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Proba atlasu

fizjonomicznego pewnej epoki
Ludzie XX wieku Augusta Sandera

Portret byt dziedzina, w ktérej fotografia u samych swych poczatkéw odniosta spek-
takularny sukces. Nowa technika niestychanie poszerzyta krag publicznosci, ktéra od tej
pory mogta sobie pozwoli¢ na luksus bycia upamigtnionym. Burzuazja byta zachwycona
wiernoscig obrazu odpowiadajaca jej niewyszukanym gustom. Nie oczekiwano od por-
tretu artystycznego wyrazu tylko wlasciwej samym portretowanym ,mieszczanskiej rze-
telnosci”. Nowi odbiorcy pragneli raczej dokumentu niz iluzji urody, wigc ich fotogra-
ficzny wizerunek stawal si¢ z miejsca ,,znakiem tozsamosci i spolecznego znaczenia™.

Forma zostata bezposrednio zaczerpnigta z malarstwa, kopiujac wypracowany jesz-
cze w pierwszej potowie XIX wieku schemat oficjalnego portretu: ,charakterystycz-
ny nastréj chlodnego dystansu do modela, bliski tradycji klasycystycznej przez kazdy
szczegolt stereotypowej kompozycji, dobér tha i uktad rekwizytéw”?. Obok eleganckich
lub przynajmniej poprawnych portretéw mieszczan powstawaly réwniez dzieta o praw-
dziwie artystycznych ambicjach. Poprzez odpowiednie o$wietlenie, ustawienie sylwetki
modela, jego gesty czy wyraz twarzy adepci fotografii oprécz powierzchownosci portre-
towanego pragneli réwniez ukazad jego charakter. Wsréd nich pojawialy si¢ postaci tej
miary, co Nadar, ktdrego jeszcze w XIX wieku okrzyknieto geniuszem. Byl to honor,
ktéry w owym czasie nie spotkat wielu fotografujacych.

Réwnoczesnie rozwijal si¢ nurt fotografii portretowej o charakterze bardziej pro-
zaicznym i uzytkowym: zdjecia, ktére stuzyly przede wszystkim jako dokument; pro-
dukgja, ktéra w drugiej polowie wicku rozwingta si¢ na skale masowa. Te wizerunki
funkcjonowaly jako pamiatki, ciekawostki, jak réwniez materiat do badari, naukowe lub
policyjne archiwa. O ile posiadanie wlasnego portretu fotograficznego bylo przywilejem
i potwierdzeniem spotecznego statusu, wizerunek wlasny bedacy w posiadaniu innych,

w dziewigtnastowiecznych archiwach ,nie byt zadnym powodem do dumy™.

Ambitna wizja zakladowego fotografa

August Sander (1876-1964) jest bezposrednim spadkobiercy tej dwojakiej tradycji.
Pierwsze lata jego dzialalnosci przypadaja na okres eksperymentéw, dyskusji i dokonu-
jacych si¢ stopniowo przemian na polu fotografii. Z wyksztatcenia fotograf zaktadowy,
poczatkowo spetnial si¢ catkowicie w rzemieslniczej pracy. Dopiero z lat 20., a wige gdy
Sander dobiegat juz pigédziesiatki, pochodzi pierwsza wzmianka o jego projekcie?, ktory
mial swego autora awansowa¢ do rangi artysty. Jego wyjsciowe zalozenia zostaly wyra-
zone wprost w swego rodzaju manifescie, ktéry sam napisal, zaprojektowat i starannie
wydal: fotografia byla dla niego ,,po pierwsze i przede wszystkim dokumentem, medium
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stuzacym do studiowania i analizy spolecznych uwarunkowan™. Dlatego chciat ja wy-
korzysta¢ dla stworzenia obrazowej dokumentacji swojego czasu w postaci serii portre-
tow. ,,Jesli mozemy wykonaé prawdziwe portrety ludzi, mozemy stworzy¢ zwierciadlo
epoki, w ktdrej oni zyja. Poprzez uchwycenie za pomoca absolutnej fotografii zaréwno
indywidualnego, jak i spofecznego wymiaru ich postaci i otoczenia, mam nadziejg od-
da¢ wiernie psychologie naszego czasu i naszych ludzi™.

Monumentalne dzieto, ktére Sander zatytulowal Ludzie dwudziestego wieku, mia-
fo si¢ skfada¢ z 45 teczek-portfoliéw, w kazdym z nich przewidziane bylo 12 czarno-
biatych odbitek. Teczki za$ zostaly pogrupowane w siedem zespotéw wyodrebnionych
przez Sandera, odpowiadajacych przynaleznosci klasowej i spotecznej fotografowanych
0s0b, ewentualnie miejscu ich zamieszkania. Kolejne ,,rozdzialy” tej klasyfikacji stano-
wili: Rolnik (Der Bauer), Rzemiesinik (Der Handwerker), Kobieta (Die Frau), Zawody
(Die Stinde, gdzie autor uwzglednit m.in.: studentdw, urz¢dnikéw, lekarzy, zotnierzy),
Artysta (Die Kiinstler), Miasto (Die Grof3stadt) oraz Ostatni ludzie (Die letzten Men-
schen)’. Taka forma sprawita, ze zbiér portretéw Sandera stawat si¢ typologia spote-
czefistwa, konsekwentnie realizowana, o precyzyjnie przemyslanej formie, zaréwno
jesli chodzi o ogdlng koncepcje, jak i poszczegdlne zdjecia sktadajace si¢ na portfolia.
Charakterystyczna jest wyrazista kompozycja — frontalne ujecie postaci lub grupy oséb,
zupelnie neutralne lub przynajmniej mato rzucajace si¢ w oczy tlo, tak aby nasza uwage
skupita catkowicie portretowana osoba, uj¢ta nie tylko w charakterystycznych rysach
twarzy, lecz takze w postawie ciala, gestach i — niekiedy — atrybutach.

