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En un proceso de cambio constante
Thomas Weski

La obra de Michael Schmidt (1945-2014), que empieza a mediados de la
década de 1960, puede leerse como un proceso de buisqueda de uno mismo en
cuanto artista, como en el contexto del desarrollo de la fotografia artistica
en la Alemania de la posguerra. En sus inicios, cuando Schmidt descubrié
la fotografia por su cuenta, se unié a asociaciones de fotégrafos aficionados,
asociaciones que no tard6 en abandonar porque le parecia que su enfoque
fotografico era superficial. En el Berlin occidental de la época solo tenia dos
opciones: seguir una formacion profesional o estudiar fotografia experimental
en el marco de una carrera universitaria. Esta tltima posibilidad quedaba
descartada porque carecia del titulo de secundaria necesario, de modo que
empezo6 una intensa fase de aprendizaje autodidacta en la que, con fervor
existencial, se sumergi6 en el estudio de las artes plasticas, la literatura y
la fotografia para encontrar alli modelos de una exploracidn artistica de la
realidad. Por aquel entonces, en Alemania no existia infraestructura alguna
para la fotografia artistica, y fue a partir de la década de 1970 cuando se
retomo la produccion anterior al nacionalsocialismo. Asi pues, en este periodo
de estudios autodidactas, Michael Schmidt dependia fundamentalmente de
los libros y revistas de fotografia o de las discusiones con personas con quienes
compartia inquietudes.

Cuando, a principios de la década de 1970, empezé a trabajar por su cuenta,
ademas de atender los encargos de fotoperiodismo, habia ya disefiado algunos
carteles publicitarios para varias escuelas de adultos de Berlin occidental e
iniciado alli mismo una labor como profesor de fotografia. En el membrete
del papel de carta que utilizaba por entonces, hacia referencia a sus diversas
actividades —«Fotoperiodista, docente, fotografia publicitaria, concepcion y
diseno»—, y daba asi cuenta de la amplitud de sus aspiraciones. Alo largo de toda
su carrera, Michael Schmidt revel6 ser muy habil a la hora de convencer a gente
con capacidad de decision para que lo apoyaran en su trabajo.

La primera persona a quien se gano fue el alcalde de Kreuzberg, que accedié a
publicar un libro ilustrado sobre el distrito. En una serie de instantdneas que
recuerdan el fotoperiodismo, la serie Berlin Kreuzberg, publicada en 1973,
muestra el barrio con el que el artista estuvo tan intimamente vinculado desde
sunacimiento y en el que vivié hasta su muerte. Schmidt ofrece aqui unaimagen
del distrito tradicionalmente obrero y de sus habitantes que rezuma simpatia



y comprension. Marcadamente formalistas, las fotografias muestran la vida
cotidiana, los patios interiores aun sin remozar y los edificios de viviendas que
necesitan unarenovacion, pero también edificios modernosy, junto alos vecinos
de toda la vida, los nuevos conciudadanos, los emigrantes extranjeros que se
han mudado al barrio con sus familias. Las fotos se tomaron con una camara de
35 mm, y, gracias al empleo del gran angular y de los teleobjetivos, la realidad
que nos muestran aparece extendida o condensada. Acorde con los usos de la
época, Schmidt ampliaba sus fotografias con alto contraste para conseguir un
efecto a un tiempo realista y abstracto, pero que también encerraba una critica
de la sociedad. Con cada imagen de esta serie toma partido, quiere convencer
y también poner de manifiesto que sabe de su oficio. La imagen del observador
se ve dirigida en estas fotos; sus polos, el blanco y negro que las distingue
simboliza la valoracion decisiva de las condiciones sociales que el fotografo
trata de reproducir. Su primer libro tuvo tanto éxito que, apenas un afio después,
se reeditd. Ya en la primera edicion, el joven fotégrafo habia asumido algo
mas que la responsabilidad de las imagenes: disefi6 el libro y escribi6 algunos
de los textos. Esta manera de trabajar nos brinda ya un proceso que Schmidt
aplicaria unay otra vez a lo largo de su carrera artistica, con variaciones segin
quienes fueran los colaboradores, para financiar y llevar a cabo sus proyectos,
primero mediante encargos publicos y luego gracias a fondos para el fomento y
la promocidn de las artes.

Por esa misma época comienza a realizar fotografias de un caracter distinto,
mas abierto, aunque su aspecto muestra el tipico contraste que distingue esta
fase de su obra. Niegan lo claro e inequivoco que caracterizaba en esencia las
primeras obras, y sugieren en su lugar que, ademas de las certezas, existen
también las dudas. Asi, por ejemplo, una fotografia muestra a una nifia pequefia
que sangra por la nariz y esta tendida sobre una mesa. Esta situacién cotidiana
se convierte en la fotografia en un simbolo de desamparo y vulnerabilidad.
Aunque laropay las gafas sitian claramente laimagen en el pasado, estano deja
de transmitir una sensacion universal de inseguridad. Otra fotografia muestra
a una mujer joven que, en el momento justo de la exposicién, levanta los brazos
para defenderse y se cubre por tanto la cara. Sin la posibilidad de identificarla,
surgen preguntas acerca de la situacion en la que se tom6 la imagen y acerca
de por qué se rompe aqui el pacto tacito entre fotégrafo y modelo. Menos
espectaculareslafotografiade unarroyoen cuyasuperficie plateada se aprecian
algunas gotas de lluvia, pero que permanece impenetrable y misterioso en su
aspecto aparentemente natural. Por muy distintos que sean los temas, los une
su rechazo a una lectura o interpretacion rapida, rasgo que suele asociarse a la
fotografia, de tal modo que, por su mero caracter, se los emparenta con el arte.
Estas fotografias cumplen ya la exigencia que Michael Schmidt formulara mas
adelante, a saber, que cada imagen debe albergar en su interior una conmocion'.
Y son la prueba de que, en aquel entonces, el fotégrafo ya era capaz de capturar
situaciones de tal modo que sus fotografias se convirtieran en imagenes que
van mucho mas alla de lo meramente documental y contienen otros niveles de
significado.



En esta fase estaban ya presentes ciertos principios metodoldgicos que Schmidt
retomd y desarrollé en proyectos posteriores. En 1974 le propuso al consejero
de Trabajo y Asuntos Sociales de Berlin fotografiar a personas mayores, y
recibié el encargo. Publicadas con el titulo de Senioren in Berlin [Ancianos
en Berlin], las fotografias se expusieron un afio después en un lugar poco
habitual, un pasillo de conexion de la estacion de metro de Mdockernbriicke,
un espacio publico muy concurrido. Schmidt dispuso las copias en grupos y
las montd sobre tablas de madera, alejandose asi de la concepcion tradicional
de la fotografia aislada. Cuando, ese mismo afo, desde otro departamento del
consistorio le encargaron fotografiar a unas mujeres en el trabajo, mostro la
rutina laboral de cuatro protagonistas bajo el titulo de Die berufstdtige Frau
[La mujer trabajadora]. Para subrayar los momentos recurrentes y el paso
del tiempo, repitié algunos motivos con ligeras variaciones®. También en
otro encargo sobre personas con discapacidades o enfermedades crénicas se
sirvié del mismo enfoque para retratar su vida cotidiana. La serie se publicd
en 1982 acompaiiada de un texto de Ernst Klee con el titulo de Benachteiligt
[Perjudicados] en un pequeno volumen editado por el gobierno de la ciudad?®.
Schmidt utilizé aqui el recurso estilistico de la repeticion y la variacion para
transmitir la duracion y la monotonia de ciertos procesos en la vida de la gente
cuando se somete a tratamientos y terapias.

