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Resumo: Este artigo aborda a associacao existente ertogrédia, arte
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sendo desafiada pela revolugédo digital. A partirotbaa de Joachim
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fotograficos sdo aqui particularmente aprofundamaa compreender as
novas formas de apropriacdo artistica e de legifimacultural que

caracterizam o actual contexto tecnolégico da fatftey
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Abstract: This article discusses the existing associatidwéen photography, contemporary art and
museums, investigating also the ways in which & baen challenged by the digital revolution.

Drawing on the work of Joachim Schmid, this worlaemnes the museological strategies the artist
developed and subverted in his practice, in orderhiallenge the institutional frameworks of art and
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aiming to understand the new forms of artistic appation and cultural legitimation that characeri
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A INQUIETACAO DA ARTE PERANTE O MUSEU

Na presente era dita pés-digital, marcada por ng@lamformas de circulacdo da
imagem e por uma progressiva diluicdo de frontesrase o publico e o privado, as praticas
da fotografia afirmam-se como sendo cada vez maiserosas, dinamicas e ‘imateriais’.
Paralelamente, porém, assiste-se a uma peculiariazaao daquilo que sdo os ‘objectos’
fotogréficos. Perante a ameaca do seu desapardointén inevitavel como premente, a
recuperacdo da tradicional materialidade da fof@greealiza-se em diversas frentes,
enguanto impulso nostalgico, arqueoldgico, criatvimstitucional. No campo da fotografia
artistica contemporanea, este reencontro com arialatade da fotografia tem sido
especialmente forte: o ‘passado’, a ‘historia’,nauseu’ ou o ‘arquivo’, sdo intensamente
convocados, enquanto categorias maleaveis e dualdmente instaveis, para pensar e
guestionar o presente. Deste modo, os artistasptéourado reinventar os modos, usos e
circuitos da fotografia, ao mesmo tempo que preenduestionar e dialogar com novas
formas de legitimacdo cultural e institucional. @gente artigo investiga algumas das
transmutacdes e continuidades da fotografia arphrtirabalho artistico de Joachim Schmid e
da sua permanente colisdo com 0s conceitos e digpesnuseoldgicos.

Sabemos que a tensdo que caracteriza a relac@oidaise cultural entre artistas,
museus e exposicdes ndo é propriamente nova. Adéeieonfrontos e dependéncias que
estruturam a interligacdo entre estes trés elermentartistas, museus e exposi¢cbes — €
complexa e bem documentada em casos paradigmatioosolhar breve sobre o passado
recente permite verificar como, desdeSalon des Refusate 1863 aoseady-madegdas
primeiras vanguardas do século XX, desde os gesdermativos dos anos de 1960 que
procuravam esbater, fora do museu, as fronteird® enarte e a vida, as praticas pos-
modernas que integraram as no¢des de cOpia, simué@propriagdo como categorias
artisticas dominantes, tém sido muitos e variadsnomentos que atestam a dificuldade
desta ligacao.

O nascimento dos museus, enquanto instituicdegawa modernidade ocidental no
final do século XVIII, foi acompanhado pela progiga emergéncia de novos locais para a
exposicao publica da arte. Este aspecto revelalesisivo ndo apenas no entendimento do
papel do artista nas sociedades modernas e cont@me@s mas também na definicdo dos
mercados e da critica de arte, tal como hoje ohemmmos. Mas apesar da estreita
dependéncia entre artistas e museus, esta interdegd sido, em muitos aspectos,

ambivalente e contraditoria.
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Na origem desta relacdo inquieta esta o facto dauseus serem muitas vezes lidos
como instituicdes conservadoras, viradas para eagas e com inevitaveis conotacdes de
declinio e morte. Theodor Adorno, uma das vozes nmdiuentes nesta matéria, assinalou
gue os termos “museu e mausoléu” se encontravgadts para além das suas semelhancas
fonéticas”. No seu entender, os museus “sao copuiges das obras de arte”, uma vez que
a sua funcdo se prende com a exposicdo de objgoeose encontram ja em “processo de
morte” (ADORNO, 1967, p. 175). Embora o célebreiggoeamento de Adorno seja
certamente exagerado, as suas palavras ressoaia, leje, com alguma pertinéncia. Em
particular, porque persiste um entendimento dosnsigue ainda os entende como locais de
reclusdo, onde as obras (de arte) sédo frequentemeetiradas, em profunda
descontextualizacdo, dos seus ambientes originais.

