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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta um estudo a respeito de um ensaio fotografico de Larry Clark
intitulado Tulsa (1971). A obra foi escolhida por ser o primeiro trabalho do fotdgrafo e por
marcar sua presenca no mundo das artes. A série fotografica também interessou a esta
dissertacdo por apresentar o cotidiano dos usuarios de drogas no qual o proprio Larry Clark
estava inserido e, nesse contexto, mesmo que ele ndo apareca nas fotos, o artista se expde como
usuario de drogas e, também, como fotografo daqueles que utilizam substancias ilicitas. Na
interdisciplinaridade prépria ao campo dos Estudos Culturais, tendo em vista a importancia das
imagens para a construcdo de subjetividades, Tulsa (1971) péde encontrar um lugar nesta
dissertacdo que também recorre ao campo da psicanalise e de algumas teorias sobre fotografia
para responder a seguinte questdo: em que a obra fotogréafica Larry Clark é uma referéncia para
se conceber a identidade ndo como um resultado ou uma referéncia fixa, mas como um processo
onde o0 “si mesmo” tem a ver com o “outro”, o “estranho”? No entrelacamento da vida e obra
de Larry Clark, esta dissertacdo recorre a psicanalise para abordar o processo de identificacdo
a partir da concepgdo lacaniana do “Estadio do espelho” e da concepgao freudiana sobre o
“estranho”, procurando elucidar a “constitui¢ao de si através do outro”, bem como a solugao

que Larry Clark produz através de sua obra.

Palavras-chave: Larry Clark; fotografia; identidade; visibilidade; vida; obra.



ABSTRACT

This paper presents a study on a photographic essay by Larry Clark entitled Tulsa (1971). This
work was chosen for being the first work of this photographer and for marking his presence in
the arts world. This photographic essay is also interesting for this dissertation by presenting the
daily life of drug users in which Larry Clark himself was inserted and, in this context, even if
he does not appear in the photos, this artist exposes himself as a drug user and also as a
photographer of those who use illicit substances. In the interdisciplinary nature proper to the
field of Cultural Studies, considering the importance of the images for the construction of
subjectivities, Tulsa (1971) could find a place in this dissertation that also resorts to the field of
psychoanalysis and some theories on photography to answer the following question: The
photographic work of Larry Clark is a reference to conceiving the identity not as a result or a
fixed reference, but as a process where the "self" has to do with the "other", the "stranger"?. In
the interlacing of Larry Clark's life and work, this dissertation uses psychoanalysis to approach
the identification process from the Lacanian conception of the "Mirror Stage™ and the Freudian
conception of the "stranger", seeking to elucidate the "constitution of itself through the other,

"as well as the solution that Larry Clark produces through his work.

Keywords: Larry Clark; photography; identity; visibility; life; work.
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1 INTRODUCAO

Nesta dissertacdo procuramos compreender como o trabalho de Larry Clark,
iniciado com Tulsa, contribui para a construcdo de identidades e representacdes dele
préoprio como fotdgrafo e do grupo de usuarios de drogas por ele retratado. Para tanto,
evidenciaremos em que esse artista se aproxima e se diferencia do que esta exposto em
suas fotos, expondo a si mesmo a partir do “outro” e tomando o “outro” como uma
referéncia de si e do que conecta a sua vida e a sua obra.

No estilo interdisciplinar proprio aos Estudos Culturais, interessou-nos articular o
modo como tal campo de investigacdo aborda as minorias sociais e as identidades, bem
como estudos sobre a fotografia para considerarmos 0s impactos das imagens nas
construcdes de subjetividades no mundo contemporaneo. Assim, estudar o
entrelacamento da vida e obra de Larry Clark € um modo de apresentarmos a
particularidade que esse fotdgrafo produz em sua obra um “outro” lugar para ele proprio:
sdo criadas representacdes, através do aparato fotogréafico, que ora o identifica, € o
aproxima, ora o distingue de seus proprios fotografados. No ambito dessa distincéo,
interessou-nos particularmente a construcdo identitaria que o artista faz com suas fotos e
do modo como o reconhecimento desse trabalho o projeta para o mundo das artes. Por
isso, recorremos também & psicanalise para abordarmos a maneira pela qual Tulsa
responde ao que aparece como um problema para a subjetividade do proprio Larry Clark,
realizando-se, a nosso ver, como uma solu¢do para sua prépria vida. Assim o artista ndo
somente projetou e tornou visivel o grupo ao qual estava imerso, dos usuarios de drogas,
mas deu outra visibilidade para sua vida, para a consagracao de sua carreira de fotdgrafo.

Partimos do seguinte problema: Em que a obra fotogréafica Larry Clark nos ajuda
a conceber a identidade ndo como um resultado ou uma referéncia fixa, mas como um
processo onde o “si mesmo” (visado por uma concep¢do mais genérica da identificacdo)
tem a ver com o “outro”, o “estranho”?

Considerando o interesse dos Estudos Culturais pelo que se encontra no contra-
fluxo do discurso hegemonico e que concerne, muitas vezes, a grupos marginalizados, o
trabalho de Larry Clark serve a esta dissertacdo porque se dedica a retratar usuarios de
drogas, revelando imagens que até entdo tendiam a permanecer escondidas. Por isso, no
primeiro capitulo, procuramos destacar o0 modo como os Estudos Culturais dao

visibilidade ao que muitas vezes é socialmente experimentado como invisivel. O trabalho
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de Larry Clark é importante, entdo, ndo apenas por mostrar o0 marginalizado, o excluido
por meio dos usuérios de drogas, mas porque, nele, o préprio fotdgrafo expde a si proprio
como diferente e, assim, d& lugar a diferenca também dos usuarios de drogas. Com isso,
Larry Clark nos convida a tematizar uma nocao de identidade que ndo € tdo unitaria e
fixa, configurando-se, entdo, como mais uma referéncia para buscarmos sua articulacdo
com o que, no campo dos Estudos Culturais, no primeiro capitulo, é ressaltado como
fragmentacdo, multiplicidade e fluidez identitarias.

No segundo capitulo, nos valemos de algumas teorias sobre a fotografia para
entendermos, por meio de Benjamin, Sontag, Barthes e Dubois, a maneira como a
reprodutibilidade técnica impactou as identidades e os modos culturais contemporaneos.
Nesse contexto, destacamos o que Barthes (2015) nomeou de punctum e stundium na
fotografia e também trabalhamos como esse autor, Sontag e Dubois abordam as questfes
a respeito da referéncia e da indicialidade na fotografia para analisarmos, sobretudo no
terceiro capitulo, as imagens apresentadas em Tulsa nos termos do que & aconteceu, do
“encontro”.

Logo, no terceiro capitulo, recorremos a teoria psicanalitica para abordar o
processo de identificagdo a partir da formulagao lacaniana do “Estadio do espelho”, da
concepgdo freudiana sobre o “estranho”, da “constituicdo de si através do outro”. Esse
recurso pareceu-nos importante para analisarmos a solugéo que Larry Clark produz por
meio de sua obra, para compreendermos o modo singular como o fotégrafo se serve da
fotografia para tratar de um problema que Ihe atravessa a vida. Por fim, nesse mesmo
Capitulo, tomamos trés fotografias de Tulsa para analisa-las em consonéncia com as
teorias das quais nos servimos nesta dissertacéo.

Em nossa conclusédo, averiguamos como a fotografia possibilitou a Larry Clark
uma alternativa a precariedade e a marginalidade nas quais vivia e lhe conferiu uma
identidade inédita como fotdgrafo. Nesse contexto, vale destacar que essa precariedade e
essa marginalidade continuam presentes em sua obra e em sua vida, ou seja, ndo foram
eliminadas, mas incorporadas e, nessa incorporacao, o fizeram reconhecido no mundo das
artes. Procuramos, entdo, verificar como o que é marginal e precario pode ganhar um
lugar e certa notoriedade sem que haja uma adaptacdo ao que é normativo. Portanto, a
descoberta que Larry Clark fez de si como fotografo serviu-nos de referéncia para que o
invisivel e recusado no ambito social encontrasse seu lugar como excecao sem ser pelas

vias da adaptacdo e da segregacéo.
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2 OS ESTUDOS CULTURAIS

2.1. A formagéo do campo dos Estudos Culturais

Hall (2013) define os Estudos Culturais como um campo tedrico-conceitual
atravessado por rupturas e transformagdes sustentadas em maltiplos discursos e historias,
assim como apresenta-nos suas distintas metodologias e referéncias tedrico-conceituais.
Podemos entdo verificar que o campo dos Estudos Culturais, em sua perspectiva tedrico-
metodoldgica, abrange questdes acerca da cultura e sua relagdo com a sociedade,
interessando-se pelas préaticas sociais e por formas singulares de expressdao como modos
de dar visibilidade a grupos minoritarios, bem como a mdltiplas construcGes e
representacdes identitarias.

E possivel demarcar diferentes vias quanto & emergéncia dos Estudos Culturais
como campo de investigacdo e de praticas relacionadas as minorias. Em uma breve
reconstrugdo historica de sua formacdo, Hall (2013) aponta sua emergéncia a partir de
diferentes problemas, nos meados da década de 1950, mas nao deixa de destacar que a
construcdo dos Estudos Culturais se processa antes mesmo desse periodo, como mostram
dois livros fundamentais: Cultura e sociedade 1780-1950, de Williams e As utilizacdes
da cultura, de Hoggart (HALL, 2013). Enquanto o livro de Hoggart se ateve as discussdes
culturais a respeito da sociedade de massa, Willians registrou um namero importante de
mudancas na vida social, politica e econdmica, oferecendo um tipo de mapa no qual a
natureza dessas mudancas € explorada. De inicio, os dois livros desses autores pareciam
atualizagBes de preocupacdes referentes ao mundo do pds-guerra, mas sua importancia se
destaca por romperem com o modo tradicional com que se pensava a classe trabalhadora
e a cultura. Em As utilizagdes da cultura, de Hoggart, a cultura da classe trabalhadora foi
lida buscando significados e valores incorporados em seus padrdes e estruturas, ou seja,
anteriormente a essa publicacéo, a cultura da classe trabalhadora era concebida segundo
a perspectiva de uma segregacdo social, pois ela era considerada uma classe
“menosprezada”, “inferior” e de “baixa cultura”. Quando Hoggart passa a considerar
classe trabalhadora em seus devidos valor e significado, tal abordagem rompe
radicalmente com as posi¢des que apresentavam os trabalhadores como nao produtores
de cultura e atribuiam somente as elites as possibilidades de producdo de valor e
significado culturais. Por sua vez, Willians, em Cultura e sociedade, também apresenta a

descontinuidade com as formulagfes até entdo vigentes, ao apresentar cultura e sociedade
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como uma unidade: a cultura ndo estd separada da sociedade e, se antes elas eram
concebidas como separadas, era devido a tendéncia de se conceber a cultura relacionada
somente & elite, as classes intelectuais e as produgdes artisticas, Willians passou a incluir
os trabalhadores como agentes da cultura na sociedade (HALL, 2013). Ainda que,
cronologicamente, tenha surgido em um periodo posterior, também podemos considerar
que E. P. Thompson enquadra-se nesse tempo de mudancga e de constru¢do do campo dos
Estudos Culturais: seu livro A formacdo da classe operéaria, segundo Hall (2013),
destaca-se por abordar questfes sobre a cultura das classes trabalhadoras, como também
por reconstruir a histéria da formacdo da cultura da classe operéaria e das tradicbes
populares. Portanto, as formulagdes de Richard Hoggart, Raymond Williams e E. P.
Thompson rompem com uma tradi¢do de pensamento sobre sociedade, cultura e classe
trabalhadora, contribuindo para a definicdo de um novo espaco de estudos e préaticas que
ficou conhecido como Estudos Culturais.

Detalhando mais a historia apresentada por Hall (2013), Mattelart (2004) mostra
como o proprio Stuart Hall se inclui na formag&o dos Estudos Culturais. A participacdo
de Stuart Hall se d& no contexto do reconhecimento institucional dos Estudos Culturais
na década de 1960, demarcando um “[...]Jtrabalho de amadurecimento que se inicia quase
dez anos antes e que pode ser simbolizado pela figura de trés pais fundadores [Hoggart,
Williams e Thompson] que, a exemplo dos mosqueteiros de Dumas, sdo em realidade
quatro [com a inclusdo de Hall]” (MATTELART, 2004, p.40). Mattelart (2004) ao incluir
esse “novo personagem”, na figura de Hall, na emergéncia dos Estudos Culturais passa,
também, a destacar a constituicdo, em 1964, do Centre for Contemporary Cultural
Studies (CCCS) na Universidade de Birmingham.

A historia do CCCS, como a propria historia dos Estudos Culturais, sempre esteve
tomada por tensdes e embates. Essa caracteristica estd amplamente associada as posi¢oes
politico-s6cio-culturais com as quais seus representantes se associaram. Os intelectuais
fundadores dos Estudos Culturais pertenciam a Nova Esquerda britanica e essa ligagdo
contribuiu para emergéncia da “politica do trabalho intelectual” nas praxis dos Estudos
Culturais. Como militantes de um discurso de esquerda, as aproximacgdes com
perspectivas marxistas lhe foram caracteristicas, mas também seus distanciamentos
quanto a essas mesmas perspectivas porque a relagdo dos Estudos Culturais com o
marxismo frequentemente se fez de forma critica: abordagens marxistas contribuiram
para os avancos dos Estudos Culturais ao desenvolverem questdes complexas acerca das

relagOes de poder, das classes sociais, do capital, da exploracdo e da extensdo global mas,
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desde o inicio, “[...] ja pairava no ar a sempre pertinente questdo das grandes
insuficiéncias, tedricas e politicas, dos siléncios retumbantes, das grandes evasfes do
marxismo” (HALL, 2013, p. 224).

Outras tensbes marcaram os Estudos Culturais e determinaram uma serie de
descontinuidades ao longo de sua formacéo, levando o préprio Hall (2013) a aborda-la
como uma “interrompida histdria” porque ¢ atravessada por rupturas. Na década de 1970,
dois importantes movimentos atravessaram o desenvolvimento dos Estudos Culturais e o
levaram a se reconfigurar. O primeiro movimento foi o feminismo, que introduziu uma
ruptura e uma reorganizacao na trajetoria teorica e pratica desse campo de investigacao,
mudangas em seus objetos de pesquisa, expansdo conceitual a respeito do poder e as
questdes relacionadas a hegemonia, a sexualidade, ao género e a abertura para a nogéo de
sujeito e sua particularidade, além de novas articulacdes tedricas com referenciais
provenientes da psicanalise. O segundo movimento foi determinado pelos debates acerca
das questdes raciais, das resisténcias ao racismo e de concepcdes sobre politica racial. Os
progressos tedricos dos Estudos Culturais ainda contaram com contribuicdes advindas da
descoberta da discursividade, da textualidade, o que ficou conhecido como a “virada
linguistica”, decorrente do trabalho estruturalista, semiotico e pos-estruturalista, que
passou a considerar como crucial a referéncia a linguagem para todo tipo de estudo da

cultura. Assim, os Estudos Culturais comecaram também a acolher

A expansdo da nogdo do texto e da textualidade, quer como fonte de
significado, quer como aquilo que escapa e adia o significado; o
reconhecimento da heterogeneidade e da multiplicidade dos significados, do
esforco envolvido no encerramento arbitrario da semiose infinita para além do
significado; o reconhecimento da textualidade e do poder cultural, da prépria
representacdo, como local de poder e de regulamentagdo, do simbolico como
fonte de identidade (HALL, 2013, p.233).

Nos debates que aconteceram desde a origem dos Estudos Culturais, a relacdo da
cultura com a sociedade esta sempre presente. Assim, os Estudos Culturais se
desenvolveram a partir da luta em prol de concepgdes contra-hegemonicas de cultura,
levando em conta grupos sociais emergentes, reflexdes sobre o poder, disputas sociais,
propositos de reorganizagdo da sociedade a partir de diversos modos culturais. Portanto,
0 que inicialmente se instalava como um ndcleo marginal de pesquisa, referente a Nova
Esquerda britanica, no mundo universitario, passou a incluir, a partir dos anos de 1980,
uma notavel expansdo de ideias e praticas libertarias e plurais. Assim, os trabalhos

desenvolvidos no Centro de Birmingham “[...] se estendem gradualmente para
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componentes culturais ligados ao “género”, a “etnicidade”, ao conjunto de praticas de
consumo” (MATTELART, 2004, p.14).

