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“Las cosas no son todas tan palpables y decibles
como nos querrian hacer creer casi siempre;
la mayor parte de los hechos son indecibles,

se cumplen en un ambito que nunca ha hollado una palabra;

y lo mas indecible de todo son las obras de arte,

realidades misteriosas,
cuya existencia perdura junto a la nuestra,
que desaparece.”

Cartas a un joven poeta, (1929)
Rainer Maria Rilke
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I. Introduccid

Més enlla de 1'absorcié d'un bon gruix de continguts teorics sobre la historia i el mon de l'art
en general, el pas per la facultat, 1'estudi del grau d'Historia de 1'art i la fascinacio per la lectura de
diferents assajos relacionats amb el tema, m'han portat a creure fermament en una necessitat de
dissolucié — a moments — de la orquestada linia cronologica que separa el que anomenem art antic,

modern i contemporani.

La fascinacio per l'evidencia dels elements i impulsos que han traspassat els diferents passatges
historics, o més aviat, que han perdurat en aquests des dels inicis de la humanitat, expressats,
recollits i transmesos en les manifestacions artistiques, és el principal factor que ha donat peu a la
meva recerca. I m'agradaria parlar potser no tant de recerca, sin6 més aviat de la necessitat de
pensament i de reflexio.

Quan de sobte, en una exposicioé de Tapies’, observant Pintura i bastidor (1971), en que el revers
del quadre és la propia obra, vaig visualitzar cerebralment el quadre de Rembrandt El pintor al seu
estudi (1626-1628), em vaig adonar que amb aquesta associacié havia interioritzat una concepcid
de l'art diferent de la que tenia quan vaig aterrar a la universitat. Allo que en un primer moment
havia trobat fascinant en les lectures i en les classes, el meu cervell ja ho identificava, ja treballava a
partir d'aquesta mirada apresa. En aquesta situacié se'm va fer evident que ja veia — i en
conseqliéncia pensava — I'art a partir d'analogies que traspassaven estils, tecniques, localitzacions i
epoques historiques.

Al cap d'uns mesos, en una de les excursions anuals que fem a Barcelona amb professor Xavier
Antich, es va produir una situaci6 similar a l'exposici6 Fenomen Fotollibre, part de la qual
s'exposava al CCCB. Només d'entrar a I'exposicid, al primer mur a ma dreta hi havia penjades una
vintena de fotografies — soltes pero agrupades — de diferents individus. Va ser aquell dia quan vaig
coneixer August Sander, i escoltant en Xavier presentant-nos el seu ambicios projecte Menschen
des 20. Jahrhunderts — Homes del Segle XX — (1929), vaig pensar també en la figura de Diirer. He
de reconeixer que aquests flaixos connectors, son carregues d'adrenalina al mateix temps que de
temor, de dubte. Per aquest motiu aquesta darrera, me la vaig apuntar a la llibreta, i ni tan sols la
vaig compartir amb els meus companys. No seria fins al cap d'uns mesos que la consideraria com a

font del meu treball.

Que és el que em va fer pensar en Albretch Diirer al observar, per primera vegada, els retrats de

d'August Sander? Hi ha alguna explicaci6 teorica, més enlla dels els fluxos mentals associatius, que

1 Es tracta de l'exposicid Antoni Tapies. Objectes que va tenir lloc a la Fundacié Antoni Tapies del 07/02 —
25/05/2017.
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puguin explicar aquesta connexi6? L'acceptaci6 de la diferéncia i la utilitzacié d'aquesta com a font
i base de la representacio és el que em va fer connectar ambdos artistes. Diirer, en la recerca de
representacio de la natura, veu, accepta i utilitza la diferencia de les faccions dels rostres i dels
cossos humans. Aixi també ho faria Sander en el seu projecte Menschen des 20. Jahrhunderts

(1929), amb la finalitat de captar el Zeitgeist* de I'Alemanya de la Republica de Weimar.

La recerca es desplegara a partir de la reflexi6 sobre el génere del retrat al llarg de la historia,
prenent especial atencié al primer Renaixement i ja ben entrada I'epoca moderna, a la primera
meitat del segle XX, tenint en compte quines implicacions proporciona a la construccié de la
imatge, i en concret en el retrat, el mitja amb el qual es concep: la pintura o la fotografia. En la
presentacié d'ambdoés artistes es prendran com a base dos dels seus principals projectes: en el cas
de Diirer els Vier Biicher von Menschlicher Proportion (1528) — Els Quatre Tractats sobre la
Proporcié Humana —; i en el cas de Sander el Menschen des 20. Jahrhunderts (1929) — Els Homes
del Segle XX —, en els que s'evidencia la seva reflexi6 sobre la figura humana i com ha de ser
representada o capturada. Seguidament encararem per parelles retrats de Diirer i retrats de
Sander, per aconseguir pensar les imatges en un altre context, sense deixar de tenir en compte el

seu context originari.

M'agradaria precisar que aquesta recerca es desenvolupara en 1'ambit de la reflexi6 estetica i no a
partir d'una reflexi6 historiografica, ja que en cap moment es tracta d'analitzar la figura de Diirer
com un antecedent de Sander, ni Sander com un continuador de Diirer o influenciat per aquest. Es
tractara de pensar al voltant del retrat com a genere en dues époques allunyades en el temps i en
dos suports i llenguatges diferents, que al mateix temps ens permetra establir paral-lelismes per
pensar tot allo que es posa en joc en la representacio del retrat. En definitiva, doncs, el meu treball
se centrara en indagar sobre les diferéncies entre el retrat fotografic i el retrat pictoric a partir de
dos exemples de retratistes d'époques diferents. Pensar, també, quins son els elements que
empenyen ambdos personatges a retratar la societat del seu temps, i des de quins ambits es

proposen fer-ho.

2 Traducci6 de l'alemany: “esperit del temps”.
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II. Reflexid sobre el retrat: El retrat pictoric i el retrat fotografic

El retrat és un concepte elastic que ha anat patint modulacions al llarg del temps. No obstant aixo,
podem identificar un gest comu des dels origens de la humanitat que ha sigut el desig dels éssers
humans de contemplar-se a partir de la representaci6 de la seva propia imatge, de fer art a partir de
la seva propia experiéncia quotidiana, incloent-hi i compaginant la companyia dels altres amb
I'aparenca fisica d'un mateix. La paraula retratar prové del terme llati retrahere, que vol dir portar
de nou l'aspecte d'algti o d'alguna cosa, i que posa de manifest una intencié rememorativa al mateix

temps que designativa.

En el gest de retratar conflueixen dos elements d'arrel totalment divergent i contradictoria:
'exigencia de la individualitzaci6 al mateix moment que la voluntat d'idealitzacio; la voluntat de
donar atenci6 a les particularitats fisiques i psicologiques del retratat i també la voluntat de
ressaltar el seu valor i la seva funcid social. La confluéncia d'aquestes dues voluntats porta a la
tensié entre dues forces contradictories, la de la “veritat” i la de I'emmascarament: la tensié entre
ritrare — captar allo singular, expressiu, instantani, fugisser —, o imitare — captar allo essencial i

normatiu, canonic i atemporal —.

Aquesta dicotomia traspassa el camp del propi gest de retratar i s'estén en fet d'haver de pensar
quina posici6 s'ha adoptar en la reflexio i 1'analisi del retrat, que ha portat a opinions diverses entre
els mateixos intel-lectuals i artistes. El critic francés Théodore Duret (1838 — 1927) descrivia el
retrat com el triomf de l'art burgés per el seu proposit de representar al retratat com a membre
d'un grup o d'una tradici6 determinada®. En canvi I'historiador i critic de 1'art Bernard Berenson
(1865 — 1959) assegurava que la voluntat del retrat havia de ser la de mostrar la individualitat
interior de 1'ésser huma, ja que representant 1'ésser huma des del punt de vista social només
s'aconsegueix una “efigie”s. El pintor i escultor frances Jean Dubuffet (1901-1985) va deixar anar
aquestes paraules fent referencia als seus retrats: “Quines se han referido a mis retratos como un
emperio por alcanzar la penetracion psicolégica no han entendido nada de nada [...]. Los retratos
eran anti-psicolégicos, anti-individualistas™. Dubuffet vol fugir del mite del retrat com a reflex de
I'anima, verbalitzant una de les principals voluntats del retrat d'época moderna: el retrat com a

mascara, que tindra un pes molt important en la nostra recerca.

3 Klein, John. “Las mascaras como imagen y estrategia”, dins de El espejo y la mascara. El retrato en el siglo de
Picasso. Madrid: Museo Thyssen-Bornemisza; Fort Worth: Kimbell Art Museum, 2007, pag. 26.

4 Klein. Ibid, pag. 26.

5 Klein. Ibid, pag. 27.
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El que esta clar en totes dues postures és que tot i que l'efecte del retrat manifesti una suposada
transparencia per la seva semblanca amb el natural, s'ha de pensar des de la consciéncia que tot art
és artifici, tot i que observar I'obra d'un gran retratista automaticament ens arrossega a deixar-hi de
pensar. Quan s'afirma — com tantes vegades hem sentit — que “el retrat és el mirall de I'anima”, es
deixa de tenir en compte, per exemple, una cosa tan basica com que el gest i la voluntat d'un
subjecte — diguem-ne artista, diguem-ne retratista — s'interposa i té un paper que també exigeix la
nostra atenci6. La recerca de la mimesis, de la identificaci6 dels elements naturals amb els
elements representats ha sigut i és un gest propi i definitori de la cultura occidental, que va tenir els
seus origens a I'Antiga Grecia. El concepte de la mimesis porta intrinsec la reflexié sobre la tensio
respecte l'equivoc de la imatge en quant a construccid, al mateix temps que la necessitat
d'aproximacio6 a aquesta per cercar alguna veritat. Tot i que la fotografia, aparentment, sembla que
en comparacié amb la resta d'objectes mimetics tingui una relacié més directa, precisa, amb la
realitat, tret que d'alguna manera, en el camp de la mimesis li conferiria autoritat, no esta exempta
de ser un mitja més d'aproximaci6 a la realitat, i per tant beu de la construcci6 en la seva rad
d'ésser: “Aunque en un sentido la camara en efecto captura la realidad, y no sélo la interpreta,
las fotografias son una interpretacién del mundo tanto como las pinturas y los dibujos”®. Tant el
retrat fotografic com pictoric sén un artifici: el subjecte representat o capturat es construeix ell
mateix la postura, la gestualitat i fins i tot l'aspecte, al mateix temps que el fotograf o pintor pren
unes determinades decisions de captura o de representaci6. Davant dels ulls de 1'altre, i també

davant una camera, sempre som una construccio.

Abans del naixement de la fotografia, el retrat pictoric o escultoric era I'nic mitja existent de
registre i presentaci6 de la fisonomia d'una persona. Segons John Berger’, en aquest sentit la
fotografia va substituir la pintura, per la seva capacitat d'aportacié d'informacié, o com diria
Roland Barthes?® per el seu caracter dictil, per el seu gest designador intrinsec i de connexié amb el
referent captat: “aixo ha sigut”. El caracter mecanic del procés fotografic es va considerar, amb el
naixement de la fotografia, com un component d'objectivitat extrema que dotava a la fotografia de
representacié maximament verdadera. Avui pero, sabem i no podem deixar de tenir present que el
que en un moment va ser considerat un procés natural, transparent, automatic i espontani, és un

procés reflexiu i meditat que, com la pintura, no és inert a la filtraci6 d'estrats culturals i ideologics.

Les principals raons de la consolidaci6 i de la difusi6 del retrat en eépoca moderna sén

sociologiques: els passos cap a la democratitzacié de l'art i la importancia que el regim burges

6 Sontag, Susan. Sobre la fotografia. Madrid: Santillana Ediciones Generales, 2005, pag. 20.

7 Berger, John. “La imagen cambiante del hombre en el retrato”. Sobre las propiedades del retrato fotografico.
Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2006, pag. 19.

8 Barthes, Roland. La camara licida. Nota sobre la fotografia. Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica, 1990, pag. 30.
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concedira a l'individualisme, que comporta una nova concepcié antropologica de la identitat. El
naixement d'un nou mitja, com va ser la fotografia, implicava la possibilitat de satisfer unes
determinades necessitats socials, per aquest motiu la fotografia des dels seus inicis es va dedicar a
la captura d'una gran quantitat de tematiques i d'alguna manera democratitzar el major nombre
d'experiéncies en la seva traduccié en imatges. Amb l'aparicio de la fotografia a la segona meitat del
segle XVIII i primera meitat del segle XIX decreix la producci6 pictorica del retrat al mateix temps
que el retrat, com a genere, pren una gran extensio i massiva divulgaci6. En aquest moment sorgira

la distinci6 entre el retrat com a mer document i el retrat artistic.

La observacio, els mitjans técnics per la transposici6 — diferents, es clar, en la pintura i en la
fotografia, i diferents al segle V a.C que al segle XV o al segle XX —, l'interes i la fixaci6 per allo que
és temporal i allo que és passatger, com també la necessitat de captar, fixar, perpetuar, son
elements substancials en el génere del retrat, vinculats al caracter i a la vida humana, que parlen
també de la manifestacié d'unes determinades conviccions i factors socials. Els retrats tradicionals,
en la seva majoria, mostren persones vestides i engalanades amb els seus millors vestits i
complements, mostrant la seva riquesa i pertinenca a un determinat estament social.

Tant el retrat pictoric com el retrat fotografic és depositari de materia, de cos, d'un referent. La
pintura i la fotografia son suports que ens permeten projectar uns determinats valors mitjancant
els codis de la representacio. Una de les principals caracteristiques del retrat, i gran part de la seva
fascinacio, és la interacci6 entre dues grans forces: la de l'artista i la del model. La forca del retrat
sorgeix de l'acci6 d'ambdues, en aquest sentit podem afirmar que el retrat vol dos papers
protagonistes, i no només un.

Fotografia i pintura sén dos mitjans que, com a tals tenen una triple lectura. La fotografia ens parla
de l'objecte capturat, del subjecte capturador, i del propi mitja que permet aconseguir la captura.
La pintura ens parla de 1'objecte representat, del subjecte que el representa, i del mitja que
possibilita la representaci6. El grau de rellevancia d'aquests diferents bracos portaria a la lectura

d'un determinat missatge.

Galienne (1911 — 1992) i Pierre (1900 — 1970) Francastel defineixen el retrat del Renaixement com
“una evocacion de ciertos aspectos de un ser humano, visto por otro™, fent referencia a la funcio
del retrat pictoric en el gest subratllar i idealitzar un determinat paper social del retratat. No es
tractava de presentar un individu, sin6 un individu en quan a monarca, cardenal, duc, bisbe, ... és a
dir, segons la seva funci6 i capacitat d'acci6 en la societat. Aquesta funci6 es mostrava amb la
postura, la vestimenta amb la els personatges que eren inserits en un determinat entorn. Esser

retratat automaticament implicava ésser reconegut i considerat en una determinada posici6 social:

9 Francastel, Galienne i Pierre. El retrato. Madrid: Cuadernos de Arte Catedra, 1995, pag. 9.
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la representada, i que al mateix temps prometia una perpetuacié d'aquesta imatge en el futur.
Aconseguir “sobreviure en efigie” denotava una importancia i un dialeg automatic des d'un present
cap al futur. El retrat permetia mostrar des d'un present el que s'era, i quan aquest present
n'eliminés la constancia fisica en restaria el retrat. Albrecht Diirer, a principis del segle XVI ja va
deixar escrites aquestes paraules: “Awch behelt daz gemell dy gestalt der menschen nach jrem

sterben”° — “El retrat també conserva la figura de les persones després de la seva mort”.