A mediados de la década de 1970 apenas existian en toda Europa cincuenta
instituciones que organizaran regularmente exposiciones de fotografia (si
contamos como tales las que programaban al menos una muestra al afio). En
Alemania occidental, el espectro de lugares iba desde las salas de exposiciones
privadas y de los circulos artisticos hasta las galerias especializadas en
fotografia*. Cuando la fotografia se incluyd en el concepto expositivo de la
documenta de Kassel en 1972 y 1977, en los museos alemanes dedicados al arte
del siglo XX no existia ni una sola coleccién de fotografia; las primeras no se
abrieron hasta finales de esa misma década en el Museum Ludwig, en Colonia, y
en el Museum Folkwang, en Essen. El mercado comercial para la fotografia no
empezd a desarrollarse (lentamente) hasta que el sector de las artes graficas y
la impresion asumieron la produccion de ediciones limitadas. Los precios de las
tiradas originales eran todavia bajos, por lo que ningtn fotégrafo podia vivir de
la venta de sus obras.

Si alguien contribuyé de modo decisivo al reconocimiento de la fotografia
como forma artistica en Alemania occidental, fueron Bernd y Hilla Becher. La
recepcion de su obra refleja el proceso de dicho reconocimiento. Desde finales
de ladécadade 1950, en lo que fue un proyecto de largo alcance sin precedentes
en la historia del arte y la fotografia, compilaron fotografias en blanco y negro
de casas de entramado de madera y de construcciones industriales anénimas
tales como torres de extraccién, altos hornos, reservas de carbén, naves de
fabricas, gasémetros y silos de cereales, y las reunieron en una especie de
tipologias que, a partir de una observacion comparativa, permite combinarlas
segun distintas épocas y regiones. Asimismo, en la década de 1960, la pareja se
dio a conocer gracias asuimplicacion en la conservacion delamina Zollern IT de



Hinterhéfe im Stdosten, Berlin Kreuzberg
[Patios traseros en el Sureste, Berlin Kreuzberg] 1969-1973

Sin titulo, Auslédndische Mitbirger in Kreuzberg
[Ciudadanos extranjeros en Kreuzberg], 1973-1974



Neubau, Mehringplatz, Berlin Kreuzberg
[Edificio de nueva construccién, Mehringplatz, Berlin Kreuzberg] 1969-1973

Lesesaal, Amerika Gedenkbibliothek, Berlin Kreuzberg
[Sala de lectura, Amerika Gedenkbibliothek, Berlin Kreuzberg] 1969-1973



Dortmund, en la Cuenca del Ruhr, que documentd con fotografias y logré salvar
de la demolicién. Galardonada con multiples premios, su obra se interpretd
primero como un ejemplo de puesta en practica de protecciéon de monumentos;
posteriormente, en la década de 1970, fue leida como arte conceptual, momento
en que se la consideré fotografia artistica.

Un elemento complementario de este proceso de reconocimiento fue la
ensefianza de Bernd Becher. En 1976 fue nombrado catedratico de Fotografia
en la Kunstakademie de Diisseldorf y, con estudiantes como Andreas Gursky,
Candida Hofer, Axel Hiitte, Thomas Ruff y Thomas Struth, dejé una impronta
fundamental en la percepcién publica de la fotografia dentro de las artes
plasticas. A principios de la década de 1990, el mercado internacional del arte
experiment6 un enorme interés por la fotografia artistica, interés que esta en
la base del amplisimo éxito comercial de la conocida como Escuela de Becher
o Escuela de Diisseldorf. En adelante, gracias a ello, los fotégrafos podrian por
primera vez vivir de la venta de sus obras artisticas.

Enla época en que Bernd Becher fue nombrado catedratico de la Kunstakademie,
Michael Schmidt trabajaba como profesor de fotografia en escuelas de adultos
de Berlin occidental. Queria crear una institucion que estuviera abierta a
todas las personas interesadas en la fotografia y formarlas con una oferta de
cursos de varios niveles. En 1976 fund6 el Werkstatt fiir Photographie [Taller
de fotografia] en la Volkshochschule de Kreuzberg®. En esta institucién Gnica
para la formacion de adultos en fotografia, la clave de la ensefianza era que
se pedia a los participantes que hicieran fotografias personales en relacién
con su vida. En la galeria del Werkstatt fiir Photographie se organizaban
exposiciones de fotografia contempordnea. Predominaban los fotégrafos
estadounidenses, que amenudo hacian alli su primera muestra en suelo aleman
o incluso europeo. Estas presentaciones eran una oportunidad para analizary
discutir una idea de lo documental muy marcada por la comprensibilidad, la
legibilidad, la riqueza de detalles y la revelacion de contextos espaciales. En
Estados Unidos, a principios de la década de 1970, los participantes en la
exposicién New Topographics [Nuevos topdgrafos]® habian continuado con esa
tradicion de los comienzos de la fotografia, aunque algunos de ellos situaban
también la fotografia en color como medio de expresion artistica en sus obras,
descripciones precisas del «paisaje social»’.

A este respecto, se inspiraban en el concepto de estilo documental en la
fotografia que el fotégrafo estadounidense Walker Evans habia acufiado
en 1971. Cuando, al final de su vida®, le preguntaron si sus fotografias eran
documentos, Evans respondi6 que documentos eran las pruebas que la policia
reunia en el lugar de un crimen. En sus imagenes, sin embargo, lo que encontramos
es fotografia de estilo documental. Lo que importa aqui no es el documento en
un sentido cientifico, sino la mirada subjetiva que se expresa en lo documental.
No se trata de la duplicacién fotografica del motivo, como en la fotografia
documental tradicional, sino de una manera de ver personal que muestra la
relacion del fotografo con el mundo en la formacion de una imagen coherente y



distintiva del mismo. Estas obras no sirven prioritariamente para la ilustracion
de temas sociales, sino que mas bien los reflejan y obtienen su material a partir
del analisis de ellos y deben entenderse como una afirmacion artistica. Las
fotografias formulan una creencia en la obra de arte como objeto estético con
sus propias leyes. La representacion de la realidad es siempre el resultado de un
proceder artistico que entiende lo real de las fotografias como un constructo de
lo auténtico, como una idea del mundo fundada en el arte.

Michael Schmidt permanecié fiel a sus vecinosy, en los afios siguientes, continué
desarrollando sumétodo fotografico de proyecto en proyecto. En Berlin-Wedding,
libro publicado en 1978 por encargo del Ayuntamiento del distrito homdénimo, el
fotografo dividio su trabajo en dos capitulos: paisajes urbanos y personas. Los
detalles de las vistas arquitectdnicas de la primera parte, de una composicion
muy precisa, muestran edificios de indole muy diversa dentro de su contexto
urbano. Todas estas fotografias parecen haber sido hechas a primera hora de
la mafana de un domingo nublado de invierno, con las calles completamente
vacias, desprovistas de vida y como en una mesa de diseccién. Los solares
entre edificios, la reurbanizacion provisional, y las casas y calles reconstruidas
remiten alos efectos de la Segunda Guerra Mundial y ala conmocion existencial
asociada a ella. La segunda parte consiste en retratos de los habitantes del
barrio, que posan convenientemente ante la camara en sus lugares de trabajo
y en su entorno doméstico. Se han puesto en situacion, y Schmidt muestra este
retiro al ambito privado y el orgullo por lo que han conseguido, expresado en el
mobiliario de sus casas y en los papeles familiares que han asumido.

Los dos grupos de temas, paisaje urbano y gente, parecen presentarse por si
solos, lo cual es un indicador de cémo el fotégrafo ha cambiado su aproximacion
alarealidad en comparacidn con las obras anteriores. Con el uso deliberado de
la escala de grises en las copias y con la composicion de las fotografias, Michael
Schmidt se adentro6 con esta serie en un nuevo territorio artistico. A diferencia
de lo que ocurria con las fotografias de su primer libro, estas ya no dirigen la
mirada del observador, sino que le ofrecen una amplia variedad de cosas que
ver. En las fotografias que hizo de Wedding se percibe el tiempo invertido en
estudiar y analizar la fotografia estadounidense contemporanea: adopta la
idea de combinar una forma de fotografia muy personal en la eleccién de temas
y motivos con un estilo de representacion sobrio y formalmente retraido. Las
imagenes permiten una lectura exacta de los objetos reproducidos en la paleta
de tonos grises finamente matizados. Las fotografias de arquitectura se hicieron
con el cielo cubierto; en los retratos, hechos en interiores, se emple6 una
iluminacién indirecta, de ahi que los efectos de luces y sombras no se aprecien,
que los elementos se sumerjan en una grisura plana que lo iguala todo. Con esta
coloracion sobria de las copias en blanco y negro, el fotégrafo distinguia esta
serie de sus trabajos anteriores y subrayaba su caracter analitico.