Jako zawodowy portrecista, Sander do swoich celéw wykorzystywat réwniez prace
powstale na zamoéwienie, wlaczajac je w odpowiednim miejscu do zaplanowanej catosci.
W momencie, gdy powstat jego pomyst, byt juz znanym i cenionym fotografem, prowa-
dzit wlasne studio w Kolonii i dysponowat bardzo obszernym archiwum. Pierwsze zdje-
cia, ktére nastepnie weszly do Ludzi dwudziestego wieku jako otwierajace catos¢ portfo-
lio Rolnicy, powstawaty juz od 1911 roku®. Poczatkowo fotograf chcial jedynie utrwali¢
wizerunki mieszkajacych w okolicach Westerwaldu chlopéw, ktérych pamigtat jeszcze
z dziecinistwa. Nalezy jednak zauwazy¢, ze wycieczki na wie$ byly dla niego réwniez, jesli
nie przede wszystkim, sposobem na pozyskiwanie klientéw. Dopiero z czasem dojrzewa-
ta w nim $wiadomos¢, ze poza swoim pierwotnym przeznaczeniem jego fotografie moga
nabiera¢ nowych znaczen poprzez umieszczenie ich w nowym kontekscie. Owocem
tych wycieczek byty wlasnie portrety, ktére ztozyly si¢ na portfolio Archerypy, niejako
poprzedzajace calos¢ przedsigwzigcia. Postaci wiejskich Medrcow, Filozofow, Rewolucjo-
nistdw — jak autor podpisywal wizerunki starych, naznaczonych przez pracg ludzi — byty
dla niego wlasciwym punktem wyjscia: ,Od tego si¢ zaczeto, nastgpnie klasyfikowatem
wszystkie napotkane typy w odniesieniu do tego jednego, podstawowego, ktéry posiadat
wszystkie charakterystyczne cechy ludzkosci w ogéle™. Ogromna wigkszos¢ fotogra-
fii stanowiacych ,surowy” materiat dla projektu wykonana zostata w latach 20-tych.
W 1927 Sander po raz pierwszy przedstawit zarys swojej koncepcji w postaci wystawy
w Kunstverein w Kolonii. Dwa lata pézniej wydat album Oblicza czasu (Antlitz der Zeit,
1929), skfadajacy si¢ z 60 planszy, swoja kolejnoscia wskazujacych na ogdlna refleksje,
ktora kierowat si¢ twérca: ,,0d ludzi zwigzanych z ziemia, ku wyzynom kultury w jej
najsubtelniejszych przejawach i w dét, ku uposledzonym™®. Jednak planowana na lata
30-te kompletna publikacja nie doszta do skutku. W 1934 hitlerowcy nakazali zniszczy¢
istniejace matryce i gotowe egzemplarze Antlitz der Zeit, za$ dzialalno§¢ artysty byta
od tego czasu nadzorowana, jako zbyt bezposrednio uwiktana w polityke. O wydaniu
Ludzi dwudziestego wieku nie mogto by¢ mowy. W czasie wojny Sanderowi udalo si¢
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uratowa¢ okoto 10 tysiecy negatywéw, pozostate 30 tysicey zostalo zniszczone. Artysta
kontynuowal swoje dzieto: do klasyfikacji dodat portfolia pod tytutem Nazisci i Zydzi.
Praca jednak nigdy nie zostala ukonczona, cho¢ po wojnie fotografie Sandera zyskaly
z czasem duzg stawe i byly prezentowane na catym $wiecie'. Jedyna publikacja, ktéra
pojawita si¢ jeszcze za zycia autora, to Niemieckie lustro (Deutschenspiegel) z 1962, zawie-
rajace wybér portretdw. Ludzie dwudziestego wicku jako pelne wydawnictwo ukazalo si¢
dopiero po$miertnie — w 1980 w Niemczech, opracowane przez Ulricha Kellera i Gerda
Sandera, wnuka autora, jako rekonstrukcja zamierzen artysty. W 2002 roku w Stanach

Zjednoczonych ukazato si¢ réwniez wydanie w siedmiu tomach pod redakcja Susanne
Lange i Gabriele Contrath-Scholl™.

Artystyczne inspiracje

Jak zatem doszto do tego, ze August Sander ,z konwencjonalnego portrecisty zakla-
dowego przeksztalcit si¢ w artyste z awangardowymi ambicjami™?? Wydaje si¢, ze decy-
dujaca role w procesie krystalizowania koncepcji Sandera miata jego znajomos¢ z kregiem
koloniskich Artystéw Progresywnych. Grupa ta dzialala intensywnie w latach 20-tych
i nalezeli do niej dwaj przyjaciele fotografa: Franz Wilhelm Seiwert i Heinrich Hoerle
(ich portrety réwniez mialy znalezé si¢ w Ludziach dwudziestego wiekn). Progresywni
byli awangardowi i zaangazowani spolecznie. Jako zadeklarowani lewicowcy i przeciw-
nicy Republiki Weimarskiej, glosili potrzebe sztuki, ktéra poprzez dostowny i dosadny
opis rzeczywisto$ci obnazy hierarchi¢ wladzy w spoleczeristwie. W kwestiach formalnych
tworczo$¢ Progresywnych byla powrotem do malarstwa figuratywnego. Jednak chodzito
tu nie tyle o realizm, co odwzorowanie, czgsto w karykaturalny sposéb, spotecznych sto-
sunkéw zaleznosci i wladzy. Jako ruch awangardowy Progresywni §wiadomie korzystali
z formy odpowiadajacej tresci, jaka przez swoje obrazy chcieli wyrazi¢. Pod ich wplywem
Sander zacza} si¢ zastanawiad, jakie jest wlasciwe miejsce fotografii w tak rozumianej kon-
cepaji sztuki.

Jego wnioski zostaly jasno wyrazone w tekscie towarzyszacym wystawie w Kunstve-
rein w Kolonii, miejscu, gdzie swoje prace prezentowali réwniez Progresywni. Sander
odwolywat si¢ do idei ,.czystej fotografii”, ktéra, odrzucajac wszelkie ingerencje w tech-
niczny proces fotografowania i obrébki, polegata na tym, co bylo jej whasciwe, czyli na
zdolnosci wiernego odwzorowania rzeczywistoéci. Jego zdaniem fotografia byta doku-
mentem i tylko w jego ramach mogta szuka¢ artystycznego wyrazu. Co ciekawe, do tak
sformutowanej postawy artysta musiat dlugo dojrzewa¢ — jego prace z poczatku kariery
zakladowego portrecisty doskonale wpisuja si¢ w piktorialng tradycje ,,malarskiego wize-
runku”. Sander umial malowa¢, a nawet — w ramach przygotowania do zawodu — przez
rok studiowal na Akademii Sztuk Pigknych w Dreznie. Jednak pierwsze dwudziestolecie
XX wieku, gdy debiutowat w zawodzie, to okres najwigkszych zmian na polu i sztuki,
i samej fotografii, okres nowego definiowania ich wzajemnych relagji. Stad, po latach
terminowania w roli rzemie$lnika, Sander mégt péjs¢ dalej, pretendujac do roli artysty
fotografika.

Nowa fotografia miata by¢ precyzyjna i obiektywna, wolna od ,artystycznych”,
czyli malarskich efektéw. Charakteryzowaty ja: duza ostro$¢ przedstawionej sceny,
jasne o$wietlenie — najczesciej $wiatto zastane na miejscu, brak optycznych znieksztatcenn
i ingerencji autora przy wykonywaniu odbitek. Sam Sander ttumaczyl, ze pragnat
uzyskaé ,fotografi¢ wyrazista i czysta’, w ktérym to celu stosowat odpowiednie obiek-
tywy i filtry. Jego innowacja bylo wykonywanie powickszen na blyszczacym papierze,
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ktérego dotychczas uzywano jedynie do zdje¢ technicznych. Dawaty one dodatkowo
uderzajacy efekt precyzji i ostrosci.