La necessitat intrinseca en 1'ésser huma de representar la seva propia imatge, de contemplar-se,
sigui a través de la seva mateixa mirada — amb els autoretrats — o a través de la imatge de l'altra —
amb el cas dels retrats — no s'esfuma. Son els mitjans els que canvien. El naixement de la fotografia
esta estrictament vinculat al positivisme cientific, al naturalisme i a la revoluci6 cientifica del segle
XIX. La fotografia, com a nou mitja, presentara altres possibilitats a la necessitat d'auto-
representacio i de representacio. Pero quines sén aquestes possibilitats? Joan Fontcuberta, al seu
assaig El beso de Judas (Gustavo Gili, 1997), també ens dona resposta a quin tipus d'experiéncia
ens proporciona la imatge fotografica i per a queé ens serveix. Conclou que tot i que moltes vegades
s'ha considerat que la fotografia serveix per al record, en realitat aquesta serveix per a 1'oblit. La
memoria és un element substancial per a la construcci6é de la nostra identitat com a subjectes, i en
un sentit, la fotografia és una activitat, que com a eina de representacio, també serveix per a
definir-nos, per a construir-nos. Recordar pero vol dir seleccionar, escollir uns determinats
moments en detriment d'uns altres. Per una banda fotografiem per recordar allo que tenim davant.
I amb aquest gest seleccionem. Per tant, en un mateix gest que es perpetua dia rere dia, des del
naixement de la fotografia, “seguimos condenados a fotografiar para olvidar™, ja que tota

seleccié comporta també la pérdua.

Phillipe Dubois (1958 —) parla de la imatge fotografica com a empremta. Fontcuberta n'agafa la
metafora i la trasllada a la reflexio de qualsevol imatge: “Toda imagen es fisicamente una huella, el
resultado de un trasvase o de un intercambio (un deposito de tinta, un efecto de carga eléctrica o

»12

magnética, una reaccion quimica)”*?, un conjunt d'informaci6 emmagatzemada: memoria. Un
dibuix figuratiu, com per exemple un retrat, també és una empremta: 1'empremta del contacte del
grafit o de 1'oli sobre el llenc. Pero el que ens interessa analitzar del retrat no és tan l'empremta del
trag, sind la configuracio6 codificada d'aquests tracos de tal manera que adquireixin un sentit per a

I'observador.

10 Mende, Matthias. “Retrato de Ulrich Varnbiiler”, dins de Durero. Obras maestras de la Albertina. Madrid: Museu
Nacional del Prado, 2005, pag. 286.

11 Fontcuberta, Joan. El beso de Judas. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1997, pag. 62.

12 Fontcuberta. Ibid, pag. 78.
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Tant la imatge pictorica com fotografica comparteixen un element: I'estaticitat. L'aturament del
temps dota a les imatges d'una aura d'atemporalitat, al mateix temps que les cosifica, les
objectualitza. Pero parlem de dos tipus d'estaticitat diferent. Fent referéncia a l'estaticitat de la
imatge fotografica, Fontcuberta afirma que “el fotégrafo no mata el cuerpo, sino la vida de las
cosas”. La imatge pictorica també és estatica, pero per la seva inheréencia a la representacio, a
l'abstraccid, a la necessitat de creacié d'un altre cos respecte d'un altre, podriem afirmar que la

pintura, a més de matar la vida, mata al cos.

IT1. Presentaci6 dels dos projectes en comparacio:

Un dels camins que seguirem per reflexionar sobre el retrat és pensar on habita la imatge, ja que
segons els diferents habitats cada imatge adopta uns codis determinats. Pensar en I'habitat de la
imatge implica pensar en els seus valors estétics, semiotics, psicologics i antropologics. Recorrerem
aquest cami a través de dos mitjans diferents, la pintura i la fotografia, a partir dels projectes
artistics dedicats a la captacio dels cossos i dels rostres humans de dos personatges molt allunyats

en el temps: el gravador i pintor Albrecht Diirer (1471 — 1528), i el fotograf August Sander (1876 —
1964).

1. Albretch Diirer (1471 — 1528)

Situem-nos a 1'Alemanya del segle XV, terra en la que vivia Albrecht Diirer (Nuremberg, 1471 -
1528), el primer dels nostres protagonistes.

Amb l'aparicié de la impremta entorn del 1450 de la ma de I'alemany Johannes Gutemberg, van
apareixer nous mitjans de difusié del coneixement través dels llibres, el gravat i la xilografia. Sera
des de I'aplicaci6 d'aquests nous mitjans en l'esfera artistica que Alemanya aconseguira la categoria
gran poténcia en les arts grafiques, sobretot amb l'activitat del gravador — i també pintor —,
Albrecht Diirer i les seves estampes. Diirer viura del gravat i la pintura en un context i en una
situacio, I'alemanya, allunyada a la teoritzacio intel-lectual sobre la matéria artistica, al contrari del
que en aquell s'estava gestant a Italia, on la teoritzaci6 sobre les arts estava a l'ordre del dia. No
obstant aix0, Diirer, a més de practicar una de les tecniques que al moment es considerava idonia
per a l'aplicaci6 de la maxima objectivitat, el gravat a buril sobre coure, va tenir la necessitat de
redactar tractats cientifics teoritzant sobre la perspectiva i sobre les proporcions de 1'ésser huma.
Format en la tradici6 del gotic tarda alemany, va viatjar diverses vegades a Italia, on va establir
contacte amb artistes com Jacopo de'Barbari (1450 — 1516), Giovanni Bellini (1430 — 1516),

Antonio Pallaiuolo (1430 — 1498), Andrea Mantegna (1431 — 1506), Lorenzo di Credi (1459 — 1537),
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Raffaello Sanzio (1483 — 1520), i artistes pensadors com Leon Battista Alberti (1404 — 1472) o
Leonardo da Vinci (1452 — 1519).

Albrecht Diirer va ser el primer pintor obsessionat amb la seva propia imatge, va ser el primer en
autoretratar-se de manera constant i conscient en diverses ocasions. El gest d'autoretratar-se ve
donat per la mateixa voluntat que porta a qualsevol persona a voler que la retratin: generar proves

de que s'ha existit en la posteritat, més enlla de la propia existencia fisica, caduca.

La figura de Diirer ens interessa per la seva postura de pont entre la tradicié alemanya i la italiana,
ja que és un dels principals protagonistes del primerenc Renaixement alemany, va ser el primer en
cercar una resposta a la renovacié de 1'Antiguitat des d'una perspectiva més literaria i erudita que
estetica i visual. Diu Panofsky:

Durero fue el primer artista que, formado en los talleres tardo-medievales del norte, sucumbié al
hechizo de la teoria del arte que se habia creado en Italia. Es en su desarrollo como teérico del arte
donde podemos estudiar in vitro, por asi decirlo, la transicion de un coédigo de instrucciones

conveniente a un cuerpo de conocimientos sistematico y formulado. Y es en sus contribuciones a ese
cuerpo de conocimientos, escritas e impresas, donde podemos asistir al nacimiento de la prosa

cientifica alemana.”

Al segle XV, segle que des de la historiografia de l'art s'atribueix al Renaixement — aixi, en
majuscules i en singular, com si n'hi hagués hagut només un, i com si n'hi hagués prou en descriure
la historia en aquests termes —, s'assenta com a dogma que l'obra d'art ha de ser aquella
representacié directa i fidel d'un objecte o element natural. Es en aquest sentit que es parla
d'apropament o de nova mirada a la natura. L'artista es troba en una lluita personal amb la realitat
que l'envolta per poder-la traslladar al llenc o fer-la emergir de la materia. Es considerara que per
apropar-se a la naturalesa s'ha d'entendre com funciona, subministrar la maxima informacio6
cientifica sobre els propis fenomens naturals, les caracteristiques de les plantes i els animals, i
I'accié de la llum i de 'atmosfera sobre els cossos solids. Al mateix temps es vol desenvolupar un
procés cientific en que tots aquests fenomens puguin ésser representats, reconstruits, sobre una
superficie bidimensional. Es en aquest sentit, que el desenvolupament de les arts s'esdevé en
paral-lel amb el de les ciéncies naturals i la matematica, concretament en la recerca de la

perspectiva.

A. La tractadistica: Els Vier Biicher von Menschlicher Proportion (1528)

Quan Diirer va viatjar a Italia al 1506 no cercava instruccions sobre com aplicar la perspectiva des

d'un punt de vista practic, sindé que cercava el funcionament teoric d'un procés que fins aleshores

13 Panofsky, Erwin. Vida y arte de Alberto Durero. Madrid: Alianza Editorial, 1982, pag. 255.
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ell havia conegut i aplicat empiricament. Cercava el Kunst in hemlicher Perspectiva — el
coneixement teoric i la comprensio6 racional de la perspectiva — que encara no havia sigut divulgada
ni transmesa des d'ITtalia. Historiograficament es considera l'arquitecte Filippo Brunelleschi (1377 —
1446) el conceptor del metode de la perspectiva a partir de 1'intersegazione della piramide visiva
euclidiana amb un planol inserit entre 1'objecte o element a representar i 1'ull, i d'aquesta manera
“projectar” la imatge visual sobre la superficie bidimensional. La concepcié de Brunelleschi va ser

recollida i difosa al tractat De pictura (1435) de Leon Battista Alberti.

Diirer va publicar dos tractats al llarg de la seva vida: no va afegir cap concepte nou a la ciencia de
la perspectiva desenvolupada per els italians en el seu tractat de geometria Unterweisung der
Messun mit dem Zirckel un Richtscheyt, publicat el 1525. L'interées principal d'aquest tractat rau en
el fet que és el primer document literari en que un problema de representaci6 rep un tractament
estrictament de reflexi6 i d'analisis cientific a la zona del nord d'Europa.

La seva vinculaci6 de joventut amb el mestre Jacopo Barbari (1450 — 1516) i el posterior contacte
amb els grans teorics italians com Alberti i Leonardo da Vinci va consolidar el pensament esteétic de
Diirer i la seva captivaci6 per les proporcions humanes. Aquests darrers havien recuperat la idea
classica de 1'“antropometria estetica”: ja no els interessava representar figures, siné investigar les
proporcions que configurarien 1'homo bene figuratus, sotmetent aquesta voluntat a una base
cientifica. Aquesta investigaci6 es materialitza en dibuixos que no estan fets per esdevenir
directament obres d'art, sin6 que son referents per visualitzar les proporcions del cos huma de la
manera més objectiva i completa possible. Les figures es mostren rigides, i estan representades en
dos o tres alcats: frontal, perfil, i dorsal. Per facilitar la lectura de les dimensions moltes vegades les
figures o els elements estan tragats sobre una quadricula amb els intervals i les mesures anotades

en peus, caps, o rostres.

La trobada de Diirer amb la figura de Leonardo, segons Panofsky, creara un abans i un després en
la seva obra pel que fa a la seva concepci6 i la seva teoria de les proporcions humanes. Sera a partir
d'aquesta que es manifestara el progrés de Diirer cap a la recerca d'una antropometria estricta.
Leonardo l'empeny a trencar amb la proporcié ideal, pero el mateix Diirer s'emancipara i
prescindira de les formes leonardesques. Diu Panofsky:

[...] (Diirer) quedd persuadido para siempre de que no existe una unica belleza absoluta, sino
muchas formas de belleza relativa que expresan o, por decirlo de otra manera, que estan
condicionadas por la diversidad de crianza, vocacién y disposicion natural. [...] el objeto de la
teoria de las proporciones era proveerle no de un uinico canon sino de especimenes y métodos que le
permitieran hacer, dentro de los limites mas amplios de la naturaleza humana y sobre la base de la
pura mediacién, todas las posibles figuras: figuras nobles, risticas, leoninas, caninas, vulpinas,
coléricas, flemdticas, melancoélicas, sanguineas, iracundas, bondadosas, timidas, animosas [...] *.

14 Panofsky. Ibid, pag. 275.
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Es aquest el fil que seguirem en 1'obra de Diirer, la recerca i el pensament sobre la figura humana a
partir de 1'acceptacid de la diferencia, de la pluralitat, enlloc d'una tendencia a la racionalitzaci6 de
la figura de caracter més universal, desenvolupada in extenso des de la tractadistica italiana de
I'época. Sera a partir d'aquest treball del natural que Diirer desenvolupara un gran projecte que
configurara, en paraules de Panofsky, una “antropometria comparada o diferencial*>”, que duria a
terme investigant, a través de processos de mesurament i dibuix, entre dues-centes o tres-centes

persones vives.

Els Vier Biicher von Menschlicher Proportion — Quatre llibres sobre les proporcions humanes — no
serien publicats fins el 1528, després de la seva mort. Diirer tenia el projecte d'escriure un tractat
pictoric global sobre art, Speise der Malerknaben — Aliment per a joves pintors —, que no va
finalitzar. Havia d'estar compost per sis parts: les proporcions de I'home, les proporcions del cavall,
els gests, la perspectiva lineal, una doctrina de les ombres i una doctrina del color. D'aquest
ambicids projecte només va finalitzar les parts dedicades al cos huma.

Al primer llibre presenta cinc tipologies diferents de la figura humana masculina i femenina, que
mesuren respectivament set, vuit, nou i deu caps. També hi incorpora les mesures detallades del
cap — masculi i femeni — de la ma, del peu, i d'un recent nascut. Totes les proporcions es

representen en tres dimensions i s'expressen en fraccions proporcionals a la longitud total.
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15 Panofsky. Ibid, pag. 275.
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Després d'un aband6 temporal del projecte, Diirer va tornar a pensar en la possibilitat d'una
publicacié impresa, i des de la seva ferma creenca en el principi que hi havia possibilitat d'establir
una teoria geometrica de les proporcions humanes que inclogués totes les variacions imaginables
de la constituci6 fisica i del caracter humans, va decidir duplicar el material del llibre primer i
afegir-hi vuit tipologies més, masculines i femenines, i dos caps masculins. Una de les principals
diferencies del llibre primer al segon és la catalogaci6 segons el sistema de 1'exempeda descrit per
Alberti, que Panofsky considera que hauria arribat a mans de Diirer cap al 1523. Diirer va traduir
els pedes d'Alberti per Masstdbe (mesures), les unceolae per Zahlen (nimeros) i els minuta per
Teile (parts). Va afegir una subdivisi6 a la categoritzacié d'Alberti amb la incorporacié d'una
unitat més petita dividida en tres, els Triimlein (particules)” — que equivaldria cadascuna a un
mil-limetre —. Aquest gest de Diirer cap a la inclusi6 del metode d'Alberti mostraria 1'abandé total
del plantejament geometric i el pas definitiu cap a un plantejament aritmetic: els pedes, unceolae i
els minuta es poden sumar i restar de la mateixa manera que ho fem amb les fraccions decimals
modernes.

Pres per aquest desig de restringir la complexitat infinita de la naturalesa i fidel al principi de
varietat de la natura, en el tercer llibre Diirer va proposar diferents metodes d'alteracié de les

proporcions de les figures descrites en els llibres precedents amb la inclusi6 de distorsions.

Quatre perfils caricaturescos.
Xilografia del Llibre Tercer dels Vier Biicher von Menschlicher Proportion. Nuremberg, 1528.

16 Panofsky. Ibid, pag. 277.
17 Panofsky. Ibid, pag. 277.
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Aquesta voluntat d'extreure de la naturalesa un canon de proporcions perfectes va portar a Diirer a
la conclusio, sobretot després del seu viatge a Italia el 1507 i el contacte a Venécia amb Leonardo,
de que existeixen tipologies diverses en 1'ésser huma a les quals se'ls pot atribuir la noci6 de bellesa.
Va ser en aquest moment que Panofsky considera que va prendre una vessant d'indagacio cientifica
en la seva recerca. Conservem diverses séries que exploren la diversitat fisonomica, una de molt
clara és la imatge precedent, que ens mostra la variaci6 de la fisonomia del rostre en quatre
individus de perfil, alterant-se progressivament i creant aspectes fisics radicalment diferents.
L'existéncia de la idea de la bellesa en diferents tipologies humanes no era unica a 1'época. El
mateix Leonardo considerava que la bellesa es pot trobar en diferents persones. L'humanista
napolita Pomponio Guarico (1482 — 1530), al seu De sculptura (Floréncia, 1504), que es basa en
una extensa discussio sobre la fisonomia on també parla del reflex del caracter de les emocions en
el rostre huma, també proposava diferents sistemes de proporcions segons l'edat de les figures
representades, sobretot centrant-se en les diferents proporcions de l'infant. No es pot assegurar
que Diirer conegués directament aquestes teories, pero se'ns fa evident que la idea d'una diversitat

de sistemes de proporcions concebudes com a belles estava estesa a 'eépoca.

