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Resumo

Em meio aos inlmeros discursos apocalipticos a respeito da perda do referente e da
credibilidade da imagem, percebemos, hoje, um forte movimento em busca do realismo
perdido através de uma explosdo de narrativas do cotidiano no dominio das novas
tecnologias da comunicagdo e da informagao. Trata-se aqui de repensar a relagdo entre
fotografia e realismo na atualidade a pertir do trabalho do fotégrafo Phillipe Lorca
Dicorsia, levando em conta a producdo de uma experiéncia que acentua a indistin¢éo
entre real e simulacro, natura e artificial. Para dar conta desta proposta é preciso rever
as estratégias do proprio dispositivo fotografico e perguntar o que estéd em jogo quando
real e ficcional ja ndo parecem se comportar como dualidades excludentes.
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Pertencemos a dispositivos e neles agimos.
Gilles Deleuze

Em meio aos inimeros discursos apocal ipticos a respeito da perda do referente e
da credibilidade da imagem intensificados pela articulagdo da imagem com as novas
tecnologias digitais, percebemos hoje, um forte movimento em busca do realismo
perdido. Sgja na televisdo, no dnema, ou na fotografia, experimentamos o retorno do
realismo através de uma evidente explosdo de narrativas do comum e do cotidiano que
parecem a primeira vista, ocupar o vazio deixado pelas imagens descomprometidas
com o real.

Tudo nos leva a crer que no exato momento em que aimagem parece estar sob 0
risco méximo da ilusdo absoluta, novas estratégias entram em cena com o objetivo de

devolver a imagem a experiéncia do realismo no contexto da atualidade. No entanto,
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pensar as estratégias de producdo de imagens e seu interesse pelo realismo no contexto
contemporaneo, implica na revisdo do proprio estatuto do Real e das suas formas de
representacao.

Em oposi¢do aos discursos tecnicistas apocalipticos que decretaram a morte da
referéncia e da representacdo, e em oposicdo as analises que insdstem em manter uma
postura teleolégica em que a técnica é a questdo central capaz de determinar a
guantidade de analogia com o real, dirigimos nossa reflexdo para arelagcdo entre
visibilidade e subjetividade, que € 0 que esta por tras cis nossas reflexdes sobre o
realismo. Propomos pensar novas formas de ser e estar no mundo a partir de estratégias
de visibilidade que guestionam o realismo das imagens. Importa rever a discussao sobre
os dispositivos de producdo de imagem e sua relagdo com o redl.

Trata-se aqui de repensar a relacdo entre fotografia e realismo na atualidade a
partir do trabalho do fotdgrafo Phillipe Lorca Dicorsia. Para dar conta desta andlise
propomos deslocar a questdo da representacéo para o dispositivo tendo em vista uma
concepcdo do dispositivo que ndo se limita a uma dimensdo técnica, mas também a
dimensfes estéticas e discursivas, e é capaz de produzir novas subjetividades. Manter o
foco de andlise na quantidade da analogia, 0 que é de uma forma ou de outra a questéo
da representagd@o, poderia resultar em uma armadilha que nos levaria a um problema
puramente técnico que remete na maioria das vezes a uma enganosa Vvisao teleoldgica
dos dispositivos.

A fotografia dos anos 80 se apresenta como um objeto privilegiado para
pensarmos algumas dessas gquestdes, em especial a relagdo entre fotografia e realismo.
Parece haver uma exploséo de trabalhos fotogréficos que colocam em evidéncia o
ordinario, o banal e que apostam nas narrativas do cotidiano. Ao mesmo tempo séo
imagens intrigantes que causam uma forte sensacdo de estranhamento diante da
realidade, estranhamento que poderia ser definido como uma perda da familiaridade
entre o sujeito que percebe e o real percebido. Ha uma falha no reconhecimento e o real
perde sua autenticidade. Sdo trabalhos que encontram ressonancia no realismo, e ao
mesmo tempo se aproximam de um discurso que remete a impossibilidade de um real
puro e livre de artificios.

