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Le festival d’Arles 1975 pourrait étre, pour pen que vous le voulions,

-

une mine inépuisable de relations, compte

rendus, portfolios et réflexions photographiques. Voici, ce mois-ci, deux interviews recueillies au magnétophone lors
du colloque sur Part et la photographie qui réunissait autour d’une méme table, Erika Billeter (Kunsthaus-Ziirich),

Peter Bunnel (Université de Princeton USA), Jean Clair (Conservateur et
(Université du Canada), Dominique Ferriot (Cracap France),

Critique d’art), Alain Desvergnes

Vilem Flusser (Université de Sao Paulo), Jean-Claude

Lemagny (Cabinet des Estampes B.N.) et Gunter Metken (Historien et Critique d’art). Nous ne pouvons,
matheureusement pas, vous communiquer ici Pintégralité de cet échange de vues qui fut un des moments les plus
passionnants de ce festival, mais qui représente une fois décrypté, plus de 150 feuillets dactylographiés. Un Nouveau
Photocinéma tout entier n’y aurait pas suffit. A défaut de cet intégralité, voici deux interventions importantes. La
premiére sur Pintroduction de Jean Clair qui présida la journée d’ouverture. La deuxiéme, celle du philosophe
bresilien Vilem Flusser, qui tient une chaire de communication  'Université de Sao Paulo et qui proposa a ses
confréres et 4 Passistance une thése audacieuse tendant 4 voir dans la photographie, une démarche qui loin d’étre
picturale serait plutét philosophique. Le monde n’a plus besoin de philosophe, dit-il en substance, il a les
photographes. Le fait que ces interventions furent enregistrées au magnétophone, le fait que le Professeur Vilem
Flusser sexprimait en un frangais qui bien que parfait n’est pas sa langue maternelle, a peut-étre alourdi le style des
textes qui vont suivre, mais auxquels nous avons tenu a étre les plus fidéles possible — et les a peut-étre entachés

R

d’erreurs de transcription, ce dont nous vous prions de bien vouloir nous excuser.

J.Clair - La tiche m’a été impartie de
lancer ce débat, ce dialogue. Je crois qu'un
bref historique des rapports entre les aris
plastiques et la phoiographie peut mieux
situer le probléme. 1l est dommage que peu
de plasticiens soient venus dialoguer avec
ces gutres plasticiens que sont les photo-
graphes, car nous risquons de rester entre
nous, photographes et critiques d’art, sans
avoir les remarques d’artistes qui utilisent
la photo d’une fagon certainement trés diffé-
rente. Ce qu'il nous faudra éviter, ce sont
les discussions académiques, & savoir ce qui
est de T'art, ce qui n'est pas de l'art; ou
encore, ces discussions historiques des cours
d’esthétiques o 'on s’amusait A tracer des
frontiéres précises entre les différentes for-
mes d’art : o0 commence la peinture, ou
finit-elle... Les vernissages des expositions
ameneront peut-étre a se poser la question
des conotations trés différentes que peut
prendre une méme technique. Par exemple,
Robert Doisneau est quelqu’un qui, person-
nellement, w’inciterait a4 écrire alors que
Kertescz m'inciterait piutdt 4 peindre. C'est-
a-dire que quelqu'un comme Doisneau est
un poéte qui dans son ceuvre de photographe
le nouveau photocinéma

" réalise des espéces de métaphores visuelles

qui sont des métaphores de poéte : je pense
par exemple a cette statue équestre de la
place des Victoires survolant 'embouteiilage
des voitures. Kertescz, au contraire, est un
artiste, profondément plasticien et je pense

De grands peintres,
en cachette,
étudiaient la photographie.

i ce tableau de scéne de neige ou évoluent
de petites sithouettes noires. Curieusement,
toute lintensité et la valeur sensuelle est
donnée 4 I'élément le plus impalpable qu'est
la neige, et au contraire, les éléments les
plus durs, les plus solides, les silhouettes
noires deviennent des sortes de fantdmes.
Il réalise 14 une inversion plastique de valeur
que I'on rencontre par exemple chez certains
peintres. -

Du point de vue historique, la photographie,
dés son apparition est apparue comme Pen-
nemi mortel de "art - c’est ce que Baude-
laire disait — les photographes sont apparus
comme des gens qui allaient tuer la peinture.