Segons Moshe Barasch la particularitat del projecte de Diirer rau en qué va ser 1'inic que va portar
a una formulaci6 completa aquesta concepcio: “Pero la belleza esta presente entre los hombres de
tal forma y nuestro juicio sobre ella es tan inseguro que podemos, quiza, encontrar dos hombres,
ambos bellos y hermosos, y observar, sin embargo, que ninguno se parece al otro, ni en medidas

ni en tipo, ni en un solo punto o parte™®,

Tot el projecte fisonomic de Diirer es desenvolupa a partir del precepte que la pregunta persegueix
la teoritzacio tractadistica de I'época: “com s'aconsegueix la bellesa absoluta?”, esta mal formulada.
Considera que la bellesa d'un rostre o d'un cos pot ser excel-lent tot i la diversitat de les formes —
evidents — en les diferents individus. Es des d'aquesta consideracié que afirma que la bellesa té
tantes varietats com diversos son els rostres o cossos dels quals prové. Panofsky parla amb aquests
termes sobre el projecte de Diirer:

Pese a su anhelo de belleza, no aceptaba esa clase de idealismo que exige que el artista embellezca
siempre [...] El pensaba, por el contrario, que lo rudo, lo feo, lo fantdstico y hasta lo monstruoso
tenian su lugar legitimo dentro del arte, [...]. Tampoco compartia la creencia de Alberti en una
tinica norma objetiva de belleza que pudiera formularse en un unico canon. [...] En este aspecto
tomaba partido por Leonardo da Vinci, que por encima de todas las demds cosas pedia
variedad (varieta, Unterschied)™.

Per a Diirer la realitat era alguna cosa infinitament enigmatica, portadora d'un secret que s'havia

d'extreure. Considerava que la veritat restava oculta, sepultada en la naturalesa. El discurs i la

18 Barasch, Moshe. Teorias del arte. De Platon a Winckelmann. Madrid: Alianza Forma, 1991, pag. 127.
19 Panofsky, Erwin. Vida y arte de Alberto Durero. Madrid: Alianza Editoria, 1982, pags. 282-283.
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recerca de la bellesa, que era relativa, s’havia de reconsiderar en una nova base teorica, incorporant
la rica varietat — Unterschied — de les formes humanes. En els seus Vier Biicher von Menschlicher
Proportion - Quatre llibres sobre la proporci6 humana — va tractar també el que considerava les

“fisonomies anormals”.

Reconéixer la varietat en la bellesa no implica només una construcci6 de creences metafisiques,
sind també un seguit d'implicacions practiques en l'obra de l'artista. Per a representar aquesta
diversitat, l'artista es va proposa estudiar el que a 1'época s'anomenava “les diferents classes
d'homes”. Esta documentat que Diirer va mesurar una gran quantitat d'individus del carrer per
extreure dades empiriques de les diferents parts corporals tenint en compte la diversitat en la
constitucio fisica. Aquesta diversitat humana implica l'aproximaci6 també al que a Il'época
anomenaven altres “altres races”. Segons Barasch — i tal i com veurem posteriorment —, Diirer és el
primer artista renaixentista que aplica una teoria de les proporcions en els diferents grups racials i
socials. Vinculat a les teories de la fisiognomia de l'época, estava convencut que els valors interns
d'una persona es reflectien en la figura externa. Més enlla de la determinaci6 dels canons fisics del
cos huma, el seu interes s'estenia en la representacié de diferents actituds i tipologies dels cossos.
Aquest interes té una materialitzaci6 molt clara al llarg de la seva vida amb l'aposta pel génere del
retrat, ja des dels seus inicis. En tenim exemplars de moltes diferents tecniques: a ploma, dibuixos
a punta de plata, a carbonet, olis sobre taula... No obstant, evidenciem una coherencia interna en
tots ells: la voluntat de mostrar el rostre del retratat amb expressié continguda. A diferencia dels
seus autoretrats pero, la majoria dels retratats no ens miren directament.

Durant el seu viatge als Paisos Baixos va fer diverses anotacions en albums de familiars, d'animals,
d'amics i de vistes de ciutats. Podem parlar de 1'execuci6 del retrat en Diirer com un metode més
d'observaci6 i d'estudi del mén que 'envoltava. Aixo també explica la seva necessitat de recollir
indumentaries especifiques de diferents cultures i classes socials, penetrant en l'estructura
jerarquica de la societat de la Baixa Edat Mitjana i principis de I'Edat Moderna. En paral-lel a tota
aquesta investigacié personal en el camp del retrat, Diirer va poder satisfer també una de les
maximes aspiracions d'un pintor de 'Edat Moderna: la realitzacié d'un retrat del rei, en el seu cas

de I'emperador Maximilia I (1459 — 1519).
El llegat de 1'obra de Diirer posa en evidencia la seva versatilitat artistica: des de dibuixos, pintura a

I'oli, i sobretot el gravat — també en diferents tecniques: sobre fusta, a buril, aiguafort i punta seca

—, que posen de manifest un mestratge técnic pero també conceptual.
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2. August Sander (1876 — 1964)

L'altre projecte que ens interessa és el del fotograf alemany August Sander (Herdof-am-der-Sieg
1876 — 1964 Koln), 1'obra del qual inauguraria, segons Olivier Lugon, el genere documental dels
anys trenta a Alemanya treballant en el moviment de I'Exaktheit Photography — Fotografia exacta
— que vol posar en evidéncia una xarxa de detalls que 1'ull identifica com a comuns, coneguts, i on
la mirada de l'espectador és lliure de passejar per la imatge. La fotografia exacta es contra-
posicionaria, dins el genere de la fotografia documental, amb la Sachlichkeit Photography -
Fotografia objectiva —, més vinculada a la Nova Objectivitat, basada en la magnificaci6 de la
preséncia dels objectes accentuant-ne la seva imatge fins a transformar-la en qualitats
extraordinaries, mostrant-se desconeguda per a 1'ull huma.

Aquesta diferéncia entre fotografia objectiva i exacta va molt vinculada, com veiem, amb la posicié
que adopta el fotograf al fer la fotografia. Reivindicar la fotografia exacta, en el cas de Sander, va
estrictament vinculat amb el gest de referir-se a un subjecte a partir, sobretot, d'un desig de
veracitat, pero sense condicionar — almenys a simple vista — la mirada de 1'espectador. El treball de
Sander, es pot descriure també com un treball personal de recerca d'una(unes) determinada(es)

veritat(s).

La figura d'August Sander pren forca en la historia de la fotografia entorn el 1930, quan ja supera
els cinquanta anys, també dedicats a la fotografia com a retratista en un estudi fotografic propi a la

ciutat de Linz, i posteriorment a Colonia.

A. Menschen des 20. Jahrhunderts (1929)

Iniciat en el context del pictoralisme, a mida que s'apropa a les families camperoles de Westerwald
per oferir el seus serveis — a més d'adquirir els seus ingressos retratant families burgeses —
abandonara aquest deix pictoralista per apropar-se un altre cop a una forma menys convencional
del retrat: vistes frontals posades, fins i tot rigides, i a 'exterior.

Segons les propies afirmacions de Sander, cap a 1910, des de la producci6 d'imatges a la zona de
Westerwald, i amb el posterior contacte amb el grup d'Artistes Progressistes de Colonia, encapgalat
pels joves pintors d'extrema esquerra Franz Wilhelm Seiwert (1894 — 1933) i Heinrich Hoerle
(1895 — 1936), que des d'un posicionament i una conviccié marxista la seva proposta se centrava en
la producci6é d'obres que en la seva estructura compositiva revelessin també la propia estructura
compositiva de la societat: aplicant el que anomenaven un “constructivisme figuratiu” en que les
figures humanes, simplificades, simbolitzen els diferents grups socials i mostren les diferents

relacions entre les forces de poder en composicions geometriques molt il-lustratives.
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Es a partir d'aquest contacte que l'interés sociologic de Sander es consolida en un ambiciés projecte
que perseguira fins al final de la seva vida: Menschen des 20. Jahrhunderts — Homes del Segle XX
—, que se centra en la voluntat de realitzar retrats de tota la societat de la seva eépoca per aconseguir
una traducci6 en imatges dels diferents tipus, oficis, classes socials i estructures familiars a partir
de l'agrupament de persones de totes les classes socials i de tots els oficis, compilant aquests retrats
en una série de carpetes organitzades segons les categories socials i professionals. Finalment, una
segona seccid, dedicada a la descripcié de I'entorn social, mostra les petjades d'aquesta societat en
el paisatge. El projecte de Sander pren una dimensié enciclopedica: per una part acumula
fotografies, al mateix temps que redacta llistes de classificaci6 i subdivisié per grups, amb la

perspectiva, des d'un inici, d'una presentacio classificada.

La primera seleccio de retrats va ser publicada el 1929>° per Kurt Wolff (1887 — 1963), editor de Die
Welt ist Schon, una de les revistes més destacades de la literatura d'avantguarda alemanya. Es
tractava d'una selecci6 de seixanta retrats organitzats segons la classificacié social: “desde el
hombre unido a la tierra, el campesino [...] hasta los representantes de la civilizacion mas
evolucionada, para descender a continuacion hasta el estadio del débil”*', amb la inclusié d'un
prefaci del novel-lista Alfred D6blin (1878 — 1957).

La societat que retrata Sander és inicialment la societat alemanya de la Republica de Weimar, en la
que coexistien models ideologics molt divergents, i en la que al cap d'un anys, com sabem, acabaria
emergint la dictadura nacionalsocialista. Es tracta del retrat d'una societat en la que encara
s'aprecia l'estructura de l'antic sistema estamental, al mateix moment que s'estaven desenvolupant
noves classes i grups socials. Aquesta primera versié publicada ja va mostrar unes pautes estétiques
i conceptuals molt definides. La tendéncia a la impersonalitat com a eina del genere del
documental, amb I'eliminaci6 del subjecte actiu, Sander la portara més enlla que els fotografs de la
seva época. Es per aixo que part dels seus contemporanis van parlar amb aquestes termes de les
seves fotografies: “[...] la naturaleza despiadada de su mirada, de su frialdad y de su

neutralidad”>.

No obstant aixo, les circumstancies politiques de finals dels anys vint i els inicis dels anys trenta
van aturar el projecte de Sander. El 1936 els nacionalsocialistes en van destruir uns quants negatius
i van confiscar-ne els llibres existents, ja que la ideologia de la raga aria no combregava amb tots els
rostres que mostraven les seves fotografies. Tot i aix0 August Sander va continuar treballant en

secret. Al portfoli Der Soldat — El Soldat —, que forma part del quart volum de la seva obra Die

20 La publicacio es va veure estroncada per 'adveniment de la Segona Guerra Mundial. L'obra completa no seria
publicada fins després de la mort de Sander, per el seu fill Gunther Sander el 1980.

21 Lugon, Olivier. El estilo documental. De August Sander a Walker Evans, 1920-1945. Salamanca: Ediciones
Universidad de Salamanca, 2010, pag. 76.

22 Lugon. Ibid, pag. 149.
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Stinde - Les categories socio-professionals —, va retratar el domini absolut dels
nacionalsocialistes. El 1942 va haver d'abandonar la ciutat de Colonia i va aconseguir salvar onze
mil negatius traslladant-los a Kuchhausen, a la regié de Westerwald. El 1945 I'arxiu August Sander
estava format per 40.000 negatius, 30.000 dels quals van cremar un any després en un incendi que
va patir 'edifici en que havia viscut a la Diirener Strasse de Colonia, juntament amb documents i
copies originals. Amb setanta anys Sander continuava treballant en el seu projecte, recorrent a
negatius que havia aconseguit salvar. D'aqui va sorgir la carpeta Verfolgte — Perseguits — i
Politische Gegangene — Presos Politics - dedicada als jueus i treballadors estrangers que va

incloure al sisé volum Die Grofistadt — La ciutat —.

El seu projecte consta d'un total de set volums (annex I) amb fotografies preses entre el 1982 i el
1954. S'inicia amb el volum Der Bauer - El camperol —, que conté fotografies fetes a Westerwald
entre el 1910 i el 1914. Continua amb els grups Der Handwerker — L'artesa —, Die Frau — La dona
—, Die Stdnde — Les categories socio-professionals —, Die Kiinstler — Els artistes —, Die Grofistadt —
La gran ciutat — i finalment amb el grup Die letzten Menschen — Els darrers homes —, amb retrats
de malalts i fins i tot moribunds. Susanne Lange® considera que el gran interés del projecte de
Sander rau no només en el gest de registrar una part de la realitat, la de 'Alemanya del segle XX,
sin6 en l'adquisicié d'un caracter universal i de tot un model de concepcio6 de I'art, tal i com podem
observar amb el document que va escriure el mateix fotograf el novembre de 1927, que va titular
My Confession of Faith in Photography (annex II), i en el qual va deixar un clar testimoni del que
per ell és i ha de ser la fotografia: un mitja per a mostrar la veritat sobre la realitat.

Tot i el caracter sociologic inherent el projecte de Sander, Lange vol subratllar la figura del fotograf
com la d'un artista profundament involucrat en la observacio, la captaci6 i la transmissié de
I'evolucié del seu temps, incloent-hi totes les classes socials, tots els oficis, tots el caracters i les
fisonomies. Walter Benjamin considera que: “La obra de Sander es mas que un libro de

924

fotografias: es un atlas de ejercicios”™* perque el seu projecte ens proposa una “fotografia

comparada” — com va descriure Doblin —, una fotografia dedicada a la observacié directa i
delicada, intimament vinculada a l'objecte, que busca anar més enlla del detall per assolir una
perspectiva sociologica transversal:

En la obra de Sander cada cudl esta en su lugar, nadie esta distraido, incomodo o descentrado.
Un cretino es fotografiado con la misma imparcialidad estricta que un albanil, un ex
combatiente sin piernas de la Primera Guerra Mundial igual que un joven y saludable
soldado de uniforme, cefniudos estudiantes comunistas igual que nazis sonrientes, un
magnate industrial igual que un cantante de épera®.

23 Lange, Susanne. “Sobre la obra de August Sander Hombres del Siglo XX, dins August Sander: Retratos. La mujer
en el projecto Hombres del Siglo XX. Madrid: Fundacion Santander Central Hispano, PhotoEspaiia; Koln:
Photographische Sammlung/SK Stiftung Kultur, 2002, pags. 15-16.

24 Benjamin, Walter. Breve historia de la fotografia. Madrid: Casimiro libros, 2011, pags. 37-38.

25 Sontag, Susan. Sobre la fotografia. Madrid: Santillana Ediciones Generales, 2005, pags. 90-91.
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La persecucio i la no-acceptacié de 1'obra de Sander, en el context politic del nazisme alemany,
posen de manifest un aspecte substancial de la seva obra:

(Sander) no estetizaba a las personas ni las colocaba en un decorado, sino que habia
desarrollado una mirada muy precisa e intuitiva para plasmar la tipicidad i la diversidad de
la expresion humana. Sabia captar con la misma seriedad el retrato de una campesina que el
rostro de un banquero o de un parado. Ante su cdmara todos tenian la misma
importancia y significacién, cualidad ésta que desdenaba las diferencias sociales y los
clichés®.
Quedem-nos amb les paraules “tipicidad” i “diversidad”, que automaticament ens connecten amb
la figura de Diirer. Es precisament aquesta acceptacié de la plasmacié de la diferéncia com a
element intrinsec, substancial i definitori de l'essencia humana, protagonista en els projectes
d'ambdos artistes, el que em va portar a connectar-los, malgrat les distancies temporals, técniques i

teoriques.

