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5. FOTOGRAFIA Y ARCHIVO EN ALEMANIA. LOS PRECURSORES: 1920-
1930

5.1. Introduccidn en la tradicion fotografica de la Nueva Objetividad alemana

La Republica de Weimar (1919-33) marcé tanto un periodo de florecimiento
cultural como uno de los mas devastadores de la historia alemana. Los primeros afios
tras la Primera Guerra Mundial, han sido definidos por una economia y politica
desilusionada. Aunque en 1924 fue considerado como el afio de la estabilizacion
econdmica de Weimar, no sera hasta 1929 cuando de nuevo Alemania sufrira las
consecuencias de la crisis mundial econémica con el ascenso de los nazis al poder en
1933. El periodo entre 1924-1929 se caracterizé como los afios “Veinte de Oro”. No
obstante, este periodo como sefiala Sergiusz Michalski, definia mas “el horror de lo que
pasé antes y lo que mas tarde llegaria que la realidad de la vida en el periodo de las
secciones grandes de la poblacion (...) La esfera de la politica interior mostro el retorno
a un estado de relaciones mucho mas pacificas (...) La “Sachlichkeit” (objetividad o
funcionalidad) se convirtié en una contrasefia. La gente hablaba de la misma manera
sobre la “Neue Sachlichkeit” (Nueva Objetividad o Nuevo Funcionalismo) en la politica
y en el arte, utilizdndola en el sentido de distanciarse de los excesos del Expresionismo
y de los afios de la inflacion™.

Jost Hermand describe los afios de la estabilizaciéon en Weimar de este modo:
“En contraste al Expresionismo, en cuyo centro permanecia la ilusion de muchos
artistas burgueses que podrian transformar el mundo radicalmente en términos de arte,
la ‘Sachlichkeit’ principalmente significaba resignacién. En este concepto ya no es
central la época de la revoluciéon de Noviembre, el levantamiento Spartakus, la
Republica Soviética de Munich, los conflictos en Ruhr o la inflacién, sino mas bien la
época de una ‘estabilidad relativa’ de la Republica de Weimar, empezando con la
reforma de moneda, el plan Dawes y asi la consolidaciéon de un orden bdsico

capitalista™.

! Sergiusz Michalski, New Objectivity: Painting, Graphic Art and Photography in Weimar Germany
1919-1933, Colonia, Taschen, 1994, p. 8.

2 Jost Hermand, “Unity within diversity? The history of the concept ‘Neue Sachlichkeit’ ”, en Keith
Bullivant (ed.), Culture and Society in the Weimar Republic, Manchester, Manchester University Press,

1977, p. 167.
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Durante la Republica de Weimar, la objetividad y la nocion de realismo en la
vanguardia artistica se habia convertido en el objetivo central. El nuevo director de la
Mannheim Art Gallery, Gustav Hartlaub, que se le atribuye el establecimiento del
concepto de la Neue Sachlichkeit, ya en 1923, en su circular anunciaba la exposicion de
pintura titulada Neue Sachlichkeit: Deutsch Malerei seit dem Expressionismus (Nueva
Objetividad: La pintura alemana desde el expresionismo)>.

Aunque la exposicion finalmente se organizé en 1925, el término “Nueva
Objetividad” que Hartlaub acuiio, llegd a implicar una tendencia que definia
precisamente su alejamiento del utopismo del arte abstracto y los sentimentalismos del
Expresionismo, proclamando al contrario a través de su aproximacion a las cosas, la
sobriedad y la inexpresividad del ojo, en fin, una mirada hacia la “realidad positiva,
tangible™.

A pesar de que los origenes del término Neue Sachlichkeit datan antes de esta
exposicion, en los comentarios que encontramos de los criticos del arte en revistas como
Das Kunstblatt (El periodico de arte), en Frankfurter Zeitung, o en libros de arte -
traduciendo este interés al “mundo exterior de los objetos” y la “vuelta al objeto” como

una tendencia “neo-naturalista”- permanecera el término de la Nueva Objetividad®.

3 Sobre dicha exposicion véase Gustav Hartlaub, “Introduction to “New Objectivity”: German Painting
since Expressionism”, en Anton Kaes, Martin Jay y Edward Dimendberg (eds.), The Weimar Republic

Source Book, Nueva York, University of California Press, 1995, pp. 491-493.

4 El comentario de Gustav Hartlaub es de su circular, citado por Wieland Schmied, “Neue Sachlichkeit
and the German Realism of the Twenties”, en Catherine Lampert (ed.), Neue Sachlichkeit and German
Realism of the Twenties, Londres, Hayward Gallery, 1978, (cat. exp.), p. 9. Los artistas representados en
esta exposicion personificando este nuevo aspecto bajo su fe a una “realidad positiva, tangible”, han sido
entre otros, Otto Dix, George Grosz, Max Beckmann, Carlo Mense y George Scholz.

5 Ibid., p. 8. Cabe afiadir que el mismo afio que Hartlaub organizé la exposicidn de la pintura alemana, el
historiador y critico del arte Franz Roh, publicé su libro Nach-Expressionismus (Post-Expresionismo),
con el subtitulo, Magischer Realismus. Probleme der neuesten europaischen Malerei (Realismo magico.
Problemas de la mas reciente pintura Europea). Franz Roh sustituyd el término Nueva Objetividad por el
Realismo magico definiendo aquellas tendencias realistas 1lamadas Post-Expresionistas diferenciandolas
del arte abstracto del Expresionismo, pero, sin embargo subsistird el término de Hartlaub. Sobre el paso
del Expresionismo al Post-Expresionismo sumado bajo un esquema que detalla sus opuestas
aproximaciones estéticas véase Franz Roh, “Post-Expressionist Schema”, en Anton Kaes, Martin Jay y

Edward Dimendberg (eds.), The Weimar Republic Source Book, op. cit., p. 493.

285



La Nueva Objetividad caracterizd no sélo una tendencia ligada absolutamente a
la pintura, sino que también alcanz6 su influencia en otros dmbitos a una escala mas
amplia, como el de la literatura, de la arquitectura, la musica, el cine y la fotografia.
Sera en los afios de Weimar en Alemania, que el auge de la Nueva Objetividad en la
pintura, lejos del subjetivismo del expresionismo, establecera una nueva vision hacia el
mundo que compartirdn los fotdgrafos como August Sander, Albert Renger-Patzsch,
Karl Blossfeldt o Werner Matz.

El impacto visual de la fotografia introdujo un nuevo modo de comunicarse con
la vida cotidiana y sus aspectos sociales y politicos ligados a la creencia prometedora de
la incrementada tecnologia. Las posibilidades técnicas de la vision de la camara habian
elevado la imagen fotografica a un icono de la sociedad moderna. En la Republica de
Weimar numerosos periddicos, revistas o libros integraban la fotografia para la
ilustracidn, el reportaje, y en el sentido de inmediatez: “Muchos pensaban que
solamente la fotografia era capaz de capturar el rapido ritmo de la vida moderna en una
fraccion de segundo. En general, la Reptblica de Weimar desarrollé una pasion por la
nueva cultura visual”®. Pero, serd la exposicion Film und Foto celebrada en 1929, en
Stuttgart, y organizada por el Deutsche Werkbund’ que ejemplificara el dominio de la

fotografia en la cultura alemana.

6 Anton Kaes, Martin Jay y Edward Dimendberg, “Visual Culture: Illustrated Press and Photography”, en
Anton Kaes, Martin Jay y Edward Dimendberg (eds.), The Weimar Republic Source Book, op, cit., p. 642.
No es de extrafiar que cada partido politico tuviera su propia publicacion ilustrada o que el aumento de
una nueva forma de ver la realidad se promocionara mas mediante la imagen fotografica que a través del
texto. Los periodicos semanales y especialmente el Berliner Illustrierte Zeitung, o conocido como BIZ,
como sostiene el editor Kurt Korff, “ya no era dirigido por editores de texto sino por los que eran capaces
-como los escritores del cine y directores- de ver la vida en imagenes (...) Pero, s6lo cuando el ver la vida
“a través del 0jo” empezd a desempefiar un papel mas significativo, la necesidad por la observacion visual
se hizo tan urgente que posibilitd la transicion a la propia imagen como noticia”. Kurt Korff, “The
[lustrated Magazine”, (1927), en Anton Kaes, Martin Jay y Edward Dimendberg (eds.), The Weimar

Republic Source Book, op, cit., p. 646.

7 La Werkbund, la asociacion alemana de artistas, artesanos y arquitectos, establecida en 1907,

contribuy6 al desarrollo de la arquitectura industrial en Alemania y la fotografia era sobre todo su medio
de difundir el espiritu moderno. La exposicion mencionada se celebr6 el dia 18 de mayo hasta 7 de julio

de 1929.
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La Film und Foto habia sido considerada como una de las exposiciones mas
significativas de los afios veinte puesto que incluyd a nivel internacional todo lo que
concernia a las diversas practicas actuales de la fotografia. Y eso supuso el
establecimiento de la fotografia como el medio mas adecuado para capturar la vida
moderna, la tecnologia y el urbanismo bajo todos sus estilos variantes (fotografia
realista, fotomontaje, foto-collage, fotoperiodismo, etc). Las diferentes tendencias de la
‘nueva vision’ de la fotografia, desarrolladas tanto en Europa como en América habian
sido representadas separadamente por cada pais.

Por ejemplo, Eugene Atget y Man Ray (Francia), Edward Weston, Edward
Steichen, Charles Sheeler o Paul Outerbridge (Estados Unidos), El Lissitzky, Alexander
Rodchenko (Unioén Sovietica), John Heartfield, Hannah Hoch, Albert Renger-Patzsch,
Aenne Biermann, Helmar Lerski o Laszl6 Moholy-Nagy (Alemania), eran algunos de
los participantes que ademas, como es el caso de Edward Steichen y Weston, o el de
Lissitzky, también colaboraron como curadores, al igual que el historiador del arte
Sigfried Giedion.

No obstante, fue la presencia del constructivista Moholy-Nagy y miembro de la
escuela de Bauhaus entre 1923 y 1928, la que personifico con sus principios de la
“nueva vision” la exposicion y que aparte de ser el curador de la seccion alemana y
tener su propio espacio donde expuso sus experimentaciones fotograficas, (fotomontajes
y fotogramas), organizé la sala principal de la exposicion llamada Habitacion Uno.
Christopher Phillips observa que la Habitacion Uno “concebida como la primera de los
principios de la nueva vision, certificaba la habilidad de Moholy para encontrar
asombrosas imagenes de la andnima fotografia cientifica, aérea, de la publicidad, y de la
fotografia de prensa. Aqui por ejemplo, Moholy presentd las imagenes ampliadas de
Karl Blossfeldt revelando las miriadas formas del mundo de la planta. Al utilizar la
Habitacion Uno para sugerir que ambas fotografias andnimas y obras de exponentes
individuales formaban parte de una mayor transformacién del mundo visual, Moholy

cred alrededor de la exposicion de Stuttgart un aire conmovedor y profético™.

8 Christopher Phillips, “Resurrecting Vision: The New Photography in Europe Between the Wars” en
The New Vision: Photography Between the World Wars, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York,
1989, (cat. exp.), p- 92. Consultamos la edicion inglesa. (ed. cast., La nueva vision: fotografia de

entreguerras, Valencia, IVAM, 1994).

287



Las publicaciones, como Foto-Auge (Foto-Ojo) editada por el tipoégrafo Jan
Tschichold y el historiador del arte Franz Roh, Es kommt der neue fotograf! (Aqui viene
el nuevo fotografo!) del Werner Graeff, o Filmgegner von heute -Filmfreunde von
morgen (Enemigos del film de hoy -Amigos del film de mariana) del cineasta Hans
Richter, son las que acompafiaron dicha exposicion y procuraron hacer presente a través
de la “nueva visiéon” de la fotografia y del cine, distintos modos de representar el
mundo.

La fotografia era concebida como el medio mas apropiado para registrar los
cambios de la cultura moderna en oposicion a la ‘anticuada’ pintura. En 1928, el pintor,
escultor y posteriormente fotografo Alexander Rodchenko reclamoé: “El arte no tiene
lugar en la vida moderna (...) Cada hombre culto moderno debe hacer la guerra contra
el arte, como contra el opio™, sugiriendo que la fotografia como “nuevo reflector
concreto, rapido del mundo, deberia encargarse en serio de mostrar el mundo desde
todas las posiciones aventajadas y desarrollar la capacidad de la gente para ver desde
todos los lados (...) Debemos revolucionar nuestra razén visual”'’. Vistas aéreas, tomas
desde abajo o arriba, planos aumentados o panoramicos, perspectivas verticales en vez
de horizontales, diagonales, eran algunos de los elementos del formalismo de la
fotografia rusa que habian sido importados en Alemania y “transfigurados” segin

Abigail Solomon-Godeau “dependiendo de la practica particular involucrada™".

? Alexander Rodchenko, “Against the Synthetic Portrait, For the Snapshot”, en Christopher Phillips (ed.),
Photography in the Modern Era: European Documents and Critical Writings, 1913-1940, Nueva York,
Aperture, 1989, p. 241 (Publicado como “Protiv summirovannogo portretaza momentalnyi”, Novyi lef,
num. 4, 1928, pp. 14-16).

0 Alexander Rodchenko, “The Paths of Modern Photography”, en Christopher Phillips (ed.),

Photography in the Modern Era..., op. cit., pp. 257-259, 262 (Publicado como “Puti sovremennoi
fotografii”, Novyi lef, nam. 9, 1928, pp. 31-39).
n Abigail Solomon-Godeau, Photography at the Dock. Essays on Photographic History, Institutions and
Practices, Minneapolis, University of Minnesota Press, 1991, p. 62. No es casual que Rodchenko
encuentre en ciertas fotografias de Renger-Patzsch (especialmente en las que se subraya una perspectiva
desde abajo) su propia aproximacion: “Fotografias como la Chimmey de Patzsch son para mi una
fotografia auténtica, moderna (no asumas que ésta es el “propio” punto de vista de Renger-Patzsch- es
nuestro)”. Alexander Rodchenko, “Ignorance or a Mean Trick?”, en Photography in the Modern Era...,
op. cit., p. 247 (Publicado como “Krupnaia bezgramotnost ili melkaia gadost?”, Novyi lef, naim. 6, 1928,
pp. 42-44).
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Sin embargo, cabe destacar que si para Rodchenko la cdmara era un instrumento
revolucionario, un instrumento de transformacién social, para Moholy-Nagy y su
“nueva vision” de la cdmara, tales implicaciones politicas carecian: “Hasta el punto que
la “visién de la camara” se convirtid en un concepto de fetiche en la cultura de Weimar,
las implicaciones politicas de la fotografia formalista Rusa eran alejadas del cuerpo de
la fotografia de la Nueva Vision (...) El campeonato de la fotografia de Moholy, como
el de sus contemporaneos, tuvo que ver finalmente mas con la amplia intoxicacion con
todas las cosas tecnoldgicas que lo que tuvo con la nocidn politicamente instrumental de
la practica fotografica™'?.

La tendencia fotografica de la “nueva vision” de Moholy-Nagy, la del
formalismo ruso del Rodchenko y la de la fotografia realista, o “neo realista” de la
Nueva Objetividad, sumadas en la exposicion Film und Foto, compartian el mismo
interés hacia la industrializacion de la vida moderna, que aunque se diferencian, ambas
reivindicaron, cada una con su propia manera, la nueva o ‘mecanizada’ vision de la
fotografia que de hecho formaba parte del urbanismo tecnoldgico y industrial. Como
dice Herbert Molderings: “Desde el punto de vista de la historia social, el parecido entre
las fotografias de Rodchenko y las de Renger-Patzsch o las de Moholy-Nagy es el
efecto de una coincidencia temporal historica (...) Si consideramos la “nueva vision” en
el contexto de sus funciones econdémicas y sociales, se hara claro lo que es el contenido
histérico de la nocion del “nuevo realismo” (...) El ‘alma’ de la tecnologia era
reconocido de consistir de las leyes de su construccion del hierro. Ahora los fotdgrafos
empezaban a mirar por pautas similares en todas las formas naturales, en los paisajes y
en la marina, en piedras y plantas convirtiendo asi el mundo en una esfera inagotable de
estructuras abstractas™".

Werner Graeff, en su publicacién Es kommt der neue fotograf! (1929), que
acompafid la exposicidon mencionada en Stuttgart, no definié ninguna diferenciacién
entre las practicas fotograficas expuestas en ella, sino al contrario, puso en relieve que,

la “nueva” fotografia aplicada en todas las practicas, reflejaba mediante un modo

particular, el desarrollo de un mundo tecnologico.

12 Abigail Solomon-Godeau, Photography at the Dock..., op. cit., p. 73.

13 Herbert Molderings, “Urbanism and Technological Utopianism, Thoughts on the Photography of Neue
Sachlichkeit and the Bauhaus”, en David Mellor (ed.), Germany-The New Photography 1927-33,
Londres, Arts Council of Great Britain, 1978, pp. 64-90, 91.
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De este modo Graeff comenta: “El propdsito de este libro es derribar las
barreras, y no crearlas (...) La fotografia es un arte libre, independiente. No tiene que
estar sujeta a normas legales anticuadas, ni tampoco estar encarcelada en la naturaleza
(...) Uno puede hacer que los objetos hablen de mil modos diferentes extrayendo
nuevos valores de sus formas (...) Sin embargo, es la hora de hacer que la industria sea
consciente de las necesidades modernas™*.

Tanto la omnipresencia de la fotografia en la prensa, como su proceso y uso en
otros ambitos como en el disefio grafico, en la publicidad, en la propaganda politica,
definian los diferentes puntos de vista en que se podrian abordar las infinitas
posibilidades de la fotografia. De este modo se considera que, la exposicion Film und
Foto, en realidad no difundi¢ el arte de la fotografia, sino que expandid “los pardmetros
artisticos tradicionales de la fotografia con la inclusion del fotoperiodismo, la

publicidad y la fotografia aficionada, asi como de la obra del fotomontaje politico de

John Heartfield”".

4 Werner Graeff, “Foreword to Here Comes the New Photographer!”, en Anton Kaes, Martin Jay y
Edward Dimendberg (eds.), The Weimar Republic Source Book, op. cit., pp. 649-650.

'3 Hal Foster, et al., Art Since 1900, Modernism, Antimodernism, Posmodernism, Londres, Thames &
Hudson, 2004, p. 233. Hemos consultado la edicion inglesa. (ed. cast., Arte desde 1900: modernidad,
antimodernidad, posmodernidad, Madrid, Akal, 2006). Cabe apuntar otro ejemplo de la fotografia en
términos de propaganda, personificado en el grupo de los comunistas alemanes bajo el nombre de los
fotografos trabajadores (Arbeiter Fotografen) emergido en los afios veinte en la cultura de Weimar, en
cuyas publicaciones como la Arbeiter Illustrierte Zeitung también conocida como AIZ, John Heartfield
habia sido colaborador en 1930. Lo que interesaba a los fotografos trabajadores era la fusion de la imagen
y texto (esta interrelacion que para Walter Benjamin constituia el criterio central en la intervencion
critica del arte revolucionario) y sobre todo el entrenamiento del “ojo proletario”: “La fotografia es el
arma; de hecho es tecnologia; de hecho es arte! (...) somos el ojo de la clase trabajadora, y somos
nosotros los que debemos ensefiar a los compatriotas trabajadores cémo ver”. Citado por Edwin Hoernle,
“The Working Man’s Eye” (1930), en David Mellor (ed.), Germany-The New Photography 1927-33, op.
cit., p. 49. Sobre la posturas opuestas entre la Nueva Objetividad y los fotégrafos trabajadores, véase Karl
Gernot Kuehn, Caught: The Art of Photography in the German Democratic Republic, Londres,
University of California Press, 1997 y Benjamin Buchloh, “Fotografiar, olvidar, recordar: Fotografia en el
arte aleman de posguerra’, en J. Jiménez (ed.), EI/ nuevo espectador, Madrid, Argentaria-Visor Dis.,
1998. Ciclo de conferencias que tuvieron lugar en la Universidad Auténoma de Madrid y en la Fundacion

Argentaria entre el dia 7 de noviembre y el 19 de diciembre de 1996.
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Nosotros nos centraremos en la fotografia de la Nueva Objetividad alemana con
el proposito de determinar bajo una forma introductoria los procedimientos artisticos
que asume dicha tradicion como los de la Nueva Vision. A través de las oposiciones que
se desarrollan durante este periodo entre la fotografia de la “Nueva Vision” y la de la
“Nueva Objetividad”, examinaremos la emergencia de un modelo o lo que llama

»16 inherente en la

Benjamin Buchloh del “paradigma de una estética del archivo
metodologia organizativa de la Neue Sachlichkeit de la década de 1920 y 1930 en las
colecciones fotograficas de August Sander, Albert Renger-Patzsch y Karl Blossfeldt.
Un paradigma que como veremos en el capitulo seis sera redescubierto por la fotografia

alemana de posguerra.
5.1.1. La Nueva Objetividad y la Nueva Vision

La nocion de la fotografia en tanto que medio de reproduccion y produccién, de
representacion objetiva de la realidad y experimentacion o construccién de una nueva
percepcion de €sta, constituia la doble vision de la fotografia en los afios veinte y treinta

en Weimar. Es en este sentido que se desarrolla un “contraste estético™’

0 un “principio
funcional”™® en el uso de la camara que tanto predominé en la exposicién Film und Foto
y que lo encontramos entre las imagenes realistas de superioridad técnica de Renger-
Patzsch de la fotografia de la Nueva Objetividad y las imagenes experimentales de
Moholy-Nagy que confieren el término de la “Nueva Vision”. Ya en 1922, Moholy-
Nagy, en su articulo “Produccion-Reproduccion”, aludia a la necesidad del ser humano
de experimentar con el medio fotografico “hasta el limite de su capacidad” *. En otras

palabras, a la necesidad de experimentar la produccién de nuevas creaciones y no

solamente reproducir algo que ya es existente.

