George Grosz (1883-1959), Der neue Mensch (Nový člověk)

Mezi lety 1920-1922, kdy vytvářel akvarely a kresby svým nejjízlivějším, satirickým způsobem, byly mnohé z nich publikovány ve svazku Ecce Homo. Vytvořil rovněž významný cyklus obrazů zcela jiného druhu, které byly ve svém záměru mnohem jasnozřivější než ilustrativní. Načas odložil expresionistický jazyk, ozvláštněný kubofuturistickými elementy a provokativně bezstarostným, dadaistickým postojem, které se rozvíjely od konce první světové války. Místo toho maloval obrazy, které ztělesňovaly alternativní, ale o nic méně radikální a nekompromisní směr moderny, jež reaguje na formální postupy, které odrážejí mechanické, puristické a konstruktivistické tendence, objevující se na scéně právě v této chvíli.     

Tyto malby a akvarely uvedl jako „Meinen neuen Bildern“ („Mým novým obrazům“) ve stejnojmenném článku, který v roce 1921 napsal pro berlínský časopis Das Kunstblatt. Grosz postavy a prostředí obrazů přepracoval v idealizovanou a takřka abstraktní kompozici, která je v jeho životním díle ojedinělá a k níž se nikdy znovu nevrátil. Tyto práce jsou do jisté míry vzácností, protože doposud nebyly spatřeny na žádné mezinárodní aukci po téměř čtvrt století. 

Malba s příhodným názvem Der neue Mensch je jednou z klíčových děl tohoto krátkého, ale vynikajícího období jeho tvorby, ve kterém Grosz vytvořil  předvídavě symbolické obrazy, jež obrážejí a dávají formu utopickému a kolektivnímu úsilí meziválečného období. Ralph Jentsch popsal precisně vykreslené obrazy jako „automatické“ (katalog výstavy, 2008, s. 111), protože postavy, které je obývají, ovládají beztvaré stránky živých mechanických robotů. Tito lidé jsou neohrožení a předurčení sociální konstruktéři, architekti nového řádu, kteří se pokouší formulovat a ustanovit dalekosáhlý a účinný revoluční program současné a budoucí lidské společnosti. 

Tyto obrazy stojí v ostrém kontrastu ke skutečné situaci, která zasáhla prosperující Výmarskou republiku v letech až do konce první světové války, kdy levicové a pravicové frakce pravidelně bojovaly v ulicích za duši a budoucnost německého národa. Grosz se připojil ke komunistické straně a pustil se do velmi těžké bitvy, pouze se štěstím unikl zatčení a pravděpodobně hromadné popravě během nešťastného povstání spartakovců v roce 1919. Někdy v té době, kdy namaloval obraz Der Neue Mensch, podstoupil první těžkou zkoušku, když porušil pravidla svými krutými, jízlivými kresbami. Vláda jej žalovala za hanobení Reichswehru, nově reorganizované ozbrojené síly, kterého se dopustil ve svém cyklu Gott mits Uns („Bůh s námi“ – tradiční heslo německého vojska) – v roce 1920 jej vydalo nakladatelství Malik-Verlag. Byl usvědčen, vězení se však vyhnul, vyvázl pouze s pokutou a zabavením tiskařského vybavení. 
„Nové obrazy“ představují Groszovu touhu - racionální a idealistickou vizi sociálního vývoje, který by odporoval obrazům zuřivého násilí a třídního boje, který se rozhořel všude kolem něj. Své sympatie zcela směřoval k zájmům pracující třídy. V článku Zu meinem neuen Bildern poukazoval na to, že „umělecké revoluce malířů a básníků jsou jistě zajímavé a z hlediska estetiky cenné – ale v posledku stále řeší ateliérové problémy a mnozí umělci, kteří sami sebe mučí těmito záležitostmi, nakonec podlehnou skepsi a měšťáckému nihilismu. Co bys měl udělat pro to, abys dal svým obrazům obsah? Choď na dělnická setkání; dívej se a poslouchej, jak zdejší lidé, lidé jako ty, diskutují o nějakém malém zlepšení svého údělu. A rozuměj – tyto masy jsou jediné, které mohou přetvořit svět, ne ty! Ale ty můžeš pracovat s nimi. A tímto způsobem můžeš dát svému umění obsah, který podpoří revoluční ideály dělníků.“ (in C. Harrison a P. Wood, Teorie umění, 1900-1990, Oxford, 1992, s. 270-271). 

