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ceuvre comme Bilder von der Strasse, les fragments
chargés aux plans subjectif et émotionnel parlent
de passions, de tensions, d’anxiétés et de trauma-
tismes étant demeurés, pour la plupart, a 'extérieur
de 'album de famille; ce projet, comme d’autres
du méme genre, s’inscrit également dans un pro-
cessus de validation et de consécration d'une esthé-
tique de la photo d’amateur, qu’on peut trouver dans
plusieurs pratiques documentaires faisant aujour-
d’hui figure d’art contemporain. Mais, dans ce type
d’art documentaire contemporain, I'allure informelle
et amateur est devenue un style entendu, qui laisse
croire au fantasme d’une transcription non média-
tisée, a un sens du réel, du cru et du débranché.
Depuis 1986, Schmid se consacre a Archiv, un
projet d’aussi vaste envergure que Bilder von der
Strasse (comprenant au total environ 700 panneaux)
et qui est de plusieurs fagons sa contrepartie”. Archiv
consiste en un assortiment d’images — cartes
postales, cartes de base-ball, photos commerciales,
photos d’amateur, photos de gens portés disparus,
photos tirées de journaux — qui sont regroupées et
classifiées sur des panneaux selon leurs similarités.
Schmid décrit Archiv comme «un survol analytique
de la photographie vernaculaire internationale durant
le siecle™». Si Bilder von der Strasse nous offre des
archives composées de fragments de photos entourés
d’'une aura — photos que notre spéculation et nos
conjectures quant aux raisons pour lesquelles elles
ont été jetées chargent de sens et d’expressivité —,
le matériel d’Archiv est moins affectif, soulignant
I'uniformité et la conformité mécaniques de la pro-
duction d’images, les modes et les rituels de la repré-
sentation photographique populaire. Archiv est en
complet accord avec le degré zéro de la taxinomie.
L’anonymat et la neutralité de ce genre de taxino-
mie nous renvoient a des questions sur la photo-
graphie comme médium semblant échapper a la
notion d’auteur. Archiv peut sembler offrir une hy-
perbole des archives comme mode faisant partie
intégrante de I'histoire de la photographie: depuis le
travail d’Eugeéne Atget, d’August Sander et de Walker
Evans, jusqu’aux récentes typologies de Bernd et
Hilla Becher. Mais le mode archives, au départ ma-
laisé par rapport a la validation esthétique de la pho-
tographie — caractérisée par un accent mis sur la
facticité photographique, un usage anti-pictorialiste
du médium qui est plus proche de son ontologie
et de sa fonction fondamentale comme document
—, est lui-méme devenu aujourd’hui une esthé-

If Pictures gives us an archive of auratic photo frag-
ments, charged and meaningful as a result of our
speculation and conjectures as to why they should
have been discarded, Archiv’s material is less affec-
tive, highlighting the mechanical uniformity and
conformity of image production, the collective
patterns and rituals of popular photographic rep-
resentations.

Archiv fully embraces the zero degree of tax-
onomy. The anonymity and neutrality of such
taxonomies returns us to questions about photog-
raphy as a medium which can be seen to escape
auteurism. In many respects, Archiv can be seen
to hyperbolize the archival mode integral to pho-
tography’s history: from the work of Eugene Atget,
August Sander and Walker Evans through to the re-
cent typologies of Bernd and Hilla Becher. Except
that the archive mode, initially awkward in relation
to the eesthetic validation of photography — charac-
terized by an accent on photography’s facticity, an
anti-pictorialist use of the medium which is closer
to its ontology and base function as document — has
now itself become an established sthetic, particu-
larly through the Bechers, whose typological pictures
are also a response to the seriality of Minimalism.

The pictures in Archiv are part of an ordering
system itself deemed to be useless, serving no over-
arching function. In many respects it is a mock tax-
onomy, accenting the arbitrary nature of value, not
only through the material itself, its low cultural sta-
tus, but through the way in which the pictures have
been grouped and classified. There is no clear logic
to the groupings. While many pictures are organ-
ized by content, others are grouped because of their
technical characteristics. Faulty pictures are linked
according to the types of mistake: cropped heads,
finger before the lens, double exposures, etc.

Schmid accentuates the cold indifference of the
archive, an encyclopedism in which a diversity of
image types — kitsch, anatomical, touristic, porno-
graphic etc. — are all presented in the same way,
levelled. His uninflected tabulation of photographs
pushes the relation to the archive to an extremity, a
limit point. Giving a strong sense of the recurrence
and patterns of image types in amateur and popular
modes of image production, the pictures in Archiv
tend to be generic rather than specific, pointing to
collective rituals and memories. In stressing re-
currences of subject matter in vernacular photogra-
phy, one could also say the images in Pictures are



tique établie, en particulier par la contribution des
Becher dont les images typologiques sont également
une réaction a I'aspect sériel du minimalisme.