Por sua vez, os impactos da midia no &mbito social e na producdo cultural
marcaram radicalmente a entrada na década de 1980. Com a evolugdo dos meios
impressos, das radios e da televisdo, a cultura se vincula cada vez mais a midia e isso
passa a remodelar as manifestagdes culturais, fazendo com que a cultura se apresente cada
vez mais midiatizada (MORAES, 2006). Assim, no ambito dos Estudos Culturais, 0s
trabalhos a respeito das midias e sua articulagdo com os espacgos publicos véo incluir e
abordar diferentes debates sobre as identidades. Se, por um lado, a “crise de identidade”
nomeada por Hall (2015) é um reflexo da erosdo da forma até entdo estruturante de se
assegurar — na tentativa de fixacdo — as identidades nas estruturas politicas, nacionais e
sociais; por outro lado, maultiplas possibilidades de representaces identitarias véo
emergir de maneira cada vez mais fluida e criativa, problematizando uma visdo unificante
e fixada do que poderia ser concebido como “identidade”.

As construgdes identitarias por meio da relacdo entre midia e espaco publico sdo

marcadas por disputas sociais, jogos de poder e de hegemonia. O espaco publico:

[...] é sempre... uma forma de mercado identitario, de estrutura de exibico e
de ofertas em que, através dos discursos politicos, o fluxo de informacéo, os
produtos culturais e mesmo as modas, circulam modelos de realizacdo, a
valorizacdo de comportamentos, de séries de identidades (gay, negro, rural,
mulgumano) a partir dos quais se operam, em uma mescla constante de
racionalidade e de afetos, processos de construcdo de coletivos, de
combinagdes de “eu” e de “ndés” (MATTELART, 2004, p.110)

Se 0s espacos publicos usualmente foram palco de encontro das relag@es sociais,
torna-se importante ressaltar como eles passaram a ser tomados pela apresentagédo
midiatica das relacdes. A influéncia da midia na interacdo com o espaco publico, por meio
dos varios tipos de linguagens, por exemplo, projetadas em prédios ou amparadas nos
diversos formatos de telas existentes, seja no jornal ou no “carro de som”, compde cada
vez mais a dindmica das construcdes identitarias. Com o desenvolvimento midiatico na
década de 1980 iniciam-se 0s debates concernentes a ascensdo publicitaria e seus
impactos nas representagdes culturais. Ainda nesse mesmo contexto, os Estudos Culturais
ampliam suas areas de atuagéo e se tornam cada vez mais conhecidos.

Os Estudos Culturais também tiveram um importante desenvolvimento quando,
ainda na década de 1980, passaram a contemplar de modo mais sistematico as culturas
populares contemporaneas da América Latina. A vasta memoria politica dos paises

latinos modelaram a forma pela qual emergiram novos trabalhos sobre as culturas
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populares e identidades. Ao descrever a emergéncia dos Estudos Culturais em contextos
latino-americanos, Mattelart (2004) destaca o dominio norte-americano na mediagdo e
transmissao destes trabalhos, como também a influéncia de referenciais angléfonos na
abordagem de questdes latino-americanas: ‘“Para ganhar um andar no arranha-céu dos
estudos culturais anglofonos, os trabalhos latino-americanos sdo convidados a reinventar
para si uma genealogia situada no tempo curto dessa corrente, ao custo de um apagamento
de suas raizes e singularidades” (MATELLART, 2004, p.146). O império angléfono no
estudo de modos de vida latino é permeado pelos impactos e contradi¢des da globalizagédo
que, em sua perspectiva geopolitica da apropriacdo, nem sempre esta atenta as excecoes
culturais e intelectuais. Mas se, por um lado, hd um apagamento das tradi¢Ges latinas
mesmo no ambito dos Estudos Culturais, por outro lado, h& um ganho na abertura
realizada por universidades e fundacdes educativas angléfonas que déao visibilidade
mundial, além de oferecerem carreira e financiamento a projetos de pesquisadores latino-
americanos e/ou com tematica latino-americana.

A década de 1990 consagra ainda mais a expansao dos Estudos Culturais: além
de eles se estenderem para varios paises mais além do mundo anglo-saxdo, uma variedade
tematica também passa a ser mais tematizada. Por exemplo, o interesse crescente pela
diversidade de tragos sociais produziu investigagcdes sobre identidades e subjetividades
de grupos étnicos. Também os avancos e influéncias da tecnologia sobre os modos de
vida das pessoas levaram a expansao dos estudos sobre as “tecnoculturas” — as culturas
mediadas pela utilizacdo da tecnologia nos modos de producdo e relagdes sociais
(MATTELART, 2004). Também nesse contexto, os efeitos da globalizacdo e dos avangos
tecnoldgicos contribuiram para a desconstrucdo da relacdo espago-tempo, colocando o
multiculturalismo tanto mais em evidéncia quanto mais sujeito a riscos, mas o campo dos
Estudos Culturais se torna uma referéncia contemporanea decisiva para as investigacoes

e as praticas multiculturais.

2.2. Construcdes identitarias

Devido a variedade temaética e as diferencas nas abordagens e investigagdes, o
campo dos Estudos Culturais se consolidou como um modo interdisciplinar de teorizagédo
e de pratica. Essa perspectiva interdisciplinar favorece uma abordagem dindmica da
complexidade de questbes caracteristicas da sociedade contemporanea, bem como dos

problemas relacionados aos impactos tecnologicos nas transformac@es culturais. Num
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estudo recente a respeito da presencga da comunicagdo na construcdo identitaria, Martino
(2010, p. 159) aborda as transformacdes, na realidade, geradas pela relagao dos individuos
com as tecnologias de comunicagéo:

Na explicagdo de Denis McQuail, a alteragdo nos modos de comunicagéo esta
ligada a transformagdes nas modalidades do ser [...]. Dessa maneira, é possivel
questionar de que maneira as midias definem a identidade humana. As
interpretacdes do individuo com o ambiente que o cerca sdo ligadas as
representacdes que cada um faz desse ambiente: a propria nocao de “realidade”
esta ligada a percepcéo/interpretacdo dos signos responsaveis por constituir as
representacdes que tomam forma da mente humana, ligando representacéo e
significado na constituicdo da compreensédo da realidade.

Ao longo desse estudo, Martino (2010) aponta a imagem como categoria
fundamental para a compreensdo da sociedade contemporédnea, assim como para a
elucidagdo das mediagBes socioculturais. Devido a ascensdo da fotografia, a imagem
técnica, produzida por aparatos tecnoldgicos, dissemina-se como elemento privilegiado
na mediacdo de cada um com a sociedade em que vive. A partir da segunda metade do
século XIX, a fotografia e o cinema consolidam tais imagens como principais
modalidades de intermediacdo e representagdo da realidade: “Nesta representacdo pela
imagem, a realidade torna-se algo para ser visto” (MARTINO, 2010, p.169).

Também segundo Martino (2010) as imagens passaram a ocupar 0 espaco que até
entdo pertencia a escrita. Enquanto a escrita necessita do dominio de codigos especificos
para sua decifracdo, as imagens sdo compreendidas de forma rapida e diferente, pois
tendem a serem mais universais do que a escrita. Nesse sentido, a imagem se constitui
como o principal meio de transmissdo de mensagens do seculo XX, alterando a meméria
e a percepg¢ao dos individuos, “a imagem conserva o passado vivo: pela primeira vez na
historia os relatos ndo sdo oralizados nem escritos, sdo registrados. E possivel ‘ver’ a
Historia como aconteceu; o imaginario fica povoado de imagens ‘reais’” (MARTINO,
2010, p.170). Nesta vertente, as imagens passam ndo apenas a dominar a forma de
mediacdo das relagdes humanas, mas também, junto com os dispositivos tecnoldgicos que
as promovem, permeiam intensamente o cotidiano das pessoas, transformando-lhes
inclusive 0s corpos.

Ainda a respeito da importancia das imagens para a mediacdo e a representagdo
do mundo no qual vivemos, Hall (2016), em seu livro Cultura e Representacéo, discute
0 poder das imagens na construcédo da realidade, de valores e de identidades. Visando a
uma analise critica, tomando como exemplos algumas imagens encontradas na forma de
fotografias, pinturas e propagandas, o autor (2016) apresenta um interrogatorio sobre as

imagens, os valores por elas apresentados e que se encontram também além delas. Nessa
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direcdo, situa a “representagdo estereotipada das diferencas”, dos esteredtipos contidos
dentro dos discursos hegemonicos encontrados em algumas propagandas que retratam,
por exemplo, homens afrodescendentes “reduzidos aos significantes de sua diferenca
fisica — labios grossos, cabelo crespo, rostos e nariz largos e assim por diante” (HALL,
2016, p.174).

Além de destacar os modos pelos quais o “diferente” é enquadrado segundo
esteredtipos, Hall (2016) também discute questdes sobre a representagdo da “diferenca”
como “Outro”. Nessa discussao, quatro referéncias orientam seu estudo. A primeira ¢
proveniente da linguistica, comportando construcdes tedricas provenientes de Saussure e
a utilizacéo da linguagem como modo de funcionamento cultural, permite-lhe argumentar
que a diferenca ja se encontra definida no proprio processo de formacéao de significados
e significacdes. Afinal, o significado resulta da diferenca entre opostos. Sabemos o
significado de “preto” por contraste, oposicao, ao que ¢ “branco”. Assim, mesmo que
possa ser considerada reducionista e permeada de relacdo de poder, esse tipo de oposi¢ao
bindria tem um valor fundamental para captarmos a diversidade. Também advinda da
linguistica, a segunda referéncia se afasta do sistema saussuriano para abordar o
significado a partir do dialogo entre dois ou mais falantes, tal como tematiza o linguista
e critico Mikhail Baktin, para quem a “diferenga” é necessaria porque torna possivel a

construgdo do significado através do didlogo com o “Outro”:

O significado, afirmou Baktin, ndo pertence a qualquer um dos falantes. Ele
surge na troca de diferentes interlocutores. Na linguagem, metade da palavra
pertence ao outro. Ela somente se torna a “propria palavra” quando o falante
se apropria dela (HALL, 2016, p.155)

A terceira referéncia é antropoldgica, fundada na concepgdo de que a cultura
depende do modo como significamos as coisas atribuindo-lhes diferentes posi¢des num
sistema classificatorio. Assim, “a marcagdo da “diferenca” ¢, portanto, a base da ordem
simbdlica que chamamos de cultura” (HALL, 2016, p.156). Ao organizar e ordenar as
coisas em sistemas classificatérios, a sociedade impde significado ao mundo; para se
estabelecer diferengas entre as coisas, as oposi¢des binarias tém um papel importante
nesse jogo classificatorio. Mais uma vez, aqui, as diferencas sdo essenciais para 0
estabelecimento de significados culturais e ha perturbagdo da ordem cultural quando
surgem elementos em categorias consideradas “erradas” ou que, por excederem os
“modelos”, ndo sao classificaveis em categorias ja existentes. Por fim, a quarta referéncia
de Hall (2016) é psicanalitica, destacando o papel da diferenca para a constitui¢éo

subjetiva: o0 argumento, aqui, é do quanto o Outro é fundamental para a constitui¢do do
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eu e para identidade sexual: “A subjetividade surgira e a percepgao do self sera formada
somente através das relagdes simbolicas e inconscientes que a crianga forja com o ‘Outro’
significante que esta fora de si — ou seja, que ¢é diferente de si” (HALL, 2016, p.159).
Assim, a construcdo da subjetividade por meio das relagcdes inconscientes com 0s
significantes provenientes do campo do Outro tem importancia para Hall (2016) na

medida em que tal perspectiva psicanalitica aborda a identidade sem

[...] um ndcleo interno, estavel e determinado. Psiquicamente, nunca seremos
sujeitos totalmente unificados. Nossa subjetividade é formada por este dialogo
problemético, nunca concluido e inconsciente com o “Outro” [...]. E formada
em relacdo a algo que nos completa, mas que- por se encontrar fora de nés -,
de certa forma, sempre nos falta (HALL, 2016, p. 159).

Ao longo desse projeto de considerar “diferenga” e “alteridade” na construgdo de
identidades, Hall (2016) descreve o papel ambivalente da “diferenca”: de um lado, ela se
faz necesséria para a producdo de significados, para a construcdo da lingua e da cultura,
para a proposicdo de identidades e de percepc¢des subjetivas relacionadas, por exemplo, a
sexualidade; por outro lado, ela é ameacadora, impde perigos e divisdes, opressao e
violéncia ao que ndo se enquadra a em um discurso hegemonico.

Hall (2016) toma como tema central a “raca” para descrever cOmo se processa a
“a espetacularizacdo do ‘Outro’” em questdes acerca da alteridade e da diferenca. Por
exemplo, tal espetacularizacdo se da com a promocdo dos negros como absolutamente
diferentes, ou seja, referéncias de um “Outro” em posi¢des estereotipadas apresentadas
por algumas propagandas e artes visuais. Por esse processo de estereotipagem, o “Outro”
associado aos negros sera objeto de processos de exclusdo e segregacdo, mesmo quando
tal representacdo apresenta contetdos considerados positivos.

Ao averiguar as praticas representacionais conhecidas como ‘“estereotipagem”,
HALL (2016, p.142) apresenta o exemplo de uma foto, “[...] na verdade, um trailer da
histéria principal da revista sobre a ameaca crescente das drogas no atletismo
internacional — algo que no artigo é chamado de ‘As Olimpiadas quimicas’, que retrata o
caso de Ben Johnson que, pelo uso de drogas para a melhoria do desempenho fisico, foi
desclassificado e perdeu sua medalha para o Carl Lewis - que havia ficado em segundo
lugar na corrida. Ainda, como penalizagcdo, Ben Johnson foi expulso do mundo do
atletismo. “A historia sugere que todos os atletas — negros ou brancos — sao ‘herois’ e
‘vildes’ potenciais. Nesta imagem, porém, Ben Johnson personifica essa divisdo de uma

forma particular. Ele é tanto ‘herdi’ quanto o ‘vildo’ [...] em um unico corpo negro”
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(HALL, 2016, p.142). Deste fato, Hall (2016) indica varios pontos de sua analise sobre a

representacdo da “raga” e da “alteridade” na foto.

Ha um nivel de significado literal e denotativo — esta é uma foto — esta é a foto
dos 100 metros finais e a figura na frente é Ben Johnson. Em seguida, ha o
significado mais conotativo ou tematico — a histéria das drogas. E dentro disso,
ha o subtema da ‘raca’ e da ‘diferenca’. [...]. A imagem ¢ extremamente
poderosa (imagens visuais normalmente sdo). Mas seu significado é altamente
ambiguo, pois ela carrega mais de um. N&o conhecendo o contexto, vocé
poderia l1é-la como um momento de triunfo improprio, e ndo estaria ‘errado’,
pois esse também € um significado perfeitamente aceitavel. Conforme
sugerido pela legenda, entretanto, a foto ndo esta reproduzida aqui como uma
imagem do ‘triunfo improprio’. Entdo, a mesma foto pode carregar varios
significados bem diferentes, as vezes diametralmente opostos. Pode ser uma
imagem de desgraca ou de triunfo, ou ambos. Poderiamos dizer que existem
muitos significados potenciais nessa figura, mas ndo ha um significado
verdadeiro. O significado ‘flutua’. Ndo ha como manté-lo fixo. Acontece que
a tentativa de ‘fixagdo’ é o trabalho de uma pratica representacional que
intervém nos varios significados potenciais de uma imagem e tenta privilegiar
um deles (HALL, 2016, p.143).

Nesta dissertacdo, nos valemos da tematica da identidade e das minorias que Hall
(2016) investigou, sobretudo com relacdo aos negros, para aborda-la a partir da obra
fotogréfica de Larry Clark na qual usuarios de drogas ganham um destaque que antes
nunca tiveram. Assim, interessou-nos como as diferencas apresentadas por esses
retratados, mesmo ndo se referindo mais exatamente aos negros ou as minorias sociais,
puderam dar lugar a formacéao de uma identidade para o que até entéo, no caso 0s usuarios
de drogas, parecia segregado e sem visibilidade no &mbito social.