‘Drailleurs les premiers photographes ont été

en géncral des peintres et tout particuliére-
ment des portraitistes et des miniaturistes
qui, effrayés par la vogue de ce nouvean
médium, se sont mis A faire de la photo
pour récupérer une clientéle qui leur échap-
pait. On peut donc dire que la photogra-
phie, dans son évolution, s’est nourrie de la
décadence de 1a peinture.
En méme temps que cette photographie
naissante se nourrissait de la substance de
la peinture, certains grands peintres eux-
mémes, souvent en cacheite d’ailleurs, étu-
diaient la photographie et en tiraient un
enseignement extrémement précieux. On
peut citer Delacroix, Ingres, Courbet au 19¢
et plus prés de nous, des gens comme Bon-
nard et comme Vuillard ont tiré de la photo-
graphie un enseignement extrémement pré-
cieux. Je crois qu'aucune histoire de Iart
n’a été écrite 4 ce jour qui tienne compte
trés précisément de Fapport extraordinaire
de la vision photographique au domaine des
arts plastiques.
La photographie, dés 1950, s'est révélée
comme une véritable école de la vision
modifiant totalement les lois plastiques
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I'important c’est de faire les photos les plus
plates possible, les plus grises possible, les
moins composées possible. A la limite, ce
sont des photographies que P'on jetterait au
panier et dont I'importance, dont I'émotion
viennent précisément du fait qu’elles sont
grises, plates... Une sorte de document pris
par un mdividu anonyme, par n'importe qui.
Et pourtant, je le répéte, ce processus ethno-

Le phénoméne essentiel
de 1a reproductibilité
technique

logique, cette sorte d’enguéte sur un certain
milieu social est trés, trés proche de Pen-
quéte sur la famille frangaise réalisée par
I'équipe Viva.

Bien sir, nous pourrions encore citer de
nombreux artistes comme le couple Becher
qui a fait toute une série de photographies
sur la topologie des bitiments industriels
depuis le début du XX siécle...

En résumé : une espéce de crise en 1900;
Crise ol les arts, et 1a photographie essayent
d’échanger leurs qualités respectives. Et,
bien entendu, de cet échange naissent des
produits hybrides et nombreux : une pein-
ture photographique et une photographie
artistique. Ensuite, dans les années 20, Dada
qui tire les conséquences de cet envahisse-
ment du monde par la techmnologie avec
surtout ce phénoméne essentiel de la repro-
ductibilité technique. Et enfin, dans les
années 60, une sorte d’épanouissement, de
floraison, ott chaque art en gardant appa-
remment sa spécificité réussit néanmoins 3
échanger certaines de ses qualités... ‘

Vilem Flusser

Fort heureusement pour moei, nous avoms
parlé hier de la relation entre la photogra-
phie et ia peinture et non de la relation entre
la photographie et les autres médias artis-
tiques qui se sont développés aprés Iinven-
tion de la photographie. Je dis heureusement
pour moi parce que je crois que la relation
entre la peinture et la photographie n'est pas
tres intéressante. 11 v a des choses beaucoup
plus intéressantes 4 mon avis. Nous sommes
plongés, je crois, dans un monde d'images
comme aucune génération avant nous ne
Pavait été. Nous sommes entrainés par un
maélstrom d'affiches, de revues illustrées,
par des films, par la télévision. C'est cela le
monde représentatif dans lequel nous . vi-
vons. Cela ne sert plus a rien de parler d’art :
je crois que ce mot a perdu tout intérét, Il
n'est pius définissable;. Notre probleme est
le suivant : auw début du XIX* siécle,
on a inventé une méthode par laquelle les
objets du monde, les rayons feflétés par ces
objets pouvaient étres captés, fixés sur une
surface. On a trouvé une méthode grice &
laquelle on peut, si je puis m’exprimer ainsi,
faire des impressions digitales du monde &
quatre dimensions sur deux dimensions et
cela a crée une circonstance d'imagination
comme cela métait pas encore le cas avant.
24