16 Benjamin Buchloh, “Fotografiar, olvidar, recordar: Fotografia en el arte aleman de posguerra’’, op. cit.,

p. 62.
17 Hal Foster, et al., Art Since 1900, Modernism, Antimodernism, Posmodernism, op. cit., p. 233.

¥ Ute Eskildsen, “Photography and the Neue Sachlichkeit movement”, en Catherine Lampert (ed.),

Neue Sachlichkeit and German Realism of the Twenties, op. cit., p. 85.

19 [ 45216 Moholy-Nagy, “Produccién-Reproduccién”, en Ldszld Moholy-Nagy, Fotogramas 1922-1943,
Barcelona, Fundacié Antoni Tapies, 1997, (cat. exp.), p. 200.
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En el articulo ya mencionado Moholy-Nagy afirmaba: “el ser humano mas
completo de su época es aquél que es consciente de todos los aparatos que lo
constituyen -sus células y sus organos mas complejos- y los ha desarrollado hasta el
limite de su capacidad (...) Ello explica la permanente necesidad de experimentos
creativos (...) Desde este punto de vista, las creaciones s6lo son utiles si producen
relaciones desconocidas hasta el momento. En otras palabras: desde el punto de vista de
la creacioén, la reproduccidon (repeticion de relaciones ya existentes) solo puede
considerarse como mero virtuosismo, y ello en el mejor de los casos” 2°.

El debate en torno a la naturaleza de la fotografia vanguardista en Alemania, o
mds bien en torno a la percepcién de la “nueva” fotografia, se ejemplifica en los
testimonios opuestos de Moholy-Nagy y Renger-Patzsch?', que acompaiiaron la revista

fotografica Das Deutshe Lichtbild (La fotografia alemana) el mismo afio de 1927.
Moholy-Nagy describe las habilidades técnicas de la fotografia de este modo:

El proceso fotogrdfico entre los medios visuales ya conocidos anteriormente, no tiene
precedente. Y cuando la fotografia alude a sus propias posibilidades, sus resultados, también
son sin precedentes. Solamente una de sus caracteristicas -la gama de gradaciones
infinitamente sutiles de luz y oscuridad que capturan el fenomeno de la luz en lo que parece ser
casi un resplandor inmaterial— podria ser suficiente para establecer un nuevo modo de ver, un

nuevo modo de poder visual.

Se afiade que entre otros factores que posibilitarian tal “poder visual” serian los:

Experimentos con varios sistemas de lentes, cambiando las relaciones familiares de la

vision normal, distorsiondndolas ocasionalmente hasta el punto de ser irreconocibles. (...) Eso

. . . L, ;.22
da pie a una paradoja: la imaginacion mecanica™".

2 Ibid., p. 200.

21 Sobre los comentarios criticos de Renger-Patzsch a la exposicion Film und Foto, véase Albert Renger-
Patzsch y Ern6é Kallai, “PostScript to Photo-Inflation/Boom Times”, en Christopher Phillips (ed.),
Photography in the Modern Era..., op. cit., pp. 140-141 (Originalmente publicado en bauhaus 3, nim.4,
1929, p. 20).

22 [ 45716 Moholy-Nagy, “Unprecedented Photography”, en Christopher Phillips (ed.), Photography in the
Modern Era..., op. cit.,, p. 84. (Publicado como “Die beispiellos Fotografie”, en Das Deutshe Lichtbild,
Berlin, Hans Windisch, 1927, pp. x-xi).
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Renger-Patzsch remite a su propia concepcion de la fotografia comentando que:

La fotografia tiene su propia técnica y sus propios significados (...) El secreto de una
buena fotografia (...) reside en su realismo (...) la reproduccion mecanica de la forma es lo que
la hace superior de todos los otros sentidos de la expresion (...) Permitanos, no obstante dejar
el arte para los artistas, y permitanos intentar a utilizar el medio de la fotografia para crear
fotografias que pueden perdurar por sus cualidades fotogrdficas sin tomarlas como préstamo

del arte®.

Aunque el artista parece compartir como Moholy-Nagy, la creencia de que la
fotografia tiene sus propias “técnicas” y “significados” o lo que dice Moholy-Nagy sus
“posibilidades” son “sin precedentes”, sin embargo, sus comentarios dejan implicito que
dichas posibilidades inherentes en la fotografia, deben ser abordadas de modo ‘realista’,
objetivo: “Aun no apreciamos lo suficiente la oportunidad de capturar la magia de las
cosas materiales. La estructura de la madera, de la piedra, y metal pueden presentarse
con perfeccién més alla de los términos de la pintura™*,

Para Moholy-Nagy, la vision de la cdmara aportaba méas que la vision humana en
la extension o ampliacion de la percepcidon. Herbert Molderings afirma: “El «hombre
nuevoy, con el que sofiaban los constructivistas rusos, alemanes y hungaros después de
la catastrofe social que representd la Primera Guerra Mundial, debia constituirse segiin
el modelo de ese «hombre maquina» (...) Seguin la teoria constructivista, el artista
moderno debia verse a si mismo casi como un ingeniero, y debia tomar como referencia
de su practica la ciencia y la técnica (...) no sélo deberia representar la realidad, sino
también «formar y construir realmente lo nuevo»™. Las posibilidades que Moholy-Nagy
veia en la fotografia mediante la Optica, la quimica o su técnica, contribuirian a la

“imaginacion mecanica”.

23 Albert Renger-Patzsch, “Aims”, en Christopher Phillips (ed.), Photography in the Modern Era..., op.
cit., p. 105 (Originalmente publicado como “Ziele”, en Das Deutshe Lichtbild, Berlin, pp. xviii).

2 Ibid., p. 105.

25 Herbert Molderings, “Afios de luz. El fotograma en la estética de Laszl6 Moholy-Nagy”, en Ldszlo
Moholy-Nagy. Fotogramas 1922-1943, op. cit., p. 13.
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El fotograma, el fotomontaje o fotoplastica, la microfotografia, la radiografia,
segun Moholy-Nagy aumentaban la capacidad perceptiva del ojo humano. La técnica
del fotograma que experimenté6 Moholy-Nagy y simultineamente Man Ray en Francia,
le ofrecid la posibilidad de descubrir todos aquellos elementos que eran hasta ahora
inaccesibles al ojo humano. Moholy-Nagy escribe en 1933: “El fotograma -o registro de
formas sin camara producido por la luz-, que encarna la naturaleza unica del proceso
fotografico, es la clave real de la fotografia. Nos permite captar la interaccion
configurada de la luz sobre una lamina de papel fotosensible, sin necesidad de recurrir a
ningun aparato. El fotograma abre perspectivas de una morfosis hasta ahora
completamente desconocida, gobernada por leyes Opticas propias y peculiares. Es el
medio méas completamente desmaterializado que ordena la Nueva Vision™?.

Del igual modo, aunque con fines diferentes, Renger-Patzsch encontré en el ojo
de la camara un equilibrio que el ojo humano subjetivo carecia, “el ojo es subjetivo; ve
con placer las cosas esenciales y pasa por alto completamente lo que no es importante.
La camara, por otro lado, tiene que reproducir toda la imagen enfocada y en un tamaiio
particular. Vera lo esencial y lo no esencial con igual claridad (...) El ojo no esta aislado
de su percepcion del mundo. Mas bien su conexion con el cerebro y los soportes de
nuestros sentidos al experimentar el calor, el frio, el viendo, el ruido, el olor y asi
sucesivamente, crea una imagen compacta, extraordinaria del mundo, cuya plasticidad y
densidad son quizas intensificadas particularmente por un apropiado estado emocional.

La fotografia reduce este mundo coloreado a un rectangulo en blanco y negro”™’.

6 Lasz16 Moholy-Nagy, “Coémo la fotografia revoluciona la vision”, en Ldszlo Moholy-Nagy.
Fotogramas 1922-1943, op. cit., p. 216. Los experimentos fotograficos -distorsiones dpticas, desenfoques
- eran considerados como “pasatiempos de aficionados, en suma, lo que en Francia se denominaba
photographie amusante o photographie fantaisiste (...) Moholy-Nagy estaba convencido de que todas las
imagenes que la estética fotografica oficial habia relegado como «cosa de aficionados» o errores
formaban parte de la historia de la percepcion, o de lo que unos afios mas tarde Walter Benjamin
denominaria el «inconsciente 6ptico», influido sin duda por la teoria fotografica de Moholy-Nagy”.
Herbert Molderings, “Afios de luz. El fotograma en la estética de Laszlo6 Moholy-Nagy”, op. cit., pp. 14-
15.

27 Albert Renger-Patzsch, “Masters of the Camera Report” (1937), en Ann y Jirgen Wilde y Thomas
Weski (eds.), Albert Renger-Patzsch. Photographer of Objectivity, Londres, Thames & Hudson, 1997,
pp. 166-167. (Publicado por primera vez en Meister der Kamera erzhlen. Wie sie wurden und wie sie

arbeiten, Halle-Saale, Wilhelm Schoppe, 1937, pp. 44-50).
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El hecho de que para Renger-Patzsch la cédmara reduce el mundo a una
superficie, a un “rectangulo” distribuyéndolo a partir de sus leyes, o el hecho de que sus
propios intentos aluden como ¢l sostiene a una “fotografia fotografica™® revela su
creencia en la percepcion de la realidad en términos fotograficos, en términos
puramente objetivos: “En la fotografia uno debe por supuesto proceder de la esencia del
objeto e intentar representarlo solamente en términos fotograficos, sin considerar si es
un ser humano, un paisaje, una arquitectura u otra cosa; mientras que hoy la violacién
del objeto por la paz del juego formal es mas a menudo la norma. A causa del hecho de
que la palabra alemana Sachlichkeit aceptd hoy en dia practicamente un significado
opuesto, utilicé una palabra extranjera para describir con precision la posicion de
servidumbre que mantengo ante el tema: ‘objetividad’ »%.

Como escribe Herbert Molderings: “El ‘nuevo realismo’ (Neue Sachlichkeit),
consistia no tanto en descubrir nuevas areas de observacidén, sino en renovar o
redescubrir lo que ya era conocido en términos de un cambio en la técnica fotografica:
una innovacién en el método de reproduccién. Como Albert Renger-Patzsch -el mayor
representante de la nueva escuela- comenta la tarea de la fotografia no era simplemente
copiar las cosas, sino mas bien explorarlas y visualizarlas™’. La méxima cualidad
técnica de sus fotografias en blanco y negro, la diminuta graduacién de tonos, la

31 o el “conocimiento cognitivo™?

“reproduccion absolutamente correcta de la forma
del objeto -que segun Renger-Patzsch era esencial para el fotografo con el fin de
adquirir “la informacién mas exacta™> del objeto antes de tomar la imagen-, implica
que su aproximacion estética y maestria técnica no apunta a una mera copia de las
cosas, sino que literalmente “explora” visualmente tanto lo “esencial y lo no esencial”

del objeto.

28 Albert Renger-Patzsch, “A Lecture That Was Never Given” (1966 ), en Ann y Jirgen Wilde y Thomas
Weski (eds.), Albert Renger-Patzsch..., op. cit., p. 169 (Publicado por primera vez en Foto Prisma, nim.
10, octubre 1966, pp. 535-38).

2% Albert Renger-Patzsch, “Masters of the Camera Report” (1937), op. cit., p. 168.

30 Herbert Molderings, “Urbanism and Technological Utopianism. Thoughts on the Photography of Neue
Sachlichkeit and the Bauhaus” (1978), en Germany-The New Photography 1927-33, op. cit., p. 89.

31 Albert Renger-Patzsch, “Aims” (1927), op. cit., p. 105.
32 Albert Renger-Patzsch, “A Lecture That Was Never Given” (1966), op. cit., p. 169.
3 Ibid., p. 169.
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Se hace evidente que tanto Renger-Patzsch como Blossfeldt y Sander, no les
interesa plantearse la fotografia en términos de la “distorsion” o de la manipulacion del
objeto representado con el proposito de producir imagenes experimentales como las de
Moholy-Nagy. Aunque éste ultimo presentd fotografias de Blossfeldt en la exposicion
Film und Foto, entusiasmado por la transformacion de sus plantas figurativas en una
abstraccién mecanica, no obstante, cabe destacar que Blossfeldt no empled ninguna
técnica de manipulacidn, solamente amplié los detalles de las plantas. Renger-Patzsch
permanece fiel a las ‘limitaciones’ del medio fotografico extendiendo, sin embargo, las
cualidades técnicas de la “nueva” fotografia con fines objetivos y enfatizando la
‘realidad’ de los objetos y sus detalles. En palabras de Donald Kuspit: “Renger-Patzsch
no exagera los detalles en una distorsion; sino que, los utiliza para subrayar cualquier
sentido de su uniformidad de representacion™*. De igual modo Blossfeldt, al utilizar los
detalles de las plantas a una escala aumentada consigue en términos igualmente
fotograficos rendirles su propia autonomia que, no obstante, forma parte de una

representacion “uniforme”.

5.1.2. El paradigma de archivo y el principio de la serie en la Nueva Objetividad

El incremento de un enfoque racional y analitico correspondia a un modo de ver
que estaba ligado a la estética de la fotografia de la Nueva Objetividad. Su correlacion
con la vision de la ciencia enfatizaba el caracter objetivo de las fotografias. No es casual
que en 1928, se publique el libro Urformen der Kunst. Photographische
Pflanzenbilder™ (Formas originales del Arte. Imdgenes fotogrdficas de plantas) de
Blossfeldt a partir del cual obtuvo su fama y el Die Welt ist schon®® (EI mundo es bello)
de Renger-Patzsch. En el primero, las estructuras de las plantas, se convierten
literalmente en un objeto de investigacidn cientifica. Blossfeldt utilizd sus imagenes
fotograficas en las clases de dibujo que él daba en el Centro Escolar del Museo de Artes

Aplicadas de Berlin y posteriormente convertido en Escuela Superior de Artes Plasticas.

3 Donald Kuspit, Albert Renger-Patzsch. Joy Before the Object, Nueva York, Aperture y The J. Paul
Getty Museum, 1993, p. 68.

3 Karl Blossfeldt, Urformen der Kunst. Photographische Pflanzenbilder, Berlin, Ernst Wasmuth, 1928.
36 Albert Renger-Patzsch, Die Welt ist schon, Munich, Kurt Wolf, 1928.
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El estudio de las formas de las plantas (Blossfeldt viajaba a varios paises para
obtener muestras representativas y ampliar su archivo de plantas), la revelacion
detallada de sus rasgos peculiares, el fondo neutro y los nombres latinos que escribia en
sus negativos le llevaron a un procesamiento que recuerda al de un botanico. Hans

Christian Adam, sefiala respectivamente:

Con la fotografia, Blossfeldt continiia la tradicion de los herbarios en los que las
plantas secas se clasifican por familias, en carpetas y cajones, al tiempo que se anota
minuciosamente el nombre, la fecha y el lugar del hallazgo (...) hacer visible las estructuras y
las leyes que rigen la organizacion, antes desconocidas, se ha convertido nuevamente en un

punto de vista central".

En el segundo, el mundo de “Las cosas” (Die Dinge) (el titulo que Renger-

”38, 0 inventario

Patzsch propuso para su libro concebido por él como “libro de objetos
de objetos pero su editor prefirio E/ mundo es bello, por razones comerciales) se reduce
igualmente a una observacidn cientifica. La yuxtaposicidon sistemadtica entre el objeto
natural y el objeto industrial les confiere una igual importancia. Ute Eskildsen subraya
este aspecto: “Su aproximacion formal intentd igualar el tema y el contenido mediante
unas series sistematicas de comparaciones™’. No es de extrafiar que el propio artista
responda a esta sistematizacion, al comparar su libro con “un alfabeto, mostrando cdmo
los problemas pictdricos pueden solucionarse en términos puramente fotograficos” .
Renger-Patzsch al aproximarse al mundo de los objetos, a la vez de modo
distante y préximo, al enfatizar su unicidad y al mismo tiempo transformarla en algo
extrafio sea un paisaje, o objetos industriales, crea, en palabras de Kuspit, una

2941

“abstraccidon concreta”™ que, no obstante se diferencia de la pura abstracciéon que

Moholy-Nagy obtenia a través de sus experimentos fotograficos.

37 Hans Christian Adam, “La fotografia de plantas de Karl Blossfeldt”, en Kar! Blossfeldt: 1865-1932,
Colonia, Taschen, 2004, p. 17.

38 Albert Renger-Patzsch, “A Lecture That Was Never Given” (1966 ), op. cit., p. 169.
¥ Ute Eskildsen, “Photography and the Neue Sachlichkeit movement”, op. cit., p. 89.
40 Albert Renger-Patzsch, “Masters of the Camera Report” (1937), op. cit., p. 167.

1 Donald Kuspit, Albert Renger- Patzsch. Joy Before the Object, op. cit., p. 69.

297



El ‘realismo’ abstracto que caracteriza tanto las fotografias de Blossfeldt como
las de Renger-Patzsch no define una tendencia que se podria traducir como un aspecto
autonomo que se basa absolutamente en las leyes de la técnica fotografica, sino al
contrario, se expande y se sitiia en el contexto industrial como un fenomeno a través del
cual se visualiza el poder de la tecnologia considerada como equivalente a una
naturaleza productiva de formas artisticas.

Es significativo ver como esta “abstraccion concreta” formaba parte de la propia
produccion de los productos industriales que en los afios veinte y treinta en Weimar
constituia la “estética de las comodidades”. Herbert Molderings se refiere a esta
estrecha relacion que muchos de los fotdgrafos de este periodo tenian con la maquina

como tema de su practica fotografica:

Junto a la industria pesada, la mdquina que era su substrato y la nueva arquitectura
que era su resultado, la fotografia neo-realista descubrio el mundo de los productos
industriales, y lo presentaron como un componente de la estética de las comodidades en un
doble sentido, afectando ambas produccion y distribucion. Fotografos como Burchartz, Renger-
Patzsch, Gorny, Zielke, Biermann y Finsler descubrieron que un producto industrial desarrolla
su propia estética particular cuando fue evidente que el principio serial y la intensificacion de
la repeticion definian la produccion industrial en general. En lo sucesivo, el ritmo de
normalizacion y la acumulacion ornamental de objetos eternamente idénticos determinaria

todas las imagenes del nuevo fotdgrafo“.

De modo similar, Carl George Heise, precisa en el prefacio del libro E/ mundo

es bello de Renger-Patzsch:

Sus fotografias industriales muestran claramente que es posible considerar a la
mdquina o una planta industrial como algo no menos bello que la naturaleza o la obra de

43
arte .

e Herbert Molderings, “Urbanism and Technological Utopianism. Thoughts on the Photography of Neue
Sachlichkeit and the Bauhaus” (1978), op. cit., p. 92.

B Carl George Heise, “Preface to Albert Renger-Patzsch, Die Welt ist schon” (1928), en David Mellor
(ed.), Germany-The New Photography 1927-33, op. cit., p. 12.
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Se hace evidente que era algo comun en el periodo de Weimar esta
aproximacion tan analitica de los fotografos hacia la tecnologia, sin embargo cabe
destacar que aparecen unas contradicciones en la vision de la Nueva Objetividad que
Molderings las define bajo el término del “urbanismo y utopia tecnologica™.