Hasta qué punto se trat6 de una decision consciente en contra de los contrastes
acentuados y de la importante carga atmosférica que dominaban la fotografia en
blanco y negro de la época, se aprecia muy bien en unas declaraciones posteriores



Bergstrasse/Lazaruskrankenhaus, Berlin-Wedding
[Bergstrasse/Hospital Lazarus, Berlin-Wedding], 1976-1978



Stadtoberinspektor beim Bezirksamt Wedding, Berlin-Wedding
[Inspector municipal del distrito de Wedding, Berlin-Wedding], 1976-1978 il



de Schmidt: «Fue un paso muy consciente, lo de sumergir las imagenes en ese gris
inconmensurable, de tal modo que en ellas el blanco y el negro casi no aparezcan.
Para mi, el gris es un color de la diferenciacién, por muy raro que suene, y el
blanco y el negro son dos puntos, dos estados fijos, derecha e izquierda. Y pensé
que el mundo no se define con claridad, sino que se presenta en multiples matices.
Eso eslo que intenté recoger en mi fotografia. Al eliminar por completo el blanco
y el negro, llevé por asi decir la situacion al extremo y formulé una antitesis de la
idea de fotografia que mas circulaba en ese momento. Con estas imagenes grises
refundaba una vez mas lo que la fotografia era para mi»°.

En marzo de 1979 la revista suiza Camera, especializada en fotografia, dedicd
un numero al Werkstatt fiir Photographie, fundado tres anos antes. En un texto
con tintes de manifiesto, Schmidt formuld con su resolucién caracteristica su
idea de una fotografia que debia mantener la maxima neutralidad posible: «Me
subordino por completo alos objetos que fotografio. El sentido y el propdsito solo
puede darse mediante la autorrepresentaciéon de los objetos. Personalmente,
considero la fotografia como el registro de cuanto nos rodea»'.

Ese mismo afio, Klaus Honnef comisarié en Bonn, junto con el fotégrafo
Wilhelm Schiirmann, la exposicion In Deutschland — Aspekte gegenwdrtiger
Dokumentarfotografie [En Alemania - Aspectos de la fotografia documental
contemporanea]. La muestra presentaba a los principales protagonistas de la
fotografia entendida como documental en la Alemania occidental, entre los
que figuraban Bernd y Hilla Becher, Heinrich Riebesehl y Michael Schmidt, asi
como otros fotdgrafos mas jovenes de Berlin y Diisseldorf. En el catdlogo, Honnef
relacionaba sus trabajos con el de precursores histéricos como Eugene Atget,
August Sander o Walker Evans. En su texto, introducia el concepto del autor
fotégrafo o creador de fotografia de autor, que definia apoyandose en la idea del
cine de autor. Segtin la descripcién que da Honnef, el creador de fotografia de autor
genera en su obra «una realidad fotografica que, siendo ciertamente auténtica,
porque se atiene estrictamente a los principios documentales de la fotografia, es
seleccionada, filtrada, elaborada y condensada por una consciencia individual, y
se sabe por tanto deudora de una manera de mirar personal [...]. Tomadas en su
conjunto, sus imdgenes [...] revelan una posicién inequivoca con respecto a la
realidad y, en ocasiones, [...] una visiéon duradera de la realidad»".

Con estaidea de la fotografia, Michael Schmidt se consagrd a un nuevo proyecto
en el que fotografio el area del sur de Friedrichstadt y los terrenos abandonados
que habiaentornoalaAnhalter Bahnhofde Berlin. Estazonaestabamarcadapor
los danos sufridos durante la Segunda Guerra Mundial y por la reconstruccion.
Sin embargo, nunca expuso ni publicé la obra, que titul6 Berlin nach 45 [Berlin
tras el 45]. Es el tinico proyecto de largo aliento en toda la carrera de Schmidt
que no conto con ningtin apoyo de terceros. En esta obra continué con el método
fotografico de Berlin-Wedding, pero esta vez con una camara de gran formato
(13 x 18 cm) que manejo desde un tripode. Aunque aspiraba a una descripcién lo
mas precisa posible de las situaciones urbanisticas, estas imagenes de paisajes
urbanos, sin gente,sumergidosenunaluzplateada,seapartabandelomeramente
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documental. En la serie de reproducciones seleccionadas por Ute Eskildsen
y publicadas por primera vez en libro en 2005, aparecen constantemente
variaciones de las constelaciones urbanas fotografiadas, variaciones que
ilustran cuan reducido y limitado es el entorno por el que se mueve el fotégrafo.
De esta manera, constituyen una analogia de la situacién del Berlin occidental
de la época, aislado y rodeado de fronteras, como parte de una ciudad dividida.
Pero esas fotografias introducen también un nuevo elemento artistico en la
obra de Michael Schmidt: muchas de las imagenes muestran cortafuegos,
solares sin construir u otras superficies arquitectonicas planas, cerradas sobre
si mismas, que dotan a las fotografias documentales de un caracter abstracto.
Estos «agujeros» actuan como metaforas de los descampados y terrenos yermos
que existen en Berlin desde la guerra'?. Recuerdan las pérdidas ocasionadas por
la guerra, y con ello, simultaneamente, la culpa colectiva de los alemanes y su
permanente vigencia.

La obra es también la demostracion de que, aunque contintia haciendo fotos
sueltas y cerradas en si mismas, Michael Schmidt las coloca en el contexto mas
amplio de una serie, en el que dialogan entre ellas y producen un valor afiadido.
«La interaccidn entre las imagenes sueltas crea un nuevo plano. Es cierto que
trabajo con imagenes sueltas, pero estas imagenes no estan concebidas para
presentarse directamente como tales, sino que cada imagen retrocede con
respecto a la secuencia. También concedo muchisima importancia a que las
imagenes no tengan nada llamativo. No son narrativas. Es verdad que generan
una estructura narrativa, pero esta no se encuentra en ninguna de las imagenes
tomadas por si solas'®.» En esta obra, el dogma de una fotografia estrictamente
documental quedaba superado; Schmidt lo sentia cada vez mas como un corsé
que lo limitaba. En consecuencia, se liberd de las reglas que él mismo se impuso
y volvié a fotografiar de nuevo con una cdmara que no necesitaba tripode. Con
una camara de medio formato, que le permitia trabajar de forma espontdnea,
empezd un nuevo proyecto fotografico que publicé en 1984 con el titulo de Berlin-
Kreuzberg. Stadtbilder [Berlin-Kreuzberg. Paisajes urbanos]. Sus fotografias del
distrito siguen enlo esencial laidea tradicional de lo documental y muestran una
vez mas un barrio en pleno cambio que se distingue por sus transformaciones.
Con una composicion radical, algunas de las fotografias de personas del mundo
de la vida nocturna, realizadas con flash, empiezan a alejarse del concepto
seguido hasta entonces y anuncian un nuevo desarrollo de su obra artistica. Es
algo que ya se veia en algunas fotografias de principios de la década de 1980, en
las que, siguiendo una inspiracién, habia quebrantado las reglas que consideraba
necesarias para una buena fotografia pero no habia todavia desarrollado
debidamente un lenguaje formal: «El hecho es que me sigue pareciendo que las
imagenes salidas de este plano intuitivo son las inicas que han supuesto algo
nuevo en mi trabajo».