Les images comprises dans Archiv font partie
d’un systeme d’ordonnancement, lui-méme voué
a l'inutilité, ne remplissant aucune fonction englo-
bante. A plusieurs égards, il s’agit d'une fausse taxi-
nomie qui accentue la nature arbitraire de la valeur,
non seulement par le matériel en soi, par son statut
culturel inférieur, mais par la facon dont les images
ont été groupées et classifiées. Il n’existe pas de
logique précise quant aux regroupements. Bien que
plusieurs images soient organisées selon leur con-
tenu, d’autres sont regroupées en raison de leurs ca-
ractéristiques techniques. Les images défectueuses
sont organisées selon le genre d’erreur: tétes cou-
pées, doigt devant la lentille, doubles expositions, etc.

Schmid met en relief la froide indifférence des
archives, un encyclopédisme dans lequel divers
types d’images — kitsch, anatomiques, touristiques,
pornographiques, etc. — sont tous présentés de la
méme manieére, nivelés. Sa classification non in-
fléchie de photographies pousse la relation aux
archives a un degré extréme, a un point ultime.
Donnant une bonne idée de la récurrence et des
motifs des images types que 'on retrouve dans
la production d’images amateur et populaire, les
images dans Archiv ont tendance a étre génériques
plutot que spécifiques, indiquant des rituels et des
souvenirs collectifs. On pourrait également dire des
images de Bilder von der Strasse qu’elles sont géné-
riques, en ce qu’elles soulignent les récurrences de
contenu dans la photographie vernaculaire. Mais en
tant que série de fragments individuels, uniques,
elles peuvent donner I'impression qu'il y a quelque
chose d’important dans leur particularité et leur
contingence.

Bilder von der Strasse fonctionne aussi comme
une méta-photographie, accentuant la condition de
la photographie en tant que fragment décontextua-
lisé. La photographie offre une citation incomplete
des apparences; elle fixe un moment tiré du cours
temporel. Les fragments jetés que nous rencontrons
dans Bilder von der Strasse détonnent donc double-
ment. Le contexte dans lequel la photographie a
été prise nous est inconnu, et le contexte dans
lequel elle a été jetée I'est également. A cet égard,
les images, casse-téte énigmatiques, incitent a la
conjecture et a la spéculation.

generic. But as a series of individual, unique frag-
ments, one gets the sense that there is something
about their particularity and contingency which is
very important.

Pictures functions as meta-photography, under-
scoring the condition of the photograph as decon-
textualized fragment. The photograph offers an
incomplete quote from appearances, freezing a
moment out of the temporal flow. The discarded
fragments we encounter in Pictures are thus doubly
out of place. The context in which the photograph
was taken is unknown, and the context in which it
was discarded is unknown. In this respect the pic-
tures, as enigmatic puzzles, compel conjecture and
speculation.

This is the same with the portraits in Schmid’s
The Face in the Desert. Produced as a newspaper in
England in 1998, it draws upon images from the
Daily Herald, an archive of over a million news
photos from 1914 to 1968. What Schmid shows is
a series of often marked-up snapshot portraits of
a range of people mixed with different newspaper
stories, cuttings which were rephotographed as
pasted onto the back of photos. This seems to be
about what constitutes a newsworthy event — mis-
taken identity, murder, accidents, lucky escapes.
In this respect they are not as ordinary as Pictures,
though we might embellish the street fragments
with similar stories. The Face in the Desert relishes
the details of ordinary lives and events that happen
within them.