Si tras la Primera Guerra Mundial la ‘mirada hacia la naturaleza’ se sustituy6 en
las tendencias de posguerra por una ‘mirada mecanica’, eso implico un deseo de buscar
en el modelo de la maquina “la sociedad futura sin clases”, una colectividad que
romperia las jerarquias e instalaria la prosperidad. Alemania encontr6 la personificacion
de tales deseos efectuados en el modelo tecnoldgico de los Estados Unidos que para la
mayoria de la gente este modelo constituia su liberacion del pasado. Segun Molderings:
“Durante el periodo de estabilizacion en Alemania la intelligentsia liberal mir6
principalmente hacia América. Con su tecnologia superior y sistema de democracia
parlamentaria atin en funcién, en contraste con la Europa continental, América aparecia
a los intelectuales como un modelo de la futura sociedad sin clases, logrado sin la
sacudida social que acab¢ de tener lugar en Alemania™®.

La pasion por la tecnologia, implico un deseo o la necesidad de fe a la promesa
del progreso y transparencia del periodo de Weimar y los que “no veian la solucioén en
términos de la revolucién social en el modelo Ruso la reconocieron en la
industrializacién forzada que caracterizaba a Alemania durante la Republica de
Weimar’™*®.

Por otra parte, no olvidemos que la fotografia en si en tanto que medio
tecnoldgico formaba parte de esos cambios sociales y politicos y por tanto habia sido
considerada como ya hemos mencionado, el Unico instrumento capaz de registrar la
‘magia’ de la tecnologia, la estructura estandarizada de los productos industriales en
cuyos resultados la comodidad del fetiche era un “componente”. En otras palabras la
camara personificaba la nueva vision del mundo, y “era privilegiada precisamente

;. 4
porque era una maquina”*’.

44 Herbert Molderings, “Urbanism and Technological Utopianism.Thoughts on the Photography of Neue
Sachlichkeit and the Bauhaus” (1978), op. cit., p. 89.

%5 Ibid., p. 89.
6 bid., p. 89.

47 Abigail Solomon-Godeau, Photography at the Dock..., op. cit., p. 73.
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Pero, esta vision tecnoldgica no dejé de ser utdpica: “el énfasis de la fotografia
en el progreso técnico habia sido machacado por el retroceso social el cual era el precio
de este progreso en la Republica de Weimar capitalista. El ‘entusiasmo por la
tecnologia’, el ‘romance de la ingenieria’ y el ‘culto de la industria’ son esloganes que
dejan un sabor amargo en la boca, tal como la tecnologia encontraria su personificacion
més avanzada en la guerra de la industria fascista™*®,

Tanto la fotografia de la escuela de Bauhaus cuyo propdsito principal era la
interrelacion entre el arte, disefio y tecnologia (Moholy-Nagy trabajo en el taller de
metal durante los afios 1923-1928) y la de la Nueva Objetividad, han sido sujetas al
concepto de “urbanismo y utopia tecnologica”. Un concepto que implicitamente definio
la exposicion de Stuttgart, Film und Foto (1929), mediante la ‘nueva’ técnica del
fotdgrafo.

Las posibilidades que la cdmara ofrecia han sido aproximadas, como es el caso
de Moholy-Nagy bajo su experimentacion, pero también bajo una mirada mas sobria y
mecanicamente realista como es el caso de los fotografos de la Nueva Objetividad.
Aunque Sander, en el mismo afio de 1929, publico el primer volumen de su ambicioso
proyecto Menschen des 20. Jahrhunderts (Hombres del siglo XX), bajo el titulo Antlitz
der Zeit (El rostro de nuestro tiempo), no participd en la exposicion Film und Foto.
Sander igualmente constituyd uno de los representantes mas importantes de la Nueva
Objetividad, que desde 1911 empezd su estudio tipologico de la especie humana. A
través de una aproximacion enciclopédica Sander en su inmenso volumen fotografico
documenta y organiza de un modo exhaustivo la fisiognomia alemana.

El catdlogo visual o lo que llama Michael Jennings “foto-ensayo” constituia un
nuevo género en Alemania a finales del los afios veinte y principios de los afios treinta
basado en colecciones fotograficas. Aunque estas colecciones eran producidas ya desde
la invencidn del medio donde la fotografia operaba como una ilustracion del texto, sin

embargo, ahora definirian el principio de un “/ibro fotografico discursivo™.

48 Herbert Molderings, “Urbanism and Technological Utopianism. Thoughts on the Photography of Neue
Sachlichkeit and the Bauhaus” (1978), op. cit., p. 91.

9 Michael Jennings, “Agriculture, Industry, and the Birth of the Photo-Essay in the Late Weimar
Republic”, en October, nim. 93, verano 2000, p. 24.

300



La posicién de la fotografia en los medios masivos modernos como sefala
Jennings “sirvido como una precondicion importante para la suposicion gradual del papel
significativo primordial de las secuencias de fotografias™.

El “foto-ensayo”, estos libros fotograficos producidos por primera vez por
fotégrafos alemanes son “los primeros argumentos fotograficos construidos
polémicamente en la historia del medio, surgidos del complejo campo discursivo que

era la Repiblica de Weimar™'

. Si en los libros fotograficos de Renger-Patzsch y
Blossfeldt, el estudio de las estructuras, es el principio de un andlisis comparativo,
discursivo entre la naturaleza y las formas industriales o la arquitectura, en Sander de
igual modo, el estudio de la estructura de la clase social ha sido el principio de un
analisis discursivo entre la “clase y la poh’tica”sz.

La aproximacion enciclopédica, la sistematizaciéon exhaustiva del objeto
representado, su documentacioén archivistica y clasificacién tipoldgica, implica una
metodologia organizativa a través de la cual la cdmara, se traduce como un instrumento
mecanico que posibilita un andlisis, un procedimiento cientifico. Es decir, un detallado
examen de estructuras en que la aprehension de las cosas se hace posible. Todas estas
colecciones fotograficas, podrian considerarse algunas mas que otras como una especie
de “atlas”. Puede que el proyecto monumental de Sander parezca segin Walter

Benjamin “mas que un libro de fotografia” o segin Walker Evans, “mas que un libro de
253

29 9

“estudio de tipos” ” a una “redaccion fotografica de la sociedad, un proceso clinico
ya predicho de su correspondiente en Francia, Eugene Atget, sin embargo consideramos
que esta monumentalidad o la integracion del documento en un volumen prepara la
emergencia de una sistemdtica coleccion fotogrdfica que permite la organizacion del

conocimiento.

0 1bid., p. 24
51 .

Ibid., pp. 24-25.
52 Benjamin Buchloh, “Warburg’s Paragon? The end of collage and photomontage in postwar Europe”,
en Ingrid Schaffner y Matthias Winzen (eds.), Deep Storage. Collecting, Storing, and Archiving in Art,
Munich/Nueva York Prestel-Verlag, 1998, (cat. exp.), p. 5S1.
53 Walker Evans, “The Reappearance of Photography”, en Alan Trachtenberg (ed.), Classic Essays on
Photography, Nueva York, Leete’s Island Books, 1980, p. 188.
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Estas colecciones fotograficas son estudios de estructuras comparables basados
en el orden de archivo. Como sefiala Michael Mack: “Entre las guerras la cultura de
coleccionar era reforzada por los sistemas de racionalizacion aplicados a la industria y
la economia. El modelo de archivo fue adoptado por la fotografia de la Neue

Sachlichkeif™*, y asigné un sistema de metodologia estructural, un método tipoldgico.

>4 Michael Mack, “Architecture, Industry and Photography: Excavating German Identity”, en Michael
Mack (ed.), Reconstructing Space: Architecture in Recent German Photography, Londres, The
Architectural Association, 19 de abril - 22 de mayo 1999, (cat. exp.), p. 9.
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5.2. El archivo fotografico y fisiogndmico de August Sander

En 1931 August Sander (Herdorf, 1876-1964), dio una serie de lecturas en la
radio alemana en Colonia, sobre el tema “La esencia y el desarrollo de la fotografia”. La
relacion entre la ciencia de la fisiognomia y la fotografia adquiere una atencion especial

en su quinta lectura titulada “La fotografia como un lenguaje universal”:

Los seres humanos (...) viven en sociedades que cambian constantemente. Asi la gente
se desarrolla, ajustindose a sus condiciones cambiables, y sometiéndose a mds cambios de su
entorno (...). Mas que cualquier otra cosa, la fisiognomia significa la comprension de la
naturaleza humana (...). Sabemos que las personas son formadas por la luz y el aire, por sus
rasgos heredados, y sus acciones, y reconocemos a la gente y diferenciamos uno del otro por su
apariencia. Podemos decir por la apariencia el trabajo que hace o no hace; podemos leer en su
rostro si esta feliz o preocupado, la vida inevitablemente deja alli su huella. Un poema
conocido dice que la historia de cada persona esta claramente escrita en su rostro, sin embargo
no todos pueden leerla (...) el fotografo con su camara puede registrar la imagen fisiognomica

. 55
de su tiempo™ .

La fotografia segiin Sander, también “comunica” y “fija” la historia, el
conocimiento de toda una sociedad: “Ahora con la fotografia podemos comunicar
nuestros pensamientos, concepciones, y realidades a todo el mundo en la tierra; si
afladimos la fecha del afio tenemos el poder de fijar la historia del mundo (...). En
biologia, en el mundo del animal y la planta, la fotografia como un lenguaje de imagen
puede comunicar sin la ayuda del sonido. Pero el campo en que la fotografia tiene el
mayor poder de expresion que el lenguaje nunca podrd aproximarlo, es la

fisiognomia™>®.

55 August Sander, “Photography as a Universal Language”, en Jerome Liebling (ed.), Photography:
Current Perspectives, Nueva York, Light Impressions Corporation, Rochester, 1978, pp. 46-49, 50. Sobre
la nocion de la fotografia como un lenguaje universal, véase el catdlogo de la exposicion Clara Plasencia
(ed.), Archivo Universal: la condicion del documento y la utopia fotogrdfica moderna, Museo de Arte
Contemporaneo de Barcelona (MACBA) 23 de octubre 2008- 6 de enero de 2009, y coproducida con el

Museu Colecgao Berardo-Arte Moderna e Contemporanea de Lisboa, 9 de marzo-3 de mayo de 2009.

56 August Sander, “Photography as a Universal Language”, op. cit., p. 47.
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Los comentarios de Sander sobre la universalidad de la fotografia desmantelan
su fe a un lenguaje fotografico transparente, objetivo que fija la “historia” del mundo
entero, su rostro cambiable. Sander creia en la inmediatez, accesibilidad de la fotografia,
en su capacidad de capturar y diseminar la ‘verdad’, del mismo modo que el lenguaje
de la fisiognomia pretendia a través del estudio fisioldégico. Para Sander el lenguaje
cientifico de la fotografia, la objetividad y su detallada exactitud le ayudaria a entender

la fisiognomia de la naturaleza humana:

Ningun lenguaje en la tierra habla tan compresivamente como la fotografia, siempre

proporcionando que sigamos el camino quimico y optico y fisico para la verdad demostrable, y

: , 57
para entender la fisiognomia

Su interés en la ciencia de la fisiognomia y su deseo de establecer una imagen
objetiva de su tiempo se manifiestan en su libro Antlitz der Zeit *® (El rostro de nuestro
tiempo) editado por Kurt Wolff en 1929. La seleccion de sesenta retratos fotograficos y
su meta de conseguir un total de cuarenta y cinco portafolios cada uno constituido de
doce imagenes forma parte de su ambicioso e incompleto proyecto Menschen des 20.

Jahrhunderts (Hombres del siglo XX)* concebido antes de la Primera Guerra Mundial.

Dicho proyecto iba a ser organizado en siete grupos diferentes representativos de

la clase y profesion social que correspondian al orden social existente de la sociedad

7 Ibid., p. 47.

58 August Sander, Antlitz der Zeit: Sechzig Aufnahmen deutscher Menschen des 20. Jahrhunderts,
Munich, Transmere Verlag, 1929 (reeditado por Schirmer/Mosel, en 1976). Cabe afiadir que el papel de la
fisiognomia en la obra de Sander ocupara también un lugar central en sus series fotograficas cuyo tema es
el paisaje y la arquitectura. Como sefiala Sander: “El paisaje dentro de un limite particular de lenguaje
expresa la imagen fisiognémica historica de una nacion”, en August Sander, “Photography as a Universal
Language”, op. cit., p. 51.

> Dada la interrupcion de la obra de Sander, nosotros nos apoyaremos en la reestructuracion de su gran
proyecto que ha sido realizada por Ulrich Keller y Gunther Sander, en Gunther Sander (ed.), August
Sander. Citizens of the Twentieth Century: Portrait Photographs 1892-1952, Cambridge, Mass., The MIT
Press, 1986; 1997. (Originalmente publicado en aleméan August Sander: Menschen des 20. Jahrhunderts,
Munich, Schirmer/Mosel, 1980).
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alemana: 1. El agricultor 2. Oficios especializados 3. La mujer 4. Clases y profesiones
5. El artista 6. La ciudad 7. Los ultimos hombres.

Su inmensa compilacion de retratos que alcanzaria un namero “alrededor de 500
a 600 imagenes” se consideraba por Sander como un intento de “llegar a la definicion
fisiognomica de la gente alemana™ de su periodo y sobre todo constituia su fe al
lenguaje universal de la fotografia. Su obra nunca pudo completarse durante su vida, en
1936 su publicacion Antlitz der Zeit se confisca y sus fotografias son destruidas por los
nazis. Sander seguira trabajando en privado a partir de negativos que habia salvado y
esbozara series como El retorno al Reich y La mujer como Socialista Nacional, pero no
obstante, éstas nunca seran realizadas®.

Parece que para Sander el camino de la ‘verdad’ que el fotografo elige llevar y
su deber de transmitirla a las generaciones posteriores, posibilitaria el acceso al
conocimiento, o como ¢l dice, a la “verdadera psicologia de nuestro tiempo y la de

62 1 a fotografia es concebida por Sander como un instrumento de registro

nuestra gente
historico, una escritura fiel a la realidad, mientras que la compilacién de imdgenes que
compone su proyecto y que en general asigna el elemento fundamental de la obra
fotografica de la Neue Sachlichkeit, es como sostiene Rosalind Krauss este “ritmo

repetitivo de acumulacion”®.

60 August Sander, “Photography as a Universal Language”, op. cit., p. 49.

1 g 1934, su hijo Erich Sander, estudiante de humanidades y miembro del Partido de los Trabajadores
Socialistas (SAP) fue sentenciado diez afios en prision e hizo un niimero de fotografias de los prisioneros
que Sander incluird algunas en redacciones posteriores de los Hombres del Siglo XX bajo el titulo Presos
politicos del nacionalsocialismo y Judios perseguidos. En 1946, Sander dos afios después de la muerte
de su hijo escribiria en una carta que los Nazis eran “subhumanos”. Citado por Ulrich Keller, en Gunther
Sander (ed.), August Sander. Citizens of the Twentieth Century: Portrait Photographs 1892-1952, op. cit.,
p. 20.

62 Declaracion de August Sander en 1925, en Manfred Heiting (ed.), August Sander 1876-1964, Colonia,
Taschen, 1999, p. 50.

63 Rosalind Krauss, “Photography’s Discursive Spaces” (1982), en The Originality of the Avant-Garde
and Other Modernist Myths, Cambridge, Mass., y Londres, The MIT Press, 1985 (ed. cast., “Los espacios
discursivos de la fotografia”, en La originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos, Madrid,

Alianza Editorial, 1996, p. 158).
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Este “ritmo repetitivo de acumulacién™ es el que le sirve como modelo de
archivo para construir y organizar la historia fisiognomica de su tiempo que pretende
salvaguardar®, en este caso bajo la forma de un catalogo fotografico.

Su intento de construir un sistema de organizacion, de fijar y recuperar la
historia, la imagen cambiable de su entorno, implica el deseo de transmitir en una serie
de imagenes sucesivas, la verdad de su época, comunicarla a generaciones posteriores.
En un breve texto que Sander escribié con motivo de su exposicion colectiva junto a los
artistas progresistas® en 1927, en el Kolner Kunstverein (la Asociacion de Arte de
Colonia) explica que uno de los objetivos fundamentales que le han llevado a la
creacion de su archivo Menschen des 20. Jahrhunderts (Hombres del siglo XX) ha sido
la verdad fotogrdfica: “debemos transmitirla a nuestros seres humanos y a la posteridad,
independientemente de si esta verdad es favorable para nosotros o no”*®. Okwui
Enwezor refiriéndode a la nocion de la memoria y del archivo escribe: “(...) el archivo
es como el repositorio de una memoria colectiva (...) recordar el pasado no es sdlo
hablar sobre éste, sino también escribirlo en el registro historico situando ambos

grabados en la psique y en el archivo accesible para las generaciones que vienen™®.

64 Henri Cartier-Bresson sin aludir a la nocion de archivo enfatiza implicitamente la necesidad de crear
un archivo mnemonico: “la fotografia es la tinica que fija para siempre el instante preciso y transitorio.
Nosotros los fotégrafos tratamos con cosas que continuamente se desvanecen, y cuando se desvanecen,
no hay ninguna invencién en la tierra que pueda devolverlas. No podemos revelar e imprimir una
memoria (...) Nuestra tarea es percibir la realidad, registrandola casi simultineamente en el cuaderno que
es nuestra camara”. Henri Cartier-Bresson, “The Decisive Moment” (1952), en The Mind’s Eye: Writings
on Photography and Photographers, Nueva York, Aperture, 1999, p. 27.

65 Sobre la relacion de Sander con los artistas progresistas véase el articulo de Richard Pommer, “August
Sander and the Cologne Progressives”, en Art in America, num. 1, vol. 64, enero-febrero 1976, pp. 38-39.
66 August Sander, “Remarks On My Exhibition at the Cologne Art Union”, en Christopher Phillips (ed.),
Photography in the Modern Era: European Documents and Critical Writings, 1913-1940, Nueva York,
The Metropolitan Museum of Art/Aperture, 1989, p. 107. Este libro ha sido publicado con la ocasién de
la exposicion, The New Vision: Photography Between the World Wars, Ford Motor Company Collection
at the Metropolitan Museum of Art, Metropolitan Museum of Art, Nueva York, 23 de septiembre-31 de
diciembre, 1989.

87 Okwui Enwezor, “Remembrance of Things Past: Memory and Archive”, en Franz Kaltenbeck y Peter
Weibel (eds.), Trauma und Erinnerung/Trauma and Memory: Cross-Cultural Perspectives, Vienna,
Passagen Verlag, 2000, pp. 24-25 (Simposio que acompaii6 la exposicion "Telling Tales", organizada por

la Neue Galerie, Graz Austria, en noviembre de 1999).
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En la introducciéon del primer y tnico volumen publicado durante la vida de
Sander, Antlitz der Zeit, Alfred Doblin alude precisamente al modo en que Sander
escribe o salvaguarda dicha historia o “sociologia” de su €poca, al documentar sus
cambios, sus movimientos: “la verdad ha sido preparada (...) Como escribir una
sociologia sin escribirla, sino presentando al contrario fotografias, fotografias de

rostros”®®

. La fisiognomia, el estudio de los rasgos del cardcter humano ha sido
dispersada durante el siglo XVIII y XIX mediante los escritos del poeta y tedlogo
Johann Kasper Lavater. No es casual que la resurreccion de la fisiognomia en el siglo
XX en Alemania fue considerada como la “teoria universal del conocimiento™®.

La creencia de Lavater en la verdad fisiognémica, su interés en obtener el
conocimiento de las cualidades interiores mediante las caracteristicas o las formas
exteriores del rostro reduce la fisiognomia a una ciencia positivista empirica. Las
tradiciones fisiognomicas que Sander traslada en el siglo XX, en su ambicioso proyecto,
no es la tnica evidencia que desmantela la influencia de la fisiognomia en la cultura de
Weimar. Su intencién de construir un archivo fisiognomico de la Reptblica de Weimar,
una fisiognomia en que uno podria comparar sus diferentes tipos equivale a la creencia
comun de su periodo en la verdad fisiognomica.