Pendant Pépoque classique, 'homme a été
plongé dans un monde statuaire & trois di-
mensions. Actuellement c’est fini. Nous
sommes désormais plongé dans un monde
Jd’images 4 deux dimensions qui n’a plus
aucun rapport avec la peinture, qui d'ail-
leurs n’a plus aucune importance. Nous
sommes plongés dans un monde d’'images
créées par les rayons qui sortent du monde
des quatre dimensions. Et nous avons beau-
coup de mal a établir des rapports avec le
monde i quatre dimensions a cause de cette
barriére qui s’interpose entre nous et ce
monde. On peut donc dire que cest par l'in-
termédiaire des phatographes, des cinéastes

__ Plonges
dansunmonde
d’images,
nos rapports avec elles
ont profondément
modifié
notre relation
avec le monde,
les autres
et nous-mémes.
La photographie
est 1a philosophie
de notre temps.

et des gens de la télévision que nous nous
mettons en rapport avec le monde. Nous
n'avons pour ainsi dire plus d’expériences
immeédiates. C’est un probléme. Ce qui me
parait étre la question fondamentale cest de
vouloir distinguer la méthode de la photo-
graphie de la méthode du film. Je me pro-
pose d’analyser trés rapidement le peste
photographique pour découvrir ce dont il
s'agit. Qui est le photographe? Si vous
observez comme moi (je suis un laique et
c’est peut-ftre un avantage) si vous observez
phénoménologiquement les mouvements
d’'un photographe dans une chambre, dans
une salle quand il photographie, vous pou-
vez peut-étre découvrir ce dont il sagit.
Lorsque vous voyez un homme muni d’une
caméra - il faudrait peut-étre mieux dire
une caméra munie d'un homme - qui bouge
d’une certaine fagon dans la piéce, je crois

qu'il ¥ a, dans ses mouvements, trois aspects
fondamentaux. Le premier aspect est celui
de la recherche dun point de vue, le
deuxiéme aspect est une manipulation spéci-
fique de la situation pour la fixer sur une
surface, le troisiéme aspect est le recul du
photographe par rapport d lui-méme pour
observer ce qu'il fait.
En résumeé : — choix du point de vue

-~ manipulation de la situation

— recul de soi-méme.
C’est une situation typiquement philoso-
phique! Je crois que le mouvement de la
photographie, c’est le mouvement de la phi-
losophie traditionnelle. Je n’ai pas peur
d’avancer la thése suivante : lorsque Fon dit
que la philosophie est morte, cela revient a
dire que la philosophie 4 céder sa place a la
photographie.
Je voudrais maintenant analyser rapidement
le premier de ces aspects. Evidemment ces
trois aspects ne peuvent pas étre séparés.

" L’homme est concrétement dans le monde,

Ce qui veut dire que son geste a des aspects
que Pon peut distinguer mais non pas sépa-
rer. Avec cette pensée derriére la téte, je
vous prie d'observer maintenant ce curieux
mouvement du photographe qui cherche un
point de vue. 1l se disloque dans les quatre
dimensions et 'on pourrait avoir Iimpres-
sion que son mouvement est fluide, qu'il
bouge comme un poisson dans Feau. Mais
si nous observons mieux, nous voyons que
cela n'est pas le cas : il s'éloigne et s'ap-
proche de son sujet, il se meut dans les
dimensions verficales et “horizontales, il
cherche les divers types de regards sur la
situation. Son mouvement n'est pas fluide,
C’est une série de sauts. C'est un mouvement
quantique. T saute comme si, dans Pespace-
temps, il y avait des barriéres. 11 est évidem-
ment obligé de le faire &4 cause de 'appareil.
Pour lui, Pespace temps n’est pas continu. I
y a des régions séparées par exemple la
région du point de vue de I'oiseau, la région
du point de vue de la grenouille, la région du
point de vue archaique, les yeux ouverts,
étonnés. I! v a la région du close-up,ily a la

