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1. Cwiczenie lotu. / Exercice de vol. 1978

list otwarty na sztuke akcji Paryz 26.02. 1998,

Zamierzajgc opisac ci wszystkie ze sztukg akcji zwiazane obietnice doswiadczenia, mysli i dzialania w naszym ciele i duszy,
u$wiadamiam sobie natychmiast pierwsza trudno$¢ z tym przedsigwzigciem zwigzang : uporzadkowaé postrzepiong mape
sukcesywnych do$wiadczen, uprawic zryte pole sztuki akcji aby zrozumie¢ i mac opisaé je zgodnie z moimi odczuciami. Musze jeszcze
wyznac, ze niemozliwym jest odmowi¢ sobie oreza stowa, ktorego grozne ostrza nieskromnosci, pedanterii i znawczych 0sgdow,
naptywajg kiedy tylko zaczynamy pisac. To z cigzkim sercem, kulejac, zaglebiam sie w ogrod dzikich roz. Jezyk, jak intrument geodety,
pozwala nam przemierza¢ zachmurzone obszary nieznanego, ale to takze jego aspekty najbardziej wulgarne ksztattujg skutecznie
znaczenie punktow granicznych, niezgodnosci stron, odtogéw i uprawnej ziemi tego samego terenu. Jak juz wspominatem gdzie indziej :
"przede wszystkir, solidne studium terenu"... jako etap wprowadzajacy, inicjacyjna wulgata, elementarz kazdego badacza, kazdego
mysliciela pograzonego w do$wiadczeniu.

Czy powinnismy przywréci¢ $wieto, zabawe ujawniajaca dzielace nas roznice, niezgodno$é, pierwsza zasade reprezentacii
scenicznej (w "sztuce spektaklu’) umacniajaca elementarnosé $wiadomosci i pozycji widza i aktora? Na ile performence (jak réwniez
happening, akcja, event...) odpowiada w swoich podstawowych zaloZeniach stanowigcych o jego niezaleznosci zasadom scenicznego
przedstawienia? Czy sztuka przedstawiania jest sztuka akgji? Jakkolwiek nazwiemy medium dajace miejsce reprezentacii (taniec teatr
happening), zawiera ono w sobie podstawowa zasade nie dialektycznego, "nie scenicznego" dziatania; zasade akcji wprowadzajaca w
stan Swieta, festynu, jednoczenia, stapiania sig, obowigzujaca dla wszystkich instancji biorgcych udziat we wspdlnym doswiadczanit.

Zeby patrze¢ znaczylo widzieé, trzeba rozzarzy¢ ostrze wzroku : broi prostoty i pragnienia. Rozbi¢ przestrzen, zniszczy¢
przedmiot i jezyk, oddajac akcji jej czas, umozliwiajac doswiadczenie, udzial nie-dialektyczny. W tym rozwazaniu o performance chce



zawrze¢ pamig¢ i wyraz precyzyjnego do$wiadczenia. Okrezng droga mysli ukazac natychmiastowo$c przezycia sztuki akciji. Jezeli mimo
roznic warunkujacych odrebno$c sytuacji doswiadczalnych widza i aktora, przezycie subiektywne w performance, w akcji, umozliwia
ich komunikacje, w samym performance "powrot do natychmiastowos’ci"1 jest powrotem do doswiadczenia. Przestrzen wspdlnego
doswiadczenia jest poczatkowo abstrakcyjna nie efektywna.

"Performance" jest spektaklem, reprezentacja, interpretacja, ale przede wszystkim akcjg dostrzegalng przez zmysty. W
warstwie znaczeniowej i poprzez catos$c¢ przypisywanych mu praktyk stanowigcych, "performance" wskazuje dziatanie (lub ciag dziatan)
zarowno wyjatkowe, szczegolne, "spektakularne” jak i antyspektakularne : "codzienne", zwigzane z przyzwyczajeniami, o charakterze
intymnym, banalnym i tajemniczym jednocze$nie. Zauwazmy jeszcze, ze aspekt spektakularny dotyczy rowniez wydarzen bazujacych na
ciagtosci przezy¢, przyzwyczajen mentalnych i cielesnych, niepowtarzalnych w kategoriach czasu i przestrzeni. Ta podwdjna definicja
dotyczaca poczatkowo happeningu i odziedziczona przez performance wykazuje efemeryczno$é dziatan w obu tych obszarach z punktu
widzenia materialnej finalizacji dzieta. Tak rozumiany akt, wydaje sie by¢ czynem sprawczym, epigeneza, formy rownie nietrwatej :
formowaniem dziataniem otwartym, nie dokonanym, ktérego miejsce, przestrzen, godzi sie zaréwno z wymaganiem formalnym sceny
(miejsca scenicznego, przestrzeni rak, przestrzeni twarzy...) jak i z relatywna otwarto$cig przestrzeni naturalnej, ulicy, czy opuszczonego
terenu przemysfowego... Przedstawione tutaj pozycje i definicje wstepne, nie ujawniajg jeszcze natury i przestrzeni "akcji" i
"performance”... Zaréwno pod wzgledem znaczenia performance, jak i jego przestrzeni, pojawianie sig znaczen kontekstualnych lub po
prostu nie okreslonych nie wyjasnia jeszcze sensu dziatania i sztuki akcji. Zobaczmy jak i na ile uda sie nam rozwiac te niejasnosci.

Pojecie "to perform" oznacza rowniez wykonywanie zadania, spefnianie czynno$ci przewidzianych w kontrakcie. Stusznym

wigc wydaje sie, przewidujgc dokonanie czynu, postawic¢ problem "prawa” sztuki akcji.

"Happening jest dla mnie wejSciem w posiadanie obiektu, proba "ztapania go na goracym uczynku."
Wymaga to doktadnego $ledztwa dotyczacego wiasciwosci obiektu, jego btedow, popetnionych wykroczen,
zakamuflowanych detali. Intuicja i wytrwatoS¢ konieczne sg do obrania wiasciwego kierunku $ledztwa i przeprowadzenia zmudnego badania
pozornie nic nie znaczacych detali, przypuszczen i informacji. Caty ten proces przypomina do zludzenia postepowanie $ledcze gromadzace
skrzetnie "dowody rzeczowe",
T. Kantor, Du happening.

Kantor otwiera tutaj ogromne pole pytan dotyczace ewaluacji kognitywnej, prawnej i etycznej, kazdego dziafania. Pytania te
dotycza posiadania percepcyjnego i umystowego rzeczy, kognitywnego przywlaszczania sobie rzeczywistosci. Temat ten zwigzany jest
intymnie z problematykg Prawa, wtasno$ci, dowodu i wymiaru sprawiedliwosci. Kazda doktryna czystego Prawa jest psychologig (w
Swiecie transcendentalnym) o tyle, o ile tlumaczy zawarto$¢ i efekty kognitywne, logiczne i odczuwalne istnienia, w $wiadomosci
podmiotu i obiektu Prawa. Zanotujmy tutaj charakter przestepczy kontroli i posiadania rzeczy. Jest w tym pierwotnym poczuciu winy
mozliwo$¢ indywidualizacii, konstrukcji jednosci; wyodrebniania sie tozsamosci subiektywnej. Moment wspélny dla przywtaszczania,
jak rowniez dla samej produkcji przedmiotu. Majac na uwadze z jednej strony nietzscheanski wstyd tworzenia, wstyd obfitosci talentu i
bogactwa. Zauwazmy réwniez, uzaleznienie samej produkcji od koniecznosci dowodu, demonstracji, pokazywania. W konsekwencji
czego, sama sztuka produkowania form konfrontowana jest z problemem wiasnosci, posiadania i wywlaszczenia, czyli z problematyka
natury prawnej. Widzimy teraz na ile, w jakim stopniu, pole $wiadomosci artystycznej - percepcyjnej, psychicznej - zalezne jest od
do$wiadczenia etycznego i moralnego. Stawiajac przed artysta problem "prawnego posiadania swojej sztuki",2 Hegel pisze, ze stajemy
tutaj wobec alternatywy obiektu samego dla siebie, nienazywalnego i obiektu, z ktérego robimy "rzecz" okreslajac go prawnie. Czy
‘obiekty" - nauka, sztuka, uzdolnienia artysty - to "rzeczy"? "Intymna wiasciwos¢ umystu" formowana poprzez éwiczenie, studia, itp. nie
potrzebujgca sig uzewnetrznia¢, nie podlega ocenie z punktu widzenia obiektywizacji prawnej, podczas kiedy sztuka, jak i sama
produkcja, wydaje sig by¢ od niej zalezna. Préba wyizolowania z kontekstu dyskursu filozoficznego, heglowskich kategorii "wejscia w
posiadanie", wydaje sig by¢ obiecujaca. Zajecie poprzez "akt ciata", "produkcja”, "asygnacja" (pozwanie) odstaniajg nam gramatyke
akcji i tworzenia. Powrdce jeszcze do tych poje¢ na przykladzie Stuarta Shermana. Kantor sytuuje akumulacje warto$ciujaca w samej
praktyce happeningu, dokonujac roz-wazenia, pomiaru ewaluacji prawnej, obecnych w nigj "obiektow" (akt ciata, artefakt, dystrybucja
miejsc i uporzadkowanie obiektow). To zawierajace sig w akcji prawodawstwo zalezy od fundamentalnego poczucia winy odczuwanego
przez artyste. "Intuicja’, o ktorej mowi Kantor jest wylomem w tej gramatyce akcji, w ktorym artykutujg sie jurysdykcja i percepcja;
dajgce sig okreslic (przestrzen jezykowa) i moment nie nazwany rzeczywistosci nieopisywalnej (przestrzen pozajezykowa). Proponuije ci
jeszcze jedno brutalne, pierwotne, a by¢ moze definitywne przyblizenie "akcji", konieczne aby wytrzymata ona usztywniajace i
generalizujace koncepcje.

"Wiadza i rzeczy tego rodzaju.
To by¢ moze nasz budulec "Mig$niowy", tak jak go odczuwamy, jest naszym najwazniejszym zmystem - ktérego wiasciwosci sa
korzeniami naszego "czasu, przestrzeni, wadzy" itd., wszystkich rzeczy, ktore widze pod generalna nazwa AKcji.
A szczegolnie, poczucie odleglosci, napieciai odprezenia jest podstawowe.
Nasza idea teraznigjszosci, przeszto$ci, przysziosci bazuje w stanie elementarnym na akcji - bedacej wiasnoscia Migsniowosci."
P. Valéry, Cahiers / Psychologie.



2. Futerat. / Etui. 1985

Wchodzimy tutaj w pierwotny jezyk tworzonych form i sztuki akeji, z ktérego wywodzq sig zasady tworzenia form jako dziafan.
Zauwaz, 7e Paul Valéry stawial zawsze, w kazdych okolicznosciach, cigzar obrazu i stowa naprzeciw znaczeniu liczby, ale liczby
wylaczajacej sie ze zbioru liczb. "Zanegowane zero" nie jest cyfra obojgtna, niewzruszona, absolutna, tylko cyfrg wyjécia, wyrzucenia te]
wiasnie cyfry, znakiem porzadku liczb; najmniejsza iloscia postrzegalna. Perspektywa "migsniowa’, centralna ale jeszcze nie precyzyjna
proponowana przez Valéry'ego wymaga uzupetnienia.

"Aby przywrécié dloni niezalezno$é wiasciwg oku, trzeba odebrac jej wolno$¢ w sensie migniowym" dodaje Valery.
Widzenie zalezne jest wedlug niego od wizji proponowanegj przez reke i pedzel lub oféwek ktéry jg przediuza. "Krag idei wymyslany przez
zwierzeta" - zataczanie kregow sprytu, majace na celu unikniecie putapki, niebezpieczenstwa... pozwalajg przypuszcza¢ mozliwosc
odkrywania przez zwierze nowych sposobow poruszania sig, nowych obrazow mig$niowych, odczuwania wolnosci dziatania,
niezaleznego od wolno$ci myslenia.

Te aspekty decyzji "migéniowe]", ten wymiar wysitku, odnawiania sit fizycznych, decyduja o tacznosci pomigdzy
poszczegdlnymi do$wiadczeniami, stanowia o satysfakcji plynacej z dziatania i satysfakcji zrozumienia usytuowanej juz poza sztuka
akeji. W konsekwencii, przyznasz, ze stusznym bedzie twierdzié, ze modele wedtug ktérych zbudowana jest (w sensie rekonstrukcii)
przestrzen, rozne 3q od tych, ktore powoduja naiwng percepcje danej, jedynej przestrzeni, a przez rozszerzenie; obszaru niezmiennego -
dekoraciji scenograficznej, stanowiacej to dla przemieszczania sig i dialogu ciat, "aktoréw". Ignorujac praktyke przestrzeni, stajemy sie
widmami wiasnych idei. Przywiazanie do jgzyka, do mysli pojmowanej jako jezyk, powoduje, w trakcie fatszywego procesu,
przeksztatcenie dziatania, ruchu, pojmowanych w kategorii ich wyjatkowo$ci, w rzeczy pozwane przed sadem, kt6rego wyrok przypisuje
im role nieruchomych obiektow dla skostniatej mysli. Wezmy przestrzen praktyczna, mozliwa, "zamieszkiwalng', dajaca sig przejsc,
przemierzy¢... To juz za duzo. Poniewaz istnieje przestrzen jako materia pokrywajaca sie z pierwotnym obszarem doswiadczenia
uznajaca akt postawienia sie w sytuacji produkcji dziatania i produkcji przestrzeni. Przestrzen zrekonstytuowana to tylko, dla ciata,
mozliwo$¢ transformacii. To przestrzen materialna akcji i tkanina aktéw i miejsc determinuje posiadalne i nieposiadalne, o ktérych
mowitem wczesniej.

Mysle o poezji Nilo Palenzuela, ktorego utwor "Espace” (przestrzen) zaczyna sig od stow : "Pierwsze odczucie : sprzedawca
zapalek, poprzez szybe, krGtkie migotanie $wiatla skierowane na morski cien, tajemny zwigzek z obecnoécig, z cieptem...". Mowiac o
"drugim odczuciu" okresla jego nature "akustyczna', "dzwieku stow". | kontynuuje : "Odtad zaczyna sie do$wiadczanie przestrzeni...
Dlaczego to pierwsze podjgcie przestrzeni miatoby roznic sie od tego, oczywistego, pojmujacego przestrzen jako dang z gory? Poniewaz,
bedac wierszem, do$wiadczeniem percepcyjnym i wewnetrznym, przestrzen ta jest aktem, czynem, i jako taka, jest re-kreacjg $wiata.
Popetnienie tak pojmowanego aktu mozliwe jest wylacznie na ptaszczyznie konstrukcji pokrywajacej sig z przestrzenig pierwotna,
przestrzenig kontrastowego artykulowania sie elementéw rzeczywistych. Przestrzen pierwotna (pochodzenia) wyraza sig w kombinacji,
w syntaksie pasywnej, bez udzialu gry. Przestrzen re-kreowana wzywa sztuke kombinatoryczng do poszukiwania "klucza do sztuki
wymyélania"3, gry kombinatorycznej, substytuciji, permutacji, zamiany, otwierajacej mozliwo$¢ wyjécia poza domniemanie przestrzeni
danej, pre-konstruowanej wedtug morfologii syntaktycznej.



"Wezmy "mysl", stolik, ptaka, oczekiwanie, odlegtos¢, bol -itd. i sprobujmy skomponowac to wszystko - mam na mysli pojac to,
€0 "zbliza", lub... "odroznia", to wszystko, nasladuje, poslubia zapozycza podstawia te réznorodne pojecia.”
P. Valéry, Cahiers/Psychologie.

Oto pierwsze okreslenie sztuki akcji, bedacej sztukg rezonansu. Rezonansu poprzez zgodno$é i poprzez kontrast. | musisz
przyznac, ze kompozycja, zwigzek przez rezonans, unicestwia praby jednostkowych wyodrebnien zapobiegliwej rzeczywistosci i jgj
falszywych uktadow. Stuart Sherman - opisujac swoj " teatr obiektow" : "nadmierne zgromadzenie przedmiotéw na scenie, z ktrych
formutujg prawdziwe zdania; odczuwajac jednoczesnie stowa i koncepcie tak jak gdyby stanowity sama istote przedmiotu"4 - potwierdza
przestrzen pierwotng powotang do brzemiennosci artykulacyjnej , jezykowej, pod warunkiem poddania jej grze zamiennosci i kombinacji.
Wedlug Shermana, jako$ci materialne obiektéw "przystonityby ich konceptualng obecno$é" gdyby dziatanie byto powolne. Wiecej, celem
konceptualnej gry kombinatorycznej jest destrukcja przestrzeni “jezykowej" i "teatru obiektow" : "To metonimia lub bardziej synekdocha.
Zamieniam, oddzielam, obiekty, przemieszczam (nie zmieniajac go) ich kontekst, uktadajac je w warstwy, ktore przesuwam w pusta
przestrzen'. Przypomnij sobie dziafania inaugurujace Black Mountain College w 1952r. Pierwsza przestrzen - dyspozytyw percepcyjny -
sktadata sig ze sztywnych struktur, elementéw | Ching i ich wariantéw kombinatorycznych. Dopiero w trakcie dziatania, w rzeczywistym
procesie akcji, ten pierwotny kadr poddany zostat doswiadczeniu w nieartykutowanej przestrzeni. | Ching jest réwniez Ksiega mutacji :
wektorem transformaciji swojej wiasnej przestrzeni jezyka i przestrzeni mentalnej tego kto jej uzywa. Transformacja, po$lizg "od
bliskiego do bliskiego" form, stalych struktur, wprowadza nas przez specyficzne przy$pieszenie w intensywna, bezjezykowa, pusta
przestrzen czystego dziatania. Zobaczymy pézniej, ze jest to warunek podstawowy "wspdlnego" doswiadczenia akcji, poniewaz
dodwiadczanie akcji mozliwe jest wytacznie w pustej intersubiektywnej przestrzeni : podmiot w akcji/podmiot widzacy. "Pomiedzy tym
kto widzi i obiektem widzianym, zachodzi réwniez zwiazek o charakterze teatralnym - dodaje Sherman -; zwykly akt postrzegania obrazu
jest powodem konfliktu i dramatu; teatr istnieje, przynajmniej dla mnie, od momentu interakcji. "Ujawnienie tych roznorodnych aspektéw
pozwala nam barcziej zrozumie¢ dlaczego John Howell definiuje performance jako "eksploracje percepcii'.

