia
que "semejante presuncion carece de fundamento"32. El 1 de mayo de 1934 se dicta la ley
“zur Ordnung der Nationalen Arbeit”:

la base de la nueva constitucidn es la fabrica. Su direccién recae en el jefe de

la empresa, quien decide frente al personal de la fabrica en todos los asuntos
de la explotacion. En esa fidelidad se funda la comunidad de la fabrica. En

29 La camarilla queria nombrar a Hitler vicecanciller y a Papen canciller, pero un posible Golpe de Estado de
Schleicher les hizo cambiar de opinién (Ramos-Oliveira, 1964b:69).

30 Ya en el Golpe de Estado dado por los nazis, por el que Hitler estuvo encarcelado sélo unos pocos meses, y una
parte del ejército, se dejé entrever la complacencia del oficialismo. Por ejemplo, Hitler habia asegurado la cartera
del Primer Ministro a Pohner, el jefe de la Policia de Miinich; ademas, la Reichswehr dejo6 a escapar a Strasser,
que comandaba las tropas nazis, cuando ambos bandos se encontraron en el Landsheit (Ramos-Oliveira, 1964b:
24).

31 No obstante, la relacién de Hitler con apellidos de la alta alcurnia le hizo ganar rapidamente su respeto:
Thyssen, Schacht o Kirdorf; o August Guillermo de Prusia, el Duque de Baviera, el Principe Christian de
Schaumburg-Lippe, etc. (Ramos-Oliveira, 1964b:33).

32 Ramos-Oliveira nos habla de la implementacién, con ayuda de los nacionalistas, de una especie “capitalismo
feudal” (Ramos-Oliveira, 1964b: 84).
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consecuencia, quedan abolidas todas las leyes de importancia basica, como
la de los consejos de fabrica, la de contratos colectivos y tarifas de jornales,
la de arbitraje y la de jornada.

Ramos-Oliveira (1964b: 86-88) claudica:

Un capitalista podia parar en un campo de concentraciéon lo mismo que un
obrero. Pero el proletariado como clase habia caido en la esclavitud y los
capitalistas como clase eran mas fuertes que bajo la Republica. (...) La
enajenacion de su libertad era la prima que el propietario debia pagar por
que el Estado le saneara sus empresas y le protegiese contra la amenaza de
la Revolucidn social33.

El capitalismo internacional no hizo nada por detener el avance represivo y anexionista
durante los primeros afios del gobierno del Fiihrer. Hitler y Alemania eran la tiltima frontera
europea hacia el bolchevismo soviético3* y ni siquiera él se imaginé la “colaboracién que le
ofrecerian las naciones occidentales para que llevara a cabo su intento de destruirlas”
(Ramos-Oliveira, 1964b:98). Las potencias aliadas intervinieron contra el

nacionalsocialismo s6lo cuando este atentd contra sus intereses.

3. JOHN HEARTFELD.
A Puppet in Thyssen Hand!, 1933.
Akron Art Museum.

33 Empresas como Gute-Hofnung-Hiitte, Hosch, Krupp o Siemens disminuyeron de media un 20% el salario de
sus empleados en un afio y los beneficios aumentaron un 100%.

34 Lord Halifax visita a Hitler en 1937, expresando el “deseo del Gobierno britanico de llegar cuanto antes a un
pacto del Oeste, como garantia de la seguridad y el statu quo en esta parte de Europa”; Georges Bonnet —Min. de
Negocios Extranjeros de Francia—- en el pacto francoaleman del 6 de diciembre de 1938 comentaba la “esperanza
de dirigir el expansionismo aleman hacia el este” (Ramos-Oliveira, 1964b:104)
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3. MARCO ARTISTICO

La ruptura del arte contemporaneo respecto a los fundamentos tradicionales se puede
definir mediante dos ideas: el rechazo a la narratividad, las “historias ejemplares”, y el
rechazo a la ordenacion matematica de los elementos representados35. La produccion
artistica se condujo hacia dos derroteros: la vertiente abstracta (con la experimentacién de
los fundamentos puramente plasticos) y la vertiente figurativa (donde se comenz6 a
retratar el mundo y la sociedad contemporanea). Dicha ruptura inauguré una nueva manera

de ver, un nuevo enfrentamiento con el plano pictorico.

El abandono de la ventana albertiana empujé hacia una nueva concepciéon de la
representatividad y del objeto artistico. Un mundo nuevo requeria no s6lo una nueva
mirada, sino también otras formas de plasmarla. Los artistas acudieron a otras fuentes y
modelos, que les empujan a realizar tematicas y procedimientos relacionados con el mundo

moderno.

3.1. Pintura: entre tradicion y modernidad.

Al finalizar la 12 Guerra Mundial, la llamada rappel a I'ordre3s [vuelta al orden3’] dominé la
escena artistica europea, actuando como respuesta ante la extravagancia vanguardista y
como consecuencia de una supuesta “resaca” estética y espiritual de la guerra, que “debia
ser sustituida por la pureza del racionalismo clasico”. Generalizando, a partir de esta
tendencia surgieron dos vertientes: la moderna, de caracter cientifico y tecnolégico
(verismo o purismo de Ozenfant) y la vertiente reaccionaria que retoma los temas y géneros

de la tradicién clasica (ingrismo; ej.: Severini).

35"Lo que, en suma, revoluciond el arte de nuestra época fue el rechazo de los dos pilares fundamentales de la
tradicién: la historia y la belleza" (Serraller, 2001: 10).

3 Aunque se ha definido como una vertiente eminentemente francesa -Jean Cocteau, Amedée Ozenfant y
Charles-Edouard Jeanneret como teéricos- (Foster, et. alt, 2006:165), su representacién en lugares como Italia
o Alemania y el desarrollo a partir de los modelos de su propia tradicién, coloca a dicha vertiente en un escenario
internacional.

37 Vertiente generalizada de la pintura figurativa donde se recuperan las formas y modelos tradicionales. No
obstante, esta definicién debe de ser matizada, ya que estos planteamientos figurativos poseen numerosos y
significativos elementos modernos, que los coloca a medio camino entre la tradicién y la modernidad, artistica
y sociocultural. Estos movimientos son: Neue Sachlichkeit, Pittura Metafisca y Novecento italiano, la American
Scene y el realismo social y el realismo socialista, entre otros.
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La oposicion entre “la verdad del oficio y la antigiiedad, y la verdad de a maquina” se
fundamenta en el rechazo social y cultural a adoptar la modernizacién industrial, o su
contrario, el “americanismo o fordismo”; y en la idea burguesa de “arte elevado” o “la
necesidad proletaria de crear una cultura de masas progresista y emancipadora” (Foster, et.
alt., 2006:203). Pero el proletariado aleman no era el mismo que el ruso, el francés, el

italiano o el norteamericano, por lo que nos encontramos manifestaciones que van:

Desde los metafisicos italianos a la vuelta al orden francesa (Georg Schrimpf,
Carlo Mense, Alexander Kanoldt), hasta las extensiones radicales de la
estética dadaista -George Grosz y John Heartfield- hacia una cultura de la
esfera publica proletaria; o bien desde los intentos cinicos y melancélicos del
ex dadaista Christian Schad de hacerse pasar por un maestro de la pintura
de retratos -de burgueses y aristocratas al margen del orden social- hasta
las tipologias impresas del proletariado de Franz Wilhelm Seiwert y Gerd
Arntz (Ib: 204).

5. GEORG SCHRIMPF.
Girl with sheep, 1923.
Coleccion privada.

4. CHARLES-EDOUARD JEANNERET
Guitare verticale, 1920.
Fondation Le Corbusier, Paris.
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3.1.1. A medio camino: Neue Sachlichkeit y Pittura Mettafisica

Generalmente, Dix o Grosz mezclaban técnicas de vanguardia (collage, distorsion
expresionista, dinamismo espacial futurista, etc.), por lo que la coherencia es mas bien
tematica, basada en la preocupaciéon por el “efecto social que podria tener la propia
representacion”, manteniendo una “distancia critica respecto a los valores dominantes de
la Cultura de Weimar. (..) Una distancia ambigua, pues “era demasiado urbana y
trastornada para la mitologia nazi del Heimat, pero le faltaba optimismo para satisfacer el
mito estalinista de la clase obrera heroica”38. Por tanto, la objetividad de estos artistas se
relacionaba con lo “normativo y lo social”, en detrimento de la subjetividad expresionista

(Batchelor, Fer y Wood, 1999: 298-301)3°.

Coetanea al expresionismo y dadaismo -previo a la Neue Sachlichkeit alemanes-, se
desarrollaba desde 1913 la Pittura Metafisica italiana. Con Giorgio De Chirico, Carlo Carra o
Giorgio Morandi como maximos exponentes, su reaccién al ruidoso ajetreo futurista se
tradujo en el silencio y la tranquilidad de escenarios arquitecténicos clasicistas donde la
monumentalidad y el distanciamiento se mezclaba con “perspectivas distorsionadas” y una
“atmosfera de misterio”, casi onirico, y “desconcierto”. Desconcierto producido por su
capacidad de “captar lo extraordinario” de la vida cotidiana, “rebasando la apariencia fisica

de la realidad” para producir esa inquietud (Dempsey, 2008:109-110).

= Y

6. CARLO CARRA 7. MAX BECKMANN.
The Metaphysical Muse, Die Nacht [La noche], 1918-1919.
1917. Kunstsammlung Nordrhein-
Pinacoteca Westfalen, Diisseldorf.
de Brera.

38 En Otto Dix observamos un “escepticismo generalizado cuyo sentido de la verdad debia a Nietzsche; En Grosz,
un compromiso explicito con el Comunismo” (Batchelor, Fer y Wood, 1999:298)

39 Dix, Grosz o Beckmann pueden considerarse el ala mas radical de la Neue Sachlichkeit, verista o purista.
Kanoldt, Anton Radarscheidt o Georg Schrimpf se relacionan con el Ingrismo. A medio camino se encuentran
Georg Scholz o Schad.
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Asi describe Pierre Cabanne el contacto entre la Nueva Objetividad y los italianos#0:

Las afinidades estilisticas y espirituales son numerosas (...) En Munich,
Chirico, al contactar con el mundo germanico, tuvo larevelacidn de la pintura
metafisica. Beckmann, que desde 1917 venia reconociendo la necesidad de
una “vision interior objetiva”, afios después empieza a practicar lo que él
llama “un mundo objetivo y metafisico”. Dix quiere igualar en pintura la
plasticidad de la antigua escultura romana (...) Carrd quiere alcanzar una
“metafisica de las cosas ordinarias” y mezcla en su obra realismo magico y
clasico. Schrimpf pasa una temporada en Italia y contacta con los miembros
de Valori Plastici, principalmente con Carra (Cabanne, 1983:119).

Esta distincion evidencia las ambigiiedades en las que se fundamenta la supuesta “vuelta al
orden” en la practica, pues es el enigma y el desconcierto -lo contrario a orden y armonia-
lo que abunda en muchas de estas obras figurativas. Este desconcierto se produce por la
desvinculacion de los motivos representados respecto a nuestra experiencia, formulando

una ruptura “temporal y l1dgica” entre el espectador y lo representado*! (Bozal, 2006:191).

Por otro lado, la composicion del espacio (sobre todo en bodegones*2) nos suele remitir mas
a la superposicion o construccién de motivos sobre el lienzo que a la ilusoria profundidad
albertiana. Desde el punto de vista tematico, los clasicos representaban historias fantastico-
literarias, procurando plasmarlas con el mayor realismo formal y técnico. En
contraposicion, el realismo contemporaneo no se fundamenta en el naturalismo, sino en la
“capacidad de estar dentro, de conocer en primera persona lo representado”. El “oficio de
vivir” se percibe no mediante la pasividad, sino mediante nuestra inclusion en el escenario

pictorico (Bozal, 2006:213-214).

La “vuelta al orden” no fue una vuelta ni fue ordenada. No podemos negar que estos artistas
recuperaron elementos de la tradicion clasica, pero su formulacidon era mediante la fusion
con otros elementos modernos. Esta fusion significd que los discursos estéticos, igual que la
politica y la sociedad, se vieran envueltos en complejas, ambiguas y contradictorias

tensiones que guiardn los caminos artisticos desarrollados a partir del periodo de

40 Otras relaciones se evidencian en las “representaciones solitarias del hombre masificado en los vacios
ambientes urbanos” de Grosz o Dix, bebiendo directamente de Carlo Carra o Giorgio De Chirico. Los artistas
basculan ideolégicamente entre el conservadurismo y el fordismo, ya que el clima sociocultural y politico era a lo
que les empujaba (Walter (ed.), 2001:187).

41 En los metafisicos, la “definicién plastica del objeto” es herencia de Giotto y Ucello; la “reduccién de los
componentes organicos” de los alemanes tiene su origen en el expresionismo (Die Briicke) y su “linealidad” y
“contornos estilizados” en la xilografia del x. XIX y en los clasicos (Cranach). Esa era la tradicién a la que acudia
cada movimiento para establecer ese “mirar las cosas por primera vez” (Bozal, 2006)

42 Bozal también establece diferenciaciones en la recuperacién de los géneros, ya que la cosificacién de los
elementos en el plano imposibilita el establecimiento de jerarquias: “la nueva unidad es la melancolia, el misterio
(...)- Laseguridad se desvanece y la tradicion de la que decia reclamarse sufre una inquietante inversion” (Bozal,
2006:195)
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entreguerras. La incertidumbre de la época tuvo su reflejo en la ambigliedad de las
propuestas, que marcaran la adopcion de un arte progresista, o su contrario, el alzamiento

de un arte conservador y reaccionario propio de los Estados fascista y nazi.