As imagens fotograficas em Larry Clark nos mostram as pessoas em situacédo de
uso de drogas, imersas em cenas de violéncia e sexo. A flutuacdo de significado,
encontrada no exemplo de Ben Johnson em Hall (2016), ndo ocorre nas fotos de Larry
Clark. Nestas fotografias, ndo ha duplos sentidos ou glamourizagdo da cena. Os retratados
ndo sdo “herdis”, mas somente “vildes”, nessa vida “fora-da-lei” de Larry Clark. As
imagens sdo inquietantes, por seu impacto estético ao mostrar a agdo da violéncia, do sexo
e utilizacdo de drogas. Para Iglesias et al. (2006), Tulsa apresentou algo diferente ao
mostrar jovens, isolados, usuarios de drogas e armados, num processo evidente de
autodestruicdo. Além disso, no livro o autor se reconhece como parte do cenario, € um a
mais do grupo, o que faz do livro uma especie de diario ou trabalho autobiografico. O
fabricado e o documentario ndo aparecem diferenciados.

Em entrevista a Gibson (2019), o proprio Larry Clark ira relatar que ele apenas
estava mostrando o segredo de sua vida e de seus amigos. Em outros termos: retratou

aquilo que ninguem saberia se ele mesmo ndo o tivesse mostrado, pois todas as
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representacdes disponiveis a época de Tulsa nédo Ihe remetiam a nada do que vivia com

seu grupo de amigos:
Eu sempre estive interessado em pessoas que vocé ndo veria de outra forma.
Se vocé olhar para trds em meus livros [...] € sempre sobre um pequeno grupo
de pessoas um tanto isoladas, e quem ninguém nunca fotografaria se eu ndo
estivesse fotografado. Eu ndo acho que teria que tirar as fotos se pudesse vé-
las em outros lugares [...], do grupo de pessoas marginalizadas. E nunca
apareceria na tela [...] exceto talvez como esteredtipos (GILBSON, 2019).

Desse modo, na producéo de Tulsa, interessava a Larry Clark ndo somente retratar
a cotidianidade da qual seu grupo participava, como isentar de tais imagens o0s
julgamentos morais ou as estereotipias. Tais fotos ainda marcam uma maior “alteridade”
aquelas encontradas no exemplo de Ben Johnson, pois nas fotos de Larry Clark ha
somente a escoria social, ndo ha nenhum triunfo. Diferente do qual se apresenta o
exemplo em Hall (2016), no qual se mostra certa ambiguidade na legenda da imagem,
“herois e vildes”, em Larry Clark ha poucas legendas acompanhando as séries de fotos.
Quando estas se apresentam, encontra-se descrito que o retratado morreu, ou 0 nome de
guem esta na foto, ou, ainda, que houve um acidente com arma de fogo. A surpresa, do
texto, estd na propria intitulacdo de Tulsa. Ao ler Tulsa, em referéncia a cidade natal de
Larry Clark, o que pensariamos sem levar em conta a imagem que acompanha a capa e 0
contexto é que encontrariamos no livro algo a ver com a cidade. N&o ha nenhuma sugestéo
de “cenas chocantes em Tulsa” nem tampouco “o submundo de Tulsa”, salvo a imagem
que acompanha a capa.

O campo dos Estudos Culturais tem um interesse especial pelos modos como as
identidades sdo construidas e sustentam que as identidades provenientes de um mundo
socio-cultural mais estavel que o nosso declinaram, dando lugar a novas identidades,
fragmentando a concepc¢do que antes era tematizada como unificada. Segundo Hall
(2015), trés grandes concepgdes de “sujeito” podem ser destacadas para detectarmos
como o que comportava até entdo alguma “centralidade” vai sendo “descentrado”, e esse
descentramento interfere radicalmente na concepcdo do que é identidade: concepgédo
iluminista do sujeito, concepcdo socioldgica do sujeito e concepgdo pds-moderna do
sujeito.

Para o lluminismo, o sujeito € apresentado como centrado, dotado de razéo,
unificado, sua existéncia estava localizada em um nucleo que o acompanhava desde o
inicio e se desenvolvia ao longo de sua constituicdo, mas sempre mantendo-se como

idéntico. Esse nacleo pode se equivaler a identidade de cada um, numa concepcao
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individualista da subjetividade e da identidade, privilegiando a abordagem da
subjetividade como equivalente ao género masculino.

Na concepcdo socioldgica, o sujeito é apreendido de acordo com a crescente
complexidade do mundo moderno e seu nicleo ja ndo comporta uma autonomia ou
autossuficiéncia, pois é formado por relagdes sociais e culturais, interagdo com 0s outros,
valores, simbolos e sentidos. Nessa perspectiva socioldgica, a identidade se forma na
interagdo do “eu” e da sociedade: “O sujeito ainda tem um nucleo ou esséncia interior que
¢ o ‘eu real’, mas esse ¢ formado e modificado num dialogo continuo com os mundos
culturais exteriores ¢ as identidades que esses mundos oferecem” (HALL, 2015, p. 11).
Assim, a identidade se vale do espaco entre 0 mundo pessoal e 0 mundo publico, articula
0 sujeito e sua particularidade com os lugares e a estrutura social que, quando estaveis,
dao a subjetividade algum direcionamento e contorno.

Na concepcao pos-moderna de sujeito, 0 que era previamente experimentado
como tendo uma identidade estavel e unificada torna-se fragmentado, compondo ndo uma

identidade, mas diversas identidades, por vezes contraditérias e ndo resolvidas:

As identidades, que compunham as paisagens sociais ‘la fora’ e que
asseguravam nossa conformidade subjetiva com as ‘necessidades’ objetivas da
cultura, estdo entrando em colapso, como resultado de mudancas estruturais e
institucionais (HALL, 2015, p.11).

Todo esse colapso de referéncias faz emergir o sujeito pés-moderno, de identidade
fragmentada, deslocada. Segundo Hall (2015), a identidade, nesse contexto, se configura
numa “celebracdo movel”: formada e transformada em relacdo ao que interpela os sujeitos
nos sistemas culturais. O sujeito pds-moderno, entdo, toma diferentes identidades em
diferentes momentos, de acordo com definicBes historicas e ndo mais bioldgicas ou
unificadas ao redor de um “eu” coerente, suas varias identidades se constroem a partir de
maultiplas narrativas historicas.

Segundo Hall (2015), em nosso mundo pds-moderno o sujeito se situa como “pos”
relativamente a qualquer concepc¢do fixa ou naturalista de identidade, o que € bem
diferente da proposta iluminista que se propunha a definir o ndcleo e fundamentar a
existéncia do ser humano. Com o propdsito de explorar e discutir as provaveis
consequéncias da “crise de identidade” cultural na poés-modernidade, Hall (2015) se vale
das transformacdes de nossa sociedade, sobretudo, a partir do final do século XX para
destacar as fragmentagdes das

[...] paisagens culturais de classe, género, sexualidade, etnia, raca e
nacionalidade, que, no passado, nos tinham fornecidos sélidas localizagGes
como individuos sociais. Essas transformacgdes estdo também mudando nossas
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identidades pessoais, abalando a ideia que temos de nds proprios como sujeitos
integrados. Essa perda de um “sentido de si” estavel é chamada, algumas vezes,
de deslocamento ou descentracdo do sujeito. Esse duplo deslocamento -
descentragdo dos individuos tanto de seu lugar no mundo social e cultural
quando de si mesmos — constitui uma “crise de identidade” para o individuo.
(HALL, 2015, p.10).

Nota-se que a identidade se apresenta fragmentada “[...] quando algo que supde
como fixo, coerente e estavel é deslocado pela experiéncia da duvida e da incerteza”
(MERCER, 1990, p.43 apud HALL, 2015, p.10). Ao nomear de “crise de identidade” o
amplo processo de mudanca das sociedades contemporaneas, marcado por deslocamentos
e pelo abalo de referéncias antes estaveis que serviam de ancoragem dos sujeitos em seu
mundo social, Hall (2015) se atém ao fato de que a mudanca abre novas possibilidades
para emergéncia de multiplas construgdes identitarias. Assim, no texto “Quem precisa
de uma identidade? ”, Hall (2014) apresenta como a concepcdo contemporanea de
identidade congrega toda uma critica & identidade integral, unificada e originaria,
valendo-se da desconstrucao dessa nocao em diferentes campos de saber.

Duas formas para repensar as questdes a respeito da identidade séo
particularmente destacadas por Hall (2014). A primeira utiliza o sinal de “rasura” (x) para
indicar como certos conceitos ja ndo nos servem mais em sua acep¢ao original, “mas uma
vez que eles ndo foram dialeticamente superados e que ndo existem outros conceitos,
inteiramente diferentes, que possam substitui-los, ndo existe nada a fazer sendo continuar
a pensar com eles” (HALL, 2014, p.104). Assim, o modo como hoje concebemos a
identidade problematiza a concep¢do mais tradicional e mesmo a propria nocdo de
identidade, mas ndo temos outro conceito para utilizar e, portanto, seguimos tomando
esse conceito como uma referéncia possivel, ainda que bastante problematizada. A
segunda forma aborda o conceito de identidade no contexto dos movimentos politicos e
na articulagdo entre sujeitos e praticas discursivas, provenientes da descentralizacéo e do
deslocamento do paradigma concernente a nogdo de sujeito. Nessa segunda acepcao, Hall
(2014), ao enfatizar processos de subjetivacdo e de excluséo, se vale da nocdo
identificacdo para tentar ampliar o conceito de identidade, destacando esta Gltima como

um processo sempre em construcao:

Na linguagem do senso comum, a identificacdo é construida a partir do
reconhecimento de alguma origem comum ou de caracteristicas que sdo
partilhadas com outros grupos ou pessoas, ou ainda a partir de um mesmo
ideal” (HALL, 2014, p.106).

Para desenvolver a nogéo de identificacdo, Hall (2014) apela tanto ao repertorio

discursivo quanto a teoria psicanalitica, mas sem se limitar a nenhuma dessas duas
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referéncias. De acordo com Hall (2015), a concepcdo pos-moderna do sujeito como
atravessado por identidades multiplas e fragmentadas pode ser também articulada a cinco
descentramentos produzidos a partir de Marx, Freud, Saussure, Foucault e o feminismo.

O primeiro descentramento se vale da afirmagdo de Marx de que “os homens [...]
fazem a histdria, mas apenas sob as condi¢des que lhes sao dadas”, ou seja, “os individuos
nao poderiam de nenhuma forma ser os ‘autores’ ou os agentes da historia, uma vez que
eles podiam agir apenas com base em condig¢des historicas criadas por outros e sob as
quais eles nasceram” (HALL, 2015, p. 22). Essa concep¢ao marxista nos desloca,
portanto, da perspectiva de que um individuo agiria sempre por ele mesmo. Por isso,
segundo Hall (2015), o marxista Louis Althusser descreve que, ao colocar as relagoes
sociais —a exploragéo da forca de trabalho, os modos de producéo e os circuitos do capital
— como centro de sua teoria, Marx desloca as “duas proposigdes-chaves da filosofia
moderna: “ (1) que ha uma esséncia universal de homem; (2) que essa esséncia € o atributo
de ‘cada individuo singular’, o qual € seu sujeito real” (HALL, 2015, p. 23).

O segundo descentramento se refere & descoberta do inconsciente por Freud. Para
a psicandlise, segundo Hall (2015), as identidades, os desejos e a sexualidade sdo
influenciadas por processos psiquicos inconscientes. Indo um pouco além das referéncias
de Hall (2015), gostariamos de apresentar o conceito de inconsciente nos referindo a
entrevista “Os efeitos da psicanalise no tecido da civilizacdo”, realizada pelo psicanalista
Eric Laurent: “o inconsciente freudiano é a surpresa de descobrir que ha, sem que
ninguém pense, pensamentos que nos atravessam” (LAURENT, 2019). Como exemplo ¢
citado o sonho, que é constituido de pensamentos ¢ imagens que o atravessam: “no
conjunto do sonho” atua ““ uma forca particular” colocando-nos diante de “impressdes de
forga, de angustia, de realidade” (LAURENT, 2019). Nesse contexto, a linguagem a qual

a psicanalise se refere também tem suas peculiaridades:

N&o é a linguagem informacdo, ndo é a linguagem comunicacdo, é uma
linguagem angustia. E uma outra linguagem, um outro discurso. E por isso que
Lacan chamou o inconsciente freudiano de “o discurso do Outro”. H4 um outro
modo de discurso que conserva o discurso, porque isso nos toca de uma
maneira particular. Quando se tem sonhos, alucina¢des, exigéncias de gozo,
isso se impbe, vem de outro lugar e, contudo, nos fala em nosso intimo. [....]
No6s somos uma civilizagdo tecida pelas consequéncias da descoberta que a
psicanalise efetuou: a descoberta do inconsciente-Outro-discurso (LAURENT,
2019).

A seu modo, o proprio Hall (2015) utiliza a leitura psicanalitica de Jacques Lacan
quando sustenta que a imagem do “eu” como “unificado” e “inteiro” s6 pode ser

concebido do ponto de vista da consciéncia, ou seja, de um modo muito parcial e limitado.
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H4&, portanto, um descentramento que marca a concepcao lacaniana do sujeito a qual,
segundo Hall (2015), pode ja ser detectado na “fase do espelho™:

Naquilo que Lacan chama de “fase do espelho”, a crianca que ndo est4 ainda
coordenada entdo possui qualquer auto imagem como uma pessoa “inteira”, se
vé ou se imagina a si prépria refletida — seja literalmente, no espelho, seja
figurativamente, no “espelho” do olhar do outro — como uma pessoa inteira
(HALL, 2015, p.24).

Assim, a formacdo do “eu” se faz sob o “olhar do outro”, como também ¢é
atravessada pela lingua, pela diferenca sexual e pela cultura. O “eu”, entdo, nio se
restringe a “si mesmo”, ele se forma, contém e segrega o “outro”, o “estranho”, “o
diferente”. Por isso, o sujeito, para a psicanalise, ¢ dividido ao longo de toda sua
experiéncia de vida, mesmo se experimenta, imaginariamente, como “eu”, sua identidade
como unificada.

No artigo “A representacdo do corpo freak na cultura midiatica”, nos referimos as
relacBes entre corpo-imagem-sujeito, que pretendemos também utilizar ao longo desta
dissertacédo:

No texto “O estaddio do espelho”, Lacan (1949/1977), aborda a funcdo da
imagem especular e da referéncia ao outro na formag&o do eu e na apropriagdo
que cada um faz do corpo, descrevendo como a formacédo dessa relagdo corpo-
imagem se da por meios conflitantes porque a crianga, tomada por essa imagem
refletida no espelho, acaba por possui-la como “imagem de si”, mas que essa
apropriagdo se faz como uma “alienagdo” no que, de inicio, lhe era apresentado
como “outro”, “diferente”. (LAIA; CAMARA, 2018, p.6)

Nesse mesmo artigo, também destacamos que a apropriacdo pelo sujeito do corpo
como “corpo proprio” se processa entre os trés e os dezoito meses de idade, numa série
de conflitos e superacGes que ndo sdo eliminados por completo. Por isso, Lacan
(1949/1977) efetivamente ndo utiliza o termo “fase”: trata-se de “estadio”, ou seja, a
apropriacdo de um corpo como “corpo proprio” néo se faz por “etapas”: ela é atravessada,
sobretudo, por “lutas”.

O descentramento que o inconsciente implica serve a Hall (2015) para demarcar
que a identidade é diferente do que € inato, ela se forma ao longo do tempo e, atravessada
por processos inconscientes, implica algo de fantasioso e imaginario quanto a sua

unicidade, porque a identidade se encontra sempre incompleta, em formacao:

Em vez de falar da identidade como uma coisa acabada, deveriamos falar de
identificacdo, e vé-la como um processo em andamento. A identidade surge
ndo tanto da plenitude da identidade que ja esta dentro de nés como individuos,
mas de uma falta de inteireza que € “preenchida” a partir de nosso exterior,
pelas formas através das quais nés imaginamos ser vistos por outros.
Psicanaliticamente, nés continuamos buscando a “identidade” e construindo
biografias que tecem as diferentes partes de nossos “eus” divididos numa
unidade porque procuramos recapturar esse prazer fantasiado da plenitude
(HALL, 2015, p. 24).
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A abertura de Hall (2014, 2015) para outros campos como a psicanalise ou, ainda,
a filosofia de Derrida, Ihe permite delimitar com mais clareza o quanto a identificacéo é
um processo nunca acabado, “embora tenha suas condi¢des determinadas de existéncia,
0 que inclui os recursos materiais e simbdlicos exigidos para sustenta-la” (HALL, 2014,
p.106). Portanto, mesmo quando aparece assegurada, a identidade ainda é tomada por
tensionamentos: se uma “fantasia de incorporag¢ao” sugere a fusdo entre o “mesmo” e o
“outro”, a identificagdo que dela se deriva “[...] envolve um trabalho discursivo, o
fechamento e a marcacao de fronteiras simbolicas, a produgdo de ‘efeitos de fronteiras’,
mas para se consolidar tal processo, ela requer aquilo que é deixado de fora — o exterior
que a constitui” (HALL, 2014, p. 106).