Nous comprendrons
ce qu’est la Jiberté humaine

région de la vue panoramique. Entre chaque
région, il y a comme des barriéres car il est
forcé d’adapter Pappareil a chaque région.
Le photographe doit décider d'abord dans
quelle région il veut fonctionner avant de
pouvoir adapter son appareil. Ces régions
peuvent &tre appelées des perspectives
...ici se situe un trés bref passage inaudible,
quatre lignes tout au plus...
1l y a un caractére idéologique dans le geste
de photographier. On ne peut pas y échap-
per et il est bon de le voir. Car la chose est
semblable & la philosophie. Mais beaucoup
de philosophes ne veulent pas I'accepter.
Quand le photographe a choisi sa région, il
va maintenant choisir son point de vue dans
cette région. Mais ¢'est une recherche étran-
ge. Car cette recherche est conditionnée par
la situation elle-méme qui impose un point
{e nouveau photocinéma



de vue spécifique ainsi que par la carriére. 11
y a donc une dialectique trés complexe dans
cette liberté du photographe. §'il y a une
confluence des déterminations de la situa-
tion et de I'appareil et de la délibération du
photographe, et que nous analysons cela
patiemment, nous arriverons & comprendre
ce qu’est la liberté humaine.

Lorsque je dis que le photographe saute,
cela veut dire qu'il prend sans cesse des
décisions et que ces décisions sont toujours
des bhypothéses opératoires. Si nous ana-
lysons ces hypothéses 2 la fois conditionnées
et 4 la fois délibérées, nous avons une idée
de la place dans le monde de cet animal
curieux quest Fhomme. Mais il faut encore
considérer autre chose : les décisions que
prend un photographe sont le résultat d’un
doute. 11 ne sait, lorsqu’il s’approche d’une
situation comment il va la photographier.
11 doute. C’est le mouvement cartésien dans
le geste du photographe. C’est un type de
doute spécifique : le doute méthedique. Ce
mest pas le doute existentiel dont on nous

C’est le doute scientifique,
le doute rationnel

parle maintemant, ce n'est pas le doute
fondamental qui Sexprime par des gestes
totalement différents. C’est le doute scienti-
fique, méthodique, c’est le doute rationnel.
Lorsque je dis rationnel, je n'exclue pas
évidemment les émotions et les sentiments
du photographe, mais ils sont sous contréle.
Si nous nous demandons alors quelle est la
relation entre le photographe et la situation
considérée ainsi que la relation entre le
photographe et la caméra qu'il tient 3 la
main, nous avons alors en main une arme
puissante pour analyser les problémes exis-
ntiels de premier ordre.-La situation est
donnée au photographe, mais il s’y trouve
plonge, mélé et il ne peut pas en sortir. Je
crois que si nous regardons cette relation
entre le photographe et la situation, nous
n’avons pas besoin de connaitre le principe
bien connu qui veut quau cours d’une dé-
marche psycho-analytique, la psycha-
nalyse change et le patient et Panalyste.
Nous voyons concrétement que le photo-
graphe est changé par la situation et cette
tension dialectique est éire dans le monde
du photographe. Observer le rapport entre
le photographe et la situation, c’est obser-
ver vraiment la relation de 'homme dans
le monde.
Je voudrais maintenant vous donner une
idée de cette autre relation, peut étre encore
plus importante, entre le photographe et
la caméra. Par la pensée marxiste, nous
sommes amenés & croire que Pappareil est
une force aliénante de 'homme. Dans notre
société, si nous définissons un instrument
comme un objet qui se meut par rapport &
un sujet humain, nous sommes, selon Pana-
lyse marxiste de notre situation, a un
stade dans lequel cette relation s’est inver-
sée. L'homme, ouvrier dans une usine auto-
mobile nutilise pas la machine par rapport
a lui-méme, il est utilisé par la machine, il se
e nouveau photocinéma
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meut en fonction de la machine. La machine
est devenue le constant et 'homme est deve-
nu le variable. C’est le processus par lequel
'homme s’aliéne du monde et de lui-méme.
La relation de I'homme avec la caméra n'est
pas celle-la. A contraire. L’homme est
conditionné par la caméra, mais grice i ce
conditionnement, il devient libre. La liberté
du photographe est donnée par les condi-
tions de la caméra. Il peut choisir son point
de vue et il peut chotisir sa position en fonc-
tion du mécanisme de la caméra et grice 2
cette possibilité limitée des paramétres de
choix, il est vraiment libre. Je pense que les
révolutions socialistes veulent aboutir a

Le photographe
semble plus libre
qu’il ne Pest.