B. L'estil documetal alemany dels anys 20-30

El projecte Menschen des 20. Jahrhunderts de Sander exemplifica el concepte del documental
alemany dels anys vint i trenta, basat en l'austeritat de les imatges i la transmissié d'una certa
fredor i aparent abséncia d'implicacié del fotograf. La recerca de la Klarheit (Claredat) engloba
diversos ambits de 1'época, des de l'art, I'educacid i l'arquitectura. També sera el leitmotiv de
referencia en els textos que reflexionen sobre el génere documental. En la fotografia es
materialitzara amb la recerca de la claredat tonal, de la precisio, de la voluntat d'objectivitat i de
legibilitat de 1'objecte capturat, que mostrara un trencament visual amb els efectes crepusculars
pictoralistes. Segons Olivier Lugon l'adopci6 de la lluminositat va més enlla d'una preferencia i
ambici6 estilistica i acaba esdevenint una projecci6é simbolica com a mostra de sinceritat i puresa:
I'encarnacio6 del nou poder de revelacié que es pretén atribuir a la fotografia documental®. Aquesta
nitidesa aconseguida en les fotografies es vincula directament en la possibilitat de fixacié i de
definici6 del detall: el barret o un bast6 d'un camperol, una cicatriu en un rostre, o les taques i els
rastres d'expressi6 en la pell. Amb aquesta voluntat, feia s de plaques fotografiques de gran
format, extretes amb una vella camera Ernemann amb plaques de vidre de 8x12 i 18x24 cm.
Aquesta elecci6 d'un gran negatiu és substancial de tenir-la en compte, ja que en aquella época ja
existien les Leica (des del 1914), cameres portatils de 35 mm que funcionaven amb un negatiu petit.
Aquest fet no fa res més que sostenir la voluntat de Sander d'aconseguir imatges poderoses, amb

una gran precisié i detall, per la seva possibilitat d'as i aplicaci6 cientifica, en relaci6 amb la

26 Lange, Susanne. “Sobre la obra de August Sander Hombres del Siglo XX, dins August Sander. Retratos: La mujer
en el proyecto Hombres del Siglo XX. Fundacion Santander Central Hispano, PhotoEspaia; Kdln: Photographische
Sammlung/SK Stiftung Kultur, 2002, pag. 11.

27 Lugon, Olivier. El estilo documental. De August Sander a Walker Evans (1920 — 1945). Salamanca: Ediciones
Universidad de Salamanca, 2010, pag. 127.
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fotografia policial, objectiva®®. S'allunya de la voluntat de plasmar estéticament la magia de les
materies, les diferencies entre les textures i la subtilesa de tonalitats — tot i que evidentment, si
volem mirar les seves fotografies des d'aquest punt de vista també ho podem fer —. El seu interes en
el detall i la precisi6 rau, com assegura Lugon, “en la captacion de una suma de informaciones
susceptibles a ser descifradas™. Lugon descriu la seva obra amb els termes referents a una
“naturalesa clinica”, per la seva capacitat de transformacié d'una concepcié tactil a una concepcioé
clinica amb la nitidesa i la claredat. En aquest sentit, com hem esmentat préviament, Sander sera

partidari de la Exaktheit Photography (Fotografia Exacta).

Des de la consciéncia de la possibilitat de direccié de la mirada del fotograf i del seu poder de
decisio sobre l'espectador, Sander escull com a eina de treball la tendencia a la impersonalitat
empes per aquesta voluntat de dissimular, si més no aparentment, els codis de construccié de la
imatge. La fredor i la neutralitat amb les que molt sovint son descrites les seves fotografies son
producte d'aquesta intencionalitat: “La impersonalidad del arte de Sander es en buena parte un
efecto de estilo sabiamente construido a través de un haz de signos: rechazo de las expresiones
fuertes en el modelo, uniformizacién de las tomas, frontalidad sistemdtica™°. Es amb 'adopcié
d'aquestes formes que les fotografies de Sander prenen una connexi6 d'immediatesa i d'intensitat
directa amb l'espectador. L'estaticitat i la rigidesa d'aquestes, des d'una construccio6 de la postura,
totalment allunyada dels gests espontanis, aconsegueix una forca de penetracié i de diccio

sorprenent.

El projecte documental, impulsat a Alemanya per Sander, desenvoluparia una nova postura del
treball entre el fotograf i el model a partir de la transferéncia de responsabilitat parcial entre 1'un i
l'altre en la construccié de la imatge. Berenice Abbot (1898 — 1991) exposava que en el genere
documental el subjecte de la imatge controla en gran mesura la fotografia®. I on s'evidencia més
aquesta nova postura és en el genere del retrat, on el model desenvolupara un paper plenament
actiu. Tot el projecte de Sander és travessat per aquest desplacament: el model, de manera concreta
i conscient, es construeix en la imatge acotada préviament per el fotograf. Es en aquestes
condicions que Lugon descriu aquesta forma de retrat com “una especie de autorretrato
asistido”™?, com a resultat de la posada en escena, a consciéncia, d'un mateix, en preséncia del
fotograf. Aquest repartiment de forces i responsabilitats entre el fotograf i el fotografiat

s'aconsegueix, en gran part, gracies a 1'adopci6 de la frontalitat, associada a la fotografia d'identitat,

28 Aquesta tipologia i concepcid fotografica tindria una gran influéncia en generacions de fotografs posteriors, com els
nord-americans Walker Evans (1903) i Diane Arbus (1975).

29 Lugon. op.cit, pag. 139.

30 Lugon. Ibid, pag. 149.

31 Lugon. Ibid, pag. 160.

32 Lugon. Ibid, pag. 161.
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i minoritaria en la fotografia artistica del primer terc del segle XX, que se centrava en la recerca de
I'espontaneitat en la fugacitat de les expressions i els gests. La fotografia de I'época s'allunyava del
que Sander buscava, “el hecho de ser una actividad auténoma, separada de la vida real y sin la
menor correspondencia psicolégica en ella”. Amb la vista frontal el fotograf presenta al model, i li
entrega un espai en el qué construir-se i presentar-se davant del fotograf i del futur espectador,
com si es tractés d'un intercanvi. Als anys trenta, amb la re-valoritzaci6 de la fotografia primitiva —
calotips i daguerreotips — s'apreciara la rigidesa d'aquestes fotografies llegida com a plasmacio

d'“objectivitat”.

C. El retrat com a mascara

La pensadora Susan Sontag?* també reflexiona sobre la figura i el treball d'August Sander, definint-
lo com un exemple de “fotografia com a ciéncia”, per la seva voluntat de catalogar el poble alemany
a través de la fotografia plenament vinculada a les pseudociéncies tipologiques que van prendre
forca al segle XIX, com la fisiognomia, la frenologia o la criminologia. Amb els seus “retrats
arquetipics” - com el mateix Sander els anomenava — sintetitza 1'esperit i la diversitat dels tipus
socials de I'Alemanya de Weimar, a partir d'una neutralitat que revela els rostres com mascares
socials: cada persona simbolitza un ofici, classe social o professi6. Cada persona fotografiada

representa la seva propia realitat social.

Es molt interessant la relacié que fa Sontag del treball de Sander amb la mascara, element que
coneixem per el no-rostre, la no-definici6, la no-identitat. Aprofitant la seva qualitat generica a
partir de d'abstracci6 dels trets facials d'alguna manera es presenta com el no-retrat. Prendre la
mascara com a imatge és un recurs propi de I'época moderna: ja Matisse (1869 — 1954) o Picasso
(1881 — 1973) I'havien utilitzat en els seus retrats, i pintors coetanis de Sander com Otto Dix (1891
—1969) o George Grosz (1893 — 1959) també la utilitzarien per parlar de la societat de la Republica
de Weimar. El principal recurs de la mascara és el seu poder per evocar l'alteritat i portar a la
reflexié sobre la identitat. La mascara oculta, protegeix al que la porta d'alguna amenaca, pero al
mateix temps revela, projecta. La tradici6 occidental esta plenament vinculada amb
I'emmascarament, com ja hem apuntat previament. I és des d'aquest emmascarament d'on sorgira
tota la tradici6 del retrat. El que prendra poténcia a I'era moderna perd, és el poder de la mascara
com a vehicle de representaci6é de la identitat, la mascara com a intercesseur, associada a un estat

d'impas, propies de les cultures més arcaiques.

33 Lugon. Ibid, pag. 162.
34 Sontag, Susan. Sobre la fotografia. Madrid: Santillana Ediciones Generales, 2005, pags. 90-93.

23



Marta Perarnau Ruiz Rostres en el temps

La fusi6 entre 1'aparenca, la representacio i la projecci6 té lloc en la ra6 de ser del retrat i també de
la mascara. Tal i com hem exposat préviament, un dels objectius principals del génere del retrat al
llarg de la seva historia ha sigut el de descriure la superficie — la veritat externa —, a partir de la
qual es revelaria la veritat interna. Aquest objectiu d'excavar en la intimitat de l'individu a través de
la seva aparenca externa va arribar a un dels punts més algids al segle XIX, epoca en que
l'individualisme burges va fer créixer la produccié — altra vegada — la producci6 de retrats, mentre
que la recerca de la representaci6 de la relativa veritat de la identitat va tenir el seu maxim
exponent ja entrat el segle XX, amb la utilitzacié del recurs de la mascara, vinculada a 1'auge del
primitivisme artistic degut a la importacié als paisos europeus de l'art tribal colonial. El
nacionalisme i I'empirisme del segle XIX, vinculat a I'auge de l'etnografia i 1'antropologia, son
conseqiiencia directa de la projeccio del poder colonial. La utilitzaci6 del recurs de la mascara en el
retrat modern vol explotar la tensi6 entre allo més especific i allo més generic, entre la
particularitat humana i l'efigie, entre 1'individu i la massa social. Amb la seva immobilitat i

penetracid, la mascara s'utilitza com a element mediador i estrategic.

El periode d'entre guerres, periode de plena gestaci6 de Sander, és el moment de maxima
esplendor del retrat modern, anys de revoluci6 politica i moral i de gestacié d'un esperit critic en el
terreny intel-lectual, també en el terreny artistic amb l'anhel de recuperar la durabilitat,
I'atemporalitat i I'estaticitat de caire més classicista sense renunciar als mitjans moderns. El treball
de Sander mostra aquesta recerca, aquest verisme, aquesta for¢a concentrada, i la voluntat de
cercar noves formes en el genere del retrat per a definir la identitat. El socioleg alemany Max
Weber (1864 — 1920) considerava que la definici6 de la identitat individual, en la societat moderna,
només era possible a partir de mostrar l'individu des del paper que desenvolupava en la societat. El
treball dels artistes de I'época — i també Sander — mostraran aquesta via de representacio, visi6 que
d'alguna manera entronca amb les caracteristiques del retrat de la Baixa Edat Mitjana i pre-
renaixentista: el retrat entés com a reflex de les realitats socials i les convencions de
comportament, mostrant els emblemes propis de l'ofici. La consideraci6 de l'individu com a
engranatge de la societat.

Roland Barthes també teoritza sobre la mascara: “Puesto que toda foto es contingente (y por ello
fuera de sentido), la fotografia sélo puede significar (tender a una generalidad) adoptando una
mascara”®, adoptant el terme i la figura de la mascara que Calvino utilitzava per designar
I'element que converteix un rostre en producte d'una societat i de la historia que la forma. Barthes
parla dels grans retratistes com a mitolegs, i entre Nadar (1820 — 1910) i Richard Avedon (1923 —
2004) també esmenta el projecte d'August Sander, per la seva capacitat de mostrar amb els seus

retrats els rostres de I'Alemanya pre-nazi.

35 Barthes, Roland. La camara lucida. Nota sobre la fotografia. Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica, 1990, pag. 76.
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Pero continuem amb Sontag:

La mirada de Sander no es despiadada; es tolerante, imparcial. [...] Sander no estaba buscando
secretos, estaba observando lo tipico. La sociedad no contiene misterios. [...] Se acusaba al
proyecto de Sander de ser antisocial. Lo que quizds pareci6 antisocial a los nazis fue la idea del
fotégrafo como un censista impasible cuya integridad de registro volveria superfluo todo
comentario, y aun todo juicio.

L'arribada del nazisme, que evidentment impedeix el desenvolupament d'un debat lliure i critic, no
va aconseguir l'extinci6 del genere del documental a Alemanya. Sander va continuar treballant en
el seu projecte durant el Tercer Reich. Tot i que les publicacions dels seus llibres van ser encautats i
jutjats per les autoritats nacionalsocialistes, la seva obra va rebre opinions i critiques
contradictories des de la dreta. Per una banda es considerava que el projecte donava una imatge
sistematicament negativa del poble alemany perque mostrava la “asiatizacion del hombre
europeo™. Pero al mateix temps es considerava que d'alguna manera, entre la varietat tipologica i
les diferéncies de classe destacava un rostre alemany indestructible3®. Olivier Lugon mostra aquesta
contradiccié recuperant un article del 1933 del diari National Zeitung titulat “Antlitz der Zeit,
Antlitz der Volkes” (El rostre de 1'época, El rostre del Poble), en que el terme “epoca” acaba essent
substituit per el de “poble”. D'alguna manera, abans de ser prohibit, aprofitant la classificacio social
de Sander, es volia potenciar una mirada cap a una classificaci6 racial, i d'alguna manera, com
certifica Olivier Lugon, el principi de les tipologies, un cop transferit a la ideologia de la raca,
combregava perfectament amb la propaganda nazi. D'aqui sorgeix part de la critica, com per
exemple la del fotograf Allan Sekula®® al projecte de Sander. Considera que el seu treball esta
plenament vinculat amb el determinisme biologic de la ciéncia social del segle XIX, vinculant les
diferencies socials i politiques i construint un discurs a partir de les nocions de racga, sexe i classe i
implicat metodologicament amb les operacions de poder i de domini social. George Baker+°, al seu
assaig Photography between Narrativity and Stasis: August Sander, Degeneration and the Decay
of the Portrait, constata l'interés de la ideologia nazi cap a les Stamme: les tribus germaniques

tradicionals arrelades a la terra, que també inicien el projecte de Sander.

La fisiognomia, amb la seva voluntat d'exploraci6 de les singularitats caractereologiques dels
individus, va prendre forca al llarg del segle XVIII, juntament amb d'altres pseudo-ciéncies com el
mesmerisme, i de seguida es van introduir i van arrelar en el context social i cultural de I'Europa

germanica . En aquest context es gestaria tot un corrent teoric basant en el determinisme biologic,

36 Sontag, Susan. Sobre la fotografia. Madrid: Santillana Ediciones Generales, 2005, pags. 90-91.

37 Lugon, Olivier. El estilo documental. De August Sander a Walker Evans (1920 — 1945). Salamanca: Ediciones
Universidad de Salamanca, 2010, pag. 118.

38 Lugon, Olivier. Ibid, pag. 118.

39 Sekula, Allan. “The Traffic in Photographs”. Art Journal, vol. 42 (num.1). 1981: 15-25.

40 Baker, George. “Photography between Narrativity and Stasis: August Sander, Degeneration and the Decay of the
Portratit”. The MIT Press, 76. (1996), 72-113.
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també defensat per diferents moviments socials de I'Alemanya del segle XIX, en que es considerava
que les diferencies socials i politiques — raca, sexe i classe — es constataven en 1'aparenca fisica dels
individus. No podem deixar de tenir en compte pero, que el Col-lectiu d'Intel-lectuals i Artistes
Progressistes de Colonia, del qual Sander formava part, cercaven retratar i reflexionar sobre els

problemes de base social a partir d'aquestes formes de classificaci6 teoritzades a 1'época.