Nesse contexto, Hall (2014) encontra em Freud a definicdo de identificacdo como
“a mais remota expressao de um lago emocional com outra pessoa” (FREUD, 1921/1991
apud HALL, 2014, p. 107). Por sua vez, na abordagem do complexo de Edipo, essa
definicdo se vale das figuras do pai e da mée para destacar uma dindmica ambivalente
que, em um dado momento, toma essas figuras como objeto de amor e, em outro
momento, como objetos de 6dio. Por isso, freudianamente, a identificacdo ¢ “um
derivado da primeira fase da organizacdo da libido, da fase oral, em que o objeto que
prezamos e pelo qual ansiamos € assimilado pela ingestdo, sendo dessa maneira
aniquilado como tal” (FREUD, 1921/1991, p. 135 apud HALL, 2014, p. 107).

Mesmo convocando essas referéncias psicanaliticas relativas ao processo de
identificacdo, Hall (2014) ressalta que devemos articula-las ao que os Estudos Culturais
tratam como questdes acerca da identidade. Para Hall (2014, p. 108) a psicanalise é uma
referéncia importante porque ndo concebe as identidades como unificadas e tal concepcao
nos ajudaria a tematizar por que, em nossos dias, elas se apresentam “cada vez mais
fragmentadas e fraturadas [...] multiplamente construidas ao longo de discursos, praticas
e posi¢des que podem se cruzar ou ser antagdnicos”

O terceiro descentramento apontado por Hall (2015) associa-se ao trabalho de
Ferdinand de Saussure no ambito do que ficou conhecido como “Linguistica Estrutural”.
Hall (2015) se interessa pelo modo como Saussure destaca a preexisténcia da lingua como
um sistema social e ndo-particular. A lingua como sistema se antepBe, portanto, aos
individuos que a falam. Nesse sentido, os individuos nunca séo autores das proprias

afirmacdes: falar a lingua significa ativar um sistema preexistente culturalmente. Como
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ja descrito, nesta abordagem linguistica de Saussure, os significados das palavras

transitam de acordo com as relagdes de similaridade e diferenca.

O (a) falante individual ndo pode, nunca, fixar o significado de uma forma fina
I- incluindo o significado de sua identidade. As palavras séo
“multimoduladas”. Elas sempre carregam ecos de outros significados que elas
colocam em movimento, apesar de nossos melhores esforcos para cerrar o
significado (HALL, 2015, p. 25-26).

Assim, o significado ¢ instdvel, um movimento que sempre nos escapa: “[...]
procuramos ‘o fechamento (a identidade) °, mas somos ‘constantemente perturbados[s]
(pela diferenga) ” (HALL, 2015, p. 26). Ja, o quarto descentramento da identidade,
apontado por Hall (2015), pode ser localizado nos trabalhos de Michel Foucault. Fazendo
alusdo a livros desse filosofo como Histdria da loucura, O nascimento da clinica e Vigiar
e punir, Hall (2015) destaca o “poder disciplinar”, revelado ao longo do século XIX e que
tem seu apogeu no século XX. “Esse “poder disciplinar” estd preocupado, em primeiro
lugar, com a regulacdo, a vigilancia, é o governo da espécie humana ou de populacdes
inteiras e, em segundo lugar, do individuo ¢ do corpo” (HALL, 2015, p. 26), tendo como
objetivo “controlar e dominar os individuos de modo que “um ser humano [...] possa ser
tratado como um ‘corpo docil’” (DREYFUS & RABINOW, 1982, p. 135 apud HALL,
2015, p. 26). Para Hall (2015), o importante quanto ao “poder disciplinar” destacado e
criticado por Foucault é que esse tipo de poder, efetivado por instituicdes e saberes, visa
“individualizar” mais ainda os corpos, para aumentar a vigilancia e o isolamento dos
sujeitos, produzindo-os sem um centro a partir do qual, em outros tempos, eles
procuravam se orientar.

Temos, portanto, um descentramento que o trabalho de Foucault localiza e que se

processa

na radical historicizagdo da categoria de sujeito. O sujeito é produzido ‘como
efeito’ do discurso, no interior de formagdes discursivas especificas, ndo tendo
qualquer existéncia prépria. Nao existindo tdo pouco nenhuma continuidade
de uma posicdo-sujeito para qualquer outra identidade transcendental entre
uma posicdo e outra (HALL, 2014, p. 120).

Hall (2014) também se refere a varias outras tematicas na trajetoria das
producdes intelectuais de Foucault, como a questédo do poder e as implicagfes do poder
no que se refere a “desconstrucao” e “reconstru¢do” do corpo. Destaca-se como 0 corpo
¢ “moldado e remoldado pela intersec¢do de uma variedade de praticas discursivas
disciplinares” de modo que Foucault acaba por “expor o corpo totalmente marcado pela
historia, bem como historia que arruina o corpo” (FOUCAULT, 1984, p. 63 apud HALL,

2014, p. 121).
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Hall (2014) também destaca que as consideracdes de Foucault a respeito do corpo
acabaram influenciando seus sucessores como Nikolas Rose e Judith Butler. Assim, em
sua leitura de Foucault, Hall (2014) ndo deixa de sustentar que a teoria do poder
disciplinar instalado em todas as relagcdes sociais poderia limitar a concepcdo de um
sujeito que escaparia ao que aquele filosofo designa nos termos de “corpo docil”. Porém,
Hall (2014) também destaca que o préprio Foucault, nos trabalhos incompletos de sua
Historia da sexualidade torna-se cada vez mais sensivel ao que, dos corpos e das

subjetividades, escapa as redes do poder:

sem se afastar muito de seu inspirado trabalho sobre o carater produtivo do
processo de regulagdo normativa (nenhum sujeito fora da Lei, como expressa
Judith Butler), ele tacitamente reconhece que ndo é suficiente que a Lei
convoque, discipline, produza e regule, mas que deve haver também a
correspondente produgdo de uma resposta — e, portanto, a capacidade e o
aparato da subjetividade — por parte do sujeito (HALL, 2014, p.124).

Nessa direcéo, Hall (2014) analisa como Foucault também vai apresentar a relacéo
do sujeito com o desejo, de como os sujeitos sdo levados a praticar uma “hermenéutica
do desejo” sobre eles mesmos e sobre o0s outros e do quanto isso é determinante para a

temaética da identidade pela qual os Estudos Culturais se interessam:

Foucault, obviamente, ndo faria realmente uma coisa téo vulgar como invocar
o termo ‘identidade’, mas com a ‘relagdo com o eu’ e a constituicdo e o
reconhecimento de ‘si mesmo’ qua sujeito, estamos aproximando, penso eu,
daquele territério que, nos termos anteriormente estabelecidos, pertence,
legitimamente, & problematica da identidade (HALL,2014, p.124).

Segundo Hall (2014), com Foucault, temos uma construgdo do “eu” no mundo,
como um exercicio constante de constituicdo, reflexdo e reconhecimento, juntamente com
a regulacdo, a normatizacdo e a submissdo a regras por meio das quais se processa a
producao de “subjetivacdes’:

A ética e as préticas do eu, sdo muitas vezes, mais plenamente descritas por
Foucault, nas ultimas obras, como uma ‘estética da existéncia’, como uma
estilizagdo deliberada da vida cotidiana. Além disso, as tecnologias ai
envolvidas aparecem mais sob a forma de praticas de autoproducéao, de modos
especificos de conduta, constituindo aquilo que aprendemos a reconhecer, em
investigacGes posteriores, como Judith Butler, por exemplo, como uma espécie
de perfomatividade (HALL, 2014, p. 125).

Hall (2014) afirma, entéo, que o trabalho de Foucault nos permite apreender os
lugares ocupados pelos sujeitos em diferentes discursos e como 0s sujeitos Sao
constituidos por esses mesmos discursos, ao se escaparem deles. Dai a importancia de
localizarmos “os mecanismos pelos quais 0s individuos considerados como sujeitos se
identificam (ou ndo se identificam) com as posi¢des para as quais sao convocados”

(HALL, 2014, p. 126). Poderemos, entdo, explicar ndo somente como 0s sujeitos exercem
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essas posi¢coes, mas também porque algumas vezes essas posi¢es ndo sao exercidas, ou
séo exercidas apenas durante algum tempo e, em outras circunstancias, ndo. Em suma,
para Hall (2014) é necesséario que os Estudos Culturais abordem as relagdes dos sujeitos
nas formacdes discursivas de suas diferentes identidades como uma articulacdo que é
também impactada pela contingéncia, pelo que escapa as redes de poder.

Por fim, o quinto descentramento do sujeito é apontado como proveniente do
feminismo, tanto como movimento social quanto como critica tedrica. Hall (2015)
destaca especialmente o feminismo que, a partir de 1960, eclode junto a uma série de
“novos movimentos sociais”. Cada um desses movimentos apelava em prol das
identidades de seus representantes: 0s movimentos raciais conclamavam os negros, a
diversidade sexual, os gays, ¢ assim por diante, constituindo “o nascimento histérico do
que veio a ser conhecido como politica de identidade — uma identidade para cada
movimento” (HALL, 2015, p. 27). O feminismo pdde ter um destaque no descentramento
do sujeito porque:

. [...] Questionou a classica distingdo entre o “dentro” e o “fora”, o
“privado” e “publico”. O slogan do feminismo era “o pessoal ¢ politico”.

e [..] Abriu [...] para a contestacdo politica, arenas inteiramente novas da
vida social — a familia, a sexualidade, o trabalho doméstico, a divisdo
doméstica do trabalho, o cuidado com as criangas etc.

e [...] Questionou a nocdo de que os homens e mulheres eram partes da
mesma identidade — a “Humanidade” -, substituindo-a pela questdo da
diferenca sexual (HALL, 2015, p. 28).

Nessa referéncia ao feminismo, um lugar especial é dado a Judith Butler. Em
Gender trouble (1990) e Bodies that matter (1993), essa filosofa analisa “os limites
discursivos do sexo” e “as politicas do feminismo” considerando as “complexas
transagdes entre o sujeito, o corpo, € a identidade” (HALL, 2014, p. 127). Ao abordar a
identificagdo dos sujeitos no que concerne a sexualidade, Butler se interessa pelo “modo
pelo qual o sujeito ‘assume um sexo’”, (HALL, 2014, p.128), o que a leva a sustentar
uma discussdo sobre sexualidade e género, no campo do feminismo, renovando tanto as

questdes sobre identidade, politica de identidade, diferenca sexual e excluséo:

Butler, apresenta [...] o convincente argumento de que todas as identidades
funcionam por meio da exclusdo, por meio da construgdo discursiva de um
exterior constitutivo e da producdo de sujeitos abjetos e marginalizados,
aparentemente fora do campo simbdlico, do representavel (HALL, 2014,
p.129).

Butler também interessa a Hall (2016) pela importancia que atribui a “politica de
identidade”, bem como suas diferencas e estratégias com a “politica representacional”

para a afirmacgéo ou o enfraquecimento de alguns esteredtipos identificatorios:
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As identificagOes pertencem ao imaginario; elas sdo esforgos fantasmaticos de
alinhamento, de lealdade, de coabitagGes ambiguas e intercorporais. Elas
desestabilizam o eu; clas sdo a sedimentagdo do “nds” na constitui¢do de
qualquer eu; elas constituem a estruturacdo presente da alteridade, contida na
formulacdo mesma do eu. As identificagBes ndo sdo, nunca, plenamente e
finalmente feitas; elas sdo incessantemente reconstituidas e, como tal, estdo
sujeitas a l6gica volatil da iterabilidade. Elas sdo aquilo que é constantemente
arregimentado, consolidado, reduzido, contestado e, ocasionalmente, obrigado
a capitular (HALL, 2014, p.130 apud BUTLER, 1993, p.105).

Investigar e discernir o que sdo construcdes identitarias é, portanto, de grande
importancia politica e s6 poderemos “avancar quando tanto a necessidade quanto a
‘impossibilidade’ da identidade, bem como a satura¢ao do psiquico e do discursivo em
sua constituicao, forem plena e inequivocamente reconhecidos” (HALL, 2014, p.130).

Além desses cinco descentramentos demarcados por Hall (2014), outra referéncia
importante para a tematica da “construcédo identitaria” ¢ o livro Identidade, construido a
partir de entrevistas, via e-mail, tendo Zygmunt Bauman como entrevistado e Benedetto
Vecchi no papel de entrevistador. O livro aborda a intangibilidade e ambivaléncia da
construcdo de identidades em nossa época. Para Bauman (2005), a nocao de identidade
muitas vezes ainda recorre ao pertencimento para se estabelecer e o inquietante de nossos
tempos € que ambos ndo sdo garantias para toda a vida porque sdo incessantemente
negociaveis e renegociaveis, atrelados as incansaveis escolhas dos individuos. Assim, “a
ideia de ‘ter uma identidade’ ndo vai ocorrer as pessoas enquanto o ‘pertencimento’
continuar sendo o seu destino, uma condi¢cdo sem alternativa” (BAUMAN, 2005, p.18).
Nesse contexto, alcancar uma identidade € uma tarefa a ser realizada vezes sem conta, e
ndo somente de uma sé vez. Como exemplo dessa multiplicidade de identidades no

mundo atual, Bauman (2005, p.19) cita o seguinte exemplo,

Minha colega de trabalho e amiga Agnes Heller, com quem compartilho, em
grande medida, os apuros da vida, uma vez se queixou de que, sendo mulher,
hangara, judia, norte-americana e filésofa, estava sobrecarregada de
identidades demais para uma sé pessoa. Ora, seria facil para ela ampliar a lista
— mas os arcaboucos de referéncia por ela citados j& sdo suficientemente
numerosos para demonstrar a impressionante complexidade da tarefa.

A falta de fixidez e de localizacdo, o deslocamento, a fragmentacdo e a
multiplicidade de identidades podem dar lugar a experiéncias muitas vezes
desconfortantes e perturbadoras: “As identidades flutuam no ar, algumas de nossa propria
escolha, mas outras infladas e lancadas pela nossa volta, e é preciso estar em alerta
constante para defender as primeiras em relacdo as ultimas” (BAUMAN, 2005, p. 19).
Ha sempre, portanto, uma possibilidade de desentendimento, nesse jogo de identidades,

e a resolucdo de uma negociacdo permanece incessantemente pendente. Nascida como
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ficcdo, a identidade requer esforgo, coercdo e convencimento para se consolidar como

uma espécie de realidade:

[...] de fato, a “identidade” s6 nos é revelada como algo a ser inventado, e ndo
descoberto; como alvo de um esforco, “um objetivo”; como uma coisa que
ainda se precisa construir a partir do zero ou escolher entre alternativas e entéo
lutar por ela e protegé-la lutando ainda mais — mesmo que, para que essa luta
seja vitoriosa, a verdade sobre a condicdo precaria e eternamente inconclusa
da identidade deva ser, e tenda a ser, suprimida e laboriosamente oculta
(BAUMAN, 2005, p. 21-22).

Na atualidade, esconder essa verdade fragmentaria da construcdo de uma
identidade é mais dificil do que em outros tempos. A provisoriedade e a fragilidade das
identidades estdo na ordem do dia. Bauman (2005), em seu estudo no campo sociologico,
faz referéncias, dentre muitos outros, a Weber, Durkheim, Simmel; nomeia esses trés
ultimos como “pais espirituais da sociologia”, destacando que todos eles se envolveram
com problemas e tribulagdes das mulheres e dos homens do seu tempo, mas “a
‘identidade’ ndo se destacava a essas preocupacdes” (BAUMAN, 2005, p. 22). Supbe
que, caso tivessem dirigido suas atencOes para 0 que viria a ser nosso modelo de
sociedade, ainda por surgir quase um século mais tarde, teriam investigado mais a respeito
das identidades como uma das questdes socioldgicas mais intrigantes que existem: “E
realmente um dilema e um desafio para a sociologia — se vocé se lembrar de que, ha
apenas algumas décadas, a ‘identidade’ ndo estava nem perto do centro do nosso debate,
permanecendo unicamente um objeto de meditacao filosofica” (BAUMAN, 2005, p. 22).
No entanto, na atualidade, a “identidade” se tornou um tema de extrema importancia.

