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KreSimir Oremovié¢
Dva lica jednog vremena

Fotografija u Njemackoj
20-ih i 30-ih godina

1. Dva lica jednog vremena

Na jednom mjestu u svojoj knjizi Nouvelle Vision, objavljenoj 1928.
godine, Laszlo Moholy Nagy govori izmedu ostalog i o dru$tvenoj od-
govornosti fotografa. Prema njegovu miljenju duZnost je fotografa da
pomocu tehnickih sredstava koja mu se nalaze na raspolaganju egzak-
tno reproducira Cinjenice iz svakodnevnog Zivota, bez iskrivljavanja ili
krivotvorenja. Fotografija, kako kaZe, nije samo sredstvo otkrivanja

stvarnosti; priroda videna kamerom razlikuje se od prirode videne ljud-

skim okom.

Fotografije koje se nalaze pred nama podijeljene su u dvije medusobno
suprotstavljene grupe koje prikazuju dva lica jednog vremena. Nastale
izmedu dva svjetska rata u Njemackoj, one odrazavaju nacin na koji fo-
tografski medij moZe posluziti taksonomizaciji drustva, U oba slutaja
rijec je o fotografskom katalogu njemackog naroda, medutim, bitno je
ono $to se takvim nizanjem likova Zeli posti¢i. Na jednoj strani susrece-
mo Augusta Sandera. Njegov fotografski pristup drustvu Susan Sontag
naziva pseudoznanstvenom neutralnodcu, misleci pri tome na sliénost
njegova tipolokog pristupa dru$tvu s tipoloskim znanostima iz devet-
naestog stoljeca poput frenologije. Njegov portretisticki projekt, koji
ne $tedi nijedan sloj drustva iznose¢i na vidjelo podjednako i sjaj i bije-
du, naglo zavriava 1934. godine kada nacisti plijene preostale primjer-
ke njegove knjige Antlitz der Zeit i unitavaju nadene kliSeje. Sander
svojom fotografskom djelatno$éu pokusava ono o ¢emu govori Laszlo
Moholy Nagy. On Zeli egzaktno reproducirati ¢injenice iz svijeta koji
ga okruZuje; nitko mu nije posebno drag, nikome ne pokusava suditi.
Natin na koji zahvaca objektivom u dru$tvo navodi nas da promijeni-
mo kut gledanja, daje na uvid jedan osoban pristup sredini u kojoj Zivi.
Moglo bi se reéi da svojom galerijom likova predocuje promatracu isto-
dobno 1 svoj svjetonazor.

Na drugoj strani ¢eka nas niz fotografija koje potjecu iz Sanderova vre-
mena, njegovog prostora; medutim, svjetonazor je ovdje iz korijena iz-
mijenjen. Fotografije toga drugog niza rezultati su rada niza autora, a
susrecemo ih na stranicama nacistickog ¢asopisa za rasnu higijenu Volk
u. Rasse. Kad govorimo o njima, moZda bi najbolje posluZio pojam de-
cizionizma, koji se u isto vrijeme povezuje s razvojem njemacke pravne
misli. Decizionizam se ovdje pojavljuje u smislu presude jednoj stvar-
nosti i svojevoljnom nametanju nacisticke idealne slike dru$tva. Foto-
grafije iz ¢asopisa Volk u. Rasse vrlo jednostavno razluéuju ono §to od-
govara njihovu ideolokom okviru od onoga §to u njihovu sliku svijeta
ne ulazi. Nacistika tipologija dru$tva naglafava opasnost od nepoZelj-
nih pripadnika zajednice, stavljajudi ih u istu kategoriju s kriminalcima,
fotografirajudi ih na nacin policijske administracije.

Usporedba analiza izloZene grade navodi na zakljucke istorodne s oni-
ma §to ih susre¢emo u radovima koji govore o onovremenoj likovnoj
umjetnosti. Na jednoj strani nalazimo djela $to podlijezu zakonima
umjetnickog razvoja, a na drugoj ideolo$ko nametanje odredenih li-

kovnih obrazaca proglasenih za ideal ljepote rase koja je predodredena
da vlada svijetom.

Nacin na koji se u éasopisu Volk u. Rasse tretira fotografski materijal
moZe se promatrati u opéem kontekstu nacistickog bavljenja propagan-
dom. Upravo je vizuelna komponenta te propagande ocjenjivana kao
izuzetno znacajna. Tekstovi ¢asopisa u svojim pseudoznanstvenim
osvrtima ¢vrsto uporiste nalaze u popratnom fotografskom materijalu;
tinjenica je da, uza sav veliki trud uloZen kako bi se pojedine teme o
rasnoj higijeni $to bolje potkrijepile raspravama, dijagramima i »znan-
stvenim« klasifikacijama, ipak najimpresivniji dio cijelog materijala
ostaje fotografski dodatak. Kao $to kaZze Moholy Nagy promisljajuéi o
djelovanju fotografije, ona utjece na natin gledanja; u ovom slucaju
rije je upravo o smi§ljenom odgajanju novih, rasnih promatraca. Po-
ruke su jasne i napadne, ne pretendiraju na umjetnicki dojam i, bez
sumnje, nakon niza godina u kojima je ¢italacka publika bila u dodiru
sa sli¢nim, strogo kontroliranim vizuelnim uputstvima (plakati, izlozbe
izopacene umjetnosti ...), moralo je doci do promjena u stanju svijesti,
pogotovo u mladih ljudi i slabije obrazovane publike.