Le photographié
n’est jamais sincere.
Et pourtant
Tappareil
loin de nous aliéner
nous confére
une dignité
sans précédent.

cela : créer une situation dans laquelle
I’homme se réalise grice a sa machine
comme le photographe se réalise grace 4 sa
caméra. Je crois que nous pouvons considé-
rer Cela comme un modéle de la dignité de
’homme face a Ja machine.

Je voudrais maintenant attirer votre atten-
tion sur le deuxiéme aspect du geste que
fai appelé le geste de la manipulation.
Yavai$ bien préparé tout-ce que javais a
dire mais malheureusement hier soir,
Monsieur Youssuf Karsh & complétement
changé mes opinions lorsqu'ii a dit - peut-
étre malgré lui — qu’il voulait étre médecin
mais qu’il a choisi d’&tre photographe. Et il
a tout & fait raison aujourd’hui si nous uti-
lisons le mot médecin dans son sens le plus
large comme lorsque nous disons que
« Jésus était le médecin des dmes » alors en
effet le photographe est notre médecin parce

qu’'il est celui dont la profession est de nous
désaliéner. Alors jai pensé cette nuit 4 ce
quétait un médecin. Lors de la consultation,
le meédecin prend un appareil ~ le stétos-
cope — est par ce fait méme, il nous trans-
forme en objet, en patient. Que nous soyons
célébres ou non n’y change rien. Monsieur
Kennedy ou Einstein face 4 leur médecin
deviennent comme nous tous des objets.
Monsieur Karsh a photographié des gens.
Peut-étre le portraitiste n’est-il pas trés
caractéristique comme photographe, mais il
peut servir trés bien de point de départ. Tl
croit entrer en dialogue avec la personne
qu'il va photographier, mais le dialogue
est nécessairement faux parce que le photo-
graphe a la puissance : il a lappareil, il se
cache derriére lui et la personne photogra-
phiée devient réifiée en face de la caméra.
Clest une manipulation de Pobjet. L'indi-
vidu qui est photographié n'est pas sincére
pour deux raisons : d’abord parce qu’il est le
centre d’une attention et qu’il le sait. Il de-
vient alors « self-conscious ». Mais il sait
aussi qu'il est centre d’une attention réifiante
alors il se rebelle car il ne veut pas étre
« chose ». Ces deux réactions, ces deux as-
pects contradictoires : celui de Pexhibitio-
nisme et celui de Pindignité d’étre « chose »
se voient dans les visages que Karsh nous a
montré. Mais du point de vue du photogra-

Une situation observée
et manipulée

phe la situation éthique et politique est en-
core plus douteuse car, gu'est le photogra-
phe? 11 est & la fois le partenaire du photo-
graphié, le témoin, le critique, il est le juge.
Voila un probléme éthique, politique de la
soi-disant objectivité de la photographie.
Je voudrais dire que la manipulation est
toujours présente dans Pacte de photo-
graphier méme lorsqu’il ne s’agit pas d’une
personng. Quand on photographie un pay- -
sage, on peut peut-étre croire que le paysage
est indifférent au photographe et qu'il y a
donc, entre eux, une certaine objectivité,
Mais vous savez que cela n'est pas vrai.
Regardez par exemple les photographies
archéologiques. Vous photographiez la
scéne & midi, & 17 h, sous les rayons ultra
violets pour faire voir des structures invi-
sibles normalement. Vous manipulez la
situation. Elle devient pour vous situation
archéologique visible seulement pour les ar-
chéologues. Tout comme est reéservée aux
spécialistes, la photographie. astronomique,
médicale... I g"agit toujours d’une manipula-
tion de la situation. Et c’est nécessairement
ainsi car observer ¢a veut dire manipuler.
Avant de traiter du troisiéme aspect, per-
mettez-moi d’entrer dans le probléme qui
pour moi est le plus cher. Ce choix des posi-
" tions et cette manipulation de la siteation
sont imposés par Iappareil. Mais elles ne le
sont pas de la méme fagon avec la caméra
de cinéma ou de vidéo. L'appareil est cons-
truit pour saisir des images distinctes et
séparées I'une de lautre. Cest ce que l'on
appelle en philosophie « clara e distincte
25