Se, ainda no século XVIII, o lugar de cada pessoa era evidente o suficiente para
Ihe designar um destino, do nascimento a morte, envolvendo-a em uma rede familiar e
social, tinhamos, mesmo nessa época, segundo Bauman (2005), alguns poucos casos de
“pessoas sem senhor” que perambulavam pelas estradas, muitas vezes sem rumo definido.
Tais casos, de todo modo, eram facilmente solucionados pela for¢a de soldados, mas foi
necessario um lento processo de aglutinacdo das vizinhancas e, posteriormente, uma
desagregacéo das fronteiras, em conjunto com a revolucao dos transportes, para limpar a
area e promover o nascimento da identidade como uma questdo ou como tarefa de nossos
tempos.

A localidade, como nos aponta Bauman (2015), é de grande valia para o
entendimento das questdes identitarias. Mais ainda, a construcdo do Estado-nacao vai
sustentar uma série de construcGes identitarias. O Estado-nacdo faz da “natividade” o

fundamento de sua propria soberania: “que o nascimento [nascita] vem a luz
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imediatamente como nac¢éo, de modo que ndo pode haver diferenca alguma entre os dois
momentos” (ANGAMBEN, 2000, p. 21 apud BAUMAN, 2005, p. 25). Assim, a ficcéo
da “natividade ou nascimento” foi uma formula empregada pelo Estado moderno para
reivindicar a subordinacdo incondicional de seus individuos. A nacdo e o Estado
precisavam estar unidos: o Estado buscou, entdo, a submissdo de seus individuos para
consolidar e garantir a nacdo. Nesse contexto, a nog¢ao de “identidade” e, sobretudo, de

“identidade nacional” tem um papel importante:

A ideia de ‘identidade’, e particularmente de ‘identidade nacional’, ndo foi
‘naturalmente’ gestada e incubada na experiéncia humana, ndo emergiu dessa
experiéncia como um ‘fato da vida’ autoevidente. Essa ideia foi forcada a
entrar em Lebenswelt de homens e mulheres modernos — e chegou como uma
ficcdo. Ela se solidificou como um ‘fato’, um ‘dado’, precisamente porque
tinha sido uma ficgéo, e gragas a brecha dolorosamente sentida que se estendeu
entre aquilo que essa ideia sugeria, insinuava ou impelia, e ao status quo ante
(o estado de coisas que precede a intervencdo humana, portanto inocente em
relagdo a esta). A ideia de ‘identidade’ nasceu na crise do pertencimento e do
esfor¢o que se desencadeou no sentido de transpor a brecha entre o ‘deve’ e o
‘¢’ e erguer a realidade ao nivel dos padroes estabelecidos pela ideia — recriar
a realidade & semelhanga da ideia (BAUMAN, 2005, p. 26).

Se ndo fosse o poder do Estado classificar e segregar os modos de vida locais,

dificilmente iria se compor algo com os requisitos de coesdo da comunidade nacional:

Nenhuma dessas condigdes seria atendida ndo fosse pela superposicdo do
territério domiciliar com a soberania indivisivel do Estado — que, como sugere
Agamben (seguindo Carl Schmitt), consiste antes de mais nada no poder de
exclusdo. Sua raison d étre era tragar, impor e policiar a fronteira entre ‘nds’
e ‘eles’. O ‘pertencimento’ teria perdido o seu brilho e o0 seu poder de sedugéo,
junto com a sua fungdo integradora/disciplinadora, se ndo fosse
constantemente seletivo nem alimentado e revigorado pela ameaca e préatica da
exclusdo (BAUMAN, 2005, p.27-28).

Bauman (2005) ainda acrescenta que a noc¢ao de uma identidade nacional sempre
se apresentou como diferente de outras identidades que ndo exigem fidelidade e
exclusividade: a identidade nacional ndo reconhece competidores, tampouco opositores,
ja que a “naturalidade” de se “pertencer-por-nascimento”, pertencer a uma nagéo, foi uma
convengdo arduamente construida. No entanto, essas aparéncias de naturalidade e de
pertencimento declarado s6 podiam ser um produto de batalhas postergadas e a sua
consolidacdo ndo podia ser garantida, a ndo ser através de batalhas. Nos nossos dias, as
construgdes identitarias sdo atravessadas pela busca de marcadores identificatorios
porque ndo tém mais como antes a referéncia do pertencimento associado a um lugar, a

um Estado-nacao ou a uma posic¢ao supostamente natural:

[...] se cem ou mais anos atrds o ‘problema da identidade’ foi moldado pela
vigéncia de um principio de cuius regio, eiu natio, os atuais ‘problemas de
identidade’ se originam, pelo contrario, do abandono daquele principio ou do
pouco empenho de sua aplicagdo e da ineficacia de seu fomento onde isso é
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tentado. Quando a identidade perde as ancoras sociais que a faziam parecer
‘natural’, predeterminada e inegociavel, a ‘identificacdo’ se torna cada vez
mais importante para os individuos que buscam desesperadamente um ‘nés’ a
que possam pedir acesso (BAUMAN, 2005, p.30).

As afiliagdes sociais, tradicionalmente atribuidas aos individuos pelas referéncias
de raca, género, local de nascimento, familia e classe social estdo se diluindo, tornando-
se bastante alteradas, sobretudo nos paises tecnologica e economicamente mais
avancados. Esse abalo tem por consequéncia um crescente sentimento de inseguranca.
Bauman (2005) assinala, entdo, que 0s grupos nos quais os individuos contemporaneos,
destituidos das referéncias mais tradicionais se estabelecem tendem a ser eletronicamente
mediados, constituindo-se fragilmente em sua “totalidade virtual”. Essas comunidades
virtuais ndo podem substituir os lagos antigos, as relagdes “téte-a-téte”, tampouco podem
dar solidez a identidade pessoal porque, pelo contréario, elas tornam ainda mais dificil o
acordo do individuo com o seu proprio “eu”.

Ao mesmo tempo em que a sociedade contemporanea anseia por seguranca, por
construcdo de identidades que poderiam nos dar a sensacdo de estabilidade, a
permanéncia maior em uma zona considerada familiar, também verificamos que a fixagéo
em uma identificacdo, o enquadramento rigido de uma identidade causa um
aprisionamento do individuo, afastando-o das atraentes possibilidades de flutuar
livremente em multiplas possibilidades. Desse modo, “em nosso mundo de
‘individualizacdo’ em excesso, as identidades sdo béngdos ambiguas” porque “oscilam
entre o sonho e o pesadelo, e ndo ha como dizer quando um se transforma em outro”
(BAUMAN, 2005, p.35). Assim, & medida que os sistemas de representagdes e de
significacbes culturais tornam-se mais complexos, somos confrontados a uma
multiplicidade desconcertante e muitas vezes contraditdria: as identificacdes ocorrem em
curtos periodos de tempo porque “todas as relagdes fixas e congeladas, com seu cortejo
de vetustas representacdes e concepgdes, sdo dissolvidas, todas as relacdes recém-
formadas envelhecem antes de poderem ossificar-se. Tudo que é sélido se desmancha no
ar” (MARX; ENGELS, 1973, p. 70 apud HALL, 2015, p. 12).

2.3. As consequéncias da modernidade sobre a concepc¢ao do que é identidade
A partir de uma abordagem critica A temas dominantes na sociologia, Giddens
(1991) procura desenvolver um estudo sobre a vida social moderna. Em sua primeira

aproximacgdo com o conceito de modernidade, ele a define como costume de vida ou
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organizacéo social que se ergueu na Europa a partir do século XVII e tomou proporcdes
mundiais. Através dessa localizacdo geogréfica e temporal, a modernidade, de inicio,
assume caracteristicas asseguradas. Giddens (1991) lembra-nos que h& argumentos de
que, no final do século XX, temos o limiar de uma nova era, marcada por uma variedade
de termos referentes a essa transi¢cdo e ao surgimento de um novo tipo de sistema social:
a “sociedade de consumo” se consolida também como “sociedade da informagao”, surge
uma “sociedade pos-industrial ou a pds-modernidade”. Porém, mesmo concordando que
ha transformacdes institucionais decisivas no deslocamento de um sistema baseado na
manufatura para outro cujo nucleo se situa na informacdo, Giddens (1991) sustenta que
n&o basta inventar novos termos, como “pds-modernidade”, para definir as mudangas que
caracterizam nossa contemporaneidade. Para ele, é preciso averiguar novamente a
natureza da propria modernidade, pois “em vez de estarmos entrando num periodo de
pos-modernidade, estamos alcancando um periodo em que as consequéncias da
modernidade estdo se tornando mais radicalizadas e universalizadas do que antes”
(GIDDENS, 1991, p. 13).

Enfrentamos, entdo, uma descontinuidade do desenvolvimento social moderno:

As institui¢fes sociais modernas sdo, sob alguns aspectos, Unicas - diferentes
em forma de todos os tipos de ordem tradicional. Capturar a natureza das
descontinuidades em questdo [...] ¢ uma preliminar necessaria para analise do
que a modernidade realmente é, bem como para o diagnéstico de suas
consequéncias, para nés, no presente (GIDDENS, 1991, p. 13).

Giddens (1991), assim como Hall (2015) é sensivel as diferencas entres as
sociedades modernas e as tradicionais. Nas tradicionais, a forma de lidar com o espaco e
com o tempo se da pela insercdo de uma continuidade nas experiéncias do passado, do
presente e do futuro. Assim, nas sociedades tradicionais, por exemplo, o0 passado e 0s
simbolos sdo valorizados, pois perpetuam a experiéncia de geracdes enquanto que, a
modernidade, ndo sé é definida pelas rapidas mudancas, como também é uma forma de
se questionar a vida porque as praticas sociais sdo constantemente revisadas e
reformuladas, inclusive pelas constantes informac6es disponiveis sobre elas proprias.

Na sua leitura em Giddens, Hall (2015) destaca o “ritmo e alcance da mudanca”,
na modernidade, pois diferentes areas, localizadas em diferentes pontos do globo, sdo
colocadas em interconexdes que geram mudangas sociais em toda parte, dando lugar a
uma sociedade completamente diferente daquela fundada na tradigao: “mais importantes
sdo as transformacgdes do tempo e do espago, pois elas produzem o ‘desalojamento do

sistema social’ — ‘a extragdo’ das relagdes sociais dos contextos locais de interacdo e sua
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reestruturacdo ao longo de escalas indefinidas de espaco-tempo” (GIDDENS, 1990, p. 21
apud HALL, 2015, p. 13). O dinamismo da modernidade promove, assim, 0
desmembramento do tempo e espaco e sua reconfiguracdo em modos que determinam o
aparecimento de diferentes zonas tempo-espaciais como constituintes da vida social,
favorecendo a ordenacgdo, 0 desencaixe, a ordenacdo e a reordenacao incessantes das
relagdes sociais.

Antes de se ater as configuragdes modernas das rela¢des tempo-espaco, Giddens
(1991) faz uma retrospectiva de como essas relagdes apareciam em culturas pré-
modernas. Estas possuiam maneiras distintas de calcular o tempo, embora o célculo do
tempo sempre se vinculasse ao lugar em que “ninguém poderia dizer a hora do dia sem
referéncia a outros marcadores socio-espaciais” de modo que “‘quando’ era quase,
universalmente, ou conectado a ‘onde’ ou identificado por ocorréncias naturais regulares”
(GIDDENS, 1991, p. 27). Como podemos tomar por exemplo: do nascer e se por do sol.
O rompimento tempo-espaco foi ocasionado pelo invento e pela difusdo do reldgio
mecanico, que passa a precisar com exatidao a hora do dia, sem que se precisasse recorrer
a outras ocorréncias naturais. Mas a separacdo do tempo-espaco sé foi possivel com a
uniformidade na organizacdo social do tempo, como a padronizacgéo dos calendarios. Esse
rompimento entre tempo e espaco deu lugar, segundo Giddens, (1991) a um esvaziamento
do tempo e do espaco de grande importancia para a modernidade:

O ‘esvaziamento do tempo’ é em grande parte a pré-condicdo para o
‘esvaziamento do espaco’ e tem assim prioridade casual sobre ele. [...] A
coordenacdo através do tempo é a base do controle do espaco (GIDDENS,
1991, p. 28)

Segundo Giddens (1991, p. 28), “O desenvolvimento do ‘espago vazio’ pode ser
compreendido em termos da separacdo entre espaco e lugar”. O lugar, nas sociedades
modernas, deixa de ser concebido apenas com relacdo a ideia de localidade, ao que é
situado geograficamente e confere uma espécie de cendrio fisico para as atividades
sociais. Assim, nas sociedades pré-modernas, tempo e espaco coincidem, na medida em
que as atividades sociais sdo localizadas, os eventos acontecem em certos locais. O
advento da modernidade rompe esse tipo de relagcdo espaco-tempo, na medida em que
acrescenta outras maneiras de interacdo das atividades sociais, como a possibilidade do
encontro de pessoas “ausentes” em uma mesma atividade, apesar de localmente distantes
de quaisquer interagdes “téte-a-téte”: “Em condi¢des de modernidade, o lugar se torna
cada vez mais fantasmagarico: isto €, os locais sdo completamente penetrados e moldados
em termos de influéncias sociais bem distantes deles” (GIDDENS, 1991, p. 29).
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O desenvolvimento moderno da nocdo de espaco ‘“vazio” estd ligado a
representacdo do espaco sem mencdo a um ponto especifico, a um local privilegiado,
atravessado pela possibilidade de alteracdo em diferentes unidades espaciais. As
mudancas modernas da relacdo tempo-espaco interferem nas atividades sociais: um
horario, tal como ocorre na “tabela de horas” dos trens, “¢ um dispositivo de ordenagao
tempo-espago, indicando quando e onde chegam os trens”, permitindo “a complexa
coordenacdo de trens e seus passageiros e cargas através das grandes extensdes de tempo-
espago” (Giddens, 1991, p. 30). Tais mudancas também determinam a liberagdao das
restricdes referentes a habitos e praticas locais caracteristicas de sociedades e institui¢oes:
“As organizagdes modernas sdo capazes de conectar o local e o global de formas que
antes seriam impensaveis em sociedades mais tradicionais, e assim fazendo, afetam
rotineiramente a vida de milhdes de pessoas” (GIDDENS, 1991, p. 30).

A modernidade é, assim, intrinsecamente globalizante. Como Giddens (1991),
Hall (2015) e Canclini (2007) a globalizagdo como a intensificacdo das relagdes sociais
em uma dimensdo mundial, conectando locais e tempos de tal maneira que
acontecimentos que ocorrem em grandes distancias territoriais tém impacto muitas vezes
imediato em toda a terra. Por isso, “a transformagdo local é tanto uma parte da
globalizacdao quanto a extensdo lateral das conexdes sociais através do tempo e espaco”
(GIDDENS, 1991, p. 76). Esse processo ocorre de maneira dialética, pois tais mudancas
podem se deslocar de diversos modos, mesmo em direcdes opostas daquelas que as
determinam. Assim, a globalizacdo é capaz tanto de diminuir as diferencas entre culturas
locais quanto fomentar a intensificagdo da cultura local. Como Giddens (1991), Hall
(2015, p. 39) relaciona a “globaliza¢do” com “processos, atuantes numa escala global,
que atravessam fronteiras nacionais, integrando e conectando comunidades e
organizagcfes em novas combinacdes de espaco-tempo, tornando o mundo, em realidade
e em experiéncia, mais interconectado”.

A configuracdo e a reconfiguragdo da relacdo espago-tempo no interior de
distintos sistemas de representacfes tém grande impacto nos modos como as identidades

séo localizadas e representadas:

O sujeito masculino, representado nas pinturas do século XVIII, no ato de
inspecdo de sua propriedade, através das bem-reguladas e controladas formas
espaciais classicas, no crescente georgiano (Bath) ou na residéncia de campo
inglesa (Blenheim Palace), ou vendo a si préprio nas vastas e controladas
formas da natureza de um jardim ou parque formal (Cability Brown), tem um
sentido muito diferente de identidade cultural daquele do sujeito que vé a ‘si
proprio’ espelhado nos fragmentos e fraturados ‘rostos’ que olham dos planos
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e superficies partidos de uma pintura cubista de Picasso. Todas as identidades
estdo localizadas no espaco e no tempo simbdlicos (HALL, 2015, p. 41).