8. ALEXANDER KANOLDT.
La mesa del taller, 1924.
Osthaus-Museum, Hagen.

9. PIETRO MARUSSIG.
Donne al caffe, 1924.
Museo del Novecento, Milan.

3.1.2. La ambigiiedad: un favor a la estética del totalitarismo.

La tensién entre modernidad y clasicismo, y la consiguiente incapacidad de los artistas de
posicionarse radicalmente en un lado o en otro, define, en parte, estos movimientos
figurativos de la primera mitad del siglo XX. Es una dualidad que responde al clima cultural
vivido y que establece el desarrollo de los regimenes totalitarios del momento: “el estilo de
la pintura fascista debera ser antiguo y al tiempo nuevisimo”, dijo Mario Sironi, exponente

del Novecento italiano:
Esto afecta a la conexién de la ideologia fascista -o en tltima instancia, nazi-
con su tradicion, en la pretensién de convertirse en herencia y continuaciéon

de un imperio que reuniria tradicion y modernidad a la vez que legitimaba
las reivindicaciones nacionalistas (ib.: 230).
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Para conseguir aunar ambos elementos, los italianos fascistas y los nazis dinamitaron el
“oficio de vivir” 43. La cualidad real e histérica de sus obras fue desplazada para iniciar la
creacidn de un arte que cumplia con su idealizada “retdrica de poder y del triunfo, de la
exaltacion de un nuevo orden”. Carra se manifiest6 en 1918 a favor de la recuperacién de
los valores y conceptos renacentistas que hicieron grande a la cultura italiana*t. El
abandono de la inconformidad y el ajetreo vanguardista fue reemplazado por el “regreso a
la figura, a la monumentalidad (..) y al rechazo del supuesto afeminamiento y
cosmopolitanismo del arte critico”45. Carrd, antiguo futurista, formé parte de las filas de la
Pintura Metafisica italiana junto a De Chirico o Morandi, actuando como nexo estético entre
la metafisica de las formas (Morandi) y la vuelta al orden preestablecido (Novecento

italiano)*¢ de Mario Sironi, Massimo Campigli, o Felice Casorati.

10. MARIO SIRONI.
L'Italia corporativa, 1936.
Palazzo dell'Informazione, Milan.

4 Por ejemplo, Sironi, quien siempre habfa mantenido el componente realista e histérico en sus obras, termina
por abandonarlo definitivamente -abandona la ambigiiedad- y “se decanta por una retérica ideoldgica que poco
tiene que ver con el mundo histérico” (ib:234)

4 “Queremos que la pintura italiana encuentre el camino de regreso al orden, el método y la disciplina, y que
consiga una forma sélida y tangible” escribe en la primera edicién de la revista Valori plastici (Walter (ed.),
2001:185), cuyo “nucleo activista” lo conforman Carrd, de Chirico, Morandi o Ardengo Soffici, entre otros
(Cabanne, 1983:119).

4 Todo esto fue promovido por el Novecento italiano de los afios veinte, “en cuya primera exposicién ptiblica
Mussolini hizo un discurso”, quedando clara la relacidn ideoldgica con el arte nazi y fascista.

46 Pese a que la pintura metafisica estaba exenta de cualquier funcién social, sus valores estéticos relacionados
con el lenguaje clasico suponen el precedente formal del nacionalista Novecento italiano.
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Como en Italia, en Alemania la ambigiiedad de las propuestas condujo a que “los idedlogos
de la derecha conservadora prometieran el retorno a las creencias preindustriales, formas
miticas de organizacion social y produccidn artesanal, sentando las bases para el fascismo”:
Weimar, organizada en torno a los principios de la democracia social, se
convirtié en la democracia de una burguesia oligarquica y de una pequeifia
burguesia sin poder econémica pero rabiosa, y un proletariado que oscilaba

entre la radicalizacion revolucionaria y el aburguesamiento fascista (Foster,
et. alt, 2006:203).

Bloch anadié que la Nueva Objetividad “en vez de revelar un nuevo rostro de lo colectivo,
en realidad camuflé un capitalismo evolucionado que habia adoptado principios de
socialismo (...) pero sin renunciar a la primacia de una economia del beneficio” 47 (Bloch,

1935, citado por Foster, et. alt., 2006:204).

Karl Ruhrberg califica la critica social de los alemanes como “agresiva”. No obstante, dicha
agresividad se queda en agua de borrasca, ya que, por lo general, “permanecen escépticos
en cuanto a la eficacia del arte para provocar realmente algiin cambio”#® (Walter (ed.),
2001:184). En contraposicién a esta idea, las “dificultades manifestadas en la ambigliedad
e incongruencia de los valores formales con los valores politicos” suponen que uno no es
indisociable del otro; “el radicalismo técnico no implica radicalismo politico. (...) La
situacion creaba corrientes contradictorias” (Batchelor, Fer, Wood, 1999:298). La
enumeracion de dichas contradicciones y ambigliedades en artistas figurativos y
progresistas puede ser infinita, pero, pese a todo, es una ambigliedad que no se debe a

motivos ideoldgicos, sino al ambiente social y cultural vivido*:

la vanguardia acababa por una amenaza que iba mas alla de las formas: esa
era su virtud y ése el peligro que los regimenes totalitarios detectaron muy
tempranamente (...). Dix y Grosz eran figurativos, pero también un peligro
incluso mayor que las abstracciones (...). Cualquiera podia entender la

» o«

historia que narraban”. “La vuelta al orden no supone inicamente una vuelta

47 Hermand nos cuenta que los artistas burgueses del Expresionismo querian transformar el mundo, relacionado
con la Revolucién de Noviembre, mientras que la “Sachlichkeit significaba resignacion”, relacionada con la
“estabilidad relativa” de Weimar (Hermand, 1977:167, citado por Grigoriadou, 2010:284).

48 La agresividad o el sadismo en las imagenes de Beckmann es incapaz de transmitirnos “el lamento humanista
de la bestialidad universal”; en Dix o Grosz la fragmentacién y superposicion (collage y fotomontaje) se reorienta
hacia la “fragmentacién quirdrgica” y una deformacién que no distingue de vencedores o vencidos: “parodias de
laradicalidad semiolégica del cubismo que rompe con el sujeto burgués como figuracién y reconoce que el sujeto
proletario no se puede representar como agente unificador de una nueva historia”

4 Esto se evidencia en los alemanes: Grosz creando El rostro de la clase dirigente mientras firmaba un contrato
con la galeria de Alfred Flechtheim, o su “escepticismo acerca de la practica artistica convencional” mientras
realizaba, por ejemplo, su autorretrato al 6leo “advirtiendo” en 1927.
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a la figuracion, sino la vuelta a una figuracion especifica donde la nocién de
modernidad es borradas? (De Diego, 1996:75).

No fue la ambigiiedad de Grosz o Dix la causante de la estética de los totalitarismos. Al
contrario, se esforzaron por evitar su auge. Lo que es evidente es que dicha ambigiiedad era
consecuencia de un conflicto entre tradicion y modernidad, de un clima sociocultural y
politico que se tambaleaba y se dirigia hacia los totalitarismos. Fueron las ideologias
reaccionarias quienes aprovecharon esa incertidumbre del periodo para establecer y
generalizar sus pretensiones conservadoras. Ante esta situacidn, los artistas izquierdistas
fueron incapaces de representar una oposicion estética estricta y radical que impidiese la
creacion de un espacio de accién a las ideologias antimodernas y reaccionarias: “si no se
oyeron los gritos del Guernica fue quizas porque los parisinos tenian el volumen de la radio

subida” (Ibid.:78).

11. ADOLF ZIEGLER.

The four Elements, 1937.
Pinakothek der Moderne,
Bayerische Staatsgemaeldesammlungen,
Munich.

50 Esa vuelta al orden fue aplaudida por aquellos regimenes criminales. Los nazis reclamaban la pureza en el arte,
una pureza relacionada con la que anteriormente reclamaron las vertientes figurativas.
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3.1.3. Purismo y Preciosismo

Como hemos sefialado, la coyuntura internacional provocé que los discursos y movimientos
artisticos figurativos fluctuasen entre la adopcién de la modernidad tecnolégica e industrial,
su rechazo y su adaptacion para la creacién de un nuevo orden estético. En EE. UU., fue el
Precisionismo con su representacion “inmaculada” de la iconografia de la industria, quien
aport6 “un lenguaje de formas mediante el cual podian adherirse al credo moderno” y crear
una especie de “utopia tecnolégica” (Foster, et. alt, 2006:233). En Francia, el Purismo de
Jeanneret, mas tarde Le Corbusier, y Ozenfant, suponia un “enderezamiento”, una
purificacién del Cubismo en el que, como en Juan Gris, la geometria es la esencia, de la cual

surgen los objetos.

Los pintores franceses no veian “la pintura como una superficie sino como un espacio, una
asociacién de elementos purificados, relacionados y arquitecturizados”s!. Pero su intento
de “academizar” el Cubismo no es nuevo. Desde 1912, los artistas organizadores del Sal6n
de la Section d’Or52 querian presentar “una versiéon del Cubismo domesticada por los
principios universales de la armonia geométrica”. Duchamp-Villon fue el artifice de la
fachada de la Maison CubisteS3, obra relacionada con el Art Deco, y “un pastiche de una
version decimonoénica de la fachada de un hotel particulier”. Aqui es donde se encuentra la
contradiccidn, pues Le Corbusier se acogia a la tradicion purificadora de Duchamp-Villon, a
la vez que se oponia a la opulencia decorativa del Salén de 1925, sefialandolos como los
“representantes de la fraudulenta negativa de los disefiadores y arquitectos a considerar las
nuevas condiciones de producciéon proporcionadas por la maquina”5* (Foster, et. alt,

2006:196-199).

51 Clamaban en 1921 en la revista Le Purisme. Este tono clasicista empleado nos habla de sus pretensiones
purificadoras mediante la armonia y la belleza de las formas tecnoldgicas. Estaban en contra de lo que
consideraban el “desastre decorativo del cubismo” (Dempsey, 2008:120).

52 Raymond Duchamp-Villon, Marcel Duchamp o Jacques Villon.

53 Obra de André Maré (disefiador muy alardeado en la Feria de Artes Decorativas de 1925, donde Le Corbusier
cargd contra el Art Deco) para el Salén de Otofio de 1912.

54 Le Corbusier o Fernand Leger abrazaban el “taylorismo” y “fordismo”. El primero, con su pintura buscé
normalizar los principios “americanistas”, los cuales veia como salvadores de los males de aquella Europa. El
segundo, incluso habiendo estado en la guerra, busc6 humanizar a la maquina, despojandola de su caracter
destructivo y colocandola en el paisaje moderno.
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12. RAYMOND DUCHAMP-VILLON. Diserio
para la fachada de la Maison Cubiste, 1912.
Recogida por Guillaume Apollinaire en Les

Peintres cubistes, 1913.

13. AMEDEE OZENFANT.
Reds, Rome, 1920-1925.
Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid.

En EE. UU,, el intento de racionalizar la maquina adquiri6 unos tintes religiosos -un canto a
la religion modernista de la industrializacién- mediante la santificacién de la iconografia
tecnolégica norteamericana y en plena conexiéon con lo primitivo, con el origen de la
civilizacionss. Para Worringer, la necesidad de dominar espiritualmente a la maquina era
una “huida”, una “defensa contra el caos moderno”. Si es asi, mediante su huida legitimaron
y ocultaron la explotacion del trabajador mediante la monumentalidad y aceptacién de la
produccién industrial como “un jardin del edén”5é (ib: 220-225). En la década de los 30, el
retorno de los nacionalismos encontr6 cabida en la denominada American Scene5’ y en su
rechazo ala abstraccion y a la modernidad tecnolégica: “Frente a la monotonia y desolaciéon
de las ciudades de Hopper y de los paraisos rurales de Charles Burchfield, el optimismo y

nostalgia de John Steuart Curry, Thomas Benton y Grant Wood” (Dempsey, 2008: 164).

55 Joseph Stella en New York Interpreted: The Voice of The City nos muestra “la ciudad como una catedral”, una
“utopia tecnolodgica” que fusiona la “subjetividad espiritual” con el canto a lo industrial y tecnolégico. A su vez,
Charles Demuth alude al caracter primitivo de Norteamérica en My Egipt: “un mito de modernidad, no dinamico,
sino monumental”.

56 American Landscape de Charles Sheeler representa un paisaje industrial vacié, “un jardin del edén que oculta
la explotacidn del trabajador”, Un descanso ante este fervor masculino de industrializacién: la pintora Georgia
O’Keeffe registra una identidad que se aparta del mecanicismo industrial.

57 La crisis del 29 y el auge del fascismo condujo al aislamiento norteamericano respecto a Europa, cuya
decadencia estaba “simbolizada, para los norteamericanos, en la abstraccién”. Por ello, estos “pintores
regionalistas o gdticos estadounidenses” acudieron a sus referentes nacionales, con el Precisionismo como
principal antecedente.

28



14. CHARLES SHEELER.
American Landscape, 1930.
MoMa, Nueva York.

15. GEORGIA O’KEEFFE. 16. GEORGIA O’KEEFFE.
Calle de Nueva York con Luna, 1925. Abstraccion. Resplandor I, 1921.
Museo Nacional Museo Nacional Thyssen-Bornemisza,
Thyssen-Bornemisza, Madrid. Madrid.
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3.2. Fotografia: nuevo medio para un nuevo mundo.

“Es evidente que, en la batalla entre fotografia y pintura, entre maquina y antigiiedad, la
segunda sale perdiendo”. La naturaleza del medio fotografico dio las claves para resolver la
inestabilidad del periodo, abriendo nuevas vias estéticas que calmaron la “crisis de
subjetividad” y el cuestionamiento del oficio del artista. Helmuth Lethen sefialé que la
fotografia fue un “instrumento de definicién que ha generado las fisionomias fotograficas
de la modernidad, en la que las firmas del individuo se han asimilado a las condiciones de
reproduccién técnica” (Foster, et. alt.: 206-207). Partiendo de este precepto, habra que
sefalar y especificar el papel jugado por la Nueva Vision, la Straight Photography, la
Sachlichkeit alemana y la Fotografia documental en este contexto y su influjo en la obra de

Sander.