Sander nie byl jedynym artysta korzystajacym z estetyki ,,czystej fotografii”. W tym
samym czasie stosowali ja z powodzeniem réwniez inni niemieccy twoércy. Sg oni uzna-
wani za fotograficzny odpowiednik oryginalnie malarskiej Neue Sachlichkeit (Nowej
Rzeczowosci). Najlepiej znany jest album Alberta Renger-Patzsch’a Swiat jest pigkny
(Die Welt is Schon) z 1928 roku. Jest to zbidr stu fotogratii, na ktérych formy roslinne,
mineralne, budowle fabryczne i ich wyposazenie oraz przedmioty masowej produkcji
prezentowane sa na wzor ilustracji opracowan naukowych: chlodno, rzeczowo, doku-
mentalnie. Bardziej dostownie naukowy w swoich zamierzeniach byl Karl Blossfeldt.
W latach 20-tych pokazat on w galerii dzieto, ktdre tworzyt cale zycie: swoisty zielnik,
gdyz skfadajg si¢ nan zdjecia roslin na biatym tle. Jego praca miata na celu systematyczng
dokumentacj¢ owych organicznych form, ktére nieoczekiwanie okazujg si¢ przepicknym
ornamentem i inspiracjg dla artystéw. W roku 1928 ukazat si¢ jego pierwszy album pod
znaczacym tytulem Praformy sztuki (Urformen der Kunst). Koncepcje zielnika Blossfeldta
bardzo czgsto poréwnuje si¢ do przedsigwzigcia Sandera, z ta réznica, ze pierwszy pos$wigcit
si¢ studiowaniu $wiata roélin, a drugi $wiata ludzi weimarskich Niemiec'. Tak, jak moze-
my analizowa¢ wyglad roslin, ich ksztalt i budowe ze wzgledu na miejsce wystgpowania
czy porg kwitnienia, tak samo przedmiotem naszych analiz mozemy uczyni¢ cztowieka.
Sander pisat w broszurce reklamujacej jego studio: ,\W przeciwieristwie do tradycyjne-
go postgpowania, ja staram si¢ pozostawi¢ w fotografii charakterystyczne $lady, jakie
czas, sytuacja i zycie wyryly na twarzy, i dlatego dostarczam odpowiednio wyrazistych
i charakterystycznych portretéw, ktére idealnie odpowiadaja samej istocie natury mode-
12”5, Juz w tekscie towarzyszacym Obliczom czasu Alfred Déblin zwracat uwage na to,
jak w kolejnych odstonach twarze chlopéw ,surowe i wysmagane wiatrem” stopniowo
ustepuja tym, ktdre ,wysubtelnialy dzigki bogactwu i tagodniejszym formom aktyw-
nosci”. ,Ludzie sa ksztattowani przez to, co jedza, przez powietrze i $wiatto, w ktérym
si¢ poruszaja, przez pracg, ktéra wykonuja badz tez nie wykonuja, jak réwniez przez
szczegblng ideologie ich spotecznej klasy™¢. Stowa Déblina do tego stopnia wyrazaja
poglad Sandera, ze bywaly mu przypisywane. Sam artysta czg¢sto odwotywat si¢ wprost
do pojecia fizjonomiki.

Tradycja tej pseudo-nauki sigga samego Arystotelesa: jako pierwszy wyrazit on prze-
konanie, ze budowa ciala i rysy twarzy cztowieka moga $wiadczy¢ o jego charakterze.
Podobne poglady byly stale obecne w mysli europejskiej, by w XVIII wieku zaistnieé
jako zupelnie powazna dyscyplina zwana fizjonomika. Tacy uczeni jak Johann Caspar
Lavater czy Georg Christoph Lichtenberg pisali naukowe traktaty i prowadzili regularne
badania, majace statystycznie udowodnic ich zalozenia. Na przetomie wiekéw Franz Jo-
seph Gall stworzyl nowa teori¢ utrzymujaca, ze ksztatt czaszki okresla cechy umystowe
i duchowe cztowieka. Z kolei Charles Darwin wprowadzil rozréznienie na fizjonomie
statyczng i dynamiczna'. Jesli w XVIII wieku zajmowano si¢ gléwnie mierzeniem czasz-
ki, ksztattu nosa czy rozmiaru ucha, czyli cechami wrodzonymi, XIX-wieczny uczony
zainteresowal si¢ rowniez sposobem poruszania si¢ i méwienia czlowieka, co miato wy-
nika¢ z wychowania. Echa jego teorii odnajdujemy w jednej z deklaracji Sandera: ,Do
obowiazkéw fotografa nalezy ustalenie i utrwalenie charakterystycznego ruchu, ktéry
wyrazi calg fizjonomi¢ w pojedynczym i jednoznacznym obrazie™®.

Tak zwana estetyka fizjonomii obecna byta w sztuce przez caty XIX wiek: szczegél-
nie w twérczosci grafikéw i karykaturzystéw, jak Honoré Daumier czy J.J. Grandville.
Ogromna popularnoscia cieszyta si¢ fotografia etnograficzna ukazujaca najczesciej eg-

stosci
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zotycznych mieszkaricéw dalekich krajéw. Jednak niemniej wnikliwym studiom pod-
dawano tez fotografie miejscowych ,typéw”. W 1911 Oswald Spengler méwit o przeto-
mie wiekéw jako ,epoce fizjonomii™?. Wéwczas fizjonomika rozwijata si¢ w najlepsze
wraz z pokrewng jej psychologia. Po pierwszej wojnie $wiatowej do glosu doszty pewne
elementy mistyczne: w dobie kryzysu, odczuwanego w Niemczech szczegélnie mocno,
fizjonomika prébowala kategoryzowa¢ i objasnia¢ ludzi oraz ich zachowania, poszuki-
wala porzadku. Sander pisal: ,,Bardziej niz jakakolwiek inna dziedzina, fizjonomika jest
rozumieniem ludzkiej natury”®. Wystawa Oblicza czasu wywolywala zywe dyskusje,
a prezentowane zdjecia uznano za doskonaly materiat do interpretacji: tworzenia no-
wych zasad wyszukiwania prawidlowosci®'. Nie podwazano wéwczas zasadnosci samej
pseudo-nauki, ktéra dopiero w pézniejszych latach, wraz z postgpem badan, zostata
odfozona do lamusa.

W migdzyczasie ,0siagnie¢” fizjonomiki uzyto przeciwko ludziom, gdy nazisci za-
adoptowali ja jako nauke stuzaca do okreslania czystosci rasy. W 1934 nowe wladze
wydaly nakaz zniszczenia wydawnictwa Oblicza czasu i Sander musial wycofaé si¢
z planowanej publikacji Ludzi dwudziestego wieku. Jego projekt, ukazujacy Niemcéw
w catym ich klasowym zréznicowaniu, nie odpowiadat oficjalnej propagandzie. Studio
artysty bylo co pewien czas przeszukiwane, a negatywy niszczone. Sander byt zmuszony
ukrywa¢ materialy, ktérych nie miat prawa posiadaé. Jako ze jego dziatalnos¢ zawodowa
zostata mocno ograniczona, poswiecit si¢ pracy nad wezesniej wykonanymi zdjgciami.
Powracat do nich, by ciasniej je skadrowa¢, skupi¢ uwagg na znaczacych detalach. Stad
pochodzg serie portretéw przedstawiajacych same glowy modeli, jak i odbitki ukazujace
ich dfonie i nosy w zblizeniach. Tak jakby fotograf chcial, zestawiajac je ze sobg i poréw-
nujac, doj$¢ do jakich$ naukowych ustalen. W ten sposéb widziat tez znaczenie pracy
Sandera sam Walter Benjamin w Matej historii forografii, wyrazajac przekonanie, ze ,to
wigcej niz album zdje¢ — to prakeyczny atlas™ 2. Zas$ Déblin pisal: ,, Tak jak zrozumienie
natury czy historii organéw ciata mozemy osiagna¢ jedynie przez studiowanie anatomii
poréwnaweczej, tak ten fotograf praktykowat swego rodzaju poréwnawcza fotografie™.