Koji su razlozi za ovako drastiéno promijenjenu sliku svijeta u vrlo
kratkom vremenskom periodu, pokazat ¢e donekle osvrt na tekstove
Alfreda Déblina i Wolfganga Willricha, jer se ti tekstovi neposredno
odnose na izloZeni materijal. Déblinov se tekst direktno odnosi na San-
derovu zbirku fotografija u knjizi Antlitz der Zeit, kojoj je predgovor.
Willrichov rad, pod naslovom Visoki zadatak njemacke umjetnosti —
prikaz punovrijednog njemackog Covjeka, govori o potrebi novog
pristupa likovnim umjetnostima, no nifta manje njegovi se zahtjevi
odnose na ulogu fotografskog medija i, kao 8to se vidi na izabranim
fotografijama, ta vrsta likovnog izrazavanja moZe izuzetno posluZiti
svom ideolo§kom zadatku, ¢ak i mnogo uvjerljivije nego slikarstvo ili
skulptura.

2. Fotografija izmedu dva rata u Njemackoj

Nakon prvoga svjetskog rata Njematka prolazi kroz teSku politicku 1
ekonomsku krizu. Obveza ispunjavanja odredaba Versajskog mirov-
nog ugovora, nastojanje da se stabilizira privreda, neprekidne teZnje
jake antiparlamentarne desnice da ugrozi poredak i Zelja njemackih
politicara da po svaku cijenu vrate svojoj zemlji znatajno mjesto u
medunarodnoj politici, osnovni su problemi s kojima se suoila mlada
Vajmarska Republika. Unato¢ svim pote§koéama, 1923. godine, kada
Gustav Stressemann postaje kancelar, situacija se u zemlji smiruje,
parlamentarni se Zivot normalizira, Njemacka izlazi iz izolacije i pri-
stupa Drutvu naroda. Privreda se pocela ubrzano razvijati, i 1927. je
proizvodnja nadmasila prijeratnu.

U toku nepunih petnaestak godina, koliko se odrzala Vajmarska Repu-
blika, liberalni je duh omoguéio izvanredan procvat umjetnosti i kultu-
re. Stampa u to doba doZivljava nagli uspon, a takva klima u drustvu
izuzetno pogoduje i razvoju fotografskog medija. Fotografe koji nose
glavninu te aktivnosti mozemo podijeliti u dvije grupe — one kojima je
fotografija sredstvo angaziranja u rjesavanju ljudskih i dru§tvenih pro-
blema i one koji fotografijom ostvaruju osobne umjetnicke aspiracije.
Obje grupe u to vrijeme nalaze dovoljno prostora za izraZavanje; njima
zahvaljujemo nastanak foto-7urnalizma na jednoj i niz izuzetnih umjet-
ni¢kih eksperimenata na drugoj strani.

Dva najvainija ilustrirana lista u to su doba Berliner Illustrierte i
Miinchner Illustrierte Presse, koji u vrijeme svoga najveceg uspjeha -
dosezu nakladu od gotovo dva milijuna primjeraka i, $to je najvaznije,
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zbog svoje niske cijene dostupni su svima. Njima poéinje zlatno doba
fotografskog zurnalizma. Crtezi polako nestaju ustupajuci svoje mjesto
fotografijama. Najslavniji je medu novim foto-reporterima »Herr Doc-
tor« — dr Erich Salomon. Zahvaljujuéi njemu foto-reporteri izlaze iz
anonimnosti. Oko Salomona formira se cijela grupa mladih ljudi. Oni
su free-lance fotografi, svaka je njihova fotografija potpisana, §to poka-
zuje vaznost koju ta profesija u to vrijeme stjece. Zanimljivo je da veli-
ka veéina tih ljudi potjece iz gradanskih slojeva i posjeduje akademsku
naobrazbu. Svojom novom strukom poéinju se baviti preteZno zbog
financijskih teskoca i nezaposlenosti u poslijeratnoj Njemackoj. Salo-
mon se prvi oku$ao u fotografiranju ljudi bez njihova znanja i tako
postao zadetnik »spontane« fotografije. Vrijednost slici vie ne daje
jasnoca, veé njezin siZe i emocije koje ona pobuduje. Salomon se nalazi
svuda gdje se zbiva ne$to znatajno, postaje redoviti opunomoceni fo-
tograf velikih medunarodnih konferencija. Ljudi oko njega veéinom
pripadaju agenciji Dephot koja tijesno suraduje s ilustriranim listo-
vima, posebno sa Stefanom Lorantom, urednikom lista Miinchner
Tllustrierte Presse.