Como sostiene Edward Aiken: “Sander era sino uno de un nimero de fotdgrafos,
escritores, y activistas politicos que también se sentian atraidos por la fisiognomia.
Sander parece no haber anticipado lo que al menos algunos de estos individuos llegaria
a conclusiones radicalmente diferentes que sus propias -conclusiones que en definitiva
serian catastroficas para la anatomia de una nacién que él intentaba establecer””".

El interés de Sander en el estudio de la figura humana y su compresion a través
de la verdad fisiognémica y fotografica, no se apoya a un analisis caracterologico en

que las observaciones faciales o craneales del cuerpo humano extraidas de un archivo de

imagenes llegarian a juzgar la ‘superioridad’ o ‘inferioridad’ del individuo.

68 Alfred Doblin, “About Faces, Portraits and their Reality” (1929), en David Mellor (ed.), Germany-The
New Photography 1927-33, Londres, Arts Council of Great Britain, 1978, p. 58.

% Richard T. Gray, About Face: German Physiognomic Thought from Lavater to Auschwitz, Detroit,
Wayne State University Press, 2004, p. 181.

™ Edward A. Aiken, “Some Reflections on August Sander and His Physiognomic Portraits”, en Melissa

Percival y Graeme Tytler (eds.), Physiognomy in Profile: Lavater’s Impact on European Culture,

Newark, University of Delaware Press, 2005, pp. 198-199.
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Al contrario, su interés se centra en un analisis social de la sociedad alemana
donde las diferencias individuales se disuelven en la imagen de un retrato colectivo y si
existen, no son determinadas biolégicamente, sino establecidas por su entorno social'".

Doblin subraya que la aproximacién fisiogndmica de Sander es la de un analisis
social critico: “Los hombres son formados por su vida, el aire y la luz en que se
mueven, el trabajo que hacen o no, y sobre todo, por la ideologia especial de sus

clases”’?

. No obstante, debemos examinar el otro lado de la ciencia de la fisiognomia
que adquirié un peso particular en el campo social y politico en Alemania de Weimar y
tuvo su correspondencia extrema en las teorias y practicas raciales del programa del
nazismo, para ver mas analiticamente los limites que se dibujan en la obra de Sander.
Un ejemplo destacado seria la tipologia racial que Hans F. K. Gunther
(considerado como un pensador proto-fascista) promociond en su libro Rassenkunde
des deutschen Volkes™ (Elementos raciales de la gente alemana) publicado en 1922, a
partir de su coleccidon de retratos fotograficos. En dicha tipologia la ‘superioridad’
fisiognomica de la raza ‘Nordica’ se yuxtapone a la fisiognomia ‘inferior’ de otras razas
incluyendo los judios. El individuo en Gunther deja de revelar su unicidad y se
subordina en categorias que permiten su distincidn racial, superior o inferior. Richard
Gray escribe: “La fisiognomia racial de Gunther es anti-individualista (...) en lo que
valoriza en el individuo sélo aquellas cualidades que le hacen representativo en un
grupo mayor, de la raza “Nordica” o “Oeste” o en una de las otras razas cuyas

caracteristicas tipicas las organiza en una taxonomia clara”™.

" Richard Gray sostiene que “era casi imposible en Alemania durante 1920 y 1930 para los que se
interesaban en la fisiognomia humana resistir verse mezclado en el vortice de la ideologia racial”, sin
embargo, Sander a diferencia de la ideologia de su época veia “el ser humano como entidad que se
transforma en su interaccidon dialéctica con el entorno sociocultural”. Richard T. Gray, 4bout Face..., op.

cit., pp. 369-372.

& Alfred Doblin, “About Faces, Portraits and their Reality” (1929), op. cit., pp. 58-59. De un modo
similar Sabine Hake, comenta que en Sander, la fisiognomia o la equivalencia entre las cualidades
exteriores e interiores “da paso a los efectos asociados con el proceso de socializacion”. Sabine Hake,
“Faces of Weimar Germany”, en Dudley Andrew (ed.), The Image in Dispute: Art and Cinema in the Age
of Photography, Nueva Y ork, University of Texas Press, 1997, p. 125.

7 Hans F. K. Gunther, Rassenkunde des deutschen Volkes, Munich, J. F. Lehmanns Verlag, 1922.

™ Richard T. Gray, About Face..., op. cit., p. 241.
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Cabe afiadir que en la taxonomia racial de Gunther aparece el retrato del poeta y
activista politico Erich Mithsam con el titulo Judio alemdn (lider comunista).
Aparentemente Oriental-Nordico (1). Sin embargo, Miithsam en el proyecto de Sander,
entra en un grupo colectivo compartiendo con éste un lenguaje comun de la naturaleza
humana y no determinado, diferenciado o contorneado biolégicamente bajo el titulo
Revolucionarios (1928) perteneciente del subgrupo y grupo homénimo Trabajadores
(2) y en el subgrupo Politicos, del grupo Clases y ocupaciones, El oficial del partido
aleman comunista Ervich Miihsam con un compaiiero (1928) (3).

Anne Halley observa que dicha coincidencia casual puede informar solamente
sobre la diseminada creencia general y comun de la fisiognomia en la sociedad alemana:
“puede- como la creencia en la propia fisiognomia hablante o contada- sefialar a las
unidades dentro de una sociedad aunque dicha sociedad estd en proceso de
destrozarse””. En varios textos tedricos sobre la fotografia, la ciencia de la fisiognomia
se considera mds que neutra, politicamente y socialmente definida. Por ejemplo, el
artista y tedrico del arte Allan Sekula sostiene que la fisiognomia en la tipologia de
Sander operd como “una metafora”, sin embargo sitla su aproximacioén dentro del
campo discursivo del archivo instrumental, alli donde las ‘diferencias’ politicas,
sociales permanecen en la superficie del cuerpo aparentemente neutralizadas.

Alrededor de esta influencia general de la teoria y practica fisiogndmica en el
periodo de Weimar, Sekula distingue dos tipos diferentes de recepcidon en que cada uno
ocupa un polo extremo: “Estas técnicas de leer los signos del cuerpo parecian prometer

ambos resultados igualitarios y autoritarios™’®.

> Anne Halley, “August Sander”, en Jerome Liebling (ed.), Photography: Current Perspectives, op. cit.,
p. 41. La fisiognomia en Alemania tuvo su influencia en diversos dominios y la publicacion de Rudolf
Kassner Das physiognomische weltbild (La vision fisiognémica del mundo) en 1930 o el desarrollo de la
teoria de la expresion y del tipo de la caracterologia por Ludwig Klages constituyen entre otros un
ejemplo que revelan dicha creencia. Sobre la resurreccién de la fisiognomia en Alemania, véase
especialmente el capitulo de Richard Gray, “The Emergence of the “Physiognomic Worldview” in

Weimar Germany: Oswald Spengler and Rudolf Kassner”, en About Face..., op. cit., pp. 177-218.

7% Allan Sekula, “The Traffic in Photographs”, en Benjamin H. D. Buchloh, Serge Guilbaut y David
Solkin (eds.), Modernism and Modernity: The Vancouver Conference Papers, Canada, The Press of the
Nova Scotia College of Art and Design, 2004, pp. 133-134.

309



En el primer extremo, lo que se revela es “una compresion humana comun del
lenguaje del cuerpo: toda humanidad iba a ser sujeto y objeto de este nuevo discurso
igualitario. En el otro extremo -y esa era ciertamente la tendencia dominante en la
practica social actual- un modo especializado de conocimiento era abiertamente
aprovechado en las nuevas estrategias de la canalizacion social y control que caracterizd
el asilo mental, el penitenciario y la oficina de trabajo en la fabrica (...) August Sander
se situd al lado liberal del positivismo en su creencia en la pedagogia universal. Sin
embargo, como los positivistas en general, era insensible en las diferencias
epistemologicas entre individuos y culturas. La diferencia parecia existir solamente en
la superficie” 7.

Lo que se sitia, no obstante bajo esta superficie aparentemente igualitaria es el
positivismo, la verdad de la ciencia, la verdad absoluta, universal que se extrae del
mundo material registrado objetivamente: “El universalismo de Sander sobre la verdad
fotografica y fisiogndmica puede que fuera un intento indirecto y algo ingenuo para
responder al particularismo racial de los nazis, que “cientificamente” legitimaron el
genocidio y el imperialismo (...) Uno esta tentado a enfatizar un contraste entre la
“buena” ciencia fisiognémica de Sander y la “mala” fisiognomia de Gunther y sus tipos
sin desafiar los fundamentos positivistas de ambos proyectos™”>.

Sin embargo Sander “en su liberalismo “cientifico”, compartié aspectos con el
mismo punto de vista del positivismo general que era incorporado en el proyecto
fascista de dominacion. Pero en eso, Sander era un poco diferente de otros democratas
sociales de su tiempo. Las mayores cuestiones que se avecinan aqui conciernen a las
continuidades entre el fascista, el capitalista liberal, el democratico social y los
gobernadores socialistas burocraticos como modos de administracién que someten la
vida social a la autoridad de una habilidad institucionalizada cientifica””.

Dichas “continuidades” en las que Sekula se refiere aluden a las pretensiones de
un control racional del conocimiento enraizadas en el deseo de la sociedad burguesa de

construir archivos globales, tipologias concebidos bajo los fundamentos de un

positivismo materialista.

" bid., p. 134.
78 .. .

Ibid., pp. 134-135.
" Ibid., p. 135.
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Este suefio utdpico sujeto al deseo de adquirir un conocimiento total bajo los
modelos de bibliotecas, enciclopedias, archivos policiales, etc., estd estrechamente
ligado para Sekula més bien a la “perspectiva archivistica (...) cercana a la del
capitalista, del positivista profesional, del burdcrata y el mecanico (...) que a la de la
clase trabajadora”. El “positivismo general” que engloba el archivo de Sander, este
catalogo fotografico exhaustivo que pretende representar fodas las generaciones, clases
y profesiones de la sociedad alemana, corresponde a su deseo de registrar bajo una
visién analitica el existente orden social en Alemania de Weimar construyendo un
nuevo retrato. Un retrato compositivo donde las diferencias se absorben.

Segun Sander, es la verdad y la objetividad de la fotografia, su lenguaje
universal que nos da: “(...) absolutamente una imagen historica fiel de nuestro tiempo
(...) Puede rendir a los objetos una belleza magnifica pero también una verdad
aterradora (...) dejadme decir honestamente la verdad sobre nuestra época y gente™".

Es esta experiencia del tiempo, y las verdades sociales que Sander pretende
revelar en su archivo fotografico. Los archivos fotograficos tienden a conseguir “un
inventario universal de apariencia™ y sus Hombres del siglo XX, sin duda forman parte
de este inventario. Cada retrato de Sander, sea el del agricultor o del industrial, del de
izquierdas o el del de derechas es aproximado bajo la misma importancia, la misma
distancia o posicion objetiva. Graham Clarke observa que en Sander la “imagen ‘real’

5983

acumulativa de un orden social entero se convierte en el indice de su archivo

fotografico. Sander “se imagin6 literalmente un indice fotografico de la Republica de
Weimar: cada imagen forma parte de un orden social colectivo (...) Cada fotografia de

retrato se ofrecia asi en relacion a una clasificacion mayor, y definitiva™®*.

80 Allan Sekula, “Reading an archive: photography between labour and capital”, en (eds.), Jessica Evans
y Stuart Hall, Visual Culture: The Reader, Londres, California y New Delhi, Sage Publications y The
Open University, 2005, p. 185.

81 August Sander, “Remarks On My Exhibition at the Cologne Art Union”, op. cit., p. 107.

82 Allan Sekula, “Reading an archive: photography between labour and capital”, op. cit., p. 185.

83 Graham Clarke, “Public Faces, Private Lives: August Sander and the Social Typology of the Portrait
Photograph’’, en Graham Clarke (ed.), The portrait in Photography, Londres, Reaktion Books, 1992, p.
71.

3 1bid., p. 71.
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5.2.1. La estructura microscopica y macroscopica de los Hombres del siglo XX

La organizacidn sistematica de sus retratos fotograficos articulados en grupos y
aproximados todos bajo una vision global objetiva reduce el retrato individual burgués a
un retrato colectivo reconsiderando tanto la subjetividad del retrato fotografico
tradicional como la del fotdgrafo en tanto autor. La homogeneidad de su estilo hace que
la singularidad de cada individuo contribuya a una lectura mucho mas amplia,
alcanzando la neutralidad de una tipologia. La yuxtaposicion entre el individuo y la
sociedad se traduce en términos generales, se eleva a un nivel que asigna lo que describe
Doblin: “De repente nos convertimos extrafios en nosotros mismos”®.

Diremos que su archivo visto desde una vision global reduce la imagen privada
del individuo a un mundo social publico, pero si lo examinamos localmente, alli donde
los detalles compran un valor significante en sus imagenes observamos que la
individualidad reivindica su yo privado. Aunque los individuos de Sander en su
totalidad forman parte de una articulacion tipoldgica, se organizan, se clasifican
sistematicamente, se definen y se representan como miembros de una sociedad. Es decir
que, no dejan de ser proyectados simultineamente en tanto individuos singulares. Sin
embargo, dicha singularidad no alude a la de un retrato tradicional de estudio
fotografico en que la personalidad del retratado se exalta. Segtin Keller, el inventario de
Sander no se centra en una descripcidon biografica de héroes, su “inventario social no es
una galeria de celebridades”, al contrario “intentd analizar y especificar, y no dar un
homenaje” .

En sus imagenes los sujetos se proyectan a si mismos en poses escenificadas,

87 algo que

mostrando sus “aspiraciones sociales por medio de la ropa y los gestos
refuerza el examen de la “verdadera psicologia” de su tiempo. Los retratos de Sander
nos ofrecen una serie de codigos visuales que implican, asignan el estatus y la identidad
social de cada individuo. Parece que por debajo de esta superficie objetiva, clinica,
neutra de sus imagenes en blanco y negro lo que subyace es una existencia individual,

un yo privado, un yo interior.

85 Alfred Doblin, “About Faces, Portraits and their Reality” (1929), op. cit., p. 57.
8 Ulrich Keller, en Gunther Sander (ed.), August Sander ..., op. cit., p. 3.
3 Ibid., p. 29.
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Para Sander la fisiognomia de una persona se define por su rostro. Segin su
“apariencia” podemos reconocer “el trabajo que uno hace o no”, pero la ropa, este signo
de significancia cultural amenaza la singularidad de los individuos de Sander. Como

dice Donald Kuspit:

Sander nos enseiia la tension entre un rostro humano con total descaro, lleno de
cardcter (a veces a pesar de su pretension social), y una propiedad social, indicada por la
ropa- en efecto un uniforme funcional, a veces tan explicito, reduciendo el individuo a una

anonimidad social y superficialidad personal8 8,

Esta contradiccion entre lo personal y lo impersonal hace que el individuo esté
suspendido entre una existencia solida, enraizada y una “anonimidad” masiva y
“superficial”. Por ejemplo, en la fotografia Los campesinos jovenes (1914) (4) que
forma parte del subgrupo homonimo y del grupo E/ agricultor, se define claramente tal
contradiccion. Estos tres jovenes vestidos con traje estan capturados de camino al baile.
Sus trajes representan una nueva generacion que pretende adoptar un estatus social
imaginario. John Berger comenta al respecto: “El traje (...) Casi tan anénimo como un
uniforme, fue el primer vestido de la clase alta que idealizaria puramente el poder
sedentario. El poder del administrador y de la mesa de conferencias”™. Aunque estos
campesinos no son burgueses, no obstante llevan trajes de la clase burguesa, “su
conformismo con respecto a unas normas (...) los condeno, conforme a ese sistema de
valores (...) Esto es sucumbir a una hegemonia cultural”®’.

El asistente del carnicero (1905-06) (5) del subgrupo Artesanos y artifices del

grupo Oficios especializados, es otro ejemplo donde la aspiracion social del individuo o

la tensa relacion entre lo publico y lo privado se desmantela en la ironia del titulo.

% Donald Kuspit, “Social Propriety and Human Reality”. Disponible en linea.
<http://www.artnet.com/Magazine/FEATURES/kuspit/kuspit7-16-04.asp> [Consulta 12/1/2007].

% John Berger, “The Suit and the Photograph” (1979), en About Looking, Londres, Writers y Readers
Publishing Cooperative, 1980 (ed. cast., “El traje y la fotografia”, en Mirar, Madrid, Hermann Blume,
1987, p. 39).

? 1bid., p. 40
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El traje que lleva el modelo de Sander, por un lado, le concede una aspiracidon
social, le promete un yo privado, le diferencia jerarquicamente, y por otro lado, le
somete a una anonimidad destruyendo asi su identidad privada.

El espacio, el entorno es otro elemento que en las imagenes de Sander opera
como una referencia del estatus social del individuo. En las fotografias E/ bangquero
(1932) (6), y El director de comercio (1932) (7) del subgrupo Hombre de negocio del
grupo Clases y profesiones, ocupan un espacio, el espacio de su trabajo que les concede
una identidad publica, un estatus social que E/ hombre parado (1928) (8), o El marinero
parado (1928) (9) del subgrupo Caracteres de ciudad del grupo La ciudad, no poseen.
La marginalidad de los ultimos, el espacio abstracto que les engloba subraya su falta de
concrecion, como si fueran suspendidos, desarraigados de su espacio, de un referente
que les podria situar en un lugar o conferirles una identidad, una significancia social®'.

Todos estos individuos estan articulados dentro de una secuencia en que la
comparacion tipoldgica es inevitable. La estructura del proyecto de Sander se compone
de todo tipo de estratos o estados sociales, de generaciones. Keller habla de la “tercera
dimension” de la fotografia desarrollada por Sander subrayando exactamente la
compleja microestructura que proyecta su “aproximacion arquitecténica™? y que
solamente bajo un ritmo secuencial podria ser percibida.

En este sentido mas que un album familiar, las imagenes de Sander pertenecen a

”93, a un atlas social o como dice Klaus Honnef a un “atlas

un “atlas de retrato
topoldgico pictorico™. Una imagen fotografica singular seria para Sander insuficiente
para revelar el orden social de Alemania de Weimar, las experiencias y los diferentes

conocimientos de sus tipos sociales.

? Como dice Sekula “el marinero departe-fisicamente y por naturaleza-del sitio original del Heimat, o de
la casa, que proporcioné el lugar material y metafisico para el sistema taxondomico del Sander”. Allan
Sekula, Fish Story, Diisseldorf, Richter Verlag, Witte de With, Center of Contemporary Art, Rotterdam,
1995, (cat. exp.), pp. 131-132.

*2 Ulrich Keller, en Gunther Sander (ed.), August Sander ..., op. cit., p. 50.

3 Ibid., p. 29.

* Klaus Honnef, “Reclaiming a Legacy: Photography in Germany and German History”, en Aperture,

num. 123, primavera 1991, p. 2.
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Sander en su lectura de radio define como el fotdégrafo puede obtener la imagen
historica de su tiempo, hacer que ésta hable posibilitando de este modo la organizacién

del individuo dentro de una tipologia:

El individuo no hace la historia de su tiempo, pero a la vez causa su impresion y
expresa su significado en ésta. Es posible registrar la imagen historica fisiognomica de toda
una generacion y, con el suficiente conocimiento de la fisiognomia, hacer que esta imagen
hable en las fotografias. La imagen historica se hara aun mds clara si unimos las imdgenes
tipicas de varios grupos diferentes que componen la sociedad humana. Consideremos, por
ejemplo, el parlamento de una nacion. Si empezamos por la extrema derecha y nos movemos
hacia los tipos individuales de la extrema izquierda, ya tendriamos una imagen fisiognomica
parcial de la nacion. Los grupos se dividirian en subgrupos, clubs, y asociaciones, pero todos
llevarian en su fisiognomia la expresion de su tiempo y los sentimientos de su grupo. El tiempo
y el sentimiento del grupo sera especialmente evidente en ciertos individuos a quienes podemos

. L .95
designar con el término, Tipo™".

Mientras que en otra ocasion Sander afiade:

La fotografia es como un mosaico que se convierte en una sintesis solamente cuando se

96
presenta en masa

No es casual que su archivo sea compuesto de imagenes que siguen un orden
secuencial y no de imégenes individuales o instantaneas. Parece que Sander utiliza la
fotografia como un vocabulario definiendo actitudes, estados sociales. Sus Hombres del
siglo XX no son definidos por sus nombres salvo en algunos casos. En su mayoria, los
individuos adquieren caracteres, papeles que les hacen representativos de su clase,

., . 1.9
profesion, generacién o estado de vida””.

. August Sander, “Photography as a Universal Language”, op. cit., p. 50.