Atlas sita rzeczy domagal si¢c wlasciwego uporzadkowania materiatu, pewnej kon-
cepcji. Klasyfikacja roslin jest sprawa biologéw i Blossfeldt swoimi fotografiami jedynie
wypelnial istniejaca taksonomi¢. Za$ by whasciwie klasyfikowaé ludzi, Sander musiat
samodzielnie wyznaczy¢ spoleczne grupy i ich hierarchig, ktéra okreslata uktad zdje¢
w albumie*. Tego rodzaju poszukiwania byly wéwczas bardzo popularne, artysta
nawiagzywal swoim dziefem do aktualnego tematu ,typologii socjalnej”. Do ,typéw”
urzednika czy robotnika w swojej twérczosci odwotywali si¢ rowniez wspétczesni mala-
rze, jak Otto Dix czy Georg Grosz, w swoich karykaturalnych wizjach spoteczeristwa®.
Teoretyczng podpora dla artystéw byla rozwijajaca si¢ preznie socjologia: studia nad
wariantami mozliwych relacji zachodzacych miedzy jednostkami a grupa. Naukowe
systemy mialy opisa¢, a tym samym uporzadkowa¢, rzeczywisto$¢ spoleczng — nadaé
czytelny ksztatt fenomenowi zwanemu Republikgq Weimarska.

Swoja autorska koncepcj¢ Sander mdgt tez czgéciowo oprze¢ na przemysleniach
Oswalda Spenglera, ktéry w wydanym w 1911 roku Zmierzchu zachodu wiescil nie-
uchronny koniec naszej cywilizacji. Uwazat on, ze kazda kultura — na przyktadzie
historii antycznej — po okresie wzrostu i dynamicznego rozwoju skazana jest na powolny
rozpad i kleske. Podobnie przedstawia si¢ Sanderowska koncepcja porzadku panujacego
w niemieckim spoleczeristwie: rolnicy, ugruntowani w ziemi (dostownie: Erdgebunde-
ne Menschen), sa najbardziej przez niego szanowanym fundamentem narodu. Po nich
nast¢puja pracownicy warsztatow, fabryk i biur. Kolejne portfolio to Kobiety, poniekad
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wypelniajace luk¢ migdzy rzemie$lnikiem a posiadaczem prawdziwego zawodu i odpo-
wiedniej pozycji spolecznej, ktéry to jest tematem czwartej teczki zdje¢. Nastgpnie pa-
trzymy na artystéw i mieszkaricow miasta. Taki porzadek Sander widziat jako swego ro-
dzaju ewolucj¢ od pracy na roli, poprzez osiagniecia techniki i nauki, az po degeneracje
wielkich skupisk ludzkich, uosabiang przez szalonych, przesladowanych i umierajacych.
Taka kolejnos¢ i zawarto$¢ nastepujacych po sobie grup budzita wiele watpliwosci.

Pozorny obiektywizm atlasu

Mimo niemalze naukowych ambicji Sandera jego dzielo nie unika putapek subiekty-
wizmu. Nawet jesli kazde zdjecie z osobna potraktowa¢ jako dokument, sam autor twier-
dzit, ze jego praca zyskuje wlasciwa wymowe ,jako mozaika, ktéra staje si¢ synteza dopiero
w momencie, gdy jest pokazywana en masse”*. Jak bardzo mylacy moze by¢ obraz cato-
$ci niemieckiego spoleczeristwa, jaki proponuje artysta, wykazujg w swoich tekstach Blake
Topnik i Leo Rubinfien. Topnik?, analizujac kolejno siedem wyznaczonych przez San-
dera grup i zawarto$¢ poszczegdlnych portfolio, sledzi wszystkie watpliwe decyzje autora,
jego niekonsekwencje. Zastanawia sig, jak wlasne poglady i komercyjna dzialalnos¢ artysty
mogly wplywaé na zawartos¢ teczek?®. Rubinfien® kwestionuje z kolei ambicje autora
siggajace niemalze wizji uniwersalnej. Cho¢ jego zdjecia nieodmiennie ukazuja Niemcéw,
swoich dziet nie nazywat ani Obliczem Niemiec, ani Niemcami XX wicku. Mimo ze wigk-
sz0$¢ fotografii powstata w ciagu trzynastu lat istnienia Republiki Weimarskiej (1920-1933),
Sander nigdy nie odwolywat si¢ do tego momentu w dziejach jako charakterystycznego
punktu wyjscia dla swojego projektu. Malo tego, dotaczat dori zdjgcia powstate wezesniej,
jak i duzo pézniej, tak jakby mijajacy czas nie wigzat si¢ z konieczng ewolucja spofeczen-
stwa®’. Podobnie dyskusyjna kwestia sa dwa portfolio dodane po drugiej wojnie $wiatowej:
Z}/dzi i Nazisci, nieuwzglednione ostatecznie w rekonstrukgji projektu przez wnuka auto-
ra. Pozornie niewinne uzupetnienie klasyfikacji przez Sandera miato bardzo daleko idace
konsekwengje. Umieszczajac Zydéw i Nazistéw osobno, niejako w zalaczniku, ,pozostawit
nietknieta wizj¢ solidnego, uporzadkowanego i godnego szacunku spoteczeristwa, ktér za-
rysowal w poprzednich rozdziatach™!.

Fotograf nie pisat o swoim przedsiewzigciu dostownie jako o ,,socjologii”™?, cho¢ jego

tworczo$¢ zostata przez krytykéw z miejsca wliczona w poczet nawiazujacych doni pra-
déw w sztuce tamtego czasu. Jako Archetypy przetozono na jezyk angielski tytut port-
folio otwierajacego catos¢ dzieta, w oryginale: Stammappe. Inaczej po polsku mozna by
je przettumaczy¢ na Teczke plemienia czy pochodzenia, rodu. Koncepcja przedstawienia
portretéw mieszkaricéw wsi jako , Archetypéw”, czyli punktu wyjscia i poréwnania dla
wszystkich nastgpnych postaci, spotkata si¢ z mocng krytyka. Wiekowi rolnicy i ich
zony zostali przez Sandera podpisani jako: Medrzec, Rewolucjonista, Myslicielka i Filo-
zofka. Christoph Schreier uwaza, ze nadawanie fotografiom tak dostownych tytutéw
to ,dogmatyczna interpretacja, ktora rujnuje subtelng réwnowage miedzy jednostko-
wym a uniwersalnym, tozsamoscia, przyktadem i typem”. Zas Rubinfien podkresla,
ze ,uchwycenie archetypu jest celem niewtasciwym dla fotografii, ktéra obfituje w fakty,
ale jest staba w przekazywaniu abstrakcji”*.