Na drugoj strani susre¢emo ljude koji u tom mediju vide moguénost iz-
razavanja svojih umjetni¢kih pogleda. I ovdje nailazimo na niz velikih
imena i zanimljivih dostignuéa. Na pocetku dvadesetih godina djeluje
vrlo atraktivno izumitelj foto-montaZe John Hearfield, u ¢ijim pogledi-
ma na drutvo vidimo onu vrstu kritike postojecéeg kakva u isto vrijeme
odlikuje slikara Georga Grosza. Njih dvojica ¢lanovi su Komunisticke
partije, a vrlo ¢esto i rade zajedno upotrebljavajuci fotografiju da bi de-
maskirali reakcionarnu vlast. Prvi veliki teoreticar fotografije takoder u
to doba djeluje u Njematkoj. Laszlo Moholy Nagy svoje spoznaje o
mediju prikuplja u knjizi Slikarstvo, Fotografija, Film u izdanju Bau-
hausa 1925. godine. Nezavisno od Mana Raya dolazi do tehnike foto-
grama, no za razliku od ovog umjetnika, Moholy Nagy od fotograma
zahtijeva prvenstveno zrelo prostudiranu kompoziciju. Djelujuci kao
profesor na Bauhausu, svoja zapaZanja i rezultate eksperimenata pre-
nosi u¢enicima i potite ih na nova istrazivanja medija.

Ta je dinami¢na aktivnost brutalno suzbijena dolaskom nacionalsocija-
lista na vlast 1933. godine. Vrlo se brzo pokazalo da je odnos umjetno-
sti 1 kulture prema autoritarnoj ideji obratno proporcionalan. Diktaturi
je potrebna takva kultura koja ée je udvrstiti na vlasti, a to iskljuéuje
samosvijest, slobodu stvaranja i sve ono na ¢emu umjetnost potiva.
Opravdanje za obratun sa svime §to ne odgovara novom reZimu nade-
no je u tvrdnji da je politi¢ki poraZen neprijatelj sve svoje preostale
snage prebacio na kulturno polje, pa zato kulturu freba kontrolirati i
podrediti da ne bi postala izvor opasnosti za pokret. Zaredala su ma-
sovna otpustanja profesora i ostalih kulturnih radnika koji su se bilo
kako ogrijedili o vladajuéu ideologiju. Glavni udar izveden je 1937.
godine u Miinchenu, kada je uz »Prvu veliku njemacku umjetni¢ku
izlozbu« otvorena i izlozba djela »izopatene umjetnosti«. Novi umjet-
ni¢ki oblici trebalo je da sugeriraju zdravlje i snagu izabrane rase i mo-
rali su biti uzimani iz vidljive okoline. Osoban pogled na svijet bio je
najveée zlo. Od umjetnosti se zahtijevalo da bude sredstvo reZima u
oblikovanju nove stvarnosti njemackog naroda. U takvom svjetlu sa-
gledana »germanska kultura njemackog naroda« nije bila niSta drugo
do prosirenje totalitarnih nacela nacionalsocijalizma na umjetnicko i
znanstveno stvaralastvo.

Stampa je usutkana i strogo cenzurirana, a veéina ljudi koji su stvarali
foto-zurnalizam bjezi iz zemlje i nastavlja rad u inozemstvu. Prva li¢-
nost nacisticke ilustrirane §tampe postaje Heinrich Hoffmann, Hitlerov
intimni prijatelj i osobni fotograf. Njegova pomo¢ Fiihreru u odabiru

najefektnijih govornickih poza bez sumnje je pridonijela oblikovanju
mita o velikom vodi njemackog naroda. Hoffmann 1933. osniva svoju
propagandnu agenciju, i samo je njemu i njegovim suradnicima dopu-
§teno snimati Hitlera i sluzbene dogadaje.

Fotografski medij u Tre¢em Reichu prestaje egzistirati kao sredstvo iz-
razavanja individualnog traganja bilo za umjetnitkim izrazom, bilo za
reflektiranjem stvarnosti. Fotografija dobiva ulogu osnaZivanja stra-
natke organizacije. Vizuelnom intervencijom ona potkrepljuje novi
pogled na svijet i, poput putujuéih izlozbi nove rasne i stare »degeneri-
rane« umjetnosti, poutava u prepoznavanju dobra i zla.

Moholy Nagy je jednom prilikom izjavio da najvecu izrazajnu vrijed-
nost trazi u nepreglednom nizu sivih tonova izmedu crnog i bijelog. U
novom drustvu, koje je stvarala ideologija nacionalsocijalizma, siva je
zona izvor najveée opasnosti; u njoj se radaju ideje, Zive sumnje, sivo
je zona trajne zapitanosti, prostor koji treba bez odgadanja unistiti.

3. Stav Alfreda Diblina prema Sanderovim fotografijama
u odnosu prema tekstu Wolfganga Willricha »Visoki zadatak
njemacke umjetnosti — prikaz punovrijednog njemackog ¢ovjeka«