3.2.1. De Alfred Stieglitz a la fotografia moderna europea.

Stieglitzs8, conocedor de la modernidad europea, fue el promotor del movimiento
norteamericano Photo-Secession® (1902-1917), que supuso un puente entre el
Pictorialismo y la Straight Photography, cuya maxima figura fue Paul Strand. El ideario de
Stieglitz encontré refugio en la fotografia “directa”, fundada en la “naturaleza del corte” (el
reencuadre) y en la nitidez de la imagen, como respuesta al retoque Pictorialista. Aunque la
obra de Strand no fue tan rigurosamente nitida como en Stieglitz, su “suerte de hipervision”
no seria comprendida sin el cuestionamiento realizado por Stieglitz en torno a la naturaleza
del medio y el encuadres?. Los representantes de la Straight Photography en el este fueron
Charles Scheeler, Edward Steichen y Paul Strand, mientras que en el oeste encontramos a
Ansel Adams, Edward Weston e Imogen Cunningham, entre otros. Las maquinas, el paisaje

grandioso del Oeste y las grandes urbes son los temas a los que aluden (Gallardo y Sougez,

8 Su Little Galleries of the Photo-Secession, llamada coloquialmente Galeria 291, fue definida como “un
laboratorio, una estacion experimental”, y no como una galeria de Arte tradicional. Situada en la 291 de Nueva
York, fue de gran importancia en la difusién del secesionismo fotografico y de la modernidad pictérica europea
(Matisse, Picasso, Cézanne, Picabia, etc.) (Newhall, 2002:168). Su postura era opuesta al Pictorialismo, y estaba
“relacionada con los valores norteamericanos de sinceridad y honestidad (...). Su compromiso con la
autenticidad estaba representado en su lealtad a la naturaleza del medio” (Foster, et. alt, 2006:142).

59 Stieglitz, ademas de ser uno de los fundadores del grupo, junto a J.G. Bullock, William B. Dyer, Germaine
Kasebier, A.L. Coburn, Eva Watson-Schiitze y Edward Steichen, entre otros, fue el director de Camera Work,
revista asociada a Photo-Secession.

60 El encuadre supone “la descontextualizacién del fragmento mediante el corte (...). Esto produce en el
espectador desorientacion, fractura espacial”, una nueva manera de enfrentarse al objeto real (Foster, et. alt,
2006: 145-147).

30



2003:422). En Alemania, Renger-Patzsch es quien asimila los primeros planos de Strand,
aportandoles el sello germano mediante la adicién de un “alma alemana”: “Suscitan con una

inmediatez especial impulsos religiosos [...]. Nos sentimos mas proximos al misterio de las

cosas que a la altura de las cimas del arte propiamente humano” (Sieker, 1926, citado por

Lugon, 2010:50).

18. PAUL STRAND.

Untitled (Twin Lakes, Connecticut), 1916.
17. ALFRED STIEGLITZ. MoMA, Nueva York.

The Steerage, 1907.
The Metropolitan Museum of Art,
Nueva York.

19. Renger-Patzsch, Albert.
Botanical Study, 1920.
Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

31



El papel de la fotografia moderna en el mundo contemporaneo fue exhibido en la exposicion
Film und Foto (Stuttgart, 1929), donde cada pais estuvo representado por su
correspondiente delegacién. Expusieron mas de 150 fotégrafos, incluyendo imagenes que
van desde el fotoperiodismo y la publicidad hasta los fotomontajes y la fotografia amateur.
Los fotégrafos alemanes elogiaron “el respeto al tema, la exactitud en la reproduccién y la
calidad técnica de los norteamericanos”, aunque en los alemanes se percibe aquel caracter
metafisicoé!l. Pero la exposicion se definié por la oposicién entre la Neue Optik [Nueva
Visién] y la Neue Sachlichkeit [Nueva Objetividad]. Como afirma Lugon, la primera suponia
un “desafio a las ideas convencionales sobre la vision, el espacio y la luz” mediante la
experimentacién con temas, formas y procedimientos. Préxima al Constructivismo Ruso y a
la BauHaus, y rupturista respecto a la estética Pictorialista,

Recurre tanto a manipulaciones, fotogramas, collages y fotomontajes, como

a enfoques novedosos con vistas basculadas, picadas y primeros planos, con

particular atencién al maquinismo, las estructuras metalicas y la restitucién

de las materias. Procedente de la URSS, pas6 a Alemania, Francia y, en menor
grado, a EE. UU. (Gallardo y Sougez, 2003:336)62

Coetanea a la Neue Optik y relacionada con la Straight Photography, tenemos la nitidez y la
tematica cotidiana de la Neue Sachlichkeitt3. Desde 1890, Karl Blossfeldt realizaba
fotografias en primer plano de vegetales, que utilizaba como modelos para sus estudiantes
en la escuela de Artes Aplicadas. En 1928, las publicé en Unformen der Kunst [Formas
Primigenias del Arte], una obra de gran importancia para la Neue Sahclichkeit, al igual que

Die Welt ist schon [El mundo es hermoso], de Renger Patzsch.

61 Algunos nombres a destacar: Herbert Bayer, Florence Henri, Germaine Krull, Boris Ignatovich, El
Lissitsky,André Kertesz, etc. Gran parte de la seccién norteamericana puso su acento no sélo en la fotografia
industrial, sino también en temas tradicionales (paisajes o arquitectura popular). La “americomania” hizo que
los alemanes admirasen y adoptasen, en parte, ese relativo conservadurismo, el cual “parece contener mayor
carga de futuro” (Lugon, 2010:51)

62 Algunos exponentes fueron Germaine Krull, El Lissitsky, Rodchenko, Réssler, Schad, Man Ray, Moholy-Nagy o
André Kertesz.

63 Renger-Patzsch, Karl Blossfeldt, Hein Gorny, Hans Finsler, Willi Zielke, Werner Mantz y August Sander. “La
corriente se fundamenta en las posibilidades técnicas de la fotografia, sobre todo en la nitidez de la imagen, el
uso de la luz para modelar las formas y subrayar las texturas” (Sougez (coord.), 2011:322)
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20. LASZLO MOHOLY-NAGY. 21. KARL BLOSSFELDT.

Fotogramm, 1926. Thorned Bulbous plant,
The Metropolitan Museum of 1928-1932.
Art, Nueva York. The J. Paul Getty Museum,

Los Angeles.

Como no podia ser de otra manera, al desarrollo de la Sachlichkeit alemana y la Straight
Photography norteamericana le siguieron sendas criticas, que iban desde el
cuestionamiento de su caracter realista hasta quejas de tipo ideoldgico. Aqui entra en el
tablero la figura de Eugene Atget®4, y es que la “aparente modestia contemplativa” de sus
imagenes, presente también en los norteamericanos, “contribuyen a hacer que parezcan
decorativos y artificiales” los primeros planos de los alemanes. Esta acusacién fue la misma
que hicieron los fotégrafos y criticos de la Neue Sachlichkeit respecto a las imagenes de
Moholy-Nagy y la Neue Optikéss. En cuanto al realismo de las imagenes, se empieza a
desacreditar el alto valor cognitivo que antes se celebraba, acusando al encuadre de
construir una realidad ficticia (Lugon, 2010:58)
Esta “Nueva Objetividad” huye de la realidad en favor de un juego abstracto
y formal, un mundo idilico del objeto que, en realidad, no es en absoluto
objetivo, pues hace creer que un fragmento minusculo e insignificante de la
imagen del mundo es “la imagen del mundo”. [..] A las masas a quienes no se

deja acceder a la belleza del mundo se les arrojan imagenes de esta belleza
como un sucedaneo para que se callen [...] iNo! ;El mundo no es hermoso en

64 Su obra fue rescata por Berenice Abbot y admirada por los surrealistas. Fue el fotégrafo de Paris, de sus calles,
monumentos y ambientes de ocio (Gallardo y Sougez, 2003:46). Sus imagenes estaban siempre matizadas por
un barniz de soledad, misterio y melancolia.

85 Muchas de estas criticas aparecian en Das Dutsche Lichtbild, una revista que se inicié como apoyo de la Neue
Sachlichkeit en detrimento de la Neue Optik, pero que en 1934 termind por abrazar al Nacionalsocialismo con
su extracto del Mein Krapfen primera pagina. Desde 1931 venian publicando imagenes del pictorialista Heinrich
Kiihn y del retratista de arios Lendavi Dirckse (Lugon, 2010:58).
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absoluto! Sera feo y repugnante mientras existan opresores y oprimidos
(Luedecke, 1997:292, citado por, Lugon, 2010:59)¢e.

3.2.2. Hacia el Documentary style

(Documental? He aqui una palabra muy investigada y engafiosa. [...] El
término exacto deberia ser “estilo documental” [documentary style]. Un
ejemplo de documento literal seria la fotografia policial de un crimen. Un
documento tiene una utilidad, mientras que el arte es realmente inutil. Asi,
el arte nunca es un documento, pero puede adoptar su estilo (Evans,
1971:87, citado por Lugon, 2010:24)67.

;Qué necesita un documento para entrar en la esfera artistica? ;COmo abandona un
documento su esfera de la documentacidn y del almacenamiento archivistico para ocupar
la pared de un museo? La génesis de Changing New York (Berenice Abbot, 1936) fue con
intenciones artisticas, pero acab6 entrando en la esfera archivistica. Por ello, uno de sus
colaboradores afirmé que para que cumplan su labor como documentos “deben hacerse
desde mas cerca y no una, sino diez imagenes de cada motivo” (Lugon, 2010:25). El camino
inverso fue el de Sander, cuyas fotografias realizadas en el taller con objetivo comercial se
integran en su posterior empresa artistica: “;Por qué calificar estas imagenes como
documentos de nuevo tipo sobre la historia contemporanea, puesto que no son nuevas en
absoluto, sino que podrian ser obtenidas exactamente de la misma forma por los archivos

de cualquier fotégrafo?” (Hamburger Fremdenblatt, 1929, citado por Lugon, 2010:192).

% El propio Renger-Patzsch se unié a estas criticas, negando su responsabilidad y culpando a sus seguidores de
sobreexplotar sus motivos. Aunque sigue realizando fotografias aplicadas para la publicidad y la industria, ya no
las incluye en su repertorio artistico. Comienza a utilizar panoramicas, adquiriendo la imagen un caracter formal
de conjunto e incluyendo tematicamente al componente humano, histérico, social y econémico.

67 Estas palabras de Walker Evans se fundamentan en el debate sobre la funcién instrumental del documento
(carente de artisticidad y separado de la esfera estética) y su opuesto, el documental (que se integra en la esfera
estética). La apuesta por el caracter artistico del documento derivd en la sustantivacion del adjetivo documental,
estableciéndolo como género artistico: el documental. (Lugon, 2010:24)
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22. BERENICE ABBOTT.

Brooklyn Bridge, Water and

New Dock Streets, Brooklin,
1936.

MoMA, Nueva York.

~

23. BERENICE ABBOTT.
Trinity Churchyard, c. 1932.
MoMA, Nueva York.

Lugon (2010:69) nos encamina hacia la respuesta: “La serie sistematizada de Blossfledty la
ampliacién del punto de vista de Robert Petschow suponen los dos elementos de una
invocacion hacia una fotografia documental”. La sistematizaciéon del cémo enfrentarse al
objeto y la serializacién de ese sistema coloca a Blossfeldt como un antecedente directo
hacia la forma documental. A su vez, la “recontextualizacion” del significado de las vistas
aéreas de Petschow como una “herramienta de desciframiento, fuente de una nueva
geografia fotografica” (Petry, 1929: s.p., citado por Idem.) lo empareja con Blossfeldt y los
coloca a ambos como sendos precursores del Estilo documental.
Mientras la Neue Sachlichkeit buscaba magnificar la presencia de los objetos
acentuando la imagen de su superficie hasta transformarla en una cualidad
extraordinaria, casi desconocida para el ojo humano, la Exaktheit (exactitud
documental) se conforma con poner en evidencia el tejido de detalles que se
ofrece normalmente al ojo y donde la mirada del espectador es libre de

vagabundear para escoger en ella, como en la realidad, las informaciones que
le interesen (Ibid.:144)s8.

68 E] viraje conceptual de lo “objetivo” a lo “exacto” también se relaciona con la posicién adoptada por el
fotdgrafo, el cual debe prescindir de la subjetividad: “una fotografia objetiva es un trabajo personal de busqueda
de la verdad, mientras que la exactitud excluye al sujeto. (...) La objetividad es la exactitud del fotégrafo. (...) Al
pasar de la objetividad a la exactitud, se elimina al sujeto activo, y esa eliminacién es la regla del estilo
documental” (Lugon, 2010:144).
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24. ROBERT PETSCHOW. 25. ALBERT RENGER-PATZSCH

Aerial View of Tree-Lined Road, Kenper-hochofenwerk,
1926-1928. Herrenwyk, 1927.
The J. Paul Getty Museum. Centre Pompidou, Paris.

L - i
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26. DOROTHEA LANGE.
Tractored Out, Childress Country,
Texas, 1938.

MoMA, Nueva York.
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El énfasis humanista de la posguerra y el ansia de suprimir toda esfera Nacionalsocialista
condujo a la pérdida de confianza respecto a la legibilidad del estilo documental y a su
capacidad de adquirir un valor de futuro. Como afirma Lugon, parala mentalidad de la época
comenzdé a ser “inutil, incluso peligrosa, la pretensién de acceder a la verdad basandose
unicamente en la superficie” (Ibid.:366-367); “Qué valor tendra la fotografia de nuestro
tiempo para los historiadores futuros? (...). Dicho valor sélo puede suponerse y la
aportacidn de la fotografia al conocimiento histérico solo es, en el fondo, probable” (Stryker,

1947:218-219, citado por Ibid.:370).

CISKOSIOVINSKE (]
L REPUBLRY. |

28. MARGARET BOURKE-WHITE.

Russian Language School,
27. MARGARET BOURKE-WHITE. Carpatho-Ukraine, c. 1938.