Portret ,,typu” portret czlowieka

Jednak kwestia, w jakim stopniu zdjecia Sandera sa portretami konkretnych oséb,
a w jakim mogga odnosic si¢ do szerszego kontekstu: spoleczeristwa, klasy, plci, jest duzo
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bardziej ztozona. Ich forma gladko wpisuje si¢ w fotograficzne ,klisze”, rozumiane jako
kompozycyjny schemat. On towarzyszy nam od samego dzieciristwa, gdy w rodzinnych
albumach uczymy si¢ rozpoznawad wujka i babcig. A przeciez ten kanon przedstawienia
istnial juz wczesniej — tak przed nami, jak i przed odkryciem fotografii, ktdéra zupetnie
jawnie przejeta go od malarstwa. W ten sposdb, we frontalnym ustawieniu, w odpowied-
nich dekoracjach lub na gladkim tle, przez setki lat przedstawiano wladcéw, bogaczy,
stawnych, swigtych oraz wszelkiego rodzaju personifikacje i alegorie. W pewnym sensie,
zanim fotografia ,,obdarzyta portret pewnym autorytetem™, kazdy z nich byt mniej lub
bardziej symboliczny, zaleznie od umiej¢tnosci malarza.

Ten rodzaj kompozycji poprzez swoja prostote, popularnos¢ i rozpowszechnienie,
niesie ze soba kolejne historie, odwoluje do innych modeli portretowanych w tym sa-
mym kadrze — jest swojego rodzaju mitem. Dlatego te zdjecia moga wykraczaé poza
jednostkowe znaczenie: zaréwno w sensie wizerunkéw konkretnych postaci, jak i od-
bitki jako przedmiotu. ,Fotografia dziata na odbiorc¢ obrazem — ale odbiorca czyni
z niej dodatkowo wlasng powierzchnie projekcyjna™®. W sposéb nieunikniony rzutu-
jemy nan wiasne skojarzenia, wspomnienia, uczucia. Jak zauwaza Elzbieta Lubowicz:
,Obraz jest zarazem czystym widokiem i jego nieswiadoma, ledwie zauwazalng inter-
pretacja. Interpretacja spontaniczna, ktéra odwoluje si¢ do glebokich kulturowych,
nieraz wrecz archetypicznych symboli”™. Stad ,estetyczne wyrafinowanie tego rodza-
ju fotografii ujawnia si¢ w jej pozornej prostocie™®, ktéra pozwala siggnaé¢ wprost do
podswiadomosci patrzacego. Lubowicz uwaza, ze takimi pierwotnymi symbolami sa
na przyktad drzewo, droga, dom. Niezaprzeczalnie jest nim réwniez ludzka twarz i po-
sta¢. ,, To poprzez fotografi¢ najpierw odkrywamy istnienie wzrokowej pod$wiadomosci,
tak samo jak odkrywamy instynktowna pod$wiadomos$¢ przez psychoanaliz¢™. Pewne
obrazy wydajg si¢ obecne w nas, zanim jeszcze zobaczymy je na zdjeciu. Nasze wyobra-
zenia o ludziach, zyciu czy porzadku spolecznym moga si¢ spotkaé w pét drogi z tym,
co pokazuje nam artysta. Fotografia prywatna w nierozerwalny sposob zwigzana jest
z pami¢cia — to z niej czerpie swoje wlasciwe znaczenie dla ogladajacych. Nasuwa si¢ py-
tanie, w jaki sposéb oddziatuje na nas zdjecie, o ktérego prywatnym kontekscie wiemy
niewiele lub nic. Czy nadal ukazuje konkretnych ludzi, czy raczej staje si¢ dla odbiorcy
rodzajem metafory?

August Sander byt przede wszystkim fotografem zaktadowym i chociazby z tego
wzgledu zdjecia sktadajace si¢ na jego dzieto majg specyficzny charakter. Jego portrety sa
samg kwintesencjg rytuatu autoafirmacji. Klienci przychodzili do jego studia po to, by
uzyska¢ potwierdzenie swojej spotecznej tozsamosci. Wedle stéw Sontag: ,,aparat w spo-
s6b nieunikniony musiat ukaza¢ twarze, jako spoteczne maski. Kazda sfotografowana
osoba byta znakiem pewnego zajecia, klasy lub zawodu™°. Jednak w tej kwestii nie ma
ostatecznych wnioskéw. John Szarkowski uwazal, ze ,jego fotografie ukazuja nam réw-
noczesnie dwie prawdy, funkcjonujace w subtelnym napieciu: spoteczne pojecie zawodu
i jednostkowa duszg, ktéra ja wypetnia™'. Graham Clarke z kolei sadzil, ze ,fotografie
Sandera dowodza i potwierdzaja do jakiego stopnia raczej «pokazujemy» niz «odstania-
my» swoja twarz w oficjalnych sytuacjach™?. Sontag zauwazala, ze ,ich spojrzenie nie

jest poufate, odstaniajace. Sander nie szukat sekretéw™.

Jest prawda, ze Sander zachowywal ten sam chlodny dystans w stosunku do wszyst-
kich swoich modeli. Starat si¢ minimalnie ingerowa¢ w ubiér i gest — pragnat raczej po-
zwoli¢ im samym si¢ wyrazi¢*. ,Nigdy fotografujac nie czynilem cztowieka brzydkim.
Oni to robig sami. Portret jest twoim lustrem™. Rodzaj komizmu obecnego w niekté-
rych jego zdjeciach wynika z autentycznych zachowan, cho¢ bywa bliski karykaturze,
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jak w przypadku policjanta z wasami zakreconymi do wysokosci uszu. Czgéciej zwraca
uwage powaga pozujacych. Jak pisat Michat Puszka: ,Niezmienno$¢, statycznos¢ syl-
wetek wywotuje we mnie silne skojarzenia z pomnikami [...], co poglebia fake, ze nie
usmiechaja si¢ oni na zadnym praktycznie zdjeciu”. A dalej: ,,Postaé notariusza przywo-
dzi mi na mysl rzezbe notariusza, forme powstata w glowie artysty™.