La fotografia, com tot llenguatge, esta estrictament vinculada a la politica, i és des d'aquesta
qliesti6 politica que 1'obra de Sander ha suggerit grans interrogants i ha portat a lectures tan
allunyades com la de Walter Benjamin a Una breu historia de la fotografia, en la que considera
I'obra de Sander com un projecte revolucionari, o la d'Allan Sekula, que considera que el seu
projecte esta metodologicament implicat amb les operacions de domini del poder de I'Alemanya de

Weimar.

Es evident que des d'una perspectiva contemporania sempre és més facil jutjar el passat. Es legitim
considerar l'obra de Sander vinculada a aquesta visi6 del moén racialitzada, sexualitzada i
classicista, sempre que ho fem tenint en compte des de quina posicié mirem i parlem. El cas de
Sander no és un cas aillat, forma part d'un moment historic particular, al mateix temps que és
producte de tota una tradici6 i una manera de veure el mén que travessa la cultura occidental des
dels seus origens.

L'art no és innocent. Tot art, com a forma d'expressid, esta compromes, de manera més o menys
conscient. Andreu Alfaro reflexiona sobre el tant qliestionat i debatut compromis de Sander amb la
seva época i escriu:

(Sander) Trabaja conscientemente con una finalidad cast biolégica, intenta no decir sobre lo bueno
o lo malo y esta falta de sentido moralista dogmatico es, posiblemente, lo que le acerca de una
forma evidente al realismo, a ese sentido del retrato casi arquetipo o modelo. No es fotografia
comprometida con la politica, es fotografia comprometida con la realidad, [...]. El retrato ya no es
bueno o malo, es retrato.*

I és a partir i gracies a aquests retrats que podem pensar, com a mers espectadors pensants — avui
ja sense capacitat d'accié en aquell present —, les dificultats socials i politiques que van sacsejar

I'Europa del segle XX.

41 Alfaro, Andreu. “Retratos de August Sander”, dins August Sander. Retratos: La mujer en el proyecto Hombres del
Siglo XX. Fundacion Santander Central Hispano y La Fabrica, 2002, pag. 17.
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1.V Cara a cara

La recerca entre les tipologies de 1'ésser huma, basades en la construccié segons la classe i la
professié social, i sobretot, a partir de l'acceptacié d'elements diferenciadors, ens permet de
generar un dialeg — tot i la distancia temporal - entre ambdos artistes.

George Baker, al seu assaig Photography Beetwen Narrativity and Stasis: August Sander,
Degeneration, and the Decay of the portrait afirma que els Progressistes de Colonia es van
identificar amb I'época medieval com a periode en que la societat era retratada no des de la
individualitat, sin6 com a tipologies representatives de la seva classe i funcio social*.

El treball de Diirer, a cavall de 1'época baix medieval alemanya i el primer Renaixement nordic,
manté d'alguna manera la representaci6 de l'individu en relaci6 amb la seva posicié social, al
mateix temps que busca plasmar els primers trets individualitats dels rostres. Ja des del principi
del treball hem fet esment d'aquesta tensi6 intrinseca i ontologica del genere del retrat i, el que és
sorprenent és que, com de manera més concreta seguidament veurem, ni el treball de Sander, que
cerca aquesta contencid en els rostres i en els gests dels retratats per a posar en evidencia la
homogeneitzacié de l'individu i captar la seva mascara social, es podra escapar de captar trets
distintius i caracteristics dels retratats; ni el mateix Diirer, volent desemparar-se de la tonica
homogeneitzant medieval i cercant les particularitats fisiques i psicologiques del retratat, tampoc

podra defugir de la mascara social i les connotacions de classe que hi estan vinculades.

Tant Diirer com Sander integraran la diversitat com a eina metodologica en la recerca d'un(es)
veritat(s): el primer, en un context d'investigaci6é del cos huma i la recerca de I(es) seves belles(es) i
complexitats, i el segon en un context politico-social, amb la voluntat de traduir en imatges els
diferents tipus integrants de la societat segons els seus oficis, classes i estructures familiars. En
aquest aspecte la roba tindra un paper essencial, en el sentit que ja sentencia la frase feta “I'habit fa
el monjo”. Tant a principis de 'Edat Moderna, com a principis del segle XX hi ha la consideracio
estesa a 1'época que la manera de vestir mostra la condici6 de la persona que la vesteix. A principis
del segle XX, a aquesta consideracio s'hi afegeix la conviccié que la manera de vestir condiciona la
persona que la vesteix. Aquesta condicié no es mostra només en la seva imatge externa, sin6 també
en el seu caracter: “Cada uno interioriza el papel que quiere interpretar y, en tltima instancia, su
destino®”, expressa Olivier Lugon fent referéncia als individus retratats per Sander. Ambdos

projectes despleguen en les imatges dels subjectes retratats la legibilitat de la roba, i la impressi6 en

42 “Not unlike their Bauhaus contemporaries, the Cologne Progressives identified most srtongly with medieval epoch,

as a period in wich people had been portrayed not as individuals but as types representative of their social caste and

function.”: Baker, George. “Photography between Narrativity and Stasis: August Sander, Degeneration and the Decay of

the Portrait”. The MIT Press, 76 (1996), 87-88.

43 Lugon, Olivier. El estilo documental. De August Sander a Walker Evans (1920 — 1945). Salamanca: Ediciones
Universidad de Salamanca, 2010, pag. 200.
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aquesta dels gests, dels habits i dels esforcos d'aquesta segona pell que els configura. La roba és una
empremta de la persona, com també ho son els atributs o les eines i el material de treball. Sander —
i com veurem, a la seva manera, també Diirer — s'apropa amb la mateixa objectivitat cap als rostres
que cap als atributs exteriors, professionals o culturals que els envolten. La roba i els atributs
també son un llenguatge adquirit pel propi cos, que tindra un gran interes d'analisi per les corrents
marxistes de finals del segle XIX i principis del segle XX, entre les quals Sander estava plenament

vinculat.

A partir d'aqui, el treball se centrara en la confrontaci6 entre les obres d'ambdés artistes. Es tracta
de fer parlar les imatges, descontextualitzades, en part, dels projectes per les quals han sigut
creades i pensar-les, o més ben dit, repensar-les a partir d'aquest nou contacte. Es tracta de pensar
el present a partir del passat i el passat a partir del present, sense deixar de tenir en compte el

context inicial del qual provenen totes elles.
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Parella de rustics, ca 1497. Parella de pagesos — Propietat i harmonia

Xil-lografia. (I-ST-10), 1912.
Albrecht Diirer August Sander

Totes dues imatges ens mostren una parella formada per una dona i un home al camp.

Diirer ens representa un home amb el cos encarat a 1'espectador, que dirigeix la mirada i les seves
paraules a la dona que té al costat, de perfil, amb la mirada concentrada i baixa, pensativa, potser
absorbint la informacié que rep per part del seu acompanyant. Les figures se'ns presenten de cos
sencer, trepitjant un terreny sorrenc. L'actitud de I'home, expressiva, lirica, es contraposa amb
l'estaticitat meditativa, interioritzada, de la dona. Es tracta d'una parella jove.

Sander fotografia una parella d'edat avancada. L'home, assegut i amb un basté entre les cames,
damunt del qual hi recolza les mans. La dona, al seu costat, dreta i amb les mans agafades, a la
mateixa altura que les del seu company, tot i la diferent posici6 corporal. Ambdos ens miren
fixament, des d'una postura totalment estatica i rigida, com si d'un retrat d'estudi es tractés. Pero
no som a l'estudi del fotograf, ens trobem al mig del camp en una clariana, darrere de la qual
emergeixen els arbres. En la fotografia es contraposen aquests dos plans: el dels retratats i el de
I'espai. Amb aquesta mateixa postura podrien haver sigut capturats a casa seva, a l'estudi de
Sander, o al mar del Carib. Pero son a la zona rural de la regi6 Alemanya de Westerwald, i no és

gens trivial. El retrat dels personatges és tan important com el propi retrat del paisatge del fons.
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L'un és l'altra. Els arbres son els individus que hi viuen, i els individus que hi viuen soén per els

arbres.

Si ens concentrem en l'actitud que adopten els retratats, pel que fa a Diirer podem parlar de retrat
de personatges, per aquest posat de representacié pintoresca que adopten. En canvi en Sander
podem parlar del retrat d'uns individus, d'una parella de pagesos. La representacié també hi és,
pero en el sentit de presa de consciéncia, d'adopci6é i de demostracié del paper que representen
diariament en la vida: la permanencia i la propietat. Per tant, hem de parlar del retrat d'uns
individus que formen part d'un engranatge social que és la seva ra6 d'ésser, i no del retrat

individualitzat d'una parella de pagesos singularitzada.

La xil-lografia de Diirer forma part de la Narrenschiff, una obra de Sebanstian Brant impresa el
1494 a Basilea per l'editor Johann Bergmann von Olpe, en la que es troben les primeres
xil-lografies del jove Diirer. Es un tractat moralitzant de caracter profa que vol fer un retrat de la
vida humana, prenent atenci6 en escenes de genere pintoresques a partir d'un tractament liric i

prosaic d'aquestes.

La fotografia de Sander forma part de I'Stammappe, el portfoli d'arquetips que inaugura el primer
volum, Der Bauer (El pages) — compost per set porfolis, sense comptar aquest inicial — del seu
projecte Menschen des 20. Jahrhunderts. L'Stammappe es tracta d'un prefaci visual compost per
dotze fotografies preses des del 1910 al 1914 a la regi6 alemanya de Westerwald. Aquest portfoli
voldria mostrar, segons Sander, les tipologies prototipiques dels diferents blocs que configurarien

la societat alemanya, i que ell provaria de capturar i de classificar al llarg del seu ambicios projecte.
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Dona de Nuremberg amb el vestit Candidata de la Confirmacio (I-1-4), 1911.
d'anar a l'església, 1500. August Sander

Tinta gris a ploma i aiguada de colors.

Albertina, Viena. Albrecht Diirer

En aquest dibuix a ploma a l'aiguada de tacte sedds i colors blancs, salmo6 rosat, groguenc i blau,
Diirer ens presenta una dona jove a cos sencer amb un tocat de dues peces compost per una cofia
inferior voluminosa i arquejada, 1'Steuchlein, i una altra superior I'sturz, un pany de lli emmidonat
amb plecs lligat sota la barbeta. Du el cos cobert per una mantellina rosada i un mocador groguenc
ocultant el vestit de seti blau que porta a sota. Acompanya el dibuix una inscripcié: “Gedenckt mein
In Ewerm Reych / Also gett man zw Normeck In Die Kirchn” — Recorda't de mi quan siguis al Teu
Regne / Aixi es va a l'església a Nuremberg —.

Entre el 1500 i el 1501 Diirer va dibuixar sis vestits femenins tipics de la ciutat de Nuremberg —
vestits per anar de festa, vestits d'anar per casa — entre els quals trobem aquest que descriu el tipus
d'una dona de classe alta vestida per anar a l'església. El vestit ens parla de la condici6 social de la
dona que el llueix i ens permet identificar i imaginar I'entorn que l'envolta. El vestit parla de la
dona, el vestit fa la dona. A la Baixa Edat Mitjana i principis de I'Edat Moderna, la presentaci6 en
els esdeveniments publics condicionava una roba i la indumentaria especifica per a la ocasio, i

materialitzava a simple vista la pertinenca a un determinat sector social.
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Aquesta fotografia de Sander forma part del primer portfoli del primer volum, Der Bauer — El
Camperol —. Esta compost per fotografies preses entre el 1910 i el 1914 a la regi6 de Westerwald,
prenent la figura del camperol com a arquetip de la societat alemanya: 1'Ur-type. Aquesta jove,
candidata a fer la confirmacid, forma part del grup que mostra la generaci6 jove que viu al camp.
Es tracta d'un retrat de cos sencer, on se'ns presenta la noia vestida per a la ocasio, doncs es tracta
d'un vestit dds no ordinari, de teles i textures refinades, que li cobreix tot el cos, des del coll,
passant pels bracos, fins als peus, mostrant una faceta bastant conservadora, continguda i
reservada. Amb les dues mans, cobertes per uns guants negres, sosté un llibre. La condici6 social
de la jove es fa explicita sobretot per la localitzacié en la que es troba: el camp. Es tracta d'una

fotografia presa a l'exterior. En aquest cas, el paisatge, el camp, fa la jove.

Tant Diirer com Sander ens mostren dues dones, vestides d'una determinada manera per
presenciar una situacio en contacte amb la divinitat. Ambdoés fan present la religio a partir de la
indumentaria que llueixen, que al mateix temps les vincula directament amb 1'estructura social a la

qual pertanyen.
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Jove amb vestit tipic de Colonia i Agnes Diirer,
1521. Albrecht Diirer. Albertina, Viena

Dones d'un petit poble (I-6-10), 1913.
August Sander

Dues dones, d'edats diferents, comparteixen un mateix espai al paper. Diirer les va fer emergir amb

1'Gs del carbonet, Sander a través de la captaci6 i la imprimaci6 de la llum.

Al dibuix de Diirer identifiquem una noia jove, a l'esquerra, que dirigeix la mirada cap a la seva
dreta, representada des d'un angle de semi-perfil classic. La dona del seu costat, major que ellaien
posicid contraposada, dirigeix la mirada cap l'altra banda. Diirer aposta per la solitud fisonomica,
ja que els bustos de les dones només estan acompanyats per les robes i complements que les
vesteixen. La fisiognomia i la vestimenta s6n la tnica informaci6 que, aparentment, tenim
d'ambdues. El missatge ens és transmes a partir de la representacio detallada del cos,

concretament la composici6 dels rostres.
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Les dones de Sander, a més de compartir 1'espai en el paper fotografic, van compartir un espai real
assegudes en una mateixa taula. Sander, en aquest cas, a més de la informaci6 dels cossos i dels
vestits de la noia jove de la nostra dreta, i de la dona major de 1'esquerra, ens prova de situar en un
espai determinat amb la inclusié a la imatge de detalls especifics: Una taula parada amb les
tipiques estovalles de quadres casolana, al damunt de la qual hi ha disposades dues tasses de cafe,
una cafetera, i una petita gerra de llet. Dos plats de cafe conten una espécie de pasta per
acompanyar. Al costat un paper, un llibre, i un gerro ple de fulles d'algun arbre o arbust perenne de
la zona. Al fons, en la profunditat, en un segon pla veiem dos quadres penjats, cosa que ens permet
de situar-nos en un espai tridimensional, en un espai fisic concret: una sala d'estar. Van ser
capturades mirant directament a la camera. Aguantant la mirada. Avui encara ens miren, i amb
aquesta mirada directa, ens interpel-len. No semblen tenir intenci6 d'articular cap paraula. Els seus
ulls penetrants, amb els seus cossos immersos en una quietud que sembla no tenir intencié
d'acabar-se, parlen, de la mateixa manera que ho fan els objectes petrificats que les envolten en
I'espai en que han sigut captades: el seu. Un espai humil, modest, pero cuidat. Fragil i al mateix

temps sever, com els seus gestos, com els seus rostres, com les seves mirades.