Unos afios mas tarde, Schmidt completd con Waffenruhe [Tregual este cambio
estético radical en su método fotografico y la ruptura con las convenciones que
¢l mismo habia pregonado. A mediados de la década de 1980 habia conocido
al director de teatro, escritor y fotégrafo Einar Schleef. Juntos desarrollaron
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Sin titulo, Berlin-Kreuzberg. Stadtbilder [Berlin-Kreuzberg. Paisajes urbanos], 1981-1983



un proyecto comun sobre la situacion de Berlin como ciudad dividida que fue
financiado en el marco de las celebraciones por el 750 aniversario de la fundacion
de la ciudad. Fue una colaboracion muy intensa y productiva, aunque no estuvo
exenta de conflictos. Schleef contribuy6 con un texto nuevo a las fotografias de
Schmidt y juntos dieron con el literario titulo del proyecto, que se presento en la
Berlinische Galerie en 1987.

En el libro de artista que acompafaba la exposicion, fotografia y texto se
yuxtaponen de forma auténoma, de tal modo que tienen el mismo rango. A
diferencia de la sobriedad deliberada de las fotografias de series anteriores, en
Waffenruhe Schmidt traza una imagen subjetiva de la ciudad atin dividida y que
separa en varias facetas; las imagenes en blanco y negro de paisajes urbanos,
detalles de la naturaleza y retratos son densas, fragmentarias y de abundantes
contrastes. El grupo de obras es representativo de un radical punto final en el
intento de buscar una correspondencia fotografica formal a la situacion politica
del Berlin dividido, y de expresar la complejidad y la falta de perspectivas
al ejemplo de imagenes atmosféricas. Ahora, su fotografia ya no se rige
principalmente por los medios que exige la documentacién sino que mediante
una serie de sorprendentes conexiones entre imagenes, formula un estado de
animo distépico de una generacion antes de la caida del Muro. Schmidt despliega
un mundo de rupturas y vacios que descarta de raiz cualquier aspiraciéon a una
vista soberana de conjunto. La interaccion con el texto de Einar Schleef crea
una mirada abrupta y completamente distintiva de la fragilidad de la existencia
humana.

La comisaria austriaca Christine Frisinghelli ha descrito Waffenruhe como
el desarrollo ulterior del método artistico de Schmidt y de la exploracion y
analisis de su ciudad natal: «A lo roto, a lo fragmentario se le concede aqui un
estatus constitutivo tanto en la concepcién (en cuanto plano de decisiones
subjetivas) como en la interpretacion de la imagen. En lo que al contenido se
refiere, con Waffenruhe Schmidt ha continuado la interpretacion de la precaria
situacion de Berlin y de la vida en la ciudad que iniciara con Berlin-Kreuzberyg.
Stadtbilder: pero solo en Waffenruhe la amenazay la herida se han convertido en
contenidos explicitos. Casi todas las imagenes llevan implicaciones del Muro;
solo en contadas ocasiones escapa uno a esta alusion permanente al hecho de su
incomprensible existencia»'.

El texto de Schleef, en su dia inédito'¢, trata de un hombre abandonado por su
mujer que, tras la separacion, se queda a vivir en la casa unifamiliar vacia con
el conejillo de Indias de su hija. Al disefiar el libro, Schmidt compuso adrede la
tipografia del texto apretujada para hacer més lenta y dificil la lectura, y crear
asi una analogia con el lenguaje de las imagenes, en las que dominan las vistas
obstruidas. La publicacién incluye un desplegable no impreso que, una vez
cerrado, dirige la vista a la imagen de la pagina derecha. Una fotografia hecha
con flash muestra la parte interior de una muneca vuelta hacia el fotégrafo. Se
aprecia una cicatriz que recorre de un lado a otro la mufieca. La fisionomia de
la mano sugiere que se trata de la mano de una persona joven que ha intentado
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suicidarse. Cuando el lector abre el desplegable, en la pagina izquierda aparece
una fotografia —hecha de cerca con flash— de un arbusto en flor cerca del Muro
de Berlin, lo cual, ante el relieve de este lugar histdrico, con todas sus victimas,
puede interpretarse como un signo de optimismo y esperanza. El lado interior
del desplegable, sin embargo, queda en blanco, y es este vacio el que concede al
libro, en este momento de la serie, su enorme carga emocional.

El empleo de esta clase de gestos artisticos eleva considerablemente los costes
de produccion de un libro; de ahi que no solo refleje las opciones que Michael
Schmidt consiguio del editor, sino también la prueba de que, en muchos aspectos,
el fotdégrafo se consideraba autor integral de su obra. Como ya habia hecho
antes con Berlin-Wedding, diseii6 el libro, escogio el formato, la secuencia de las
fotografias, la tipografia y la ubicacién del texto, decidi6 la imagen de cubierta,
determiné el tipo de papel, la encuadernacién y la impresion, y supervisé hasta
la entrada en maquinas. Habida cuenta de todos estos detalles, podemos hablar
de un libro de artista de fotografia.

Eneste amplio concepto de autor que lo abarcatodo cabe también la presentacién
de fotografias a partir de ideas artisticas. Eso incluye la elaboracidn, las
dimensiones y el tipo de copias, su presentacién en marcos concebidos por
¢l mismo, la determinacion de las secuencias, la disposicién de las obras en el
espacio y el posible empleo de textos. En adelante, Schmidt ya no mostro sus
obras como una serie de fotografias individuales ordenadas en una serie, sino
que las instalaba como elementos de distintas combinaciones de imagenes, les
daba varias posiciones y creaba diferentes constelaciones en la pared, haciendo
asi una referencia concreta al lugar de exposiciéon. En consecuencia, alteraba
la disposicion de esta red de relaciones en cada exposicion y buscaba siempre
nuevas combinaciones de imagenes segin su potencial de generar nuevos
contenidos a partir de la interaccién o de intensificar atmosferas y estados de
animo. A esa sensacién de unas certezas que se desdibujaban, de una inquietud
existencial y de una alienacion creciente contribuia también la tonalidad de
gravedad plomiza que conferia a sus fotografias. De esta manera surge un perfil
psicoldgico de la ciudad dividida y de sus habitantes, ajenos atin al inminente
proceso politico que habria de conducir ala caida del Muro y alareunificacion de
Alemania. Visto en retrospectiva, da la impresion de que Waffenruhe prefigura
un cambio de época; tal vez por eso la obra vuelve a tener vigencia en nuestros
dias, ahora que se vislumbran transformaciones politicas de largo alcance.

A partir de ese momento de su carrera, Michael Schmidt pas6 a hablar de
proyectos de libro y exposicion en los que presentaba los grupos de obras de una
manera sumamente singular. Desarrollaba el respectivo método fotografico a
partir de una primeraidea de contenido que amenudo cambiaba en el transcurso
de la puesta en practica: «No recuerdo un solo momento en que el proceso del
fracaso no fuera un requisito para cada nuevo proyecto que empezaba. Alguna
vez me he definido como “fotégrafo de callejones sin salida”. Es decir, me meto
en un callejon y no encuentro la manera de salir. Entonces acepto esta condicion
y llega un momento en el que vuelvo a estar fuera. Es decir, el fracaso o el error
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son una parte integral de mi manera de trabajar»”. Una vez habia encontrado
el enfoque fotografico a la realidad que parecia encajar con el tema, seguia
una intensa fase de realizacion de las fotografias. En el siguiente paso, el de la
edicion, trabajaba con copias de trabajo para seguir definiendo la estructura
y el cardacter del proyecto. Luego seleccionaba las obras en lo que era un largo
proceso y decidia por ultimo la forma de su publicacion y presentacién.