Nový člověk, jehož Grosz vyzval k činu, v tomto akvarelu kráčí záměrně do svého ateliéru, aby pokračoval v práci na návrzích pro stroje s písty a motory na kreslícím prknu. Několik málo kusů nářadí jeho profese jsou viditelné; pracovní prostor je jinak jednoduchý a uspořádaný. Jednoduchost prostoru a jeho přesně zvládnutých tvarů, určených tvrdým perspektivním formátem, prozrazují jasnost výjevu, jež Nového člověka přivádí k jeho povinnostem. Přítomnost boxovacího míčku, vytvořeného podle jednoho, který si opatřil do svého vlastního ateliéru, podtrhuje tu skutečnost, že je Nový člověk tělesně zdatný a sám sebe zcela vycvičil pro svůj cíl a že má osobní sílu a sklon k agresivnímu myšlení. Tento akvarel ve skutečnosti poukazuje na velkou olejomalbu s názvem Der Boxer, rovněž z roku 1921. Grosz napsal ve svém článku Zu meinem neuen Bildern: „Pokouším se ve svých tzv. uměleckých dílech vybudovat něco s úplně realistickým základem. Člověk už není individuem, které je zkoumáno ve spletitých psychologických podmínkách, ale stává se z něj kolektivní, téměř mechanický koncept. Na osudu jedince už nezáleží. Stejně jako antičtí Řekové bych rád vytvořil absolutně jednoduché symboly, které by byly lehce srozumitelné, že výklad by nebyl nezbytný.“

Grosz odpovídal svým způsobem rappel à l'ordre, „výzvě k pořádku,“ klasicizující tendenci, která dominovala v uměleckém názoru po dobu první světové války. Zastánci těchto myšlenek usilovali o znovu vyhlášení jednoduchosti a řádu světa, který je ve zmatku, ne méně než v umění, uprostřed konkurenčních frakcí kubismu, futurismu, expresionismu a v poslední době dadaismu. Vliv italské metafyzické malby na německé umělce se stal prvořadým. V roce 1921 cestoval Mario Broglio, vydavatel skupinového časopisu Valori Plastici, do Německa na výstavu s názvem „Mladí Italové,“ zahrnující malby de Chirica, Carrà, Morandiho a jiných. Grosz ve svém článku napsal: „V mém úsilí o rozvoj jasného a jednoduchého stylu nepomůže kresba blízká Carrà,“ zatímco poukázal na „všechno, co je metafyzické a měšťácké kolem tvorby Carrà.“ Grosz eliminoval z metafyzické malby nadčasové a mýtické prvky, zatímco navrhoval se zálibou v architektonické jednoduchosti a obrazové čistotě do zcela moderního a městského kontextu. Grosz napsal: „Zakazuji barvu. Linie používám neosobním, fotografickým způsobem, abych zkonstruoval jednotlivé díly obrazu. Ještě jednou stabilita, konstrukce a praktický cíl – např. sport a stroje – ale zbavený romantické dynamiky futurismu.“ Grosz dokonce pro své nové obrazy vymyslel neosobní podpis ve formě značky a zavedl pro ně termín construiert, jenž popisuje způsob jejich zhotovení.  
Nový člověk v Groszových obrazech z tohoto období má svůj protějšek v postavách z maleb strojů Légerových a jiných modernistů, jejichž díla byla vysoce oceňována právě v Německu před a po válce. V Légerových venkovských paysages animés z let 1920-1921 se objevuje beztvarý, mechanický člověk. Návrhy strojů v Der neue Mensch se podobají jedné dadaistické kresbě Francise Picabii. Grosz rovněž obdivoval díla a cíle ruské avantgardy, zvláště pak Rodčenkovy, Malevičovy a Tatlinovy architektonické projekty. V roce 1922 Grosz podnikl pětiměsíční cestu po sovětském Rusku, aby mohl přímo sledovat fungování socialistického experimentu  pokroku ještě v jeho počáteční liberální fázi. Jinde v Německu začaly dvě vůdčí osobnosti Heinrich Hoerle a Franz Wilhelm Seiwert ze skupiny Koeln Progressiv zobrazovat postavy v abstraktním, konstruktivistickém stylu, zatímco Oskar Schlemmer rozvíjel podobné pojetí člověka v duchu výmarského Bauhausu. Vize androidu v podobě moderního člověka zachytil i Karel Čapek ve své hře R.U.R. („Rossumovi univerzální roboti“), jejíž premiéra se uskutečnila v Praze roku 1921. Čapek vymyslel slovo „robot“ (z českého slova robota – „práce“), které rychle proniklo do obecného jazyka. 

Groszovy experimenty v idealizované a utopické představivosti trvaly jen krátkou dobu. Jednou se svěřil, že chybělo málo, aby se k tomuto hnutí přidal. Znepokojivé sledování, které prováděl během své cesty po Rusku, dovedlo Grosze k tomu, aby byl ostražitý před vládou jedné strany, která se snaží přetvořit společnost s nicméně dobře míněnými cíli, a v roce 1923 vystoupil z německé komunistické strany. V několika jeho nových obrazech se již objevuje zlověstná předtucha. V nich si uvědomil, jak snadno by jeho vize mechanické společnosti mohla být zneužita konspirací všemocných militaristů a průmyslníků. Takové výjevy pak mohly znamenat temnou stránku moderního kolektivistického programu a vzestup fašismu. Ale co je nejdůležitější, zatímco pracoval na svých „nových obrazech,“ si Grosz uvědomil, že se dlouho nemůže vyhýbat každodenním dramatům, která se odehrávají v ulicích Berlína. Tváří v tvář realitě a naléhavým problémům doby se Groszovy představy Nového člověka staly pomíjivým snem.  
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