perceptione ». Le photographe est donc forcé
par Pappareil d’étre cartésien et de faire
le choix entre plusieurs images.

Ce m'est pas son choix. Il a fait son choix
quand il a choisi de photographier mais
aprés avoir choisi de photographier, il est
devenu nécessairement cartésien en s'adap-
tant nécessairement & la géométrie car la
photographie est une espece de géométrie
analytique.

Tandis que dans le cinéma ou la vidéo, vous
pouvez bouger, fluctuer dans Pespace. Vous
n’avez pas besoin de prendre position, vous
&tes devant le monde sans position. Ce n’est
pas une recheréhe de position. C¢é que vous
voyez quand vous regardez un film ou la té-
levision ce n'est pas strictement patlant une
recherche de position et de décision prise
mais c’est une fluctuation avtour de la situa-
tion et c’est vous qui devez prendre la déci-
sion. Evidemment vous ne la prenez pas
parce que vous étes réifi¢ par le film ou la
télé... C'est 14, le grand probléme. La photo-
graphie est beaucoup meins aliénante que
le film ou la télévision. La photographie
nous force, nous détermine & prendre un
point de vue et aprés cela, nous devons nous
décider. Tandis que le film ne prend pas un
point de vue. La vision du film est discur-
sive, historique... C’est un art trompe-l'eil.
C’est un discours d’images photographiques
qui nous trompent.

Le choix :
projection dans le futur
(Un empéchement technique nous a

contraints d remplacer la derniére partie de
lintervention du Professeur Vilem Flusser
par un texte écrit qu'il nous a communiqué).

Le troisiéme aspect du geste, celui de I'auto-
critique, a un rapport avec ce gu'on appelle
« réflexion » en philosophie. C’est evidem-
ment un terme emprunte a l'optique et par
lé méme intimement li€ avec la photogra-
phie. La caméra posséde un miroir et si le
photographe le regarde, il voit comment
l'image pourra étre. Il voit les images poten-
tielles et il sélectionne la sienne parmi celles
qui sont disponibles dans cette vision futuro-
logique.

Il élimine toutes les images possibles sauf
une et condamne ainsi toutes les images
possibles, sauf une, dans le domaine du pos-
sible, mais non du réel; dans le domaine des
virtualités perdues. De cette maniére, le
geste de photographier nous permet de voir
concrétement comment fonctionne le choix
en tant que projection dans le futur : C’est
un exemple de la dynamigue de la liberté.
Parce qu'il montre que la critiqgue (T'appli-
cation des critéres aux possibilités) est cette
dynamigue de la liberté.

Mais ceci n'est qu'une des significations du
terme « réflexion » :© étre un miroir pour
Juger les virtualités du futur. Une autre
signification est d'étre un miroir pour nous
voir nous-mémes quand nous prenons nos
décisions. Fignore s'il existe des caméras
26

avec de tels miroirs, mais il serait facile de
les faire. Parce que quelgques-unsdes mouve-
ments du photographefont que tout se passe
comme s'il se regardait dans un tel miroir.
Griice d ce miroir (qu'il soit matériel ou ima-
ginaire); il se voit photographiant. Ainsi, il
s'inclut lui-méme dans lo situation. Le geste
de photographier montre concrétement de
gueile sorte de vision il s'agit. Elle ne doit
pas étre confondue avec celle du déclen-
cheur automatique gui permet la photo-
graphie de sci-méme; ni avec celle dun
miroir opposé au photographe, qui permet
la photographie de la réflexion. Elle ne
refléte pas le photographe en tant qu'objet