Estes aspectos ajudam a explicar, de certo modatuaeza delicada da relacéo entre
museus e arte contemporanea. RetrospectivameniBcarse que esta incompatibilidade
histérica entre o que integra um museu e o queaefiproducdo artistica contemporanea, é
algo que se encontra menos vincada nos dias deurogevez que muito do didlogo que os
artistas actualmente estabelecem com as instikigbdaseologicas procura incorporatr,
precisamente, esta ja mitica oposicdo. Ndo apeoragig a critica institucional configura,
desde ha muito, um territério frutifero no qualasistas tém vindo a desafiar e a romper
criticamente com as fungdes classicas do museu (WAR95; McSHINE, 1999; FRASER,
2005), mas também porque 0s museus — e em partosutauseus de arte — sdo estruturas de
legitimacéo cultural particularmente apreciadaogelrtistas contemporaneos e pelos seus
coleccionadores. Uma obra de arte que seja expostamuseu, tornar-se-a num objecto
singular, merecedor de consideravel apreciacactogde e provavelmente conquistara um
lugar nas futuras narrativas da histéria da artesté o poder do “efeito-museu” para usar a
expressao cunhada por André Malraux que evidemei@o@ mera exposicao de um objecto,
num museu, é suficiente para Ihe atribuir importieo/alor (MALRAUX, 1965, p.14).

Os mercados da arte, os coleccionadores, ou agsagap@arecem ser especialmente
sensiveis agalor que 0s museus sao capazes de atribuir a uma ®laréed- seja ele estético,
comercial ou cultural. Os museus assumem assimay®l preponderante na dificil tarefa de
“coleccionar o novo® Além disso, o facto de um artista ter a possidde de entrar num

museu, e a0 mesmo tempo poder resistir e rebelapsga os seus constrangimentos,

1 Estou aqui a tomar de empréstimo o titulo do ldledBruce Altshueler (ALTSHULER, 2007).
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constitui um dos mais poderosos e estimulantesdtegala duradoura relagdo que se
estabeleceu entre artistas contemporaneos e museus.

Neste cenario onde confluem artistas e museusyd&ansiderar ainda a importancia
de um terceiro elemento: a fotografia. O impactdéotiagrafia nos museus nao € inédito; tanto
numa perspectiva pratica como teorica, este fenérnemn sido alvo de atencdo. Sobretudo
André Malraux, no seu texto pioneiro de 1968,Musée Imaginairdpi um dos principais
autores a considerar a fotografia responsavel pa série de transformacdes centrais que
ocorreram no ambito dos museus. Segundo MalrauXote@grafia enquantomedium
reprodutivel, permitiu colocar em pratica uma a®élicomparativa Unica que mudou
radicalmente o rosto da historia da arte e dos s&tgdos. No entender do autor, a historia
de arte tornou-se até certo ponto “na histéria laque pode ser fotografado”(MALRAUX,
1965, p.76). Além do mais, ao promover a grandssiodidade visual as obras de arte, a
fotografia contribui ainda para derrubar, democeatiente, muitas das barreiras que as
paredes dos museus pareciam erguer face aos $#icepu

Mais tarde, em 1980, Douglas Crimp — outra figureontornavel no debate entre
fotografia e museus — sugeria que a fotografia tefioou apenas as obras de arte mais
disponiveis para integrar o0 museu imaginario, eemmoélmente infinito, de Malraux. O
aspecto mais importante para o autor é que a fifiagchegou igualmente as paredes do
museu, uma vez gue o seu estatuto artistico foicsprogressivamente reconhecido (CRIMP,
1980, 1980a). Avaliando o modo como o poder poéatmar da fotografia se tornou
finalmente mais visivel na arte pés-moderna, Crax@mina ainda de que forma a fotografia
despoletou grande parte das preocupacdes poOs-netdernabordando as nocdes de
originalidade, autenticidade e presenca — que aaala@m Ultima analise, por tornar o papel
do museu cada vez menos estavel.

Este texto propde, assim, avaliar quao fundaméuital papel da fotografia na ligacéao
entre artistas e museus, através da perspectimgtalaontemporanea. Para o efeito, analisar-
se-a a obra do artista alemdo Joachim Schmid, dpad@ular destaque as estratégias e
nocbes museoldgicas que o artista incorpora nas sbes, muitas vezes de forma
contraditoria, mas também aos projectos atravésjdais reage e responde directamente ao
universo dos museus. Num momento em que a fotaggadrticipa vigorosamente da
revolucdo digital investigar-se-a ainda de que &wntrabalho de Schmid, na sua vertente

cada vez mais imaterial, destabiliza as temporddis@ funcdes classicas do museu.
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UM ORIGINAL METODO DE FALSIFICACAO

Em primeiro lugar, importa esclarecer que esteotextestiga o papel da fotografia no
didlogo entre artistas e museus, através do trabdlh um artista que se distingue
precisamente por praticamente ndo fotografar. Apgsaloachim Schmid ndo ser fotdgrafo
no sentido mais classico do termo, esta escolldigasse porque o seu trabalho é, ainda
assim, profundamente fotografico. No geral, a dua guscita questdes pertinentes sobre a
natureza da fotografia, questionando o modo comaobgectos fotograficos, apesar das suas
sucessivas transformacfes historicas e tecnolggioasseguem persistir, sobreviver e
funcionar na cultura contemporanea. Além dissotasulestas questfes giram precisamente
em torno de estratégias artisticas que, directmditectamente, envolvem o museu. Neste
sentido, o0 meu objectivo aqui sera o de investaggananeira complementar como Joachim
Schmid incorpora varias no¢des museoldgicas ndrabalho: a) ndo apenas para desafiar e
colocar em causa 0s valores, assuncoes e hiersgueaos museus frequentemente ajudam a
validar; b) mas também para encontrar novas fomeasuperar a propria relacdo entre arte

contemporénea € museus.