A questdo aqui levantada diz respeito a complexa relagdo entre a fotografia e o
real a partir de seu interesse pelo comum, pelo ordinério, com o objetivo de identificar o

gue estd em jogo nesses registros que a0 mesmo tempo Nos inserem numa narrativa



cotidiana e nos distanciam do real tendo em vista estratégias técnicas e discursivas
estabel ecidas por um dispositivo previamente criado.

Direcionar nosso foco para o cotidiano poderia parecer ingénuo na medida em
gue a modernidade teria evidenciado seuinteresse pelo cotidiano e pelo homem comum
de diversas maneiras Mas 0 gue Nnos interessa aqui € pensar como o cotidiano, hoje,
apresentado através das propostas de alguns fotografos como Phillipe Lorca DiCorsia,
pode ser ele mesmo, de um modo paradoxal, o produtor de uma experiéncia redista
através da tatica de apreensdo do real que supfe a intervencdo e a construcao desse real
a ser apreendido. Que experiéncia de real esta sendo proposta por estas imagens?

Esta investigagdo se orienta através de duas hipéteses principais: (1) as
estratégias contemporaneas parecem se diferenciar da exploragdo do bana e do comum
como forma de transgressdo tal como celebrada pelas vanguardas modernistas. Hoje,
parece haver uma incorporacdo do ordinario ndo no sentido de buscar as invisibilidades
gue ele esconde, mas com a intencdo de promover una indiscernibilidade entre o rea e
o faso, entre a representaco e apresentacdo, entre individuo e massa, entre vivo e
morto. (2) A segunda hipétese, decorrente da primeira, € uma aposta de que ndo se trata
mais da necessidade de revelar o real, pois esta experiéncia ja se faz inacessivel, mas
trata- se de uma construcéo da realidade visivel a partir de um dispositivo previamente
criado.

Pensar a experiéncia de realidade hoje implica em perguntar pelas estratégias de
visibilidade que tornam visivel o real. A estratégia de Phillipe Lorca diCorsia nos
possibilita pensar em uma redidade que ja ndo se da a surpreender, um cotidiano
inacessivel a ndo ser sob a forma de uma imagem que promove a0 mesmo tempo a
experiéncia do estranhamento e um efeito de realidade. A ambiguidade de suas imagens
sugere uma situacdo de maximo controle onde o objetivo é a impressdo de descontrole,
uma ambigua naturalidade. O resultado parece ser a construcéo de uma realidade para
ser vista

A imagem ndo serd pensada como uma simples representacao da realidade pré
existente, mas, como em Foucault, como uma “méguina de simulagéo capaz de produzir
multiplos efeitos”, que por sua vez sdo produtoras de novas formas de subjetividade. A
formulagdo e o papel do dispositivo nas experiéncias mntemporaneas vém sofrendo
modificacbes na medida em que este ndo se define apenas por um sistema técnico, ou
por um produtor de efeitos que direciona e estrutura as experiéncias, mas como o que

deve ser explorado e evidenciado através de uma estratégia de producdo e de



experimentacdo do real. Tal experiéncia ndo existe nem antes nem depois, nem fora do
dispositivo, mas possibilita diferentes formas de experimentar o real.

As imagens fotograficas de Phillipe diCorsia nos permitem questionar se o que
estd em jogo € ainda o0 desgjo de uma reproducdo da realidade através de um efeito de
semelhanca, ou a criagdo de propostas que misturem diversas categorias de formas
inéditas e criativas. A difundida hip6tese de um “aargamento do rea” que permeia o
pensamento sobre a fotografia poderia se incorporar a este estudo pela via da criagéo de
realidades miscigenadas, onde a distingdo entre o que é real e o que € simulagdo ndo é

mais a distingdo fundamental.

Fotogr afia e Realismo

Muito se diz a respeito do ganho de realismo inaugurado pela imagem
fotogréfica, passando a esta 0 estatuto de presenca e documento incontestavel da
Verdade. Tais concepgdes acerca da natureza da imagem fotogréfica estéo baseadas em
seus aspectos iconicos e indiciais e, portanto, sobre um real previamente instituido,
pronto para ser surpreendido e capturado pelo aparelho. “Repensar estas estratégias, por
sua vez, implica a revisdo das nocdes de verdade e de redidade implicitas nestas
assertivas’. (FATORELLI,A. 2003:24), ou sgja, € preciso compreender o significado do
Real para cada época e o modo como foi  representado pelos artistas.