Si la photographie
avait quelque chose
a apprendre
a la peinture,
c’est cette manipulation
« boomerang »,
cette réflexion infinie
qui a pondéré ’Art
d’une charge
philosophique
qui lui était
jusqu’alors étrangere

passif (ce sont les anthropologistes scien-
tifiques qui font cela). Elle refléte le sujet
actif (ce qui est le but de certaines philo-
sophies). Et de tels miroirs, s'ils existent,
doivent permetire le contrle non sur le
photographe, mais sur le geste méme de
photographier. L'auto-contréle. Autre forme
de la liberté. Dans la tradition occidentale,
et depuis Kant, nous sommes alertés (et
« pour cause) contre une réflexion, consi-
dérée comne une spéculation. Parce que le
miroir dont je parle permet la construction
d'autres mircirs, en succession sans fin, gui
se reflétent les uns les autres et ainsi ouvrent
un abime sans fond. Cet abime peut avoir
une attraction suicidiale, mais le geste de
photographier grice d cela ne deviendra plus
contréiable. Le geste perdra sa signification
en se perdant dansd'abime. Nous, Occiden-
taux, (par opposition avec dautres civili-
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sations), sommes intéressés d photographier
pour des raisons qui ont d voir, entre autres,
avec la maniére dont, nous disposons nos
miroirs. C'est pourquol notre probléme
n'est plus la réflexion continuelle, mais la
décision oti nous devons arréler notre ré-
Jlexion pour passer @ Paction. Quoigue nous
connaissions Tabime (Te « néant »), nous ne
voulons pas le regarder pour lui-méme,
mais pour pouvoir photographier miewx.
Pour nous, la réflexion est une stratégie non
un abandon de soi-méme. Le moment ot le
photographe cesse de regarder dans le mi-
roir réfléchissant (qu'il soit réel ou imagi-
naire) est le moment qui caractérisera son
image.

L’hyperréalisme
est-il artistique
ou philosophique?

-~

S'il s'arréte trop 18t, l'image sera superfi-
cielle. §’il s'arréte trop tard, l'image sera
brouillée, sans intérét. Elle sera pénétrante
et révélante si le photographe a choisi le
bon moment pour arréter sa réflexion sur
soi-méme. C'est pourquoi la réflexion fait
partie de la recherche du photographe et de
sa manipulation : elle est la recherche de lui-
méme et elle est une manipulation de lui-
méme. En fait, la recherche d'un point de
vue fait partie de la manipulation de soi-
méme. Et vice-versa. Et ce gui est vrai de la
photographie est vrai de la philosophie, et de
la vie tout court. Mais en photographie cela
devient concrétement évident @ nous pou-
vons le voir en regardant le geste.
Ces réflexions ne sont pas une description
phénoménolique du geste de photographier :
elles suggérent seulement qu'une telle des-
eription pourrait étre utile. Mais elles suffi-
sent néanmoins @ poser certaines questions
dans un contexte spécifique. Par exemple :
guelle est la différence ontologique et espi-
témologique entre photographier et peindre?
Quel effet, s'ily en a, -a eu Uinvention de la
photographie sur la philosophie et est-ce que
le mouvement appelé « hyperréalisme » est
un mouvement artistigue ou philosophique?
En effet, ne peut-on pas dire que grace é la
photographie (mais pas seulement grice.d
elle) la distinction -entre art et philosophie
est devenue brouillée? Quel effet a eu l'in-
vention de la photographie sur la pensée
scientifique (et non seulement sur la méthode
scientifique)? Quelle est la relation de la
photographie avec des méthodes de vision
plus récentes er de la méme fomille (comme
digpositives, films, bandes-vidéo et holo-
grammes)? Er bref : les considérations ici
soumises a vous, sont suffisantes pour pou-
voir formuler des questions concernant la
photographie susceptibles d'atteindre le coeur
du probléme, qui veut que la photographie
soit un geste de regarder (theoria). Et je vous
soumets ces considérations parce que je
crois que nous sommes réunis ici pour dis-
cuter précisément de ces questions.

Vilem Flusser

le nouveau photocinéma
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