Podlizg powodujacy rozpadanie sig "teatru obiektow" jest poslizgiem poza oczywisto$¢ przestrzenna, uporzadkowanie,
syntaksg obiektow w strong tego, co moge zidentyfikowac teraz jako teatr form atym samym teatr formowania. Pole skalarne
do$wiadczenia zawiera w sztuce akcji podwajng biegunowo$é przestrzeni pierwotnej i planu lub przestrzeni konstrukcji, na obraz

rozdwojenia wizji ciata i umysiu."5, Trzeba mi jeszcze na tym etapie rozdwoic pfaszczyzne konstrukcji, na kreacjg przestrzeni z jednej i
badanie przestrzeni z drugiej strony. Z jednej strony, jak juz widzieliSmy wczesniej, istnieje dziatalnosé produktywna, ktdrej gest nie
wymaga juz stalego podtoza, Swiata form danych, a w kansekwencji form "zewnetrznych", okreslonych wczesniej (gest ktérego droga,
tor, jest zaréwno intymny jak "mityczny"). Z drugiej, dziatalno$¢ badawcza, eksploratywna, odkrywcza spokrewniona z procesem
heurystycznym genezy znaczen, polegajaca na mitycznym i fizycznym przemierzaniu, poza obszarem akcji wiasnego ciata, strefy akcii nie
zdefiniowanego terenu, w strong uprzywilejowanych miejsc transformacji i indywidualizacji. Powiedziatbym ze z tych dwach
wierzchotkow dziatalno$ci tworczej wiasciwych dla ptaszczyzny konstrukeji, jeden jest tworzeniem nowej gry, nowej bazy
do$wiadczenia, nowej "gry $wiata" nieodtacznej od akcji, czynnej w samym ciele podmiotu w akcie, drugi za$, odkrywaniem,
poszukiwaniem nowych terenéw, nowych Swiatow, nowych map, regionéw nie bedacych naszymi faktami lecz przestrzeniami przed-
istniejacymi, poza nami, jak najdalej od nas. Te dwa idealne szczyty jednocza sie w blok w $wiadomosci aktywnej zaangazowanej w
rzeczywistym procesie dziatania twoérczego. Kwestia posiadania terenu jednoczesnie "przejezdnego" jak i wrogiego,
niezamieszkiwalnego, jest kwestig centralng intymnego posiadania naszej sztuki i naszego dziatania. Nie potrafigc by¢ narratywng
(dyskursywnie), ani opanowang (procesualnie i docelowo), akcja podlega innej aparaturze osadu. Instancji formy jako ruchomej
integralnosci.

Odnawianie sig przestrzeni poprzez obalenie wiasciwych jej zasad pierwszych, syntaktycznych, jej struktury obiektéw o
stabej dialektyzacji, zmienia ja w wigcierz, w oczko sieci, matryce doswiadczenia, w schemat-putapke.

3. Futerat. / Etui. 1985 4. Stykéwka. / Planche contakt. 1996



Zobaczmy teraz dzialanie ptaszczyzny konstrukcii na przykladzie tego co nazywasz "Int-AlR-action". Trzy szesciany ustawione
na plaszczyznie w jednej linii : pierwszy ciemny, nieprzejrzysty, drugi otwarty, przezroczysty, wypeiniony woda, trzeci otwarty,
przezroczysty, z cienka warstwa lepkiego plynu pokrywajacego dno. Gigtkie, podiuzne formy rurkowe zapewniajace logiczna zalezno$¢
trzech szescianow. To to, co méwi nam oczywisto$é deskrypcyjna przestrzeni substrat obiektow. Pojgcie "formy" nie znaczy, ze mowimy
tutaj o "teatrze form" - na tym etapie pozostajemy przy "teatrze obiektow". W jaki sposob pobudzony zostaje apetyt naszego wzroku,
naszych zmystéw? Co jest "zagieciem" tego "obrazu"? Jaka jest funkcja wielokrotnego powtdrzenia formy-matki? Czemu stuzy izomorfizm
struktur? Dyspozytyw, (uktad) obszaru przestrzeni, poddany zasadzie sekwencyjnej, strukturainej, porzadkujacej i metryczne, umozliwia
akt prospektywnego przywlaszczenia danego, (pierwotnego), przed-istniejacego terytorium. Podwdjng konsekwencja tego zatozenia jest
zmeczenie, przesilenie formy i sita przedmiotuG. Zauwazmy, mimo warunkow uspienia formy, jako$ciowy zbidr jej obecnosci : blask
proporcji, sama $wietlisto$é, aure nieuchwytnego $wiatfa (przysziosc jako perspektywa bezczasowa, ta niezbadana lub zbadana cze$¢
terenu, jest zawsze nieuchwytna). | oto, w polu przestrzeni, pojawia sie cialo ktére przenika centralny szescian zanurzajac sig w wodnej
masie. Poprzez ciato, promieniowanie formy rozchodzi sig, ogarnia cafg domniemang przestrzen akcji. Poprzez dynamizm postepujacego
dziatania, ciato w akcji ujawnia sie jako wektor transformacji materii, punkt kondensacji i wytrysku strumienia - jako sam strumien. Ten
paroksyzm ciafa, paroksyzm niekoniecznie spektakularny, nie moze objawic sig bez integralno$ci regulacyjnej formy, tak jak w
"Cwiczeniu lotu", normowanym przez ujawniajaca go fotograﬁe7. Czym jest paroksyzm ciata jezeli nie cialem oddajacym sig swoim
mozliwosciom zmiany i transformacji. Ten dynamizm wprowadza narracyjno$¢ na inny poziom, ktérego powtarzalnos¢ skazuje sig na
trwanie nieokreslone. Oczywiscie, pomyslimy, ze dZzwiek zalamywania sie nieprzejrzystego szescianu, opréznianego ptucami ciata w
akcji zakloca ciagtosé globalnego dziatania. Ze powtarzany, slyszalny oddech wytycza trwanie akcji rytmem i ilodcia. Ale to wiasnie,
poprzez te minimalnie zr6znicowana powtarzalno$c¢, wprowadzajaca nas w hipnotyczne trwanie, wygasa szczeg6inosé, wyjatkowosce
poszczegalnych elementow.

Roztozenie (dystrybucja) instancji pierwotnych, pozwoli nam dotrze¢ do znaczenia akcji, doswiadczenia i jego limitow.

podmiot-ciato obiekt
o "
podmiot "bezcielesny” obiekt-ciato obiekt "niematerialny"
punkt, "zanegowane zero" punkt geometryczny, "zanegowane zero"

Gestos¢ decyduje o roztozeniu miejsc i momentéw8, ale nasycenie gestosci w pewnych punktach przypominajgce sytuacje
anty-masy i anty-materii wiasciwa "gwiazdom teoretycznym" determinuje wirtualne miejsce transformacii i indywidualizaci."Proces jako
produkt" prowadzi kazdy podmiot (podmiot w akcji i podmiot postrzegajacy), do oscylacyjnego, ryzykownego zblizania sig do dwach
punktdw negacji naszkicowanych wyzej.

5. Int-AlIR-action. 1997




liczba figura miejsce

przestrzenno$¢ okreslanie czas nie-przestrzenny
nastepstwo, kolejnosc¢ integralno$¢ strumien/punkt
miara symetrycznosé ciagtosc

To poprzez dziatanie liczby, wyliczania, na figure, na miejsce poprzez figure, uplata sie wigcierz, zastawia sie putapka.
Rownolegle, poprzez dziatanie ciata-obiektu na ciato-podmiot, na miejsca uprzywilejowane poprzez ciato-podmiot utrzymuje sig
plaszczyzna konstrukeji jako podtoze do$wiadczenia. Wyliczanie (i jednostkowe determinowanie obiektéw) i ograniczanie obszarow
(grupowanie i strukturowanie obiektow) definiujq wychwytywanie jakosciowe (cech siatkowwych, cech struktury; czasu, $wiatfa,
strumienia, nieforemno$ci...) ozywiajace brzemienno$¢ artykulacyjna, jezykowa o stabej dialektyzacji, pierwotnej przestrzeni
postrzegania. Figura jest tutaj forma stalg posiadajaca juz wyjatkowy blask o ktérym maéwitam wyzej. Figura i liczba determinujg warunki
genezy poszczegolnych miejsc siatki. Genezy ktdra z kolei wyznacza warunki tej drugiej : genezy podmiotu w akcji i podmiotu
postrzegajacego, we wspolnym doswiadczeniu zminiajacym wszystkie instancje subiektywne. Cato$¢ tego wstepnego i
schematycznego opisu tworzy stét do sekgji, do "lekciji anatomii"’

Ta schematyzacja doswiadczenia akcji jest rowniez schematyzacjg przestrzeni magicznej, tragicznej i rytualnej. Dziewicze
miejsce siatki jest miejscem "partycypacji”, odczuwalnego identyfikowania sig obecnych instancji subiektywnychg, khorg, zapascia,
pustka, dziuplg $wiata, w ktdrej miesza sie fikcja i rzeczywistosé. "Struktura $wiata magii zbudowana jest wedtug najbardziej
prymitywnej a zarazem najbardziej brzemiennej organizacii : organizacji przeksztatcajgcej $wiat w tkanke miejsc i momentdw
uprzywilejowanych. Migjsce uprzywilejowane, miejsce posiadajace moc, wigze w sobie moc i skuteczno$é terenu ktory ogranicza;
skupia i utrzymuije site zbitej masy rzeczywistosci ; skupia i dominuje tak jak wzniesienie dominuje przeciwstawna jej doline"1 0
Poréwnujac performance, akcje do tragedii nie robie z nich teatru w sensie staro-greckim. Rytualno$¢ akcji nie uzaleznia jej od
magiczno-religijnego systemu moralnych i estetycznych wartosci . Tlumaczenie w jaki sposob przestrzennosé wezta tragicznego jest
réwniez aktem bytoby tutaj zbgdne. Edyp zabija ojca na skrzyzowaniu drog, dwuch figor przeznczenia, w momencie w ktorym decyduje
sie jego przyszio$¢. Mowigc 0"magii operatywnej i katarktyoznej"”, w tragedii greckiej, Marc Richir opisuje podwujng "hipnoze
transcendentalng". "Trucizna sprawcza" hipnozy transcendentalnej powoduje w na pierwszym etapie, w szalenstwie mimesis i
partycypacji pochtaniajacej aktorow, widzow, reprezentowanych bohateréw, bogéw i wiadcow "zauwazenie zarowno despoty jak i
bogow". "Hipnoza drugiego stopnia majaca za zadanie obudzi¢ nas w rezltacie katarktycznym z pierwszego etapu hipnozy" otwiera
do$wiadczenie tragiczne, (nie wychodzac poza jego ramy) na ironie, na krytyke pierwotna, nie wychodzac poza samo do$wiadczenie. To
ta zasada regulacji doSwiadczenia przez doswiadczenie - hybris (przesadnosc, nadmiar) - zawarta w doswiadczeniu tragicznym, pozwala
przezy¢ bez uszczerbku, szalenstwo stapiania sie, pozwala akcji by¢ sztuka. Akt tragiczny powinien ujawnic sie w opowiesci, w
granicach sztuki, a nie w empirycznej rzeczywistowsci ktdrg przemierzamy. Mimo wstrzasow instancji, szoku ciat do$wiadczajacych
dziafania, do$wiadczenie umozliwiaja wiasnie jego granice. Zycie miejsca zalezy od wyrdznienia go moca liczby i figury. Punkt kluczowy
dziata wylacznie we wspdtobecnodci ciat podmiotdw i obiektow doswiadczenia, w sercu jezyka.

Drapiezna figura punktu jest rezultatem szczegoinego konfliktowego nasycenia, zageszczenia formy i materii w danym miejscu.
Postrzeganie jednosci punktowej niezgodnych, przeciwstawnych elementéw jest nie do wytrzymania. Jezyk, artykulujac ustalajac
chierarchig taczac i rozdzielajgc przeciwienstwa powoduje pekniecie, rozbicie punktu, przejmujac uwolniong tym samym energie.

Pozostaje mi jeszcze wskazanie punktu, "czystego" miejsca operujacego w twojej akcji. Zrodla intensywnej energii
zalewajgcej calg przestrzen dziatania. Na pierwszym miejscu jest punkt nabrzmienia ciata, punkt oddechu, punkt przeptywu powietrza z
czarnego szescianu punkt przeksztatcenia pustki w petnie. Punkt, po prostu, dany dla wszystkich w grze decyzji migsniowej stawiajacej
postrzegajacy podmiot w sytuacji wspotodczuwania (zaleznosci partycypacyjnej). Punkt konfliktu mateii i nie-materii, wektor
przeksztatcenia nieprzejrzystej masy w przezroczysta prawie pusta strukture ; wektor przemiany pustki w zanikajaca, ulotng emisje
wody, powietrza, baniek mydlanych. Oddzielenie, decoction, pustki i petni, dwuch substancji zawartych w ciele, noszonych przez nie. W
ten sposob twoj punkt pustki, viduité, przemieszcza sig do wnetrza umierajacej nieprzejrzystej formy a punkt petni do przezroczystego
szescianu. Styszalne zatamywania sig czarnej formy szesciennej to krzyk konajacej $wiadomosci ; rytm oddechu zwiastuje jej subtelne
zmarwychwstanie. To w tym schemacie-putapce bogatym w punkty zasadzki, (kieszenie, oczka sieci) postrzegajacy podmiot weiggany
jest jak sonda w putapke.

W miejscu odchtanii podwalin Chrystianizmu i sztuki zakchodu trzeba nam postawi¢ pytanie; jak, a moze kiedy Chrystus oddaje swoje
ciafo pustce grobu?

To wiasnie miejsce wspalne twoich akcji : Punkty kluczowe wprowadzajace czyste miejsca usidlenia i dogwiadczenia
sytuuja sig we wklgstym obrazie, w negatywie $ladu. Ciskane w przestrzen sali gliniane kule, macki utomnej wizjii, zatrzymuja wkleste
obrazy nieobecnych juz $cian i przedmiotéw. Blgdzace lub nieruchome odlewy twojego ciata i warianty $ladu, odcisku dfoni, organizujg
sig zawsze wokot punktu przyciggania - pustej przestrzeni wnetrza ciafa. Slad odwrucony; pamie¢ ktéra przyjdzie, $lad przysziosci
doswiadczenia bedacego juz innym doswiadczeniem, to miejsca uprzywilejowane w ktérych zatraca sie wizja.



W tym dzialaniu ktore nie jest ani dziataniem obrazow ani dziataniem na obrazy lecz tym ktére zmienia nas w obrazy,
zmieniajacy, zginajacy nas akt, nie moze by¢ naszg wlasnoscia. Jednosc i ruch aktu ujawnia promienng integralno$¢ formy. Sztuka jest
tym co ukazuje nam $wiat inaczej, powiedziatby Bergson. Do$wiadczenie sztuki nie ma innego znaczenia.

Olivier Capparos
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7. Cwiczenie lotu. / Exercice de vol. 1978

lettre ouverte sur I’art de I’action Paris 26 Février 1998

Comme j’avais entrepris de te décrire tout ce que I'art de I’action promettait d’expérience, de pensée, enfin
d’action dans nos veines et dans notre esprit, je vis presque aussitot quelle difficulté allait étre la mienne : de mettre
en ordre cette carte, ces crétes et ces encaissements de I’expérience, ce champ de lapiés de 'art de laction tel que je
pouvais le décrire, le comprendre, ou simplement I’éprouver. Je dois t'avouer qu'il est d’abord impossible de se
refuser a soi-méme les armes du discours dont les mauvaises pointes de I'immodestie, de la Pédanterie et des doctes
jugements affleurent si tot que 1'on commence a écrire. C’est avec de la boue dans la téte qu’on aborde, boiteux, une
roseraie sauvage. Bien siir, le langage nous permet d’arpenter en géographe, en cartographe des territoires sans
soleil, je veux cﬁre : sans le soleil instrumentalfdu connu. Mais ce sont aussi les aspects les plus vulgaires et les plus
efficients du langage qui forgent le sens des limites proches, c’est a dire l'incompatibilité des parties, des sols, des
friches dorées de ce méme territoire. Je disais ailleurs : “avant tout, une belle étude domaniale”... pour signifier le
préalable qui est la vulgate initiatique de tout explorateur, de tout penseur immergé dans l'expérience.

Doit-on rétablir la féte par quoi les incom}?atibilités de chacun sont mises en jeu ? L’incompatibilité, regle
premiére de la représentation scénique (dans les “arts du spectacle”), rend irréductibles les points de vue et de
conscience de I'actant et du regardant. Par son autonomie constituante, par le jeu de ses propres regles fondatrices,
la performance (mais aussi le happening, 1’action, 1’event...) satisfait-elle au principe méme de la scéne et de sa
représentation ? L'art du spectacle est-il 1’art de l'action ? Quelque soit le medium spécifié par lequel une
représentation a lieu (théatre, danse, happening...), il y a toujours en lui un principe “non-scénique”, non-
dialectique a ’'oeuvre - un principe d’action - qui instaure pour toutes les instances en présence la féte, le festin, la
coagulation, la fusion, c’est-a-dire les voies de I'expérience partagée.

Pour que le regardant se fasse regardeur, il lui faut porter a incandescence les armes de son regard, ou : les
armes de sa simplicité et de sa convoitise. La participation non-dialectique qui en découle nous invite a une
expérience dont les aspects peuvent étre énoncés comme suit : détruire I'espace, détruire les choses, détruire le
langage, rendre a l'action son temps. Dans ce discours (le mien) de la performance s’y tiendront la mémoire et
I’expression de mon expérience exacte. Le détour onéreux de la pensée tentera de nous faire entrevoir I'immédiateté

vécue de cet art de I'action. Dans la performance elle-méme, le “retour a I'immédiat”] ne signifie pas autre chose
qu’un retour a l'expérience, si telle expérience subjective rejoint toute 1'expérience de la performance, et enfin de
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l’action, si, en d’autres termes, les expériences communiquent entre elles, alors méme que I'expérience d’un sujet
spectateur n’est jamais adéquate a la situation d’expérience que l'actant produit. La sphére d’une expérience
partagée est d’abord abstraite, non effective.