Da bi se bolje razumjela fotografska poruka i, $to je jo§ vaZnije, da se
ne bi dogodilo da fotografije budu Citane na pogredan nacin, da im se ne
bi dodavalo ono ¢ega u njima nema ili previdio neki vazan detalj bez
kojega razumijevanje znacenja ne bi bilo potpuno, najbolje je pazljivo
se osvrtati na neposrednu okolinu iz koje fotografije dolaze. U oba slu-
taja, kod Sanderovih i kod fotografija iz asopisa Volk u. Rasse, raspo-
lazemo tekstovima autora ¢iji su stavovi nerazdvojan dio svjetonazora
iz kojih potjeée fotografski materijal §to se nalazi pred nama. Rijec isli-
ka djeluju tako zajedno, proZimaju se i medusobno objaSnjavaju.
Pojavljivanje Alfreda Doblina u svojstvu autora predgovora Sandero-
voj knjizi Antlitz der Zeit sretna je okolnost. To je idealan susret dvoji-
ce ljudi koji, jedan perom drugi objektivom, biljeZe rezultate istraziva-
nja svijeta u kojem Zive, ne zatvarajuéi oéi ni pred ¢ime, u Zelji da ga
opisu onako kakav uistinu jest. Likove koji nastanjuju stranice Dobli-
nova romana Berlin Alexanderplatz moZemo prepoznati i u Sanderovoj
%aleriji tipova.

asopis Volk u. Rasse, sudeci po zvuénim titulama njegovih dopisnika i
autora rasprava, polaZe pravo na kompetentno tumacenje svih podrug-
ja ljudskog djelovanja, pa tako ni umjetnost nije izuzetak. Tekst Wolf-
ganga Willricha, koji ovom prilikom upotrebljavam kao podlogu razmi-
§ljanju o nacistickom pristupu fotografskom mediju, govori o zadatku
koji se mora postaviti pred njemacku umjetnost. Iako Willrich u svojoj
raspravi ne spominje izri¢ito fotografiju, nesumnjivo je da govori o vi-
zuelnim obrascima koji moraju sluZiti vladajucoj ideologiji, i jasno je
da u njegovim stavovima i fotografija dobiva, kao i umjetnost, zadatak
formiranja nove slike svijeta; dapace, njezin »didakticki« djelokrug
prosiren je na prikazivanje svega §to treba nakon prepoznavanja isti-
snuti iz vidnog polja novog tovjeka. To nije niSta drugo do $kolski pri-
mjer nasilja nad medijem.
Pokusaj kritickog ¢itanja Doblinova i Willrichovog teksta trebalo bi da
pokaze, u usporedbi s rezultatima analize predo¢enog fotografskog ma-
terijala, kako ideje pronalaze put kroz medij fotografije i kristaliziraju
se u sliku na foto-papiru.
Razmisljajuéi o tome §to je fotografska istina, Doblin nas podsjeca na
stari, srednjovjekovni spor nominalista i realista. Nominalistima su sa-
mo pojedinacne stvari realne i egzistirajuce, a realisti zastupaju mislje-
nje da su stvarne ideje, opcenitosti. Prenoseéi osnovu te davne rasprave
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u nade vrijeme, Doblin pokudava sli¢no svrstati i pojedine pristupe fo-
tografa. Razradujuéi svoju tezu, osvrée se na dva najzamjetnija procesa
sravnjivanja ljudskih lica, sravnjivanje smrcu i ono koje ga mnogo vise
intrigira — sravnjivanje djelovanjem ljudskog dru$tva. Govoreéi o dis-
tanci potrebnoj da bismo se uzdigli nad pojedinaéno i mogli 3irim po-
gledom zahvatiti dru$tvo u kojem Zivimo, upravo Sanderove fotografije
dozivljava kao pristup stvarnosti koji svojim nacinom gledanja dovodi
pazljivog promatraca u situaciju da nauci nesto o sebi i drugima. Pri
odredivanju znacenja fotografskog materijala o kojem govori dijeli fo-
tografe u tri grupe. U prvu ubraja sve one koji fotografijom Zele doseéi
umjetnost. U drugu svrstava ljude kojima je pri snimanju vazna samo
§to veca sliCnost snimka s objektom snimanja — ta je grupa najveca inju
Daoblin usporeduje sa srednjovijekovnim nominalistima. Trecu grupu
cine fotografi koji Zele doseci neke opce vrijednosti; pojedinacno ih za-
nima samo ukoliko moZe posluziti predocivanju ideja. To su realisti, a
medu njima je na istaknutom mjestu i August Sander. Sanderov mate-
rijal D6blin smatra nesvakida$njom vizuelnom sociologijom i pristu-
pom koji mnogo govori ne samo o tipovima ljudi, veé i napetostima ko-
je ovdje postaju otite. ZavrSavajuci svoj osvrt, jo§ jednom naglasava
vrsnocu toga poutnog materijala.

Poklapanje Ddblinovih i Sanderovih gledista viSe je nego oéito. Oboji-
ca osjecaju potrebu da se pomaknu iz vreve, stanu korak u stranu i sa-
gledaju odnose u drustvu, karakteristike pojedinih slojeva, kako bi u
toj isprepletenoj masi uotili ono bitno $to ¢ini stvarnost jedne drustve-
ne zajednice. Citajuéi razlike medu tipiénim likovima, ukazuju da upra-
vo gledanje Zivih lica, sravnjenih djelovanjem drustva, omogucuje ko-
rak naprijed u obogaéivanju spoznaje.

Tekst Wolfganga Willricha zapravo je recept kojega se mora pridrzava-
ti njemacka umjetnost da bi uopée opravdala taj naziv. Veé sam naslov
Umjetnost se ne Zeli razmatrati kao autonomno podrutje ljudskog dje-
lovanja, ona mora imati zadatak, prema autorovoj ocjeni visok, ali ipak
zadatak.