Fig.1.
Joachim SchmidBilder von der Stral3e,982-2012. No. 83: Berlin, July 1990.
Fonte:http://schmid.wordpress.com/
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Embora Joachim Schmid ndo seja exactamente umrédtoglesde os anos de 1980
gue tem trabalhado de forma consistente com fdiagr&am segunda mé&o, geralmente de
origem desconhecida. Projectos importantes cBitaer von der Stral3¢1982-2012)Archiv
(1986-1999) Arcana (1996-2008) owPhotogenic Draft§1991) — para citar apenas alguns —
lidam com imagens encontradas e fazem da apropriagéstica uma estratégia operativa
central Fig.1). Nao €, pois, surpreendente que estes trabathbarmn motivado o debate em
torno da questdo da autoria, especialmente porcuéar se torna uma categoria ambigua
quando falamos de obras que seleccionam e expdagens produzidas por outros. De
Richard Prince a Sherrie Levine, o impacto da ajmo@o artistica sobre as categorias
autorais € bem conhecido mas, ainda assim, sedaitpro reconsiderar aqui este conceito,
uma vez que 0S museus continuam a ser institufpdEsnente responsaveis pela criacao e
invencdo de autores, em todas as suas tipologesah de, na sua pratica artistica, Joachim
Schmid recorrer a diversas estratégias de apré@miggroponho antes que nos detenhamos
especificamente num dos seus projectos que pageae d problema da autoria um pouco
mais longe.

Em 1989, os artistas Joachim Schmid e Adib Fricksedvolveram em conjunto a
obra Masterpieces of Photography. The Fricke and Sch@otlection Tal como o titulo
indica, este projecto consistia na apresentacalicpide uma coleccao privada que prometia
revelar, por ocasido do 150.° aniversario da faftyr uma ostensiva quantidade de
fotografias inéditas, alegadamente assinadas pandgs protagonistas da historia da
fotografia Fig. 2). Aparentemente, esta coleccdo permitiria que sidotgrafias, até entdo
desconhecidas, tiradas por August Sander, Ansem8dau Cindy Sherman, entre outros
importantes fotdégrafos, pudessem finalmente chagaiiblico, para fascinio e deleite geral.

Apenas aparentemente, porém.
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Fig.2.
Joachim SchmidWasterpieces of Photography, The Fricke and Sci®oitection.
Ansel Adams, 1989.
Fonte:http://schmid.wordpress.com/

Com efeito, as obras-primas expostas nao tinham gidpriamente criadas pelos
grandes nomes da fotografia, ao contrario do qupreelamava. Na verdade, as mesmas
foram adquiridas em feiras e mercados de velhagasdo sdo mais do que imagens de
fotografos andnimos e amadores. Contudo, todass dstagrafias apresentavam uma
interessante particularidade: elas assemelhavadies|grma muito convincente, aos estilos
de autores consagrados. Nesta medida, as fota®yrabiesentadas rfericke and Schmid
Collectionnao eram, afinal, obras-primas de artistas repstaapesar de muito se parecerem
com elas. Mas uma vez que estas imagens ja eragetd@hantes a obras de fotdégrafos de
renome, bastaria fornecer apenas mais alguns eesnde legitimacéo artistica para que as
mesmas pudessem funcionar como obras-primas, @ s&&s como tal. Deste modo, Fricke
e Schmid criaram falsas atribuic6es fotograficagialmente baseadas nas semelhancas de
estilo e composicao, facto que foi depois reforgaela plausibilidade dos titulos e datas que
igualmente inventaram. Neste projecto, os artistdsptaram assim o papel do museu,
encarnando, em particular, a autoridade instit@digne normalmente garante ao publico a
certeza de que se encontra perante obras de &&tdicas e originais. Através da exposicao
destas fotografias, os espectadores continuavansta, eafinal, perante obras de arte
auténticas e originais — embora ndo no sentidaimente esperado.

Para além de tudo istoMasterpieces of Photographyaproxima-se ainda,

perigosamente, do dominio da falsificacao artistar um lado, e tal como os falséarios
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também fazem, as fotografias &acke & Schmid Collectiordemonstram bem como as
caracteristicas alegadamente Unicas que identificarmastilo distintivo de um artista
proeminente podem, em ultima analise, ndo ser @ésimanicas. Por outro lado, elas revelam
igualmente a fragilidade do valor da autoria dasa®lile arte, relevando ainda como este
valor pode ndo assentar necessariamente em autass dependendo antes de outros
factores exteriores. Tal como se pode ler num artgcentemente publicado acerca do
escandalo de falsificacdo que envolveu a negocamtete Glafira Rosales: “... apesar de os
falsificadores de arte causarem algum dano a mie@hOomico, eles também proporcionam
entretenimento publico, expondo os verdadeirosrealque regem afinal o0 mercado de arte”
(IN PRAISE, 2013). No caso das alegadas obras-priotagraficas apresentadas por Fricke
e Schmid, néo se infligiu dano algum sobre os nd@s;auma vez que a encenacao cedo se
desvaneceu. Mas a partir deste projecto, a corimas afirmacfes artisticas de Joachim

Schmid nunca mais foi a mesma.