“Performance” s’entend d’abord d’une action qui se donne a voir, qui est spectacle, représentation,
interprétation. Par sa signification et par I'ensemble des pratiques qui lui sont corrélées, “performance” désigne
tout a la fois une action (ou une suite d’actions) proprement “spectaculaire”, ou anti-spectaculaire. Anti-
spectaculaire car de facture “quotidienne”, des habitudes e vie, avec 1.e caractere confidentiel, intime, que cela peut
renfermer. Composant la plupart du temps avec cette premiere définition, l'aspect spectaculaire désigne quant a lui
'événement, sur fond de continu de vécus, d’habitudes corporelles et mentales; ce qui ne peut se produire qu’une
fois, en un lieu, en un temps uniques. Cette double définition est celle du happening et, par succession, celle de la

erformance. De sorte que, de part et d’autre, I'acte commis au titre de “performance”, “happening”, etc. n’est pas en

i-méme un accomplissement, au sens d'une finalisation matérielle, d’une oeuvre. Il se pose premiérement comme une
formation, 1’épigenese d'une forme appelée a se dissoudre. Une formation comme acte ouvert, nécessairement
inaccompli, et dont le lieu, I"espace de son avénement peut satisfaire autant a la cloture formelle d"une scéne (lieu
scénique, espace des mains, espace du visage...) qu’a I'ouverture relative d’une rue, d’un espace naturel, d"une friche
industrielle... On verra que toutes ces positions, définitions préalables occultent plus qu’elles ne clarifient la
nature de I'espace et de l'acte qu’on dit “action”, “performance”... Tant au sujet de la position de la performance
que de celle de son espace, la prolifération de significations contextuelles ou simplement floues ne nous renseignent
pas sur le sens de l'action, et de I’art de I’action. On verra comment ces obscurités peuvent étre levées.

S’acquitter d’une tache, remplir sa part d"un contrat, telle est aussi la signification du terme “to perform”.
Il me faut, s’agissant de commettre un acte, poser la question pour ainsi dire “de droit” de I'art de l’action.

“Le happening constitue pour moi une sorte de prise de possession de 1’objet, une tentative de s’en emparer “en flagrant
délit”.

Cela exige la plus grande précision dans le dépistage de ses propriétés, erreurs, délits perpétrés, détails soigneusement
déguisés. L'intuition est indispensable pour découvrir la bonne piste et en méme temps une persévérance extraordinaire dans
la recherche pénible de petits détails apparemment sans importance, de présomptions et d'informations. Tout ce processus

"on

ressemble a sy méprendre a l'instruction qui recueille minutieusement des “piéces a conviction”.

T Kantor, Du happening.

Kantor nous ouvre ici un champ immense de questions concernant la pesée cognitive, judicative, éthique de
tout acte. Ces questions portent sur la possession perceptive et mentale des choses, sur ’appropriation cognitive du
réel. Ce sujet est intimement lié a celui du Droit, de la propriété, de la preuve et de la justice. Toute doctrine du Droit
pur se fait psychologie (sous un mode transcendantal) en ce qu’elle a a charge d’exposer les contenus et effets
cognitifs, logiques et pathiques de I’existence dans la conscience sujet et objet du Droit. On note premiérement la
nature délictueuse de la maitrise, de la possession des choses. Il y a dans cette culpabilité originaire une possibilité
d’individuation, la fondation d"une unicité, voire d’une identité subjective. Ce moment ressortit non seulement a
I'appropriation, mais du méme coup a la production elle-méme. On pensera d'un c6té a la honte nietzschéenne de
créer, honte de la plénitude de ses dons et de sa fortune. D'un autre c6té, la production s’en voit assujettie aux
impératifs de prouver, montrer, exhiber et, par suite, c’est 'art méme de produire des formes qui ne peut plus étre
dissocié de sa qualification juridique, du probleme de sa propriété, et de son expropriation. On voit bien a quel
point le champ de la conscience artistique - perceptive, psychique - est tributaire d’une expérience éthique et

judicative. Hegel a posé pour lartiste ce probleme de la “possession juridique de son art”2. A ce propos, celui-ci
écrit que nous sommes toujours dans l’alternative entre un objet pour lui-méme, inqualifiable, et un objet dont on
fait une “chose” en le qualifiant juridiquement. Tels “objets” - la science, I'art, les facultés d’'un artiste... - sont-ils
des “choses” ? La “propriété intime de I'esprit” que 'on forge par 'exercice, I'étude, etc. et qui n’a pas a
s’extérioriser ne tombe pas sous le joug de la qualification juridique réifiante. Mais concernant l'art et la
production méme, il en va tout autrement. Il semble fructueux d’extraire les catégories hégéliennes de la “prise de
ossession” de leur situation discursive au sein de sa philosophie. L'”acte corporel” de saisie, la “fabrication” et
a “simple assignation” nous intiment a une grammaire de la production et de l'action. J'y reviendrai parlant de
Stuart Sherman. Kantor situe dans 1’exercice méme du happening 1'accumulation qualifiante, la pesée judicative des
“objets” en Présence (actes du corps, artefacts, distribution de places et mise en ordre d’objets). Cette }'uridiction
intrinseque a l’action dépend de cette culpabilité essentielle au coeur de laquelle I'artiste a pénétré. L'”intuition”
dont parle Kantor est une percée dans cette grammaire de l'action o1 s’articulent la juridiction et la perception, le
qualifiable (un espace du langage) et le point de réel inqualifiable (un espace hors langage).
Je te propose encore cette approximation brute, primaire, et peut-étre cependant définitive, de 1'action”
avant que celle-ci ne soit ensevelie trop tot sous le concept qui la fixe et la généralise.

“Pouvoir - et choses de cette espece

C’est le constituant “Musculaire” de nous, en tant qu‘il est ressenti, qui est peut-étre le sens le plus important - celui dont
les propriétés sont racines de nos “temps, espace, pouvoir” etc., toutes choses que je vois sous le nom général d’Action.
En particulier, la sensation d’écart, de tension et de détente est fondamentale.

Notre idée de présent, passé, futur est fondée a I'état élémentaire sur 'action - laquelle est propriété du Musculaire.”

P.Valéry, Cahiers/Psychologie.

Nous entrons avec lui dans le langage initial des formes produites et de I’art de ’action d’ol1 procédent des
regles de production de formes comme actes. Tu remarqueras avec moi que Paul Valéry a toujours, en toutes
circonstances, posé le poids de 'image, du mot face au poids du nombre, mais du nombre qui s’exclut de I’ensemble
des nombres. Le “zéro nié” n’est pas le chiffre froid, invulnéré, qu’on appelle absolu, mais le chiffre de la sortie, de
I'expulsion de ce méme chiffre, signe, de 'ordre des nombres; il est la plus petite quantité de perception possible. Je
dois ajouter a la perspective “musculaire” si centrale, et pourtant encore vague que Valéry avancait.
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8. Stykowka. / Planche contakt. 1996

“Pour rendre la main libre au sens de I'oeil, il faut lui 6ter sa liberté au sens des muscles”, disait-il encore.
Voir, pour lui, dépendait de la vision que pourrait proposer la main, et le crayon, le pinceau prolongeant la main.
Le “cercle des idées que peuvent inventer les animaux” - cercle des ruses repoussant la capture, le danger... -
supposerait pour 'animal la possibilité d’inventer de nouveaux mouvements, de nouvelles images musculaires,
d’éprouver sa liberté d’agir affranchie d"une liberté de penser.

Ces aspects de la décision “musculaire”, cette dimension de l'effort, du renouvellement des forces
physiques président a la liaison des expériences, a la satisfaction intrinseéque a 1’art de l’action, a la satisfaction
de la compréhension extrinseque a I'art de 1’action. Il suit, tu le concevras avec moi, que les modes sous lesquels
I'espace est créé (je veux dire : recréé) ne sont pas ceux-la qui nous imPliquent dans la perception naive d"un espace
donné unique, et de surcroit d'une étendue immuable a I'image d'un décor peint devant lequel les corps, des
“acteurs” se meuvent et se parlent. Ignorer la pratique de I'espace fait de nous les fantdmes de nos propres idées. Il
est de ces tenanciers du langage, de la pensée comme langage, qui font de l’activité, du mouvement, dans leur
singularité, des choses pourvues en cour et en ]jugement ol un proces mensonger les transforme en objets inertes pour
une pensée inerte. Soit un espace “praticable” susceptible d’étre parcouru, habité, traversé. C'est déja trop. Caril y
a un espace comme maticre apparié a un espace primitif de I'expérience et qui considére I'acte de se placer dans les
conditions de production d'un acte, et d"un espace. L’espace recréé est seulement la possibilité pour un corps de se
transformer. get espace matériel de 'action est ce tissu d’actes et de places que détermine 1’appropriable ou
I'inappropriable dont je parlais plus haut.

]E pense au poeme “Espace” de Nilo Palenzuela qui débute comme ceci : “La premigre intuition : le vendeur
d’allumettes, a travers la fenétre, un bref passage de la lumiere vers I'ombre sur la mer, le lien secret avec la
présence, la chaleur...” Et il dit d"une “deuxiéme intuition” sa nature “acoustique”, du “son des mots”. Il écrit : “A
partir de la, commence l'expérience de I"espace.” Cette premiére prise d’espace, pourquoi, comment ne s’apparente-t-
elle pas a 'évidence premiére d'un espace donné, pré-construit ? Parce que cet espace, étant poeme, expérience
perceptive et intérieure, est un acte, et comme acte, une recréation du monde. Tel acte ne peut étre commis que sur un
plan de construction ayant recouvert 1’espace natal o1 prime l'articulation contrastée d’éléments réels. L’espace
natal s’énonce dans une combinatoire, une syntaxe passive, sans jeu. L'espace recréé appelle un art combinatoire &

la recherche d”"une clef de I'art d’inventer”?, un jeu de combinaisons, substitutions, permutations, commutations
qui ouvre dés lors la possibilité de sortie hors de la présomption d’espace donné et pré-construit selon une
morphologie syntaxique.

“Soient une “pensée”, un guéridon, un oiseau, une attente, une distance, une douleur - etc. et essayez de composer tout
ceci - je veux dire de concevoir ce qui - “équidistant”, ou... équidistinct, de tout ceci, épouse, mime, emprunte, substitue tous
ces termes hétéroclites.”

P.Valéry, Cahiers/Psychologie.

Voila ce premier terme de l'art de 'action qui est un art de la résonance. De la résonance par concorde et
par contraste. Et i{) te faut concevoir que la composition, 1’association par résonance entraine les termes singuliers
d’une réalité obvie et leur faux arrangement vers une consomption. Stuart Sherman atteste d'un espace premier voué
a la prégnance articulatoire langagiére et qu'il faut, pour cela, livrer a un jeu de combinaisons et d’altérations. Il
décrit ainsi son “théatre d’objets” : “un empilement pléthorique d’objets sur la scéne, avec lesquels j’écris de
véritables phrases ; en méme temps, je suis traversé par les concepts et les mots, comme s’ils constituaient 1’essence

méme de l’objet.”4 Pour lui, les qualités matérielles des objets “voileraient leur présence conceptuelle” si I’action
n’était plus régie par la grande vitesse. Or le jeu combinatoire, conceptuel, se destine a la destruction de l'espace
“langagier” et du “théatre d’objets” : “Il y a métonymie ou plutot synecdogue. J'isole les objets, je les altere, j'en
déplace le contexte (mais sans les modifier) par juxfaposition et glissement dans un espace vide”. Souviens-toi de
I'expérience inaugurale du Black Mountain Cohege en 1952. Les schémes fixes, les éléments du I Ching et leur
raison combinatoire dressérent un premier espace en tant que dispositif perceptif. Et c’est seulement dans 'action
elle-méme, dans son processus réel que ce cadre premier dut s’acheminer vers un espace inarticulé de I’expérience.
Le I Ching est aussi le Livre des mutations : vecteur de transformation de son propre espace de langage, vecteur de
transformation de l'espace mental de celui qui en use. La transformation, le glissement “de proche en proche” des
formes, des schémes fixes nous convie par une sorte d’accélération a 1’espace vide, intensif, sans langage de 'acte
pur. On verra que c’est a cette seule condition que l'expérience “partagée” de l'action est possible, qu’il n'y a
d’expérience de l'action que dans I'espace vide d’une intersubjectivité sujet-actant/sujet-voyant. “Mais il existe
aussi une relation théatrale entre celui qui voit et I'objet vu, dit encore Sherman; le simple fait de regarder un
tableau engendre un drame, un conflit ; 1(} y a théatre, pour moi du moins, des qu’il y a interaction.” On comprend
mieux a travers ces différents aspects pourquoi John Howell a défini la performance comme “exploration de la
perception”.
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9. Futerat. / Etui. 1985

Le glissement par lequel un “théatre d’objets” se dissout est ce méme glissement hors de l’évidence spatiale
comme ordre, syntaxe des objets, vers ce que f’e peux maintenant identifier comme étant un théitre de formes, et
nécessairement un théitre de jormations. Dans l'art de laction, le champ scalaire de I'expérience comprend cette

polarité double d"un espace natal et d’un plan ou espace de construction, a I'instar de ce dédoublement de la vision

3ui partage le corps et I'ame®. Il me faut 2 ce moment dédoubler encore le plan de construction en création d’espace
‘une part, en prospection d’espace d'autre part. Il y a une activité productrice dont le geste ne suppose plus de
substrat stable, d’univers de formes données, et pour ainsi dire “extérieures” préalablement fixées (un geste dont le
trajet “mythique” est aussi idiosyncrasique), nous 'avons vu, et il y a une activité de prospection, d’exploration
apparentée a un processus heuristique de genése du sens, de la découverte; celui de parcourir mythiquement et
physiquement, hors de la sphere d’action du corps propre des territoires indéfinis, vers des lieux privilégiés
d’individuation et de transformation. Je dirai de ces deux pics de l'activité créatrice propre au plan de construction
que 1'un est I'invention de nouveaux jeux, de nouveaux subtrats d’expérience, d’un nouveau “jeu du monde”
immanent a l’action, a I'oeuvre, au corps méme de 'actant; et I’autre I'invention, par prospection, de nouvelles
terres, de nouveaux mondes, de nouvelles cartes, sentes de territoires qui ne sont pas nos faits mais les espaces
préexistant hors de nous, et le plus loin possible de nous. Ces deux pics idéaux se donnent d’un bloc dans la
conscience active prise dans le processus réel de l’action créatrice. La question de la possession d’une terre a la
fois praticable et hostile, inhabitable, est au coeur de celle de la possession intime de notre art et de nos actions. Ne
sachant étre ni narrative (discursivement), ni maitrisée (processuellement et maitrisable finalement), ’action tombe
sous la juridiction d'un autre appareil. Celui de la forme comme intégrité fluente.

Le renouvellement de 1’espace dans 1’abolition de ses régles premieres, syntaxiques, de sa structure
d’objets a dialectisation faible en fait une nasse, une maille, une matrice expérientielle, un schéma de capture.

Je veux voir avec toi quel est ce plan de construction a I'oeuvre dans ce que tu as nommé “Int-AIR-action”.
Trois formes cubiques alignées sur un plan. L'une opaque, la seconde ouverte, transparente et remplie d’eau, la
derniere transparente, ouverte, au fond de laquelle repose une couche de liquide visqueux. Des formes tubulaires
souples assurant une relation logique entre ces formes. C’est ce que 1’évidence descriptive d’un espace substrat
d’objets nous dit. Que nous ayons prononcé le nom de “forme” ne signifie en rien que nous parlions de “théatre de
formes” - nous en sommes restés a un théatre d’objets -. Or, comment I'actant sustend-il I'appétit de nos yeux, de nos
sens ? Quel est le pli de cette “image” ? Pourquoi la répétition itérative d’une forme-mere ? Pourquoi
I'isomorphisme des structures ? Le dispositif d’'un champ spatial soumis a un principe séquentiel, structural,
ordinal et métrique répond d’un acte d’appropriation prospective d’un territoire considéré comme donné, pré-

construit. Sa double conséquence de principe s’énonce comme suit : fatigue de la forme, puissance de l’objeté. Ilya
en dépit de ces conditions de sommeil de la forme I’ensemble des qualités de présence de celle-ci : radiance de la
proportion, de la luminosité elle-méme, 1'aura d’une lumiere inappropriable (l’avenir comme perspective
intemporelle, cette part de territoire inexploré, ou exploré et toujours inappropriable). Mais voila qu'un corps
apparait dans le champ spatial et vient pénétrer la masse aqueuse du cube central. Par lui la radiance et le
rayonnement de la forme va se propager, envahir tout 'espace présumé clos de I'action. A travers le dynamisme des
contenus qui va succéder, l’actant va se donner comme le vecteur de la transformation des matieres, point de
condensation et de rejaillissement du flux, étant flux lui-méme. Ce paroxysme du corps, mais paroxysme non
nécessairement spectaculaire, ne peut se présenter sans 'intégrité réguFatrice d’une forme, ainsi dans tes "Exercices

de vol" que révele la photographie en les normant’. Qu’est-ce qu’un paroxysme du corps, sinon un corps se livrant
a ses possibilités d’altération, de transformation ? Ce dynamisme introduit une narrativité au second degré, dont la
répétitivité se condamne a une durée sans nombre. Bien stir, on pensera que les cassures du cube opaque vidé de son
air par les poumons de l'actant percent le continu de I'action globale, que le bruit réitéré de la respiration jalonnent
la durée de l'action de nombres et de rythmes. Mais c’est précisément par la réitération que 'unicisme des parties,
des singularités s’éteint, par la répétition qu’on entre dans une durée hypnotique.
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Une distribution d’instances primaires nous aidera a aborder le sens de I'action, de 1’'expérience et de sa
cloture.

sujet-corps objet

sujet “incorporel”, objet-corps objet “immatériel”,
point, “zéro nié” point géométrique, “zéro nié”

La densité décide de la distribution des places et des instances8 Mais la saturation de la densité en
certains points ressemble a la situation d’anti-masse et d’anti-matiére propre aux “étoiles théoriques”. Elle
détermine un lieu virtuel de transformation et d'individuation. Le “processus comme produit” conduit, pour tout
smlljet kEactamt et regardant) a des rapprochements oscillatoires, périlleux, des deux points de négativité esquissés
plus haut.

nombre figure lieu

spatialisation qualification temps non-spatialisé
successivité, ordinalité intégrité flux/point

mesure symétricité continuité

C’est par 1’action du nombre, le nombrement, sur la figure, sur le lieu via la figure que la nasse se tresse,
que le piege se tend. Parallelement, c’est par I’action du corps-objet sur le corps-sujet, sur les lieux privilégiés via le
corps-sujet que le plan de construction tient, se maintient en tant que substrat de I'expérience. Le nombrement (et la
détermination uniciste de 1'objet) et la spatialisation (le groupement et la structuration d’objets) définissent la
captation quantitative (des caractéres réticulés; temps, lumiere, flux, informe...) qui anime la prégnance
articulatoire langagiére a dialectisation faible de I’espace natal du pergu. La figure consiste en une forme fixe
comportant déja une radiance particuliere dont j’ai parlé avant. Figure et nombre déterminent les conditions de
genese de lieux atopiques, réticulés. Cette genése imprime a son tour les conditions d"une seconde genese : celle du
sujet-actant, celle du sujet-voyant, dans 1'expérience partagée par quoi toute instance subjective est transformée. Le
tout de cette description liminaire et schématique fait une table de dissection.