Con la reunificaciéon, Schmidt renuncié a Berlin como objeto de su labor
artistica. A finales de la década de 1980 atin fotografiaba los fendmenos visuales
que acompaifiaron el proceso politico, pero perdio el interés en el analisis y la
exploracion fotografica de su ciudad natal'®. Ya anteriormente habia empezado a
fotografiarlanaturaleza. Lamayor parte de lasimageneslashizo en el Wendland,
una zona rural, antigua regién fronteriza de Alemania occidental, situada a
orillas del Elba, donde a mediados de la década de 1970 se habia comprado
con su mujer Karin una casa para los fines de semana. Las imagenes revelan
el vocabulario fotografico tipico de esa fase de su carrera, y estan marcadas
por la fragmentariedad, el uso de la claridad y la falta de nitidez, asi como por
la presencia de objetos que impiden o perturban la visidon. Las fotografias no
contienen el menor elemento narrativo sino que se limitan a constatar. El
panorama subjetivo de un paisaje cultural solo se despliega en el libro o en la serie
colgada en la pared. El acceso fotografico directo al tema es inesperado y muestra
el estado de la naturaleza contemporanea sin sentimentalismos. Schmidt la
concibe como fuente natural de recursos limitados, expuesta a fuerzas enormes
y en constante transformacion. Como habia sucedido con Berlin nach 45, no
termind el proyecto ni lo publicé hasta muchos afios mas tarde. El hecho de que,
ya en el hospital, siguiera trabajando en Natur [Naturaleza], que se public6 poco
antes de su muerte en 2014, muestra la importancia que el paisaje de esta region
geograficay la naturaleza misma tenian para él.

Otra publicacion que se pospuso de manera similar fue la pequena serie de
autorretratosque Schmidthizoesporadicamenteapartirdemediadosdeladécada
de 1980 y que no presentd hasta 1998. Como en todo autorretrato fotografico
—que, a diferencia del autorretrato pintado, no surge a partir de una suma de
observaciones—, uno tiene la sensacion, como espectador, de ser testigo de una
escenificacion para la camara a la que a veces le falta un punto de credibilidad.
Laesperanza de que esta especulacion se disipe se encuentra en la fotografia que
muestra al artista con una pistola, aunque no deja de ser una pose. Algo parecido
ocurre con las fotografias que muestran un momento grotesco de autoexpresion,
como la vision de su lengua sacada o la imagen brutal de su miembro al desnudo.
Aqui, desesperacion y dolor parecen hallar una correspondencia formal en una
serie de autocuestionamientos hechos imagen que se definen por su radicalidad.
La fotografia que se diria menos calculada es aquella en la que Schmidt parece
esperar a que se dispare el obturador. En este proceso ha desaparecido cualquier
forma de autoescenificacion y Schmidt parece ser él mismo. A propdsito del
trasfondo existencial de los autorretratos, dice Heinz Liesbrock: «Aqui no se
plantea la pregunta convencional de “4Quién soy?”, sino esa otra, mucho mas
fundamental, de “6Qué significa que soy?”»".
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En1995, mientras Ute Eskildsen montaba una granretrospectivaen el Museum
Folkwang de Essen, Schmidt aprovechd la ocasion para analizar su obra desde
sus inicios. Descubrié su archivo como fuente de interpretaciones actuales
de antiguas fotografias y sacd nuevas copias para la exposicion. Esta manera de
proceder demuestra que Schmidt no consideraba su obra anterior como algo
cerrado, sino que la entendia como un punto de partida: «El archivo me sirve
a menudo para redefinirme de cara a un nuevo trabajo»*°. De esta manera, el
archivo fue cobrando cada vez mas importancia para Schmidt, que alo largo de
su labor artistica volvio a él regularmente para generar nuevas obras. El hecho
de volver y echar mano de un fondo ya existente con el propésito de crear obras
nuevas define también las distintas instalaciones —siempre concebidas para un
lugar especifico— de sus grupos de obras que, en adelante, montara en forma
de exposiciones. Con ello entendia las fotografias de un grupo de obras como
elementosy como un material que se activaba de modos muy distintos mediante
una disposicién individual para crear una multiplicidad de significados.

Despuésdeparticiparenunproyectofotograficodel Siemens Kulturprogramm?!,
se granjeo los favores de su impulsor, que fue su mecenas durante varios anos, y
asi, aprincipios deladécadade 1990, empezd a trabajar en un nuevo proyecto que
abordaba la situacion politica de entonces cuyo tema era las consecuencias de la
reunificacion. Asimismo, viajé por los nuevos Estados federales y aprovechd la
infraestructura de la compaiiia, que estaba implantdndose de nuevo en el este
de Alemania, para conseguir acceso a varias empresas y plantas de produccion.

Fotografié retratos, paisajes arquitectdnicos y naturalezas muertas. Son
todas fotografias en blanco y negro de gran formato que, aunque concebidas
individualmente, y aunque, a diferencia de los temas de Waffenruhe, no tienen
argumento narrativo, despliegan todo su potencial cuando se combinan con
otras imagenes. Surgidas en un contexto histérico singular marcado por una
euforia generalizada a la que el artista opone un diagndstico sobrio y objetivo,
estas obras son eminentemente politicas. Abordan la historia y la tendencia
universal al simbolismo de los sistemas sociales politicos que han dominado
Alemania a lo largo del siglo XX: el nacionalsocialismo, el socialismo y la
democracia. Este es el contexto global ante el que Michael Schmidt se plantea
la cuestion del papel fatal del individuo en la comunidad y se pregunta de qué
lado debe estar.

La serie completa abarca 163 fotografias en blanco y negro y combina imagenes
hechas por él con otro material fotografico, de indole muy diversa, que le
sirvi6 de punto de partida. Ya en Waffenruhe habia entendido que podia usar
las fotografias difundidas por los medios —el documento fotografico de 1962,
de un hombre tendido en el suelo tras ser disparado por los guardias mientras
trataba de cruzar la frontera entre las dos Alemanias y llegar al Kreuzberg, en
Berlin occidental (el hombre murié poco después de la foto)— y convertirlas
en tema y objeto de sus propias fotografias. La trama, tipica de la impresion,
de este material de partida sefiala que la fuente procede de los medios. Gracias
a la mirada proxima que el fotdgrafo usa en estos temas, la trama se hace ain
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mas grande y se consigue que, en algunas obras, el espectador necesite distancia
espacial para poder separarlas de la abstraccion y ser capaz de descifrarlas. La
marcada fragmentariedad es otro mecanismo que Schmidt emplea para sacar
las imagenes de contexto y dotarlas de un nuevo sentido®. A diferencia de los
artistas apropiacionistas, que hacen suyas imagenes ajenas y crean nuevas
obras a partir del cambio de ubicacién y de la disposicion individual del material
encontrado, Schmidt entendia la fotografia publicada como una parte de la
realidad y, por tanto, como algo perfectamente legitimo que fotografiar, igual
que podian serlo una persona o una serie de edificios. En Ein-heit [U-ni-dad]
llevé atin mas lejos este procedimiento. Sus fotografias de fotografias, que
constituyen cerca de un tercio de todo el grupo de obras, muestran, amén de
imagenes que reproducen directamente el material ya existente, otras que se
asemejan mucho a recortes, que en ocasiones incluso se invierten y que en el
libro se reflejan en paginas sucesivas; hay incluso algunas intencionadamente
borrosas y que proceden de su propia obra anterior?:. Asi, para dar curso a su
concepcion, Schmidt ha alterado el mensaje de las fotografias que sirvieron
como punto de partida, les ha quitado su sentido inequivoco y ha ampliado su
abanico de legibilidad. «Cuando, por ejemplo, estoy montando una doble pagina,
me importa que uno mas uno, sean tres. Entre unay otra debe imponerse, por asi
decir, una tercera imagen invisible»**. Al mismo tiempo introdujo la estrategia
de larepeticidon y variacion de temas que ya habia empleado en obras anteriores.
Dispuestas de este modo, las fotografias conforman la gramatica de un idioma
visual inico. En un primer momento, al espectador, acostumbrado como esta a
la recepcion habitual de imagenes fotograficas, se le resiste; pero es justamente
esta negativa a proveer una lectura rapida la que le permite encontrar su propio
acceso por lavia de la asociacion.