Nakon uvodnog razmatranja, u kojem se s nezadovoljstvom zakljucuje
kako je ljepota ovjeka neopravdano zanemarena, a njezino uzviSeno
znacenje teoretiCari, unato¢ svojoj umisljenosti, nisu sposobni shvatiti,
autor ukazuje na grefke moderne umjetnosti. Zamjera »mladima« da
izvode pogreSan potez kada za predmet svog interesa uzimaju izoblice-
nje i ruznocu, nazivajuéi takvu orijentaciju novom vrstom kica s kon-
vencijom ogavnosti. Likovni govor umjetnika poput Noldea, Ko-
koschke i Dixa ne smatra izrazom umjetnicke snage ve¢ neurastenicke
slabosti. Njihovi ga likovi uzasavaju svojim, kako kaze, kultom kreteni-
zma, proturasni su i zlosretno besmisleni. Odmah nakon toga slijedi
opomena narodu da treba izbjegavati tu duhovnu posast, zaraZenu de-
kadentnom literaturom. Pri tome nalazi i rijedi utjehe, obecavajuéi svo-
me neiskvarenom narodu da ée ga njegova nacionalna drzava, svjesna
svoje odgovornosti, znati zastititi od opasnosti koju takve likovne pre-
dodzbe sa sobom nose. Odbacujuéi »dekadentno«, Willrich prelazi na
definiranje novog zadatka koji se postavlja pred njemacku umjetnost.
Uzor za buduée likovno oblikovanje trazi u jasno¢i forme, svetoj ozbilj-
nosti i zdravoj putenoj snazi koja ¢e predstaviti germanskog covjeka u
njegovoj punoj veli¢ini. Ukazuje i na $tetu koju je poéinio krécanski za-
htjev za odricanjem i tako sprijecio srednjovjekovne umjetnike u obli-
kovanju ljepote tjelesnog. Nakon toga slijedi lamentacija o german-
skom bi¢u koje se u njemackom ¢ovjeku, uslijed razliitih stranih utje-
caja, izvitoperilo i postalo bolesno. RjeSenje traZi u totnom utvrdiva-
nju onoga §to je germansko u svemu $to se u umjetnosti naziva nje-

mackim. Barlachu i Kéthi Kollwitz dopu$ta donekle umjetni¢ku vrijed-
nost za razliku od »grlatih trgovaca« iz Plavog jaha¢a, no ni oni, po nje-
govu midljenju, ne shvaéaju §to je to germanski lik. S velikim olaksa-
njem govori o skulpturama Georga Kolbea. Tu napokon prepoznaje
zdrav i rasno gotovo besprijekoran germanski izgled. Smeta ga jedino
nedostatak znakova Zivog duha koji bi Kolbeovu skulpturu doveo do
junatkog obli¢ja. Taj zanimljivi autor nudi nam i nesvakida$nju inter-
pretaciju skulpture sa saborne crkve u Strasbouru. NajviSe ga zaokup-
lja lik Sinagoge, u kojoj, apstrahirajuéi ikonolosku argumentaciju nazi-
va, prepoznaje najozbiljniji prikaz Germanije koji je ikada ostvaren.
To je za njega ponizeno plemenito tijelo bez snage; tragi¢na sudbina
germanskog bica jedva da je i mogla biti potresnije prikazana. Time taj
»originalni« doprinos razumijevanju umjetnosti nije iscrpljen. Ne ma-
nje vaznom Willrich smatra potrebu za »pravilnim« tumacenjem antié-
ke skulpture Umiruéa Nioba. Pri tome se jos jednom potvrduje pravilo
da svatko vidi samo ono §to je kadar vidjeti; to je jo§ jedan snaZan
odraz ideologije nacionalsocijalizma. Analizirajuéi spomenutu skulptu-
ru Willrich je impresioniran snaZnim bokovima i dubokom zdjelicom,
koji obe¢avaju najbolju podlogu za mnogobrojne porode. Nalazi da te
forme na najbolji nacin prikazuju zdravu, plemenitu krv seljatko-kra-
ljevskog roda uzorno ¢iste nordijske rase. U Zelji da Eitaoce zorno pou-
&i, svoje teze o izopacenoj umjetnosti obogaéuje posebnim dodatkom.
Taj se dodatak sastoji od tablice s imenima umjetnika koje treba izbje-
gavati i kolaza sastavljenog od reprodukcija njihovih djela. U Will-
richovu nemilost padaju u konkretnom sluéaju Nolde, Schmidt-Rott-
luff, Miller, Hofer, Pechstein, Klee, Rohlfs, Kirchner i Beckmann.
Nema sumnje da bi se tu naglo mjesta za jo§ podosta imena, ali kako
autor napominje, one najveée trovate njemacke umjetnosti, Zidove i
strance, ve¢ je isklju¢ila nacionalna drzava. Svoju raspravu Willrich za-
vriava patetiénim pozivom umjetnicima da stvore likovne uzore zdra-
vog, novog plemstva krvi i tla, kako bi njemacki narod imao mjerilo za
izgled njemackog bi¢a i odvratio pogled od sablasti i gnoma bolesnih i
pokvarenih umjetnika.