Ce schématisme de 1'expérience de I’action est aussi celui de I'espace magique, de la tragédie et du rituel.
Le lieu pur réticulé est le point de “participation”, d’identification pathique entre les instances subjectives en

présenceg; et il est cette khora, ce creux du monde en lequel réalité et fiction se confondent. “L’univers magique est
structuré selon la plus primitive et la {}us prégnante des or%anisations : celle de la réticulation du monde en lieux

rivilégiés et en moments privilégiés. Un lieu privilégié, un lieu qui a un pouvoir, c’est celui qui draine en lui toute
a force et l'efficace du domaine qu’il limite; il résume et contient la force d’une masse compacte de réalité; il la

résume et la gouverne comme un lieu élevé gouverne et domine une basse contrée” 10, s je pose la performance,
I’action comme tragédie, je n’en fais pas un vieux théatre grec. Quand je dis que toute action est rituel, je ne
l"assujettis pas a un systéme magico-religieux de valeurs esthétiques et éthiques. lﬂul n’est besoin ici d’expliciter en
quoi la spatialité du noeud tragique est lui aussi un acte; Oedipe tue son pére au croisement de deux routes, de deux

figures destinales, en un instant ol1 son devenir se scelle. Parlant de la “magie opérante et cathartiqlle"11 dans la
tragédie grecque, Marc Richir décrit une ”hy,Pnose transcendantale” double. Au premier degré, le “poison
originel” de I'’hypnose transcendantale produit “l’aperception tant du despote que des dieux” dans une folie de la
mimesis et de la participation qui entraine avec elle acteurs, spectateurs, héros représentés, dieux, souverains. Une
“hypnose au second degré chargée de nous réveiller, dans 1'effet cathartique, de cette hypnose de premier degré”
ouvre 'expérience tragique a l'ironie, a la critique originaires, sans sortir de cette expérience. C’est ce principe de
régulation de I'expérience par l'expérience, ou de 1'hybris a l'intérieur de 1’expérience tragique, qui permet a
’action d’étre art, a la folie de la fusion d’étre vécue sans en mourir. Que l’acte tragique ne soit qu’en récit, dans la
cloture de I'art, et non dans la réalité empirique que nous traversons. Malgré le bouleversement des instances, des
corps dans l'expérience de l'action, cette méme expérience n’est possible qu’en vertu de sa cloture. Le lieu n’est
vivant que singulier sous I'emprise des figures et des nombres. Le point-clé n’est actif qu’au sein de la co-présence
des corps sujets et objets d"une expérience, au sein du langage.

La figure dévorante du point résulte d'une certaine saturation conflictuelle de la matieére et de la forme en
un lieu. Percevoir 1'unité ponctuelle d’éléments contradictoires et irréconciliables est chose insupportable. Le
langage articule en nous les contraires, les hiérarchise, les lie et les délie. Il opére la fission du point, et en recouvre
I’énergie produite.

Mais je n’ai pas encore dit ou le point, ce lieu “pur”, oeuvrait dans ton action. D’olt provient
I"envahissement intensif de tout le champ de ton action ? Il est d’abord ce point de fluxion d'un corps, point de
souffle traversé par l'air d"une forme opaque et qui convertit le vide en plein. Il I'est d’abord pour tous simplement
par le jeu de la décision musculaire qui place le sujet-voyant dans une situation de dépendance empathique. Point de
conflit entre matiére et non-matiére, vecteur de la conversion d’une masse opaque en une structure transparent et

resque vide; vecteur de la conversion du vide en émission évanescente d’air et d’eau, des bulles de savon.

écoction de ces deux subtances que le corps de I’actant apporte avec lui, porte en lui : le vide et le plein. Ainsi, ton
point de viduité se déplace a l'intérieur du cube opaque, et ton point de plénitude dans le cube transparent. Les
cassures sonores du cube opaque sont les cris brefs d’une conscience mourrante; le rythme de ton soufﬂz signale le
retour a la vie, éthérisée cette fois, de la conscience morte. Et c’est dans ce schéma de capture nanti de ses points
réticulés que le sujet voyant et participant est projeté tel une sonde dans un piége. A 1’endroit des abimes
fondateurs du Christianisme et de ’art occidentall,)il nous faudrait poser comment, ou serait-ce quand ? le Christ
donne son corps au vide du tombeau.



Il en va toujours ainsi de tes actions : Les points-clés introduisant des lieux purs de réticulation et
d’expérience se situent dans 'image en creux, en empreinte, en négatif. Des balles de terre lancées dans une salle,
tentacules d’une improbable vision, recueilleront I'image en creux de murs et d’objets désormais absents. Le
moulage de ton corps, itinérant ou immobile, s’organisera toujours autour de ce point d’attraction qu’est I’espace
vide é%’intérieur du corps. Ainsi les variations que tu proposes de I'empreinte de mains. La trace est retournée;
mémoire a venir, trace de 1’avenir d"une expérience qui est une expérience autre. Tels sont ces lieux privilégiés en
lesquels la vision s’abime.

Dans ce travail qui n’est pas le travail des images ou sur les images mais qui fait de nous des images, ’acte
qui nous ploie, nous salue, nous transforme ne saurait étre notre propriété. C’est le mouvement et son unité, I'acte,
%ui met en scéne 'intégrité rayonnante d’une forme. L'art est ce qui nous fait voir le monde différemment, dirait

ergson. L’expérience de l'art n'a pas d’autre sens.

Olivier Capparos

1 D.Charles, Esthétique de la performance.
2 Hegel, Principes de la philosophie du droit.
3 Y.Belaval, Leibniz critique de Descartes.
: in Art Press n°30), juillet 1979.
See corps est pour I'ime son espace natal”, M.Merleau-Ponty, L'oeil et I'esprit.
Cf. Beckett, un drame sans histoire li¢ 2 la fatigue du corps, de la voix, de Iacte. Cf. Valéry, “La répétition de I'acte ne tend pas 2 le rendre impossible” quand celle-ci se définit suivant une
“combinatoire mentale”; “Ce n'est plus I'association linéaire mais une combi; de présences - contacts”. Mais si le corps intervient : “- fatigue”. “L'accroissement des possibles par la
production méme” annonce la double perspective esthétique et éthique de I'effectuation mentale au coeur de toute action.

7 ywir concernant la rencontre de ka forme ¢t du mouvement sous un principe régulateur de I'exces : T.Brown et D Judd (et aussi Rauschenberg); L.Childs et S.Lewitt, etc.

8 E.Souriau, Vocabulaire d'esthétique. La densité : une “concentration d'éléments analogues ou identiques répétés”.

9 s\ ’ : s\

v R.Thom, Modtles mathématiques de la morphogenese.

10 G.Simondlon, cité par Thom, in op. cit. Je souligne  cet égard l'importance capitale les romans de Carlos Castaneda, ot la carte de I'expérience est piquée de “lieux de pouvoir” initiatiques. On
trouve dans son oeuvre un savoir visuel, et non du visible, mais une vision, un acte par quoi le savoir est vu, jaillit d’un bloc, en un point, et nous individue comme source de cet acte... Ol ce que 'on
sait est I'acte de savoir lui-méme, ol ce savoir ne possede rien; il est lui-méme son propre contenu : il est le sens lui-méme. A I'image de la gloire improductive mais solaire et dispensatrice chez
Bataille : “possession daucun étre en particulier”...

1 M.Richir, La naissance des dieux:

10. Int-AIR-action. 1997
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11.Anamnese. 3/10/97

strategie przestrzenno-dynamiczne / Fotografia.
Ivry sur seine 27. 12. 1997

Marcin Sobieszczanski : Zacznijmy od znacznia, jakie przypisujesz swoim fotografiom, poniewaz materiat ten bedzie pretekstem do naszej analizy.

Jozef Bury : Zdjecia te maja warto$¢ dokumentacji archiwalnej performance. Ich prezentacja wymaga wiec przypomnienia do$wiadczenia, ktorego sq
rezultatem. Fotografie ujawniaja warunki do$wiadczenia ale tylko cze$ciowo poniewaz bedac przezyciem w czasie, stanowi ono obecnie cze$é mojej
pamigci. Zdjecia moga ukierunkowac analize w kierunku tego procesu ale nie pozwalajg go przezy¢. Oczywiscie jest to punkt widzenia fotografa... M6j
opis fotografowania ujawni aspekty specyficzne tego procesu, niedostepne z innych pozycji.

MS : Fotografia wprowadza problem rzeczywistosci.

JB : Naturalnie, jest to zasadniczy problem. Jezeli dopuscimy ze zwiazek pomigdzy rzeczywistoscia a aparatem fotograficznym jest natury przestrzenno-
dynamicznej, konsekwencja bedzie interpretacja obrazu fotograficznego w kategorii $ladu. Inaczej méwiac, obraz odsyta nas do rzeczywisto$ci ktdra jest
nacechowany, i mozemy mowic o pewnego rodzaju przezroczystosci fotografii. W tej analizie otrzymujemy konfiguracije zlozona z rzeczywistosci z jednej
i ze sztywnego dyspozytywu rejestrujacego z drugiej strony. Moja praca osfabia te konstrukcje i ujawnia ptynno$¢ granicy rzeczywistosci, poniewaz
uznaje fakt, ze po stronie aparatu fotograficznego mamy réwniez rzeczywistosé, mimo przypisanej jej funkcji. Od momentu zanurzenia materii
Swiattoczutej w $wiecie, dopuszczam nieograniczanie konfrontacii tych dwdch rzeczywistosci, w wyniku ktérej ujawnia sie zdolno$é natury do
wyprodukowania swojej kopi, obrazu lub $ladu - w zaleznosci od interpretacii - w kazdym razie, zdolno$¢ zapamietania czasu tej konfrontacji w sposob
specyficzny. RzeczywistoS¢ ktdra objawia sie w tej pamieci nie jest wytacznie ta zewnetrzng w stosunku do dyspozytywu rejestrujacego, ale rowniez
rzeczywistoscia materii Swiattoczutej.

MS : Aparat fotograficzny zawiera w sobie réwniez intencjonalno$¢ cztowieka.
JB : Zwlaszcza, jezeli uzywasz go jako urzadzenia do zatrzymywania widokow $wiata odpowiadajacych twoim pragnieniom; poniewaz wiesz ze
rzeczywisto$c jest przedmiotem twojej wiedzy i w fotografii szukasz jej potwierdzenia. Redukujesz w ten sposob fotografie do roli instrumentu. Materiat

Swiattoczuty ma swaj wtasny cykl reakcji na Swiatto, jego krzywa charakterystyczna wykazuje zmienno$¢ zdolno$ci reagowania w czasie, poniewaz
promienie $wietlne, ktore zaatakowaly jego powierzchnie, musza przebi sie przez warstwe juz naswietlona.
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MS : To jest bardzo wazne poniewaz krzywa charakterystyczna nie jest wartoscig abstrakcyjna. Jednostki czasu zewnetrznego nie przypadaja na jakis
hipotetyczny moment czasu zatrzymanego wewnatrz. Krzywa zaczerniania oddaje relacje pomigdzy procesem zewngtrznym a materiatem fotograficznym
zZmieniajacym sig w czasie.

JB : Wiasna mozliwo$¢ zapamigtywania i ujawniania tej pamigci stanowi rowniez istote tej rzeczywistoSci i moja rola polega na manipulowaniu stopniem
jej auto-ujawniania. To tylko czes¢ dodwiadczenia, ktore w catoSci zawiera moja obecno$¢ wobec tego fenomenu, jak rowniez interakcje mojej wiasnej
percepcji Swiata.

MS : Tak, ale w rezultacie wizualnym na zdjeciu, sa obszary, ktore interesuja cie szczegdlnie; zjawiska, ktérych ujawnienie twojq metoda daje ci
satysfakcje.

JB : Rezultat wizualny pojawia sie w fazie koicowej doSwiadczenia, to znaczy w trakcie ujawniania w procesie chemicznym. Zauwaz ze ze wzgledu na
stosowanie dlugich czasow naswietlania, rezultat jest nieprzewidywalny, podczas kiedy w fotografii z uzyciem krotkich czasow, mozesz by¢ bardziej
pewny, 7 " ztapale$" obraz, ktory widziate$ przed wyzwoleniem migawki... Ale najpierw jest czas naswietlania, w ktorym znana mi rzeczywisto$¢
odkiada swoj $lad. Swiadomosc tego faktu zmusza mnie do "zawieszenia" w pewnym sensie rzeczywistosci postrzeganej przeze mnie, poniewaz wiem,
ze istnieje rownolegle inny jej aspekt, dla innego dyspozytywu, ktory réwniez rejestruje i daje rezultaty rozne od moich. Zrozumienie tej roznicy jest
zasadnicze. Powoduje ona konieczno$¢ przyjecia postawy dopuszczajacej chwilowe odsunigcie mojej wiasnej wiedzy o Swiecie. W przeciwnym
przypadku fotografowanie polegatoby na serii manipulacji zwiazanych z wyborem odpowiedniej optyki, regulacje ostrosci i przystony w celu
uprzywilejowania pewnego planu, selekcii, detalu, itd. Wszystkie te czynnosci sa konieczne, jezeli posiadamy wiedze o obiekcie, jezeli wiemy wezesniej
co jest, a co nie jest w nim interesujace. W moim fotografowaniu interesujace jest to co ujawnia sig w czasie. To wtasnie roznicg pomigdzy tym
aspektem i moim postrzeganiem czytam na zdjeciu i ten "odstep” jest dla mnie wazniejszy. Ta roznica nie jest wytacznie wizualna. Na zdjeciu pojawiaja
sig ksztatty, wigcej, by¢ moze nawet formy znaczace. | w mojej Swiadomosci po przezyciu do$wiadczenia, posiadam rowniez wiedzg o przedmiocie.
Pojawiajq sie rowniez formy, niekoniecznie wizualne, ale rownie znaczace. Jestem $wiadomy zaréwno mojego poznania, jak i jako$ci odtozonych na
zdjeciu, $wiadomy dwoch momentéw poznania, dla ktérych czas jest elementem konstytuujacym. Obecno$¢ poprzez wszystkie moje zmysty powoduje
tworzenie sie obrazéw w pamieci, ktore juz nie sa wizualne, to raczej jakosci, ktére mogtbym poréwnac z oryginatem, ale wtasnie; co stanowi oryginat,
jaki fragment czasoprzestrzeni.

MS : Kilkakrotnie juz podkreslasz charakter eksperymentalny twojej akcji fotografowania, w sensie nieprzewidywalno$ci rezultatow. Przygotowujesz
warunki do$wiadczenia, uczestniczysz w nim, ale proces, ktory uruchamiasz postepuje i spetnia sig sam. W tym przypadku, wobec tej otwartosci na
nieprzewidywalne, ktora chcesz jak najwieksza, mozna postawic pytanie ; w ktérym momencie twoja subiektywno$¢ uczestniczy w procesie?

JB : Fakt, Ze duzg cze$¢ procesu stanowi wolna interakcja dwoch rzeczywistosci, nie stanowi zagrozenia dla spetnienia sie mojej podmiotowosci,
przeciwnie, wydaje mi sig, ze jest jej jeszcze za duzo. Poza moim uczestnictwem, cafa strategia jest przygotowana przeze mnie.

MS : Jakie aspekty fotografii wydaja ci sig specyficzne dla tego medium, jezeli musielibySmy postawi¢ problem od tej strony.

JB : Prawda jest ze dokonuje wyboru, faworyzujac czas ekspozycji na niekorzy$¢ mozliwo$ci optycznych, ale mysle, ze czas jest najwazniejszy dla
fotografii. Operatywnos¢ parametrow optycznych ma swoje limity w zalezno$ci od pewnych warunkdw. Giebia ostrosci jest wazna dla obiektywow o
diugiej ogniskowej lub w makrofotografii. Ustawienie ostrosci dla szerokiego kata jest wazne do pewnego dystansu. Wigkszo$¢ fotoreporterow pracuje
na pozycji hiperfokal, co daje bezpieczna ostro$¢ od bardzo kratkiego dystansu do nieskoriczonodci. Te parametry sa wazne w wymiarze optycznym a
nie w catosci procedury fotograficznej. Parametr czasu jest wazny dla wszystkich konfiguracji optycznych aparatu, tak samo jak czuto$¢ filmu, czyliinny
aspekt czasu. Czutosé nie jest niczym innym jak szybkoscia reagowania na $wiatto. Czas jest wigc czynnikiem specyficznym dla fotografii. W fotografii
bez optyki (na przyklad stykowej), odnajdziemy zawsze problem czasu, poniewaz materia $wiattoczuta reaguje w czasie. Odwracajac problem, mozna
przyjac, ze zapis obrazu widzianego na matéwce po ustawieniu parametréw optycznych niekoniecznie wymaga uzycia procesu foto-chemicznego.
Zauwaz, ze wynalazek fotografii datuje sie od momentu opracowania materiatu Swiatioczutego, a zwlaszcza chemii pozwalajacej zatrzymac ten obraz,
inaczej mowiac ; pozwalajacej ograniczy¢ czas reagowania na Swiatto.