Charakterystyczny jest fakt, ze Sander, wystawiajac swoje prace, podpisywat portrety
jedynie datg i jednym stowem okreslajacym zajecie pozujacego. Sita rzeczy w pierwszej
chwili wlasnie przez ten pryzmat odnosimy si¢ do portretowanych: postrzegajac ich jako
nauczyciela, sprzataczke, matke. Wydaje mi si¢ jednak, ze taka lektura nie wyczerpuje
mozliwosci zawartych w dziele Sandera. Na tym polega jego wyjatkowos¢. Z jednej
strony, oferuje nam zgrabnie podpatrzone klisze — modeli, za pomoca gestu i dyskretnej
dekoradji, wcielonych w postaci ,,archetypicznych” przedstawicieli zawodu. Z drugiej
strony, ukazuje ludzi, ktérzy nigdy do korica nie s3 tozsami z archetypem, gdyz na tym
polega istota fotografii. Wszystko, co widzimy u Sandera, cho¢ urasta do rangi symbolu,
znaku czy spotecznej maski, jest przeciez portretem konkretnego cztowieka. I cho¢ wigk-
sz0$¢ postaci zaludniajacych jego panorame weimarowskich Niemiec pozostaje anoni-
mowa, istnieje grupa, dla ktdrej fotograf poczynit wyjatek. Sa to stawni artysci, muzycy
i intelektualisci: umozliwit on identyfikacje, podpisujac zdjecia zawodem i ich inicjata-
mi. Wydaje si¢, Ze jest to prosta konsekwencja jego glebokiej wiary w sztuke i nauke,
ktore realizuja si¢ przez wybitne jednostki i stanowia najwyzsze osiagnigcia ludzkosci. Co
ciekawe, wlasnie artystom udaje si¢ réwniez unikna¢ ,pomnikowej” formuty wickszosci
portretéw Sandera. Oprécz wizerunkéw tradycyjnych widzimy ich réwniez w przebra-
niach, w teatralnych pozach, duzo bardziej swiadomych mozliwosci autokreacji. Zona
malarza Petera Abelena na jednym ze zdj¢é przedstawiona jest z céreczka — jako matka.
Jednak na bardziej znanym portrecie wystepuje w spodniach i krawacie, z papierosem
w z¢gbach, zapatkami w reku. Z uwagi na jej mato kobieca fryzure, w pierwszym momen-
cie mozna mie¢ watpliwosci co do plci przedstawionej postaci. Nie wiadomo, czy Sander
mial zamiar umiesci¢ oba zdjecia w Ludziach dwudziestego wiekn. Lecz na ich przykta-
dzie widzimy, jak model moze wymykac¢ si¢ typologiom, wystepujac w dwéch réznych
weieleniach badz tez kreujac postaci, ktdrych wyglad nie wynika w prosty sposéb z ich
miejsca w spolecznej hierarchii. Artysta gra bowiem swoim wizerunkiem — cho¢ moze-
my to réwniez potraktowac jako jego ceche charakterystyczna, w gruncie rzeczy typowa.
Wtedy, na swéj sposéb, jego portret réwniez staje si¢ ,archetypem artysty”. Generalnie
modele Sandera s3 jeszcze mocno zakorzenieni w spolecznym systemie, kazdy z nich
ma w nim swoje jasno okreslone miejsce, ktére czgsto swiadomie i z duma reprezentuje.
Daoblin pisat o jego dziele, ze jest to ,socjologiczny traktat w formie obrazkowej, gdzie
jednostki staja si¢ klasami spotecznymi™, pézniejsi krytycy doceniali raczej ,teatralny
efekt”, jaki daje tak starannie zaplanowana cato$¢, poréwnujac ja do ,fasady katedry™®.
Jest to jednak zawsze struktura naznaczona subiektywnymi wyborami swego tworcy.

Dokument spoleczny a prywatny

Jak dalece subiektywne byto spojrzenie autora, mozemy rozwazy¢ w kontekscie kate-
gorii dokumentu spolecznego i prywatnego. W XIX wieku na prézno bedziemy szukaé
wzmianek o fotografii dokumentalnej, bowiem w owym czasie fotografia i dokument to
byta tautologia® i nike takiego jej rozumienia nie kwestionowal. Sam termin pojawit si¢
po raz pierwszy w angielskiej formie documentary dopiero w 1926 roku. Jego autor, John
Grierson, rozumial przezen ,twdrcza rejestracje rzeczywistosci™, jednak w praktyce

stosci
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sprowadzata si¢ ona do fotografii powstajacej w specyficznym kontekscie spoteczno-po-
litycznym. Zwykle miata ona ambicje w niezafalszowany sposéb przedstawia¢ warunki
zycia spolecznych nizin. Wspélezesnie ten gatunek nazywa si¢ raczej fotografia spotecz-
na, ktdrej tradycje czgsciowo kontynuuje réwniez fotoreportaz.

Z czasem pojecie dokumentu znacznie si¢ poszerzylo: obok spotecznego zaistniat
réwniez prywatny. W swoich pracach artysci zaczeli bada¢ wlasne zycie, wlasny sposéb
postrzegania i przezywania $wiata, bez pretensji do bycia obiektywnym. Nie prébowali
ukazywad rzeczywistosci ,taka, jaka jest naprawde”, ktéra to idea przys$wiecata pierw-
szym dokumentalistom. Poprzez fotografi¢ $wiadomie pokazywali rzeczywistos¢ tak,
jak ja widza wlasnymi oczami.

Marianna Michalowska przeprowadza podzial na dokument publiczny i prywatny,
$ledzac relacj¢ fotografa do przedmiotu jego obserwacji. W przypadku dokumentu pu-
blicznego ,,$wiat (przedstawiony przez artystg) nie jest tozsamy z jego wlasnym™'. Za-
chowuje on dystans do przedstawianych scen, jest obcym, obiektywnym obserwatorem.
Fotografia jest tutaj klasycznym ,aktem nieinterwencji”, jak pisata o niej Sontag. Do-
kument prywatny to zwykle zapis zycia autora, zdjecia jego domu, rodziny, znajomych
— kluczowy jest tutaj zwigzek emocjonalny z bohaterami zdje¢. ,Dokument prywatny
odgrywa znaczaca rol¢ w budowaniu poczucia identyfikacji i potwierdzaniu tozsamosci
tak modela, jak i fotografa. Wiedza o tym, kim si¢ jest, wyptywa bowiem z doswiadcze-
nia, dzielonego wspélnie przez autoréw i bohateréw fotografii™?.

Wedtug Michatowskiej dzieto Augusta Sandera jest doskonatym przyktadem doku-
mentu publicznego. Jednak — w kontekscie jej wlasnych stéw — charakter jego realiza-
cji moze sta¢ si¢ dla nas mniej jednoznaczny. Sander swéj autoportret podpisat Artysta
i umiescit go posréd innych negatywéw. Za$ caly monumentalny cykl Ludzi dwudzie-
stego wieku miat by¢ zakoniczony zdjeciem po$miertnej maski jego tragicznie zmartego
syna. Czy zatem fotograf uwazat siebie za obserwatora niezwiazanego z przedmiotem
swojego studium? Jego portrety sa oczywiscie oficjalne, chtodne w wyrazie, petne sza-
cunku dla pozy modela. Jednak nie inaczej skomponowane sa fotografie, ktore Sander
robil wlasnej rodzinie, nie wylaczajac zony, ktéra trzyma na r¢kach swoje nowonarodzo-
ne bliznigta: jedno zdrowe i drugie, ktére wkrétce umarlo. Forma, jakiej uzywa Sander,
jest whasciwa dokumentowi publicznemu. Spoleczenistwo niemieckie, ktérego panorame
artysta pragnal pokaza¢, jest jednak jego rzeczywistoscia, do ktérej nalezat i z ktora si¢
w petni identyfikowal.