%8 Carta al Abelen, el 16 de enero de 1951, posesion de su hijo G. Sander y citado por Ulrich Keller, en
Gunther Sander (ed.), August Sander..., op. cit., p. 36.

%7 Leo Rubinfien ve en la documentacion masiva de Sander un “efecto teatral” como si “cada cardcter
(...) se proyectara en secuencia sobre un escenario oscuro y mudo”. Leo Rubinfien, “The Mask Behind

the Face”, en Art in America, junio/julio 2004, p. 100.
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Por ejemplo, las denominaciones como “El hombre terrestre”, “El filésofo”, “El
estudiante”, “La mujer sabia”, “El mendigo” o “El abogado”, constituyen sus escenarios
sociales. Una vez mas Sander deja explicito que para él la serie, la sintesis, la
acumulacidén, como también las denominaciones, las poses y los papeles de sus
retratados contribuyen a la idea de construir un rostro sintético que llevaria la expresion

de su tiempo.

Sander empieza en su primer volumen de Antlitz der Zeit (El rostro de nuestro
tiempo) con el tipo El agricultor denominado por él como el “arquetipo original” que
iba a establecer la forma total de su ambicioso proyecto. En 1954 Sander en su texto
“Chronik der Stammappe” (“Cronica de la carpeta original”) explica el nacimiento de su

portafolio original:

Los personajes de la carpeta surgieron de mi patria chica, Westerwald. Personas
cuyas costumbres conocia desde mi juventud me parecieron apropiadas, por su vinculacion a la
naturaleza, para materializar mi idea en una carpeta original. Este fue el punto de partida, y

todos los tipos encontrados los subordiné al arquetipo que poseia todas las caracteristicas de lo

o 98
genéricamente humano .

La carpeta original (Stammappe) de Sander es producida antes de la Primera
Guerra Mundial y retne doce imagenes del tipo El agricultor introduciéndonos en su
vida terrestre. Los cuatro primeros retratos de hombres agricultores dan paso a los
cuatro siguientes retratos de mujeres campesinas y los sigue la imagen de una mujer
para concluir con los tres ultimos retratos que correspondientemente muestran dos
parejas y una familia campesina. Esta fue la secuencia que originalmente quiso dar
Sander en su carpeta la cual correspondia a los siguientes términos: “El hombre
terrestre”, “El filésofo”, “El luchador o revolucionario” y “El hombre sabio”.

Los mismos términos se repiten para las cuatro siguientes imagenes de mujeres,
llegando hasta “La mujer de intelecto avanzado” y concluyendo con los retratos de dos
parejas que personifican la “disciplina y la harmonia” y el tltimo la unidad bajo el titulo

“La familia en generaciones”.

8 August Sander, “Cronica de la carpeta original” (1954), en August Sander: Retratos. La mujer en el
proyecto Hombres del Siglo XX, Fundacidon Santander Central Hispano y La Fabrica en colaboracién con

Photographische Sammlung/SK Stiftung Kultur, Colonia, 2002, (cat. exp.), p. 19.
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Su tipologia como mencionamos se organiza en siete grupos: 1. El agricultor 2.
Oficios especializados 3. La mujer 4. Clases y profesiones 5. El artista 6. La ciudad 7.
Los ultimos hombres y el concepto de “tipo” que iba a repetirse y ser un representativo
de cada grupo implicando lo “genéricamente humano” en sus Hombres del siglo XX, no
esta sujeto a limitaciones o lo que dice Keller a “coordinadas historicas y geograficas
definitivas™. Al contrario, la trayectoria que sigue su fipologia social prescribe la
condicion de lo “genéricamente humano”.

Su proyecto fotografico va mas alla de un retrato individual: una imagen sigue a
la otra, cada grupo de retratos sigue a otro que a su vez se subdivide en diferentes
caracteres o tipos sociales que pretenden reflejar la fisiognomia de la cultura de
Weimar. Estas series de imagenes acumulativas forman en su totalidad un ritmo, un
movimiento como si la imagen estdtica de la fotografia de repente se animara o se
absorbiera en una secuencia cinemadtica. Lo que surge a través de la unidn de las partes
en un orden secuencial es el elemento de la narratividad en su archivo. El archivo
fotografico de Sander oscila entre un orden taxondmico y otro diacrdénico.

Sekula comenta que hay dos ordenes en el archivo: el taxondmico y el

LT3

diacrénico (secuencial)”’. Un orden estd “entre narracion y categorizacion”, y otro “entre

100 .
”". En Sander ambos d6rdenes se definen por el uso que

la cronologia y el inventario
hace de la fotografia en su atlas.

Cuando Sander dice que “si afiadimos la fecha del afio tenemos el poder de fijar
la historia del mundo” o “si unimos las imagenes tipicas de varios grupos diferentes que
componen la sociedad humana (...) ya tendriamos una imagen fisiogndmica parcial de
la nacion”, se implica tanto su intencion de “fijar” el tiempo, el movimiento, los
cambios de su época, como su deseo de organizar dicho movimiento posibilitando un

orden diacronico, serial, en resumen, una secuencia de imdagenes fijas.""".

% Ulrich Keller, en Gunther Sander (ed.), August Sander..., op. cit., p. 24.
100 Allan Sekula, “Reading an archive: photography between labour and capital”, op. cit., p. 185.

101 . “ . .y o
Como sostiene Sander : “No es solamente el rostro de la persona, sino también sus movimientos los
que definen su caracter. Es siempre la responsabilidad del fotografo de estabilizar y registrar el

movimiento caracteristico”. August Sander, “Photography as a Universal Language”, op. cit., p. 50.
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Su serie tipoldgica empieza con el elemento de la tierra, de la vida y del trabajo
campesino, familiarizandonos con un “(...) contexto social estatico (...) como simbolos

) . i . 102
de lo terrestre, de la existencia estitica de estos campesinos”

pasando de sus
generaciones posteriores a las clases y ocupaciones representativas, hasta la ciudad
metropolitana y sus figuras marginales del grupo Los ultimos hombres en que Sander
incluye Los idiotas, El enfermo, El loco concluyendo con la Materia.

La secuencia de sus series fotograficas pasa segin Sander de “la persona
enraizada firmemente con sus pies en la tierra a la cumbre alta de la cultura en las

gradaciones mas finas hasta el idiota™"

y la Muerte, la “Materia”, tal como la llama
Sander en el ultimo retrato de su tipologia del Portafolio Original.

George Baker sostiene que “el concepto de “tipo”, la caracteristica universal al
que corresponden muchos fendmenos menores era a la vez una idea comun y altamente
debatida durante el periodo de Weimar (...) tales ideas eran compartidas a través del
amplio ambito de perspectivas filosdficas e ideolodgicas (...) era el énfasis filoséfico de
los nazis sobre el Stamme, las tribus originales Germdnicas, enraizadas en la tierra. La
metafora de Ur-tipo, el arquetipo original como estos Stamme era completamente
compartido por Sander: su tipologia empieza con lo que €l llama el Stamm-Mappe, o el
“Portafolio germinal” '%,

No obstante, Baker nos recuerda que en el caso de Sander la palabra Stamme se
traduce como una metafora “botanica”, “organica™"®. Sander concibe su tipologia
fisiogndmica, la vida o la historia de su época bajo una forma “orgdnica” que sélo
mediante la estructura repetitiva de sus imagenes fotograficas podia ser legible tal

narrativa.

102 Ulrich Keller, “Photographs in Context”, en Image, nim. 4, vol. 19, diciembre 1976, p. 3.

103 August Sander, “People of the 20" Century”, en August Sander ‘In photography there are no
unexplained shadows’, National Portrait Gallery, Londres y August Sander Archive, Kulturstiftung
Stadtsparkasse, Colonia, 28 de febrero-8 de junio 1997, (cat. exp.), p. 36.

104 George Baker, “Photography between Narrativity and Stasis: August Sander, Degeneration, and the
Decay of the Portrait”, en October, nim.76, primavera 1996, p. 84.

195 1bid., p. 84.
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Este paralelismo se revela claramente en sus siguientes comentarios que parecen

correspondientes a la secuencia de su proyecto fundada principalmente en el “tipo
original”: “Podemos mencionar la fotografia continua, o el film, en el sentido de que
hemos aprendido a conocer los procesos mas secretos en el ciclo de la vida de las
plantas. Con la fotografia la expresion popular -“alguien puede ver como crece la
hierba”- se ha hecho realidad. Con el sentido de la fotografia ya hemos empezado a
registrar todas las fases del desarrollo humano- de la germinacion de la célula hasta la
muerte”™'*,
La secuencia de sus series fotograficas proyecta aquellos cuadros limitados que
ya son predeterminados por la propia naturaleza: el inicio y el final, el nacimiento y la
muerte; proyectan la légica de una gramadtica cuyo lenguaje pragmatico programa una
sucesion predeterminada de lo “genéricamente humano”. Es en este sentido que la
estructura de su archivo fotografico forma un orden circular y no jerarquico. Como dice
Keller su proyecto es una “formacion circular reflejando un ciclo cultural, del “hombre
terrestre” a “los representativos de la civilizacion alta” y luego “de vuelta al idiota”- una
vision conectada intimamente a la filosofia de la decadencia”,'”’ de la degeneracién tan
prominente en este periodo.

Tal conexion la encontramos en la publicacion de Oswald Spengler Der
Untergang des Abendlandes (1918), (La decadencia de occidente) cuya obra Sander
conocia bien. Spengler nos da una filosofia de la historia que es compartida por Sander:
“Cada cultura posee sus propias posibilidades de expresion, que germinan, maduran, se
marchitan y no reviven jamas (...) cada una tiene su duracion limitada; cada una esta
encerrada en si misma, como cada especie vegetal tiene sus propias flores y sus propios
frutos, su tipo de crecimiento y de decadencia™'®®.

Los Hombres de siglo XX narran precisamente esta trayectoria determinada: el
nacimiento de la civilizacion, el desarrollo y su decadencia en ciclos definidos. Los dos

ultimos grupos, La Ciudad y Los ultimos hombres a diferencia de sus precedentes, son

los que enfatizan la decadencia.

106 August Sander, “Photography as a Universal Language”, op. cit., p. 47.

107 Ulrich Keller, en Gunther Sander (ed.), August Sander..., op. cit., p. 23.

108 1 a primera publicacién de los dos volumenes de Oswald Spengler, Der Untergang des Abendlandes,

(1918-23) ha sido editada por Verlag C.H. Beck en Munich. (ed. cast., La decadencia de Occidente, vol.
1, Madrid, Espasa-Calpe, S.A., 1966, p. 21).
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Son los que interrumpen la narratividad de la forma circular de la civilizacion,
de la historia y por consiguiente los que operan como la antitesis de los retratos de la
clase media. En estos grupos que personifican el espacio marginado de los ‘Otros’,
Sander incluye en Los ultimos hombres categorias que en su portafolio original no
figuraban pero, sin embargo concluyen igualmente con la Materia (o la Muerte).

Por ejemplo, entre estos dos ultimos grupos, La ciudad y Los ultimos hombres,
El vagabundo (1930) (10), Los gitanos (1827-1928) (11), El hombre discapacitado
(1926) (12), Los mendigos (1928) (13), El judio perseguido, Herr Leubsdorf, (1938)
(14), Los chicos ciegos (1930-1931) (15), Los enanos (1906) (16), La victima de una
explosion (1930) (17), y La muerte (1927) (18), hablan de una pérdida. Sea por la
guerra, por los ritmos acelerados de la modernidad e industrializaciéon o por una
condicion natural, dichos estados llevan las huellas de aquellos aspectos de decadencia
y degeneracion.

Pero veremos que tales aspectos también se implican en otras imagenes dentro
de la tipologia de Sander, como por ejemplo en el retrato Viudo con hijos (1906-1907)
(19) que pertenece al subgrupo Familia del grupo La mujer. Ante la ausencia de la
mujer y madre, el gesto protector del padre y la expresion inerte de sus hijos o el
contraste como dice Keller entre un padre “seguro de si mismo” y “voluminoso” y sus

59109

hijos “débiles, incomodos” ™, refuerza el elemento de la falta de estabilidad que antes

existia en su familia. No es casual que Sander comente respecto a este retrato que: “La
degeneracion es expresada aqui especialmente con fuerza™'’.

Incluso en el retrato EI hombre parado (1928) o en El pintor Gottfried
Brockmann (1924) (20) éste ultimo pertenece en el subgrupo Artistas y escultores del
grupo Artistas, como observa Baker se repite la misma expresion o postura de los chicos
en el retrato Viudo con hijos, proporcionando una “extrafia serialidad fumana™".

El ciclo de la civilizacion de Sander revela su curso decadente que la idea del
progreso y de la evolucion prefigura como una condicion predeterminada. El “hombre
eterno” de la vida terrestre y el “dltimo hombre” de la vida metropolitana sin duda

dibujan para Sander ciclos decadentes.

19 Ulrich Keller, en Gunther Sander (ed.), August Sander..., op. cit., p. 38.
19 Gitado por Ulrich Keller, Ibid., p. 38.

1 George Baker, “Photography between Narrativity and Stasis: August Sander, Degeneration, and the

Decay of the Portrait”, op. cit., p. 98.
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Para Spengler estas condiciones de la cultura personificaban la falta de unidad
social y por consiguiente la decadencia del Occidente. Como dice Baker: “Spengler
dibuj6 no solamente una aproximacién organica de la cultura, sino utiliz6 esta
aproximacion para predicar un mensaje moral de la decadencia del hombre Occidental
ante el rostro de un presente “desarraigado” (...) Sander intentd que sus imagenes fijas
fuesen leidas en series; No obstante, la construccion masiva actual de Sander iba a
producir una extrafia narrativa estatica. El ciclo narrativo se mueve, es verdad, pero se
mueve con el fin de volver a su origen; se mueve en una circulacion ordenada, una
circulacion que no es sdlo caracteristico del concepto Europeo de la “estructura

orgéanica”, sino también de la construccion metafisica de la verdad del Occidente™''2,

5.2.2. La utopia de un nuevo orden colectivo

Sander comienza con el campesino, el hombre terrestre, y lleva al observador
mediante todos los niveles y tipos de ocupaciones hasta los representantes de la alta
civilizacion y de nuevo hasta el idiota (...) Sander no tenia fines cientificos y no era aconsejado
por los tedricos de raza o por los investigadores sociales (...) se dependia exclusivamente de la
observacion directa de la naturaleza humana, su apariencia, y entorno (...) completo esta
mision con el fanatismo de alguien que busca la verdad, sin prejuicio por o contra cualquier

. . ., . 113
partido, alineacion, clase, sociedad .

En la publicacion del primer volumen de Sander Antlitz der Zeit (El rostro de
nuestro tiempo) que fue presentado como una introduccién a su gran proyecto, se

incluia la invitacién mencionada de suscripcion a los Hombres del siglo XX.

12 Ibid., p. 90. Una publicacion que podria ser el equivalente de esta oscilacion entre la “estasis y la
narrativa” en el sentido del significado de la fotografia que Baker encuentra en el proyecto de Sander, es
el archivo fotografico de Kurt Hielscher Deutschland (1924). Gerhart Hauptmann quien escribié el texto
introductorio comenta que Hielscher “ilustrd un paisaje intacto por el “espiritu prosaico de la mera
utilidad” y se constituia casi enteramente de una austera arquitectura Goética. Las imagenes (...)
presentaban una vision de Alemania en que uno quiza sélo podria responder afirmativamente haciendo
una comparacion requerida con un estado caido de urbanizacién”. Brian Stokoe, “Renger-Patzsch: New

Realist Photographer”, en David Mellor (ed.), Germany-The New Photography 1927-33, op. cit., p. 97.

"3 Dicha invitacion esta bajo la posesion de G. Sander y citada por Ulrich Keller, en Gunther Sander

(ed.), August Sander-..., op. cit., p. 23.
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Los comentarios de dicha invitacion nos hacen pensar que su misién con el
“fanatismo de alguien que busca la verdad” del orden social en Alemania de Weimar,
no parece ser tan simplificada o neutra como dichos comentarios dejan explicito. La
intencion de Sander de registrar el “existente orden social” no deja de ser acompafiada
de una serie de contradicciones en las que su propia €poca fue atrapada.

Tras la Primera Guerra Mundial, la sociedad alemana, como dice Keller sufrio

una “inseguridad psicologica” una “crisis de identidad” nacional”''*

. La seguridad del
orden social antiguo ya no existia y la meta de recuperarla de nuevo se reflejaba en la
promesa de un futuro préspero. Los aspectos ideoldgicos sujetos a la busqueda de la
identidad nacional alemana tendian a traducir la reestructuracidon de su rostro mediante
esquemas tipoldgicos, fisiogndmicos.

La “crisis de la identidad” en la sociedad alemana también estaba ligada a la
inseguridad que la modernidad condujo consigo misma. Alemania estaba suspendida
igualmente entre el amor y el odio hacia la tradicién y la modernidad, el progreso y la
reacciéon. Aunque los diferentes tipos de Sander pretenden revelar la verdad del
existente orden social en Alemania de Weimar, no obstante parecen definir lo que Ernst

>S5 El término

Bloch dice “No todas las personas existen en el mismo Ahora
Ungleichzeitigkeit (no- sincronizacién o no contemporaneidad) que Bloch utiliza para
definir la existencia simultanea de lo antiguo y lo nuevo, lo tradicional y lo moderno en
la sociedad de Weimar, refleja la posicion entremedia en que los tipos de Sander se
inscriben. Es decir, la posicién de que su presente pertenece al pasado, a un estado de
vida que “contradice lo Ahora™"".

Las imagenes de Sander remiten a un estado de vida que no corresponde al
momento historico de su periodo. La estructura de su proyecto se aleja de la modernidad
y de la economia industrial de Alemania en los afios veinte. Mas bien nos encontramos
con una estructura que, al contrario, se aproxima a una economia basada en la época

pre-industrial, a la produccidon de comercios y artesania como también al modelo ideal

de una comunidad colectiva.

4 1pid., p. 8.

15 Ernst Bloch, “Nonsynchronism and the obligation to Its Dialectics” (1932), en New German Critique,
nam. 11, primavera 1977, p. 22. (Originalmente publicado como parte de Erbschaft dieser Zeit, Zurich,
1935).

16 1hid., p. 22.
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Keller observa por ejemplo, que la estructura del orden social en el proyecto de
Sander no se basa en una “‘jerarquia de clases sociales” sino en la estructura “profesional

de los gremios [Berufsstande]”'"".

En una ideologia de organizacién econdmica
desaparecida por la industrializacion. En este sentido, diremos que Sander presenta un
modelo anticuado enraizado en lo colectivo, en la comunidad y profesionalidad de
artesania y comercio como una reaccion a la modernidad. La ambigiiedad de su
proyecto reside en esta dialéctica desarrollada enfre un modelo de pasado y futuro
colectivo, o lo que dice Andy Jones en el “ideal de una harmonia de clase”, en la
“fantasia de una nacién en que las contradicciones sociales habian sido contenidas™'®.
Benjamin Buchloh nos recuerda que la pretension de Sander de construir un
archivo fisiognémico de toda una generacidn, un “archivo de las clases sociales (...) era
aun propulsado por la aspiracion positivista de completacion, y asi como por la
aspiracion de conseguir una forma de control racional y comprension. Sin embargo,
paradojicamente, el proyecto de Sander era modelado sobre una sociedad preindustrial,
sobre una tipologia de oficios y artesanias (el modelo Staendegesellschaft), mientras
que se originaba en un momento histérico cuando la colectivizacion (y la
proletariarizacion) de y en la sociedad industrial hizo imposible de concebir una
representacion comprensiva de la totalidad de la sociedad organizada racionalmente. Ni
los residuos y tampoco los emergentes tipos sociales y profesiones podian ser
integrados en un retrato fotografico colectivo desde el momento en que las relaciones
actuales entre las clases habian sido extrapoladas definitivamente del dominio de la
representacion” 1.
Los diferentes grupos que Sander incluye en su archivo fotografico como

artesanos y pequefios comerciantes, campesinos, profesionales y empleados civiles se

caracterizaban a menudo como la Mittelstand, 1a clase media.