MS : Swiatloczutos¢ faktycznie dotyczy procesu w czasie, ale rowniez fizycznego odkladania si¢ poprzez zmiany chemiczne w ziarnie, promieni
linearnie statych lub w ruchu.

JB : Odktadanie sie, zmiany, to tez problemy czasu. Zauwaz ze na poczatku fotografii byly tylko diugie czasy naswietlania, ktére prawdopodobnie do
czego$ stuzyly, dawaly wymierne rezultaty. Wystarczy zobaczy¢ skuteczno$é pierwszych odbitek w Swietle glebokiej dyskusji, kryzysu i zmian
spowodowanych pojawieniem sig fotografii i jej zderzeniem ze sztuka. Zamieszanie na taka skale juz sie w historii sztuki nie powtorzyto. Analiza tego
konfliktu jest bardzo pouczajaca jezeli chodzi o powody dla ktorych fotografia "uporata” sig tak skutecznie z problemem czasu... Uwazam, ze kwestia
optyczna w fotografii ma przede wszystkim zwiazek z subiektywna ocena, odnoszaca sig do fragmentu rzeczywistoéci a bazujaca na wiedzy posiadanej o
obiekcie. To ta wiedza pozwala na wybor i pobranie aspektu rzeczywistosci ocenionego z gory jako interesujacy. Materiaf Swiattoczuty stuzy w tym
przypadku do zatrzymania wybranego fragmentu. Jest to ilustracja oceny wediug tajemniczych kategorii smaku i jednocze$nie préba sprawowania
wiadzy nad natura, gdzie szybko$¢ pojmowana jest jako wektor kontroli rzeczywistoSci....

Ms : Obecnie, fotograf nie ma juz takich samych mozliwosci jezeli chodzi o czas, poniewaz oferta wspdiczesnego konstruktora przeniosta wybor w sfere
czasow szybkich.
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JB : Faktycznie, jezeli chodzi o materialy to nie mozna juz kupic filméw niskoczutych, ja pracuje na materiale o najnizszej czutosci osiggalnej na rynku
tzn. 25 ASA, zmienionej na 12 lub 6 ASA, co daje mi, przy przystonie 32 lub 64, czasy nadwietlania od ok. 4 do 32 minut w zaleznosci od jasnosci
obiektu. Jezeli wracam do diugich czasow to nie z nostalgii, chodzi mi raczej o przywrdcenie fotografii pewnych jej mozliwosci, o danie jej czasu.

MS : Problem jest w sumie dosy¢ banalny. Jezeli odebrano czas fotografii, to dlatego, ze przyznano go kinematografii. Korzysci techniczne ujawnione
przez odkrycie inercji retynowej, odebraty sens stosowania w fotografii czasow diuzszych niz 1/25s., poza specjalnymi warunkami o$wietleniowymi.
Jest to prog intersubiektywny ikonogenezy dynamicznej, ktdrej szybko$é przesuwania sie obrazow mentalnych moze spowodowac pokrycie sig
szybkosci percepcji z szybko$cia procesow rzeczywistych. Innymi stowy, szybkos¢ ikonogenezy dynamicznej powoduje, iz odczuwamy jako ten sam,
interwat czasu szybkosci zjawiskowych obrazu i interwat czasu procesow rzeczywistosci postrzegalnej. Mozemy jedynie przypuszcza¢ czym bytaby dzi$
fotografia bez kina, ale prawdopodobnie byliby fotograficy zajmujacy sie czasami dfugimi i inni, zafascynowani szybko$cia migawki i jej mozliwosciami
w odniesieniu do zjawiska ruchu. Oko moze $ledzi¢ przedmiot ruchomy, zachowujac, az do pewnej szybko$ci, wyrazne widzenie. Fotografia
dtugoczasowa nie ma tej mozliwosci, stad mamy potrzebe migawki szybkiej.

JB : Oczywiscie fotografia nie porzucita definitywnie diugich czaséw, co nie zmienia faktu, ze tendencja dominujaca przyjeta powszechnie jest taka a nie
inna. Filmy o niskiej czutosci zniknely z rynku, aparaty wyposazone w czasy B, T i 30s. isniejace jeszcze do lat 80-ych sa juz coraz rzadsze. Mozliwo$¢
wspotczesnych zaczyna sie czesto od 1s, podczas kiedy automatyczne ustawianie ostrosci, pozwalajace wyselekcjonowac natychmiast wybrany aspekt
rzeczywisto$ci, jest udoskonalane z zadziwiajaca szybkoscia.

MS : Wymiar socjalny fotografii nie realizuje sie juzw dtugich czasach.

JB : Wprost przeciwnie. Pojawiaja sie czasy rzedu 1/8000s., umozliwiajace fotografowanie wszystkiego, lub by¢ moze wtasnie uniemozliwiajace
fotografowanie czegokolwiek. Tak krotki czas pozwala "zatrzymac¢" kule w locie, obiekt nie tylko szybko przemieszczajacy sig, ale po prostu
niewidoczny. Co nie zmienia faktu, ze argumentem jest wiasnie szybkosc.

MS : A nie widocznosc, poniewaz posiadacz aparatu wyposazonego w 1/8000s by¢ moze nigdy nie bedzie fotografowat kuli w locie.

JB : By¢ moze jezeli fotografujesz szybciej, to obiekt jest bardziej nieruchomy, tzn. bardziej uspokajajacy co do swoich efektéw sprawczych, ewentualnie
niepokojacych.

MS : Mozna tez widzie¢ tutaj dwie strategie skutecznosci. W sztuce walki jedna metoda polega na nieruchomym oczekiwaniu, podczas kiedy inna szkota
stawia na szybkoS¢ przemieszczania sie i zaskoczenie przeciwnika.

JB : Nie méwimy tutaj o praktycznej skuteczno$ci tylko o mozliwosci otrzymania obrazu rzeczywistosci w celu upewnienia sie o jej istnieniu. Obie
strategie walki maja ten sam cel. Zwierzeta przemierzajace planete w poszukiwaniu pozywienia jedza tak samo dobrze jak te ktore przyczepione do
stalego podioza oczekuja swojej ofiary. Pomiedzy dwiema strategiami fotografowania jest powazna réznica. Krotkie czasy upewniajq o stabilnosci
Swiata, diugie ujawniaja jego zmienny charakter. Pierwsze potwierdzajg to co widzimy i przezywamy, drugie poddaja to w watpliwos$¢. Obydwie metody
proponuja dwie rézne formy pamieci, a nie dwa sposoby widzenia, bardziej zalezne od problemoéw optycznych. Czas fotografii nie dziata wytacznie w
zakresie sztuki wizualnej. Jedna szybko$¢ pozwala na zatrzymanie $wiata, inna udowadnia, ze jest on w ciagtym ruchu. Nie chodzi mi o ich
warto$ciowanie. Sa to dwie mozliwo$ci doswiadczenia fenomenu.

MS : Tak, poniewaz fenomen nie ma zdefiniowanych wcze$niej ram czasowych. Mozesz uswiadomic¢ sobie ostatnie dwa lata i to tez jest fenomen
posiadajacy swoja wtasng substancje.

JB : Jezeli dopuscimy roznicg tych strategii, to rezultatem jest rodzaj postawy wymuszajacej zdublowanie linearnej percepcji $wiata, ktdrej celem nie
jest skuteczno$¢ taka, jak na przyktad w geodezji. Podstawowa obawa geodezji jest obawa utraty reperdw. Mimo dokiadnosci obliczen i precyzji
aparatury pomiarowej, od pewnego poziomu pojawia sig bfad. Jest on rezultatem wykrzywienia promieni, przesuwania sig reperow... i sztuka geodezji
polega na roztozeniu, na rozproszeniu tej "odchytki", poniewaz w przeciwnym przypadku, przedsiewzigcie geodezji ktorego celem jest skuteczno$é, traci
swoj sens. Cafa geodezja, a wigc dyscyplina praktyczna zorientowana na rzeczywisto$é i pod tym wzgledem jako strategia poznawcza konkurencyjna w
stosunku do innych metod poznania, jest przesladowana przez te odchytke. | geodeta rozlicza sie z tej odchylki, jest za nig odpowiedzialny. Repery
geodezji zasadzane sa w skatach, w fundamentach solidnej architektury, poniewaz potencjalnie moga sie poruszyc, a to oznacza koniec geodezji. Cata
konstrukcja wiedzy kartograficznej, jakkolwiek bytaby doskonata, nie miataby zadnego sensu, gdyby nie odnosita sie do rzeczywistosci, traktowanej
jako rzeczywistoS¢ wiasnie dzigki reperom. Kazde doswiadczenie jest tylko doswiadczeniem niemozliwosci doswiadczenia, poniewaz kazde
doswiadczenie jest doSwiadczeniem zmiennosci rzeczywistosci.

MS : To, co istnieje, posiada swoj wiasny btad; postepowanie praktyczne bez biedu nie odnosi sig do niczego, a zwtaszcza do rzeczywistosci.
JB : W fotogrametrii, dyscyplinie ktdra stawia sobie za cel zdefiniowanie pozycji i formy obiektu, zwtaszcza w fotogrametrii lotniczej, istnieja Sciste
zasady stosowania czasow, biorace pod uwage szybko$¢ lotu, odlegtosc obiektu, bez ktorych dane wizualne bytyby bezuzyteczne. Moja metoda jest w

wielu punktach bliska fotogrametrii, z ta rznica, ze na miejsce zasad dopuszczam eksperyment.

MS : Poruszasz sig na obrzezach przydatnosci tej metody.
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12.Anamnese. 2/12/97

JB: Tak, z tym ze o jej uzyteczno$ci dla mnie, nie stanowi jej mozliwos$¢ wydajnosci ilosciowej. To postepowanie ma taka sama uzytecznosé jak czas w
mozliwosci doswiadczania rzeczywistodci. Ujawnia niewiedze - czesc, ktora oddajesz rzeczywistosci, mimo ogromnej wiedzy, ktora o niej posiadasz i
ktorej uzywasz z przyzwyczajenia. To postepowanie rezygnuje z przyzwyczajen i dopuszcza niewiadoma po stronie obiektu. Co nie stanowi zagrozenia
dla mojej podmiotowosci, poniewaz to zubozenie, jak i podwojna percepcja, sa rezultatem wiadomie aplikowanej przeze mnie strategii.

MS : Inaczej mowigc: uzywajac otwartych strategii sytuujesz w nich moment subiektywny.

JB : Pozornie pozbawiam sig tutaj wielu rzeczy; np. wykazywania detali. Ten aspekt rzeczywistosci mi sig wymyka. Nie mam psychicznego komfortu
ptynacego z momentu inercji. Nie mam reperéw umozliwiajacych skuteczne przemieszczanie sie w $wiecie. Geodezja n. p. pozwala zyé, budowac,
burzy¢, dziatac skutecznie.

MS : Pozbawiasz sie rowniez instancji rozpoznawania obigktu, poniewaz rezygnujesz z bewnych aspektow obrazu danego przez rzeczywistosc.

JB : To ryzyko jest konieczne... ta niepewnosc, brak detalu, niemozno$cé uregulowania obiektu wedtug wtasnego sadu, uprzywilejowania wybranego
aspektu za pomoca optyki.
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MS : A mimo to, mozna zauwazy¢ ze wprowadzasz pewien proces restrykcyjny lub regulacyjny; na poczatku uzywate$ krotszych czasow, teraz pracujesz
z czasami rzedu kilkunastu minut.

JB : Rezultaty moich eksperymentow fotograficznych nie sa dodawalne, a wigc jedna minuta wigcej niekoniecznie wnosi wiecej informacii.

MS : Nastgpna seria pytan dotyczy pojecia fenomenu w Swietle percepcji zaangazowanej w twoim doswiadczeniu. | konkretnie, poniewaz méwimy
czesto o morzu, sprobujmy mowic o aparycji morza z punktu widzenia twojej akcji artystycznej. Od pewnego czasu probuje rozwijac, w stosunku do
twojej pracy, koncepcje, moze na poczatku troche poetyczna, mianowicie koncepcje skary Swiata. Sprobujmy zprecyzowac terminologie. Jezeli $wiat
ujawnia sig poprzez swoje powierzchnie, poniewaz to one odbijaja otrzymane promienie Swietine pochodzace z roznych zrddet, to faktycznie wydaje sie,
ze na twoich zdjgciach ta skora posiada pewng grubo$c. Jaka jest rola czasu w formowaniu sie tej nowej jakosci? Czy ujawnia on tylko fakt
przemieszczania si¢ obiektow i elementow, czy przeciwnie, wykazuje charakter w pewnym sensie progresywny rzeczy, wynikajacy ze szczegdlnego
dobrania diugosci czasu w stosunku do charakteru obiektu. Czy to co widzimy na zdjeciach jest jedna z wielu mozliwosci, czy tez jest to wiasnie ta
jedyna skora Swiata.. Kiedy mowisz ze zamykasz materie morza w pewnym interwale czasowym, znaczy to, ze pojawia sie ta prawdziwa, czy tylko jedna
z wielu moZliwych aparycji morza. Mowite$ na przyktd o gtebokosci morza, o jego gtebokiej materialno$ci ujawniajacej sie w twoim doswiadczeniu. Czy,
poczawszy od turystycznych zdje¢ migawkowych, poprzez twoj sposob fotografowania, do wiedzy posiadanej w wyniku twojego przezycia, mozemy
mowic o roznych aspektach Swiata? Czy mozemy mowic o gtebszej materialnosci, w funkcji czasu, podczas kiedy, to nie materia obiektu tylko $wiatto
odbite od stonej wody wehodzi do aparatu podczas twojego doSwiadczenia? Moze trzeba mowic po prostu o morzu lub wytacznie o jego percepcji?

JB : To zalezy od twojego pojmowania natury. Jezeli myslisz, ze natura oddaje sie w formie sukcesywnych nieruchomych obrazéw, to faktycznie
fotografujac ja, pobierzesz, wedtug tej logiki, materiat ztozony z serii zdje¢ migawkowych. Im krotsze czasy tym lepiej, poniewaz jest mniejsza szansa, ze
co$ poruszy sie w trakcie, a to mogtoby by¢ niepokojace... Natomiast wszystko sie zmienia, jezeli przyjmiesz, ze jedynym rezultatem do$wiadczenia
rzeczywisto$ci jest wiasnie niemozliwoSc jej doswiadczenia, poniewaz doswiadczenie to tylko przyzwyczajenie. To wiasnie przyzwyczajenie pozwala ci
twierdzic, ze spotykajac powtornie dany aspekt rzeczywistosci, doswiadczasz realnie tego samego. A to nie jest mozliwe. To przyzwyczajenie jest tylko
proba zapanowania nad fenomenem. Jakkolwiek krotki bytby czas, to tylko wzmocniona twoja wtasna intencja iluzja powtarzalnosci zjawiska. Tu
wiasnie jest dowod nato, Ze czowiek nie porusza sie w $wiecie wylacznie w funkcji postrzegania, tylko w zaleznosci przezy¢ zgromadzonych w trakcie
bycia ze Swiatem w czasie. |

MS : Ciekawe, ze przyzwyczajenie dajace pewno$¢ widzenia trwaltej (niezmiennej) rzeczywistosci w fotografii migawkowej, stuzy ci do jego
zanegowania.... Ale, wracajac do skory Swiata, mowisz ze widzisz gteboko$¢ morza, ale przeciez faktycznie nie mozemy jej zobaczy¢?