Chrysler Corporation, 1932. MoMA. Nueva York
MoMA, Nueva York. ’ '
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3.2.3. Algunas consideraciones técnicas y formales.

Los preceptos técnicos del Estilo documental giran en torno a la claridad de la composicion
y alanitidez de los motivos representados, a la sistematizacion en la manera de enfrentarse
al modelo y en la supresién de la subjetividad del fotégrafo. Cuando Konrad Cramer posé
para Stieglitz, dijo que “su equipo era casi primitivo”. Especificé que usaba una camara de
gran formato (8x10 pulgadas), una lente Steinheil sin obturador y un soporte de placas
Hammer que requeria tres segundos de exposicion. Tras revelarlas individualmente en un
recipiente, realizaba las copias de los negativos mediante contacto en platino y las enceraba
para “darle lustre y brillo”. Afios atras, los ferrotipos o la superficie lustrosa se consideraban

técnicas y cualidades “antiartisticas” (Newhall, 2002: 167).

Impresionados por la obra de Edward Weston, en 1932 se formo6 en California el grupo f/64
que, a medio camino entre la Straight Photography y el Estilo documental, buscaba una
“imagen nitida y desprovista de manipulacion, conseguida precisamente con la reduccion
maxima del diafragma”, lo cual daba nombre al grupo (Gallardo y Sougez, 2003:165). En la
otra costa, cuando Lewis Hine registré la explotacion infantil en las fabricas, usaba una
camara de 5x7 pulgadas (13x18 cm. aprox.). Las imagenes para la Farm Security
Administration fueron captadas con una 8x10 pulgadas (aprox. 21x25 cm). Podemos
concluir esta reorientacion hacia el gran formato con la recomendacién de Berenice Abbott
en A Guide to a Better Photography de usar el formato mayor posible, “para que el
documento sea abundante en detalles y rico en informacién” (Newhall, 2002:238-246). El
llamamiento de Abbott era un llamamiento a “recuperar el pasado”. Para los fotégrafos
mayores como Renger, Sander o Atget, el empleo del gran formato “era un dogma, no opcién

estilista como en Abbot o Evans “(Lugon, 2010:127-131)¢°.

La claridad tonal es sinénimo de precision del objeto representado, lo cual conduce a la
objetividad y legibilidad del motivo7°. Durante el positivado, esto se traduce en la
sustitucion de los papeles blandos pictorialistas, con su atmésfera etérea y oscurecida, por
los papeles duros relacionados con el ambito comercial, que permitian mayores contrastes
tonales; y en el cambio de los papeles mates por los brillantes, lo cual esta relacionado con

la nitidez, que favorece la luminosidad.

69 El gran formato y la nitidez de la imagen eran preceptos de la Straight Photography -Strand o Weston-, un
medio para “producir imagenes de tonalidades, dibujo y texturas con mayor riqueza”, mientras que, para los
documentalistas como Abbott o Walker Evans, la nitidez no suponia un valor pictérico, sino “para ver mas y
mejor la realidad fotografiada”

70 El deseo de claridad puede estar relacionado simbdlicamente con la cualidad reveladora y culturalmente
regeneradora que se otorgaba al medio.
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La fotografia ya no se concibe como un cuadro sometido a una disposicién
unificada de lineas y materias, sino que es concebido como un conjunto de
detalles escrutados de manera igualitaria, una suma de informaciones que
es preciso descifrar mediante la nitidez. Esto supone un nuevo equilibrio
entre detalles y conjunto que transforma la imagen en un campo de
informaciones poco jerarquizado (Lugon,2010:133)

La nitidez de la Neue Sachlichkeit se relaciona, por tanto, con “la magia de la materia”
(Patzsch, 1927:139, citado por Lugon, 2010:137), con el primer plano, elogiado también por
el grupo f/64, y con el “romanticismo respecto de la maquina”:
La nitidez de la Nueva Objetividad o de la Straight Photography es testimonio
de una presentacion mecanica de la forma e imita, mediante ese lustre de

nitidez, la cualidad maquinal, sindnimo de ingenieria, precisién y exactitud
(lugon, 2010:137).

Por otro lado, para los documentalistas, empezando por Sander, la nitidez es un medio para
obtener una mayor “densidad de informacion”, es decir, la nitidez como medio hacia el
detallismo (la capacidad del medio para ver mejor que el ojo humano). Esta es la distancia
que separa a la Neue Sachlichkeit y al Estilo documental, y, por tanto, a un August Sander de

un Renger-Patzsch.

39



4. AUGUST SANDER"?

August Sander fue uno de los principales representantes de la fotografia alemana realista
durante la primera mitad del siglo veinte, aunque su labor perduré hasta la década de los
sesenta. La caracteristica general de su trabajo consiste “registrar sistematicamente a
personas alemanas a partir de un vago modelo sociolégico” (Koetzle, 2007: 391). Su obra
fotografica se centro en el género del retrato, y en concreto, en el macroproyecto Hombres
del siglo XX72, aunque también se dedico al género del paisaje y, en contadas ocasiones, a la

fotografia experimental que tendia a la abstraccién y al realce de las formas.

29. AUGUST SANDER.

Advertisement, Osram Company:
Spiral of Light Bulbs, ca. 1930.
The Metropolitan Museum
of Arts, Nueva York.

4.1. El discurso artistico de August Sander: objetividad y compromiso humanista.

August Sander se educ6 en Siegerland, cuyo paisaje rural posiblemente haya influido en su
icono-esfera visual y en la conformacién de su gusto estético. No sélo el paisaje de
Siegerland, pues su trabajo de juventud en la mina de Herdorf y su “ambiente curtido y
animado” debi6 “sensibilizar” su interés por los “tipos y caracteres humanos” (Lange, 2008:

s.p.). Inici6 su carrera profesional en Linz (Austria), con un lenguaje cercano al pictorialismo

71 yéase cronologia en ANEXO IL.

72 Sander August, Menschen des 20. Jahrhunderts. Portraitphotographien von 1892-1952. Es el nombre completo
de la publicacién pdstuma realizada en 1980 bajo la direccién de Gunther Sander con texto de Ulrich Keller.
Edicién francesa: Sander, G. (Dir.). (1985). August Sander-Hommes du XX? siécle. Paris, Hachette.
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del siglo XIX. Es comprensible su dedicacién a esta primera vertiente fotografica. No sélo
porque era el estilo que estaba en boga, sino que ademas fue por la instruccién pictérica que
habia recibido, supuestamente en Dresde, la cual concordaba con su educacién rural en
Siegerland, que, visualmente, se asemeja al paisajismo bucolico, por tanto, pictorialista. Si
recibi6 esa educacidn, fue por la atmoésfera artistica y cultural del momento, lo cual no le
impidi6, en afios posteriores, realizar un desplazamiento estilistico hacia la sobriedad y el

retrato directo73.

Ese desplazamiento estilistico comenz6 a hacerse latente durante su estancia en Colonia, y
se define por la inclusién del campesino en sus modelos tipoldgicos y por una variacion
técnica y formal que marcara el estilo fotografico de sus posteriores retratos 74. Es posible
que el retorno a los lugares de su infancia pudo haberle empujado a variar su estilo e iniciar
su proyecto fotografico (Lemagny y Rouillé, 1988:142). El mismo afirmé que la idea de

Hombres del siglo xx nace durante este periodo:

Unos seres humanos de los que conocia sus costumbres desde mi juventud
me parecieron aptos, por su relacion con la naturaleza, para llevar a cabo mi
idea de un material original; el primer paso estaba dado y clasificaba todos
los tipos que encontraba respecto al arquetipo, con todas las caracteristicas
del ser humano en general (Sander, 1994:36 citado por Lange, 2008: s.p.).

30. AUGUST SNDER.
The Earthbound Farmer, 1910.
MoMA, Nueva York.

73 Esto es importante sefalarlo, puesto que nos habla de un Sander que siempre estuvo en continuo aprendizaje,
absorbiendo las nuevas ideas estéticas que le ayudaron a conformar su estilo fotografico.

74 Abandona la alteracién de la imagen -mediante gomas bicromatadas- al estilo pictorialista para optar por la
apariencia tradicional del retrato pictérico: frontalidad del modelo -que también podia aparecer de 34- y del
punto de vista, poses rigidas, severidad, etc. Ademas, los retratos comienzan a estar “desprovistos de cualquier
tipo de sentimentalismo”.
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El cambio definitivo vino cuando Sander conoci6 a los Artistas Progresistas de Colonia. En
las conversaciones que mantuvo con los miembros del grupo, pudieron discutir sobre “las
tareas especificas de la pintura y de la fotografia, relacionadas con los planteamientos
politicos y sociales de la época”’5 (Santander Central Hispano, 2002: 11), siendo sus retratos
capaces de, en palabras de Wilhelm Seiwert, “reflejar las posibilidades expresivas y
contenidos que caracterizaban de manera certera los acontecimientos de su tiempo” (Ib.).
Sander expreso su concepcion de un arte al servicio de la realidad social en una carta escrita

en 1925 a Erich Stenger7é:

La fotografia pura nos permite crear retratos que reproducen a los sujetos
como una verdad absoluta, tanto fisica como psicoldgica. He partido de este
principio tras decirme que, si podemos crear retratos de sujetos que sean
verdaderos, crearemos al mismo tiempo un espejo de la época en que viven
esos sujetos (..). Para estar en condiciones de dar un panorama
representativo de la época actual y de nuestro pueblo alemdan, he agrupado
esos clichés en colecciones, empezando por el campesino y terminando por
los representantes de la aristocracia del espiritu. (...) Al fijar las diversas
categorias sociales y su medio ambiente por medio de la fotografia absoluta,
espero reproducir fielmente la psicologia de nuestro tiempo y de nuestro
pueblo (Lemagny y Rouill¢, 1988: p. 143).

31. GERD ARNTZ.
Krise, 1931.
Ludwig Museum, Colonia.

75 Este grupo de jévenes marxistas tenfa como objetivo la creacién de “obras cuya estructura misma revele la
estructura social”. Para conseguir esto, abogaban por una especie de “constructivismo figurativo”. Rechazaban
la concepcién tradicional de la obra de arte como expresion de la subjetividad del creador, y buscaban
concebir un arte impersonal y andnimo, cuya fuente creativa es la colectividad en el sentido mas amplio
(Lugon, 2010: p. 74)

76 La carta fue enviada el 21 de julio de 1925 y se conserva en la Coleccion Fotohistoria de Leverkusen.
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Sander ya tenia el sustento tedrico e intelectual para emprender su macroproyecto Hombres
del siglo xx77. Nos hablé de la forma del trabajo en los siguientes términos: sigue “el camino
que va desde el hombre cuya actividad estd ligada a la tierra hasta el apogeo de la cultura en
sus manifestaciones mas delicadas, antes de volver a descender hasta el débil de espiritu”
(Sander, 1994:36, citado por Lange, 2008: s.p.). Dicha organizaciéon supone una
manifestacion visual de los estratos sociales de Weimar: “si Sander no hubiese ejercido su
don de observacidn particular sobre la escena social de los ailos veinte, su obra retrato no
hubiese caracterizado al ciudadano de la republica de Weimar” (Lemagny y Rouille,

1988:144).

Las imagenes nos muestran, en palabras de John Szarkovski, la “tension entre la abstraccion
social del oficio y el ser individual que lo desempefia” (Santander Central Hispano, 2002:15).
Sander no otorgaba importancia al sujeto en relacién con su clase social, sino que era su
precisa seleccion de la realidad la que dejaba entrever los distintos tipos de expresion
humana (ibid). Pero al ser una imagen seleccionada, extraida de la realidad, la expresion
captada iba en funcion del “sentimiento natural que tienen de si mismos [los personajes
retratados] y que traduce espontdneamente su personalidad”’8. Nos encontramos pues,
ante una concepcidn realista del retrato, donde “las personas quedan marcadas por la
ideologia concreta de su clase” (Doblin, 1929:s.p., citado por Jeffrey, 1999:133). Sander
debia seguir un precepto metodoldgico en la manera de fotografiar: la “confrontacion
consciente entre el fotografo y el modelo, teniendo este la posibilidad de adoptar una actitud
en la que aparece en el marco de su trabajo o ambiente cotidiano” (Lemagny y Rouillé,
1988:142). El conocimiento del individuo le otorgaba la capacidad de representar lo
esencial y singular de cada persona, siendo esta singularidad, a su vez, el elemento
definitorio de cada grupo social. Esta cualidad es de gran importancia en la capacidad que
tuvo Sander para conseguir el “equilibrio entre la expresion ligada a lo personal y la
dependencia ligada a los social, hasta obtener una crénica de su tiempo que rebasa la esfera

privada” (Lange, 2008: s.p.).

77 Previ6 un trabajo distribuido en cuarenta y seis dossiers o carpetas. Cada carpeta debia tener unos doce clichés
y estaba organizada en siete secciones diferentes: la del “material de base”, que eran los campesinos del
Westerwald y su estilo de vida; luego vendrian los artesanos y obreros, representantes de “los oficios mas
diversos”; a continuacion, las mujeres y las categorias sociales; luego los artistas y los pobladores de las grandes
urbes; por ultimo, clausura esta estructura con los mas desfavorecidos (Lange, 2008: s.p.)