Rezimirajuéi na kraju dojmove koje izaziva ovaj tekst o njemackoj
umjetnosti, vidimo da se neprestano pojavljuju i potenciraju neke kon-
stante vladajuée ideologije. Inzistira se na zdravlju, rasi, tlu i krvi, ple-
menitom germanskom Eovjeku kojega treba zastititi od gomile zlona-
mjernih stranaca, Zidova i ostalih zagadivaca. Jedino o ¢emu nema ni
rijeéi jest umjetnost. To pseudoznanstveno skakutanje od antitke
umjetnosti, preko srednjovjekovlja do meduratnog razdoblja, u potrazi
za dokaznim materijalom koji bi mogao posluZiti predotivanju tragedi-
je njemactkog naroda, uz to i temeljito nerazumijevanje moderne
umjetnosti, zavriava uni§tenjem svih vrijednosti; tehnikom dra Fran-
kensteina odrezuje se svuda pomalo i $iva novo oblitje njemackoga
punovrijednog ¢ovjeka.

U oba teksta, Doblinovu i Willrichovom, nailazimo na potrebu da se
otkrije bit drudtva u vizuelnom prikazu. Ovdje i prestaje bilo kakva
sli¢nost izmedu te dvojice autora.

Déblin se raduje susretu sa Sanderovim visoko osobnim pogledom na
drustvo, svjestan da se rodila jo§ jedna moguénost gledanja. Sto je vise
takvih moguénosti, to je kvalitetnija i spoznaja do koje nas dovode.
Willrich doZivljava razlike kao nesto nezdravo, zalaZe se za samo jednu
vizuru. Uostalom, kako bi »ein Volk, ein Reich, ein Fithrer« i mogli na
svijet gledati razli¢ito! Ono to Willrich zahtijeva od umjetnosti mnogo
¢e lakse dobiti od fotografije.



August Sander:
»Pastir«, 1913,
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4. Poruka koju posreduju obje grupe fotografija ili kako
vladajuéi svjetonazor mijenja prethodno lice vremena

Fotografije izabrane ovom prilikom postavljene su u kontrastan polo-
zaj. Kontrast je izabran kao nacin donoSenja vizuelnih poruka koje one
prenose zbog toga sto u neposrednom kontaktu djeluju mnogo snaZni-
je; promjena u nacinu gledanja tako jasnije dolazi do izrazaja. Izbor je
suprotstavljenih motiva proizvoljan, ali bi se lako nasao niz drugih koji
bi se pri takvoj usporedbi ponadali jednako.

Neke fotografije u izloZenim parovima uzete same za sebe, po svojim
¢isto sadrzajnim karakteristikama, izvadene iz sredine koje su u stvar-
nosti nerazdvojni dio, djelovale bi vrlo sli¢no; tesko da bi postojao
ozbiljniji razlog za usporedbu. Medutim, kada se stave ponovo u kon-
tekst iz kojega proizlaze, njihova je opreka mnogo snaznija nego onih
parova kod kojih je to otito samo po sebi.

Fotografija iz casopisa »Volk und Rasse«:
Dinarska rasa, studeni, 1934.

Prvi par (sl. 11 2) pripada upravo onima na prvi pogled sliénim. Obje
fotografije prikazuju portret starca, ni po temu narocito znac¢ajan; pred
nama su dva lica ispresijecana borama, tragovima vremena i Zivljenja.
August Sander uz fotografiju (sl. 1) domece samo kratku biljesku ka-
rakteristi¢nu za njegovu neutralnu taksonomiju — Pastir. TraZeci tipic-
nog pripadnika jednog socijalnog sloja, zaustavlja se na ovom simpa-
titnom staralkom licu i, zabiljeZivii njegovo postojanje, odlazi dalje.
Licu na drugoj strani (sl. 2) pridruzeno je posve drukc¢ije znacenje. Le-
genda uz tu fotografiju glasi — Dinarska rasa. Samo po sebi to i ne bi
moralo znaéiti ne§to posebno, no ono bitno $to odreduje tu fotografiju
jest njezina uloga. Volk u. Rasse je »znanstveni« vodi¢ za prepoznava-
nje svega onoga $to ne odgovara slici velike germanske rase, svega §to
ometa njezin slobodan razvoj. Tako simpati¢no staracko lice prestaje
biti ono §to zapravo jest, i u ovom kontekstu postaje uzorak za identifi-
kaciju nepozeljnog.