 Michatowska pisze: ,,Dokument prywatny nie moze pozby¢ si¢ rysu biograficznego.
Zycie autora i modeli stanowia dwie strony tej samej monety” . Wydaje sig, ze to stwier-
dzenie do pewnego stopnia daje si¢ réwniez zastosowal do cyklu Sandera. Znajomos¢
jego biografii doskonale poglebia rozumienie ogladanych zdjeé, nadaje im nowy wymiar,
pozwala odpowiednio ukierunkowac¢ lekture dzieta. Artysta na swéj sposéb utozsamia
si¢ z sytuacjg swoich modeli. Jest to jednak zwiazek symboliczny, a — przytaczajac za
Michatowska — ,w dokumencie prywatnym udziat ma ludzka pamie¢™*. Sander nie ma
wspdlnych wspomnieni ze swoimi modelami, najezgsciej w ogdle ich nie zna. Jedyne, co
ich taczy, to wspélnota doswiadczenia. Jego prace nie sa wicc ,,prywatne” w charakterze,
w tym sensie, ze nie dzieli on swojej prywatnosci z bohaterami swoich zdjg¢. Dzieli jed-
nak to, co najbardziej uniwersalne. Tak samo jak uniwersalna jest forma, jaka si¢ postu-
guje. Michatowska w przypadku Sandera okresla ja jako ,wystudiowane portrety, zawie-
rajace niepozadany przez dokumentalistéw rys sztucznosci”. Sg one domeng zaktadéw
fotograficznych i Sander wykonywat je zwykle na zaméwienie klientéw swojego atelier.
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Portretowat ich w swoim studio, ale réwniez w ich wlasnych mieszkaniach, miejscach
pracy czy na ulicy lub wiejskiej drodze. Zawsze jednak byli oni $wiadomi faketu, ze sa
fotografowani. Mato tego, wiedzieli, ze artysta pragnat wykonac¢ ich portret, co w owym
czasie bylo sytuacja o charakterze wyjatkowym. Dlatego pozuja uroczyscie i powaznie,
co oczywiécie mozna uznad za ustawienie sztuczne, poniekad narzucone modelom, wigc
nie dokumentalne w $cistym tego stowa znaczeniu. Fotograf nie przylapal tutaj zycia
na goracym uczynku. Tlo zostalo przez niego wybrane z premedytacja, portretowany
stoi lub siedzi w miejscu przez niego wskazanym. Wydaje si¢ jednak, ze ,sztucznos¢”
ustawienia nie musi dyskwalifikowa¢ owych zdje¢ w kategorii dokumentu. Michatow-
ska zastanawiata si¢, na ile fotografia moze by¢ autentyczna, gdy jej bohaterowie $wia-
domie pozuja. Lecz Sander nie byt zainteresowany dokumentalnoscig rozumiana jako
absolutny brak interwencji w obserwowang scen¢. Dla niego fotografia byta nadal, jak
w XIX wieku, tozsama z dokumentem, z obiektywnym spojrzeniem. Traktowat ja jako
material do wlasciwego dziefa, paranaukowej spotecznej panoramy. Jego obserwacje
nie wymagaja ,podpatrywania” nieswiadomych modeli. Moga si¢ odbywa¢ w ramach
ustalonych konwengji, ktore mimo to nie odbierajg sytuacji znamion autentyzmu. Jak
zauwazyl Stawomir Magala: ,Obiektywizm nie zalezy wytacznie od technicznej perfekeiji
i czystosci obserwadji. Zalezy on w duzej mierze od spotecznej konwengji, od checi uzna-
nia zabiegéw [...] za obiektywne™. Sander nie ingerowat w ubiér pozujacych, nie tworzyt
dla nich sztucznych dekoragji, jedynie wykorzystywat zastane warunki. Jego fotografie
sa dokumentalne przez to, ze w $wiadomy sposéb odwoluja si¢ do konwencjonalnej
formuty fotograficznego portretu, w ktérej okreslonych ramach rozgrywa si¢ spekeakl
czytelny dla wszystkich uczestnikéw zachodniego kregu kulturowego.

Fotografia jako spotkanie

Barthes pisze o »poOzOINEj przezroczystosci fotografii” patrzac na nia, Zwykle
nie zadajemy sobie pytania o jej estetyke, biorac ja dostownie za rzeczywistos¢. Jed-
nak kazdy kadr, cho¢ ,wyciety” z rzeczywistosci, jest réwniez §ladem decyzji auto-
ra. Swiadomy wybér kompozycji, na ]akq zdecydowat si¢ Sander, okresla kontekst,
poprzez ktéry bedziemy odczytywaé jego dzieto. W przypadku fotografii sytuacje
komplikuje problem, ktéry Victor Burgin okreslal jako jej intertekstualnos¢, gdzie
dwie warstwy, znaczace (zdjecie jak przedmiot materialny) i znaczone (to, co zdjecie
przedstawia) postuguja si¢ kazde osobnym kodem®. Z jednej strony mamy kwestie
typowo fotograficzne, jak kompozycja, kolor, nieostroéci, z drugiej kody tyczace si¢
samej tresci przedstawienia, jak na przykiad mowa ciala. Cato$¢ czgsto uzupetnia

tytut lub podpis.

Sander wykorzystal jeden z prostszych i najbardziej rozpowszechnionych chwytéw
z fotograficznego repertuaru. Podstawe rzemie$lniczego abecadta: klasyczny portret,
z zachowaniem pewnego dystansu do postaci umieszczonej w centrum kadru. Mozliwe
sa pewne odstgpstwa od reguty — model moze sta¢ trochg bokiem, moze siedzie¢, moze
ich by¢ dwéch. Zawsze jednak bohaterowie tych zdje¢ zatrzymuja si¢, by uwaznie spoj-
rze¢ na fotografa. Zawsze $wiadomie pozuja. A autor fotografii swiadomie odwotuje si¢
do konwendji portretu, jaki bez trudu mozemy odnalez¢ w kazdym rodzinnym albumie:
czy bedzie to przedwojenna pamiatka po babci, czy migawka z zeszlorocznych wakacji
spedzonych w domu na wsi. Poniewaz wszyscy takie zdjecia znamy, sa one juz wyjsciowo
nacechowane emocjonalnie dla potencjalnych widzéw. Wydaja si¢ czyms naturalnym,
z fatwoscia wpisuja si¢ w gotowy kontekst.
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Fotograf korzysta z bardzo prostych srodkéw wyrazu. Kadr ,tworzacy samodzielng
rzeczywisto$¢ wyrwang z kontekstu otoczenia”, czyli , rzeczywisto$¢ fotograficzng” — jak
ja nazywa Zbigniew Tomaszczuk® — nieodmiennie koncentruje si¢ na postaciach por-
tretowanych. Sander umiejetnie postuguje si¢ them i atrybutami tak, by zasygnalizowa¢
patrzacemu odpowiedni kontekst, nigdy jednak nie rozprasza uwagi, ktéra powinna
skupi¢ si¢ na modelu. Przyjemnos¢ estetyczna oferowana przez jego prace jest przezna-
czone dla wtajemniczonych: oni docenig doskonaty ostro$¢, podkreslong przez uzycie
btyszczacego papieru, petna palete kontrastow od czerni do bieli, rozproszone $wiatlo,
ktére plastycznie obrysowuje bryly. Artyscie zalezalo na tym, by jego zdjecia cenione
byly wlasnie za umiejetne postugiwanie si¢ srodkami typowo fotograficznymi, niejako
w opozycji do malarstwa.