El dibuix de Diirer, que forma part del seu quadern de dibuixos a punta de plata sobre paper
estucat, reuneix dues figures femenines que no van compartir un espai fisic en la realitat. Aquest
detall compositiu i estructural ens parla de la llibertat de creaci6 de ficcio en el dibuix. La
fotografia, com ja hem apuntat previament, també és una construccid. Pot molt ben ser que la taula
de les dones retratades per Sander fos parada per a la ocasid, que la gerra estigui al centre de la
fotografia tampoc deu ser un gest espontani, i la composici6 d'aquesta és fruit d'una premeditacio6 i
d'una situaci6 forcada, pel fotograf, i recreada al mateix temps per les dues dones camperoles. Pero
el que sabem del cert és que, encara que com a resultat d'una situacio6 creada, en aquell moment, les
dues van compartir un espai fisic envoltades d'uns objectes determinats. Diirer, amb el carbonet, va
materialitzar un encontre que no s'havia dut a terme mai, si més no, no és el que mostra aquesta
imatge. El dibuix va acompanyat de la inscripci6: “Colnish gepend awff dem rin mein weib pey
popart” — “Noia colonesa i la meva dona, al Rin, prop de Boppart, a Gant” —. La noia jove du el cap
cobert amb una cofia tipica colonesa: la stickelchen. La dona major és Agnes Diirer, la muller de
l'artista, que també du el cap cobert. Es tracta d'una composici6 premeditada en la que la
contraposicié de les postures i les mirades accentua i materialitza el contrast fisic provocat per
I'edat i el pas del temps. La contraposicié de postures ens parla d'una diferent posicié i situaci6é en
el cami de la vida. Podem parlar d'un retrat que a partir del contrast fisic entre les retratades, ens

remet a una vanitas, la manifestacio i representacio de la caducitat de la vida i del pas del temps.
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La fotografia de Sander és la desena del sise portfoli, anomenat Der Kleinstddter — (L'habitant del
petit poble). Aquest portfoli, dins del primer volum, que fa referéncia a la vida el camp, en mostra
una classe social camperola una mica més adinerada que la inicial. La diferéncia la observem
principalment per els espai ens que els personatges ens so6n mostrats. La voluntat d'estaticitat i de
contencio en els rostres — propis del projecte de Sander — es manté, i els objectes de 1'interior de la
casa de poble fan referencia directa a la situaci6 economica i social dels personatges retratats. Altra

cop, els objectes i1'espai fan les persones, i parlen per aquestes.

Bl e o .
Cap de dona jove, 1505. Niwia jove (I-1-15), 1920-1925.
Dibuix amb carbonet negre. August Sander

Museum Boijmans van Beuningen,
Rotterdam. Albrecht Diirer

Quatre-cents vint anys separen aquestes dues imatges: un dibuix a carbonet i una fotografia. Dos
retrats de dues dones joves alemanyes.

Cap de les dues imatges ens fan referencia, directament, a la condici6 social de les representades.
Es tracten de dos retrats a primer pla que volen focalitzar 1'actitud presa en els rostres, deixant de
banda la roba, la gesticulacié corporal, i fins i tot l'espai en el que es troben. Aquest tipus de
captacid - enquadrament a primer pla i la captacio6 del rostre com a focus de fixaci6 principal en la

imatge — no és usual en Sander, que sol cercar altres elements de dialeg i de significacié amb el cos.
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Aquesta fotografia, extreta del principal proposit del seu projecte d'aconseguir, a partir de la série,
un retrat de la societat alemanya, funciona com a retrat individual. Si aillem aquest retrat de la
resta del projecte, la potencia del rostre de la jove ens interpel-la més enlla de la seva posicio social.
Com també ho fa el dibuix de Diirer, centrat en la representaci6 de 'actitud de la jove, més enlla de

la pura captaci6 dels seus trets fisonomics.

Un cop pensada la morfologia de les imatges, quan ens apropem a la teoria, ens adonem que en
certa manera comparteixen alguna cosa més enlla que la suposada actitud representada i
capturada. El dibuix de Diirer forma part de la série dels estudis de retrats que va prendre durant el
seu segon viatge a Italia, en el que va estar una llarga temporada a Venecia. Aquest seria el retrat
d'una jove pagesa de Winden, una regio d'Alemanya. La fotografia de Sander també forma part del
primer volum de Menschen des 20. Jahrhunderts, en aquest cas es tractaria de la quinzena
fotografia del primer portfoli, titulat Der Jungbauer (El pages jove), en el que mostra la generacio
jove de la societat camperola.

La vida al camp, tot i no aparéixer representada directament a les imatges, també uneix aquestes
dues dones joves, en époques i moments historics tan allunyats. La distancia fisica i temporal no

sembla afectar en 1'actitud amb la que han sigut representada i capturada cada jove pagesa.
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Retrat del ’arqulteété Hyerdnmius . Dissenyador industrial (II-12-4), 1938.

d'Augsburg, 1505-1506. August Sander
Kupferstichkavinett —

Staatliche Museen zu Berlin

Albrecht Diirer

El que uneix aquestes dues imatges, el dibuix de Diirer i la fotografia de Sander, son els atributs
amb els quals presenten els individus. No tant els atributs en si, que d'alguna manera també, sin6
el fet de ser presentats amb els atributs. Gest, que com veiem, en la historia de 1'art, o potser
podriem parlar de la historia de la imatge, té un llarg abast i recorregut: l'interés de reflectir els
factors — en aquest cas laborals — que fan dels éssers humans individus, que els donen el seu sentit
i els identifiquen i els posicionen en el si de la societat.

Diirer representa l'arquitecte Hyeronimus d'Augsburg amb un enquadrament de tres quarts del
tors subjectant un cartab6 amb la ma esquerra. L'arquitecte, dirigint una mirada ferma cap a
I'extrem esquerra del quadre, fora del camp pictoric, adopta una actitud segura i decisiva. El
cartab0 ens remet a la seva professio, a la que automaticament hi atribuim la dignitat i fermesa que
lI'individu encarna corporalment. L'individu és allo que el representa i 1'identifica: el cartabo, la
seva professio d'arquitecte, recent considerada com a professi6 intel-lectual a les acaballes de I'Edat

Mitjana i inicis del Renaixement.
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El dissenyador industrial fotografiat per Sander és mostra en la seva activitat laboral, en plena
execucio del disseny d'un projecte, davant un cavallet amb un feix de paper, utilitzant el llapis i el
cartab6. En un perfil plenament acusat, dirigeix una mirada concentrada cap a l'extrem esquerra de
la fotografia, també fora del camp de la imatge.

El trobem al segon volum del seu projecte, titulat Der Handwerker — L'artesa —, que conté un total
de cinc portfolis en els que predominen el retrat tipologic, en que la figura humana és concebuda —
i captada — com a reveladora directa de la seva funci6 i posicio social, a partir sobretot del recurs de
l'atribut, en aquest cas del cartabo, el llapis i el paper. El context, els atributs, fan al treballador.
L'individu és el que és per el treball que fa. Aquest dissenyador industrial forma part del portfoli
Der Techniker und Derfinder — El tecnic i I'inventor —, en que es distingeix entre treballadors
manuals i intel-lectuals i que mostren la intenci6 de Sander de mostrar la diferéncia entre dues

arees de treball en la classe treballadora.

Tant Sander com Diirer investiguen amb un llenguatge visual universal i tipologic de les imatges.
Presenten l'individu vinculat directament a un — o uns — objectes que, més enlla de la seva
significaci6 habitual, parlen d'un valor simbolic, revelador i designador. Olivier Lugon defineix
aquest dialeg a la perfeccio:

Como st para el (estos) hombre(s) solo existieran pocas distinciones entre los instrumentos y sus

propios organos*”. [...] “Los retratos de Sander presentan a personas enteramente concentradas
en el hecho de ser fotografiados. Incluso quienes tienen en sus manos las herramientas de un oficio
no intentan hacer creer que trabajan. [...] El retrato se produce no como un registro arrancado a la
vida real, [...] sino como una actividad — concreta y psicolégica — autéonoma, irreductible a

cualquier otra.®

44 Lugon, Olivier. El estilo documental. De August Sander a Walker Evans (1920 — 1945). Salamanca: Edicoines
Universidad de Salamanca, 2010, pag. 203.
45 Lugon. Ibid, pag. 161.
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Retrat del Cardenal Albrecht von Brandenburg, Katholischer Geistlicher - Capella catolic -
ca. 1518. Dibuix a carbonet sobre paper. (IV-25-1),1927. August Sander
Albrecht Diirer

SRR 650

Tant Diirer com Sander van retratar diferents personatges de I'esfera religiosa de 1'Alemanya dels
seus temps. Posant en relaci6 dues obres dels seus treballs, un dibuix d'un cardenal en el cas de
Diirer, i una fotografia d'un capella en el cas de Sander, observem com el primer enquadra tres
quarts el cos del cardenal, completament de perfil, de manera que ens permet veure el solideo que
li cobreix part del cap. Diirer s'entreté en la definici6 al detall del rostre i de la zona del cap i el coll
del cardenal, en contrast amb la sotana, que deixa desdibuixada. Sander retrata en aquest cas un
capella catolic, i ho fa amb un enquadrament a mig cos, lleugerament de perfil i recolzat sobre el
que endevinem que és el respatller d'una cadira. D'alguna manera compungit, cobert per una densa
i uniforme tdinica negra, el capella, amb el cap cobert en aquest cas per un birret, dirigeix la mirada

cap a la camera, és a dir, cap a Sander, i també cap a nosaltres.

Aquesta fotografia d'August Sander forma part del volum Die Stdnde — Classes i Professions —,
format per dotze portfolis, mostra les diferents classes i professions que configuraven la Republica

de Weimar entre els anys 20 i 30. En el retrat de tots aquests grups s'evidencien i es filtren les
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diferents tensions politiques i socials que tenien lloc a I'Alemanya del moment: 1'auge del nacional-
socialisme en convivencia amb un ambient comunista i de resistencia, i la fragmentaci6é ideologica
dins una societat que se'ns mostra profundament plural: I'estudiant, el professor, 1'oficial, el soldat,
el doctor, els nacional-socialistes, l'aristocrata, el professor, el venedor, el politic... Aquesta
fotografia forma part del portfoli Der Geistliche — L'eclesiastic —, en qué es mostren els diferents
representats i protagonistes de les diferents esglésies, la catolica i la protestant. Aquest és el retrat

del capella de la parroquia catolica de St. Mechtern.

En aquest cas Diirer retrata Albrecht de Brandenburg (1490-1545), el més gran representant
eclesiastic del Sacre Imperi Roma Germanic entre el 1518 i el 1545, individu que va donar suport a
la venta de les indulgencies de Marti Luter, i en va ser un dels maxims adversaris. El 1519, un any
després que esdevingués cardenal, va encarregar a el seu primer retrat a Diirer, un retrat a gravat
conegut com The Small Cardinal — El Petit Cardenal —. Anys més tard, entorn el 1523 va
encarregar un segon retrat, conegut com The Largest Cardinal — El Gran Cardenal —. Diirer va fer
aquest dibuix entorn el 1518, quan en una ocasi6 va veure Albrecht de Brandenburg en una trobada
politica a Augsburg. Es tracta d'un dibuix particular, a partir del qual treballaria posteriorment. En
el dibuix el cardenal mira en la direccié oposada i el fons és blanc. Diirer només pren atencié en el
rostre i la fisiognomia del cardenal, com podem observar en la seva atencio6 i concentraci6 en el
detallisme del rostre, mentre que en els retrats oficials també hi apareixen els atributs, les insignies
i les inscripcions ben definides: en aquests dos casos parlem de retrats profundament

institucionals.
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1. The Small Cardinal, 1519 I1. The Largest Cardinal, 1523
Gravat. National Gallery of Art, Londres Gravat. National Gallery of Art, Londres.

El titol del volum del qual forma part aquesta fotografia de Sander ens permet posar en relacié
directa ambdues imatges: el terme “Die Stinde”, que vol dir “Classes i professions”, connecta

directament amb 1'época medieval, ja que fa referéncia al mode de funcionament d'aquestes
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societats, organitzades basicament per la coexisténcia de diferents grups professionals amb una
forta identitat corporativa. Es interessant aquesta puntualitzaci, perqué d'alguna manera enllaca

el context social de 1'Alemanya de la primera meitat del segle XX de Sander amb la tardo-medieval i

proto-renaixentista de Diirer.

Retrat del pintor de Nuremberg Michael Pintor — Heinrich Hoerle — (V-33-3), 1928.
Wohlgemuth, 1516. August Sander
Oli sobre lleng.

Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg

Una pintura a 1'oli i una fotografia. Dos rostres, d'edats diferenciades, pero ambdos amb trets
fisonomics sorprenents. L'ancia Michael Wohlgemuth (1434 — 1519) emergeix del llen¢ amb un
primer pla acusat a mig perfil, dirigint una mirada reflexiva cap a l'horitzo, cap a l'extrem esquerra
del quadre, fora del camp de la nostra visi6. Porta el cap cobert amb un barret negre, de tela
setinada, i endevinem que el vesteix un abric de pell pesant. El pas del temps ha deixat empremta a
la pell del seu rostre i del coll, flaccida i rugosa.

Sander retrata el pintor Heinrich Hoerle (1895 — 1936) a partir d'un enquadrament a tres quarts,

no tant acusat com el llen¢ de Diirer. Com és habitual en la majoria de retrats de Sander, el retratat,
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mira la camera, mirava Sander, establia un dialeg amb ell i, avui ho fa amb nosaltres. Prement
lleugerament els llavis, amb el rostre tens i ferm, emet una mirada penetrant, escrutadora: ens reté

durant uns minuts, no en podem defugir.

Diirer retrata al seu primer mestre, pintor i xilograf, quan ja és un ancia. De Wohlgemuth va
extreure'n la llibertat i 'emancipacio en el disseny de les xilografies, i l'aplicacié d'un estil pictoric
en aquestes.

El pintor Heinrich Hoerle de Sander s'inclou dins el cinqué volum, Die Kiinstler — Els Artistes —,
que engloba escriptors, actors, arquitectes, escultors, pintors, compositors i musics. En aquest
volum hi apareixen artistes del seu cercle de relacions, figures conegudes del grup dels Artistes
Progressistes de Colonia. El volum esta compost per set portfolis, la majoria de les fotografies dels

quals estan preses a l'estudi de Sander.

Sén dos retrats que emfatitzen la fisiognomia i el llenguatge corporal dels subjectes, en aquest cas
cercant la captacié de l'excentricitat en els rostres. L'interes en la captacio i la representacio dels
cossos, en la seva exclusivitat, fan d'aquests retrats un cas interessant. S6n la inscripcio, en el cas
de Diirer, i el peu de la fotografia, en el cas de Sander, els que ens informen que ambdds individus
retratats son pintors. Es interessant perqué, tal i com hem comentat préviament, els objectes com a
atributs, tant a 1'epoca tardo-medieval i renaixentista com en el projecte de Sander, s6n inclosos en
la imatge amb la mateixa importancia que els cossos i els espais que acompanyen. Aqui pero,

ambdos en prescindeixen.
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Retrat d'una dona (Agnes Diirer), 1497.
Kunsthalle Bremen, Alemanya.
Dibuix a tinta de plata. Albrecht Diirer

Infermera parroquial (IV-25-7), 1926.
August Sander

Podriem definir aquestes dues imatges només amb una sola paraula: tendresa. Potser també
puresa, interioritzacid, delicadesa, claredat i evasio.

La imatge esquerra és un dibuix de semi perfil d'una dona entotsolada, de la qual n'observem tres
quarts del seu cos, fins la meitat dels seus bracos i el seu tors, amb les mans recolzades a la cintura,
que queden totalment desdibuixades. Amb els ulls mig oberts, gairebé closos, projecta una mirada
boirosa que defuig de 1'espai exterior. Si és que mira a algun lloc, sembla mirar cap endins.

La imatge de la dreta és una fotografia d'una dona asseguda amb les mans agafades damunt la
falda, vesteix un ample vestit negre, molt sobri, que crea una massa fosca en la imatge. El rostre de
la dona, les seves mans i les petites joies que porta, sén punts de llum en la imatge, aixi com la
paret del fons davant la qual se'ns presenta. La delicadesa del seu posat s'intensifica amb la
tranquil-litat que despren el seu rostre, que altra cop, com en la majoria de les fotografies d'August

Sander, ens mira directament.
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Tant Diirer com Sander posen de manifest — un amb el dibuix, 1'altra amb la fotografia — un estat
propi de la feminitat, un estat que uneix totes les dones més enlla de la classe social a la que
pertanyin, del pais del qual provinguin, de I'época i del periode historic del qual hagin format part.
Al posar de costat aquestes dues imatges podem oblidar, per un moment, que la dona retratada per
Sander és una infermera parroquial, que assistia als desvalguts des de la institucio eclesiastica. Tot
i que evidentment, dins el conjunt d'imatges del quart volum del qual forma part, el Die Stdnde —
Les categories socio-pressionals —, pren al mateix temps tot el seu sentit.