78 Todos los elementos formales presentes en la imagen nos hablan del lugar en el mundo que ocupa el retratado,
mostrando una coherencia total entre sujeto retratado, clase social a la que pertenece y elementos materiales
que la determinan.
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En noviembre de 1927 presenta en el Kunstverein de Colonia una selecciéon de imagenes que

estaban pensadas para ser incluidas en Hombres del siglo xx, refiriéndose a su trabajo en

estos términos:

Un documento cultural fotografico que comprende siete secciones y
alrededor de 45 laminas, las cuales estan repartidas en diferentes estados. A
menudo se me pide la idea que se me ha ocurrido para crear la obra: ver,
observar y pensar, esta es la respuesta a la pregunta. Nada me ha parecido
mas apropiado que ofrecer por medio de la fotografia una imagen
absolutamente fiel de nuestra época. En el pasado, los libros y los escritos
iban acompafados de ilustraciones. Pero la fotografia nos ha dado otras
posibilidades y otros aspectos distintos a la pintura. La fotografia puede
reproducir las cosas con una belleza grandiosa o con un realismo aterrador.
De igual forma, la fotografia puede, en alguna medida, transformar las cosas
en formas sorprendentes. Nos hace aprender a observar la verdad a la cara.
Pero ademads y, sobre todo, ensefia ese enfoque a nuestros semejantes y
descendientes, nos sea favorable o no.

Si yo, que gozo de buena salud, pretendo desde ahora ver las cosas como son
y no como deberian o podrian ser, deberia excusarme porque no puedo hacer
otra cosa. Desde hace treinta afios que me dedico a la fotografia de forma
muy seria. He seguido una trayectoria mas o menos apropiada y he
reconocido mis errores.

La exposicion en la Sociedad de Bellas Artes de Colonia es el resultado de mis
investigaciones, y espero ir por el buen camino. No hay cosa que odie mas
que la fotograffia preciosista, dulzona y posera. Permitame expresarle
honestamente la verdad sobre nuestro siglo y sobre nuestros hombres
(Sander, 1985:9)7.

La preocupacién por las formas de vida humana fue una constante en la obra de Sander. Un

album suyo de 1927 que jamas llegd a publicarse nos muestra a la poblacién rural de

Cerdena®. No solo la poblacién rural de Cerdefia, pues en Colonia como era, Sander

represent6 el devenir histdrico y cultural de la ciudad previo a su devastacionsl. Buscaba

“hacer un retrato de la ciudad, expresando la importancia cultural que la caracteriza”

(Lange, 2008: s.p.). La fuerza expresiva de estas imagenes contribuye, al igual que el resto

de su obra, a hacer de su archivo fotografico un documento casi enciclopédico de la sociedad

y cultura alemanas.

7% El texto en francés esta recogido en la publicacién péstuma dirigida por Gunther Sander.

8 Durante un viaje junto al escritor Ludwig Mother, recorrieron los pueblos de Cerdefia en busca de su
patrimonio popular y mas caracteristico.
81 Fotografid la vida urbana del momento y las relaciones entre los habitantes, asi como una galeria de edificios

destacables.
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5. ROSTROS DE NUESTRO TIEMPO: FOTOGRAFIA QUE CRISTALIZA UNA EPOCA82

Como hemos sefialado, 1a obra fotografica de August Sander se produjo en un periodo en el
que la incertidumbre y las tensiones eran consecuencia de una coyuntura histérica que
afect6 ala esfera cultural y artistica. La adopcién de la modernidad tecnolégica o su rechazo;
la recuperacion de los fundamentos tedricos y formales tradicionales en detrimento de una
estética vanguardista, o viceversa, la cual conllev6 al cuestionamiento del oficio del autor,
de la representatividad y del papel de la subjetividad; y el empleo de dichos fundamentos
estéticos como medio para lograr intereses opuestos son, a grandes rasgos, las tensiones a
las que se tuvo que enfrentar el panorama artistico y cultural durante el periodo de

entreguerras.

En el campo de la fotografia, esto tuvo su reflejo en el rechazo por parte de los artistas
modernistas hacia el pictorialismo, y en la adopcion de una estética fiel a la naturaleza del
medio fotografico. Pero la incertidumbre del periodo no permitié que dicha adopcién fuera
homogénea, sino que surgieron, al igual que en el campo pictérico, diferentes tendencias
regidas por intereses opuestos: desde la Neue Optik, pasando por la Straight Photography o
la Neue Sachlichkeit, hasta desembocar en la Exaktheit de Sander o el Estilo documental.
Ahora intentaremos dilucidar qué papel tuvo Sander y su obra en todo este contexto de

tensiones, contradicciones y ambigiliedades.

5.1. ;Estilo documental o Fotografia exacta?

“(...) El esteticismo verdaderamente chillon [screaming] de Stieglitz, su artifiocidad personal
[his personal artiness] hicieron girar a nuestros artistas fotografos jévenes hacia el estilo
documental directo” (Evans, 1969:170 y 206, citado por Lugon, 2010:80). Ese “estilo
documental directo” se encuentra en Sander: “si el libro de Sander representa el extremo
documental de la fotografia, entonces foto-auge de Franz Roh y Jean Tischold, representa el
otro extremo, la Neue Sachlichkeit” (Szatmari, 1930: s.p., citado por Lugon, 2010:70). En vez
de estilo documental, Sander hablaba de “fotografia exacta”, término empleado también por
su amigo Raoul Hausmann, quien lo posiciona como “género” que rompe con la sachlichkeit

de Renger, donde ya “no es la presencia tactil de los objetos lo importante, sino la profusiéon

82yéanse fotografias de Antlitz der Zeit en ANEZO II1.
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de detalles acumulados que crean imagenes de relativa complejidad”, la misma distancia

que hay entre “un Evans y un Weston” (Hausmann, 1931:232, citado por Lugon, 2010:142)83

Que Sander se refiriese a la exactitud y no al estilo documental nos habla, en primer lugar,
de su posicion como individuo del siglo XIX, para quien la concepcién del documento esta
relacionada con la fotografia aplicadas*. Entre la década 1920 y 1930, como es obvio, no
estaban claras las fronteras entre un documento, como medio aplicado a otros fines, y la
forma documental, como medio para un fin artistico. De Esta manera, en Photo-Inflation,
Wilhelm Hausenstein decia de Antlitz der Zeit que “habia creado documentos, sine ira et
studio, documentos que so6lo y exclusivamente ella [la fotografia] puede crear” (Hausenstein,
1930:204, citado por Lugon, 2010:70). La obra de Sander encontr6 su lugar “en el momento
del reflujo, cuando las ambiciones eran revisadas a la baja y la capacidad de registro y
archivo de la fotografia se impone a las utopias de una transformacién radical de la mirada”

(Lugon, 2010: 70)8>.

5.2. Antlitz der Zeit: entre el archivo sistematico y la forma documental.

Antliz der Zeit [Rostros de nuestro tiempo] es un libro con 60 fotografias realizadas por
August Sander y publicado en 1929 como un preludio de su pretensioso proyecto Menschen
des XX [Hombres del siglo XX], que jamas lleg6 a concluir. El libro se encuentra a medio
camino entre la adopcidn de unos fundamentos modernos (sistematizacién en el método,
nitidez de la imagen y eliminacion del sujeto creador) y la recuperacion de otros elementos

tradicionales.

83 “Lejos de la magia de las materias, (...) laimagen fotografica es considerada esencialmente como una suma de
informaciones que es preciso descifrar”. El estilo documental se fundamenta en “una concepcioén clinica de la
nitidez”, no en la “tactil” de la Straight. Alemania varia el término desde “una imagen objetiva a una imagen
exacta” (Lugon, 2010:139-141).

84 No es casualidad que entre 1929 y 1932 la revista A biz z hiciera referencia a su obra como Die exakhte
fotografie, aludiendo a un estilo exacto (Seiwert, 1978, citado por Lugon, 2010:141). Atn no eran conscientes del
sustento tedrico que aparecera con los norteamericanos en torno a la adopcién de un estilo o forma documental
con fines artisticos. Simbolo de las contradicciones y de la ambigiiedad del momento es que Susanne Lange
calificara las imagenes de Sander, quien era plenamente consciente de sus objetivos artisticos, como documentos
o documentacidn, limitdndolo terminolégicamente al &mbito de la fotografia aplicada: “setting out to create a
typologically oriented documentation (...)” o “(...) creates a distance to what is portrayed, wich becomes a
document of... (...) (Heiting (ed.), et. alt,, 1999:105-110).

85 Por este motivo aparece en Das Lichtbild, una exposicion celebrada en Miinich, similar a la FIFO, pero que fue
alavez su negacidn, ya que afianzaba el rechazo a la experimentacién técnica de vanguardia, otorgando un lugar
privilegiado a la fotografia aplicada y a los pioneros del siglo XIX.
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En palabras de Sander, su trabajo busca “una imagen fisiognémica de una era”, imagen que
s6lo podria lograrse dejando a un lado sus consideraciones ideoldgicas a la hora de
enfrentarse al sujeto fotografiado: “un enfoque enciclopédico y una concepcién pictérica
que evita cualquier experimento artistico o estético. (..) Tenemos una clasificacion
tipolégica que nos revela su perspicacia [la de Sander] al ser vistas como series”
(Steinhauser, 1994:13, citado por Heiting (ed.), et. alt, 1999:111). “Antlitz der Zeit es el
primer libro dialéctico, cuya combinacién de taxonomia, historia y ensayo no tiene
parangoén. Sander se coloc6 como bisagra entre la moda decimondnica del decoro formal y

el lenguaje moderno de vanguardia” (Jeffrey, 1999:131).

Su archivo fotografico (mas de 40 mil clichés) es relevante por su indagacién
en el arte del retrato fotografico, asi como por su audaz estudio de la realidad
del momento y por la autenticidad plastica de sus imagenes. Todo esto se
engloba dentro de un pensamiento fotografico conceptualmente organizado.
(...) Solo la fotografia le permitiria cumplir su objetivo: la transmisién de una
imagen de su época, con la fidelidad a la naturaleza como imposicién (Lange,
2008: s.p.)se.

Desde el punto de vista formal, su obra es completamente opuesta a los planteamientos del
pictorialismo. Como ya sefialamos, desde 1910 utiliza la perspectiva central para sus
retratos, prestando atencion al detalle y a la imagen lisa y pulcra. La sistematizacion en su
manera de fotografiar, la confrontacion entre el fotégrafo y el sujeto, tuvo su expresiéon
formal en una imagen estatica, casi hieratica, y distante. No obstante, Sander conocia a los
protagonistas de sus fotografias, se adentraba en los diferentes entornos sociales para
comprender a los sujetos que en ellos habitaban. Esa actitud documentalista era
imprescindible para lograr sus objetivos socio descriptivos, actitud documentalista que fue
representada mediante su “fotografia exacta” o “estilo documental”, la cual hacia que la
exactitud de la imagen permitiese una mayor descripcién de los elementos representados,
en detrimento de una exaltacion de las formas propia de la Neue Sachlichkeit?”.

Con su vision, su entendimiento, su facultad de observacion, su conocimiento

y su inmenso talento fotografico, Sander ha conseguido con éxito describir
la sociologia produciendo retratos (...). Silas miramos como un conjunto, nos

8 “Entre las guerras, la cultura de coleccionar era reforzada por los sistemas de racionalizacién aplicados a la

industria y la economia. El modelo de archivo fue adoptado porla Neue Sachlichkeit” (Michal Mach (ed.), 1999:9,
citado por Grigoriadou, 2010:301-302).

87 “E] catalogo visual o foto-ensayo -Michael Jennings- constituia un nuevo género en Alemania a finales de los
20 y principio de los 30. (..) Aunque estas colecciones eran ya producidas —la fotografia como ilustracién del
texto— ahora definirian el principio de un libro fotografico discursivo” (Jennings, 2000:24, citado por
Grigoriadou, 2010:300).
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proporcionan un excelente material para la historia cultural, econémica y de
clase (Lange, 2008: s.p.).

5.3. Una técnica nitida y exacta.

Desde 1926, Sander comenzd a utilizar fondos mas luminosos, frente a los sombrios
realizados con anterioridad. La luminosidad era acentuada por los papeles brillantes,
caracteristicos del mundo industrial y de la fotografia aplicada a la arquitectura,
abandonando, por tanto, el empleo de los papeles mates. En 1925, en su carta a Erich
Stenger habla del “papel brillante, claro y rico en detalles”. Por otro lado, Sander siempre
us6 camaras de gran formato, caracteristicas de la fotografia decimonoénica, recuperadas
mas adelante por los documentalistas, quienes abandonaron a su vez el formato pequefio,
Ermanox o Leica. En su sexta conferencia de 1931, Sander hablaba del gran formato como
“una necesidad absoluta para el aficionado serio” (Sander, 1931:5, citado por Lugon,
2010:127-131). Todas las imagenes son copias en gelatino-bromuro, que consiste en una
placa de cristal cubierta con una soluciéon de bromuro, agua y gelatina sensibilizada con
nitrato de plata. Es la solucién definitiva para la placa seca. El positivado al gelatino-
bromuro supone “el proceso fotografico definitivo hasta nuestros dias” (Gallardo y Sougez,

2003:198).

Sila forma documental del aleman se fundamenta en la nitidez de laimagen y en la seleccion
de los motivos mediante un encuadre objetivo y exacto, al establecer un mapa general de
las caracteristicas formales y técnicas de las fotografias que conforman Antliz der Zeit,
percibimos el respeto minucioso y sistematico de Sander hacia el tema representado y hacia
la narratividad de la imagen. De las 60 fotografias, 23 son retratos de grupo, y de esos 23,
en 13 aparecen tnicamente dos personas, y 37 son retratos individuales. 23 imagenes son
tomadas en espacios exteriores, frente a las 37 de interiores. En las fotografias de interior,
s6lo el retrato del pastelero (nimero 16) y el del doctor Schleyer (nimero 44) carecen de
fondo neutro, siendo su espacio de trabajo el tel6n de fondo utilizado. El resto de los retratos
de interior optan por el fondo neutro, ya sea un teléon blanco, ocre, o dejando que la
oscuridad de una habitacién actiie como segundo plano. En estas imagenes de fondos
neutros es la expresividad, la vestimenta, las manos y los atributos los que adquieran mayor
importancia y, por tanto, valor narrativo. En todas las imagenes Sander opta por enfocar a
los elementos en primer término (cuerpos, atributos y, en espacios exteriores, el suelo),

mientras que los componentes en segundo plano estan siempre desenfocados. En 26
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fotografias los protagonistas aparecen sentados, y en 30 de pie. En la nimero 5 hay dos
nifias de pie, y en la 19, cinco de los nueve modelos también lo estan, pero al ser tan
pequefios, tienen casi la misma altura que los adultos sentados. Por tanto, en la nlimero 5 y
en la 19, la apariencia compositiva es sedente. A estos, sumar los nimeros 4 y 17 como
retratos en pareja donde un modelo esta sentado y otro de pie. En todos los casos, son

mujeres las que optan por colocarse erguidas.