Jezeli za Tomaszczukiem przyjmiemy, ze kadr jest punktem widzenia autora, czyli
w pewien sposob Wyraza jego sw1atopoglqd6°, okazuje si¢, ze wiele z zabiegéw Sandera
ma na celu zacieranie tego wrazenia. Bohaterowie zdje¢ skladaj acych si¢ na kolejne cykle,
znajdujacy si¢ nieodmiennie w centrum kadru, nasuwajg skojarzenia z rodzajem inwen-
tarza, ilustracji pracy naukowej. Wedle Michatowskiej owa powtarzalnoé¢ i frontalne
ustawienie modela s3 zwiazane z postulatem zachowania przez autora obiektywizmu®'.
Podobnie rozumie problem Tagg: sylwetka znajdujaca si¢ na wprost aparatu, spotkanie
spojrzeni jego i widza sugeruje bezposrednios¢ doswiadczenia, odbicie rzeczywistosci,
ma charakter dowodu®. Sander czgsto jednak wprowadzat drobne modyfikacje, ktére
prawdopodobnie mialy lepiej charakteryzowa¢ modela. Naleza one zreszta do arsenatu
chwytéw znanych kazdemu zaktadowemu fotografowi. Pozujacy stoja lub siedza pod
pewnym katem do aparatu, na przyktad cz¢$ciowo zwréceni ku swojemu warsztatowi
pracy. Radiowa sekretarka w bardzo charakterystyczny sposob siedzi na taborecie, takie
ustawienie trudno nazwa¢ frontalnym. Patrzy jednak uwaznie w obiektyw, co wspélne
jest wszystkim bohaterom omawianych przeze mnie fotografii.

Burgin uwaza, ze takie spojrzenie wprost w obiektyw — a wigc i posrednio — prosto
w oczy ogladajacego zdjecie, przypomina spojrzenie w lustro®. Dlatego bedzie zawsze sku-
piato uwagg patrzacego. Przez samo skojarzenie nie pozostawia nas obojetnymi. Spotkanie
jest tu niejako wpisane w kompozycje. Kontakt wzrokowy, cho¢ tylko pozorny, buduje
pewng relacjg, ktéra dla widza bywa emocjonalnie autentyczna®. Berger twierdzi, ze
w takim ustawieniu autor jest bezposrednim stuchaczem modela®. Oboje staja naprze-
ciwko siebie w ramach jasno okreslonego ukladu, gdzie portretowany ,powierza” swdj
wizerunek artyscie razem ze wszystkim, co wypisane jest na jego twarzy. Od intendji
i umiejetnosci tego ostatniego zalezy, na ile wyczerpujaca bedzie ta lektura.

Pragnienie Sandera, by ogarna¢ i uporzadkowa¢ spoleczny pejzaz narodu niemiec-
kiego, bylo charakterystyczne dla modernistéw Republiki Weimarskiej. Zwykle w sytu-
acji chaosu ludzie prébuja odnalez¢é w nim pewne reguly i prawa, ktére pozwolityby im
poczué si¢ bezpiecznie. Patrzac na te klasyczne w formie, ponadczasowe portrety, warto
mie¢ na uwadze, ze wszyscy bohaterowie zdje¢ Sandera z lat 20-tych sita rzeczy musieli
by¢ $wiadkami I Wojny Swiatowej i nawet jesli ten dramat nie jest widoczny na ich
twarzach, tym bardziej powinni$my o nim pamigtaé. Z drugiej strony, okres weimarski
byt czasem narodzin hitleryzmu i czgsto poszukuje si¢ jego zarodkéw w tych zdjeciach®.
Jednak artysta byl przede wszystkim ,konsekwentnie fotografujacym to, co zwykle
w niezwyklych czasach™.
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Dzi$ mato kto odwazylby si¢ na stwierdzenie, ze Sander ukazuje nam petng panora-
mg¢ Republiki Weimarskiej taka, jaka byfa. Nikt tez nie powiedziatby, ze jego portrety
przekazuja nam cala prawde o tym okresie. Nawet jesli nazwiemy jego dzieto ,,czyms na
wz6r ilustrowanego katalogu przedstawiajacego Niemcéw na poczatku XX wieku™®, nie
da si¢ ukry¢, ze nie jest on obiektywny. Sander wierzyl, ze jest bezstronny. Sadzit tez, ze
jego praca bedzie dla potomnosci niepodwazalnym $wiadectwem, dokumentem swego
czasu. Zwazywszy na jego zamiary, znamienne jest, ze projekt zostat nieukoriczony. Fo-
tograf przez lata poszerzat go i modyfikowal, by pod koniec zycia pisa¢ o planowanej ca-
tosci w formie setki portfolio, po dwanascie do dwudziestu zdjeé kazde®. Rzeczywistos¢
przerosta plany i klasyfikacje Sandera, a $wiat nie datl si¢ ostatecznie uporzadkowad.
W dyskusji nad Ludzmi dwudziestego wieku badacze sa zwykle zgodni, ze projekt fo-
tografa zakoniczyl si¢ niepowodzeniem’. Pozostaje pytanie, czy jako skorficzona calos¢
przemawiatby réwnie mocno do naszej wyobrazni.
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Summary

August Sander (1876-1964) was a German photographer working in Cologne. In the
early 20’ of the last century he came up with an original idea to create a work of art which
in a form of an atlas would show all kinds of people, jobs and social groups of the Weimar
Republic. Initially the work entitled ,, The People of the XX the century” was to consist of
7 portfolios of portrait photographs, each devoted to one social class. However it was nev-
er to be published, nor finished by the author due to political circumstances of the Hitler
rule and the World War II. In my essay [ wanted to describe the general concept behind
Sander’s work, inspirations both artistic and scientific. I intended to look into the ques-
tion of photography considered as a document and therefore believed to be the most
objective means of representation. I inquire into the nature of portrait photography:
whether it is a mere record of one’s individual presence, or perhaps it shows something
more general, a ,face of that time”, or a ,,type” of a person, making reference to the im-
ages we carry in our minds. Finally, I wanted to draw attention to Sander’s skill and
distinctive attentiveness that enabled him to take portraits that still capture our eyes and
make us wonder about the past and people who lived in it.
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