Seguint amb aquest joc de confrontacié entre les imatges, també podem deixar de banda que la
dona retratada per Diirer era la seva muller. Ambdues imatges de costat creen un nou espai de
reflexié, una nova aura, en termes benjaminians, que és interessant de pensar. Amb paraules

d'Adam Kirsch: “Making the body(ies) advertise the soul*”.

Dona de la neteja (VI-41-2), 1930.
Dibuix. Kupferstichkabinett Berlin August Sander
Albrecht Diirer

46 Adam Kirsch. “Society Lady”, dins de Emblems of the Passing World. Poems after Photographs by August Sander.
New York: Other Press LLC, 2015, pag. 25.
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Tenim al davant un dibuix i una fotografia de cos sencer, de dues dones de mitjana edat, poderoses
corporalment. Diirer la representa asseguda en un banc, amb un vestit senzill, d'estar per casa i
amb una flor a la ma. Amb una mirada entumida, sembla deixar caure el seu pes damunt el suport
que la sosté. Sander la captura dreta, una vegada més, amb la mirada focalitzada a la camera,
exposant-se totalment a aquesta. En la fotografia només hi ha la dona, el seu cos, la bata i les botes

que la vesteixen.

Aquesta fotografia d'August Sander es troba en el sisé volum de la seva obra: Die Grofistadt — La
ciutat — i en el quarantauné portfoli: Die Dienenden — Les minyones —. El volum vol mostrar les
diverses tipologies de persones que configuren o que es troben a la ciutat, com també “les
minyones”, classificades dins els el sector laboral del servei. El conjunt d'imatges del portfoli es
mostra retrats individuals, de cos sencer, amb la roba de treball posada, pero fets a 1'estudi del
fotograf, fora de l'espai que evoquen directament amb els seus propis cossos i la roba que les
cobreix, la seva segona pell, que ens parla de la seva condici6 de dona dona dins la classe

treballadora.

En tots dos retrats, la necessitat de mostrar els cossos de les retratades és una evidéncia, un recurs.
El cos i la roba que les vesteixen parla per elles. En la fotografia de Sander cal destacar la
frontalitat, que Olivier Lugon descriu com eina molt vinculada al genere del documental per a dotar
la imatge d'una determinada forma de visio: la imatge-tipus o imatge-arquetip, recurs que utilitza
en gran part del seu projecte, i també en aquesta imatge. En el retrat de Diirer, tot i els elements
inserits com el banc, el gest liric de sostenir una planta amb la ma, i la posici6 asseguda de la dona,
aquesta voluntat de mostrar un personatge arquetipic també hi és, fent s pero del recurs de la

inserci6 de l'individu en un espai i un context més pintoresc.

45



Marta Perarnau Ruiz Rostres en el temps

10.
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Retrat d'una dona jove, 1503. Secretaria de la West German Radio de
Dibuix. Col-lecci6 privada. Colonia (ITI-17-19), 1931.
Albrecht Diirer August Sander

El punctum, en termes barthians, d'aquestes dues imatges és la mirada. Dues dones joves ens
aguanten la mirada, sense escrupols.

Diirer retrata una dona jove, prenent part del seu tors, pero sobretot centrant-se en la captacié de
'expressio del rostre i la seva actitud, molt suggerents per la fermesa que despren.

La dona que fotografia Sander, asseguda en una cadira, ocupant el gran percentatge de la imatge,
recolzant-se amb el brag esquerra, amb les cames creuades, i amb una cigarreta a la ma, pren una
postura no gens habitual en les fotografies de Sander. Tampoc és gens comu l'arriscat pentinat ni el

vestit que llueix.

Sander dedica el tercer volum de la seva obra - Die Frau — La Dona —, a la figura de la dona en els
diferents ambits de la societat: la dona i 1'home, la dona i el nen, la familia i la dona en 1'ambit

professional, intel-lectual i practic. Els tres primers portfolis tracten la dona en el seu paper
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arquetipic d'esposa, comentat abans, pero els darrers mostrarien una nova posicié de la dona en la
societat alemanya de principis del segle XX. La fotografia en qiiestio, que forma part de 1'altim
portfoli d'aquest volum, mostra una dona que exerceix un determinat carrec professional, retratada

sense ésser mostrada en la seva acci6 laboral, ans al contrari, amb una cigarreta a la ma.

Es interessant destacar que aquest dibuix de Diirer és un dels tnics retrats en qué, en aquest cas la
retratada, mira directament a l'espectador. La majoria dels individus en els seus retrats solen
desviar la mirada cap als extrems del suport, cap a fora del nostre camp de visio, excepte en el seus

autoretrats.

Les dues imatges mostren la voluntat de representar la dona en un espai propi. El protagonisme
que prenen ambdues en la imatge és inqiiestionable: la preséncia i la posicié que adopten amb la
mirada, la postura del cos i del cap, absorbeixen trossos de 1'espai fora de la propia imatge.

Tant Diirer en les seves pintures, com Sander en les seves fotografies, van incloure-hi dones. Aqui
pero, ho fan d'una manera diferent, ja que moltes vegades son tractades en el seu paper arquetipic
d'esposa, mare, i dona de la casa dins del cercle familiar. L'actitud amb la que sén retratades
aquestes joves posa de manifest certs espais de posada en valor de la figura de la dona, d'una certa
emancipacio, en les dues epoques. La propia composicio de les imatges, tant del dibuix com de la
fotografia, no ens permeten atribuir la professié o 1'entorn de treball que les condiciona, ja que
estan despullades de la indumentaria que al-ludeix a aquests aspectes. Tot i aixo, el tocat o el
pentinat, i els vestits, denoten un benestar economic i un cert posicionament social. Partint d'una
comprensié i una representacié tradicional dels rols, tant Sander com Diirer ens mostren en
aquests retrats una visi6 moderna i emancipada de la dona, ja que transcendeix el context que la
vincula a la familia i a la parella per assumir una concepcié propia. I en el cas de Sander, molt
vinculada a la transcendéncia de 1'activitat de la dona més enlla del seu paper tradicional com a
mare i esposa, que va tenir un actiu debat en la decada dels vint del segle XX a la Reptublica de

Weimar.

Tant Diirer com Sander ens apropen a dues dones en la mirada contestataria, apel-lativa i ferma de

z%  «

les quals s'hi projecta una voluntat de posicionamen: “s6c aqui”, “som aqui”.
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11.

Estudi del cap d'un africa, 1508. Venedor de rates turc (VI-38-1), 1924-1930.
Dibuix a carbonet. 31,8 x 21,7 cm. August Sander
Albertina, Viena.

Aquest dibuix i aquesta fotografia ens mostren dos individus que presenten uns trets anatomics
diferenciats respecte de la resta d'individus que conformen el gran gruix de l'obra dels nostres
artistes. Diirer retrata en primer pla i amb la postura lleugerament desviada tradicional a un
individu africa. Sander captura en un retrat a mig cos, també amb la postura del cos lleugerament
de perfil, a un individu turc. L'home retratat per Diirer dirigeix la mirada cap al fora de camp del
quadre, a la nostra esquerra, en canvi l'individu de Sander, com de costum en els seus retrats,

dirigeix la mirada cap al propi Sander, i també avui cap a nosaltres.

Podem entendre la voluntat de retratar i de fer present tots els individus que conformen una
societat a la primera meitat del segle XX, tot i que per els moments politics i ideologics que
travessaven 1'Europa de l'época també és bastant rellevant i transcendent. El que si que
malauradament és sorprenent, és que Albrecht Diirer, a la primera decada del segle XVI es

disposés a retratar un jove africa amb la mateixa estructura compositiva que ho estava fent amb les
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families alemanyes més reconegudes i adinerades com amb el seu entorn més proper. Aquest
dibuix a carbonet de Diirer és considerat el retrat d'un individu negre més antic de I'art europeu.
Sabem que aquest dibuix, considerat un retrat anatomic, va ser fet a Nuremberg. La inclusi6 d'un
personatge negre era freqiient des del segle XIV en l'episodi de I'Epifania, amb la representaci6é de
I'adoraci6 dels Tres Mags. Tot i aix0, la inclusi6 del rei negre no es va produir fins el segle XIV, amb
la voluntat de reforcar el missatge de la universalitat de la salvacié. En aquest cas pero, el focus del
quadre és tnicament el rostre d'un individu africa, en la seva totalitat i exclusivitat, representat
amb una espontaneitat i un naturalisme excepcionals.

En el seu estudi per 'anatomia i les proporcions humanes, més enlla del treball de determinaci6
d'uns canons, Diirer va mostrar un gran interes per la representaci6 del cos de 'home i la dona des
de diferents actituds, i també tipologies. En l'interes per la representacié de la bellesa humana,
cerca una estructura que es corresponguin amb la realitat, i aquesta vinculaci6 amb la realitat passa
per la representacié i l'acceptacié dels diferents trets fisonomics dels diferents pobles del

mon,travessant part dels murs imposats des de l'euro-centrisme.

La fotografia d'aquest individu turc feta per Sander s'inclou dins el sisé volum de la seva obra, Die
Grofistadt — La ciutat, en el portfoli Fahrendes Volk — Zigeunen und Landstreicher, Gent Viatgera
— Gitanos i Transetints. En la seva voluntat de mostrar els diferents individus que conformen la
vida a la ciutat, Sander també inclou els individus que n'estan exclosos als marges de la vida
urbana, com per exemple els immigrants, sotmesos a diferents situacions exclosives i
discriminatories. Aquest fet és substancial tenint en compte que aquesta fotografia va ser feta entre
el 1924 i el 1930, en ple auge del moviment nacional-socialista a Alemanya. Per fotografies com
aquesta, la seva obra va ser censurada i perseguida pels nazis, ja que rostres com el d'aquest
venedor parlen de l'existéncia d'una comunitat d'individus plenament inserits dins la societat

alemanya i que, com sabem, la ideologia nazi no reconeixia i volia eliminar.

La confrontacié d'aquestes dues imatges extretes de l'obra d'aquests dos artistes, ens porten a
observar la voluntat d'inclusi6 i de materialitzacié de la diferencia i de tot allo considerat alie i
marginal en el si del seu pensament teoric i en el si dels seus projectes: Diirer per la seva recerca de
“les belleses” dels cossos humans, i Sander en la seva voluntat de codificaci6 i captura de totes les

tipologies socials de la societat de la que formava part.
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Retrat de Barbara Diirer (mare de l'artistaf Victima d'una explosi6 (VII-45-12), 1930.

1514. Kupferstichkabinett Berlin. August Sander
Albrecht Diirer

Aquestes dues imatges ens parlen de la representacio i la captacio de la degradaci6 en els cossos, en
aquest cas, en els cossos de dues dones. Una degradaci6 que es manifesta com a conseqiiéncia de
diferents circumstancies: en el dibuix de Diirer, observem la degradaci6 del cos com a producte del
pas del temps; en la fotografia de Sander, com a conseqiiencia d'un tragic accident, una explosio.

Una aura inquietant envolta les dues imatges.

Diirer retrata una dona d'edat molt avancada, a mig perfil, amb el cap lleugerament inclinat,
aixecant una mirada potent, excentrica i focalitzada al mateix temps que desviada, cap a l'extrem
esquerra del quadre, fora del camp de la nostra vis6. La representacié de la carn, ja vella i
demacrada, la pell caiguda, arrugada i al mateix temps tibada, que ens permet intuir els ossos i els
nervis de la seva clavicula i de la barbeta de la dona, so6n el motiu central de la representaci6 i el que
absorbeix I'atencié dels nostres ulls. El mocador que li cobreix el cap i el vestit que la vesteix — tot i
que només en tenim referencia fins a la part superior del tors — queden desdibuixats respecte de la

representacio del rostre.
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Sander, mitjangant un altre retrat d'estudi, ens mostra una dona asseguda en una cadira amb les
mans recolzades a la falda. Més enlla de la degradacio de la pell del seu rostre cremat, que és
evident en la fotografia, la peculiaritat d'aquesta s'intensifica per les ulleres de sol rodones que
ocupen gran part del seu rostre. En la majoria de les imatges de Sander els retratats ens dirigeixen
la mirada. Aqui, tot i no saber si aquesta dona hi veia o no, les ulleres, que semblen dos profunds
forats negres, concentren tot la nostra atencid, absorbeixen directament la nostra mirada. La dona
va vestida amb una bata ratllada, creant una massa geometrica que ocupa tres quartes parts de la

imatge.

Diirer va captar els trets fisics de la seva mare dos mesos abans de la seva mort. Es tracta d'un
dibuix amb el que aconsegueix un naturalisme extrem. Barbara Diirer va dur a la llum a divuit
infants, dels quals només tres van sobreviure, entre ells Diirer. Aquest retrat mostra d'una manera
esgarrifosa al mateix temps que sincera el pes del pas del temps sobre el cos huma. Tenint en
compte que a I'Edat Mitjana i a principis del Renaixement la lletjor estava fortament equiparada al
dimoni, al mal i a la mort, 'existencia d'aquest retrat s'entén en la seva funci6 estricta com a
document privat i estudi personal de Diirer, demostrant el seu interés per la carnalitat i els trets

fisics del cos huma.

Aquesta fotografia de Sander forma part del seu ultim volum, Die Letzen Menschen — Els darrers
homes —, el sete, format només per un portfoli anomenat Idioten, Kranke, Irre un die Materie —
Idiotes, Malalts, Bojos i Materia —. Es tracta d'un volum dedicat estrictament als marginats socials:
els malalts — fisics i mentals — i les persones grans. Es interessant subratllar el gest de Sander de
donar preséncia en el seu gran projecte d'aquesta part que es volia — i moltes vegades es continua
volent — amagar i apartar del focus de visi6 en una societat, ignorant-la i invisibilitzant-la. Retrats
com aquest, que mostra la fisiognomia de la victima d'una explosio, esta aconseguit amb els
mateixos parametres compositius que les fotografies de la resta de volums, com els professionals de
classe mitjana, els artistes famosos, els pagesos i fins i tot els representants del nacional-socialisme.

Aquesta fotografia posa de manifest el caracter objectiu de les fotografies del projecte de Sander.
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13.

Retrat d'Erasme de Rotterdam, 1520. Dona de coneixements progressistes (Intel-lectual)
Dibuix a carbonet. Louvre, Paris. (I-ST-9), 1914. August Sander
Albrecht Diirer

Només mirant les dues imatges, en la remota possibilitat de no tenir accés al titol del dibuix ni de la
fotografia, observem dues persones ancianes, un home al dibuix de l'esquerra, i una dona a la
fotografia de la dreta, en la mirada dels quals es concentra tota una actitud similar respecte de la
consciencia del pas del temps i de la vida. Una postura corporal ferma, una mirada vague,
tranquil-la i reflexiva, que en un primer moment, davant tota persona d'edat avancada, vinculem a

la saviesa aconseguida per el pas per tota una vida.

Més enlla de la vellesa i I'actitud que adopten ambdos personatges, cercant qui son els retratats de
les imatges descobrim que justament és la saviesa, també, el que ens permet posar-los de costat.

En aquest dibuix Diirer retrata al filosof, tedleg i humanista neerlandés Erasme de Rotterdam
(1466 — 1537). Aquest dibuix va ser fet durant la seva estada a Holanda entre el 1520 i el 1521, on va
trobar-se amb Erasme un total de quatre vegades, de les quals va retratar en dues ocasions. Aquest
dibuix d'execuci6 rapida és I'inic que ha sobreviscut de totes aquestes trobades. Els retrats pintats

per Hans Holbein (1497 — 1543) del mateix Erasme van ser executats posteriorment.
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La dona d'edat avancada i intel-lectual que fotografia Sander forma part del primer portfoli, Der
Bauer — El Pages —, ja mencionat préviament. Aquesta fotografia és la novena imatge de
I'Stammappe — El Portfoli dels Arquetips — que precedeix els segiients set portfolis que configuren
el volum. La dona és retratada asseguda en una butaca a l'interior de la seva casa al camp, a la regi6
de Westerwald. Podem endevinar, tot i que desenfocat, el paper de paret de la sala en que es troba,
possiblement la sala d'estar. Amb un vestit elegant, pero al mateix temps que sobri, i amb un tocat
al cap, té un llibre entre les mans, damunt la falda, que emfatitza el seu desenvolupament

intel-lectual, motiu per el qual ha sigut retratada, tal i com descriu el peu de foto.