O MUSEU, A HISTORIA E A FOTOGRAFIA COMO ARTEFACTO

Ao longo dos ultimos anos e de forma constantechioa Schimd tem vindo a
internalizar funcdes de museu nos seus gestosasise o facto de o proprio Schmid ser um
avido coleccionador tera, certamente, contribuiia pal. Porém, Schmid é um coleccionador
peculiar, uma vez que colecciona preferencialmemndteriais fotograficos pré-existentes,
geralmente vernaculares e an6nimos, praticamentesaldr de mercado. Apesar da natureza
discreta destes materiais, 0 artista colecciondeogorma compulsiva, 0 que o conduziu
inevitavelmente a um previsivel problema: como rliéatdo com o grande numero de
imagens recolhidas e como as organizar? Esta guestdtitui o cerne de um dos seus mais
longos e impressionantes project@gchiv (1986-1999), um trabalho no qual o artista
interroga o efeito-museu, através do recurso &dogassificatoria do arquiveig. 3).

Em 1999, quando Joachim Schmid decidiu por terrasta projecto desenvolvido ao
longo de treze anodArchiv era constituido por 725 painéis, nos quais o tartimvia
organizado as imagens recolhidas de acordo comsanede novas categorias e géneros. O
vastocorpusde milhares fotografias comuns, comerciais e dtoaésfoi seriado por Schmid
segundo tipologias especificas definidas pelo proprpessoas com cdes, 0 carro novo,

casamentos, postais com imagens de motéis, caeldbsdiesportivas, etc.
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Fig.3.
Joachim SchmidArchiv, 1986-1989. No. 85, 1989
Fonte:http://schmid.wordpress.com/

Através desta classificacdo arquivistica, Schmap@s-se gerar o que ele designou
por “um panorama da fotografia do século XX" (SCHMI2014), dado que muitas das
categorias criadas sao facilmente reconheciveimgarh um mapeamento dos usos mais
comuns de grande parte das imagens fotogréficagkipaas. Em simultanedyrchiv dialoga
também com o museu de arte na medida em que,pregteto, o valor estético comummente
valorizado pelos museus de arte €, aqui, ostensivienrefutado. Este projecto fotografico,
diz-nos o autor, € um grande panorama “com algampos em falta, tais como a fotografia
artistica, a fotografia de moda ou a fotografiaddistica — ou seja, os campos com que 0s
outros geralmente se importam”(ver WEBER, 20071)p.Assim, ao deixar estas amplas
categorias propositadamente fora do seu arquivonesmo opta por se concentrar
precisamente nas imagens que 0s museus e histesadatas vezes negligenciaram.

Curiosamente, a critica de Schmid no que toca ecegdo artistica da fotografia
materializa-se em técnicas de exibicdo que nadipias das exposi¢cdes de arte, mas sédo
antes mais comuns aos museus de histéria natstal.aproximacdo metaférica foi sugerida
pelo préprio artista, alegando que cada painelesgmtava uma “espécie” diferente de
fotografia (WEBER, 2007, p.71). E uma vez que estg®cies de fotografia ainda ndo se

encontravam claramente definidas — ao contrariouelag a que Schmid procurou
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veementemente escapar —, 0 projecto criava assipordunidade perfeita para identificar os
“tipos” de fotografia que Schmid considerava maigresentativos das praticas fotogréficas
correntes. Desta organizacdo sistematica emergeentento, o olhar clinico, distante e
controlador do arquivo e do museu, que também peide autoridade historica que subjaz a
essa maneira disciplinar de olfa@®. mais impressionante deste recurso expositiiénpoé
que através dele Schmid acaba também por enfafifar eficientes e poderosos podem ser
os fendbmenos retoricos de exibicao.

Para além da reflexdo sobre o que os museus deandegnar ou excluir, o trabalho
de Joachim Schmid interessa-se por explorar asgaslido olhar que séo criadas e mantidas
pelas instituicdes museologicas. Em 2000, Joackinm&l foi convidado pela historiadora de
fotografia Elizabeth Edwards, a data curadora doséduPitt Rivers, em Oxford, para
desenvolver uma intervencaide-specificnas areas publicas do museu (nesse periodo, o Pitt
Rivers desafiava frequentemente artistas contemposaa trabalhar, comentar e responder ao
espaco do museu e as suas colecc¢des antropolégatasgraficas). Uma vez que Schmid ja
tinha trabalhado previamente com “imagens recigdlademas também com a ideia de
colecgOes e histérias imaginadas, Edwards refereuale configurava “a escolha ideal para
elaborar um trabalho que se destina a reavalissspp®stos sobre materiais, valores e
mudancas de significado” (EDWARDS, 2000, p.72).