17 Ulrich Keller, en Gunther Sander (ed.), August Sander..., op. cit., p. 23.

118 Andy Jones, “Reading August Sander’s Archive”, en Oxford Art Journal, nim. 1, vol. 23, 2000, p. 17.
19 Benjamin Buchloh, “Thomas Struth’s Archive”, en Thomas Struth. Photographs, Chicago, The
Renaissance Society at The University of Chicago, 1990, (cat. exp.), p. 6. Del mismo modo Sekula
comenta que los archivos fotograficos “manifiestan un deseo compulsivo de completacion, la fe a una
coherencia maxima impuesta por la pura cantidad de adquisiciones” del conocimiento. Allan Sekula,

“Reading an archive: photography between labour and capital”, op. cit., p. 185.
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La fusion de estos grupos bajo el término Mittelstand, se empleaba como sefala
Jirgen Kocka, para “delimitarlos de los de arriba y los de abajo, del trabajo capital y
salariado, de las clases dirigentes y el proletariado™?’. Sin embargo, el intento de la
clase media de establecer un equilibrio dentro de la crisis social y las contradicciones
que engendraban en su supuesto centro estable solo podria definir una “resolucién”
como sostiene Andy Jones “imaginaria”: “lo que Sander construye en su imagen de la
nacién es una resolucion imaginaria de la crisis social de Mittelstand’'?' de las
dicotomias de la modernidad bajo el supuesto equilibrio que la Mittelstand pretendia
construir.

Los Hombres de siglo XX es producto de su época, de las teorias, filosofias, e
ideologias politicas que predominaban. La estructura social de Sander intent6 reflejar el
individuo en su entorno laboral o en su estado de vida haciendo de éste tipico o
representativo de un grupo o tipo social que visto desde una distancia uno podria

imaginar un nuevo orden colectivo.

120 Jiurgen Kocka, Industrial Culture & Bourgeois Society: Business, Labor, and Bureaucracy in Modern

Germany, Nueva Y ork, Berghahn Books, 1999, p. 255.

121 Andy Jones, “Reading August Sander’s Archive”, op. cit., p. 19.
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5.3. Karl Blossfeldt y el archivo fotografico de historia natural

La planta ha de considerarse como una estructura auténticamente artistica y

arquitectonica. Frente a un impulso ornamental y ritmico, que prevalece en toda la naturaleza,

iy . 122
la planta solo crea formas utiles y funcionales .

Karl Blossfeldt (1865-1932) en el prélogo de su publicacién Wundergarten der
Natur (1932), (El maravilloso jardin de la naturaleza) deja en evidencia el modo en que
experimenta la naturaleza, los organismos vegetales y el placer de observar en ellos las
construcciones artisticas, formas y estructuras creadas por el hombre. Los variados y
repetitivos ritmos que genera la naturaleza operan segun Blossfeldt como “un
constructor”'* de formas “utiles y funcionales”.

La idea de que la propia naturaleza es un “constructor” de estructuras se
manifiesta y ademads se aplica en el oficio temprano de Blossfeldt. Entre 1881 y 1883
Blossfeldt complet6é su aprendizaje en la empresa siderargica de Magdesprung en el
valle del Selke, en Alemania, como escultor y modelador de fundicion artistica. En
dicho taller el ornamento de rejas o puertas se construia a partir de motivos vegetales.
En el Centro Escolar del Museo Real de Artes Aplicadas de Berlin, siguid su
aprendizaje en el estudio de dibujo.

Pero el primer contacto que tuvo Blossfeldt con la fotografia fue a través de su
colaboracion con el artista y profesor de dibujo Moritz Meurer. Meurer investigaba las
formas de plantas en el arte de la antigliedad clasica y sus exploraciones fueron
comisionadas por el Ministerio de Comercio de Prusia con el proposito de encontrar
nuevos métodos para sus clases de dibujo. Métodos que renovarian la produccion
artesanal alemana y le proporcionarian un estatus internacional. Los extensos viajes que
entre otros hizo Blossfeldt junto a Meurer durante 1890 y 1896 a Italia, Grecia y al norte
de Africa, para descubrir motivos ornamentales que operarian como modelos para los

artesanos parecen prefigurar el comienzo de su empleo sistematico de la fotografia.

122 garl Blossfeldt, Wundergarten der Natur. Neue Bilddokumente schoner Pflanzenformen, Berlin,

Verlag fur Kunstwissenschaft, 1932 (ed. cast., “Prologo”, en El maravilloso jardin de la naturaleza, en

Hans Christian Adam (ed.), Kar! Blossfeldt 1865-1932, Colonia, Taschen, 2004, p. 137.
123 1hid., p. 137.
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Blossfeldt reunid una inmensa coleccidn fotografica de plantas como también de
dibujos y modelos tridimensionales en yeso y bronce en tanto materiales de ensefianza.
A partir de 1898, Blossfeldt impartird clases de dibujo en la Escuela Superior de Artes

4 siguiendo la practica

Plasticas de Berlin, utilizando las plantas como modelos'
pedagdgica de Meurer. Pero sera a partir de 1899 hasta su retiro en 1930, que Blossfeldt
establecerd la asignatura de «Modelado segun plantas vivas» aplicando durante treinta y
un afios la misma metodologia.

El registro sistematico, la inmensa coleccién y documentacidon fotografica de
plantas servian para Blossfeldt en el estudio de las formas: “Si doy a alguien una cola de
caballo no es dificil para ellos hacer una ampliacion fotografica de eso -cualquiera
puede hacerlo. Pero para observarlo, para ver las formas, para encontrarlas: pocos son
capaces de eso”'%.

Blossfeldt veia en la técnica de la fotografia un mediador entre el arte y la
naturaleza. Sus ampliaciones de plantas servian en la observacion de formas, en ellas se
podia descubrir formas de arte. Parece que su interés no se enfoca en quien hace la
ampliacion, sino en las posibilidades intelectuales que la fotografia ofrece en el
observador y a continuacion en su capacidad de percibirlas a través de una seleccion de
detalles. Sera precisamente este universo de estructuras arquitectonicas presentes en los
detalles de las plantas que llamo¢ la atencidn del galerista berlinés Karl Nierendorf quien
en 1926 expuso las fotografias de Blossfeldt junto a esculturas africanas y oceanicas
sugiriendo que “esta combinacidn de fotografias de plantas y arte “primitivo” hered6 asi

la idea de las “formas originales del arte” ” 126

124 Ulrike Meyer-Stump, sefiala que: “Blossfeldt hizo inicialmente sus modelos tridimensionales de
detalles de plantas en yeso. Luego éstos se moldeaban en bronce (...) y presentados sobre un conjunto de
plintos de madera, proporcionaban asi a los estudiantes de arte (...) la oportunidad de copiar ciertas
formas vegetales”, del mismo modo que sus ampliaciones fotograficas. Ulrike Meyer-Stump, “Models of

93 9

a Hidden Geometry of Nature: Karl Blossfeldt’s “Meurer Bronzes” ”, en Philip Ursprung (ed.), Herzog &
de Meuron: Natural History, Baden, Lars Muller Publishers, 2002, p. 304. Publicado con la ocasion de la
exposicion Herzog & de Meuron: Archaeology of the Mind, Canadian Center of Architecture, Montreal,

2002.

125 Citado por Ulrike Meyer-Stump, Ibid., p. 304. Karl Blossfeldt, ensayo no publicado, 1929, Karl
Blossfeldt Archive, Ann y Jiirgen Wilde, Zulpich.

126 Ulrike Meyer-Stump, “Karl Blossfeldt’s Working Collages-A Photographic Sketchbook”, en Ann y
Jurgen Wilde (eds.), Karl Blossfeldt Working Collages, Cambridge, Mass., y Londres, The Mit Press,
2001, p. 9.
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Cabe afiadir que numerosas revistas y libros de teoria de disefio y arquitectura
publicaron sus fotografias. En el mismo afio la revista alemana Uhu presentd en un
articulo titulado “Griine Architektur”, (“Arquitectura verde”) las estructuras vegetales
de Blossfeldt junto a edificios arquitectonicos (1).

Aunque las fotografias de Blossfeldt fueron previstas como material pedagogico,
Nierendorf encontrard en ellas un ‘nuevo modo de ver’ las analogias de formas entre el
arte y la naturaleza mediante la técnica fotografica. En la introduccién de su libro
Urformen der Kunst (1928), (Formas originales del arte) a partir del cual obtuvo un

reconocimiento internacional, Nierendorf escribe:

El microscopio revela todo el mundo que puede haber en una gota de agua, los
instrumentos de los observatorios astronomicos abren la mirada a la infinitud del universo. La
técnica es la que estrecha, mds que nunca, nuestras relaciones con la naturaleza, la que- con la
ayuda de sus aparatos- nos permite ver mundos a los que hasta ahora no tenian acceso a
nuestros sentidos (...) La seleccion que presentamos comprende 120 ldminas representativas de
un rico material; cada una de ellas revela la unidad de la voluntad creadora en la naturaleza y

en el arte, documentada por el sencillo medio de la técnica fotogra'ﬁcaln,

127 Karl Nierendorf, “Introduccion”, en Hans Christian Adam (ed.), Karl Blossfeldt 1865-1932, op. cit.,
pp. 27-28. Cabe afadir que en 1896 Meurer habia publicado fotografias de Blossfeldt en su libro
Ursprungsformen des Griechischen Akanthus-Ornaments (Formas originales del ornamento Acanto
Griego) de modo que podria considerarse como su primera publicacion fotografica. Lorraine Daston en su
texto “Nature by Design” sefiala que dicha analogia de formas o la unidad entre el arte y la naturaleza la
encontramos en las colecciones reunidas en el Wunderkrammer (gabinete de curiosidades). En éste la
anterior oposicion arte-naturaleza se convierte en una coexistencia. E1 Wunderkrammer moderno como
dice Daston: “era la vitrina para la estética de las maravillas del arte y de la naturaleza, mezclada en
varios niveles: yuxtaposicion, fusion, e imitacion (...) las rarezas del arte y de la naturaleza eran
presentadas una al lado de la otra dentro del “gabinete”, “estudio”, “museo”, o “repositorio” . Lorraine
Daston, “Nature by Design”, en Caroline A. Jones y Peter Galison (eds.), Picturing Science, Producing
Art, Nueva York, Londres, Routledge, 1998, p. 238. Diremos que en el archivo fotografico de Blossfeldt,
esta “yuxtaposicion, fusion e imitacién” entre el arte y la naturaleza se visualiza a través de la técnica que
emplea. Como sostiene Blossfeldt: la naturaleza es “nuestra mejor maestra, no solo en el arte, sino
también en el campo de la técnica”. Karl Blossfeldt, “Prologo”, en El maravilloso jardin de la naturaleza,

op. cit., p. 137.

327



Paul Nash en su resefia del libro de Blossfeldt Formas originales del arte senala
de un modo similar que las correspondencias que se encuentran entre las formas de la
naturaleza y las del arte, “muestran la similitud extraordinaria en el disefio entre los
desarrollos naturales y las ‘invenciones’ del arte”'?®,

La ampliacién de las plantas y simultdneamente los minusculos detalles que las
imagenes de Blossfledt nos ofrecen, definen el estudio de las formas que un botanico,
un cientifico examina. Blossfeldt construyd un archivo de formas, un catdlogo de
estructuras “artisticas y arquitectdnicas” o lo que sugiere el titulo de libro de Gert

Mattenklott un “alfabeto de plantas™?’.

Su aproximacidon enciclopédica en este
inventario de plantas, la clasificacién y su categorizacion con caracteres latinos, asi
como su vision objetiva y neutra fue el método que empled durante toda su vida.
Blossfeldt recolectaba especimenes de plantas no en jardines boténicos, sino “en
caminos de tierra, terraplenes de ferrocarril y de otros lugares por asi decir

130 : : o .
»13% 1 0s dejaba secarse, cortaba cualquier elemento que podria intervenir

«proletarios»
negativamente en la estética de la planta (como raices o pétalos), los fotografiaba
siempre contra un fondo neutro, gris o blanco y los clasificaba en grupos segun su
morfologia. Aqui cabria apuntar que Rolf Sachsse en su libro Karl Blossfeldt:
Photographs remite a este método particular de comparacion y clasificacidon y pone las
fotografias del artista en un paralelismo de relacién con “catdlogos farmacéuticos de
plantas”, “libros de clasificacion de finales de la Edad Media” o “herbarios de los siglos
XVILy XVII P

La lectura comparativa que nos ofrecen sus fotografias no alude solamente a las
relaciones interiores que forman los objetos entre si, sino también posibilita

asociaciones comparativas que emergen a causa de la extrema ampliacion y el

minusculo detalle del objeto fotografiado.

128 paul Nash, “Photography and Modern Art: A review of Karl Blossfeldt, Art Forms in Nature” (1932),
en David Mellor (ed.), Germany-The New Photography 1927-33, Londres, Arts Council of Great Britain,
1978, p. 23.

129 Gert Mattenklott, Karl Blossfeldt: The Alphabet of Plants, Munich, Schirmer/Mosel, 2007.

130 Hans Christian Adam, “La fotografia de plantas de Karl Blossfeldt”, en Hans Christian Adam (ed.),
Karl Blossfeldt 1865-1932, op. cit., p. 20.

31 Rolf Sachsse, Karl Blossfeldt: Photographs, Colonia, Taschen, 1994.
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A través de los brotes y hojas, de los detalles previamente seleccionados por
Blossfeldt, surgen formas arquitectdnicas, escultdricas, incluso adquieren texturas de
hierro, madera o piedra. La cdmara fotografica serd para Blossfeldt el medio adecuado
de descubrir y experimentar nuevos mundos que a primera vista son imperceptibles. En
otras palabras, Blossfeldt utilizara la fotografia como su propio “constructor” de formas
que permitira el observador atravesarlas virtualmente.

Ante las fotografias de Blossfeldt nos encontramos con estructuras vegetales de
escala gigantesca cuyos detalles minusculos crean un espacio que es perceptible
inconscientemente. Se trata de un espacio que al mismo tiempo se percibe como real y
construido, proyectivo. El observador estd ante una referencia de la naturaleza e
imagenes de una realidad que él mismo proyecta, construye. Sin la técnica de la
fotografia, sin este instrumento tecnologico seria imposible para el observador descubrir
los detalles ocultos del universo vegetal, y encontrarse con una realidad diferente. Una
realidad que ahora es habitada por formas gigantescas y estructuras arquitectonicas,
escultoricas, de hierro, de madera o de piedra, en fin, de estilos y texturas que
reconstruyen la identidad principal de las plantas.

Las colas de caballo de invierno (ampliadas en varios tamafios) toman la forma
de columnas y edificios arquitectonicos (2), los cornejos o los brotes de arces y castafios
se transforman en esculturas totémicas (3), los tallos de balsamina adquieren una textura
ornamental de hierro (4), las calabaceras y las hojas de adianto forman motivos
ornamentales del Art Nouveau (5), mientras que el brote de un aconito se inclina de un
modo que evoca la presencia de una figura humana (6).

A través de estos descubrimientos, reconstrucciones y proyecciones de imagenes
que el observador experimenta, se abre un espacio que, es a la vez concreto y abstracto.
La naturaleza se convierte en un receptor de metonimias. Las plantas se transforman en
signos de una realidad imaginaria, construida. Las construcciones o reconstrucciones
mentales que Blossfeldt crea al ampliar cada vez el tamafio natural de sus objetos (que
puede llegar, por ejemplo hasta cuarenticinco veces magnificado) y al ofrecernos una
representacion extremadamente detallada desmantelan su interés en descubrir mediante

la técnica fotografica un nuevo modo de percibir la realidad.
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Cabe apuntar que en 1929 el afio que se publico su libro Urformen der Natur en
Francia, Georges Bataille utiliz6 cinco fotografias de Blossfeldt en su ensayo “Le

langage des fleurs™* (

“El lenguaje de las flores”) publicado en la revista Documents.
El uso de estas fotografias en su texto no parece asignar ningun tipo de correspondencia.
La imagen no ilustra el texto y viceversa. Al contrario, parece ser un assemblage
fortuito. Mas que una referencia directa, esta yuxtaposicidn como sostiene Kimberley
Healey “es un encuentro relativamente fortuito de los intentos de toda la vida de dos
hombres de entender las cualidades ocultas del mundo visual, también representa una
interseccion de estéticas Francesas y Alemanes™"”.

Del mismo modo Gert Mattenklott observa que “Es en las ampliaciones
detalladas de plantas que la Nueva Objetividad y el Surrealismo se encuentran, y las

99134

fotos de Blossfeldt se sitian en el punto de esta interseccion Mientras que Walter

Benjamin escribe en 1929: “penetramos el misterio so6lo en el grado en que lo
reencontramos en lo cotidiano por virtud de una Optica dialéctica que percibe lo

cotidiano como impenetrable y lo impenetrable como cotidiano™'.

132 Georges Bataille, “Le langage des fleurs”, en Documents 1, mim. 3, 1929, pp. 160-68.

133 Kimberley Healey, “A Fleur du Dialogue: Georges Bataille, Karl Blossfeldt, and the language of
flowers”, en Aminia M. Brueggemann y Peter Schulman (eds.), Rhine Crossings: France and Germany in
Love and War, Albany, Nueva York, State University of New York Press, 2005, p. 175. Bataille en su
ensayo va mas alld de la apariencia de las flores explorandolas de un modo alegérico como objetos

sexuales.

134 Gert Mattenklott, Karl Blossfeldt: The Alphabet of Plants, op. cit., p. 17. Cabe afiadir que la revista
Documents fue editada por Bataille y Pierre d’Espezel y tuvo una breve duracion desde 1929 hasta 1930.
Documents “era una de estas revistas surrealistas que han hecho innovaciones fundamentales en los
modos que las fotografias eran reproducidas, creando nuevos significados de su yuxtaposicion con otras,
o con el texto acompaiiado (...) No obstante, cualquiera que fueran las intenciones de Bataille, el efecto
final de esta incorporacion de las imagenes de Blossfeldt en Documents era para enfatizar lo que era raro
y extrafio en ellas; para hacer de estas imdagenes parecer de repente ‘surrealistas’ ”. lan Walker,

“Blossfeldt and Surrealism”, en Photoresearcher, nim. 11, abril 2008, pp. 27-28.

85 Walter Benjamin, “Der Surrealismus: Die letzte Momentaufnahme der europaischen Intelligenz”, en

Die literarische welt, febrero 1929 (ed. cast., “El Surrealismo. La ultima instantdnea de la inteligencia
europea”, en [luminaciones 1. Imaginacion y sociedad. Madrid, Taurus, trad. Jesus Aguirre, 1980, 1991,
p. 58). Sobre el concepto de inconsciente Optico de Benjamin en la fotografia surrealista véase Ian
Walker, City gorged with dreams, Surrealism and documentary photography in interwar Paris,

Manchester y Nueva York, Manchester University Press, 2002, pp. 172-3.
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El término del “inconsciente optico” que Walter Benjamin define en su ensayo
“Kleine Geschichte der Photographie” (1931), (“Pequefia historia de la fotografia™)
como también en “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit”
(1936), (“La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica’) contribuye a una
“interseccion” de significados ocultos latentes en la superficie. Benjamin vio en las
ampliaciones de plantas de Blossfeldt un espacio inconsciente capaz de revelar el
misterio, de transformar lo invisible en visible, lo lejano en préoximo, de convertir lo
intangible en algo tactil, en fin, vio la posibilidad que el cine y la fotografia ofrecen a
través de sus ampliaciones: “al subrayar detalles escondidos de utensilios que nos son
familiares, al investigar ambientes banales bajo la conduccion genial del lente (...) se
expande el espacio”™"®,

En su resefia “Neues von Blumen” (1928), (““Algo nuevo acerca de las flores™)
del libro de Blossfeldt Urformen der Natur (Formas originales del arte), Benjamin
describe esta experiencia que la camara ofrece con el siguiente modo: “No ha podido ir
mas lejos en este gran escrutinio de toda la gama de percepciones, escrutinio que va a
cambiar nuestra imagen del mundo de un modo todavia incalculable (...) Si aceleramos
el crecimiento de una planta con el temporizador de la cdmara o mostramos su forma
ampliada cuarenta veces, en ambos casos, en lugar de la cosa existente, en la que apenas
repardbamos, brota zumbando un géiser de nuevos mundos de imdgenes (...) al

observarlas, caminamos debajo de estas plantas gigantescas como liliputienses™"’.