Salvo contadas excepciones, en el libro de artista Schmidt reprodujo las
fotografias en la pagina derecha y dejo la pagina izquierda casi vacia. No hay
titulos ni informacién alguna sobre las imagenes. Al hojear el libro, surge el
efecto de una acumulacién de temas y motivos que van condensandose en
una imagen de la historia que, partiendo del pasado, va planteando al futuro
preguntas del presente. Unas declaraciones sobre este grupo de obras ponen de
manifiesto que Schmidt no concebia la historia como un acontecimiento o un
argumento cerrado: «L.o que me importa realmente en Ein-heit es que hay que
mantener con vida la historia como una forma de contemplacion del presente»®.
En las exposiciones presenté siempre el grupo de obras en disposiciones
cambiantes, amenudo como una cinta que recorrialasala, con las obras colgadas
muy pegadas entre si, una cinta que transmitia al espectador una sensacién de
densidad y opresién. En otras ocasiones escogio el tableau o bloque como forma
de presentacion y reinventd los soportes expositivos que habia utilizado en
muestras anteriores.

Ein-heit se inaugurd en 1996 en el Museum of Modern Art de Nueva York, en
lo que supuso la primera exposicion individual de un fotégrafo aleman después
de varias décadas. Michael W. Jennings la describié como «el estudio mas
importante hasta la fecha de vidas alemanas vividas bajo el peso de la historia
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alemana; como tal, es el complemento ideal de fin de siglo del Antlitz der Zeit [El
rostro de nuestro tiempo] de Sander, aquel portentoso retrato de una nacién en
forma de fotoensayo»?°. En la siguiente parada de la exposicion itinerante, en
el Sprengel Museum de Hanéver, Schmidt conocié a Dietrich H. Hoppenstedt,
que afios mas tarde seria nombrado presidente del Deutscher Sparkassen-und
Giroverband [Federacién de cajas de ahorros de Alemania], con sede en Berlin.
Con el tiempo se fragud una estrecha amistad, y, a partir de ese momento,
Hoppenstedt promovié la obra del artista en muchos aspectos. En 1999 se
fundé la Stiftung fiir Fotografie und Medienkunst mit Archiv Michael Schmidt
[Fundacién para la fotografiay el media art con el archivo de Michael Schmidt]?”.
Sus fundadores fueron Michael Schmidt, el Deutscher Sparkassen-und
Giroverband y el Norddeutsche Landesbank Girozentrale.

A partir de 1998 comenzo a trabajar en unas fotografias con las que dos afios
mas tarde contribuiria a la exposicion How you look at it — Fotografien des 20.
Jahrhunderts [Como lo miras — Fotografias del siglo XX], que se celebré en el
aflo 2000 en el Sprengel Museum en el marco de la Exposicion Universal de
Hannover. Alfinal, se cifid aretratosy fotografias de cuerpos de mujeres, vestidas
y desnudas, de una generacion mas joven. A Schmidt le pareci6 que la seguridad
en si mismas de estas mujeres se expresaba cada vez mas en otra idea de la
corporalidad. Las fotografias abordan el tema del equilibrio de la individualidad
mediante una serie de normas e ideales transmitidos socialmente, que se
expresan en la eleccion de la indumentaria y de la ropa interior, asi como en la
configuracion del cuerpo y de sus partes intimas, y que, junto con la actitud y los
gestos, se inscriben literalmente en el fisico como huella, cicatriz y lesion. Que
Schmidt entendio estos fendmenos como experiencia colectivay significativa de
una generacion se ve en las exposiciones de este grupo de obras, que presento
como tableau, conlo cual no ponia el acento tanto en lamujer individual como en
los rasgos comunes de ese grupo de edad. Un andlisis mas detallado revela que
se trata de un grupo de obras eminentemente politicas, que afiaden un aspecto
mas a la exploracion del papel del individuo en la sociedad que Schmidt habia ya
tratado con anterioridad.

Michael Schmidt dejé de fotografiar en Berlin y empezd a interesarse por la
provincia como lugar capaz de fundar una identidad y, sin embargo, muchas
veces intercambiable. Se comproé una caravanay, con su mujer Karin, emprendio
dieciséis viajes que los llevaron a lo largo y ancho de Alemania. Irgendwo [En
algtin lugar], libro de artista publicado en 2005, presenta fotografias de
regiones rurales, de ciudades pequenas y de sus habitantes. La serie supone una
excepcion en su obra, puesto que Schmidt practica aqui un recurso formal. Por
la impresion tradicional que transmiten, muchas de las imagenes recuerdan la
concepcion de la fotografia que tenia en la década de 1980. Y, sin embargo, es
como si este regreso al territorio seguro del pasado fuera necesario para abrirse
poco después a un tema mayor, relacionado con las impresiones habidas durante
los viajes y con el interés desarrollado por la comida y la bebida (un interés que
coincide con la preocupacién creciente de la sociedad alemana por el tema).
Lebensmittel [Alimentos] ocupa un lugar singular en la obra artistica de Michael
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Schmidt. Eslaultimaserie extensa fotografiada en vida que presenté en distintas
exposiciones organizadas por él mismo y que publicé en un libro de artista que
se encarg6 de diseniar personalmente. Junto con las obras Waffenruhey Ein-heit,
publicadas en 1987y 1996 respectivamente, Lebensmittel forma parte de los tres
grupos de obras importantes que caracterizan la esencia de la obra de artista de
Michael Schmidt.

Enunacartade 2004 a Dietrich H. Hoppenstedtle presentabala primeraideadel
proyecto: «Me ronda la idea de la ciudad y el campo como naturalezas muertas,
como vestigios trasladados al estudio, pero no en el sentido tradicional; lo que me
interesa es la esencia de las cosas, no su disposicion»?. Lebensmittel surgio entre
2006 y 2010, con Schmidt trabajando en Alemania, Noruega, los Paises Bajos,
Austria, Ttalia y Espana. Fotografié en instalaciones que fabricaban embutido,
pastas alimenticias y queso, en piscifactorias, plantaciones de frutas y verduras,
en empresas de engorde y mataderos, en invernaderos, olivares y granjas de
insectos, asi como en empresas dedicadas al procesado de alimentos. La serie
abarcauntotalde177imagenesy, por primeravezensu carrera, Michael Schmidt
recurre a la fotografia en color, ademas del blanco y negro. De esta manera
combina sus diferentes lecturas basadas en la psicologia de la percepcion: las
fotografias en blanco y negro remiten al pasado, las que son en color subrayan el
presente. Las imagenes no tienen titulo ni contienen mencion alguna del lugar,
de tal modo que el espectador no puede hacer ninguna asociacion geografica.
Schmidt amplia el método empleado en Ein-heit con algunas obras irritantes
que constan de dos mitades invertidas, duplicaciones aparentes, repeticiones
y variaciones de motivos, y hace temblar la fe del observador en la fuerza
documental de la fotografia y en la validez universal de una imagen individual.

Laimagen que ofrece de los actuales métodos de fabricacion de alimentos no es
una denuncia directa, sino que plantea mas preguntas que respuestas. Muchas
veces, por ejemplo, no se sabe a ciencia cierta qué es el alimento que aparece
en la fotografia. El origen de la comida, que el consumidor de antes conocia,
la filiacidn clara y la produccion légica de los alimentos segin la temporada,
todo eso se oculta, de tal modo que ya no se distinguen por la individualidad, la
légica y su relacion con la region, sino por la estandarizacion, la alienacion y
la internacionalizacién.