El punto de vista o la angulacién de la cAmara es siempre frontal, huyendo de los puntos de
vista radicales de la Neue Optik y Neue Sachlichkeit. Pero dicha frontalidad varia su altura,
pues en aquellos retratos donde los modelos aparecen sentados, nuestro punto de vista se
sitia a la altura de los pectorales, mientras que, en las personas situadas de pie, este se
coloca a la altura del abdomen. A su vez, inicamente vemos tres primeros planos (nim. 2,

33y 41), basculando el resto entre la representacién de cuerpo entero y medio cuerpo.

Esta manera sistemadtica de trabajar, heredada, en parte, de su educacién decimonénica
permitié a Sander conseguir esa imagen nitida e impersonal como medio para registrar sus
tipos sociales. Esa nitidez, por todos estos motivos (caracter descriptivo y discursivo,
sistematizacion en la manera de ver y preocupacion archivistica), lo coloca alejado de la
“magia de la materia” de Renger-Patzsch y la Neue Sachlichkeit, acercandolo a la estética

documental que busca la profusién de informaciones dentro de la imagen fotografica.

5.4. Una historia politica, econémica y cultural.

El modelo tipolégico con el que se inicia el libro es el de las personas del campo. Los
campesinos y agricultores eran la clase social subordinada a la vieja Alemania imperial de
los junkers y grandes terratenientes. Era un grupo cuya importancia en la estructura social
alemana iba disminuyendo, aunque en ningin momento se extinguié su relevancia
sociopolitica. Vemos retratos individuales y retratos de grupo de familias campesinas. La
dureza y monotonia del trabajo en el campo era reflejada en la aspereza y rigidez de sus
rostros, mientras que las nuevas generaciones, hijos y nietos, se adaptaban a las nuevas
condiciones de la vida moderna e industrial, por lo que sus rostros estan, como afirmaba
D6blin en su introduccion, “suavizados por la riqueza y formas de vida mas faciles” (Sander,

2003:7-15).

49



El libro pasa de los tipos rurales a los retratos de habitantes urbanos y suburbanos: desde
los artesanos, pasando por los grandes industriales y el proletariado que aportaba su fuerza
de produccidn. Esa “secuencia nos proporciona una rapida visién del desarrollo econémico
en las ultimas décadas”, que culmina con las reivindicaciones obreras de los grupos
revolucionarios: “las tensiones de nuestro tiempo se revelan cuando comparamos la
fotografia de los estudiantes de la clase trabajadora con la del profesor y su familia de clase
media acomodada “, dijo Alfred D6blin. En las imagenes con personajes de clase acomodada,
la atmdsfera respirada es de tranquilidad y armonia, condiciones desarrolladas a partir del
equilibrio y establecimiento econdémico y material. “Durante las ultimas décadas ha
ocurrido un rapido cambio y una progresién de las actitudes morales”, expresadas, por
ejemplo, en el contraste entre la vestimenta y la expresién del clérigo luterano con las de
sus pupilos, que parecen mas fascinados por la incoégnita que supone el medio fotografico
que en seguir el ejemplo del sacerdote. “Asi es como luce ahora un joven mercader, este es
el alumno de primaria de hoy”, termina por afiadir Déblin en su prélogo (Sander, 2003:7-

14).

Iniciando su andlisis a partir de la fotografia de 1914 de los tres jovenes campesinos de

Westerwald que se dirigen al baile, lan Jeffrey se expresa en los mismos términos:

Los tres jovenes llevan trajes oscuros, con los pantalones arrugados en los
tobillos, cuellos blancos, sombreros y bastones. Parecen haberse detenido
para mostrarse a la cdmara. Pese a la similitud de vestimenta, los tres
muestran un caracter distinto. El que parece el jefe del grupo vuelve la
cabeza con severidad en direccion a Sander y su camara. El que se halla a su
derecha, podria ser muy bien un hermano mas cortés, de expresion y gesto
totalmente naturales. El tercero, un poco separado de los otros dos, parece
de caracter mucho mas disoluto, como indican el rizo bajo el ala de su
sombrero ladeado, el cigarrillo, la chaqueta arrugada. (...) Inmediatamente
después de los tres campesinos, aparecen dos jovenes granjeras
idénticamente ataviadas con sus mejores galas. (...) Vistas una junta la otra,
se ponen de manifiesto el radical contraste de personalidades y el diferente
destino que les corresponde. Algunas paginas mas adelante aparecen dos
boxeadores, y no podia ser mas evidente el contraste de caracter entre el
campechano deportista cuya sonrisa armoniza con los cordones de su
calzado, y el circunspecto atleta de su lado (Jeffrey, 1999:132)

Siguiendo con el mismo ejemplo, Paul Lowe (2017:138) nos dice que:

Actualmente, la investigacién sugiere que los tres jovenes eran, en realidad,
trabajadores de una mina de carbén y no granjeros. (...) Al parecer, [Sander]
conocia a las familias de los jovenes y ya los habia fotografiado con
anterioridad. Si asi fuera, constituiria un ejemplo de su conexién con las
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personas que fotografiaba. (...) La incongruencia de sus trajes, ligeramente
grandes, de sus bastones y sombreros, sobre el camino enfangado subraya
la urbanizacién del campo, ya que estos atuendos tan elegantes quiza no
habrian estado a su alcance una generacion antes. (...) Los tres pertenecen a
la generacién que lucharia en la Primera Guerra Mundial; August Klein
[hermano de Ewald, ambos a la derecha de la composicién] murié en el
frente oeste y Otto Krieger fue herido dos veces.

Citando a Doblin, Jeffrey contintia:

La fotografia de una nifia elegantemente vestida le hacia pensar en la rapidez
con que maduraban los jévenes. En el retrato de un pastor protestante
rodeado de sus pupilos veia reflejada la falta de armonia entre profesores y
alumnos. Subrayaba también la diferencia significativa entre una fotografia
de una familia de clase media y la fotografia de cuatro estudiantes, de
aspecto serio, que trabajaban para pagarse los estudios universitarios. (...
Los campesinos del principio miran estoicamente a la camara, casi como
hipnotizados. Los de clase media, seguros de su valia, posan con mas gracia
y dominio. Otros, especialmente los obreros urbanos, vuelven la cabeza con
desconfianza, sin cooperar apenas, poco dispuestos a relajarse. Los artistas,
los escritores y los arquitectos, plenamente integrados en la edad moderna,
fijan su mirada serena en la camara. (...) Los campesinos del principio
pertenecen al pasado y lo representan. (...) Los burgueses a los que retrata,
parecen querer asociarse con el pasado mediante poses arcaicas, propias de
los retratos decimonoénicos. Los Unicos que se muestran totalmente
cémodos y naturales son los artistas. (...) De este modo, Sander sugiere que
“la cumbre de la civilizaciéon” se encuentra entre los intelectuales, que él
asocia también con el socialismo, pues los tinicos que se muestran comodos
ante su cdmara resultan ser izquierdistas y revolucionarios (Jeffrey,
1999:133-135).

A estas aportaciones, sumarle la de Walter Benjamin (2013:46), quien fue capaz de entrever
el valor de futuro que tenia y tiene la obra de Sander:

Quizas de la noche a la mafiana obras como la de la Sander cobren una
insospechada actualidad. Los desplazamientos del poder, que se han vuelto
tan inminentes entre nosotros, suelen convertir en una necesidad vital el
educar y afinar la percepcidn fisiognémica. Ya vengamos de la derecha o de
la izquierda, tendremos que acostumbrarnos a que nos miren en funcion de
nuestra procedencia. Y, reciprocamente, tendremos que a mirar a los demas.
La obra de Sander es mas que un libro de fotografia: es un atlas que nos
entrena para ello.
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5.5. Larepresentacion de tipos humanos: George Grosz, Gerd Arntz y August Sander.

Terminaremos de dilucidar el terreno discursivo en el que se mueve nuestro autor
comparando el tratamiento que él realizaba a sus tipos que, socialmente, se encontraban en
posiciones de poder y dominio, con la manera que tenian George Grosz (uno de los mejores
exponentes pictorico de la llamada Neue Sachlichkeit) y Gerd Arntz (perteneciente al grupo
de los Progresistas de Colonia) de representar a estos mismos personajes. Estos tres artistas
pertenecian a los ambientes izquierdistas de la Alemania del momento (los tres fueron
censurados por los nazis), por lo que la comparacién de su discurso a partir de imagenes de

sus modelos tipoldgicos nos facilitard la comprension del lenguaje fotografico de Sander.

Comenzaremos con la radicalidad semiética de George Grosz. Ideolégicamente anclado en
“la indecisidn entre moralidad y vicio”, en su Jornada Gris nos muestra a un funcionario en
primer plano “encargado de las pensiones de los mutilados de guerra”: “el burécrata es la
imagen misma de una asistencia huidiza y pedante, encerrada en la cartera que porta bajo
el brazo” (Zuffi, 2005: 170). Mediante la satira y un lenguaje visual radical, “denuncié sin
descanso a una sociedad decadente en la que la glotoneria y la sensualidad depravada
corrian parejas con la pobreza y la enfermedad; la mayoria de sus personajes eran

prostitutas y granujas” (Chilvers, 2007:435), ya sean trabajadores, funcionarios, veteranos

de guerra, mendigos o capitalistas.

Frente ala satiray el desgarro de un Grosz, tenemos el lenguaje constructivista y geométrico
de un Gerd Arntz. Aqui, la concepcidn es completamente diferente. No hay deformaciones
ni elementos satiricos. Como hemos sefialado, este grupo de artistas estaba interesado en
una coherencia absoluta entre la estructura de la obra y la estructura social. Aqui, la
denuncia se realiza mediante la fusion de figuracién y constructivismo, logrando un nuevo
lenguaje que se asemeja al criptograma y a la codificaciéon. Y es que justamente, las
intenciones de estos artistas era establecer un nuevo lenguaje entre la clase obrera y los
artistas, un lenguaje que fuera capaz de poner en evidencia las desigualdades estructurales

de la sociedad en la que vivian.

Por ultimo, tras haber visto la depravacion y la satira de un Grosz, pasando por la geometria
y la figuracién constructivista de un Arntz, llegamos a la exactitud y objetividad de un
Sander. Tras haber hecho un repaso por los ejemplos anteriores, las diferencias son
evidentes. En Sander ni siquiera encontramos una necesidad de denuncia, sino simplemente
de captacién, de estudio socioldégico mediante el pragmatismo. Sander no recurria a

semioticas radicales y extravagantes, ni a la adopciéon de un lenguaje combativo. Sus
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circunstancias personales podrian haberle empujado a ello, pero a la vez tuvieron que
haberle alejado. Sander era un hombre del siglo XIX, y muy probablemente, estas
experiencias radicales no formaban parte de su ideario visual. De esta manera, mediante el
registro sistematico y objetivo de sus tipos humanos, no busca la denuncia: la fotografia
habla por si sola, denuncia por si sola. Con su capacidad de registrar objetivamente, no le
hace falta aplicar marcas de autoria que expresen su descontento, ya que es la propia

captacién objetiva la que evidencia las desigualdades, tensiones y contradicciones del

periodo en el que vivio.

e
32. GEORGE GROSZ. 33. GERD ARNTZ.
Grey Day, 1921. The Third Reich, 1934.
Nationalgalerie, Gerd Arntz Web Archive.

Staatliche Museen zi Berlin.

34. AUGUST SANDER.
The Landowner, 1928.
En Antlitz der Zeit, 1929.
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5.6. Sander hacia el futuro.

Pero al igual que el estilo documental entr6 en decadencia, también aumentaron las criticas
hacia Sander. El mismo Déblin, que alababa el caracter socioldgico de la obra de Sander en
su prologo de 192988, en 1946 en su articulo Fotos sin leyenda, afirmaba que “nada en los
rostros o en su imagen puede ser realmente descifrado, siendo mascaras que no guardan
necesariamente una relacion con la interioridad de la persona” (Doblin, 1946:33, citado por
Lugon, 2010:366)8%. Y Sentencia Renger-Patzsch: “de la apariencia exterior no puede
extraerse nada correspondiente al interior” (Patzsch, 1959:4, citado por Lugon, 2010:369).
Los fundamentos del estilo documental y, por tanto, de la obra de Sander (austeridad formal,
frialdad, neutralidad, distanciamiento y preocupacion archivistica) dan paso a una variedad
de interpretaciones. Ya sea en su “afirmacién de un rostro aleman indestructible”,
conciliando la forma documental con el ideal Nazi (Worm, 1929:s.p., citado por Lugon,
2010:118) y desprestigiando la esfera estética pretendida por Sander, sociolégica y no
racial, o interpretado como “un documento de los malos instintos”, opuestos a los
“campesinos regios” de los nazis Lendvaj-Dircksen o Erich Retzlaff (Evers, s.d.:s.p., citado
por Lugon, 2010:118), la ambigiiedad formal y estética, a medio camino entre tradicion y

modernidad, en la obra de Sander suscita opiniones ideoldgicamente opuestas.