Schmid respondeu ao convite de Edwards entusiastiti@, considerando que as
potencialidades oferecidas pelo Pitt Rivers erastdode mais “excitantes” e “eficientes” do
que as dos museus de arte (EDWARDS, 2000, p.72sud intervencdo nas galerias
expositivas consistiu, concretamente, na inserg@igpastais do século XX nas vitrines
cladssicas do museu, lado a lado com os outrostobjéa exposicdo permanenkeg(4). Ao
colocar estes postais em estreita coabitacdo copstantes artefactos historicos, Schmid nao
estava apenas a atribuir-lhes uma relevancia aelisemelhante; o artista estaria igualmente a
guestionar o que € que, nestes postais, tem vataral: as imagens que eles representam ou
0S postais propriamente ditos, enquanto objectena#?

2 para mais sobre enquadramentos disciplinaressefBENNET, 1988).
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Fig.4.
Joachim SchmidThe Joachim Schmid Collection at the Pitt Riversétum 2000-2002

Fonte:http://schmid.wordpress.com/

O poderoso dialogo que os postais de Schmid estadyam com o ambiente histérico
do museu, origina em simultaneo dissonancia e cémeta. Por um lado, a presenca dos
postais contém um elemento surpreendente e disoypid entanto, por outro, cada um destes
postais foi ironicamente integrado em plena cornweih com a taxonomia de cada vitrine.
Desta forma, postais de saldes de cabeleireiros pedteados surgem na vitrine “Pentes
nativo-americanos”, enquanto que a imagem de umzrneeira junto a liquidos
farmacéuticos figura na seccdo “Instrumentos Cicosy Primitivos”. Na mesma esteira
humoristica, um postal de Marilyn Monroe usandag@ontua a vitrine denominada “Contas
de Pedra, Vidro e Ceramica”, enquanto que imagengotdolas venezianas se encontram
entre pequenos modelos de barcos e canoas. Ao 2@dppstais acabaram por formar a
Joachim Schmid Collection at the Pitt Rivers Musewaguindo a grande tradicdo
museoldgica de designar as suas colec¢Bes de acormdoo nome dos coleccionadores
originais. Curiosamente, a designacdo do projemtelou-se particularmente acertada, uma
vez que aloachim Schmid Collectioacabou por ser efectiva e formalmente integradga na
coleccOes do Pitt Rivers, apds a exposicao tempdsarterminado.

O que neste projecto se evidencia, € o facto ddtara ocidental moderna poder ser
categorizada e apresentada através dos mesmosoequie geralmente sdo activados para a
exposicao do passado e Goitro —se a0 menos as pessoas conseguissem olhar pasa a su
propria cultura comautsiders.Os postais parecem assim desafiar de forma auexiret o
nosso entendimento do que é o exético e, ao mesmpot eles também contaminam as

dindmicas do olhar etnogréfico, alterando profunelsten a percepcéo dos visitantes face a

56

PontodeAcesso, Salvador, v.10, n.346-65, dez. 2016
www.pontodeacesso.ici.ufba.br




este tipo de museus. A instalagcdo de postais deniBctiesencadeia pois uma absoluta
subversdo, uma vez que expde claramente os meaandnolhar e de sistematizagcédo que se
encontram em jogo no museu, materializando e danbistancia ao que parece natural nestes
espacos de exposicdo mas que é suposto passarcdbgpe O discreto papel da instituicéo,
e a natureza defeito-museutornam-se assim intensamente visiveis. Para @diso, a critica

ao museu que Schmid elabora neste projecto torrmarska mais sofisticada porquanto a
mesma nao é feita através de uma mera rejeicaordexto institucional. Pelo contrario, ela
funciona dentro, e através do espaco museologmdpge didlogo com as suas coleccgoes,
dando corpo a uma refinada obra conceptual queetmicada pelo facto de se definir no
interior da mesma instituicdo que o artista prezec@mentar.

A atencdo que Schmid tem dirigido ao funcionamer&is implicacdes das instituicoes
museologicas ndo emergiu apenas como consequéstas encomendas de museus. O seu
interesse nos temas do museu atravessaram ja quiojestos anteriores e um deles, em
especial, mostra-se particularmente pertinenteanasélise, uma vez que pressupfe uma

negociacdo com uma outra fungcdo museoldgica impuerta da preservacao.

POLUICAO FOTOGRAFICA: RECICLAR AS IMAGENS DO PLANET A

Muito antes da intervencdo dos postais no Musetu Hiters, Joachim Schmid
publicou, em 1990, um anuncio no jornal. Este ammipoocurava mobilizar as pessoas que
tivessem fotografias antigas em seu poder, e gsejatsem desfazer-se delas, a seguir um
meétodo adequado para o efeito. Tal procedimentsistism em remeter essas fotografias para
o Instituto para o Reprocessamento de Fotografiasddsa- uma instituicdo alegadamente
oficial, igualmente responsavel pela recolha e athtnacdo d@rimeira Colec¢do Geral de
Fotografias UsadasO gesto artistico patente neste apelo apresemtmd@®s puramente
ecologicas: o texto alegava que existiam ja derdasifotografias no mundo e que, por esta
razao, as pessoas deveriam estar conscientes de ppoelucdo descontrolada de imagens
estaria a criar graves problemas ao meio ambiaétesé pela perigosa composi¢cado quimica
das préprias fotografias, mas também pelas premeniestdes de poluicdo visual. Evocando
0s temas do excesso e do desperdicio, 0 pequenoi@micitava assim as pessoas encontrar
formas profissionais de lidar com fotografias velba, alternativamente, de as reciclar.