Segundo Hall (2015) quanto mais a vida social se torna mediada pelo mercado
global, pela internacionaliza¢do do mundo, dos estilos, viagens e imagens, pelos sistemas
de comunicacéo interligados, mais as identidades se desalojam dos lugares, tempos,
tradi¢des e historias especificas e parecem “flutuar livremente”. Também encontramos
uma abordagem similar em Canclini (2015), quando ele investiga a hibridacédo da cultura,
da sociedade e dos territérios a partir de certa “desterritorializacdo” que fragmenta, cruza
e mescla fronteiras, apagando ou diluindo demarcagdes territoriais, de forma simbdlica
ou imaginaria. Para Canclini (2007), a intensificacdo dos intercambios entre paises pde
em Xxeque 0s estereotipos em relacdo a eles: a globalizacdo nos serve para renovamos a
compreensdo de como o global se modula nas fronteiras, na interculturalidade, na
multiculturalidade e na segmentacdo midiatica, permitindo-nos examinar como certos
esteredtipos sdo renovados ou intensificados com a presenca de certos relatos ou como
novos discursos se criam a partir do intercambio sociocultural.

Aparece, entdo, inclusive para as identidades, o que Bhabha (1998, p. 20) nomeia

de “entre-lugares”:

E na emergéncia dos intersticios — a sobreposicdo e o deslocamento de
dominios da diferenca — que as experiéncias intersubjetivas e coletivas de
nacdo [nationness], o interesse comunitéario ou valor cultural sdo negociados.
De modo que se formam sujeitos nos ‘entre-lugares’, nos excedentes da soma
das ‘partes’ da diferenga.

Esses “entre-lugares” ddo lugar a elabora¢ao de novos signos para as identidades.
Tanto Bhabha (1998) enfatiza os processos desenvolvidos na relagdo das diferencas
culturais quanto Hall (2015, p. 43) descreve o antagonismo desse processo no mundo

contemporaneo:

No interior do discurso do consumismo global, as diferencgas e as distingGes
culturais, que até entdo definiam a identidade, ficam reduzidas a uma espécie
de lingua franca internacional ou de moeda global, em termos das quais todas
as traducdes especificas e todas as diferentes identidades podem ser traduzidas.
Esse fendmeno ¢ conhecido como ‘homogeneizagao cultural’.

Para Hall (2015), no processo de globalizagdo que caracteriza mais recentemente
as sociedades contemporéaneas, os intercambios culturais, entre na¢des, e 0 consumismo
global possibilitam “identidades partilhadas™ entre pessoas distantes das outras no tempo
e espaco. Assim como Hall (2015) destaca o quanto a multiplicidade dindmica da
globalizacdo traz novas complexidades ao espagco global e ao espacgo local, Canclini

(2007, p.11) afirma que “devemos aceitar que existem multiplas narrativas sobre o que
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significa globalizar-se”, mas, “seu aspecto central” ¢ “a intensifica¢ao das interligagdes
entre sociedades”. Essa tensdo entre “global” e “local” nos interessa na medida em que
impacta as identidades, determinando novas dindmicas entre seus aspectos particulares e
universais, bem como novas formas de negociacdo entre esses diferentes aspectos.

Canclini (2007) considera que a fragmentacdo é um traco fundamental dos
processos globalizadores. Portanto, a globalizacdo ndo somente nos aproxima e nos
homogeneiza, como também multiplica as diferencas e gera desigualdades. Logo, para
Canclini (2007, p.46), “deve-se ter cuidado para que a critica as integracfes achatadoras
ndo nos lance, por efeito de péndulo, no extremo oposto: pensar que tudo o que nédo se
deixa aprisionar na presenca da homogeneidade da globalizagdo ¢ resisténcia”. Como
exemplos, sdo citados o Le Monde Diplomatique e o Greenpeace: criticos do globalismo
mercantil, eles ndo deixam de aproveitar as oportunidades abertas do mercado global para
estender sua influéncia a um ndmero cada vez maior de paises. Assim, suas acdes ndo
somente se ampliam como oposicao e resisténcia aos movimentos globais, como também
séo atravessadas por ambivaléncias e contradigdes ao proliferarem juntamente com o
mercado global.

A globalizacdo pode ser entendida por um conjunto de estratégias para a
realizacdo dos interesses de grandes conglomerados industriais, das comunicacdes e
corporagOes financeiras, que se apropriam de recursos de paises subordinados. Mas a
globalizacdo também é um horizonte experimentado por sujeitos e coletividades que
destacam suas diferencgas nela e, muitas vezes, gragas a ela: “a época globalizada ¢ esta
em que, além de nos relacionarmos efetivamente com muitas sociedades, podemos situar
nossa fantasia em multiplos cendrios ao mesmo tempo” (CANCLINI, 2007, p. 30).
Assim, por essas fantasias e imagens, “nds contamos histdrias, o que significa que temos

o poder de inventar historias” (BALIBAR, 1998 apud CANCLINI, 2007, p.30).

2.4. ldentidade e midiatizacéo cultural

Por muito tempo, livros literérios, livros didaticos, museus, discursos politicos e
rituais civicos formavam alguns dos dispositivos utilizados para a transmissdo e a
construcdo identitaria da nacdo. Por sua vez, a entrada e a consolidacdo dos meios
comunicacionais conhecidos como meios de massa, tais como a imprensa, o radio e a
televisdo produziram novas formas de narrativas, com linguagens particulares de cada

meio, reproduzindo, ensinando e modificando a sociedade. Mas o grande impacto ao qual
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assistimos na contemporaneidade € comumente atribuido a introducéo e a propagacéo da
internet, bem como aos constantes desenvolvimentos e acessibilidade tecnolégica.

De fato, o fenbmeno mididtico muda a natureza do espago publico,
tradicionalmente animado pela imprensa escrita e pela politica que, como verificamos em
nossos dias, passam a sofrer mutacGes provocadas pela realidade virtual e pela
diversidade de produ¢des mididticas: “agora, formas tradicionais de representacdo da
realidade e novissimas (o virtual, o espaco simulativo ou telerreal) interagem, expandindo
a dimensao tecnocultural, onde se constituem e se movimentam novos sujeitos sociais”
(MORAES, 2006, p. 19). Considerando essas mudangas, é importante termos uma nova
compreensdo ético-politica da comunicacdo, capaz de perceber as transformacGes da
consciéncia e do “eu” sob o fluxo de uma nova ordem cultural, da tecnocultura simulativa
e a0 mesmo tempo, entendermos as mutacdes socioculturais norteadas pela afirmacéo das
diferencas e particularidades de cada um.

De acordo com Moraes (2006), a sociedade contemporanea, designada também
como “pos-industrial”, rege-se pela midiatizacdo que toma a forma de tendéncia a
virtualizacdo das relagdes sociais, presente nos diversos tipos de funcionamentos
institucionais e nas condutas individuais de integracio com as tecnologias de
comunicag¢do. Dai a importancia de discernirmos o alcance do termo “midiatiza¢do”, bem

como sua diferen¢a ao conceito de “mediagao”:

Com efeito, toda e qualquer cultura implica mediagdes simbdlicas, que sdo
linguagens, leis, artes, etc. Esta presente na palavra mediagdo o significado da
acdo de fazer ponte ou fazer comunicarem-se duas partes (o que implica
diferentes tipos de interagdo), mas isto é na verdade decorréncia de um poder
originario de descriminar, de fazer distin¢fes, portanto de um lugar simbdlico,
fundador de todo conhecimento. A linguagem é por isto considerada mediagdo
universal (MORAES, 2006, p. 20).

Por sua vez, a midiatizacdo é um tipo particular de interacdo, proveniente de uma
ordem de mediagbes sociais regidas pela tecnologia: “trata-se de dispositivo
historicamente emergente no momento em que 0 processo da comunicacdo é técnica e
mercadologicamente redefinido pela informagéo™ (MORAES, 2006, p. 21).

Ainda segundo Moraes (2006), a midiatizacao é caracterizada por uma espécie
de “protese” tecnologica e mercadologica que modifica a realidade e ¢ referente ao
medium. O termo “protese” designa algo que estd acoplado ao sujeito, uma “extensao
especular ou espectral que se habita, como um novo mundo, com nova ambivaléncia,
codigo proprio e sugestdes de condutas” (MORAES, 2006, p. 21). Para o autor (2006,

p.21) € “[...] como bem viu Goethe, ao dizer que ‘a conduta é o espelho em que todos
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exibem a sua imagem’”. Pois, para Moraes (2006), muito diferente do funcionamento de
um simples espelho, a prdtese midiatica tem o potencial de modificagdo da realidade
vivida. Ao considerar os impactos dessa mudanga comunicacional para as construcgoes
identitarias, ele (2006, p. 93) destaca a fragmentacdo e a volatilidade, assim como a
interdependéncia dos sujeitos quanto aos novos modos de reconhecimento e dependéncia:
vivemos em um mundo onde cada vez mais o “reconhecimento [...] s6 € possivel gragas
a tecnologia midiatica que permite ter visibilidade em telas e que cada vez mais se torna
sinonimo dela”.

As relacOes da representatividade nos dispositivos tecnoldgicos midiaticos com as
construgdes identitarias também podem ser lidas em Hall (2016) quando ele se dedica a
mostrar, por exemplo, como a falta de representacdo ou a representagdo estereotipada
impacta nas construcGes identitarias de minorias sociais. Assim, Hall (2016) considera
como as midias de massas sdo comandadas por grupos que detém o poder dos meios e
das massas de modo hegemdnico. Também Canclini (2007) destaca que o poder dos
grupos hegemonicos pode monopolizar a producdo e a difusdo da comunicacéo,
comprometendo a proliferacdo de construcdes identitarias, mas tanto Canclini (2007)
como Hall (2015) procuram repensar a conduta para utilizacdo dos meios tecnologicos
comunicacionais de modo a diminuir a discriminacao e a segregacdo entre as minorias

sociais. Por isso, sdo importantes questionamentos como:

O que podemos fazer com este mundo em que poucos observam a muitos? E
possivel organizar de outro modo os vinculos midiatizados, suas asttcias de
simulacéo para personalizé-los, separar-nos de seus procedimentos de sele¢do
e segregacdo, de excluso e vigilancia, em suma, reconverter-nos em sujeitos
do trabalho e do consumo? (CANCLINI, 2007, p.27)

Constatamos também que, sobretudo no mundo contemporaneo, a difusdo da
tecnologia da comunicacdo permitiu maior acesso tecnoldgico as massas. Os diversos
aparatos tecnoldgicos se tornaram acessiveis a populacdo, o que permitiu as pessoas
produzirem contetdos de modos resistentes as grandes corporagdes. Entre os desvios do
controle dos grupos hegemoénicos, podemos citar as producgdes “independentes” que

contam com apoio de pequenos grupos na captacao de recursos, producao e difuséo.

2.5. ldentidade e minorias sociais

A historia da humanidade ¢ atravessada por conflitos gerados na convivéncia e na

diferenciacédo de varios grupos culturais. Para Canclini (2007), nenhum grupo € inocente

41



quanto ao etnocentrismo e ao desprezo pelo diferente, pois essa tendéncia de centralizacéo
em suas proprias caracteristicas e definigdes é inerente a humanidade. Portanto, a
“interculturalidade globalizada ndo suprimiu os modos cléssicos com que cada nacdo
‘ajeitava’ as suas diferencgas”, mas ela os coloca cada vez mais “em interagdo e tornou 0
confronto inevitavel” (CANCLINI, 2007, p. 100). Quando os movimentos globalizantes
fazem-nos refletir e romper com estere6tipos, eles ampliam nossa capacidade de conviver
com o diferente. Mas quando a convivéncia na globalizagdo ndo é aparada pelo que
poderia dar suporte ao convivio de relagdes diversas, multiculturais, reforcam-se os
estereotipos, acentua-se o racismo e amplia-se a excluséo social.

A nog¢do “minoria cultural” ¢ aqui inserida para melhor compreendermos as
relagbes de dominagdo entre distintos grupos na sociedade, relagdes nas quais grupos
hegeménicos continuam exercendo controle e impondo padrdes a grupos mais frageis. A
palavra “minoria”, nessa concepg¢ao, nao se refere ao menor nimero de pessoas, mesmo
que, em alguns casos, uma “minoria” possa realmente ser associada a um grupo
numericamente menor a outro. Trata-se, sobretudo, de grupos marcados por sua
diferenca, segregacdo, estereotipia e subordinacdo. S&o grupos com pouca
representatividade e com pouca forca de decisdo que, em contrapartida, encontram-se em
tensGes com grupos hegemonicos que souberam como dominar e controlar a sociedade.
Assim, as “minorias” sociais sdo vistas como resisténcia ao modo de atuacdo desses
grupos que tentam homogeneizar ou sucumbir a ‘alteridade’ na sociedade.

Para Bhabha (1998) os embates acerca da diferenca cultural podem ser
conflituosos como também consensuais, podem nos confundir ao aproximar tradicdo e
modernidade, reordenando fronteiras entre publico e privado, a alta e a baixa cultura,
desafiando as expectativas. Essa mobilidade tem a ver com a fluidez identitaria, com o

vai-e-vem das construcdes identitarias que nao aspiraram a nenhuma fixidez:

Os termos do embate cultural, seja através de antagonismo ou afiliacdo, séo
produzidos perfomativamente. A representacdo da diferenca ndo deve ser lida
apressadamente como reflexo de tragos culturais ou étnicos preestabelecidos,
inscritos na lapide fixa da tradicdo. A articulacdo social da diferenca, da
perspectiva da minoria, é uma negociacdo complexa, em andamento, que
procura conferir autoridade aos hibridismos culturais que emergem em
momentos de transformacao historica (BHABHA, 1998, p. 20-21).

As diferengas sociais, apresentadas pelas minorias culturais, podem ser signos que
se apresentam como um projeto de comunidade em construgdo, “que leva alguém para
‘além’ de si para poder retornar, como um espirito de revisdo e reconstrucdo, as condi¢des

politicas no presente” (BHABHA, 1998, p. 22). Nas lutas dos grupos minoritarios, o que
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se deve averiguar ¢ “quem esta representado quem”, “quem diz o que” e de “onde se diz
este algo”. A construcdo da imagem publica do sujeito vem a ser revelada por sua
desigualdade, sua descontinuidade e ruptura, sua relagdo com as minorias.

O presente ndo pode ser mais visto de maneira sincrdnica, encarado
simplesmente como vinculo ou ruptura com o passado e o futuro. Temos de nos haver
com fronteiras que sdo fontes enunciativas de uma gama de historias e vozes dissonantes,
apresentando-nos o ir-e-vir das narrativas da diaspora cultural, o intercdmbio de maltiplas

identidades no interior de distintos grupos. Nesse “novo interacionismo”

[...] é mais impressionante [...] que o movimento do especifico ao geral, do
material ao metaforico, ndo € uma passagem suave de transicdo e
transcendéncia. A ‘meia passagem’ [middle passage] da cultura
contemporénea, como no caso da prépria escraviddo, é um processo de
descolamento e disjungdo que ndo totaliza a experiéncia. Cada vez mais, as
culturas ‘nacionais’ estdo sendo produzidas a partir da perspectiva de minorias
destituidas. O efeito mais significativo desse processo ndo € a proliferagdo de
‘histdrias alternativas dos excluidos’, que produziram, segundo alguns, uma
anarquia pluralista. O que meus exemplos mostram é uma base alternada para
0 estabelecimento de conexdes internacionais (BHABHA, 1998, p.25).

Enquanto Bhabha (1998) e Canclini (2015) enfatizam a relacdo hibrida e
fronteirica, a transitoriedade da construcdo identitaria das minorias, Hall (2016) destaca
as minorias como o que € excluido frente as representacdes estereotipadas em prol do
discurso hegeménico. Para Hall (2016), as minorias sociais sdo compostas de multiplas
identidades que divergem e convergem entre si, em um intercdmbio permeado de jogos
de poder, de mudancas e resisténcias identitarias importantes para que as representacoes
das minorias sociais alcancem sua legitimacao.