136 Walter Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en David Moreno
Soto (ed.), La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (1936), México, Itaca, 2003, pp.
85-86. Nos basamos en esta nueva edicion en castellano por David Moreno Soto y traducida por Andrés
E. Weikert que a su vez se basa en la publicacion de 1989, en el tomo VII-2 de los Gesammelte
Schrifthen de Walter Benjamin. Se trata de la segunda version y primera definitiva (1935-1936) a partir
de la primera redaccién provisional y del material manuscrito (1934-1935) a la que Benjamin consideraba
el texto originario. La transcripcion mecanografiada del mismo, a partir de la cual se realizo tanto la
version francesa de Pierre Klossowski -la tnica que ha sido publicada en vida del autor en 1936
(Zeitschrift fiir Sozialforschung, Jahrgang v/1936, pp. 40-66)- como la tercera y ultima versién en aleman
(1937-1938), fue redescubierta en los afios ochenta en el archivo de Max Horkheimer, en la Stadt-und

Universitdtsbibliothek de Frankfurt.

137 Walter Benjamin, “Neues von Blumen” (1928), en Die literarische welt, nim. 47, 1928 (ed. cast.,
“Algo nuevo acerca de las flores”, en José Mufioz Millane (ed.), Sobre la fotografia. Walter Benjamin,

Valencia, Pre-Textos, 2004, pp. 12-14).
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Sus fotografias, por ejemplo, Pata de caballo, sombrerera (7), Helecho macho,
hojas jovenes enrolladas (8), Rosa de mar, senecio cinerario, capullos (9) nos ofrecen
precisamente esta sensacion de caminar debajo de “plantas gigantescas como

liliputienses™.

5.3.1. La aproximacidn enciclopédica de la imagen fotografica

En 1927, Werner Lindner habia yuxtapuesto en su libro Bauten der Technik'®

(Edificios de tecnologia) las fotografias de cola de caballo de Blossfeldt a una serie de
diferentes torres ubicadas con una época y cultura determinada que aparecian como
“arquetipos” de la arquitectura de la modernidad de los rascacielos™.

En las fotografias de Blossfeldt se tiende a “comparar las imagenes entre ellas”
y no a “estudiar iméagenes individuales con el proposito de detectar analogias entre el
arte y la naturaleza (...) La presentacion reticulada de sus fotografias esquiva tales

. 140
analogias”

. El proceso que sigue Blossfeldt y a través del cual construye su archivo y
desarrolla su “alfabeto de plantas” prescribe la nocion de un estudio tipologico. Su
interés en la tipologia y el énfasis de estructuras comparadas se confirma en su material
de estudio. En 1977, el descubrimiento de sesenta y uno hojas de contactos en la
propiedad de Blossfeldt contribuye a la afirmacion de su aproximacion sistematica y por
consiguiente a su clara alusion a procedimientos archivisticos.

Todas las hojas de contactos de Blossfeldt se agrupan en cartones grises de 50 x
65 cm y se clasifican segun su morfologia. Sus dimensiones varian e incluso se puede
observar agrupaciones de 6 hasta 40 contactos. Es asombroso el modo en que dichas
hojas de contacto de color sepia o cian, y en su mayoria en blanco y negro pegadas a los
paneles, forman en su totalidad un ritmo que no parece surgir solamente de los motivos

de las plantas que uno al lado del otro forman una morfologia similar, sino también de

su distribucidn, yuxtaposicion serial e incluso de su composicion cromatica aleatoria.

138 Werner Lindner, Bauten der Technik. IThre Form und Wirkung. Werkanlagen, Berlin, Wasmuth
Verlag, 1927.

139 Ulrike Meyer-Stump, “Karl Blossfeldt’s Working Collages-A Photographic Sketchbook™, op. cit., p.
17.

140 1hid., p. 17.
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La diversidad de sus motivos y correspondientemente la de sus cualidades
cromaticas como se observa, por ejemplo, en los Helechos 1, 11, I1I del panel 14, 15y 16
(10), o en las Hojas del panel 13 (11), revelan tanto un sistema comparativo como
combinatorio.

Es significativo afiadir que en 1997, la exposicion Vergleichende
Konzeptionen141 (Concepciones comparativas) presentd por primera vez las hojas de
contacto de Blossfeldt, yuxtapuestas a las series fotograficas de Bernd y Hilla Becher,
Albert Rengar-Patzsch y August Sander. Tal como sugiere el titulo de la exposicion, la
lectura que se plantea en cada una de las tipologias de dichos artistas es concebida
mediante los métodos comparativos que comparten: la aproximacidn enciclopédica, el
interés a la estructura tipoldgica, al estudio comparativo de grupos en que el motivo se
organiza, la forma de presentar y ordenar el objeto, subrayando las caracteristicas
especificas del medio fotografico, es decir su precision objetiva a la hora de documentar
la realidad.

El material de Blossfeldt presentado en la exposicidn mencionada y llamado por

Ulrike Meyer-Stump “collages de estudio™*?

no iba a ser nunca publicado por el artista
y aunque su funcién se desconoce, hay indicios que sefialan a la preparacion de su
publicacion Formas originales del arte entre 1926 y 1928. Por ejemplo las marcas rojas
de lapiz que figuran en algunas de las hojas de contacto indican tal interpretacion como
también el hecho de que todas las fotografias de su libro se elaboran para su estudio
tipologico. Incluso el sistema numérico que empled Blossfeldt y cambid dos veces, un
sistema oscilado entre la numeracion romanica y aritmética, sefiala su posible referencia

a “numeros de paginas o de fotografias en una publicacion botanica™ '**.

141 Vergleichende Konzeptionen: August Sander, Karl Blossfeldt, Albert-Renger Patzsch, Bernd y Hilla
Becher, Colonia, Photographische Sammlung-SK Stiftung Kultur; Munich, Schirmer/Mosel Verlag, 23 de
mayo-21 de diciembre 1997, (cat. exp.).

M2 Ulrike Meyer-Stump, “Karl Blossfeldt’s Working Collages-A Photographic Sketchbook™, op. cit., p.
7.

143 Anne Gantefuhrer- Trier, “Kunstler als Archivar”, citado por Ulrike Meyer Stump, Ibid., p. 11. Los

collages de estudio de Blossfeldt segiin Meyer-Stump son “un archivo no de negativos sino de motivos”.

Ibid., p. 13.
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Sin embargo, mas alld de su “aproximacion didactica” debemos ver también
como dice Anne Gantefuhrer el “pensamiento conceptual” de su material y interpretar
su comparacion de grupos como un deseo de “ordenar el tema pictdrico en el sentido de
archivarlo”'**.

Bajo esta perspectiva, la rigida sistematizacion que Blossfeldt emplea en dichos
estudios tipoldgicos de plantas, organizadas en sesenta y un paneles de carton,
distribuidas en forma de reticula y clasificadas segiin su morfologia, deja en evidencia
su claro paralelismo con las estructuras tipoldgicas de los Becher. Como también con
las de sus discipulos y en general con el arte Conceptual y Minimal de los afios sesenta
y setenta que el propio trabajo de los Becher se asocia. Blossfeldt se sirve del orden
particular de la reticula, de la repeticion, de las estrategias tipoldgicas, de las series, de
la clasificacion, de la enumeracion para construir su archivo de plantas y a través de éste
un sistema comparativo que posibilita la combinacion infinita de su alfabeto.

Incluso podiamos encontrar en su aproximacion una similitud con el proyecto
Atlas Mnemosyne del historiador Aby Warburg concebido el 1925 y desarrollado hasta
su muerte en 1929. Aunque los paneles de Warburg abarcan un material heterogéneo
(desde fotografias y reproducciones fotograficas de obras de arte clasico, de
renacimiento hasta material grafico de periddicos), no obstante, ordenado bajo motivos,
gestos y expresiones corporales que aluden a un tema, posibilitan la combinacion y
comparacion de imagenes.

Esta combinacion y comparacion de imagenes permite a su vez una constante
asociacion entre ellas indicando su infinita redistribucion en los paneles, en fin, un
sistema de proceso que se define en si mismo como abierto-cerrado. Un sistema que lo
encontramos en los paneles de Blossfeldt. Ambos proyectos prefiguran las teorias e
investigaciones o los procesos del pensamiento en el uno y los procedimientos de
ensefianza o la preparacion de publicacion en el otro, concebidos principalmente como
materiales de estudio. El método de Blossfeldt de igual modo reduce la imagen
individual a una serie tipoldgica en cuya lectura, la morfologia estructural de cada

planta permite el establecimiento de asociaciones correlativas.

144 Anne Gantefuhrer, “Karl Blossfeldt and the “Fantastic Posibilities” of Photography”, en

Vergleichende Konzeptionen: August Sander, Karl Blossfeldt, Albert-Renger Patzsch, Bernd y Hilla
Becher, op. cit., p. 150.
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Asociaciones que a partir de las cuales se pueden reconstruir otras y asi
sucesivamente de un modo infinito tal como indica su primer panel de las Colas de
caballo 1, (12). En su estructura repetitiva y seriada nos encontramos de repente con una
nota (en la parte inferior, a la izquierda) de que la “hoja cuarenta es incompleta”. Algo
que subraya la infinita prolongacion de las secuencias de sus motivos. Las posibilidades
de su sistema confirman el carécter tipologico que subyace en su busqueda de formas
originales de arte en los motivos vegetales, como también, que su archivo fotogréafico de
plantas no es el producto de un resultado, sino més bien, un proceso, una referencia
cientifica y artistica de los modos de representar y clasificar la naturaleza.

Como ya hemos mencionado, Blossfeldt recolectaba las plantas en el campo, las
llevaba a su estudio, las secaba, ampliaba mediante el medio fotografico los detalles que
le interesaban y los clasificaba segiin su morfologia. Examinando este proceso se hace
obvio que el /ugar del objeto se desplaza: del espacio indefinido de la naturaleza al
espacio definido del estudio o laboratorio, y de éste a la superficie bidimensional del
papel fotografico: el objeto-planta se transforma en signo. La totalidad de la naturaleza
cada vez se hace mas comprimida, deviene parte de ella misma, una muestra de ella. El
espécimen de la planta se selecciona y se transfiere de un espacio general (lo ilimitado
de la naturaleza), se clasifica y se define en otro especifico (el estudio). Al final se
determina y se representa en tanto signo, en la superficie plana del papel fotografico.

Bruno Latour en su libro Pandora’s Hope..., (1999), (La esperanza de
Pandora...,) nos habla del modo en que percibimos una referencia cientifica a la vez
como real y como construccion, una representacion de lo real a través de la experiencia
de un grupo de cientificos -edafélogos, botanicos y gedgrafos. El proceso de
documentacion que emplea Edileusa (la botanica del grupo) en una regién de Amazona,

se describe por Latour con este modo:

Edileusa colecta sus especimenes (...) Cada planta que arranca es un ejemplar
representativo de miles de especimenes iguales presentes en la selva, en la sabana, y en el
limite de ambas. No es un ramo de flores lo que esta reuniendo sino las evidencias que quiere
conservar como referencia (...) Las etiquetas designan los nombres de las plantas recolectadas.
Los expedientes, fichas y carpetas no contienen texto- formularios o cartas- sino plantas (...)

(Estamos lejos o cerca de la selva? Cerca, dado que uno la encuentra aqui, en el archivo
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¢Toda la selva? No. (...) Solo se han incluido en el archivo aquellos especimenes y
representantes que son de interés para los botdanicos 145

No estamos ni cerca ni lejos de la selva. Nos encontramos en el medio, entre una
realidad y una construcciéon, entre un todo y una parte, en fin entre la selva y el
laboratorio del cientifico alli donde la planta, el objeto fisico, se ordenara, se clasificara,
se preservara en el archivo como una muestra representativa.

El espacio del laboratorio, como dice Latour: “se convierte en una tabla, la tabla
se transforma en un archivo, el archivo se vuelve concepto y el concepto deviene una
institucion™'*®. El ejemplo de Latour no se aleja tanto del propio procedimiento que
emplea Blossfeldt a la hora de obtener sus especimenes de plantas y crear su archivo
fotografico de formas vegetales. Aunque Blossfeldt no era botanico, sin embargo, su
proceso implica un acto similar. Como afirma Meyer-Stump: “La estructura reticulada
de las hojas de Blossfeldt da a sus yuxtaposiciones de plantas algo de la naturaleza
botanica de Linneo con su clasificacion sistematica de diferentes especies del organismo
de acuerdo con comparaciones de formas™*’.

Si el archivo de plantas de Edileusa opera como una pura referencia cientifica, el
de Blossfeldt opera como una referencia que oscila entre la ciencia y el arte
integrandose en la institucion del museo. Sus paneles de hojas de contacto se
yuxtaponen en palabras de Armin Zweite al lado de “obras de exposicion, dignas de
museo™'*®. Su ‘material de estudio’ se convierte en una obra de exposicion y es en este

contexto donde “se plantea su pensamiento conceptual”*.

145 Bruno Latour, Pandora’s Hope: Essays on the Reality of Science Studies, Cambridge, Mass., Harvard
University Press, 1999 (ed. cast., La esperanza de pandora. Ensayos sobre la realidad de los estudios de

la ciencia, Barcelona, Gedisa, 2001, pp. 47-49, 51).
146 1hid., p. 51.

147 Ulrike Meyer-Stump, “Karl Blossfeldt’s Working Collages-A Photographic Sketchbook™, op. cit., p.

14.

148 Armin Zweite, “La propuesta de Bernd y Hilla Becher sobre una forma de mirar: Diez ideas clave”,

en Bernd & Hilla Becher: Tipologias de edificios industriales, Centro de Arte Fundacidon Telefonica,
Madrid, 3 de junio-7 de agosto, 2005, (cat. exp.), p. 16. (La primera edicién Bernd & Hilla Becher:
Typologien industrieller Bauten, Munich, Schirmer-Mosel, 2003, ha sido publicada con la ocasién de la
exposicion en K21 Kunstsammlung im Stindehaus, Diisseldorf, Alemania, 29 noviembre 2003- 12 abril
2004)

9 Ulrike Meyer-Stump, “Karl Blossfeldt’s Working Collages-A Photographic Sketchbook™, op. cit., p.
16.
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5.4. Albert Renger-Patzsch: El archivo fotografico como inventario de objetos

En la cubierta del libro de Albert Renger-Patzsch (1897-1966) Die Welt ist
Schon (El mundo es bello) publicado en 1928, una estampa en relieve nos sefiala una
planta del género agave y una torre eléctrica yuxtapuestas una al lado de la otra (1). Su
encuentro parece en primer lugar ser algo fortuito, pero sus analogias formales, sus
estructuras tectonicas indican una simetria formada por una #nmica organizacion.
Mediante dicha yuxtaposicion se pone en evidencia la unidad del mundo organico y

13

tecnologico, su orden estructural o, en palabras de Sergiusz Michalski, es “el

reconocimiento del orden interior del objeto” a través del cual la fotografia de la Nueva
Objetividad demuestra “la significancia estructural de los objetos que ha aislado™"™".
Precisamente es en “el orden interior del objeto”, en su “significancia
estructural” que Renger-Patzsch encontrard la esencia del objeto. Su interés se centra en
descubrir a través de la precision mecanica de la fotografia el orden de la forma, la
estructura que subyace en los objetos materiales. Como sefiala Thomas Janzen, Renger-
Patzsch descubrié “las formas estructurales, las reticulas y pautas de ser los principios
de la realidad y de la fotografia” **'. La detallada reproduccion de formas y estructuras,
la exactitud y precision técnica que se observa en sus imdagenes en blanco y negro
indican la creacion de espacios puramente fotograficos. Es en este sentido que para el
artista el resultado de su imagen es “puramente fotografico y no intenta de ser un arte

grafico™.

150 Sergiusz Michalski, New Objectivity: Painting, Graphic Art and Photography in Weimar Germany
1919-1933, Colonia, Taschen, 1994, p. 182.

51 Thomas J anzen, “Photographing the ‘Essence of Things’ ”, en Ann y Jirgen Wilde y Thomas Weski
(eds.), Albert Renger-Patzsch, Photographer of Objectivity, Londres, Thames & Hudson, 1997, p. 13.

152 Albert Renger-Patzsch, “A Lecture That Was Never Given” (1966), en Ann y Jiirgen Wilde y Thomas
Weski (eds.), Albert Renger-Patzsch, Photographer of Objectivity, op. cit., p.170. (Publicado por primera
vez en Foto Prisma, mim. 10, octubre 1966, pp. 535-38). De modo similar Hugo Sieker, sefiala que el
resultado de sus imagenes es el de una “composicion calculada”. Hugo Sieker, “Absolute Realism: On the
Photographs of Albert Renger-Patzsch”, en Christopher Phillips (ed.), Photography in the Modern Era:
European Documents and Critical Writings, 1913-1940, Nueva York, Aperture, 1989, p. 112. (Publicado
originalmente como “Absolute Realistik. Zu Photographien von Albert Renger-Patzsch”, en Der Kreis

(Hamburgo), marzo 1928, pp. 144-48).
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En otras palabras, Renger-Patzsch descubrid en la técnica fotografica aquellos
‘limites’ que le proporcionarian una representacion objetiva, precisa, clinica, la que en
general caracterizaba los principios de la Nueva Objetividad en la fotografia alemana
opuestos a los de los fotdgrafos pictéricos y experimentalistas como Laszlo Moholy-
Nagy. Esa limitacion rigurosa es un factor determinante en su obra como lo es en los
trabajos de Karl Blossfeldt, y August Sander.

Ademas consideramos que dicho rigor sistematico empleado a sus temas
dominados por la industria, se comparte por Bernd y Hilla Becher. Aunque en su caso
se revela de un modo exhaustivo, no obstante el caracter documental de estos trabajos
sigue siendo una caracteristica de la tradicion fotografica de la Nueva Objetividad. Una
caracteristica que presupone una actitud limitada no sélo en lo que concierne a la
relacion del fotdgrafo con el objeto y su representacion, sino también a la forma de su
composicion a la hora de elaborar series, tipologias, en resumen, un estudio
comparativo.

La fotografia, tal como sostiene Renger-Patzsch sirve para “hacer
representaciones exactas de formas, catalogar y crear documentos™'™*. En otra ocasion y
de un modo similar comenta que la fotografia “debe descubrir y documentar. Pretender
interpretar seria ir mas alla de sus limites. Por lo tanto, deberia dejarlo en manos del arte
y, en ocasiones, de la ciencia”'™*. Su insistencia en el uso documental y no artistico de la
fotografia una vez mas pone de manifiesto su interés en utilizar las posibilidades de la
fotografia solamente en términos fotograficos y no pictoricos o experimentales. Para
Renger-Patzsch, su libro Die Welt ist Schon, constituye un catidlogo, un inventario de

objetos.

133 Citado por Thomas Janzen, op. cit., pp. 7-8. (Albert Renger-Patzsch, “Vom Sinne der Fotografie und

der Verantwortlichkeit des Fotografen”, en Foto Prisma, num. 8, agosto, 1965, p. 421).

154 Citado por Armin Zweite, “La propuesta de Bernd y Hilla Becher sobre una forma de mirar: Diez
ideas clave”, en Bernd & Hilla Becher: Tipologias de edificios industriales, Centro de Arte Fundacion
Telefonica, Madrid, 3 de junio-7 de agosto, 2005, (cat. exp.), p. 14. (La primera edicién Bernd & Hilla
Becher: Typologien industrieller Bauten, Munich, Schirmer-Mosel, 2003, ha sido publicada con la
ocasion de la exposicion en K21 Kunstsammlung im Stindehaus, Diisseldorf, Alemania, 29 noviembre
2003- 12 abril 2004). (Albert Renger-Patzsch, “Vom Sinne der Fotografie und der Verantwortlichkeit des
Fotografen”, op. cit., p. 418).
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Las formas, los materiales, las estructuras y superficies son los que le permiten
capturar la esencia del objeto y por consiguiente establecer mediante su documentacion,
catalogacion sistematica una constante comparacion entre la industria y la naturaleza.
Su inventario de objetos, un paralelismo que el artista preferia en vez del titulo de su
libro “El mundo es bello” se constituye de cien fotografias producidas a partir de 1922.

Aunque su archivo fotografico incluye, aparte de paisajes industriales y
productos masivos, retratos, plantas y animales, son aproximados como objetos. Sus
estructuras, formas y superficies cobran un papel importante. Carl Georg Heise escribira
en la introduccion del Die Welt ist Schon que en Patzsch: “las hileras de hieros (...) se
convierten en un simbolo de produccion masiva”, mientras que los escalones con sus
“amplias curvas, recuerdan las olas del mar™'>. La detallada precision de los objetos y
en muchas ocasiones la ampliacion de detalles'® hace que la forma concreta del objeto
singular se generalice tanto que se percibe simultdneamente como parte de una

estructura y como un todo.