MS : Mozemy. Juz na poziomie percepcji wizualnej widzimy wyraznie morze a nie tylko jego powierzchnie i analizujac zdjecia zauwazasz, ze na miejscu
powierzchni morza pojawita sig inna jego warto$c... Podczas fotografowania, wiedzac ze to co widze nie pojawi sie na zdjeciu, "szukam" tego co widze i
znajduje inne aspekty morza, miedzy innymi gieboko$¢. Tarczace na wodzie odblaski nie ujawnia sig na fotografii tak, jak ruch fal, mimo ze ma diuzsza
kadencje. Ta ruchomoS¢ powierzchni morza ma mate znaczenie w stosunku do bezruchu jego giebokiej masy. Percepcja w czasie powoduje
nawarstwianie si¢ danych, tak jak fotografia zwiera akumulacje relacji dwéch konfrontowanych rzeczywistosci. W rezultacie na papierze pojawi sie
pewien obraz $wiata, moze nie bardziej prawdziwy niz inne mozliwe, ale wyraznie inny i to ta réznica daje mi duzo do myslenia. Tak rozumiany proces
fotograficzny trwa dla mnie nieustannie. Bedac obok, mierze temperature tego procesu, zmieniam tylko klisze, odkrywajac w ten sposob $lad
pozostawiony przez co$, co ulega ciagtej transformacji. Zdjecia ktére otrzymuje, podobne s do prabek, pobranych metoda wiercenia rdzeniowego
poprzez sukcesywne warstwy ziemi lub lodu. Poza stwierdzaniem zachodzacych zmian, wiedza o obiekcie nie jest tylko wizualna. Model konstytuowania
wiedzy o Swiecie bytby tutaj modelem nawarstwiania sig w czasie. Obraz rzeczy poznawanej poddawany jest ciagtej obrabce. W tym permanentnym
procesie pewne aspekty wygasaja a inne pojawiaja Sie, nabieraja znaczenia i tu juz nie chodzi o obraz migawkowy obiektu, ten juz sie nie powtorzy. To
€0 moze sig powtorzy¢ to to, co pozostaje w naszej Swiadomosci. Na zdjeciach drzew, drobne gatazki na obrzezach korony drzewa zanikly, roztopity sie
w przestrzeni powietrznej. Nawet pien, bardziej stabilny, zatracit swoja kore, ale drzewo, niezaprzeczalnie zajeto migjsce, swoje miejsce. To
odzwierciedla obserwacj¢ naturalistyczna: male galazki, pozerane przez gasienice, odmrazane, odpadaja, oddajac miejsce nowym pedom. Drzewo
natomiast, juz nie przemieszczajac sie, zyje, porusza sig w swoim kadrze. W tym sensie mozemy powiedzie¢, ze drzewo to nie tylko pien i gatezie, jego
materia wytacznie biologiczna, ale rowniez porcja przestrzeni, ktora zajmuje poprzez cata amplitude swojego ruchu. To ta nowa jakosc drzewa odklada
sie na fotografii. Jest to poznanie nie tylko wizualne, takie rzeczy wiedza tylko ogrodnicy. Limity przestrzeni witalnej poszczegdlnych rodzajow drzew
znane sg ogrodnikom, mimo ze ich nigdy nie widzieli tak, jak widzi sig rzeczy pewnego pigknego poranka... Technika moich fotografii jest by¢ moze
banalna. Zanikanie w czasie. Kora drzewa przestaje istniec jako kora, natomiast pien, przeciwnie, ujawni swoja prawdziwa niewidoczng objetosc.
Bedzie szerszy lub wezszy, w zaleznosci od warunkow o$wietleniowych, w kazdym razie to, co oddaje zdjecie, to juz nie pien, to przestrzen zyciowa pnia,
jakosc, ktora nie jest widoczna. Biorac pod uwage jeszcze inne, rowniez zdeponowane $lady akcji drzewa, by¢ moze zobaczymy, ze jego przestrzen
rozciaga sig na calg strefe jego wplywow. Zauwaz, Ze rejestracja iloSciowa ujawnia réwniez jako$¢. Czestotliwosé wychylen nalezy jeszcze do
aspektow ilosciowych, ale ujawniaja one przestrzen zajeta w procesie dynamicznym co jest juz jakoscia. Rezultat tego doswiadczenia wpisuje sie
rowniez w catosc strategii, poniewaz modyfikuje moja percepcje, rozszerza mozliwo$é pojmowania $wiata. Fotografia w tym wymiarze ma funkcje
krytyki poznania, podczas kiedy w swojej codziennej filozofii, przyzwyczajeni do jej przezroczystosci widzimy to, do czego odsyta, nie zadajac sobie
pytan dotyczacych zasad tego mechanizmu. Tak rozumiana fotografia odgrywa pewna role w moim dziataniu. Nie przywiazuje szczegélnej wagi do
mozliwo$ci optycznych, do tematu, do aspektéw socjologicznych i formalnych, co nie znaczy, ze te aspekty sie tu nie pojawiaja. Nie staram sig ich
eliminowac, nie przeszkadzaja mi, ale tez ich nie tematyzuje. Zdjecia bunkra to dobry przyklad: poza tematem i aspektem formalnym, zawarty jest w nich
czas, ruch iich nieuchronne konsekwencje. Wiem, ze bunkier przesuwa sig niezauwazalnie w strone falezy i mimo, ze powolne postepowanie stromego
nabrzeza nie ma nic wspolnego z fotografia, to poprzez dziatanie ktére podejmuje, zdobywam $wiadomosé tego ruchu. Bedac na miejscu, obserwujac
pozostawione $lady i majac $wiadomos¢ czasu, postrzegam ten obiekt inaczej. Zotnierz na moim miejscu widziatby potozenie strategiczne, grubosc
muréw itp. Postrzegajac fenomen w kategorii czasowej, ewidentnym staje sie fakt, ze skarpa potknie bunkier.
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MS: Inaczej mowiac, skutecznosé twej akcji to ujawnianie aspektow rzeczywistosci zwiazanych z jej obserwacja globalna, tak jak dla innych bytaby to
mysli ewentualnie metoda ujawniania pewnych tylko stron przedmiotu, szczegdlnie utylitarnych.

JB . W 1993r. pisalem o skutecznosci w kontekscie akcji typu performance: "Rezultaty czastkowe modyfikuja nasza $wiadomosc, ktora z kolei
relatywizuje ich wazno$¢, przyjmujac je czesciowo, a raczej jako dowdd na to, ze percepcja nie jest instancja absolutng." Moja strategia jest tylko
strategia ludzka, ktorej wzgledno$é wydaje mi sig by¢ ewidentna i zdaje sobie z tego sprawe wiasnie dzigki tej réznicy ktéra wprowadza. Zdjecia nie s
celem tego dziatania, sg pozostaloscia po nim. "Moja Swiadomos$¢ nie wyprzedza doswiadczenia. Zdobywana w trakcie, zasila tylko pézniejsze jego
etapy, a przede wszystkim, zdolna jest poddac w watpliwo$¢ warunki do$wiadczenia, a co za tym idzie i jego rezultaty." Voila, odpowiedZ na twoje
pytanie gdzie jest moja sztuka? A raczej artefakt. Nie sadze aby poznanie byto celem procesu artystycznego. Jest nim raczej zmaganie sig z nieznanym.
"Obiekty sztuki sa $wiadectwem zaréwno stabosci wobec niewiadomej jak i walki o poznanie." Tekst, ktorego fragmenty przytaczam, dotyczyt dziatan w
czasie i przestrzeni realnej, ktore z braku innej definicji nazywatem "Czaso-przestrzen w konstrukcji", "Praktyka osobista". Dzisiaj, poniewaz zajmuje
mnie ciagle problem do$wiadczenia, ktérego warunki mozliwe sg do ustalenia jedynie po fakcie, spostrzezenia z tamtego okresu sg réwnie aktualne w
stosunku do moich obecnych dziatan. To by¢ moze, jeszcze z poprzednich akcji wywodzi sig pretensja do manipulowania formami czasu i przestrzeni,
formami prawdopodobnie zmiennymi, czego dowodzi podwdjno$¢ wektoru czasu w mojej strategii. W poprzednich dziataniach dotyczacych
czasoprzestrzeni, poszukiwatem tego samego momentu niestabilnodci. Mozliwosci dziatania z tymi kategoriami a nie wytacznie w ich ramach.
Najcze$ciej bylo to budowanie obiektu lub procesu fizyczno-chemicznego (np. produkcji masta), w ktérym wektor akcji pozornie pozytywny,
progresywny, mogt od pewnego momentu zaangazowac sie w dwoch przeciwnych kierunkach; konstrukgji i niszczenia. W tym przetomowym momencie,
dziatanie zyskuje podwojna warto$¢ skutecznosci. W moim aktualnym doswiadczeniu z fotografia odnajduje ten sam problem. Podwajnos¢ wektoru
polega tutaj na dwutorowo$ci konstrukcji rzeczywistosci: Na momencie percepcji, w ktérym rezultaty dwdch strategii czasowo réwnolegtych zmierzaja
w przeciwnych kierunkach. Mozna dociekac, kiedy zachodzi ta zmiana, ale jezeli myslimy w kategorii czasu i réznicy $ladu pozostawianego w dwach
procesach percepcji, moment ten pojawia sig niezaprzeczalnie. Jest to moment zachwiania si¢ pewnosci, implikujacy konieczno$¢ poddania w
watpliwo$¢ prawd czesciowych, wedtug oscylacji podwojnego wektora, ktéry niszczy jedna wizje przeciwstawiajac jej inna.

MS : A czas zycia, nie zycia w postawie szczegolnej, jak fotografia, ale Zycia i postrzegania normalnego? W postawie praktycznej codziennosci, czas
pozostaje zawsze ten sam czy tez moze sig ukierunkowywac? Czemu o to pytam? Bowiem kazdy artysta méwi mi podobnie, Ze jego intensywnos¢ zycia
momentu artystycznego, a réwniez i kazdego momentu percepcji zwyktej, jest ogromna i wyjatkowa...

JB: Patrzac tylko na moje fotografie stwierdzasz, ze w ciagu siedmiu lat mieszkania nad morzem, codziennego obcowania z fenomenem, obserwujesz te
same aspekty przestrzeni morza, ktére pojawiaja sie wedtug twojej lektury na papierze fotograficznym. Odnajdujesz wiec, zdeponowana na tych
zdjgciach istotg znajomego ci pejzazu. Widzisz w nich gtgbokosc¢, prady, temperature. A wigc, przyjezdzajac tak rzadko i aplikujac moja strategie,
spowodowatem wediug ciebie, przynajmniej co do aspektéw ktdre zauwazyte$, przyspieszenie, umozliwiajace mi nie tylko przezycie fenomenu, ale
rowniez produkcje catosci rezultatu wraz z jego krytyka. Kto wiec przypisuje do$wiadczeniu artystycznemu status wyjatkowy?

MS : Mozna powiedzie¢, ze w ogole jakiekolwiek przemieszczenie sie drzewa w kadrze fotograficznym posiada twa subiektywnosc, poniewaz $wiadczy
ono o twej realnej, lub oddelegowanej obecno$ci przy przedmiocie. Mozna zrobi¢ wigcej, mozna wyselekcjonowadé pewna tylko warto$¢ przemieszczenia
i powiedzie¢, ze na mojej kartce papieru ta wtasnie pozycja drzewa wypetnia pewna jakos$¢ z mojego osobistego pojecia harmonii lub konstrukcji
kompozycji. W otwarciu pola do$wiadczenia, ktére ty proponujesz, spotykamy najpierw owo zawieszenie momentu wyboru poprzedzajacego. Ale
nastegpnie dochodzi nieuchronnie do powrotu, o ktérym stusznie méwisz, cho¢ moze bez nalezytego podkreslania. | wedtug mnie, daje on rezultaty
bezposrednie, nie tyko Swiadectwo wysitkéw wchodzenia w posiadanie wiedzy aby ztamaé bariere nieznanego. Wedtug mnie, nie trzeba sig za bardzo
przejmowac tym charakterem, zawsze wzglednym, naszej walki o poznanie rzeczy. Mowisz, ze Swiadomosc w tej postawie pretenduje do wstgpowania
na coraz wyzszy poziom. Ot6z zdaje mi sig, Ze to wstgpowanie na wyzszy poziom nie bytoby wyrazalne, a nawet nieuchwytne jako ruch wstepujacy,
gdyby postawa byta rzeczywiscie zawieszeniem poznania. Mysle, ze ruch twego procesu nie bytby do pojecia, gdyby nie byto tu Zadnej mozliwosci
rzeczywistego ujecia Swiata. Dlatego wta$nie, filozofia poznania przez ustanawianie, czyli przez postawe $wiadomie i metodologicznie ukierunkowana,
nie nazywa sig, jak u Kartezjusza, poddaniem w watpliwo$¢ $wiata, lecz, jak u Kanta i Husserla, filozofig krytyczna, ktdra nie wyklucza momentu
poznania jako mozliwego w obiektywnym $wiecie. Jesli ta subiektywno$¢ spefnia sig przez dojscie do etapu, gdzie drzewo stabilizuje sie w swej
domenie czasoprzestrzennej, czy moze lepiej - harmonicznej, i jezeli twoja akcja, przez wszystkie $rodki jakie sobie dajesz, dokumentacje, mysl
teoretyczng, fotografie i obecno$¢, wynosi ten fakt do rangi prezencji, dla mnie jest to realne sprawowanie poznania i wynikajacej z niego wiedzy. Fakt
ten jest naoczny, jest komunikowalny intersubiektywnie, i nie wzbudza we mnie Zadnej ochoty do poddania go w watpliwo$é. Wrecz przeciwnie, szanuje
go jako wazna procedure ludzka, jako prawdziwa kulture poznawcza, zbyt czesto brakujaca. | wartosc ta nie blokuje niczego na przysziosé, nie zamyka
zadnych drog do dalszych badan. Zamyka ona, w najgorszym razie, drzwi do miejsca juz zajetego przez jakas subiektywno$c. Jest to wigc migjsce
stracone dla innych subiektywnosci, ale otwarte dla poznania ukonstytuowanego i komunikowalnego. W tym typie konstytugji, jakim jest sztuka, dla
mnie narodzif sig tu nowy koncept, dany w tej akcji o wielu obliczach, i bedacy odpowiednikiem wszelkiego rodzaju innych konceptéw obstugujacych
rzeczywisto$¢, jak na przyktad analiza harmoniczna Fouriera operatywna w domenie rozprzestrzeniania sig oscylacyjnego, ktorej brakowato ludzkosci
jako istotnego momentu wiedzy o cieple, brakowato mimo codziennych do$wiadczen zmystowych czlowieka.

JB : Doszukiwanie sig w sztuce pozytywnego wektoru i postepu, wiasciwego dla konstytucji wiedzy o Swiecie, wydaje sie byé zadaniem ryzykownym.
Zwlaszcza jezeli przyjmiemy, Ze sztuka oferuje tylko obrazy... i do$wiadczenia nie-powtarzalne w sensie naukowym. Podczas kiedy to raczej od nauki i
od filozofii, pojmowanych jako dyscypliny poznawcze, oczekiwac nalezatoby wyznania pewnych mato ortodoksyjnych procedur, bioracych udziat w
procesie konstrukcji wiedzy w sensie pozytywnym.
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13.Anamnese. 2/05/97

stratégies spatio-dynamiques / photographie
Ivry sur Seine, 27.12.1997

Marcin Sobieszczanski : Commengons par le statut que tu assignes a tes épreuves photographiques, puisque c'est de ce corpus que
part notre analyse. '

Jozef Bury : Ces épreuves ont la valeur d'archives d'une performance. La présentation des photos nécessite donc un rappel de
I'expérience dont elles sont issues. Elles livrent I'expérience, mais partiellement, parce que celle-I3, étant un vécu, fait désormais partie de
ma mémoire. Elles peuvent orienter I'analyse vers ce processus mais ne permettent pas de le vivre. Evidement c’est le point de vue d'un
photographe... De mon coté, je peu donner une description de I'expérience de photographier, et a chaque étape de cette description
ressortent des problemes spécifiques, lesquels ne sont pas accessibles ni par le modeéle ni par le spectateur des photos.

MS : Pourquoi donc partir de la photographie ?

JB : Je me pose la question: qu'est ce que cela signifie, photographier le réel? Si on admet que le rapport entre le réel et le dispositif de
photographe est de nature spatio-dynamique, on réalise effectivement que la photo a du mal a fuir la réalité. En ce sens elle devient
transparente, c'est-a-dire qu'elle renvoie a la réalité dont elle est entachée. Mais, dans cette analyse, tout se passe comme si on avait la
réalité d'un cOté et un rigide dispositif d’enregistrement de I'autre. Mon travail fragilise cette construction et rend mouvante la frontiére du
réel, car il faut se rendre & I'évidence qu'on ne peut plus penser en terme d'un réel riche et foisonnant a I'extérieur et d'un dispositif a la
réalité réduite de l'autre. Du c6té de I'appareil on a également une réalité, bien que conditionnée par sa fonction. Dés I'introduction dans le
monde d'une émulsion photosensible, j'autorise le libre déroulement de cette rencontre. Dans ce face-a-face du réel au réel, ol le temps
est un composant essentiel, apparait alors une capacité de la nature de produire son double, son image ou sa trace, selon I'interprétation,
en tout cas une capacité de mémoriser le temps de la confrontation de fagon spécifique. Le réel qui se révéle dans cette mémoire n'est plus
seulement celui de I'extérieur de I'appareil, mais également celui de la matiére sensible.

MS : Un objet comme I'appareil photo enferme en lui une entité de I'intentionnalité humaine.

JB : Justement, si on I'emploie uniquement comme un dispositif a capter les vues du monde que tu désires, puisque tu sais que le monde,
c'est précisément ce que tu veux que I'appareil te restitue, la réalité de I'appareil parait alors réduite. Mais le matériel photosensible a son
propre cycle d'exposition lumineuse, avec un parcours donné de sa courbe caractéristique, il réagit jusqu'a un certain moment, ensuite sa
capacité sensible s'estompe, parce que les rayons qui ont attaqué sa surface doivent toujours, dans leurs effets ultérieurs, percer les
couches qui ont déja été irradiées. Aprés un certain temps, il ne réagit plus comme avant.
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MS : C'est important, puisque la courbe caractéristique n'est pas une donnée abstraite, comme si les entités du temps extérieur échouaient
sur un moment immuable & lintérieur; la courbe de noircissement représente la relation entre un processus extérieur et un matériau
S'altérant a l'intérieur.

JB : Cette réalité-13 a sa propre capacité de mémoire et de restitution de cette mémoire, et mon r6le consiste a manipuler le degré de
l'auto-révélation de cette réalité. Ce n'est qu'une partie de I'expérience qui dans I'ensemble inclut ma présence face a cette révélation et
linteraction de ma propre perception du réel.

MS : Oui, mais dans tes résultats visibles, présentés sur le papier, il y a également des zones qui tintéressent, des phénomenes dont la
révélation, par ta méthode, te réjouissent, etc.

JB : Le résultat visible apparalt pendant la phase finale de I'expérience, c'est a dire, pendant la révélation par traitement chimique de
matériau photosensible. Remarque que le résultat est imprévisible avant, du fait que j'emploie les temps de pose trés longs, alors que dans
la photo instantanée on peut &tre beaucoup plus sr que ['image que tu as vue avant e déclenchement de I'obturateur reste piégée dans ton
appareil... Mais d’abord, i y a le fait que, dans le temps qui s'est écoulé pendent la prise de vue, S'est déposé ce dont je sais l'existence. La
conscience de ce fait te force & suspendre, en quelque sorte, fa réalité percue, puisque je sais qu'il y en a en méme temps une autre, pour
un autre dispositif, qui également mémorise le réel et ensuite donne des résultats différents des miens. La saisie de ce décalage est
essentielle. Si je dis que je produis une attitude, c'est précisément pour admettre, pour un moment, I'écartement de ma propre
connaissance du monde. Si je ne le fais pas, cela aurait déclenché toute une série de manipulations, comme choix de focale, réglage du
diaphragme, la mise au point, pour privilégier certains plans et en effacer d'autres, filtre de certains rayons, efc. Tout cela se fait quand on
posséde une connaissance de 'objet photographié, quand on sait qu'est ce qu'il est intéressant et que ce qu'il ne I'est pas. ici, je suspends
cette connaissance-13, et ce qui est intéressant ressort, précisément, aprés. Cest ce décalage que je lis sur les photos. Mais il y a plus.
Finalement, seul le décalage est intéressant. Mais alors if n'est pas uniquement visuel. Observons bien, sur la photo apparaissent des
formes, et je dirai mame : les formes signifiantes. Mais dans ma perception aprés avoir vécu I'expérience, jebénéficie bien d'un savoir, j'ai
méme V'apparition des formes, mais qui ne sont pas visuelles. Je sais mon propre savoir, je sais également ce qui s'est dépose dans
Iappareil, mais la réalité a subi ici une modification. Les deux processus co-axiaux temporairement et spatialement, révelent leurs
différences. Ma présence perceptive a immédiatement rangé les données du moment dans un savoir sur Pobjet, et les données qui
ressemblaient & une photographie ont changé radicalement de statut. Désormais, ce sont des connaissances. Le temps est trés important
dans cette transformation. D'abord, il y a la présence sensible, pleine, par tous les sens, mais ensuite il y a la création de 'image mentale,
qui n'est plus une connaissance visuelle. || y a bien des formes dans I'image mentale, il y a bien des qualités, que I'on pourrait comparer
ensuite avec l'orignal, mais justement avec lequel, avec quel étalon du réel. Je signe donc toute cette attitude de sous-tension.