Ainda no século XIX, inimeras fotografias foram feitas pelo fotografo
naturalista Fox Talbot em que pessoas evidentemente posadas simulavam uma cena
cotidiana sem dar a ver que sabiam da presenca da camera. Tais estratégias pareciam
atribuir veracidade e apontar para a objetividade do meio fotografico. Essa aparente
naturalidade aliada a uma ilusdo de ndo saber estar sendo fotografado se difere das
imagens produzidas pelos estudios de daguerreotipia da época, onde o objetivo dos
fotografados era se parecer mais com uma imagem idealizada e projetada por eles do
gue de fato com a redidade em s. Tal discurso faz parte de uma forte tendéncia
naturalista do século XIX que identifica a fotografia como o verdadeiro |apis da
natureza.

A discuss@o é retomada por Jeannene M. Przyblyski a0 ressaltar em suas
reflexdes a tendéncia, nas décadas de 1860 e 1870, de direcionar a camera para eventos
do cotidiano. Tudo indica que a medida que a fotografia comegou a captar o real, este se

tornou inconcebivel e inimaginavel sem a presenca da fotografia. As imagens feitas em



Paris, em 1871, sdo belissmos exemplos de uma realidade que se apresentava como tal
para ser vista e fotografada. O desgjo de visibilidade expresso nestas imagens se da
através das poses e dos olhares com que homens e mulheres encaravam a camera. Tais
combinacfes do falso e do rea formaram imagens hibridas, complexas do ponto de

vista da fotografia.

Dezenas de fotografias como essa foram feitas nos bairros populares, por toda
a cidade, no dia em que se abriu caminho para a declaracdo da Comuna. As
poses para a camera registravam momentos que pretendiam demonstrar a
disposicéo dos parisienses para defender seus aredores contra a invasio

inimiga. (PRZYBLY SK1, 2004, p. 289).

A histéria da fotografia €, de maneira geral, marcada pela diversidade de
discursos a respeito de sua especificidade e de sua relagdo com o rea. Diversos autores
apontam para uma habitua distingdo entre fotografia documental e ficcional, ou entre
realismo e abstracdo, sendo a vertente documental aquela que acentua a importancia do
referente e do aparelho, e a fotografia ficcional ou experimental aquela que prioriza a
interferéncia da subjetividade do fotografo no sentido de apostar no uso criativo de
técnicas e linguagens.

E comum dizer que essa polarizagdo promoveu, por um lado, a chamada
“fotografia-direta’, e por outro lado, os experimentalismos vanguardistas. No entanto, a
insisténcia nessa separacdo ndo nos parece produtiva na medida em que “inibe a
visibilidade das questfes que a producédo fotogréfica apresenta’ (FATORELLI,A. 2003,
p.32). Mesmo a fotografia modernista norte-americana, vanguardiada por Alfred
Stieglitz, responsavel pela instituicdo de um novo modelo de visualidade a ser seguido
pelos fotografos que visava demarcar “o fotografico” dentro de uma estética purista,
ainda assim, ela se diferencia dos discursos que se esgotam na anal ogia que estabel ecem
com o red pré-existente na medida em que faz parte de um “projeto voltado para a
expressao da visdo pessoal do fotografo” (FATORELLI, A. 2003, p.84).

Herdeira da “fotografia-direta’ difundida por Stieglitz, a fotografia documental
se estabelece ao longo do século XX a partir de diferentes abordagens do real. A
fotografia documental desempenha importante papel ao longo do século XX, tanto na
Europa quanto na América, a partir de expressivos trabalhos como os de Lewis Hine,
Walker Evans, Robert Frank, Garry Winogrand e Erich Salomon e outros.

A partir dos anos 80, é possivel identificar um grupo de autores com evidente
interesse pelo cotidiano e pelo rea. No entanto, fotégrafos como Jeff Wall, Cindy



Sherman, Florence Paradeis e Phillip-Lorca diCorsia voltamse para o cotidiano de
modo diferente dos fotdgrafos documentaristas, visando a construcdo de uma realidade
sem limites precisos entre real e ficcional, sujeito e objeto, publico e privado, vivo e
morto. O proprio conceito de real parece sofrer uma reformulagdo e passa a designar um
territério de intervencdo, de fragmentacdo, de temporalidades mdltiplas, distorgoes e
repeticbes. As imagens sao aqui privilegiadas na medida em que apontam para um rea
miscigenado, um cotidiano hibridizado, para a experiéncia de um real impuro e

indiscernivel.