Ao abordar o processo de estereotipagem das minorias sociais, Hall (2016) faz
uma conexao entre diferenca, poder e representacdo. O poder é pensado ndo somente em
termos de restri¢do, das leis sociais ou coer¢do fisica, mas também no campo simbolico
e imaginario, no qual alguém ou alguma coisa se insere em um determinado “regime de
representagdo”. Nesse contexto, a estereotipagem torna-se um elemento-chave para a
violéncia simbolica, tendendo “a ocorrer onde existem enormes desigualdades de poder”
(HALL, 2016, p. 192). A partir do estudo da representacdo em Hall (2016) podemos
entender como, apesar de toda transitoriedade das identidades, ainda é possivel certas
fixacBes na dindmica dos esteredtipos.

Hall (2016) também propde formas para mudanga das representagdes das minorias
sociais, visando combater a estereotipagem e 0s preconceitos. Em sua militancia, o autor
(2016) destaca o quanto ndo somente precisamos representarmos a minoria, como

tambeém fazer com que essa representacdo ocorra de outra forma, rompendo com modelos
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dominantes, dando novas visibilidades para as representacdes desses grupos minoritarios
e marginalizados.

Outra tentativa de legitimidade das minorias ocorre quando os participantes desses
grupos se unem em um processo de pertencimento para ganharem mais forca, mesmo que
seja em uma representatividade numérica, visando a garantia de seus direitos: “Cada um
pensa e age como membro de uma minoria [...] e assim tem direito a afirmar sua diferenga
na lingua, nas cotas de empregos e nos servi¢os publicos ou assegurar um espago nas
universidades e agéncias governamentais” (CANCLINI, 2007, p. 101-102). Desse modo,
as minorias sociais ndo sdo em si homogéneas ou mesmo fixas: elas coexistem e se
modificam segundo seus objetivos e suas lutas. Se, por um lado, a globalizacdo
“homogeneiza” em suas tentativas de unificagdo para controle das nag¢des, por outro lado
ela também vai ser insistentemente confrontada com o que resiste e emerge sob a forma
de diferentes identidades provenientes de distintos grupos sociais, muitos deles
minoritarios e/ou associados a diferentes culturas.

Na discussdo a respeito das minorias sociais e da identidade, é importante
considerarmos que o termo ‘“multiculturalismo” estd em evidéncia na sociedade
contemporanea. Ao abordar a “questao multicultural” em seu livro, Hall (2013) destaca
diferencas e proximidades entre os termos “multicultural” e “multiculturalismo”. O
primeiro termo, “multicultural”, abarca as caracteristicas dos problemas politicos,
governamentais e sociais apresentados em sociedades onde coexistem distintas culturas
que “[...] convivem e tentam construir uma vida comum, a0 mesmo tempo em que retém
algo de sua identidade ‘original’” (HALL, 2013, p. 57). Em contrapartida, o termo
“multicultutalismo” refere-se as politicas e estratégias utilizadas para administrar ou
governar problemas gerados pelas sociedades “multiculturais”.

N&o é novidade a existéncia das sociedades multiculturais. A mobilidade humana
— as migracOes e deslocamentos — sempre produziram sociedades mistas: as “grandes
navegagoes”, as guerras e, sobretudo, mais recentemente, a globalizagao intensificaram
as mudancas e a multiplicidade das culturas e dos povos. Para Hall (2013), no entanto, ha
uma estreita relacdo entre a emergéncia da “questao multicultural” e o surgimento do que
vem sendo designado como “pos-colonial”. Do “colonial” ao “p6s-colonial” teriamos um
movimento que implica a passagem de um modo de poder a outro. No colonialismo,
tentava-se submeter o colonizado ao “tempo homogéneo vazio” da modernidade global,

sem sucumbir as diferencas de espaco, tempo e tradicdo e, embora “problemas de
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dependéncia, subdesenvolvimento e marginalizacao” sejam tipicos do “alto periodo

colonial”, eles “persistem no mundo pés-colonial”, mas sob uma “nova configuragao™:

No passado, eram articuladas como relacdes desiguais de poder e exploragédo
entre as sociedades colonizadoras e as colonizadas. Atualmente, essas relaces
sdo deslocadas e reencenadas como lutas entre forcas sociais nativas, como
contradi¢Bes internas e fontes de desestabilizacdo no interior da sociedade
descolonizada, ou entre ela e o sistema global como um todo. [...] Essa ‘dupla
inscrigdo’ pos-colonial ocorre em um contexto global onde a administragao
direta, o controle ou o protetorado de um poder imperial foi substituido por um
sistema de poder assimétrico e globalizado, cujo carater é pés-nacional e p6s-
imperial. Suas principais caracteristicas sdo a desigualdade estrutural, dentro
de um sistema desregulamentado de livre mercado e de livre fluxo de capital,
denominado pelo Primeiro Mundo; e os programas de reajustes estrutural, nos
quais prevalecem os interesses e modelos ocidentais (HALL, 2013, p. 62-63).

Segundo Hall (2013) assim como o “pds-colonial”, a globaliza¢do ¢ uma novidade
contraditéria. Na globalizagdo, as financas, a economia e a cultura se orientam de acordo
com os interesses do Ocidente, dominado pelos Estados Unidos, tendo a homogeneizagéo
como tendéncia cultural dominante. Porém, como ja vimos, a globalizac¢éo tem provocado
também diferencas dentro das sociedades e, assim, mesmo que seja “estruturado em
dominancia”, esse processo “nao pode controlar ou saturar tudo dentro de sua Orbita”
(HALL, 2013, p. 65). Logo, ha diferencas que escapam ao controle da “globalizagdo”.
Esta, portanto, pode ser concebida como “um sistema de ‘con-formac¢ao da diferenca’,
em vez de um sindnimo conveniente de obliteracdo da diferenca” (HALL, 2013, p. 65-
66). Nesse contexto, Hall (2013) vai chamar de “proliferacao subalterna da diferenca” o
paradoxo pelo qual a globalizacdo, culturalmente, faz as coisas parecerem semelhantes
entre si, devido a americanizacdo dos modos de vida, mas também ndo consegue impedir
a “proliferagdo das ‘diferencgas’, os modos distintos de (r)existir aos modelos dominantes”
(HALL, 2013, p. 66). Como exemplo de resisténcia, Hall (2013) se refere a dominancia
televisiva norte-americana que, ao se inserir na China, teve que se reconfigurar para
conseguir novos espectadores. Em outros termos, nesse novo mercado a programacao
teve que ser produzida de modo mais local, com imagens oferecidas localmente.

Hall (2013) também vai utilizar o conceito de différance, extraido da filosofia de
Derrida, para ressaltar que os efeitos das diferencas sobre as identidades no mundo
contemporaneo ndo se referem apenas ao que é absolutamente 0 mesmo ou ao que €
somente o diferente, o Outro. Trata-se de uma multiplicidade de similaridades e

diferencas que recusam qualquer fixidez:

As estratégias de différance ndo sdo capazes de inaugurar formas totalmente
distintas de vida (ndo funcionam segundo a nogdo de uma ‘superagao’ dialética
totalizante). Ndo podem conservar intactas as formas antigas e tradicionais de
vida [...]. A différance impede que qualquer sistema se estabiliza em uma
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totalidade inteiramente saturada. Essas estratégias surgem nos vazios e aporias,
que constituem sitios potenciais de resisténcia, intervengdo e traducao. Nesses
intersticios, existe a possibilidade de um conjunto disseminado de
modernidades vernaculas. Culturalmente, elas ndo podem conter a maré da
tecnomodernidade ocidentalizante. Entretanto, continuam a modular, desviar e
‘traduzir’ seus imperativos a partir da base. Elas constituem o fundamento para
um novo tipo de ‘localismo’ que ndo é autossuficientemente particular, mas
que surge de dentro do global, sem ser simplesmente um simulacro deste
(HALL, 2013, p. 67).

Ao voltar a focalizar as emergéncias dos grupos sociais, das comunidades e
minorias sociais, Hall (2013) destaca como esses grupos sdo marcados pela mobilidade,
pela diaspora, pela “hibridagao” e pela différance concernentes a sua propria constituigéo.
Neles, as identidades particulares por vezes sucumbem as identidades “forjadas” pelo
grupo ou, outras vezes, sdo preservadas em constantes negociagdes e construgdes.

Por sua vez, ao discutir a “questdo multicultural”, Canclini (2015a) aborda
também a nocao de identidade e realiza toda uma reflexdo sobre o que €, hoje, “local”,
“nacional”. Assim, por um lado, ele nos lembra “que ter uma identidade equivalia a ser
parte de uma nacdo, uma entidade espacialmente delimitada, onde tudo aquilo
compartilhado pelos que habitam - lingua, objetos, costumes- os diferenciaria dos demais
de forma nitida” (CANCLINI, 2015a, p. 114-115). Esses referenciais da identidade eram
reafirmados nas escolas, nos esportes e estruturavam amplas zonas -culturais,
delimitando—as em unidades nacionais. Porém, a partir da intensificacdo da globalizacéo
e da desterritorializacdo que ela promove, Canclini (2015a) destaca o carater polimorfico,
imaginario e hibrido que constituem o0s processos identitarios no ambito do
multiculturalismo.

Num estudo posterior, Canclini (2015b) tematiza como a hibridacdo alterou as
concepcdes sobre multiculturalismo, identidades e diferencas. No final do século XX, o
conceito de hibridagdo ¢ usado para descrever: “[...] processos interétnicos e de
descolonizacdo (Bhabha, Young); globalizadores (Hannerz); viagens e cruzamentos de
fronteiras (Clifford); fusdes artisticas, literarias e comunicacionais (De La Campa, Hall,
Martin Barbero; Papastergiadis, Webner) ” (CANCLINI, 2015b, p.18). A partir dessa
primeira definicdo, Canclini (2015b) compreende a hibridagdo por processos
socioculturais nos quais praticas e estruturas discretas que situavam de forma separada,
se combinam para produzirem novas formas de estruturas, de praticas e objetos. Deste
modo, Canclini (2015) nomeia de estrutura discreta o resultante do processo de

hibridagOes, que por assim ser, ndo podem ser consideradas fontes puras.
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Por vezes, a hibridacdo ocorre de modo nédo planejado, por meio de imprevistos
como, por exemplo, processos migratorios, intercAmbios ou turisticos, de ordem
comunicacional e econdmica. Com frequéncia, a hibridagdo também pode emergir da
criatividade coletiva e individual, na vida cotidiana. Em todos esses contextos, a
hibridacdo nos leva a relativizar a noc¢ao de identidade, a ndo delimita-la a uma nogéo
purista e unificante e essa relativizagdo também nos permite enfrentar o risco de se definir
identidades locais, por exemplo, como necessariamente opostas a identidades nacionais e
globais.

Para Canclini (2015b, p. 23), “quando se define uma identidade mediante um
processo de abstracdo de tracos (lingua, tradigcdes, condutas estereotipadas),
frequentemente se tende a desvincular essas praticas da histéria de misturas em que se
formaram) . Portanto, “identidade ¢ uma constru¢do que se narra” (CANCLINI, 2015a,
p. 119) e, assim como também verificamos com Hall, (2013; 2016), ao abordar essas
narrativas ndo nos permite afirmar as identidades por meio de tracos fixos e justapostos,
nem defini-las como a esséncia de uma nacéo ou etnia. Devemos levar em conta 0s modos
de narrativas nas construcGes de identidades que sdo atravessadas muitas vezes por
hibridacbes e multiplicidades, mesmo se “a histéria dos movimentos identitarios revela
uma série de operacOes de selecdo de elementos de diferentes épocas articulados pelos
grupos hegemodnicos em um relato que lhes da coeréncia, dramaticidade e eloquéncia”
(CANCLINI, 2015b, p. 23). Assim, no ambito dos Estudos Culturais procuramos
apreender as identidades de forma heterogénea e hibrida, interculturalmente, através das
diferentes formas pelas quais cada membro de um grupo ou comunidade se apropria de
repertorios heterogéneos disponiveis no circuito transnacionais, gerando diversos modos
de segmentacéo:

Ja ndo basta dizer que ndo ha identidades caracterizadas por esséncias
autocontidas e aistéricas, nem entendé-las como as formas em que as
comunidades se imaginam e constroem relatos sobre sua origem e
desenvolvimento. Em um mundo tdo fluidamente interconectado, as
sedimentagdes identitarias organizadas em conjuntos histdricos mais ou menos
estaveis (étnicas, nacdes, classes) se reestruturam em meio a conjuntos
interétnicos, transclassistas e transnacionais (Canclini, 2015b, p. 23).

Nesse contexto, é decisivo entender a hibridacdo em suas contradi¢Ges, na
mestigagem, na transculturacdo, na crioulizagio e no sincretismo, além de ser “necessario
vé-la em meio as ambivaléncias da industrializacdo e da massificacdo globalizada dos

processos simbolicos e dos conflitos de poder que suscitam” (CANCLINI, 2015b, p. 24-
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25). Outra via que deve ser levada em conta na elucidacdo da nogdo de hibridacao é
estarmos atentos também as contradicOes, ao que ndo se deixa hibridar.

A hibridacdo pode ainda tomar a forma de um movimento transitorio e
provisorio, que € possivel acessar, por um breve tempo e, em outro tempo, pode ser
abandonado. Esse aspecto transitorio do processo de hibridacdo permite-nos uma abertura
para questOes acerca das desigualdades culturais, assim como viabiliza o estudo de
distintas culturas simultaneamente. Assim, “a hibridagdo, como processo de interse¢ao e
transacdes, é o0 que torna possivel que a multiculturalidade evite o que tem de segregacéo
e se converta em interculturalidade” (CANCLINI, 2015b, p. 26-27). Podemos também
considerar que a abertura das fronteiras provocada pela globalizagdo e os avancos
tecnoldgicos acentuaram a interculturalidade e os processos de hibridagéo, pois os fluxos
globais de informacdes propiciaram novas formas comunicacionais, de maneira mais
produtiva e hibrida. Mas, mesmo quando consideramos que as novas producdes de
mensagens e 0s novos modos comunicacionais proporcionaram novas trocas culturais,
também é verdade que eles produziram novas desigualdades e novos tipos de segregacéao.
Dai a importancia das minorias sociais para os Estudos Culturais.

Enquanto Canclini (2015) e Bhabha (1998) se ocupam das minorias em relacdo a
desterritorializacdo da nacdo, mas também com relacdo a hegemonia de paises europeus
e dos Estados Unidos frente a paises latinos e outros “subdesenvolvidos”, Hall (2016)
destaca a minoria dos negros e suas representacées nos discursos sobre as racas. Nesta
dissertacdo, por sua vez, apesar de ndo se configurar propriamente como uma minoria
social, abordaremos o grupo ao qual Larry Clark fez parte e retratou, aquele dos usuarios
de drogas. Nesse contexto, as discussdes realizadas no &mbito dos Estudos Culturais a
respeito das minorias sociais propriamente ditas nos interessaram porque, ao focalizar e
representar, de um modo inédito, até entdo pessoas marginalizadas em funcéo do uso de
drogas, Larry Clark apresenta-nos um “outro” olhar quanto ao que era rechagado da
sociedade e deveria, segundo as convencdes, permanecer em segredo. Logo, ao dar
visibilidade aquilo que “ndo era visto” na sociedade, o trabalho de Larry Clark pareceu-
nos passivel de ser aproximado das investigac6es que os Estudos Culturais realizam sobre
as minorias.

Com seu olhar particular para 0 que era segregado como “mundo das drogas”,
Larry Clark, com sua obra, nos parece se aproximar das propostas dos Estudos Culturais
de tornar visivel o que se apresenta socialmente como invisivel. Afinal, de acordo com

Barroso (2013, p.11) “as imagens de Clark abalaram os pilares de toda uma sociedade
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afluente e pacifica, dando voz e lugar a uma geragao que padecia de um ‘mal-estar’ social
€ que nao encontrava seu lugar nessa sociedade”. Portanto, o trabalho de Larry Clark
revelou para 0 mundo um modo de vida no qual esse artista estava inserido, composto
pelas “periferias” e “ruas” marginalizadas de Oklahoma. Ele também nos d4 oportunidade
para discutirmos, no terceiro capitulo desta dissertacdo, a dupla transicdo de quem o
produz, ora como fotografo, ora como usuério. Nesta via, nos questionamos: Em que
medida as fotos de Larry Clark nos levariam a ir além, ou ndo, da representacdo
estereotipada de grupos marginalizados socialmente que, nesse contexto, se refere aos
usuarios de drogas?