MS : Tu as insisté & plusieurs reprises sur le caractére expérimental de ta démarche photographique, au sens de limpossibilité de prévoir
les résultats. Tu fais élaborer ton dispositif, tu participes & I'expérience elle-méme, mais le processus que tu déclenches avance et
s'accomplit tout seul. Dans ce cas-13, face & cette ouverture que tu veux maximale, peut on poser la guestion du moment ol ta propre
subjectivité embraye sur le processus?

JB : Le fait qu'une grande part du processus soit laissée & la libre action des deux réels participant a 'expérience, ne me parait pas
menagant pour Pexercice de ma subjectivité, au contraire, il me semble qu'il y en a encore trop. A part ma participation, toute la stratégie
est mise en place par moi méme.

MS : Mais, est-ce que tu as une pensée spécifique du médium photographique, si on tournait la question en partant uniquement de 18 7

JB : Il est vrai que je fais un choix en privilégiant le temps d'exposition au détriment de toute possibilité optique, mais il m'est paru essentiel
pour la photographie. Certains paramétres photographiques sont opérationnels uniquement dans certaines limites. Par exemple, la
profondsur de champ est importante dans I'usage d’'un téléobjectif ou pour la photographie rapprochée, quand tu as une situation optigue
adéquate, et I'objet est suffisamment prés de I'appareil, puisqu'a partir d'une certaine distance tout devient nett. La mise au point compte
pour un grand angle jusqu'a une certaine distance. La plupart des reporteurs travaillent avec I'hyperfocale, qui donne a partir d’'une
distance donnée la netteté a linfini. Mais tous ces paramétres sont importants pour fa dimension optique de la photographie, sans. étre
valables pour 'ensemble du procédé photographique. Or, le paramétre du temps est important dans toutes les configurations de I'appareil, il
en va de méme pour la photosensibilité, donc pour une autre facette du temps. La sensibilité du matériau n'est rien d'autre que la vitesse de
réaction 4 la lumiére, avant on parlé de sensibilité, dans la nouvelle terminologie professionnelle, on a parle de 1a rapidité. Le temps est un
paramétre constant et spécifique de la photographie. La photographie sans optique (par exemple par contact) aura toujours le probléme du
temps, puisque la matiére photosensible réagit dans le temps. Aprés tout, I'enregistrement de I'image que tu vois sur un dépoli une fois tous
les réglages optiques faits, ne nécessite pas forcement un enregistrement photochimique. On situe I'invention de la photographie au moment
de I'invention de la plague photosensible et de chimie qui permet de révéler et de rendre le dép6t lumineux résistant, donc, finalement de
limiter le temps d’exposition.

MS : Dans la photosensibilité, il s'agit bien d'un processus temporel, mais il s'agit au méme temps d'un dépét physique des rayons, stables
linéairement ou en déplacement, et ceci au moyen des changements chimiques dans les grains.

JB: Oui, et il est intéressant de voir 1a direction que la photographie a prise dans son déroutement historique. Remargons qu'au début de la
photographie, il n'y avait que des temps de pose trés longs, qui, probablement, servaient & quelque chose, et qui avaient un rendement
escompté. 1l suffit de voir l'efficacité des premiéres images photographiques ; on n'a jamais eu, dans I'histoire de I'art une discussion si
profonde et si capitale, que celle, provoquée par I'apparition de la photographie et de ses frottements avec I'art. Elle a modifié énormément
de choses. Au début, il ne s'agissait ni du diaphragme, ni de l'optique au sens contemporain. L'analyse de ce conflit, de l'art et de la
phetographie, est riche d'enseignement quant aux raisons qui ont poussé la photographie a se préoccuper tellement de la vitesse. Pour bien
voire ce probiéme, il faut abandonner I'analyse uniquement optique de la photographie. Personnellement, il me semble, que la question
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optique en photographie est surtout lige a I'appréciation subjective portée sur une sélection de la réalité basée sur la connaissance que 'on
en a. Ta connaissance permet de savoir ce qui est intéressant dans la réalité et d'aller le prélever l3-dedans. Les moyens photochimiques
serviront pour le fixer, pour 'amplifier éventuellement, ce fragment et cet aspect que tu choisis. Finalement, c'est un mystére du jugement
de golit, qui s'exerce ici, quoi qu'on montre, quoi que I'on prélave. Clest également la question du pouvoir de I'homme, a vitesse étant
congue comme le vecteur de la maftrise sur le réel.

MS : Aujourd'hui 1a marge du choix qui s'offrait devant 'usager plus ancien se rétrécit, ou plutét se déplace.

JB : Pour ce qui est des matériaux, on ne peut plus acheter de pellicules peu sensibles. Personnellement, j'achéte la pellicule la moins
sensible disponible sur le marché professionnel, et je suis obligé, dans le traitement chimique, de I'affaiblir encore, moi-méme, pour
retrouver les conditions qui me permettant d'exposer pendant longtemps. Je travaille actuellement sur un film de rapidité de 25 ASA, réglé
sur 12 ou 6 ASA, ce qui me donne, avec I'ouverture 32 ou 64, des temps de pose entre 4 et 32 minutes, selon la luminosité de 'objet. Si je
reviens aux poses longues, c'est ne pas par une nostalgie quelconque. Il s'agit simplement de redonner le temps 2 la photographie.

MS ; L'affaire est, somme toute, assez banale, on n'a pas donné de temps & la photographie, puisqu'on I'a donnée au film. La découverte du
profit technique que peut donner la rétention rétinienne, a enlevé & la photographie tout intérét des temps au-dessous du 1/25 seconde,
sauf pour les objets se trouvant dans des conditions spéciales d'éclairement. C'est un seuil intersubjectif de I'iconogenése dynamique dont Ia
vitesse de défilement peut faire se coincider la vitesse de la perception avec la vitesse des déplacements réels, c'est-a-dire rendre
perceptible presque le méme intervalle des vitesses apparentes des images et du réel perceptible. On ne peut que conjoncturer sur le
développement de la photographie sans le film, mais on peut imaginer assez facilement quiil y en aurait qui feraient des temps longs et
d'autres qui se préoccuperaient de temps courts, que I'on associe d'habitude, avec les vitesses réelles grandes. L'oeil peut suivre Pobjet en
déplacement, jusqu'a une certaine vitesse, sans perdre la vision nette des contours, ce que la photographie lente ne peut pas, d'ot la
trouvaille de I'obturateur rapide.

JB: Bien sir que les photographes exercent la photographie selon les deux directions, ce qui ne change pas le fait quaujourd’hui, la seule
photographie qui reste communément admise est celle que f'on voit. On ne peut plus acheter un film de faible sensibilité, et les appareils
equipés de temps B, T, ou 30 secondes, qui existaient jusqu'aux années 80, se font de plus en plus rares. On commence maintenant & partir
d'une seconde, alors que la miSe au point automatique qui permet de saisir immédiatement un aspect sur lequel porte notre attention
progresse de facon spectaculaire.

MS : La dimension scciale de la photographie ne se réalise plus dans les temps longs.

JB: Au contraire, on voit I'apparition des temps comme 1/8000 S. Tu peux tout photographier avec ¢a, ou peut-étre, justement, rien. Tu
peux photographier avec ¢a une balle de carabine, donc non seulement les choses rapides, mais carrément invisibles. Mais I'argument,
c'est la vitesse.

MS : Et non la visibilité, puisque les gens qui achétent des appareils équipés de 1/8000 S niront pratiquement jamais photographier des
balles tirées.

JB : Peut étre. Si tu photographies plus vite, 'objet est plus immobile, c'est--dire plus rassurant dans ses effets causaux éventuellement
inquiétants.

MS : On peut voir ici les différentes logiques des stratégies de I'efficacité, comme dans I'art du combat, les écqles immobilistes, qui
attendent, réfléchissent et supportent les tentions et autres, qui misent sur la vitesse, le déplacement, 'impact, la surprise.

JB : On ne parle pas de I'efficacité pratique mais de la possibilité de faire 'image du réel, pour avoir 'assurance de son existence. Les deux
Stratégies des arts martiaux ont pour but Ja méme chose. Pareil, il y a des animaux qui parcourent la planéte pour chercher & manger et les
autres qui se fixent sur le sol et qui mangent aussi bien que les premiers, Entre les deux temps photographiques, on a une différence
énorme. Le premier révéle la stabilité du monde, et le second, son caractére versatile. Le premier confirme ce que tu vis et ce que tu vois,
I'autre le remet en doute. Les deux proposent des genres de mémoire différents, non deux fagons de voir, qui sont plus liées aux problémes
optiques. Le temps photographique n'agit pas uniquement dans le domaine d'un art visuel. La chose se joue sur |a vitesse, et c'est un
moment réel dans ce que je fais : une vitesse te permet de retenir le monde et 'autre te prouve que le monde bouge. Mais les deux ne sont
ni bonnes ni mauvaises. Ce sont deux possibilités d'éprouver le phénoméne.

MS : Oui, puisque le phénoméne n'a pas de cadre temporel fixé d'avance, tu peux te présenter & I'esprit tes deux derniéres années, et c'est
un phénoméne, avec sa propre substance. )

JB : Si on admet que les deux stratégies divergent. C'est une sorte de forcing, Tu exerces une sorte de pression sur [a perception linéaire
du monde, pour en avoir une perception dédoublée. Par ma stratégie, je provoque le double déroulement de perception. Et il ne s'agit pas
forcement de l'efficacité. Par exemple dans la géodésie, pour avoir été géométre, je peux évoquer le souci premier de cette discipline, &
savoir la perte de reperes. Malgré I'exactitude infaillible des calculs, la précision des appareils de mesure, 3 une certaine échelle, dans le
résuftat, s'introduit I'erreur. Elle provient de plusieurs sources, de la courbure des rayons, des déplacements des repaires dans le sol, et I'art
de la géodésie consiste a la dissiper légitimement, cette erreur, 4 la dispatcher, car autrement |a démarche perd tout son sens, qui, lui, est
lefficacité. La géodésie est toute entiére hantée par I'erreur. C'est une discipline pratique orientée et réglée sur le réel qui, de ce fait, est en
compétition, en tant que stratégie de connaissance, avec les autres fagons de connaltre. Les géométres calculent leur décalage, leurs
hiatus, ils assument leur propre erreur. Le géométre cherche des repéres stables, emmurés dans la roche, puisque potentiellement ils
peuvent bouger, et ce mouvement, c'est la fin de la géodésie. Toute la construction dusavoir cartographique, aussi sophistiquée qu'elle soit,

24



si elle ne s'étale pas sur le réel, qui n'est réel qu'uniquement grace aux repéres, s'écroule immédiatement. Chaque expérience, n'est qu'une
expérience de Fimpossible de I'expérience, car chague expérience est I'expérience de la réalité changeants.

MS : Ce qui existe a une erreur ; 'exercice pratique sans erreur ne s'applique a rien, et surtout pas au réef.

JB: Dans la photogrammétrie, qui a pour but de définir la forme et |a position de l'objet, nous avons les ragles tras strictes concernant les
temps d'exposition, surtout pour la photogrammeétrie aérienne, ol on doit prendre en considération la vitesse du déplacement de I'avion, Ia
distance & I'objet photographié, car sans régles portant sur les temps appropriés et fixés en tant que tels, les données visuelles sont
inexploitables. Ma démarche est, en quelgue sorte une démarche paralléle & celle de la photogrammétrie, dans I'attitude, mais je néglige
les régles arrétées, je fais une expérience.

MS : Tu te déplaces sur les seuils de I'exploitabilité de cette démarche.

JB: Oui, mais l'exploitabilité ne signifie pas pour moi une possibilité d'un rendement quantitatif. Cette démarche est opérationnelle de la
méme maniére que la vitesse est une affaire d’expérience de la réalité. Une autre affaire, c'est le non-savoir, la part que tu rends au réel,
malgré I'énorme savoir que tu possedes sur lui et que tu exerces & la maniére de I'habitude. Mon attitude consiste & ne pius tout déléguer
sur I'habitude, & laisser le fond du coté de I'objet. Mais ma subjectivité ne se sent nullement menacée dans cette affaire, puisque cette
stratégie justement, ce désistement, m'appartient. La double perception est également & moi.

MS : Don, finalement, tout en travaillant avec des stratégies ouvertes, tu y places le moment subjectif.

JB : Dans I'apparence, je me prive ici de beaucoup de choses. Par exemple, du répertoire de détails. Cette tranche de réalité m'échappe.
Je n'ai plus d'assurance psychique venant de I'instant d'immobilité. Il n'y a plus de repéres qui permettent de se mouvoir dans le monde. La
géodésie, par exemple, permet de vivre, permet de construire, de démolir, d'étre efficace.

MS : Par exemple il n'y pas dinstance de reconnaissance. Tu abandonnes certains aspects de I'image que le monde donne.

JB . Mais clest un risque nécessaire..., ne plus avoir ni de détail, ni d'assurance, ni de possibilité de régler I'objet & ta guise, grace 4 la
sélection optique qui privilégie un moment plutdt qu'un autre,

MS | On peut remarquer quand méme un processus de restriction, ou de réglage, plutdt, que tu as introduit petit & petit. D'abord tu as
travaillé avec les temps plus courts, maintenant avec quelques minutes environ.

JB : Ce sont des expériences, qui me révélent le caractére non additionnel de mon rendement photographique. Une minute de plus ne
signifie pas un certain nombre d'informations de plus.

MS : Le deuxiéme bloc de questions, a trait 3 la notion de phénoméne dans la perception qui est engagée dans ton expérience. Et
concrétement, puisqu'on parle souvent de la mer, essayons de parler de I'apparition de la mer, sous le point de vue de tes actions
artistiques. Depuis un certain temps, 'essaye de développer, par rapport a ta démarche, le concept, dans un premier temps, quelque peu
poétique, de la psau du monde. On va peut-8tre tenter une précision terminologique. Si le monde se donne par ses surfaces, puisque ce
sont elles qui regoivent et qui renvoient les rayons lumineux provenant des différentes sources, nous avons limpression que sur tes
épreuves photographiques, cette peau posséde une certaine épaisseur. Bref, est-ce que le temps qui opére dans tes prises de vues révale
uniguement les déplacements des objets, ou des éléments, ou, au contraire, il fait apparaitre, selon un rapport spécifique, entre sa mesure
gt la qualité de I'apparition, des caractéres en quelque sorte progressifs des choses ? Est-ce que ce que I'on voit chez toi, c'est une certaine
peau du monde, parmi d'autres, ou c'est la seule et unique ? Quand tu dis que la matiére maritime est enfermée, chez toi, dans certains
intervalles de temps, est-ce que cela fait apparaftre une certaine peau du monde, plutdt qu'une autre 7 Tu as parlé, par exemple de la
profondeur de la mer, de sa matérialité plus profonde, qui apperait dans ton expérience. Est-ce que depuis la photographie instantanée,
touristique, en passant par la photographie de ton expérience jusqu'a ton savoir vécu, il y a une différence des aspects du monde ?
Comment est-il possible de parler d'une matérialité plus profonde avec les temps de ton expérience photographique, si dans tous les cas ce
nest pas la matérialité de 'objet photographié qui entre dans I'appareil, mais uniquement la lumigre qui a été en contact avec I'eau salée 7
Vaut-il mieux parler directement de la mer, ou uniquement de la perception de la mer ?

JB : Cela dépend de ta pensée de la nature. Si tu penses que la nature se donne en petites coupures, la photographie que tu en feras, sera
justement prélevée selon la logique de ces petites imagettes. Plus vite tu le fais, mieux c'est, parce qu'il y a moins de chances & ce que
quelque chose change dans la nature pendent ton court intervalle. C'est tout de méme rassurant. En revanche, si tu as cetfe attitude, par
rapport a la nature, selon laquelle le terme d'expérience de la nature signifie qu'on ne peut pas Pexpérimenter, parce que V'expérience,
c'est uniquement 'habitude, & ce moment 13, tout change. L'habitude signifie que, si tu expérimentes pour la seconde fois un fragment de
réel, tu penses que c'est réellement la mdme chose que tu rencontres. Or, cela est impossible, cette habitude est une tentative humaine de
maitrise. Aussi court que soit le temps, c'est une illusion renforcée par ton intention, qui te dit que c'est bien la méme chose que tu vois.
C'est précisément la preuve que 'homme ne se meut pas dans le monde selon ses vues, mais plutét selon sa connaissance, selon les vécus
accumulés d'étre avec le monde dans le temps.

MS : Curieusement, I'habitude qui donne f'assurance de voir la réalité immuable dans les photographies rapides, te sert & son propre
démantelement... Mais, revenons au concept de “ peau du monde ". Tu dis que tu vois la profondeur de fa mer. On ne peut pas la voir.

JB: Tu la vois, et ceci déja au niveau visuel, parce qu'on voit clairement, que ce n'est pas uniquement la surface de la mer que I'on voit.