No obstante, pese a estas criticas y la consiguiente decadencia de la forma documental,
Sander y Walker Evans fueron redescubiertos en la década de los 60 en el campo de la
fotografia, aunque su influencia fue mas alld de las expresiones de dicho medio. De esta
manera, los defensores del Nuevo Documento en los afios 60 y los Nuevos topdografos de los
70 mantienen la idea de limitacion formal, neutralidad y desprecio a las marcas de autoria
y trabajo en serie. Todo esto fue como consecuencia del papel que el MoMa y, en concreto,
John Szarkowski como director del Departamento de Fotografia, dieron a la fotografia
documental, “colocando la idea del documento como forma en el centro de su programa”, y
permitiendo que Bernd y Hilla Becher conocieran el papel esencial que Sander tuvo para su
obra, asi como para la de sus alumnos Thomas Ruff, Andreas Gursky o Thomas Struth. Pero,
ademas, la produccién de letreros, la publicidad, el registro de la arquitectura popular, los

desechos de la ciudad, la frontalidad, la eliminacién del sujeto creador, el respeto a las

88 En ese texto, Doblin realiza una interpretacién universalista y “realista” de la sociedad, otorgandole un poder
“nivelador” que elimina las diferencias especificas de cada individuo: “vistos desde cierta distancia, los
individuos dejan de existir y solo persisten los universales”. Este caracter realista de la sociedad s6lo puede ser
registrado por fotégrafos “realistas quienes consideran que los grandes universales son efectivos y reales”,
captando, por tanto, una “historia cultural y socioldgica”

89 “hoy no es posible fiarse de la fisiognomia. Los camareros parecen verdaderos lores (...), los poetas liricos
empleados de banca” (Doblin, 1946:24, citado por Lugon, 2010:368).
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cualidades del medio, la serializacion y la concepcion archivistica, y la publicacién de libros
de fotografia, tuvieron un gran eco en el arte norteamericano de posguerra. Asi, desde el
Pop de Jasper Johns hasta el arte conceptual de Dan Graham, Sander y Evans estan presentes
en aquellos trabajos basados en la coleccion, el archivo y el montaje de imagenes. El estilo
documental y Sander supusieron una posicidn intermedia entre “un arte que despliega su
sentido y su riqueza tanto en los archivos, en las paginas de los libros y revistas y en las

vitrinas de los museos” (Lugon, 2010:372-373).

35. BERND and HILLA BECHER. 36. THOAS RUFF.
Winding Towers, 1966-1997. Portrait 1986 (Stroya), 1986.

MoMA, Nueva York. The Metropolitan Museum
of Arts, Nueva York

En su Apéndice: notas sobre la fotografia espariola, Joan Fontcuberta expone las posibles
relaciones entre los preceptos documentales de Sander y la obra de José Ortiz Echagiie, la
cual “responde al clima propiciado por la “generacion del 98” (...), buscando rehacer una
personalidad presentable del pais”, centrandose en la representacion del paisaje tipico
espafiol para abanderar un sentimiento de orgullo nacional “para con el patrimonio cultural,
artistico, geografico, antropoldgico, etc.”. Este precepto ideolégico le condujo a “inventariar
los tipos ibéricos, sus trajes tipicos, sus tradiciones y festejos, sus rituales y su vida

espiritual, su paisaje, sus monumentos, el rastro de su historia”?0. Metodol6gicamente, el

9 Pese a estas similitudes, ambos autores se encuentran en esferas ideolégicas diferentes, ya que Sander
sustenta su obra bajo los postulados marxistas “donde el individuo es consecuencia de su circunstancia
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libro de Sander fue realizado deductivamente, “partiendo de una vasta documentacion
global para sacar conclusiones particulares, mientras que el espafiol, inductivamente parte
de modelos particulares para extraer conclusiones generales” (Newhall, 1983:308-309).
Continuando con la fotografia espafiola, la obra del parroco mallorquin Tomas Montserrat,
quien realiza una “galeria de tipos humanos” retratando a los feligreses, guarda amplias

relaciones conceptuales con la obra de Sander (Sougez, 2011:274).
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37.]JOSE ORTIZ-ECHAGUE.
Mallorquina, 1930.
Museo Reina Sofia,
Madrid.

histérica”, mientras que Ortiz Echagiie “sustenta la idea de riqueza étnica (...) y dignidad nacional”, evitando la
contemporaneidad en sus temas.
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6. CONCLUSIONES

La sociedad europea, y en concreto la alemana, se vio en medio de una encrucijada en la que
confluian los intereses de un proletariado en auge y de unas clases dominantes que querian
conservar su poder a toda costa, prevaleciendo los intereses de las clases dominantes,
quienes, tras dinamitar el avance revolucionario (sucesos de Kiel) iniciaron un proceso de
desmantelamiento de la organizacion proletaria y de las estructuras del Estado republicano.
Uno de los agentes mas importantes durante este proceso fue la socialdemocracia,
representada en términos parlamentarios por el Partido Socialdemdcrata aleman, cuya
politica moderada se expreso6 en la coalicion de Weimar. Los objetivos de esta coaliciéon
fueron, en gran medida, evitar el avance de los socialistas independientes y radicales,
sirviéndose de las fuerzas represivas y de choque heredadas de la época imperial. Ante esta
situacion, la organizacién obrera qued6é completamente dinamitada, y su capacidad de
accion fue reducida al minimo. Esto condujo a que las clases populares quedaran huérfanas
de referentes politicos y sumidas en una crisis econémica e identitaria que sé6lo un sistema
reaccionario y ultraconservador como el Nazismo pudo resolver. Una época de tensiones
que culmin6 con el auge del nazismo, cuyo ideario represivo, terrorista y de identidad
ultranacionalista fue abrazado tanto por las clases populares como por las dominantes. As{
es como concluyeron las tensiones politicas y sociales del periodo, con un sistema que
cumplia con los intereses politicos y econémicos de las clases dominantes a la vez que
satisfacia las necesidades de identidad sociocultural de un proletariado que habia sido

abandonado por sus representantes politicos.

El papel de Antlitz der Zeit respecto a este periodo fue el de la captacién objetiva y neutral
de dichas contradicciones. Sander nos dio la visiéon de un sociélogo que, mediante un
proceso cientifico, busca desengranary exponer los elementos que condujeron a la situacion
social que él vivid. Nos muestra las tensiones producidas entre la tradiciéon alemana y el
proceso de modernizacion vivido por el pais a raiz de su industrializacién. Como si de una
secuencia se tratara, Sander realiza un recorrido por la historia mas reciente que a él le tocé
vivir, retratando a los tipos de personas que van desde el campesino y el terrateniente,
pasando por el joven estudiante de la sociedad del duelo, representantes de las formas de
produccion y las relaciones sociopoliticas caracteristicas de la vieja Alemania imperial, y
desembocando en los habitantes de las ciudades modernas; o desde el gran industrial,
pasando por el obrero que trabaja en su fabrica, hasta desembocar en activistas politicos,
trabajadores liberales y mendigos. La modernizacién alemana estd presente en las

fotografias de August Sander, siendo capaz de registrar mejor que nadie el rostro de su
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tiempo. Porque a él no le hizo falta denunciar, ni aportar el sello personal de subjetividad y
autoria. Mediante su estilo documental y su técnica fotografica exacta (frontalidad,
sistematizacion en la manera de enfrentarse al motivo y serializacién del tema, concepciéon
archivistica y documental de sus negativos, y abandono de la subjetividad mediante el
respeto minucioso al encuadre y a la nitidez) fue capaz de captar de manera neutral y

objetiva las tensiones sociales, politicas y culturales de su época.

Pero su neutralidad no esta expresada sélo en su concepcién de la fotografia, sino que,
ademas, a la hora de percibir las fotografias del libro, la conclusién obtenida por el
espectador puede estar abierta a numerosas interpretaciones. Asi queda latente en la
interpretacion realizada por Worm en 1929, donde tal y como recoge Lugon, “concilia” la
forma documental de Sander con el ideal Nazi, aunque su preocupacién fue siempre
sociolégica y no racial. Frente a esa vision del “rostro verdaderamente alemdan”, la
concepcion izquierdista de, como decia Benjamin, aportar un “manual de instrucciones”

para entender la situacion en la que se encontraban.

Como no podia ser de otra manera, las tensiones del periodo también tomaron vida en la
esfera artistica, siendo aquellos representantes de la llamada “vuelta al orden” quienes
mejor las encarnaron. El estilo y la técnica de los diferentes movimientos internacionales
representativos de esta tendencia, basculaba entre la recuperacion de la tradicion artistica
y la adopcién de las nuevas formas, tematicas y procedimientos de caracter tecnologico. Asi
nos encontramos con una escena artistica internacional dominada por la Neue Sachlichkeit,
la Pittura Metafisica y el Novecento italiano, el purismo francés o el preciosismo
norteamericano, los cuales, por lo general, buscaban una purificacién de las formas tras lo
que ellos consideraban el desbarajuste formal de las vanguardias, aunque existian
diferencias entre los modelos adoptados y en los preceptos ideoldgicos dependiendo de la
situacion geografica. La sociedad europea de entreguerras necesitaba estabilidad, calmar
las aguas para que el rio condujera a un lugar apacible. Pero las vertientes artisticas
figurativas de la vuelta al orden no pudieron ser representacion de dicha estabilidad, una
estabilidad capaz de mirar al progreso, sino que la ambigliedad y contradicciones en sus
representaciones fueron reflejo de las tensiones sociopoliticas y culturales que

desencadenaron en el escarnio Nazi y la Segunda Guerra Mundial.

En este contexto de contradicciones y ambigiiedades, la fotografia se ofrecia como la

salvadora, como un medio eminentemente moderno y tecnoldgico que seria capaz de
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establecer una nueva manera de ver y un nuevo papel del artista-productor en una sociedad
industrializada. Las nuevas vertientes fotograficas basadas en el respeto a la naturaleza del
medio abrieron las puertas para una ampliacién de los temas a representar. La captacién
del mundo comenz6 a ser la tendencia generalizada entre los fotdgrafos después de la
Primera Guerra Mundial, ya sea al estilo de la Neue Optik, rescatando la magia de las
materias y formas del mundo moderno, al de la Neue Sachlichkeit y Straight Photography o

Estilo documental.

Obviamente, la fotografia también se encontraba en medio de dicha encrucijada, pero las
cualidades naturales del medio fotografico permitian resolverlas con mayor sensatez. Y ah{
es donde juega su papel August Sander y Antlitz der Zeit, en su capacidad de formar parte
de esa nueva forma de ver que requeria de imparcialidad, objetividad y neutralidad para
evitar la radicalizacion y el escarnio nazista. El libro representa el talisman en el que
confluyen las tensiones, ambigiiedades y contradicciones de un periodo que sélo la sensatez
de un Sander podia llevar a buen puerto. En la sensatez de Sander confluye la insensatez de
los agentes historicos que condujeron al nazismo, o la insensatez de una izquierda europea
incapaz de unirse contra el enemigo comun, insensatez que en el campo plastico encontré
representacion en formas ambiguas, en un no saber a dénde mirar. Mediante su estilo
documental, August Sander tenia claro hacia donde mirar y cémo hacerlo, y asi lo refleja en

su publicacién de 1929.

En definitiva, y siguiendo a Lugon, podemos afirmar que la obra de Sander encontr6
posteridad en la obra de Bernd y Hilla Becher, y en sus posteriores derivaciones a partir de
los trabajos de Thomas Ruff o Andreas Gursky. Por otro lado, desde el Pop de Jasper Johns
o Robert Rauschenberg, hasta el arte conceptual de Dan Graham, son s6lo unos ejemplos de
la enorme influencia que tuvo el trabajo de nuestro fotografo en la fotografia y arte

contemporaneo.
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ANEXO I: Cronologia. Historia de Alemania.

1871: El 18 de enero se proclama el Imperio Aleman en Versalles, tras la victoria contra
Francia en la guerra franco-prusiana y como consecuencia de la unificacién nacional de los
Estados del sur y del norte. Guillermo I fue nombrado Emperador de Alemania y Otto von

Bismarck rigié como canciller.

1873: Crisis econdémica internacional del liberalismo econémico, el cual habia propiciado el
primer auge industrial de Alemania. En todo el mundo se inicié un viraje al proteccionismo
econdémico que, en Alemania, finaliz6 en 1879, coincidiendo también con el fin del

Kulturkrampf.

1888: Muri6 Guillermo [, sucediéndole su nieto Guillermo II, ya que Federico 1], quien estaba
destinado a heredar el trono, muri6 tres meses después de la muerte de su padre Guillermo

L.

1890: Las malas relaciones entre el joven y megalémano Guillermo II y el anciano y
estratega von Bismarck se rompen definitivamente con la dimisién del canciller, pasando
de ser un Imperio hegemonico en el centro de Europa a aspirar al dominio cultural y politico

universal.

1891: Leo con Vaprivi sucede a Bismarck en la cancilleria, cuya politica de reconciliacién
entre los diferentes grupos le causé enemistades entre los conservadores terratenientes,

por lo que el Emperador le destituye en 1894.

1894: El 29 de octubre toma posesion en la cancilleria el principe Clodoveo de Hohenlohe-
Schillingsfiirst, quien inicia la politica belicista -en 1898 se funda la Liga Naval- y

ultraconservadora -inicio de la Sammlungspolitik- pretendida por el Emperador.

1900: Llega Bernard von Bulow a la cancilleria, continuando con la politica belicista y la
estrategia de exacerbacién popular hacia fundamentos ultranacionalistas en lo que se llamé

“imperialismo socialista”.

1909: Con la dimisién de von Bulow, toma cargo Bethmann Hollweg, quien terminé por
entregar el poder de decisién a Ejército y Emperador debido a la imposibilidad de crear

gobiernos de coalicion desde 1900.

1912-13: Ocurren las Guerra Balcanicas, que dejaron un territorio de inestabilidad y

tensiones.
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1914: Tensiones que terminaron de estallar el 28 de junio, con el atentado y muerte del
Archiduque Francisco Fernando de Austria a manos de un nacionalista serbio. Austria ya
tenia la excusa para llevar a cabo sus pretensiones anexionistas hacia Serbia, respondiendo
Rusia con la movilizacion de tropas el 31 de julio. Alemania responde a Rusia con el “plan
Schlieffen”, una estrategia que buscaba evitar el conflicto simultdneo por el frente oriental
y occidental mediante una rapida avanzadilla por Bélgica y Francia para luego centrar
esfuerzos en el frente oriental: el 4 de agosto Alemania toma Lieja, declarando, por tanto,

Reino Unido la guerra a los germanos en la misma jornada.