Adam Kirsh al seu llibre de poemes dedicats a algunes fotografies de Sander, Emblems of the
Passing World. Poems after Photographs by August Sander (2015), recull un poema que descriu
precisament aquesta fotografia, que comenca amb aquestes paraules: “If it not for her enlightened
eyes, She'd be the witch that intellect denies [...]¥” — “si no fos per els seus ulls il-luminats, podria
ser la bruixa que nega l'intel-lecte”. Es la llum que emana de les seves mirades la que ens permet
connectar les dues imatges, i que parla d'una altra esseéncia que la de la materialitat dels seus cossos

i de les robes que els vesteixen.

47 Adam Kirsch. Emblems of the Passing World. Poems after Photografs by August Sander. New York: Other Press
LLC, 2015, pag. 33.
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14.

Calavera, 1521.
Dibuix a punta de plata. Albrecht Diirer

Materia (VII-45-15), 1925. Mascara mortuoria d'Erich Sander, 1944.
August Sander August Sander

La mort, i la necessitat de fer-la present, mostrar-la i representar-la, intrinseca en 1'ésser huma des

dels seus primer dies, és el que uneix aquestes imatges.

Aquesta representaci6 tan acurada feta Diirer d'una calavera és un gravat que hauria servit co a
estudi preparatori que després utilitzaria per a l'execucio del llen¢ Sant Jeroni dins l'estudi (1521).
Es interessant observar, que encara que es tracti d'un projecte preparatori, esta fet amb una

minuciositat, una precisié i una composici6é tan unitaria com si d'una obra final es tractés. La
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calavera, gairebé de mida natural, descansa recolzada lateralment, sobre un fons gris monocrom i

una franja ratllada d'una tonalitat més clara.

Tot i que al-lusions a la mort ja n'hem observat en diferents imatges de Sander, com per exemple
les de la vellesa, aquestes dues fotografies, que formen part del seu altim volum, Die letzen
Menschen — Els darrers homes —, son una al-lusi6 explicita a la mort, de fet, son dos retrats de la
mort. Materia, 'antepeniltima imatge d'aquest sete volum, és la imatge d'una dona al seu llit de
mort, de la qual només en veiem el seu cap aflorant entre mig de les robes del coixi, del llencol que
la cobreix i de la delicada tela que li cobreix part del cabell. El seu rostre de perfil ens mostra una

carn encara brillant, al mateix temps que etéria: ja només és materia.

La tercera imatge és una altra fotografia de Sander, la que situa en la darrera posicié del 1altim
volum entre el centenar de fotografies que configuren el seu gran projecte. Es tracta de la fotografia
de la mascara mortuoria del seu fill Erich, que va ser feta per el pintor i escultor colonés Hans
Schmitz (1896-1977) seguint els requeriments del propi Sander. Erich Sander (1903 — 1944) havia
sigut molt actiu en els moviments d'esquerres a principis dels anys 30, i va ser perseguit i arrestat
per els nacionals-socialistes el 1934. Va morir d'infeccio a la pres6 alemanya de Siegburg el 1944 ja
que se li va negar l'atenci6 medica que necessitava. Part de les fotografies del gran projecte de
Sander son fetes per el seu fill Erich, sobretot les que formen part dels portfolis Verfolgte — Els

Perseguits — i Politische Gefangene — Presos politics — del sise volum, Die Grofistadt — La ciutat —.

Podem definir i relacionar les tres imatges amb el concepte, altra vegada, de la vanitas, ja que totes
parlen del cicle de la vida i de 1a mort, i d'aquesta relaci6 entre la natura i I'home. El contrast de les
tres imatges entre la radiaci6 del blanc i la profunditat del negre suggereix la infinitat de la mort
com si de la immersi6 a una nit sense fi es tractés. I ens digués: “Matter is everything we are, the
dead husk and the living core*®” — “La matéria és tot el que som, la closca morta i el pinyol de

”»

vida”.

48 Adam Kirsch. Emblems of the Passing World. Poems after Photographs by August Sander. New York: Other Press
LLC, 2015, pag. 107.
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V. Conclusions

Els retrats d'Albrecht Diirer i d'August Sander parlen del temps, al mateix temps que el desafien.
Aquest desafiament va estrictament lligat amb 1'esséncia que caracteritza el genere del retrat, la
seva ra6 d'ésser: la tensid, com hem vist, entre la recerca de la individualitzaci6, de mostrar atencio
en les particularitats fisiques i caracterologiques del retratat, i al mateix temps la necessitat de
mostrar el seu paper en la societat i les relacions establertes amb les forces de poder. En definitiva:
la tensid entre l'individu i la mascara. El genere del retrat, en qualsevol epoca historica, posa de
manifest una reflexié sobre una concepci6é antropologica de la identitat del subjecte en quant a

personatge d'una determinada realitat social.

La voluntat de fer apareixer l'individu en els retrats es mostra de manera molt més explicita en
Diirer, i ho podem constatar amb una observacio tan senzilla com és el fet que els tituli amb el nom
dels subjectes representats, i fins i tot inscrigui els seus noms al paper, al llenc o a la placa. Sander,
en canvi, prescindeix totalment del nom dels subjectes que apareixen a les seves fotografies, i ens
els presenta, com hem vist, a partir de la classe a la que pertanyen, l'ocupacié laboral que duen a
terme, el seu genere i el rol familiar que desenvolupen. Aparentment, no en sabem res de les seves
circumstancies més enlla de I'estricta informaci6 condensada en la imatge, el peu de foto i la data
que les acompanya. Potser, si tornéssim a veure els retratats deu anys més tard, serien els
mateixos. L'estaticitat amb la que sén representats els subjectes ens fa pensar que continuaran
efectuant el paper que el desti els ha assignat, i que finalment quedaran reduits a la propia
“materia” amb la que Sander tanca el seu gran projecte. Tot i aix0, per més contencio buscada, el
rostre de l'individu també emergeix de la mascara. Rere els atributs, rere la roba, rere la rigida

postura, en alguns casos hi descobrim el subjecte huma.

Aquesta dualitat propia dels retrats s'accentua al extreure'ls del seu context originari i al posar-los
de costat en un espai — temps — materia i suport diferents per els quals van ser creats o van tenir un

paper en el seu moment; gest que ens ha proporcionat un camp fertil per a la reflexio.

A partir de I'analisi del retrat, i en concret a partir dels retrats d'Albrecht Diirer i August Sander,
dos artistes allunyats en el temps, hem pogut pensar també sobre els mitjans amb que, amb el pas
del temps, s'ha anat materialitzant aquesta ambici6 tan intrinseca en 1'ésser huma com és la de
contemplar-se i fer-se contemplar a través de la seva propia imatge. Partint del concepte de la
mimesi hem pogut qiiestionar-nos sobre la tensié6 que aquesta planteja respecte 'equivoc de la
realitat i la veritat en la imatge, aixi com en tot allo que acosta i allunya la pintura de la fotografia:
Tot i que la fotografia neix i es fa un lloc a I'era moderna com a eina “per a capturar fidelment /

objectivament la realitat”, al cap i a la fi, com la pintura, no deixa de ser un mitja d'expressié més
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que, lluny de ser el procés natural, transparent, automatic i espontani que volia ser, com tot
llenguatge es basa en la construccio, a partir de la qual aconsegueix parlar o evocar aixd que amb
tanta lleugeresa anomenem realitat, o mon exterior, filtrant-ne tots els estrats culturals i ideologics

que la formen.

Es justament a partir d'aquesta filtraci6 de 1'entramat compositiu de les imatges, ja siguin dibuixos,
pintures o gravats del segle XVI, o fotografies del segle XX, que hem pogut seguir quina ha sigut la
voluntat de representacié de l'individu dins de la societat a partir de diferents retrats conservats,
posant en paral-lel dos projectes: part dels Vier Biicher von Menschlicher Proportion (1528) —
Quatre llibres sobre les proporcions humanes — d'Albrecht Diirer i el Menschen des 2o0.
Jahrhunderts (1929) — Homes del Segle XX — d'August Sander. Dos projectes que mostren la
necessitat de la teoritzacio6 intel-lectual que comparteixen tan Diirer com Sander, sense la qual no
hauria pogut germinar el suport grafic que avui conservem i admirem. Ni els retrats de Diirer ni els
retrats de Sander s'entendrien sense tota aquesta reflexio relacionada amb la figura humana, amb
el cos, amb la roba i les eines — que esdevindran atributs —, és a dir, a partir de tota una exploraci6é

de la diversitat fisonomica i de 1'acceptacio6 de la diferencia i de la pluralitat.

Diirer ho va fer sobretot a partir de la recerca de la diversitat de formes que conformen els cossos
humans. Sander va fer un pas més, i a partir de la diversitat de les formes, cercant la seva
plasmacio en 1'ambit social, va elaborar un projecte de reflexi6é sobre la identitat dins la societat de
la Republica de Weimar. “Tipicitat” i “diversitat”en la figura humana, son els dos termes que ens
han permeés confrontar, cara a cara, els retrats de Diirer i de Sander, i que ens permeten d'establir

una linia de connexio entre aquests malgrat els quatre segles que els separen.

Rostres en el Temps: La recerca de quina ha sigut — i continua essent — la plasmacio dels rostres al
llarg de la historia porta intrinseca la reflexi6 sobre el temps. Aparentment, tot i formar part d'un
mateix recorregut historic, pensem que vivim en mons diferents: Que en queda avui, del segle XVI?
Doncs segurament moltes més coses del que en un primer moment creiem. Els métodes de
representacio difereixen. Les construccions de la imatge també son diferents. Perdo mantenim la
necessitat de parlar, fer referencia i evocar determinats aspectes de la vida, de I'ésser, de tot aixo
que suposadament representa viure. I aquesta necessitat es perpetua, tot i adoptant diferents
formes, des dels origens de la humanitat. Necessitem parlar del qué som, del que hauriem de ser,
del qué voldriem ser i també de tot allo que no volem ser. Necessitem parlar de la vida, necessitem

pensar i fer present la mort. I aquesta necessitat és el que vol posar de manifest aquesta recerca.
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VII. Annexos

L

Rostres en el temps

Menschen des 20. Jahrhunderts constaria d'aquests portfolis* en la seva totalitat.

Grup L. Der Bauer
Stammappe

Der Jungbauer

Das Bauernkind un die Mutter
Bauernfamilie

Der Bauer — sein Leben und Wirken
Bauerntypen

Der Kleinstadter

Der Sport

N pCN

Grup II. Der Handwerker

8. Der Handwerkmeister

9. Der Industrielle

10. Der Arbeiter — sein Leben und Wirken
11. Arbeitertypen — physisch und geistig
12. Der Techniker und Erfinder

Grup III. Die Frau

13. Die Frau und der Mann

14. Die Frau und das Kind

15. Die Familie

16. Die elegante Frau

17. Die Frau im geistigen und praktischen Beruf

Grup IV. Die Stinde

18. Der Student
19. Der Gelehrte
20. Der Beamte
21. Der Arzt un Apotheker
22. Der Richter und Rechtsanwalt
23. Der Soldat
23. a. Der Nationalsozialist
24. Der Aristokrat
25. Der Geistliche
26. Der Lehter und Padagoge
27. Der Kaufmann
28. Der Politiker

Grup V. Die Kiinstler
29. Der Schriftsteller

30. Der Schauspieler
31. Der Architekt und Baukiinstler

(Camperols)
(Portfoli d'Arquetips)

(Joves Camperols)

(Fills dels Camperols i les Mares)

(Families Camperoles)

(El Cemperol — la seva Vida i el seu Treball)
(Tipus de Camperols)

(Habitants dels Petits Pobles)

(L'Esport)

(L'artesa)

(El mestre artesa)

(L'Industrial)

(El Treballador — la seva Vida i la seva Obra)
(Tipus de treballadors — manual i intel-lectual)
(El Técnic i 1'Inventor)

(La Dona)

(La Dona il'Home)

(La Dona i els Fills)

(La Familia)

(La Dona Elegant)

(La Dona en la activitat intel-lectual i
practica)

(Les Classes i Professions)

(L'Estudiant)
(L'aprenent)

(L'Oficial)

(ElDoctor i la Infermera)
(El Jutge i I'Advocat)
(El Soldat)

(El Nacional-socialista)
(L'Aristocrata)

(El Clergue)

(El Mestre i I'Educador)
(El Comerciant)

(El Politic)

(L'Artista)
(L'Escriptor)

(L'Actor)
(L'Arquitecte)

49 August Sander. Menschen des 20. Jahrhunderts (I-VII). Koln: Die Photographische Sammlung, 2002:

20.
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32. Der Bildhauer

33. Der Maler

34. Der Komponist

35. Der reproduzierende Musiker

Grup VI. Die Grofstadt

36. Die SraBBe — Leben und Treiben

37. Fahrendes Volk — Jahrmarkt und Zirkus
38. Fahrendes Volk — Ziegeuner und Landstreicher

39. Von den Festlichkeiten
40. Jugend der GroBstadt
41. Die Dienenden
42. Typen und Gestalten der GroBstadt
43. Menschen, die an meine Tur kamen
44. Verfolgte

44. a. Politische Gefangene

44.b. Fremdarbeiter

Grup VII. Die letzten Menschen

45. Idioten, Kranke, Irre und die Materie

Rostres en el temps

(L'Escultor)

(El Pintor)

(EI Compositor)
(L'intérpret musical)

(La Gran Ciutat)

(El carrer — la Vida al carrer )
(Els Viatgers — Firaires)
(Els Viatgers — Gitanos i Transeiints)
(Festivitats)
(Els Joves de la Ciutat)
(Els Servents)
(Tipus i Figures de la Ciutat)
(Gent que ha trucat a la meva Porta)
(Els Perseguits)
(Presos Politics)
(Treballadors de fora)

(Els Ultims Homes)

(Idiotes, Malalts, Bojos i Materia)
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II.

Declaracio d'August Sander del novembre de 1927 %°en relaci6 a la seva creencga en la fotografia com
a llenguatge clar i honest, portador d'informaci6é que permet a l'espectador de pensar en la seva
propia realitat:

My Confession on Faith in Photography
“People of the 20" Century”

A cultural work in photographic pictures divided into 7 sections, grouped in classes and comprising c.
45 portfolios

I am often asked how I came upon the idea of creating this work:

Look, Observe and Think

and the question is answered.

Nothing seemed more apporpiate to me than to render through photography a picture of our
times which is absolutely true to nature.

Every period of the past has left us documents and books with pictures, but photography has
given us new possibilities and different problems from painting. It can reproduce things with impressive
beauty, or even with cruel accuracy, but it can also be outrageously deceptive. In order to see truth we
must be able to tolerate it, and above all we should pass it down to our fellow men and posterity,
whether it is in our favour or not.

It I, as a normal person, can be so immodest as to see things as they are and not as they should
or could be, please forgive me, but I cannot do otherwise.

I have been a photographer to thirty years, and have doveoted myself to photography with all
seriousness. I have been down good paths and bad and I have acknowledged my mistakes.

The exhibition in the Cologne Kunstverein is the result of my quest and I hope I am on the right
path. T hate nothing more than sugary photographs with tricks, poses and effects.

So allow me to be honest and tell the truth about our age and its people.

August Sander

Written in November 1927

50 Gerd Sander (com.). August Sander. In photography there are no enexplained shadows!. London:
National Portrait Gallery, 1996: pag. 15.

62