As fotografias de Phillip-Lorca diCorsia estdo inseridas numa espécie de
paradoxo, por um lado revelam uma realidade artificialmente construida, e por outro
lado remetem a uma naturalidade do cotidiano. Seu trabalho aponta para a possibilidade
de uma fotografia com forte ressonancia cinematogréfica, todas as fotografias sdo
cuidadosamente planejadas, montadas e ha uma evidente preocupacéo com os detalhes
da cena. O controle é absoluto.

Phillip-Lorca diCorsia mantém seu interesse pelo cotidiano ao longo de toda a
sua obra. Suas primeiras experiéncias foram feitas com a colaboracéo de seus amigos e
familiares em situagdes cotidianas. InUmeras repeticdes eram feitas até que o fotografo
ficasse satisfeito com aimagem apreendida. Em “Mario” (1978) ja é possivel perceber a
mescla de cotidiano e artificialidade na propria acdo banal de buscar uma comida na
geladeira contrastada com a artificialidade do flash eletrénico. Trata-se de uma cena
aparentemente simples e cotidiana, ndo fosse a forte preocupagdo com o instante certo
do click, a iluminacdo e a cor da imagem. O personagem parece alheio a camera e o

observador ocupa o lugar de um voyeur.



Algumas de suas imagens estabelecem um forte didogo com fotografos
documentaristas de outras épocas. “lIgor” é um homem pensativo sentado no banco de
um vagdo do metrd segurando seu peixinho em um saco plastico, e guarda forte
ressonancia com o trabalho de Walker Evans feito no metré de Nova Y ork. Na famosa
srie “Subway Portrait” (1938-41), Walker Evans manteve sua camera escondida
enquanto fotografava os passageiros distraidos na tentativa de fazer seus verdadeiros
retratos, sem mascaras ou falseamentos. A fotografia documental para Evans se referia
a um estilo artistico baseado na ilusdo de transparéncia inerente a0 meio, ja para
diCorsia a construcéo consciente da realidade como forma de documento € o que esta

em jogo.

Igor, 1987

Peter Galassi, a0 comentar o tabalho de diCorsia, aponta para o forte efeito
cinematografico através de narrativas suspensas. De acordo com Galassi, as imagens
apresentam apenas um fragmento da narrativa, cabendo ao observador completar a
histéria investindo as imagens em seus sonhos e dramas pessoais. A andlise de Galassi
ndo nos parece suficiente para pensar a diferenca entre o fotograma de cinema e a
fotograma fotogréfico. Aqui, se faz necessario pensar a respeito do instanténeo
fotogréfico. Tal questdo naturalmente nos encaminharia para a discussdo, hdo menos
importante, da temporalidade fotogréfica. No entanto, ndo nos deteremos no assunto por
ndo ser esta a proposta inicial deste trabalho. Contudo, pensar as imagens de diCorsia
como um fragmento de narrativa cinematografica poderia nos indicar uma
temporalidade linear na medida em que estariamos pensando no antes e no depois
daguele instante suspenso no tempo, pensando o instante com um inclinacdo para o

futuro. Entretanto, nossa concepcdo temporal tende a se distanciar da idéia da



cronologia para se aproximar de um tempo presentificado em que o passado e presente
coexistem sob aforma do virtual.

As imagens construidas de diCorsia apontam para um efeito de distanciamento,
uma operagdo de estranhamento que nos carrega para fora da imagem, nos emprestando
o papel de voyeurs. As figuras solitérias parecem absorvidas em reflexéo e, portanto,
n&o conscientes da presenca de nenhum observador. Tais imagens nos remetem a uma
experiéncia que poderia ser definida por uma sensacéo de estranhamento em relacéo ao
familiar. Apesar do forte “efeito de realidade” de suas imagens fotogréficas, elas nos
causam essa inexplicavel sensacdo de estranhamento.