Las fotografias de Schmidt pueden entenderse en varios planos como metéaforas
de fendmenos en el contexto actual de la produccion de alimentos: la supresiéon
deliberada de informacién y la consiguiente incapacidad de identificar los
alimentos que se reproducen se corresponde con el desconocimiento, por
parte del consumidor, de como funciona la produccién masiva e industrial de
los bienes alimenticios. Las insistentes fotografias de animales tutiles, que se
muestran como individuos, contrastan radicalmente con la manera en que su
existencia, almacenamiento y sacrificio han sido desplazados a zonas periféricas
y a edificios intercambiables y, por tanto, desterrados de la conciencia humana.
La coloracion de algunos motivos, monocromay de unverde que parece artificial,
remite a la optimizacion de los alimentos, a los que se afladen conservantes,
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colorantes y potenciadores del sabor. La repeticién de ciertos motivos refleja el
caracter masivo de las mercancias, que han perdido su especificidad individual.
Por ultimo, como ningan otro fotégrafo hizo antes que él, Schmidt muestra
la divisién en raciones, el etiquetado y el envasado de los alimentos como el
resultado estandarizadoy completamente anénimo de un proceso de produccion
industrial.

Por lo demas, en Lebensmittel se rinde tributo a la historia del arte y de la
fotografia. Schmidt sigue a las célebres Glaneuses [Las espigadoras, 1857] de
Jean-Francois Millet, cuyos rostros el pintor no representé en detalle para
asi realzar el caracter universal de su situaciéon y facilitar la identificacion
con ellas: él muestra de espaldas a los temporeros que se desloman en faenas
agotadoras. Al famoso bodegén de Edouard Manet, de 1880 —que muestra un
manojo de esparragos blancos atados con mimbre sobre unas hojas verdes,
presentados como un verdulero ofertaria su producto en el mercado—, Schmidt
opone los materiales contemporaneos de envasado y transporte, hechos de
plastico. Algunas de las fotografias de estudio de fruta y verdura recuerdan por
su cercania y elegancia la perfeccion formal de las imagenes en blanco y negro
de Pepper No. 30 [Pimiento n°® 30, 1930] de Edward Weston. Sin embargo, a
diferencia del fotografo americano, que se limité a ensalzar la forma natural de
la hortaliza, Schmidt presenta su ejemplar como un producto confeccionado,
envasado para el transporte y, por tanto, contemporaneo®.

Hasta qué punto ha cambiado la perspectiva de la comida puede apreciarse en un
examen de Lebensmittelindustrie [Industria alimentaria, 1936], la carpeta que
El Lissitzky reuni6 con su mujer Sophie Kiippers, que consta de 58 litografias,
algunas en color. Fue un encargo oficial de la Unidn Soviética y se distribuyé
a las bibliotecas publicas en el marco de un programa de instruccién general.
Los motivos ilustran la transicién de una agricultura tradicional al uso de los
avances técnicos en la fabricacion de alimentos: explotaciones masivas de
ganado, la introduccion de normativas higiénicas y la produccion mecanizada
garantizan que las necesidades basicas de la poblaciéon queden cubiertas y se
celebran como grandes conquistas de la Revolucion rusa. Como ocurre con
la comida, la propaganda idealiza también las condiciones de produccién y de
trabajo en la industria alimentaria. Setenta afios mas tarde, Schmidt formula
otra perspectiva del tema, una critica a los excesos de un sistema econdémico
que se distingue a la vez por la sobreabundancia y por las crisis, y que no esta
en condiciones de alimentar a toda la poblacién mundial. A diferencia de las
generaciones anteriores, la gente de ahorahavivido escandalos como los del EEB
o la enfermedad de las «vacas locas» u otras crisis que han puesto de manifiesto
los limites del crecimiento en la economia agroalimentaria. Es justamente esta
experienciaylapérdidade fe resultante en un progreso perpetuo lo que expresan
las fotografias de alimentos de Michael Schmidt, que los representa con un
aspecto extranamente vulnerable, maltratado, fragil, pero lleno de dignidad.
Con Lebensmittel Schmidt hace una importante contribucion al alegato sobre
los recursos mas importantes con que cuenta la humanidad.
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A Schmidt le produjo tanta sorpresa como satisfaccién que Lebensmittel
se considerara su tercera contribucion destacada y seminal a la fotografia
contemporanea. Era un momento en que podia volver la vista atrds y repasar su
exitosa carrera artistica. Habia expuesto en importantes museos nacionales e
internacionales, sus obras figuraban en las colecciones publicas mas relevantes
y estaban presentes en las bienales de arte. Un rasgo caracteristico de la obra
de Schmidt es que, a lo largo de casi medio siglo de actividad artistica, fuera
cambiando y perfeccionando su método fotografico con cada nueva obra. De
ahi que en su carrera no haya repeticiones, ningun principio de composicién
desarrollado con éxito que pueda aplicarse adistintos temas, sino que cada grupo
de obras es la expresion de una lucha existencial por la expresion individual,
adecuada, de contenido y forma.

Mientras que al principio de su carrera representé y ejercié una idea
inequivocamente documental de la fotografia, que debia generar credibilidad
gracias a la transparencia de sus medios, a partir de mediados de la década de
1980 su obra se caracteriza por un enfoque fundamentalmente personal. Con el
proyecto de exposicion y el libro de artista Waffenruhe, presentado y publicado en
1987, introdujo en su obra una subjetivizacién de lamirada. En el perfil psicoldgico,
de atmosfera densa, que traza de su ciudad natal, formulaba una premonicion de
la inminente revolucion histérica. El grupo de obras es también representativo
de laliberacion final de las reglas artisticas que él mismo se habia impuesto. Tras
la reunificaciéon, Schmidt abandoné Berlin como fuente de sus motivos, abrio el
abanico de sus temas de interés y siguié desarrollando su enfoque fotografico con
cada nuevo trabajo. Aparte de Schmidt, existen pocos fotégrafos cuyas obras se
compongan de una sucesion tanimpresionante de grupos auténomos y cerrados en
si. Pero no solo encontré un acceso individual a la realidad para cada uno de ellos,
también les otorgd a todos (con la salvedad de Lebensmittel) un tono especifico que
se plasma en las escalas de grises que crea a conciencia en las copias monocromas.
Exploté a voluntad el potencial psicoldgico inherente a la percepcién de la
fotografia en blanco y negro y lo puso al servicio de sus objetivos artisticos, acepto
las limitaciones de la técnica fotografica y la convirtio en un elemento productivo
de su obra. Ningun otro fotografo ha explorado y aprovechado tanto este potencial
como Michael Schmidt.

Su actitud directa, interesada tanto por la discusion tematica como personal, no
solo le granjed amigos, sino que fue también la prueba de un compromiso serio y
apasionado. Podia ser encantador y persuasivo, pero también brusco u hostil. Su
discurso sin rodeos, en dialecto berlinés, hacia en ocasiones que su interlocutor
pudiera sentirse herido. Defendia con vehemencia sus elaboradas opiniones,
que trataba de imponer, y no es de extrafiar que fuera un gran aficionado al
boxeo. Aunque era de caracter luchador, pasé una y otra vez por fases de dudas
e inseguridad. Para muchos fotégrafos mas jévenes fue un modelo a seguir por
su compromiso con la innovacién continua, por su lucha por la independencia
artistica y por su método fotografico. Fue también un buen amigo, un hombre
generoso que, muchas veces sin que sus amigos lo supieran, intercedia en favor
de su trabajo y les facilitaba contactos.
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El desarrollo de su obra corre paralelo al reconocimiento de la fotografia como
forma de expresidén artistica, a su establecimiento definitivo en el dambito
institucional y a su aceptacion en el mercado del arte. Es una impresionante
demostracion de como lo documental en la fotografia y en las artes plasticas
se convirtié cada vez mas en un tema de interés y discusién que exigia una
comprension mas compleja. Con la ambicion de sus aspiraciones artisticas,
Schmidt fue uno de los primeros fotégrafos de Alemania en plasmar
debidamente su concepcion de autor en varias publicaciones y exposiciones.
Su obra se caracteriza por un rigor inconfundible que se expresa tanto en
la busqueda incesante de nuevas formas como en la eleccién de temas que
abordan las cuestiones decisivas del presente: el papel del individuo en la
sociedad, el poder que ejercen los sistemas politicos y la influencia que tienen
en la representacion, el significado de la historia, el peso de las normas sociales
y la importancia fundamental de los alimentos y la naturaleza. En sus ensayos
visuales, Schmidt indaga una y otra vez en las circunstancias y condiciones que
forman a las personas: este es el hilo conductor de su obra. Lo hace siempre
de una manera constructiva que, paraddjicamente, consigue aunar critica y
esperanza en una obra, al tiempo que activa al espectador para que sea un
interlocutor igualmente valido y pueda formular una interpretacion individual
de las fotografias. Amplia, compleja y trascendental, la obra de la vida Michael
Schmidt lo distingue como uno de los grandes fotégrafos y de los artistas mas
importantes del presente: «Vivo en un proceso de transformacion constante.
Solo asi tengo la posibilidad de conservar mi actitud fundamental. Toda mi obra
consiste en el intento permanente de redefinirme. Es un principio vital que al
mismo tiempo constituye para mi un principio artistico»®°.
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Kolja Reichert, «Jedes Bild muss eine Erschiitterung in sich bergen. Zum Tod des grofien
Berliner Fotografen Michael Schmidt», Der Tagesspiegel, 26 de mayo de 2014, p. 19.