L'analyse des seules photos donne déja ce résultat. On voit que la surface de la mer s'est estompée au profit d'une autre valeur de fa mer.
Mais alors si, de plus, je suis 13, et si je sais que ce que je vois, moi, n'apparaitra pas sur la photographie, je commence a rechercher ce
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que je vois. Et qu'est ce qu'on peut chercher dans la mer 7 Son volume, sa profondeur, trés rapidement on prend conscience que les
mouvements de surface de la mer sont insignifiants par rapport a I'immobilité de sa masse profonde. Tu ressens les données d'une autre
maniére. Tu sais par exemple, que les petits reflets qui dansent sur fa surface, ils n'apparaitront certainement pas. Ga, on I'a vu tout de suite.
Méme le mouvement des vagues, qui, lui, a une cadence plus longue, n'apparaitra pas non plus. Il y aura une autre image du monde, qui
peut ne pas étre plus vraie que les autres, mais sensiblement différente, ce qui me donne & penser. Cette image comportera une certaine
accumulation, durant la période que je circonscris. Pour moi, cette photographie-la dure toujours, et je suis 1a pour changer la pellicule,
pour découvrir un impact produit dans le temps, par quelque chose qui est en transformation permanente. Je suis 13 pour mesurer la
température du processus. Les clichés que j'en tire, ressemblent plus aux échantillons prélevés par le forage a travers les couches
successives de la terre ou de la glace. Mais en dehors de ces constats des changements qui interviennent, le savoir sur une chose est un
savoir non visuel. S'il faut donner un modéle de la constitution du savoir sur le monde, ce serait plutdt le modéle d'une sedimentation
durative. L'image d'une chose familiére est un objet qui subit de constants remaniements. C'est un objet qui a sa vie, on le retravaille, il y a
des choses qui s'estompent et d'autres qui apparaissent, je n'atache plus d'importance & certains aspects, et d'autres ressortent et
deviennent prégnants. Mais cela n'a plus rien & voir avec I'image, "instantanée” d'un objet. L'image visuelle ne se répétera plus jamais. Ce
qui se répétera, c'est ce qui reste en nous. Dans les arbres, tu as remarqueé, les extrémités des petits embranchements disparaissent
complétement dans le milieu aérien instable, mais le tronc, qui résiste le plus, lui, perd son écorce. Mais ce qui est indéniable, c'est que
I'arbre a pris la place, sa place, dans laquelle il s'est stabilisé. Cela reproduit une observation naturaliste, les petites branches tombent,
gélent, deviennent la proie des chenilles, mais I'arbre, Iui, ne se déplace plus, et vit dans un cadre. Le tronc se meut également, c’est pour
cela, qu'on peut dire, que I'arbre n'est pas seulement lui-méme au sens strict de sa matiére biologique, mais également la portion de
I'espace qu'il occupe avec ses déplacements, avec toute 'amplitude de son mouvement. Et cette nouvelle notion que I'on a de 'arbre se
dépose sur la photographie que tu as vue. Et cette connaissance ne peut pas étre vue, ces choses-3, il n'y que des jardiniers qui les savent.
Les limites des zones vitales des espéces d'arbres sont connues des jardiniers, qui ne les ont jamais vues, comme on voit les choses un beau
matin. La technique de mes prises de vue est, aprés tout, banale. C'est I'effacement dans le temps. L'écorce, dans le temps, cesse d'exister
comme écorce. Mais le tronc, au contraire, va révéler sa vraie nature, volumineuse, invisible au premier abord. Il sera plus large que
dans la réalité, ou plus mince, dans d'autres conditions de luminosité. Dans ce cas-13, ce qu'on voit n'est plus le tronc, c'est I'espace vital du
tronc, la chose qui n'est jamais visible. Avec d'autres événements déposés, on aurait peut-tre vu cet espace S'étendre encore plus loin,
aussi loin gqu'arrivent les actions, l'influence d'un arbre. Et remarquons, que la quantité révélée révele également la qualité de I'arbre,
surtout sa dynamique. La fréquence de ses oscillations appartient encore & son aspect quantitatif, mais I'espace quil a pris donne déja sa
qualité. Le résultat de cette expérience, a la fin, c'est également une stratégie, comme celle du départ, puisqu'aprés je regarde de la méme
fagon des gens qui m’entourent, par exemple. C'est un élargissement de ma capacité d’appréhender le monde. La photographie sert alors 2
entreprendre une critique du savoir. Avec la photographie dans sa philosophie quotidienne, on ne l'aura jamais. On est tellement habitué a
sa transparence, qu'on la regarde et on ne se pose méme pas la question des conditions dans laquelle elle a été réalisée. On va droit vers
ce a quoi elle renvoie. La photographie me convient comme stratégie qui remplit un rble dans ma démarche. Je la comprends, la
photographie, @ ma maniére. Je n'attache pas une grande attention a I'optique, au sujet, a 'aspect social, au pittoresque, méme ces aspects
ne me dérangent pas. Tu vois les photographies du bunker, par exemple. Il me donne énormément a penser, ce blockhaus. Je sais qu'il va
se déplacer vers la falaise, on a 1 également le probléme de temps et celui de mouvement, donc finalement de Ia sédimentation dans le
temps. Le mouvement de la falaise, qui va I'engloutir, n'a rien & voir avec la photographie, mais par V'action que j'entreprends, je peux
avoir 1a conscience de ce mouvement. C'est-a-dire, si tu penses au temps, si tu es attentif au dépdt que le temps laisse, et si en plus u te
trouves 13, devant le bunker, tu en as une autre perception. Le soldat qui se trouverait 1a verrait tout de suite I'emplacement stratégique,
épaisseur des murs etc. Moi, je pense dans la catégorie temporelle. Si tu admets le temps, il dévient alors évident que la falaise avalera le
bunker.

MS : Autrement dit, I'efficacité de ton action c’est la révélation des aspects de la réalité liés a son observation globale, comme pour d'autres
ce serait la pensée et éventuellement une méthode de révéler des aspects précis, par exemple un des aspects utilitaires.

JB : Mais pour revenir a P'efficacité, je te rappelle un fexte de 1993, qui a accompagné une de mes actions du type performance : Les
résultats partiels modifient ta connaissance. Ta connaissance, en retour, permet de savoir que ce que tu obtiens n'est pas meilleur que le
point du départ, mais que c'est la preuve, tangible, qu'il faut penser la perception comme quelque chose de non-absolu. Ma stratégie est
seulement une stratégie humaine, et grace a cette expérience, a cet écart dont je parle, je le sais maintenant. Les résultats visuels, ici en
forme de photos, ne sont pas des buts de 'expérience, ils ont un statut résiduel. Ma conscience n'est pas préalable a I'expérience, mais
acquise avec elle, au cours de son déroulement, et elle alimente seulement les étapes ultérieures, et avant tout, elle est capable de
remettre en cause le bien fondé de I'expérience, puisque celle-1a n'est qu'une stratégie humaine, dont tu es obligé d'admetire le doute,
surtout si c'est la mienne, raison de plus ! Cette conscience acquiert sa valeur au fil du processus, c'est-a-dire de ma “ pratique
privée ".Voild, la réponse a la question ol est mon art. Je dirais plutét Iartifice. C'est que je montre, qui n'est pas le but du jeu. Je ne sais
pas si on peut parler de la connaissance comme le but d'un processus de type artistique, qui ne peut qu'étre un témoignage de la non-
connaissance. Aujourd'hui, je dirais plutdt de la lutte pour la connaissance. De fa lutte avec inconnu. Ce qui est intéressant, c'est que ce
texte a 6té écrit uniquement pour une action, pour une performance, qu'a défaut d’avoir ma propre définition du genre, {'appelais espace-
temps en construction ou pratique privée. Ce texte s'applique pleinement & P'action présente. Je m'occupe aujourd’hui, de méme, du
probleme des conditions de I'expérience qui ne peuvent étre fixées qu'a posteriori. D'oll vient, peut-&tre, la prétention de manipuler les
formes de I'espace ef du temps, qui sont modifiables, puisque le temps acquiert un vecteur double, pour ma stratégie. Dans mon travail
ultérieur concernant la performance, le méme moment d'instabilité était déja opérationnel. C'est exactement ce que j'ai cherché dans les
actions : la possibilité de ne pas faire uniquement dans le temps et 'espace. Dans la plupart des cas, ¢a a été une construction, méme au
sens d'un procédé chimigue, comme la production du beurre, et ensuite, un moment ol cette construction peut s'écrouler, ou s'anéantir. Le
moment d'instabilité, & partir duquel le processus ou bien, ira @ son aboutissement, ou bien s'arrétera et reviendra vers le point de départ.
Le vecteur de I'action, en I'apparence toujours progressif, positif, & partir d'un moment d'instabilité, peut s'engager dans les deux directions
opposées. La construction et 'anéantissement. Pour I'action, dans ce moment charnier, elle a une double valeur d'efficacité. Dans la
photographie, dans mon expérience actuelle, on retrouve la méme chose. La duplicité du vecteur consiste ici en ce point de la perception,
quand tu commences & voir dans les résultats de deux processus coaxiaux temporairement les constructions de la réalité qui vont dans des
directions divergentes. Cela arrive aprés un certain temps. On peut se poser la question du moment dans lequel ¢a advient. Mais il est
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indéniable, que ce moment arrive inéluctablement quand tu penses avec la catégorie du temps et du dépdt différentes dans les deux cas de
perception. C'est Ia o arrive la nécessaire remise en cause, donc le moment de I'instabilité de ton assurance, et du déroulement de ton
action. La remise en cause des vérités partielles, selon le vecteur double qui oscille en détruisant ta vision, en déclenchant une autre.

MS : Et le temps de vivre, non dans une attitude soutenue, comme I'est la photographie, mais de vivre et percevoir. Y-a-t-il 1a aussi des
temps différents ? Dans I'attitude quotidienne, le temps, est-il le méme, ou se vectorialise-t-il-également ? Pourquoi je le demande ? Parce
que chaque artiste dit la méme chose, que son intensité de vivre le moment artistique, mais aussi chaque moment de perception, est
énorme, et somme toute, exceptionnelle.

JB @ Il est intéressant, de tentendre dire, au vu de seules mes photographies, qu'en 7 ans de fréquentation quotidienne, tu enregistres les
memes connaissances sur I'espace de la mer qui se trouve en face de chez toi, que celles qui apparaissent, selon ta lecture, sur le papier.
II'y a donc, pour toi, une essence du paysage, qui s'est déposée sur ces photos. Tu'y vois la profondeur, les courants, la température. Donc,
en venant si rarement, par I'exercice d'une attitude, qui est la mienne, selon toi, au moins pour les aspects que tu as remarqués, j'ai
provoqué une accélération qui a permis non seulement le vécu du phénomeéne et son dépdt, mais 'ensemble du résultat qui inclut sa propre
critique. Qui assigne alors un statut exceptionnel @ I'expérience artistique?

14.Anamnese. 1/03/95
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MS : On peut dire, que n'importe quel déplacement de I'arbre dans le capteur photographique possede ta subjectivité puisqu'il ttmoigne de
ta présence, réelle ou déléguée, auprés de I'objet. On peut faire plus, et en privilégier et capter certaine valeur en disant : dans ma feuille
de papier photo, cette position de I'image d'arbre remplit une case de ma notion d’harmonie, de composition. Dans I'ouverture des champs
d'expérience que tu proposes, il y a d'abord cette suspension du moment de choix préalable. Mais ensuite, le retour, comme tu le dis
justement, sans pourtant y insister, s'opére inéluctablement. Et, @ mon sens, il donne des résultats directs, et non seulement le témoignage
des efforts pour la prise du savoir, pour briser I'inconnu non pénétrable. A mon avis il n'y a pas lieu de s'exciter trop de cette possibilité de
I'appui toujours relatif, processuel, de notre lutte pour la perception des choses. Tu dis que la conscience dans cette attitude aspire alors au
niveau plus élevé, or il me semble que I'ascension serait indicible et méme indiscernable comme ascension, si I'attitude avait été
véritablement suspensive de connaissance. Mais je pense que méme le mouvement de ton processus n'est pas concevable s'il n'y a aucune
prise possible sur le réel. C'est pour cela que la philosophie de connaissance par constitution, c'est-a-dire par I'attitude sciemment orientée,
ne s'appelle pas la remise en doute, encore valable pour Descartes, du monde, mais bien, pour Kant et Husserl, une philosophie critique,
qui n'exclue pas le moment de connaissance comme possible dans le monde. Si ta subjectivité s'exerce par l'arrivée & I'étape de la
stabilisation de I'arbre dans son domaine spatio-temporel, ou plut6t harmonique, et si ton action toute entiére porte ce fait au niveau d'une
présence, par tous les moyens que tu te donnes, la documentation, la pensée théorique, I'astucieuse photographie, et qui plus est, si la
présence de ce fait devient, par I'exercice de ton attitude communicable, intersubjectivement, pour moi, malgré cette noble et longue
tradition de refuser des attaches, des repaires, justement, au nom de I'exercice d'une liberté artistique, pour moi, c'est une connaissance
advenue et le fait quelle est I3, en face de nous, ne réveille en moi aucune envie de la remettre en cause, au contraire. Je I'estime comme
un précieux procédé humain, comme une culture du savoir juste et trop souvent méconnu. Et cette estime ne bloque rien & I'avenir, ne
barre aucun chemin pour d'autres investigations, elle referme tout au plus la porte de la place subjectivement “ déja occupée ".Place, du
coup, perdue pour les autres subjectivités, mais pas pour le savoir constitué et communicable. Dans ce type de constitution qu'est I'art, pour
moi un nouveau concept est né, donné dans cette action aux multiples facettes, mais qui est équivalent & n'importe quel autre concept
opérationnel du réel, comme I'analyse harmonique de Fourier pour la diffusion oscillante, ou, tant qu'elle n'était pas inventée, I'homme
n'avait pas de connaissance de la chaleur, tout en se brilant les doigts tous les jours.

JB: Tu temploies ici @ chercher dans I'art une vectorialité positive quant a la construction du savoir sur le monde. Tache qui s'annonce
difficile, si on sait que I'art offre des images... et des expériences, non récursives au sens scientifiques. Alors que c'est plutdt a la science, ou
a la philosophie congue comme acquisition du savoir, qu'il faut faire avouer quelque procédé peu orthodoxe quant a la construction du
savoir au sens positif. &
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Exposition collective-Peinture, Galerie de la Maison du Portugal a Paris.

Exposition personnelle-Peinture et Action “Mutation - Dédale”, Galerie Procréart a Paris.
Exposition collective- Peinture“Plein Feux sur Ivry”, Ivry Sur Seine Fr.

Exposition collective- Peinture“Du simple au double: 9 - 18” Galerie Procréart Paris.
Action “Noir et Blanc 17, Wizya Gennevilliers Fr.

Action “L'Arche de Dédale” , Elysée Montmartre a Paris.

Expositions collective-Peinture , Galerie S.A.T. Ivry Sur Seine, Fr.

Action “Noir et Blanc 2”7, Wizya Gennevilliers Fr.

Action “Attraction d'Icare”, Cité des Sciences et de L'Industrie La Villette a Paris.

Action “Noir et Blanc OFF” Galerie Parvi a Paris.

Action “ACT-THING” Galerie Parvi a Paris.

Exposition-Photo.”Pratique privée” au “Salon des 4z Arts”, Lons le Saunier Fr.

Action “L'Arche de Dédale 2", Carrefour de la Communication a Lons le Saunier Fr.
Exposition collective-Peinture “Les Etoilés de la Peinture 1992”, Maison des Centraliens a Paris.
Exposition collective-Peinture, London Hammersmith , London.

Action “Pratique privée” Festival VIA#0, Les Ets; Phonographiques de L'Est a Paris.
Installation - Peinture , 38e Salon de Montrouge Fr.

Action “Pratique Privée” ,Conférence “Ars & Tekhne” par AEsthetica-Nova, Paris.
Exposition "WIZYA PRESENT” Espace Itinéraires, Paris.

Action “Etat Actif” Espace Itinéraires, Paris.

Action “Etat Actif” Festival VIA#1, Lavoir Moderne Parisien, Paris.

Action * Stan Aktywny” Expo et Conférence “Technoscience et Esthétique Moderne”,Galerie B.W.A.

Action “Extrait du Processus”, Fondation DANAE & Pouilly Fr.

Action “Proposition d'un lieu de méditation” Performance Festival 94 , Art College Kitakata au Japon.
Action “Extrait du Processus”, Théatre - Galerie X-CAL, Tokyo.

Action “Cérémonie de I'empreinte” Kid Irak Art Hall, Tokyo

Installation “La Fenétre “ , CERT-DANAE, Pouilly Fr.

Installation “La Fenétre” , Lavoir Moderne Parisien, Paris.

Action “Aéro-tique” Erotika-Espace Montmartre Paris.

Action “Aéro-tique 2 "Festival VIA#2 Centre Socioculturelle Roissy-en-Brie Fr.

Action “Energomontage” (AEsthetica-Nova) La Galerie du Bellay -Université de Rouen.
Exposition - peinture, Manifestation d’Art Nouveau International et Forum MANIF Seoul ‘96.
Exposition collective - peinture, CHUNG DAM ART FAIR ‘96, Gallery AMI, Seoul.

Intervention - conférence (photographie) “Sympozjum Fotograficzne™- Skoki ‘96 (P1.) et Académie
des Beaux Arts Cracovie.

Action “Planche contact” Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, (sur inv. de David Medalla, dans le
cadre de I'exposition “Life/Live”).

“Int-AlR-action”, Salon d’Art Contemporain, Bagneux, Fr.

Festival Via#3, “Int-AlR-action 2" Confluences, Paris.

Exposition - peinture, Manifestation d’Art Nouveau International et Forum MANIF Seoul ‘97.
Festival “ InterAzioni” “Int-AIR-action 2" Cagliari, Italie.

“I Miedzynarodowe Spotkania Sztuki Katowice'97” - PL.

Festival Via#4, Photographie, Confluences, Paris.

Exposition collective - Photographie, L'Institut Frangais, Amsterdam.
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- Catalogue de I'exposition “MANIF Seoul ‘96", Ed. Seoul Arts Center 1996
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16. Cwiczenie lotu. / exercice de vol. 1978
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