Fotografije iz ¢asopisa »Volk und Rasse«, oZujak, 1936.
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U nizu ¢lanaka o rasnoj higijeni provladi se neprekidno strah od zagadi-
vanja zdrave arijske sredine biologki niZim bi¢ima. Iduéi par ilustrira
potrebu da se stvori legitimitet za izdvajanje drukeijih ljudi. Sander
nam prikazuje covjeka u otrcanom odijelu s koSarom ugljena natovare-
nom na leda. Ponovo snazna fotografija (sl. 3) i natpis koji nas upucuje
da je rije¢ o berlinskom nosacu ugljena. Distanca ostaje ista kao i u
prethodnom primjeru. Fotograija koja slijedi (sl. 4) dovodi pred nas

August Sander:
»Berlinski tapetar«,
1928,

Susret s parom fotografija koje su sada na redu zapravo je susret s dva
sistema vrijednosti. Pred nama je jo$ jedan Sanderov tipi¢an predstav-
nik drustva. Tapetar (sl. 5), stari majstor, s ponosom sjedi na jednom
od svojih proizvoda, drzeéi u ruci tapetarski cekié kao atribut. Vidimo

August Sander:
»Berlinski nosa¢
ugljena«, 1929.

slicne fizionomije, no medij ovaj put funkcionira potpuno drukéije.
Autoru sada nije dovoljan obi¢an portret. Da bi potencirao poruku o
romskoj obitelji, on poseze za policijskom metodologijom snimanja
osudenika. Svakog ¢lana obitelji dobivamo en face i iz profila, ne bi li
pouka time dobila na kvaliteti. Medutim, ono §to ostaje u svijesti jest
rijec osudenik. Njihova lica kao da odaju da se pred objektivom i sami
osjecaju osudenima.

Fotografija iz ¢asopisa
»Volk und Rasse«,
travanj, 1936.
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tovjeka koji svoju veli¢inu i vaZnost doZivljava u svom radu. Suprotni
pol para (sl. 6), pou¢ava nas o razlici u visini izmedu Evropljana i Pig-
meja. Dakako, samo na prvi pogled. Nas je visoki Evropljanin Nijemac
u tirolskim koznim hlagicama, a do njega stoji gotovo upola niZa Crni-



August Sander:
»Tri mlada seljaka«, 1914,
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Fotografija iz ¢asopisa »Volk und Rasse«, studeni, 1934.
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ca. Kada se fotografija Cita dalje, postaje vidljivo da ovdje nije rijec o
usporedivanju Covjeka i tovjeka, veé tovjeka i stvari. Naime, stjece se
dojam da se djevojka postavljanjem na postament time pretvara u eg-
zoti¢nu skulpturu, ili, tocnije, punjeni model za rasnu usporedbu. Tu,
zapravo, vise i nije posrijedi Zivo bice.

Iduéi dalje, Sander nam pokazuje tri mlada farmera (sl. 7), svecano
odjevena, vjerojatno na putu u selo, Zeljnih opustanja i zabave poslije
napornoga svakodnevnog posla. VaZno naslonjeni na svoje §tapove za
Setnju, gledaju ravno u objektiv. Nesumnjivo je da im to poziranje
mnogo znadi. [ ponovo je objadnjenje uz fotografije kratko — Mladi far-
meri. ViSe od toga zapravo nije ni potrebno, tu je prikazan Citav jedan
mali, zatvoreni svijet. Na drugoj strani (sl. 8) teznja za predstavljanjem
tipiénog podjednako je izraZena, ali ideologija koja €ini polaznu osno-
vu tog traganja zasnovana je, uz ostalo, i na teoriji tla i krvi. Paznja je

sada usmjerena na arijske jednojajéane blizance. Mnogo je toga na
ovoj fotografiji karakteristiéno za svjetonazor iz kojega je potekla.
Braca su zagledana u daljinu, a kamera se spusta nisko, gotovo do zem-
lje, i tako perspektiva dobiva posebnu ulogu u naéinu gledanja. Zdravi,
plavokosi, dobro razvijeni stoje sa stopalima skrivenim u travi, kao da
izrastaju iz zemlje. Ponovo nailazimo na obrazac za prepoznavanje, no
sada u pozitivnom smislu. U ovoj izmjeni lica vremena tipiéno je kao
pojam pretrpjelo izmjenu. Mladié¢ima s prethodne fotografije skinut je
teret socijalnih obiljezja, i na drugoj fotografiji izmedu njih i oslobode-
nih punokrvnih pripadnika »superiorne« rase nema vise zapreka. Gubi
se nevazno, a slicnost, koja se naglasava s namjerom da dode do njezi-
na pro§irivanja, navodi na pomisao o sistematski provodenom psiholo-
$kom kloniranju.



August Sander: »Boksaéi«, 1928. Fotografija iz Easopisa »Volk und Rasse«, kolovoz 1936.

August Sander: »Boemi« Fotografije iz ¢asopisa »Volk und Rasses, kolovoz, 1936.
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Daljnja suprotnost izraZajna je na svoj natin. Na jednoj strani dva su  uz to ide. Dodavanje uniforme na toga plavokosog atletu bilo bi neka-
zastupnika izreke »Zdrav duh u zdravu tijelue, boksati iz predgrada ko logian korak dalje, i pred nama bi stajao idealan pripadnik neke
(sl. 9). Drugi dio para vrlo je zanimljiv. Veliki zadatak koji se postavlja elitne jedinice. To je rasni prethodnik Ramba iz tridesetih godina. Ono
pred rasu zahtijeva izuzetnu snagu. Prizor koji nas o¢ekuje zaudno je  $to ga otekuje Rambovi scenaristi nisu kadri zamisliti.