Ute Eskildsen present6 estas obras en su exposicion Absage an das Einzelbild. Erfahrungen
mit Bildfolgen in der Fotografie der 70er-Jahre en el Museum Folkwang de Essen en 1980. La
exposicion se celebrd del 12 de diciembre de 1980 al 18 de enero de 1981.

Michael Schmidt (fotografias) y Ernst Klee (texto), Benachteiligt, Berlin, Senator fir
Gesundheit, Soziales und Familie, 1982.

Véase Photogalerien in Europa - Bilanz einer Umfrage, Hannover, Galerie Spectrum, 1975 . E1
encargado de realizar la encuesta fue Heinrich Riebesehl.

Véase Florian Ebner, Felix Hoffmann, Inka Schube y Thomas Weski (eds.), Werkstatt fiir
Photographie 1976-1986, Colonia, 2016, publicado con motivo del proyecto expositivo en tres
partes Werkstatt fiir Photographie 1976-1986: Das rebellische Bild, Museum Folkwang, Essen;
Kreuzberg - Amerika, C/O, Berlin; Und plétzlich diese Weite, Sprengel Museum, Hannover.

New Topographics: Photographs of a Man-altered Landscape, con fotografias de Robert
Adams, Lewis Baltz, Bernd y Hilla Becher, Joe Deal, Frank Gohlke, Nicholas Nixon, John
Schott, Stephen Shore y Henry Wessel Jr., comisariada por William Jenkins, International
Museum of Photography at George Eastman House, Rochester, Nueva York, 1975.

Véase Toward a Social Landscape, con fotografias de Danny Lyon, Lee Friedlander y Garry
Winogrand, comisariada por Nathan Lyons, International Museum of Photography at George
Eastman House, Rochester, Nueva York, 1966.

Walker Evans en conversacion con Leslie Katz, Art in America, marzo-abril de 1971, reimpreso
en Walker Evans, Incognito, Nueva York, Eakins Press, 1995, p. 18.

«“Die Fotografie ist eine Bastardkunst”. Ein Interview mit Michael Schmidt von Dietmar
Elger», en Michael Schmidt, Irgendwo, Colonia, Snoeck, 2005, p. 119 [cat. exp.].

Michael Schmidt, “Gedanken zu meiner Arbeitsweise“, Camera, n® 3, marzo de 1979, p. 4.

Klaus Honnef, «<Es kommt der Autorenfotograf», en In Deutschland — Aspekte gegenwdirtiger
Dokumentarfotografie, Colonia y Bonn, Rheinland Verlag, 1979 [cat. exp.]. En la exposicion,
que se celebrd del 23 de junio al 29 de julio de 1979 en el Rheinisches Landesmuseum de Bonn
y fue comisariada por Honnefy Wilhelm Schiirmann, participaron Johannes Bonsel, Ulrich
Gorlich, Candida Hofer, Axel Hiitte, Hans-Martin Kiisters, Wilmar Koenig, Martin Manz,
Hartmut Neubauer, Heinrich Riebesehl, Tata Ronkholz, Thomas Struth, Michael Schmidty
Wilhelm Schiirmann.

Véase Donna West Brett, «After the Fact, Late Photography and Unconscious Places -
The Void of the City», en Donna West Brett, Photography and Place: Seeing and Not Seeing
Germany After 1945, Nueva York, Routledge, 2016, pp. 88-89.

«“Die Fotografie ist eine Bastardkunst”. Ein Interview mit Michael Schmidt von Dietmar
Elger», 6p. cit., p. 119.

Ibidem.

Christine Frisinghelli, «Ein-heit: Zu Michael Schmidts Buch-Arbeiten», Camera Austria,
n° 54,1996, p. 4.
Una version ampliada se publicé en Einar Schleef, Zigaretten, Francfort, Suhrkamp, 1998. E1

pasaje en cuestién de corresponde aqui con los capitulos 1y 2, pp. 7-50.

«“Die Fotografie ist eine Bastardkunst”. Ein Interview mit Michael Schmidt von Dietmar
Elger», 6p. cit., p. 120.
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Michael Schmidt, 89/90, con el texto «About Schmidt» de Chris Dercon, Colonia, Snoek,
2010.

Heinz Liesbrock, «Re-vision», en Heinz Liesbrock (ed.), Michael Schmidt. Landschaft,
Waffenruhe, Selbst, Menschenbilder (Ausschnitte), Westfilischer Kunstverein, Miinster, 1999,
p-139 [cat. exp].

«“Die Fotografie ist eine Bastardkunst”. Ein Interview mit Michael Schmidt von Dietmar
Elger», 6p. cit., p. 122.

Thomas Weski (ed.), con la colaboracion de Stefan Iglhaut, Siemens Fotoprojekt 1987-1992,
Berlin, Ernst und Sohn, 1993.

Hasta qué punto el cardcter abierto de laimagen puede dar pie a especulaciones se aprecia por
ejemplo en el error que Michael W. Jennings cometié al mencionar el tema de una fotografia
muy fragmentaria de Schmidt: aunque Schmidt habia fotografiado a una delegacion de la
Freie Deutsche Jugend [Juventud Libre de Alemania], de la RDA, Jennings creyé que eran
miembros de la Comuna 1 de Berlin occidental. Michael W. Jennings, «Not Fade Away: The
Face of German History in Michael Schmidt’s “Ein-heit”», October, n°® 106, otono de 2003,
p.148.

En Menschenbilder (Ausschnitte) [Imagenes de personas (detalles)], presentada por vez
primera en 1998, Schmidt recurrié a antiguas fotografias de personas procedentes de su
archivo y las recorté muchisimo, alterando asi su formato, su caracter y su mensaje. En algun
caso, como ya hiciera en Waffenruhe, incluyé el borde negro del negativo en la composicion.
Una vez advertido del origen de la imagen, el espectador ya no identifica al sujeto con su
representacion. Véase Heinz Liesbrock, op. cit.

«“Die Fotografie ist eine Bastardkunst”. Ein Interview mit Michael Schmidt von Dietmar
Elger», 6p. cit., p. 121.

Ibidem, p.122.

Michael W. Jennings, 6p. cit., p. 150.

Para mas informacion, véase www.archivmichaelschmidt.de [ltima consulta: 8-10-2019].
Carta de Michael Schmidt a Dietrich H. Hoppenstedt, con fecha del 17-10-2004.

Véase Joachim Brohm, «Michael Schmidt: Lebensmittel», Camera Austria, n° 118, 2012,
pp. 90-91.

«“Die Fotografie ist eine Bastardkunst”. Ein Interview mit Michael Schmidt von Dietmar
Elger», 6p. cit., p. 125.
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