155 Carl Georg Heise, “Preface to Albert Renger-Patzsch, Die Welt ist schon™ (1928), en Germany-The

New Photography 1927-33, Arts Council of Great Britain, Londres, 1978, p. 14.

156 Renger-Patzsch entre 1921 y 1924, trabajé como encargado en el departamento de fotografia del

Folkwang Archive en Hagen y reunié una inmensa coleccion de plantas y flores a menudo fotografiadas
en primer plano que se utilizaron para ilustrar las publicaciones Orchideen y Crassula (1924) como parte
de las series de libros Die Welt der Pflanze (El mundo de las plantas) editadas por Ernst Fuhrmann. En
1924 Renger-Patzsch comenta en su articulo sobre la fotografia de plantas “Photographieren von Bluten”
(“Fotografiando flores”) que lo atractivo en los primeros planos que nos ofrece la técnica de la fotografia
es el hecho de estar “obligado a enfocar con el ojo sobre el méas o menos pequefio organismo representado
por una flor; de estar obligado a mirar, por asi decirlo, mediante los ojos de los insectos y ver su mundo
como ellos”. Citado por Ute Eskildsen, “Photography and the Neue Sachlichkeit movement”, en Neue
Sachlichkeit and German Realism of the Twenties, Londres, Hayward Gallery, 1978, (cat. exp.), p. 87.
Publicado por primera vez en Deutscher Camera Almanach, vol. 15, 1924, p. 105. Se hace obvio que
tanto Karl Blossfeldt como Renger-Patzsch han encontrado en el medio fotografico la posibilidad de
catalogar en series y visualizar el objeto bajo la materialidad de su imagen mental enfatizando asi la
corporeidad, la intensidad de las formas invisibles, de lo que en realidad el ojo humano es imposible
percibir. Como sefiala Helmut Gernsheim: “En las fotografias de Renger-Patzsch los objetos ordinarios
toman una nueva significancia” estimulando “la percepcion del espectador”. Helmut Gernsheim, Creative

Photography: Aesthetic Trends 1839-1960, Nueva York, Dover Publications, 1991, p. 176.
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9157 afirma

Nos encontramos con un orden, con el “orden oculto de detalles
Donald Kuspit. Este orden, nos orienta pero también nos desorienta. Es el objeto
representado en su detalle, y a la vez, en su fotalidad que define la proximidad y la
distancia, la concrecion y la abstraccion de su realismo.

La estrategia de Renger-Patzsch se basa en un realismo abstracto ya que “nos
muestra no simplemente su poder de observacion, sino también su habilidad de dar a
cada detalle un peso igual, sin negar su integracién con el resto de la fotografia”'>®. Su
enfoque en el detalle nos lleva a una experiencia de distanciacion y simultdneamente a
una experiencia de proximidad.

Por ejemplo, sus fotografias Sempervivum Tabulaeforme, 1922 (2), Natterkopf,
1927 (La cabeza de la serpiente) (3) y Kauper, von unten gesehen, 1925 (Chimenea,
vista desde abajo) (4), comparten una estructura e incluso una textura similar. Entre
ellas se yuxtaponen las leyes naturales o constructivas, culturales. En la ampliacién
fotografica de la planta Sempervivum Tabulaeforme, Renger-Patzsch nos muestra la
magia de una estructura espiral, de un ritmo orgédnico que se expande desde un punto
central.

Theodore Andrea Cook examinando las formaciones espirales en las plantas y
flores y su conexion con los fendmenos de la vida y crecimiento llama este punto

central, “punto de desarrollo™'

. Las pautas espirales de la planta siguen un movimiento
que es tanto centrifugo como centripeto. Estas pautas de la espiral expresan para Cook
“movimientos de desarrollo” que son “absolutamente radiales”®’. Es decir que se
traducen como simbolos de desarrollo y de la vida. La espiral se experimenta como un
ritmo, un movimiento, una energia que es “solamente detectable observando las cosas
capturadas en su consecuencia (...) La espiral no es tanto una forma como la evidencia

de una forma en formacion”'®!,

57 Donald Kuspit, Albert Renger- Patzsch. Joy Before the Object, Nueva York, Aperture y The J. Paul
Getty Museum, 1993, p. 68.

158 1pid., p. 69.
159 Theodore Andrea Cook, The Curves Of Life, Nueva York, Dover Publications, 1914, 1979, p. 99.
169 1hid., p. 100.

161 Benjamin Aranda y Chris Lasch, “Introduction”, en Pamphlet Architecture 27: Tooling, Nueva Y ork,

Princeton Architectural Press, 2006, p. 12.
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En Sempervivum Tabulaeforme, nuestra mirada estda sumergida en el
movimiento de circulos concéntricos que la estructura de la planta forma en cuya
repeticion se da la impresion de que se extienden infinitamente. La fusion o mas bien la
coexistencia de lo organico (simétrico) y lo mecanico (repeticion de pautas) que habita
en el organismo natural de la planta es la que atrae y distrae nuestra atencion, la que
dirige la mirada hacia un centro y hacia una superficie descentralizada similar a una
abstraccidon geométrica allover en que parece que no hay nada para ver.

El detalle en Renger-Patzsch se comporta como una parte componente de la
estructura que posibilita la inteligibilidad de la representacion y simultdneamente al
comportarse como una masa o fuerza mecanica repetitiva que se extiende en toda
superficie, dificulta el grado de su lectura. La misma simetria y expansion infinita la
encontramos en Kauper, von unten gesehen (Chimenea, vista desde abajo), mientras la
estructura de la ultima se repite de modo ejemplar en Natterkopf (La cabeza de la
serpiente) pero esta vez bajo su forma organica, natural'®*.

La técnica de Renger-Patzsch sera aplicada a todos sus temas y es esta igual
importancia que el artista rinde a “cada detalle” de sus objetos que segin Brian Stokoe:
“Proporciono la técnica ideal para la totemizacidon de las nuevas estructuras industriales
y artefactos presentdndolos en una forma abstracta diagramatica (...) El Die Welt ist
Schon redujo el mundo a un inventario de objetos y personas vistos como objetos (...)
sugiriendo un orden y una harmonia cuya existencia el fascismo naciente muy pronto
impugnaria”™'®.

Dicha harmonia y orden, sin embargo, no olvidemos que fue la promesa de la
nueva tecnologia. Renger-Patzsch veia en el simbolo de la méquina “la esperanza que
Hitler inicialmente dio a muchos alemanes. Hitler reconstruiria el pais, acabando con el
desempleo y la inflacion que casi completamente lo habia abrumado en la década

después del final de la Primera Guerra Mundial”'®*.

162 Cabe afiadir que la fotografia de Renger-Patzsch Kauper, von unten gesehen (Chimenea, vista desde
abajo), aparece en el libro de Moholy-Nagy, Malerei Fotografie Film (1927) yuxtapuesta a otra imagen
que no se especifica su origen, pero nos encontramos, sin embargo, con el siguiente comentario:
“Chimenea de fabrica que nos recuerda el poder de las formas de los animales”. Citado por Ute Eskildsen,
“Photography and the Neue Sachlichkeit movement”, op. cit., p. 87.

163 Brian Stokoe, “Renger-Patzsch: New Realist Photographer”, en Germany-The New Photography
1927-33, op. cit., pp. 98-99.

184 Donald Kuspit, Albert Renger- Patzsch. Joy Before the Object, op. cit., p. 71.
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La posicion de Renger-Patzsch hacia la tecnologia es ambivalente. En sus
fotografias, por un lado, se observa un entusiasmo hacia la maquina, su orden
estructural, en fin, hacia la energia magica del objeto, y una critica del orden social y
politico, por otro lado. Entre 1927 y 1932 Renger-Patzsch document6 el mundo de la
técnica con un entusiasmo que parecia glorificar la fuerza y la belleza de la tecnologia
en términos de progreso.

Sus fotografias de la nueva tecnologia al lado de la antigua, evidencian la
ideologia del nuevo comienzo y del nuevo hombre, como por ejemplo insintian las
fotografias de las minas Victoria Mathias en Essen (5) producidas entre 1929 y 1931.
En estas fotografias “un complejo de fabrica moderno sustituye los edificios antiguos,
sugiriendo su inconsecuencia. Pertenecen a un pasado inutil, muerto; las fabricas
sefialan el valiente mundo nuevo del presente y supuestamente el futuro™'®. La
oposicioén que se implica entre lo nuevo y lo antiguo pone en manifiesto la necesidad de
Patzsch en creer en el presente y en el futuro, en el nuevo orden social que prometia la
nueva tecnologia.

En sus fotografias de los complejos industriales /isender Hutte: Eine Reihe von
Stromerzeugern, 1925-1926 (Fundicion llsender: una serie de generadores) (6), Kauper
von unten gesehen. Hochofenwerk, Herrenwyk, 1928 (Alto horno Herrenwyk, vista
desde abajo) (7), en las de los productos industriales distribuidos de modo serial
100,000 Rasierklingen, 1930 (100,000 hojas de afeitar) (8) o en sus ampliaciones de los
detalles de maquinas Machinendetail, 1930 (Detalle de maquina) (9), se subraya el
poder de la disciplina técnica con sus pautas geométricas.

Renger-Patzsch capturd la ‘magia’ de los objetos, que solamente la fotografia es
capaz de hacer justicia al registrar fielmente “las lineas rigidas de la tecnologia
moderna, el entramado de rejas ligeras de griias y puentes, la dindmica de maquinas de

1000 caballos™!®®.

165 Ibid., p. 71.

166 Albert Renger-Patzsch, “Aims” (1927), en Christopher Phillips (ed.), Photography in the Modern
Era..., op. cit., p. 105. (Originalmente publicado como “Ziele”, en Das Deutshe Lichtbild, Berlin, pp.

XViii).
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Incluso sus fotografias de las calles y del ferrocarril que forman parte del paisaje
industrial en Hohenburgstrabe am Bahndamm des Hauptbahnhofs in Essen, 1928 (Calle
en Essen, en la estacion de tren) (10), Landstrabe bei Essen, 1929 (Carretera
provincial cerca de Essen) (11), o en Bei Oberhausen, 1931 (Cerca de Oberhausen)
(12), indican una coexistencia armonica entre la regularidad mecanica y el paisaje
natural, configurada de ritmos geométricos que en palabras de Kuspit “mas que calles
ordinarias” son “caminos de progreso™'®”.

Las analogias entre formas naturales y constructivas, entre fuerzas organicas y
mecanicas o la tension entre la simetria y la repeticion, lo singular y la serie, lo central y
lo descentralizado'®, se desarrollan, en general en toda la obra de Renger-Patzsch.

En sus fotografias a principios de los afios treinta nos encontramos con la
comparacion de lo natural y lo industrial en sus paisajes de la regiéon Ruhr en Alemania.
La industria y la nocion del progreso en Ruhr se hacen evidentes en las fotografias de
Renger-Patzsch una vez més. Sin embargo, la presencia de las minas y fabricas que cada
vez se multiplicaban y se expandian en el paisaje natural de Ruhr es documentada bajo
una mirada escéptica que se contrasta con sus fotografias de los afios veinte.

En los paisajes de Ruhr, las huellas del mundo industrial ponen en evidencia
una aproximacion diferente. Por ejemplo, en [Industrielandschaft bei Essen, 1930,
(Paisaje industrial cerca de Essen) (13), el puente, esta estructura rigida interrumpe la
irregularidad del paisaje natural, mientras que en Landschaft bei Essen, 1930 (Paisaje
cerca de Essen) (14), las siluetas de fabricas y minas que emergen en el fondo, por
detrés de las casas rurales, imponen su presencia de un modo subliminal. En dichas
fotografias la fusion entre la naturaleza y la industria impide cualquier glorificacion del
progreso. Al contrario, nos encontramos con formas orgdnicas que se contrastan con la

rigida geometria de las formas industriales.

187 Donald Kuspit, Albert Renger-Patzsch. Joy Before the Object, op. cit., p. 73.

168 Gilles Deleuze y Félix Guattari aluden a la tension entre los ritmos naturales y mecanicos a partir de
las observaciones de Wilhelm Worringer quien subraya su oposicion en su estudio del ornamento
inorganico-gotico y ornamento organico- griego: “Worringer opone la potencia de repeticion mecanica,
multiplicadora, sin orientacion fija, y la fuerza de simetria, organica, aditiva, orientada y centrada”.
Deleuze y Guattari extienden atin mas dicha oposicion afiadiendo a la tensidn entre lo dptico y lo haptico,
lo proximo y lo abstracto. Gilles Deleuze y Felix Guattari, Mil plateaux (capitalisme et schizophrénie),
Paris, Minuit, 1980 (ed. cast. Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia, Valencia, Pre-Textos, 2002, p.
508).
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Kohlengruben in Essen, Schonebeck, 1929 (Minas de carbon en Essen,
Schonebeck) (15), es otro ejemplo donde se evidencia la falta de fe que Renger-Patzsch
tenia en el progreso industrial y social. Aqui el paisaje es inhabitado, desolado y
representado en un contraste intenso: la absoluta simetria de las torres halladas en el
fondo apenas reconocidas a causa de su matiz gris parecen enfrentarse con la simetria
organica de los arboles capturados en primer plano. Entre ellos una linea horizontal
interviene en el plano operando como un horizonte artificial que diferencia, separa los
niveles de su realidad. La monumentalidad de la industria en estas imagenes muestra los
cambios, la transformacidn del paisaje rural al igual que en Industrielandschaft bei
Oberhausen, 1930 (Paisaje industrial cerca de Oberhausen) (16).

Renger-Patzsch documento6 el paisaje en la region Ruhr, uno de los mayores
complejos industriales en Alemania de un modo que enfatiza su caracter
deshumanizado. Si sus fotografias de los afios veinte el mundo de la industria
corresponde al progreso, a los ritmos acelerados, a una realidad que parecia ser un
‘mundo nuevo’, en las fotografias de Ruhr predomina una “realidad desigual de la vida
que es la consecuencia de la industrializacion™'®. De modo similar Kuspit sostiene que
se trata de “naturalezas muertas con toda la siniestralidad del concepto que conlleva
dicho término: son natures mortes™ ™",

Lo mismo sugieren sus fotografias de productos masivos, maquinas o edificios
arquitectonicos de la modernidad producidas por encargo durante los afios treinta
cuando Renger-Patzsch fue comisionado por arquitectos, editores y la industria.
Algunas de las fabricas de sus proyectos encargados fueron las de cristal Schott de Jena,
las de hiladoras Schubert & Salzer en Ingolstadt o las fabricas de Fagus en Alfeld.
Aceptd estas comisiones tras dimitir en 1934 como profesor de fotografia en
Folkwangschule cuando los nazis empezaron a imponer una ensefianza concreta en las
escuelas de arte. Durante este periodo trabajé por encargo hasta que en 1944 se fue de
Essen para trasladarse con su familia a Wamel, el mismo afio en que la mayoria de sus
archivos se destruyeron por un bombardeo aéreo. En sus fotografias de este periodo
aparentemente portadoras de la seduccion de consumo Renger-Patzsch hace de la

estética un “instrumento de depresion™”".

189 Thomas Janzen, “Photographing the ‘Essence of Things’ ”, op. cit., p. 19.
' Donald Kuspit, Albert Renger-Patzsch. Joy Before the Object, op. cit., p. 72.
" bid., p. 72.
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Los productos de consumo son aislados de su contexto como en la mayoria de
sus fotografias de objetos, pero son representados de un modo en que se enfatiza ain
mas su anonimidad. Su posicion hacia el objeto se caracteriza mds bien por una
pasividad que una actividad. Algo que subraya su adaptacion en el mundo de la
industria sin que eso signifique su glorificacion.

Después de la Segunda Guerra Mundial, Renger-Patzsch volveré a la naturaleza
buscando en ella una especie de esperanza alejandose del paisaje industrial. Mas tarde el
artista dird que ya no espera nada mas de la “moderna sociedad masiva”'"%. La unicidad
o esta energia existencial de los objetos en sus fotografias de los afios veinte parece ser
suprimida durante los afios treinta (algo que ¢l mismo experimenté mediante las
comisiones comerciales) del mismo modo que el comportamiento de los nazis sugeria.
Como sostiene Donald Kuspit: “Los nazis animaban una actitud a los objetos, por asi
decirlo, aludiendo a ellos mds como instrumentos indiferentes que como fines
preceptuales en si mismos. (...) La tunica arma de Renger-Patzsch contra esta
corrupcion de la modernidad era la fotografia, que utilizd para mantener en vivo su
sentido de las diferencias radicales entre los objetos, su unicidad existencial. Pero sabia
que sus fotografias debian ser comerciales, y, pero aun, someterse a una actitud
totalitaria” .

No obstante, para Walter Benjamin las fotografias de Renger-Patzsch constituian
nada mas que neutros escenarios de la realidad, imagenes creativas reclamadas por la
sociedad moderna. Sus comentarios polémicos de la publicacion “El mundo es bello”
parten de la neutralidad politica y de su contenido sujeto a la moda del mercado
capitalista. La creencia de Benjamin en la fotografia como una herramienta de uso
revolucionario se expone en su articulo “Der Autor als Produzent” (1934), (“El autor
como productor”) y toma como su principal ejemplo las fotografias de John Heartfield,

quien hizo del fotomontaje un “instrumento politico™" ™,

172 Carta de Renger-Patzsch a Helmut Gernsheim, 27 de enero 1960. Citado por Donald Kuspit, Ibid., p.
73.

173 Ibid., p. 72.

174 Walter Benjamin, “Der Autor als Produzent” (1934), en Gesammelte Schriften, Frankfurt/Main,
Suhrkamp Verlag, 1980. El articulo de Benjamin se concibid originalmente como un discurso para el
“Instituto para el estudio del fascismo”, en Paris, el 27 de abril de 1934. (ed. cast., “El autor como

productor” (1934), en Brian Wallis (ed.), Arte después de la modernidad: Nuevos pensamientos en torno

a la representacion, Madrid, Akal, 2001, p. 304).

345



La existencia de la fotografia debia reflejarse en su uso politico, revolucionario,
en su uso contra el poder del capitalismo. De nuevo Benjamin en el articulo mencionado
explica sus creencias dejando claro la distincion que ve entre el uso de la fotografia con
fines de reducir el objeto a un fetiche, a un “objeto de goce” y su uso revolucionario con

fines de activar la accidn social:

El mundo es bello es el titulo del conocido libro de fotografia de Renger-Patzsch, en el
que la fotografia de la nueva objetividad ocupa la cumbre. En efecto, esta corriente ha logrado
transformar incluso la miseria en un objeto de goce al captarla de una manera perfeccionada y

elegante”s.

Mientras que en “Kleine Geschichte der Photographie” (1931), (“Pequeiia
historia de la fotografia”), Benjamin describe la fotografia de Renger-Patzsch con el

siguiente modo:

En la fotografia lo creativo es su sumision a la moda. “El mundo es bello”: este es
precisamente su lema. En él se desenmascara la actitud de una fotografia capaz de situar
mediante un montaje cualquier lata de conservas en el todo universal, pero que en cambio no
sabe captar ni uno de los contextos humanos en los que aparece, y que, por tanto, hasta en los
temas mds alejados de lo real es mas precursora de su propia venalidad que de su valor
cognitivo. Y, asi como el verdadero rostro de esta fotografia “creativa” lo constituyen el
anuncio o el procedimiento asociativo, su legitima contrapartida es la labor de desenmascarar

. 176
y construir

En el titulo del libro E/ mundo es bello (un titulo que sin embargo, el propio
artista lo consideraba erréneo), Benjamin vio una fotografia capaz de transformar
cualquier cosa en un objeto de consumo, en fin una posicion antirrevolucionaria, neutra,
superficial sin fines politicos, desconociendo sin embargo, por completo la percepcion

de Renger-Patzsch hacia la fotografia.

175 1bid., p. 304.

176 Walter Benjamin, “Kleine Geschichte der Photographie” (1931), en Die Literarische Welt, 1931 (ed.
cast., “Pequefia historia de la fotografia”, en José Mufioz Millane (ed.), Sobre la fotografia. Walter

Benjamin, Valencia, Pre-Textos, 2004, p. 50).

346



En palabras de Kuspit esta critica fue algo sorprendente teniendo en cuenta la
lucidez de sus observaciones: “Renger-Patzsch era obsesionado con objetos como tales;
Benjamin era obsesionado con la revolucidon. Es como si Benjamin olvidase que la

fotografia tiene algo que ver con la percepcion” 7.

"7 Donald Kuspit, Albert Renger- Patzsch. Joy Before the Object, op. cit., p. 66.
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