moderan (sl. 10). To je tipi¢an body-builder, koji asocira na sve ono §to




August Sander:
»Djevojtica iz gradanske obitelji«, 1927.
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Boemi (sl. 11) takoder pripadaju onom sloju drustva $to ga novi pogled
na svijet jednostavno oznaéuje kao pojavu opasnu za zdravo- narodno
tkivo, pojavu protiv koje se treba boriti svim sredstvima. Razgovore o
umjetnosti, Zivot od danas do sutra, bez nade u bolju buduénost, sada
zamjenjuje organizacija. Organizacija misljenja, ponasanja, djelova-
nja. Sve sto se dogada u Zivotu mladog ¢ovjeka mora biti jasno, unapri-
jed planirano, usmjereno na §to veéi doprinos narodu, drzavi, Vodi.
Zbunjenima i besposlenima viSe nema mjesta. Ponovo se suo¢avamo
sa, tako reci, manijom proganjanja, u zraku cijelo vrijeme lebdi agresi-
ja, trajna spremnost na sukob. Hitlerjugend kampovi u svom programu
uzdizu upravo odgoj za takvo djelovanje na posebno mjesto (sl. 12).
Natpis ispod fotografije samo prividno upuéuje na potrebu samoobrane
(Pfuj dem Mann, der sich nicht wehren kann!). Kasnija je povijest po-
kazala da je to miSljeno u duhu poslovice: napad je najbolja obrana.

Dvije djevojcice pred nama opet govore o tipiénom. Prva je (sl. 13) di-
jete iz gradanske obitelji, jedna od tisuéa sa stranica obiteljskih albu-
ma. Druga je dobila ulogu koje zbog svog uzrasta nije svjesna; ponovo
nailazimo na situaciju u kojoj se ljudsko bice pretvara u sredstvo
(sl. 14). Drvo u pozadini i jabuka u njezinoj ruci asociraju na malu nje-
macku Evu. Sudbina, koju joj namjenjuje ideologija nacionalsocijali-
stickog pokreta, stravitna je u svojoj jednostavnosti. Njezin je zadatak.

Fotografije iz ¢asopisa »Volk und Rasse«, svibanj, 1934.

kad odraste, usmjeren na proizvodnju novih Cistokrvnih pripadnika
rase, a u slucaju da postigne dobre rezultate u kvantitativnom i kvalita-
tivnom pogledu, pokret joj nece ostati duzan. Njezina zasluga bit ée na-
gradena moZda i zlatnim krizem za materinstvo.

Posljednji par u tom nizu mogao bi se shvatiti i kao razvoj dogadaja u
odnosu na onaj koji mu prethodi. Djevojke sa sela (sl. 15), vjerojatno
sestre, ako je suditi po jednakim svecanim haljinama, nisu za ovu prili-
ku propustile postaviti ruke tako da se obavezno vide 1 ruéni satovi.
Sander opet nudi tipi¢no s nesumnjivim uspjehom. Plasti¢na grupa iz
nacisticke epohe (sl. 16) éini opreku svijetu iz kojega potjetu Sandero-
ve seoske djevojke. Individualnosti su ponovo ponistene, a plastitna
grupa rjecito govori o izmjeni svijesti koja se u meduvremenu dogodila.
Nabrajanje ovdje prestaje, ne zbog nedostatka materijala veé zbog to-
ga §to mi se ¢ini da osam izloZenih kontrastnih parova €ini cjelinu do-
voljnu za ilustraciju teme o kojoj je ovdje rijet — kako se izmjena vlada-
juéeg svjetonazora odrazila na fotografski medij. Fotografijama koje su
ovdje usporedivane zajednicko je samo jedno — medij. Sve je ostalo
razli¢ito.



August Sander:
»Djevojke sa selas, 1928.
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5. Zakljucak

Nakon analize fotografskih poruka koje su ovdje navedene nameée se
pitanje o pravu na presudu jednom drustvu i na tako ¢udoviSnu preo-
brazbu njegova lica; tko smije sebi prisvojiti takav autoritet da protiv
njegove odluke nema i ne moZe biti Zalbe? RijeC je svakako o nekome
tko se smatra vi§im bi¢em, a na nama je da ocijenimo koliko je njegovo
pravo na takvo doZivljavanje sebe i svojih odluka na mjestu.

Na kraju, umjesto uobi¢ajenih zakljuénih razmatranja, evo jedne sadr-
Zajne price poljskog filozofa Leszeka Kolakowskog koja nas navodi da
postavimo niz novih pitanja.

Bog ili relativnost milosrda

To je pritica vrlo kratka i nezamriena; sadrzi samo potku, pitanje i
pouku.

POTKA: Psalmist govori o Bogu (Ps. 136, 10.15): koji se oborio na
Egipat s njegovim prvorodenicima; jer beskrajno je milosrde njegovo.
I bacio je Faraona i njegovu vojsku u Crveno more; jer beskrajno je
milosrde njegovo.

PITANJE: Sto misle Egipat i Faraon o boZjem milosrdu?

POUKA: Milosrde i dobrocinstvo ne mogu biti za svakoga. Upotreb-
ljavajuéi te rijedi, uvijek dodajmo: za koga. A kada ¢inimo dobroCin-
stva narodima, pitajmo ih takoder $to misle o tome. Egipat, na primjer.



Tipitna fotografija iz nacistickog razdoblja:
»Tri djevojke«
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