In its insistence on the vernacular and everyday,
Schmid’s practice serves as a demotic counterpoint
to the elitism integral to much art. Preoccupied with
the low and banal elements of common cultural
practices, Schmid draws attention to the social uses
and psychological functions of photography — evident
both in the recurrence of poses and subjects in
Archiv and the destruction of portraits in Pictures.
But the kind of knowledge this brings is limited.
Schmid’s use of photographic litter and waste visual
material might be seen as an anti-capitalist and
anti-art market gesture. But the implications of the
projects are ultimately quite bleak. His work con-
firms Jean Baudrillard’s suggestion that “there is
no gold standard of esthetic judgement or pleas-
ure.”” Jim Shaw’s Thrift Store Paintings have as rec-
ompense a creative energy and can also be read in
relation to his own body of figurative paintings.
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Il en va de méme pour les portraits dans The
Face in the Desert («Le Visage dans le désert») de
Schmid. Produite en Angleterre sous forme de
journal en 1998, I'ceuvre puise ses images dans le
Daily Herald, archives de plus d’un million de pho-
tos journalistiques datant de 1914 a 1968. Schmid
montre une série de photos portraits, portant sou-
vent des indications, d’une variété de personnes,
qu’il jumelle & des coupures d’articles de journaux,
qui furent re-photographiées puis collées a I'endos
de ces photos. Il semble s’intéresser ici a ce qui
constitue un événement digne de faire la nouvelle
— erreur d’identité, meurtre, accident, situation ou
l'on s’en tire de justesse. A cet égard, les images
ne sont pas aussi ordinaires que celles de Bilder von
der Strasse, bien qu’il serait possible d’embellir
d’histoires semblables les fragments de photos
trouvés dans la rue. The Face in the Desert se délecte
des détails de la vie ordinaire et des événements
qui s’y déroulent.

Avec son insistance sur le vernaculaire et sur le
quotidien, la pratique de Schmid agit comme con-
trepoint populaire a I'élitisme qui fait partie inté-
grante d’'une grande section de I'art. S’intéressant
aux éléments inférieurs et banals des pratiques cul-
turelles courantes, Schmid attire notre attention sur
les usages sociaux et les fonctions psychologiques
de la photographie, que I'on peut voir dans la ré-
currence des poses et des sujets d’Archiv, de méme
que dans la destruction des portraits de Bilder von
der Strasse. Mais le type de savoir qui en découle
est limité. L'usage que fait Schmid de détritus pho-
tographiques et de déchets de matériel visuel peut
étre percu comme un geste anticapitaliste et anti-
marché de I'art. Mais les implications des projets
sont finalement assez sombres. Son travail confirme
I'idée de Baudrillard selon laquelle «il n’y a plus
d’étalon-or du jugement ni du plaisir esthétiques®».
La série Thrift Store Paintings de Jim Shaw offre
comme compensation une énergie créatrice et
peut également étre lue en relation avec le corpus
de peintures figuratives de l'artiste. Savourant les
incertitudes et les insécurités liées a la valeur créa-
trice et au statut fondamentaux de la photographie,
Schmid construit sa propre contre-histoire de la pho-
tographie: une célébration délibérée et consciente
du commun, de I'indigne, de I'inférieur et de 'ama-
teur, qui produit invariablement ses chefs-d’ceuvre
méconnus, destinés a déstabiliser les canons offi-
ciels. Le message ultime, c’est 'impossibilité de

Schmid, relishing uncertainties and insecurities
about the fundamental creative value and status of
photography, constructs his own counter-history of
photography, a deliberate and conscious celebration
of the common, the base, low and amateur, which
invariably produces its unsung masterpieces, meant
to destabilize the official canon. The ultimate mes-
sage is the impossibility of anti-zesthetic gestures:
everything gets recuperated as art. The taxonomic
form itself is a recognized eesthetic. Schmid might
mock the museum, but his museal-archival display,
in isolating vernacular photography, in the end
only more readily facilitates its ssthetic valuation
and assimilation in the museum.

Mark Durden is Reader in History and Theory of
Photography at the University of Derby. He is also a
member of the artists’ group Common Culture.

The author would especially like to thank Joachim Schmid, Sophy
Rickett, Elizabeth Edwards and David Chandler for their help in the
preparation of this article.



poser des gestes anti-esthétiques puisqu’en art,
tout est récupéré. La forme taxinomique est elle-
méme une esthétique reconnue. Schmid peut bien
ridiculiser le musée mais, au bout du compte, sa
présentation qui évoque le musée et les archives
ne fait que faciliter davantage, en I'isolant, I'évalua-
tion esthétique de la photographie vernaculaire et
son assimilation par le musée.

Mark Durden est chargé de cours en histoire et théorie
de la photographie a I'université de Derby. Il est égale-
ment membre du collectif d’artistes Common Culture.

L'auteur tient & remercier Joachim Schmid, Sophy Rickett, Elizabeth
Edwards et David Chandler de leur appui pendant la préparation

du présent article.

Traduit de I'anglais par Colette Tougas

NOTES

1. Toutes les citations de
Schmid, a moins d’indica-
tion contraire, proviennent
d’une correspondance par
courriel entre I'artiste et
moi-méme en ao(t 2002.

. Jean Baudrillard, La Trans-
parence du Mal. Essai sur les
phénomeénes extrémes,
Galilée, Paris, 1990, p. 24.