A relacdo entre estranhamento e familiaridade foi discutida por Freud em seu
texto “O estranho”, onde a experiéncia do estranhamento é definida a partir de uma
perda da familiaridade, o que nos era domeéstico, familiar, torna-se ndo-familiar. A
argumentacdo psicanalitica caracteriza o estranho como aquilo que nos era familiar e foi
reprimido, e de repente volta do lugar onde estava de modo a tornar-se visivel. Dessa
forma, a experiéncia do estranho estaria diretamente ligada aidéia de familiaridade.

As imagens de diCorsia parecem transitar nesse mesmo limiar entre a
familiaridade e a estranheza. O contexto € familiar, cotidiano, corriqueiro, no entanto
tornamse profundamente deslocados do seu contexto, estranhas a partir de uma
iluminacéo profundamente artificial, de uma abordagem com forte ressonancia com o
cinema e um forte efeito voyeuristico causado pelas estratégias do dispositivo. As
estratégias apresentadas pelo autor levam em conta ndo apenas a parte técnica do
dispositivo: escolha da camera, filme, flash, mas também as formas de discursos
implicitas nas suas escolhas. Nesse caso, o dispositivo fotogréfico poderia ser
compreendido como uma estratégia de producdo de uma realidade miscigenada,
indiscernivel e inapreensivel de outra forma, um modo de apresentacéo do real mais do
que uma captura transparente ou um decalque da redlidade. Ao declarar que a
“fotografia € uma lingua estrangeira que todos pensam falar” (diCORSIA, 1995, p. 10),
diCorsia poderia estar se referindo aos codigos e estratégias de producédo de sentido
intrinsecas a fotografia. A relagéo habitual de transparéncia com a imagem fotogréafica
nos levaria a manter invisivel o préprio artificio do estilo documental, ou sgja, 0
ocultamento do dispositivo € mantido em nome da eficécia de um regime.

A temética do estranhamento foi, sem davida, amplamente discutida e divulgada
pela literatura e pela fotografia de vanguarda futurista e surrealista através de inimeras

propostas visando aumentar o intervalo entre percepcdo e reconhecimento. O que



diferencia as imagens de diCorsia de trabalhos vanguardistas, como por exemplo as
imagens de Bill Brandt, é a aposta de que é possivel manter um equilibrio entre a ficcdo
e aexperiéncia de realidade sem penetrar no campo do absurdo.

O que se particulariza nas imagens de diCorsia é a potenciaizacdo da idéia de
impossibilidade de captura de uma realidade pura, isto &, aidéia de que o real esta de tal
modo miscigenado com as praticas de representacdo e seus discursos que ndo ha como
entendé-lo fora de seus dispositivos. A experiéncia de realidade contemporanea surge
como absolutamente impura, miscigereda, hibrida, e ndo pode ser surpreendida de
forma inocente. Diante dessas imagens, ja ndo faz sentido pensar numa separacdo entre
ficcéo e realidade, natura e artificia. As imagens aqui apresentadas nos permitem
mergulhar numa virtualidade onde as imagens fabricadas tornamse hibridas e
trangitorias, e onde somos forcados a redimensionar valores estéticos em vista ndo do

reconhecimento, mas de novos modos de ser.

Fotografias do Dispositivo

Se por um lado, a modernidade marca o gosto pela realidade, pelo comum e pelo
banal, podemos perguntar o que esta em jogo, hoje, quando percebemos uma explosdo
de narrativas do cotidiano. Qual seria a motivacéo das praticas visuais contemporaneas
ao evidenciar o ordinario? O que poderia explicar esse evidente interesse pelo realismo?
Trata-se da mesma busca de um efeito de realidade? O conhecido fendbmeno moderno
do “espetaculo do comum” parece ganhar novo impulso, subvertendo os limites entre
real e ficcdo, publico e privado, natural e artificial. Nesse sentido, a questdo do
dispositivo entra em cena como ponto fundamental de andlise.