Como consequéncia de tal exortagdo publica, o ofiedi Instituto para o

Reprocessamento de Fotografias Usadaebeu efectivamente milhares de fotografias, que
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depois seriam reprocessadas artisticamente. AtrdeSta instituicdo, Joachim Schmid
superava o0 papel dartista enquanto curadpmeste projecto, o artista agia também como
repositério museoldgico, assumindo a responsabl#idde cuidar das imagens recebidas,
conferindo-lhes uma nova vida, necessariamenteedife. Encontramos portanto no trabalho
de Schmid a nocao dutista enquanto musesge considerarmos 0S museus como instituicoes
que combinam exemplarmente, as funcbes de exibay@mgazenamento e preservacédo de
objectos culturalmente relevantes. Se um dos trdighisitivos dos museus € precisamente o
facto de terem objectos a sua guarda, o institat8ahmid assume igualmente essa vocacao
museoldgica, na medida em que propfe fornecer adigfies necessérias para que estes
objectos possam sobreviver através dos anos enfigdeste modo, acessiveis as geracoes
futuras.

Na peculiar relacdo amor-6dio que Schmid trava comuseu, importa destacar o
papel da categoria @gxcepcionalidadeSe esta € uma nocao fulcral para os museus —aanto
nivel da materialidade como de um ponto de vidiities — ela é igualmente a categoria que
o0 artista mais tem afrontado e desafiado no tipondgens fotograficas com que trabalha. De
um modo geral, a maior parte das fotografias an@aderpopulares que Schmid recuperou e
reciclou ao longo dos anos pode ser entendida cdestnteressante, repetitiva e pouco
original — embora ndo necessariamente irrelev&@seffrey Batchen, na sua reflexdo sobre o
instantaneo fotografico —snapshot- salienta que uma das caracteristicas mais pneateis
deste género fotografico, ubiquo e abundante, @ivdenente o facto de ele ser constituido
por “fotografias desinteressantes” e banais (BATAHER008, p.121-123). Os aspectos
incaracteristicos e triviais que caracterizam esdasrecidas fotos instantaneas, tanto na
forma como no contelddo, nada tém que ver, conttan,o poderoso papel afectivo que elas
ocupam nas narrativas pessoais e familiares gqugnalmente as enquadram. Segundo
Batchen, foi também esta auséncia de caractesstiacantes que determinou a longa
invisibilidade e inexisténcia de estudos sobre g#gtede imagens, no ambito disciplinar da
histéria da arte. Em particular, argumenta Batclosrsnapshotdotograficos eram imagens
extremamente desconcertantes para a histériaelauara vez que, até ha bem pouco tempo,
esta disciplina ndo possuia os recursos metodol®gjae Ihe permitissem lidar com imagens
comuns, vulgares, e ndo-excepcionais.

A pratica coleccionista de imagens em segunda mé®o Jpachim Schmid tem
desenvolvido na sua obra, sugere uma preocupagdarsiace ao valor que os circuitos da

arte tém atribuido a estas discretas fotografiasuog. Mais concretamente, as suas coleccdes
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de “espécies visuais” vulgares evidenciam o comjson de Schmid em explorar, e
especialmente em inverter, as diferentes postufasr@s de actuar dos museus. Varias das
suas seéries comBilder von der StraR€1982-2012) [Fotografias da Rudelo Horizonte
(1992, 1993, 2002) oArcana (1996/2008), sdo atravessadas por uma forte coenpormle
critica institucional. Nestes trabalhos, Schmidolieeu das ruas milhares de fotografias e
negativos que tinham sido deliberadamente deitdd@s no espaco publico para assim
entrarem num processo natural de esquecimentalestielicdo. Ao recuperar e recolher estas
imagens descartadas, Schmid dedicou uma parte tamp@rdo seu trabalho a resgatar e a
investigar os sentidos sociais, poéticos e afestiestes abundantes vestigios da cultura
visual popular.

O interesse concreto nos temasdégperdicice doexcessaue se encontra ao longo
destes projectos ganha especial relevancia sesesvalbmos através da lente do museu que
aqui tem sido referida. ApGs as preocupacdes amaiseolnstituto para o Reprocessamento
de Fotografias UsadasJoachim Schmid deu inicio a outro ambicioso mtojentitulado
Photographic Garbage Survey Projet996/97). Esta pesquisa consistia em recolher e
preservar imagens abandonadas encontradas namaseyma vez, Schmid imita 0 museu,
revisitando desta vez a sua burocracia. Criou ummdtario oficial, preenchido com
informacé&o factual, forjando assim institucionalteea valor e a validade de uma coleccgao
composta sobretudo por despojos de imagens populerachim Schmid recupera novamente
a gramatica da ecologia ao alegar que, no seucpopjedos os formularios tém a capacidade
de “formar um compéndio internacional da poluic@odrafica nas cidades modernas”
(SCHMID 2014, tradugcao nossa). Embora o termo ‘igéhi’ possa ser uma referéncia
metafdrica para o consumo excessivo de imagensiltaa popular, tal poluicdo constitui
também um tipo de lixo que o artista consideresgemamente precioso:

“De facto, considero que as quase 400 fotografizes encontrei s&o um tesouro.
Algumas delas sdo imagens extremamente fascindatdsumanidade té-las-ia perdido
irremediavelmente se eu nao tivesse intervindorenjunto total forma um compéndio Unico
de lixo fotografico, um anti-museu. Embora os mgs@&oleccionem e preservem as
fotografias que, de acordo com o consenso genabsisa sociedade, sdo amostras importantes
da nossa cultura e que devem ser mantidas pataro,feu estou a especializar-me naquelas
imagens que séo claramente consideradas tao iremtesje irritantes que os seus criadores e
donos pensaram que as mesmas nao deviam ter quiaitywe. Estas imagens representam a
outra metade da nossa cultura” (SCHMID 2014).
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Tal como a declaragdo atesta, € ao olhar pararo atto do espelho (para a outra
metade da nossa cultura), que Joachim Schmid iteahilrelevancia artistica das imagens
descartadas, criando assim o seu progetn des Refuséka fotografia moderna. Por esta
razao, é importante salientar que, embora Schnich@fque estas fotografias indesejadas
configuram um “anti-museu”, esta designacao devdida cuidadosamente, uma vez que
Schmid recorre, ainda assim, a operacdes profuntteameuseoldgicas na sua forma de fazer
arte. Todo o desafio das hierarquias e das funcbéisrais do museu é conseguido
ironicamente, através de intervencdes artisticatenfiente imbuidas, também elas, de

vocacgdo museoldgica e institucional.

NO LIMITE: PARA UM MUSEU IMATERIAL DA FOTOGRAFIA

Embora varias das obras acima descritas procurerinootar e superar os poderes
legitimadores do museu, a verdade € que este oandinestar marcadamente presente nas
relagdes entre artistas e instituicdes. Uma tematgtiorventura mais eficaz de ultrapassar
derradeiramente o museu podera talvez ser encamrad dos ultimos trabalhos de Schmid,
intitulado Other People’s Photograph2008-2011). Neste projecto, Schmid n&o reformulou
apenas 0 seu posicionamento relativamente ao momesuenveredou também por outra via,
explorando o impacto das recentes transformacéasltgicas, nomeadamente do digital, na
materialidade da fotografia. Apesar de regressair agstratégia de apropriagdo, que sempre
Ihe foi cara, Schmid fa-lo desta vez em moldesdmastdiferentes. O recurso a fotografias de
outras pessoas nado era exactamente uma novidade Swmid; contudo, esta foi
provavelmente a primeira vez em que, no seu traballgesto de apropriagéo nao era apenas
pés-moderno mas afirmava-se sobretudo cpassfotogréafico A nocao de pos-fotografia, tal
como foi definida por Geoffrey Batchen, tem em i duplo sentido peculiar. Ndo sé diz
respeito a algo que emerge da aparente ameaca digtal veio provocar na vida das
fotografias tradicionais; refere-se também a um Brm histérico especifico em que nos
encontramos ja “ap0s” a fotografia, mas nao aimtad além da fotografia” (BATCHEN,
1994, p.47; 2000, p.109-110).

Numa descricdo rapidaDther People’'s Photographé uma coleccdo de livros
fotogréficos, em 96 volumes, na qual Schmid reunitesultado de um vasto trabalho de
pesquisa realizado em torno de imagens fotograéinedoras. Desta vez, porém, a pesquisa

nao foi realizada na rua como habitualmente (dagoag pessoas cada vez imprimem menos
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fotografias, é cada vez mais dificil encontrar §pédias nas ruas), mas sim no local onde hoje
em dia reside o maior numero de fotografias: nerimt. A partir da investigagédo efectuada
em plataformas de partilha de imagemdine nomeadamente nelickr, Joachim Schmid
propde delinear “uma biblioteca de fotografia amadmntemporanea, na era do digital e da
partilha online de fotografias” (SCHMID, 2014). A medida que a f@squisa na internet
evidenciava a recorréncia de certos padroes egjad, Schmid decidiu organizar o resultado
da sua pesquisa numa coleccdo abrangente de lamogjue cada livro corresponde a um
particular conceito oentrada se quisermos manter a terminologia enciclopédisaim, um
dos volumes da colec¢do inclui, por exemplo, apansgens do poér-do-solS(nset
enquanto outros contém apenas fotografias de pessdatografar a sua propria sombra
(Shadow ou de reflexos @bjects in Mirro). Noutros casos, encontramos livros
exclusivamente constituidos por fotografias derdiftes tipos de objecto€dllectiony, ou

por coisas que se podem encontrar em sacos ou (Gaagnty ou mesmo por refeicoes
servidas a bordo de viagens de avidolihbe Mealg — numa variedade de temas que atesta
bem o alcance e a heterodoxia do projecto artidec8chmidFig.5).