. Cité dans Joachim Schmid,
Bilder von der Strasse,
Edition Fricke & Schmid,
Berlin, 1994, p. 11. [Notre
traduction]

4. Je pense au travail, entre
autres, de Jeremy Deller,
d’Adam Chodzko, de
Common Culture, de
Paul Rooney, de Martin Parr
et de Gillian Wearing.

5. Schmid a fait référence a la
photographie en tant qu’art
majeur dans sa série ironique
intitulée Meisterwerke der
Fotokunst («Chefs-d’ceuvre
de la photographie») (1989),
produite en collaboration
avec Adib Fricke, qui est un
portfolio 4 tirage limité de
photos d’amateur «origi-
nales», choisies en raison
de leur similitude involon-
taire avec une photographie
canonique. Comme bon
nombre de ses autres
projets, la série parle de
la nature arbitraire de
Iesthétique en termes
de photographie. Tel qu'il
I'a déclaré, «personne n'a
jamais écrit de roman ou
composé un opéra par
hasard. Le canon établi est
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trés discutable.»

. Peter Schjeldahl, «Junk

Heaven», dans Matthew
Higgs, Jim Shaw, Thrift Store
Paintings: A Primer, 1CA,
Londres, 2000, p. 32.
Comme m’en a informé
Schmid, le titre original
allemand, Bilder von der
Strasse, référe également a
une expression allemande,
die Stimme der Strasse
(littéralement, «la voix de
la rue»), habituellement
utilisée par les politiciens
qui n'aiment pas que les
gens expriment leurs opi-
nions lors de manifestations,
entre autres.

. Voir mon essai «Defining

the Moment», dans David
Brittain (sous la dir.),
Creative Camera: 30 Years of
Writing, Manchester Univer-
sity Press, Manchester,
1999, p- 290-295.

. Joel Eisinger, Trace and

Transformation, University
of New Mexico Press,
Albuguerque, p. 220.

. Douglas Crimp, On The

Museum’s Ruins, MIT Press,
Cambridge, Mass., 1973,
p. 74.

. Pour une sélection d'images

tirées d’Archiv, visitez
<http://sunsite.cs.msu.su/
wwwart/archiv/>.

. Tirée d’une entrevue avec

Val Williams, publiée en
rapport avec son livre
Miscellaneous (Maidstone,
Photoworks, 1997).
Baudrillard, op. cit., p. 22.
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. All quotes from Schmid,

unless otherwise stated, are
taken from an e-mail corre-
spondence between myself
and the artist in August
2002.

. Jean Baudrillard, The Trans-

parency of Evil, London:
Verso, 1993, p. 16.

. Quoted in Joachim Schmid,

Bilder von der Strasse, Berlin:
Edition Fricke & Schmid,

1994, p. 11.

. The work of, among others,

Jeremy Deller, Adam
Chodzko, Common Culture,
Paul Rooney, Martin Parr and
Gillian Wearing.

. Schmid has made reference

to high art photographs in
his ironic Masterpieces in
Photography (1989), made
in collaboration with Adib
Fricke, a limited edition
portfolio of “original”
amateur snapshots which
are selected because of their
unintentional similarity with
a canonical photograph. The
series, like many of his other
projects speaks about

the arbitrary nature of the
aesthetic in terms of
photography. As he has said
“Nobody ever wrote a novel
or composed an opera

by accident. The established
canon is highly
questionable.”

. Peter Schjeldahl, “Junk

Heaven” in Matthew Higgs,
Jim Shaw, Thrift Store
Paintings: A Primer, London:
ICA, 2000, p. 32.

7. As Schmid informed me,
the original German title
Bilder von der Strasse also
alludes to a German idiom
die Stimme der Strasse
(literally “the voice of the
street”), usually used by
politicians who do not
like people expressing
their opinions in demon-
strations, etc.

8. See my essay “Defining the

Moment” in David Brittain
ed., Creative Camera: 30
Years of Writing, Manches-
ter: Manchester University
Press, 1999, pp. 290-295.

9. Joel Eisinger, Trace and

Transformation, Albuquerque:
University of New Mexico
Press, p. 220.

10. Douglas Crimp, On The

Museum'’s Ruins, Cambridge,
MA: MIT Press, 1973, p. 74-
1. For a selection of images
from Archiv visit
<http://sunsite.cs.msu.su/
wwwart/archiv/>.

12. From an interview with

Val Williams published in
connection with his book
Very Miscellaneous, Maid-
stone: Photoworks, 1997.

13. Baudrillard, op. cit., p. 14.
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