A questdo sobre o dispositivo vem sendo amplamente discutida por
pesguisadores ndo apenas das artes visuais, mas também da sociologia, antropologia,
psicologia. O pensamento sobre o dispositivo tem origem no estruturalismo francés
baseado na idéia de que todas as relacdes entre sujeito e mundo sdo feitas a partir de um
dispositivo, de uma situagdo. Mas, sd0 as reflexdes de Foucault® que expandem o
conceito de dispositivo em multiplas dimensdes, tornando-o determinante nas relacoes
entre visibilidade e subjetividade.

% Ver: Foucault, M. Vigiar e Punir. Petrépolis: Vozes, 1997.
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O dispositivo em Foucault ndo € constituido apenas por sua parte técnica, ou por
um equipamento, mas por um regime de fazer ver e de fazer falar. E composto por
curvas de enunciacéo e de visibilidade, e ndo ha como escapar de suas |6gicas de saber e
poder. A partir dos estudos de Foucault, o dispositivo torna-se um modelo tedrico com
diversas aplicagtes®.

Ainda sob uma perspectiva foucaultiana, consideramos que o dispositivo néo
corresponde apenas a um sistema técnico, ou maquinico, mas que ele propde estratégias,
produz efeitos, direciona e estrutura as experiéncias, apresenta diferentes instancias
enunciativas e figurativas. Ou seja, compreender o dispositivo como mecanismo de
construcdo de realidade cria uma situacdo complexa que aqui ndo poderia ser analisada
sob a égide do real e do falso, do sujeito e do objeto, caso contréario estariamos
considerando que algo pudesse existir fora de um dispositivo, fora das dindmicas de
saber e poder, 0 que Ndo nos parece possivel.

A idéia de uma experiéncia de realidade pura e livre de linhas de forga, livre de
estratégias, fora do dispositivo, nos leva a uma espécie de nostalgia em relagdo a um
real puro e livre das mediagcbes. A oposicdo entre natural e artificial nos remete ao
problema da mediacdo técnica. No entanto, a aposta aqui € que essa mediacdo, essa
|6gica prépria ao dispositivo ndo aponta para uma perda de realidade, mas para um dos
modos pelos quais a realidade pode se fazer aparecer.

O que nos parece interessante na andlise de Foucault para pensar as imagens
fotogréficas do dispositivo é exatamente a impossibilidade de pens&lo fora desse
contexto. Ao contrario da concepgcdo de autores como Jean Marie Schaeffer
(SCHAEFFER, J.M.1996, p.16) e Philippe Dubois (DUBOIS.P.2000, p.176) para quem
o dispositivo fotogréfico € constituido por sua operacionalidade técnica e a imagem é
mesmo o resultado dessas acdes, o dispositivo fotografico aqui ndo pensado a partir de
suas possibilidades £cnicas, mas a partir de estratégias que apontam para formas de
apresentacao do real e paraa producéo de verdadeiros Acontecimentos®. S&o redlidades

paradoxais e indiscerniveis, fora de uma l6gica temporal linear e sucessiva.

4 O pandptico, modelo de prisdo criado por Jeremy Benthan no séculoX V111, torna-se a partir dos estudos
de Foucault uma metéfora para a transversalidade do poder nas instituicbes modernas através das
estratégias de confinamento e disciplina. Diferentes forcas estariam atuando nesse dispositivo tendo em
vista ndo apenas a sua dimensdo arquiteténica, mas também instancias enunciativas e o regime de
visibilidade correspondente.

> Ao obra de Gilles Deleuze é atravessada pela filosofia do Acontecimento. Ver: DELEUZE, G. A Légica
do Sentido. S&o0 Paulo: Perspectiva, 2003.
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Se as mudancas que possibilitaram o regime de visibilidade na modernidade se
baseiam na idéia de um aumento das possibilidades visuais a partir do desenvolvimento
de proteses como a luneta e 0 microscopio permitindo a visualizagdo de mundos antes
invisiveis, hoje, identificamos novamente um discurso que dissemina a idéia de
alargamento do campo das possibilidades visuais. Contudo, cremos que a experiéncia
contemporanea guarda algumas singul aridades que a diferencia da experiéncia moderna.
A multiplicagdo das possibilidades destas imagens do dispositivo se apresenta como um
sintoma de um regime de visibilidade paradoxal que ndo se baseia mais em dualismos

excludentes, mas que permite a miscigenagao de praticas e conceitos.
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