Fig.5.
Joachim SchmidOther People’s Photograph2008-2011. Collections.
Fonte:http://schmid.wordpress.com/
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Esta classificagdo sistematica dos temas emergdatéstografia popular tem aqui
uma dupla qualidade. Por um lado, Schmid estamserile empenhado em consolidar a
presenca destas novas categorias visuais nassestti#rais, e talvez tenha sido essa a razao
que o fez optar pelo livro (dlbum) — um formatotdigamente ligado a estabilizacdo e
divulgacdo do conhecimento — para servir 0s sey®gitos. No entanto e, por outro lado, os
conceitos invulgares que dao nome a cada um destkesnes acrescentam alguma
incongruéncia as categorias tradicionais do confatio. Como tal, apesar dos mecanismos
institucionais que podem ainda ser identificadostengrojecto editorialOther People’s
Photographsconcretiza uma critica elaborada no que toca gwipsdnocdes de taxonomia e
classificagdo, normalmente adscritas aos domimosdseu, da biblioteca ou do arquivo.
Com esta critica, Joachim Schmid acaba por langer imterrogacdo ainda mais profunda
sobre a obsolescéncia de certas instituicbes egsédrtisticas, sendo que o faz sobretudo
sem qualquer tipo de nostalgia.

O enorme decréscimo de fotografias impressas qguetesiza a presente era digital
teve um sério impacto no modo como lidamos comnaagéns fotograficas, parecendo
mesmo justificar certo revivalismo estético, présgror exemplo nos filtros “antigos” que se
encontram disponiveis na edi¢cdo fotogréfica digital na revitalizacdo dos processos
histéricos da fotografia analdégica. As mudancasdgs pela nova condi¢cdo imaterial da
fotografia tiveram também severas consequénciaa paachim Schmid, uma vez que a
materialidade costumava ser uma condi¢cdo necessgmiatica da apropriacdo artistica. No
entanto, o trabalho de Schmid ndo revela um arpstdicularmente atormentado pelo
desaparecimento das tradicionais fotografias fsica

Pelo contrério, obras recentes coruiher People’s Photographslemonstram
claramente que o artista foi capaz de aceitar enclmporar de forma muito positiva, as
profundas transformacdes desencadeadas pelo paeadiggcnolégico actual. Este
posicionamento optimista transparece ndo s6 naeesos de pesquisa de Schmid, que agora
acontecemonling mas muito especialmente na solucdo encontrada geista para a
producao dos diferentes volumes. Ao rejeitar aaidie preciosismo normalmente associada
aos livros de artistas (muitas vezes edi¢cOes litagaou obras manufacturadas unicas), os 96
volumes desta série chegam ao ponto de nem sequecepem precisar da intervencao
directa do artista. Estes livros de arte podem, na verdselecompradosnling a precos
surpreendentemente baixos, unicamente através gesas print-on-demandque séo

responsaveis por imprimir e enviar os volumes @eles directamente ao comprador.
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As obras artisticas sdo entdo livrosling feitos de fotografia®nling que sé se
convertem em objectos materiais se o publico o®mandar, tambénonline Com esta
solucéo inventiva, Schmid faz mais do que revisitgumas das questdes museologmaes
foram aqui discutidas; o artista consegue ultragass) pleno as funcdes de intermediacdo
geralmente reconhecidas aos museus e aos espagespdsicdo. Para além disso, a
intervencdo conceptual que Schmid concretiza apamasvel do virtual e da pré-producéo,
desafia também as regras estabelecidas no mereadded estes volumes ndo se limitam a
ser obras de arte baratas e acessiveis; elas pgaddmm ser adquiridas sem que tenham de
passar pelos agentes tradicionais da mediacabcartisssim, Schmid estabelece uma relacao
directa e democratica com o seu publico enquargeuctrabalho consegue simultaneamente
contornar as classicas etapas institucionais devapéo e validacao.

Para concluir, importa sublinhar o modo como Joachchmid foi capaz de adaptar e
redireccionar a sua pratica artistica as revolugéeadas pelo paradigma digital da fotografia.
Se, nos dias de hoje, quantidade e abundancia pg@wvavelmente, os aspectos mais
impressionantes da fotografia, as ultimas obraSatenid ja ndo demonstram a preocupacéo
ecologica dos anos 90 no que toca ao excesso gemsmao mundo. Pelo contrario, Schmid
reconhece o emocionante potencial da actual algastasual, e as suas obras parecem
implicitamente pedir as pessoas que nao paremzee feovas fotografias. Ao abracar com
entusiasmo as novas possibilidades tecnolégicdstografia amadora, Joachim Schmid néo
se encontra apenas interessado nos espacos vinaaiedida em que estes lhe permitem
encontrar a matéria-prima para os seus projectosOther People’s Photograph&chmid
mostra-se particularmente sensivel a emergénca fargionamento das novas instituicoes
nao-artisticas e nao-museoldgicas, que o artistta \@ questionar, confrontando-as e

explorando-as, novamente a partir do seu interior.
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