1915: Se inician los motines tras la sucesién de derrotas y el decaimiento del entusiasmo

patriota.

1917: A los motines le suceden las huelgas. Los problemas internos de Alemania no paran
de aumentar, teniendo que dimir el almirante von Tirpitz y el canciller Bethmann Hoollweg.
A este le sucede una dictadura militar bajo Ludendorff y Hindenburg, quienes tomaban las
decisiones junto al Emperador, y con la representacidn simbdlica en la cancilleria de Georg

Michaelis primero y Georg von Hertling después.

1918: Para evitar una revolucion interna en Alemania, el principe Max von Baden es
nombrado canciller el 3 de octubre de 1918. Pero la situacion social y politica estaba a flor
de piel y el motin de la armada en Kiel a finales de octubre puso el germen para los
levantamientos obreros y militares en toda Alemania, credndose a partir del 4 de noviembre
los Consejos de soldados, obreros y marineros, establecidos como gobiernos locales. El 9
de noviembre -dia que Guillermo II se exilia a Holanda- es proclamada la Republica, con

Friedrich Ebert como presidente del provisional Consejo de Representantes del Pueblo.

1919: La revuelta armada de los grupos revolucionarios es sofocada -asesinan a Rosa
Luxemburgo a Karl Liebknetch- y en las elecciones del 11 de febrero consigue la victoria la
Coalicion Weimar, formada por SPD, Zentrum y DDP, continuadora de la “Coalicién por la
Paz”, pero donde estaban presentes los conservadores terratenientes y la burguesia
industrial. Esta coalicién se mantuvo en el gobierno hasta 1925. En la cancilleria,
Scheidemann fue nombrado canciller del nuevo Reichstag republicano. En junio dimite y le
sucede Gustav Bauer, cuyo gabinete se dirige el 28 de junio a firmar el Tratado de Versalles,
cuya “clausula de culpabilidad” y la publicacién de las reparaciones dos afios después,
provocé el descontento generalizado de la sociedad alemana, haciendo que la
Socialdemocracia desapareciera de las cancillerias a partir de 1920, con Hermann Miiller

como ultimo canciller socialdemodcrata.
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1920-1933: Desde Miiller, los catolicos y el DVP se alternaron las cancillerias, con la
interrupcion entre 1928 y 1930 de Miiller, otra vez, como canciller: Fehrenbach (junio 1920
- mayo 1921), Wirth (1921 - noviembre 1922), Wilhelm Marx (noviembre 1923 - enero
1925 y mayo 1926 - junio 1928), Briining (marzo 1930 - mayo 1932) del Centro Catdlico;
Cuno (noviembre 1922 - agosto 1923), Stresemann (agosto - noviembre 1923) del
Deutsche Volkspartei -DVP- [Partido Popular Aleman]. Los dos ultimos cancilleres de la
Republica fueron Franz von Papen -hasta 1932- y el general von Schleicher, antecesores de

la entrega del poder a Hitler.
1923: Crisis econémica que inici6 la desintegraciéon material e ideoldgica de la sociedad.

1925: El militar nacionalista Paul von Hindemburg es electo presidente, iniciAndose la
descomposicion del Estado Republicano y el sistema parlamentario para retornar al

autoritarismo.

1929-1930: Crack de la bolsa de NY, que termind por destruir la economia alemana -
dependiente de los créditos norteamericanos-, polarizando y radicalizando a la sociedad. En

1930, la Republica estaba completamente desmoronada.

1933-1934: El 30 de enero de 1033 Hitler es nombrado canciller, y tras la muerte de
Hindenburg, el 2 de agosto de 1934 Hitler se autoproclama Fiihrer, aunando en su persona

la figura de Canciller y presidente.

1945: El 30 de abril Hitler se suicidé en su bunker y el 2 de mayo el Ejército Rojo toma

Berlin, firmandose el 7 y 8 de mayo la rendicion.

1945-1949: Alemania fue dividida en zonas de ocupacidn por las 4 potencias victoriosas,
que finalmente se saldd con la division del Estado aleman en la RFA -occidental, bajo la
influencia norteamericana y del capitalismo internacional- y en la RDA -oriental, bajo la

influencia soviética y del comunismo estalinista.
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ANEXO II: Cronologia. Biografia de August Sander.

1876: August Sander naci6 el 17 de noviembre en Herdorf. El padre -August Sander- era
carpintero de minas y, junto a su madre, Justine Sander, tenian una pequefia granja que les

aportaba algunas ganancias suplementarias.

1890-1896: Tras haber cursado sus estudios primarios en un centro evangélico local, se
incorporo¢ al trabajo en la mina de San Fernando de Herdorf, habiendo tenido durante este
periodo su primer contacto con el medio fotografico a través de un técnico profesional de
Siegen. Fue entonces cuando su tio, Daniel Jung, le ayudé a comprarse su primer equipo

fotografico.

1897: Empieza su servicio militar. Durante el transcurso de éste, aprende y colabora en el

taller fotografico de Georg Jung.

1899: Realiza viajes por Berlin, Magdeburgo, Halle, Leipzig y Dresde, entre otros,

instruyéndose en la técnica pictorialista y colaborando en varios estudios.

1902: Se casa con Anne Seitenmacher y comienza a dirigir, establecido en Linz -Austria-
desde 1901, comienza a dirigir la “Institucion Greif de Fotografia”. Sus hijos, Erich y Gunther

Sander, nacen en 1903 y 1907 respectivamente.

1903-1909: Sander recibe numerosos premios por sus trabajos de fotografia pictorialista.
En 1903 es galardonado con la Medalla Nacional de Bronce en la Exposiciéon Regional de
Alta Industria, en Linz. Otras condecoraciones acerca de su fotografia pictorialista fueron en

1904 y 1906.

1910: Sander, Anne y los dos pequefios se instalan en Colonia. Establece su taller en el
barrio de Lindenthall -Diirener Strasse, 201- y se hace con una amplia clientela de corte

rural en la regiéon de Westerwald,

1914-1918: Sander es reclutado a la Reserva Territorial durante la Primera Guerra
Mundial. Es Anne Seitenmacher quien regenta y mantiene la produccién fotografica en el

taller hasta el fin del conflicto.

1920-1925: a comienzos de la década entra en contacto con el Grupo de Artistas
Progresistas de Colonia, sobre todo con Franz Wilhelm Seiwert y Heinrich Hoerle, quienes
ayudan, mediante sus debates y discusiones, a conformar el corpus teérico para la creacion

de su proyecto Hombres del siglo XX.
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1927: En noviembre realiza la primera presentacion de su proyecto en el Kunstverein de
Colonia. Durante esa misma primavera viajé a Sardinia con el escritor Ludwig Mathar,

fotografiando sus costumbres y monumentos representativos.

1929: Publica Antlitz der Zeit [Rostros de nuestro Tiempo], con un prélogo del novelista
Alfred Doblin y pensado como un preambulo, la primera parte, de Menschen des XX

[Hombres del siglo XX].

1931: Realiza sus seis conferencias para la radio publica Westdeutsher Rundfunk bajo el
titulo Esencia y Desarrollo de la Fotografia, fuente fundamental para entender su lenguaje

fotografico.

1933-1935: Dos afios que suponen un antes y un después en la carrera de Sander. En 1934,
el gobierno Nazi censura Rostros de nuestro tiempo y destruy6 los negativos. El mismo afio,
su hijo Erich Sander era arrestado por su militancia comunista y condenado a diez afios de
prision. Debido ala censura, se dedica a la fotografia paisajista y de género, publicando entre
1933 y 1935 los seis cuadernos de Deutsche Lande-Deutsche Menschen, cuyos titulos son
Bergisches Land (Diisseldorf, 1933), Die Eifel (Diisseldorf, 1933), Die Mosel (Rothenfelde,
1934), Das Siebengebirge (Rothenfelde, 1934) y Die Saar (Rothenfelde, 1934). Los editores
fueron L. Schwann para los publicados en Diisseldorf y L. Holzwarth para los de Bad

Rothenfelde.

1939-1945: El matrimonio se traslada a Kuchhausen en Westerwald como consecuencia
de la guerra, y en 1942 su casay el taller de Colonia fue bombardeado por un ataque aéreo
aliado, aunque pudo salvar bastantes negativos para salvaguardarlos en Kuchhausen. En

1944, Erich Sander muere en la prisién de Siegburg por desatencién sanitaria.

1946: Un incendio en la casa de Colonia destruy6 entre 25 y 30 mil negativos que eran
guardados en el s6tano de la casa. Pese a que las dificultades para realizar su proyecto
aumentaban, Sander comenzd un proceso de recuperacién de negativos y de produccién

fotografica.

1951-1952: Participa en la Segunda Photokina y en 1952 recibe la visita de Edward

Steichen.

1953: Mediante esa recopilacién, retine 16 carpetas con 412 fotografias que tomaron el

nombre de Koln wie es war [Clonia como era], que en 1953 fueron vendidas a la ciudad.

1955: Steichen le incluye en la legendaria exposicién del MoMA The Family of Man.
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1957: Cuando el reconocimiento de su trabajo lleg6, fallecié su compafiera y leal

colaboradora Anne Seitenmacher.

1962: Pese a todo, contindan las fuerzas para publicar la segunda entrega de Hombres del
siglo XX, llamada Deutschenpiegel [Espejo de los Alemanes], con un prefacio de Heinrich

Litzeler.

1964: Finalmente, el 20 de abril de 1964, fallece a los 86 afos a causa de una embolia en su
casa de Colonia, el escenario que, entre conquistas y sufrimientos, presencié el desarrollo
de su trabajo fotografico; el escenario donde compartié su vida junto a su compafiera que,
desde hacia siete afios ya no estaba a sulado para aconsejarle y aportarle aquellas bondades

que su incesante y malograda produccién les arrebataba.
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ANEXO III: Fotografias de Antlitz der Zeit.

Todas las imagenes, titulos y fechas, han sido escaneadas y transcritas a partir de: Sander,
A. (2003). Face of Our Time. Sixty Portraits of Twentieth-Century Germans. Schirmer Art
Books: Miinchen.
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1. Farmer, Westerwald,

1913,

3. Westerwald
Farming Woman,
1912-1913

2 Shepherd,
1913,

4 Farming Couple,
Westerwald,
1912
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5 Three generations of 6 Young Farmers,
a farming family Westerwald, ca
1912 1914

8. Country bride and
groom, ca
1914

7. Country girls, ca.
1928
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9. Prizewinners from a country
choral society,
ca. 1927,

11, The Teacher,
1910

10 The landowner, ca
1928

12. Small-town
citizens, Monschau,
1925-1926.
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13. Boxers Paul Réderstein
and Hein Heese.
Cologne, ca.

1928

15 Interior decorator
Berlin, 1928

14 Locksmith, Lindenthal,
Cologne, ca. 1924

16. Pastrycook, Lindenthal,
Cologne, ca.
1928,
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17, Mather and daughter,
wives of @ Farmer
and a miner,

1912

19. Worker's famuly,
Leuscheid ca.
1905,

18 Proletarian Children
in the country,
1911-1912.

20, Proletarian mother,
ca. 1926
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21. Coalmanr,
Berlin,
1929

22. Workers’ council
in the Ruhr,
1928-1929,

23. Odd-job man,
Cologne, ca.
1928,

24. Workers’ leader. Paul Frahlich,
oficial of the Sozialistische
Artelterpartei (SAP).
Frankfurr,
1928-1929.
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25. Revolutionaries. Centre: 26. Working students.

Erich Miksam. Left: August Sander's
Berlin, 1928 son Erich Cologne,
£a. 1926

27, The herbal medicine 28, Carholic clergyman
expert, Cologne, Cologne,
ca. 1928 1925-1926
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29. Protestant clergyman with 30, Middie-class

candidates for confirmation fomily, ca
Cologne, 1925 1923

31. Young mother, middle-class 32. Middie-class
Cologn=,1927-1928 family, ca.
1923
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34, Postman deliverin
33. Teacheractive in C TR 9
money oraers,
the youth movement, Cologne, 1928
Cologne, 1923, i Sci

36. Customs officials,
Hamburg,
1529,

35, Police constable,
1925
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37. Production engineer,
1925/1926 38. The Young businessman

39. Grammar-school 40. Grammar-schoo!
girl, Cologne, boy, Cologne,
192B. 1526.
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41. Member of a student

duelling soctety. 42, Member of pariiament
Cologne ba (demaocrat), Celogne,
1928 ca. 1926

T T erbrd
‘SP':;? a‘: '.;I.::'c:;ar. 44, The doctor, Prof.
- i LR

Schieyer. Berlin,

'V ' ™, l‘ -~
Schafer. Cologne, ca 1928

cal1927.
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45, The Indusprialist, Hilden
mear Woppertal
ca 1928

47, Wholesale merchant and
wife, Cologne,
1927

46

Tvcoon Kommerzienrat A

von Guilllaume. Cologne,
1928

48, Middie-class
profesional couple,
1927-1928
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49, The architect. Prof. 50, The painter, Jankel
Hans Poelzig, Adler. Cologne,
Berlin. 1924

52. The composer Paul
Hindemith, Cologne,
1924

51 Sculptress Ingeborg
vom Rath,
1929,
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53. The planist. Maxvan de
Sandt. Cologne,
1928

55. tenor Leonards
Aramesco, Cologne,
1928.

54. Writer and literary
critic D.HS.

56. Bohemia. The painters Willl Bongard
and Gottfried Brockmann
Cologne, 1524,
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57. Barman, 58, Cleaning woman,
Cologne, 1928

59. Redundant s=aman, 60. Unemployed. Cologne,
Hamburg, 1928 1928,
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