Antecipando rapidamente essa discussdo do terceiro capitulo, ja destacamos o
quanto Larry Clark, ao fotografar seus amigos, mesmo sendo também um usuario de
drogas, ocupa, como fotdgrafo e artista, uma posicao diferente daquela de um mero
usuario, mas, ao longo de sua carreira, varios estereotipos vinculados ao uso de drogas se
atrelaram a sua imagem. Contribui, sem ddvida, para essa vinculacdo o fato de que a
maioria dos seus filmes e dos seus trabalhos fotograficos tem sempre como tematica o
uso de drogas, a violéncia e 0 sexo.

Sobre a sua condicdo de usuario de drogas, destacamos o seguinte:

Em uma entrevista de 2016, Clark discutiu sua luta ao longo da vida com o
abuso de drogas, embora afirmando que ele manteve a sobriedade total durante
o cinema. Clark afirmou que seus filmes foram feitos em periodos de completa
sobriedade. Ele confessou que a Unica exceg¢do feita a sua pratica de abstinéncia
durante as filmagens foi Marfa Girl 2. Clark explicou que, durante as filmagens
do filme, ele usou opiaceos para dor devido a cirurgia de substituicdo do joelho
(WIKIPEDIA, 2018).

Por sua vez, sobre 0 modo como ele se interessa, como fotdgrafo e cineasta, pelo
mundo marginalizado dos usuarios de drogas, citamos que, na revista Vice, em 2012,
segundo Storm (2018), ao se referir ao que, por seu trabalho, veio a se tornar publico,
Larry Clark ressalta sua escolha pelo que a sociedade rejeita e marginaliza dizendo que,
se houvesse visibilidade social, no ambito das artes visuais, do que ele retrata desde Tulsa,
ele ndo teria criado o que criou. Portanto, a criagdo de Larry Clark se vale do fato de que
nédo se encontrava retratada a condi¢do de vida marginalizada na qual ele e seus amigos
de Tulsa estavam inseridos. Logo, ao dar visibilidade ao grupo marginalizado que
frequentava e no qual concentrava sua vida na década de 1950-1970, Larry Clark ndo
somente expde esse grupo para 0 mundo como também mostra 0 quanto, como usuério,

faz parte e a0 mesmo tempo, como fotografo, extrapola tal exposi¢do. Nesse contexto,
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como veremos no terceiro capitulo desta dissertacdo, ele confere a esse grupo e a Si

proprio identidades até entdo inéditas.

3. AFOTOGRAFIA: O QUE SE REGISTRA NAS FOTOS?

3.1 Referéncias historias benjaminianas

A fotografia como dispositivo de mediacao cultural tem acarretado, desde o inicio
de sua existéncia, mudancas no modo de vida da sociedade. Em ascensdo na modernidade,
0 uso da fotografia na midia tem sido amparado pelos mais diversos dispositivos
tecnoldgicos. Do facil acesso a aparelhos portateis que, dentre os varios atributos, também
tiram fotos, aos aplicativos de manipulacdo e reproducdo fotografica, a producdo e a
distribuicdo das imagens atingem seu apogeu nha atualidade, contribuindo
significativamente para o império das imagens em nossa sociedade. A presenca da
Imagem nas relacdes sociais ndo deixa de compor 0s excessos da vida contemporanea.
Mas antes de esse impeério das imagens chegar a seu atual apogeu, ele péde ja ser
vislumbrado nas primeiras décadas de utilizacdo da fotografia como um recurso para a
reproducdo técnica do que se visava retratar, documentar, registrar.

Por volta de 1935-1936, Benjamin ([1989] 2014) escreve uma segunda versao do
que vem a ser A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Embora seja
uma segunda versdo, trata-se da primeira considerada por ele como pronta para
publicacdo. Segundo Benjamin ([1989] 2014) a obra de arte, desde sua origem, sempre
foi reprodutivel: os produtos criados por homens sempre foram imitados por outros
homens. Porém, a possibilidade de uma reproducéo técnica da obra de arte se apresenta
COMO um novo processo, que vem se desenvolvendo de forma intermitente e crescente ao
longo da histéria. A primeira técnica que permitiu a reprodutibilidade inferida por
Benjamin ([1989] 2014) foi a xilogravura, que se originou muito antes que a imprensa

tivesse 0 mesmo uso para a escrita:

Conhecemos as gigantescas transformacdes provocadas pela imprensa - a
reproducdo técnica da escrita. Mas a imprensa representa apenas um caso
especial, embora de importancia decisiva, de um processo historico mais
amplo. A xilogravura, na Idade Média, seguem-se a estampa em chapa de
cobre e a agua-forte, assim como a litografia, no inicio do século XIX
(BEJANMIN, [1989] 2014, p. 13).
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Posterior a xilogravura, a litografia marca, entdo, uma etapa essencialmente nova
na técnica de reproducdo. Esse procedimento era mais preciso, pois permite a
diferenciacédo da transcri¢cdo do desenho numa pedra de sua aplicagdo sobre um molde de
madeira ou de cobre, 0 que possibilitou as artes graficas ndo somente colocarem no
mercado sua produc¢do para um nimero maior de pessoas, como também apresentar outras
formas de criacdo. Com a litografia, as artes gréficas adquiriram os meios de representar
a vida cotidiana e esse processo permite a Benjamin ([1989] 2014) encontrar certas
articulacGes entre litografia e imprensa. Mas, ja em seus primdrdios, a litografia foi
ultrapassada pela fotografia e esta transferiu a responsabilidade da reproducéo artisticas
das méos para os olhos. Para Benjamin (2012), a névoa que envolve a origem da
fotografia € menos espessa do que a que encobre as origens da imprensa. Mais do que no
livro, era distinguivel que o momento da invengao da fotografia chegara, “[...] tendo sido
sentida por certo nimero de pessoas; homens que, trabalhando independentemente,
visavam ao mesmo objetivo: fixar as imagens na camera obscura, que eram conhecidas
pelo menos desde Leonardo [Da Vinci|” (BENJAMIN, 2012, p. 97). Trabalhando cerca
de cinco anos, Niépce e Daguerre conseguiram fazer essa fixacao e puderam ser, entdo,
considerados os inventores da fotografia. Devido as dificuldades encontradas por eles
para patentear essa descoberta, o Estado interveio e, ap6s indenizé-los, tornou publico o
uso da fotografia. Ao situar a invencdo em dominio pablico, o Estado acabou por permitir
a aceleracdo e o desenvolvimento continuos da fotografia, o que acarretou também o
apagamento da histdria de seu surgimento. Para Benjamin (2012), este fato € o que explica
porque as questdes histdricas ou filosoficas, suscitadas pela emergéncia e declinio da
fotografia, durante décadas, deixaram de ser consideradas. Se tais questdes foram
retomadas foi porque estudiosos, como Benjamin, detectaram que o apogeu da fotografia
- essa época de Hill, Cameron, Hugo e de Nadar - aconteceu no primeiro decénio de sua
descoberta. Trata-se do decénio, como aponta Benjamin (2012), que antecede o periodo
da industrializacédo do invento fotografico. Mas, desde esses tempos, sob fins lucrativos,
vendedores ambulantes e charlatdes ja se beneficiavam da nova técnica.

Desde principio, a ideia fetichista de arte na fotografia — do desejo de se fixar
efémeras “imagens do espelho” - foi combatida em consideracéo a utilizagdo fundamental
de sua técnica. Mas este combate se mostra diferente na defesa do fisico Arago, em prol
da descoberta de Daguerre, em 1839, na Camara dos Deputados, defende que:

A beleza desse discurso vem do fato de que ele cobre todos os aspectos da
atividade humana. O panorama por ele esbogado é suficientemente amplo para
tornar irrelevante a justificacdo da fotografia face da pintura, que também aqui
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ndo falta, para desdobrar a nogdo do verdadeiro alcance da invengo. ‘Quando
os inventores de um novo instrumento’, diz Arago, ‘o aplicam a observagéo da
natureza, o que eles esperavam da descoberta é sempre uma ninharia, se
comparando as descobertas sucessivas, em cuja origem esta no instrumento.
Em linhas gerais, o discurso abrange o dominio da nova técnica, da Astrofisica
a ideia de registrar um corpus de hierdglifos egipcios (BENJAMIN, 2012, p.
99).

A descoberta de Daguerre eram placas de pratas iodadas, os “sais de prata”, que
expostas na camera obscura precisavam ser manipuladas em varios sentidos para que,
numa luz favoravel, fossem sensibilizadas e assim fizessem surgir uma imagem cinza-
palida. As pecas custavam 25 francos-ouro, em 1839, e eram, portanto, consideradas
verdadeiras joias. Mas, Benjamin (2012) afirma que, na mdo de pintores, essa
preciosidade passa a ser utilizada de uma forma técnica:

Assim como Utrilho, setenta anos depois, produziu suas vistas fascinantes de
casa nos arredores de Paris ndo a partir da natureza, mas por meio de cartdes-
postais, também David Octavius Hill, famoso retratista inglés, compds seu
afresco sobre o primeiro sinodo geral da igreja escocesa, em 1843, a partir de
uma grande série de retratos fotograficos (BENJAMIN, 2012, p. 99).

Se, por um lado, a utilizacdo da técnica fotografica possibilitava aos pintores
produzirem imagens antes ndo tragadas, com aproximacdes de detalhes dos objetos, por
outro lado, a técnica fotografica sucumbia a demanda da pintura como, por exemplo, 0
interesse pelas pinturas retratistas, que se perdia a partir da emergéncia da técnica
fotografica. A fotografia de retratos introduzia uma novidade e mesmo um elemento

estranho com relacéo ao que era retratado na forma de pintura:

[...] os quadros, em sua duracdo, valem apenas como testemunho do talento
artistico daquele que os pintou. Mas na fotografia surge algo de estranho e de
novo: na vendedora de peixes de New Haven, olhando o chdo com um recato
tdo displicente e tdo sedutor, preserva-se algo que ndo se reduz ao génio
artistico do fotografo Hill, algo que néo pode ser silenciado, que reclama com
insisténcia o nome daquela que viveu ali, que também aqui ainda é real, e que
ndo quer reduzir-se totalmente a ‘arte’ (BENJAMIN, 2012, p. 99-100).

Mas apesar de toda pericia do fotdgrafo, de todo planejamento com a cena, com a
postura de seu modelo, o observador-fotdgrafo, ainda assim, sente a necessidade de
procurar algo ao acaso, “[...] de encontrar o lugar imperceptivel em que o futuro se aninha
ainda hoje no ‘ter sido assim’ desses minutos Unicos, ha muito extintos, € com tanta
eloquéncia que, olhando para trés, podemos descobri-lo” (BENJAMIN, 2012, p. 100).
Nesse contexto, Benjamin (2012) ja aponta “os instantes” na fotografia, esses “pequenos
momentos” que se fixam na imagem e que diferem a fotografia dos momentos que uma
pintura procurava “eternizar”’. Para Benjamin (2012, p. 100) “a natureza que fala a camara

ndo é a mesma que fala ao olhar; [...] A fotografia torna-a acessivel, através dos seus
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recursos auxiliares: camara lenta, ampliacdo. SO a fotografia revela esse inconsciente
6tico, como s0 a psicanalise revela o inconsciente pulsional”, ou seja, do que surge como
que “ao acaso”, mas que nos “diz algo” relevante.

Mais rapido do que a mao que desenha, € o olhar, e, mais rapido ainda, é o
movimento de captura da camara. Mas, para além do processo de captura, & 0 processo
de reprodutibilidade da fotografia que Benjamin ([1989] 2014) evidencia em seu estudo.
Dai o interesse desse filosofo pela reprodutibilidade técnica da obra da arte que, com a
fotografia, vai mudar radicalmente o desenvolvimento da arte, além de problematizar e

inovar o que se concebia como criatividade, genialidade, valor de eternidade e mistério.

3.2 A reprodutibilidade da técnica

Diferente da pintura, na fotografia outra relacdo com o publico é estabelecida.
Essa mudanca trazida pela reprodutibilidade técnica prépria a fotografia refere-se ao que
Benjamin ([1989] 2014) concebe como “perda da aurea”, como desmontagem da
referéncia ao que poderia se apresentar como sendo o “original” valorizado, até entdo, em
detrimento da “copia”. Em relagdo a fotografia, para Benjamin ([1989] 2014, p.17),
“mesmo a mais perfeita reproducdo falta um elemento: o aqui agora da obra de arte — sua
existéncia Unica no local em que se encontra. Nessa existéncia Unica, porém, e em nada
mais, realiza-se a historia a qual foi submetida no decorrer de seu existir”. Ha, quanto a
fotografia, uma perda da autenticidade, pois mesmo a reproducao mais perfeita deixa de
ser a Unica com relacdo ao que foi capturado na foto porque as cépias destas podem ser
produzidas sem perda com relagdo ao que foi retratado.

Assim, “o aqui e agora do original constitui o conceito de sua autenticidade e sobre
o fundamento desta encontra-se a representacdo de uma tradicdo que conduziu esse objeto
até os dias de hoje como sendo o mesmo e idéntico objeto” (BENJAMIN, [1989] 2014,
p.19). Nesse contexto, a reproducdo manual de uma obra, por exemplo, na pintura, era
percebida como falsificagdo quanto ao original, mas com a reproducéo técnica, segundo
Benjamin ([1989] 2014), passa a existir autonomia maior quanto ao original. Por
exemplo, uma foto ndo s6 pode ser copiada sem perdas como, no tratamento que pode lhe
ser dado, certos aspectos quanto ao retratado podem ser acentuados e até podem ser
acrescentados novos aspectos que fogem ao que foi de inicio retratado. Logo, a
reproducdo técnica pode transpor a copia para situagfes inatingiveis quanto ao que seria

a “origem” do que foi fotografado.
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A reproducéo técnica torna possivel uma aproximagdo maior do publico com a
obra, tanto na forma da fotografia quanto na reproducao de discos: “A catedral abandona
seu lugar para encontrar sua recep¢do no estidio de um amante das artes; o coral que foi
executado em uma sala ou a céu aberto se deixa ouvir em um quarto” (BENJAMIN,
[1989] 2014, p. 21). Apesar de essa maior difusdo nao valer somente para a obra de arte,
podendo ocorrer, por exemplo, também com uma paisagem que é fotografada por
qualquer um, ela afeta a obra de arte em um ponto especialmente sensivel: sua
autenticidade, ou seja, na “quintesséncia de tudo aquilo que nela ¢ transmissivel desde a
origem, de sua duragdo material até¢ seu testemunho historico” (BENJAMIN, [1989]
2014, p. 21).

No que concerne a elucidacdo do que € essa “quintesséncia” afetada pela
reprodutibilidade técnica, é importante nos referirmos ao que Benjamin ([1989] 2014, p.
27) define como “aura” de um objeto, ou seja, a esse “estranho tecido fino de espaco e
tempo” pelo qual se demarca “a apari¢do de uma distancia, por mais proxima que esteja”.
Com a “perda da aura” do que se apresentava como “original”, a autoridade do “aqui e
agora”, assim como o contexto historico do que foi, por exemplo, retratado, tendem a se
diluir ou mesmo se perder: o que se perde na era da reproducdo técnica da obra de arte €
sua aura. Porém, essa perda “vai muito além da esfera da arte” (BENJAMIN, [1989]
2014, p.23), uma vez que, com a reprodutibilidade técnica, o dominio da tradicdo é
corroido pela prépria reproducéo de objetos, que passam a ter uma circula¢do nas massas.

A reprodutibilidade técnica acaba por ter um aspecto revolucionério, ao fazer a
obra de arte ndo ser mais apenas restrita a uma elite, a quem pode ter acesso ao “original”.
Ao mesmo tempo, apesar dessa dimensdo revolucionaria, a reprodutibilidade técnica
também pode fazer da massa uma “massa de manobra” na medida em que, segundo
Benjamin ([1989] 2014), grupos hegemonicos podem difundir cada vez mais amplamente
o que lhes interessam. Portanto, por um lado, h& maior democratizacao do acesso as obras
de arte e, por outro lado, uma capacidade maior de manobrar o que é reproduzido
tecnicamente.

Benjamin ([1989] 2014) também destaca que, ao ser reproduzido tecnicamente e
encontrar 0 espectador, um objeto passa por um processo de atualizagcdo. Tanto a
reproducdo quanto a atualizagdo sdo processos que abalam fortemente a tradicdo. Nesse
contexto, como procuraremos demonstrar no capitulo 3 desta dissertacdo, o trabalho
fotogréfico realizado por Larry Clark é um exemplo: pioneira em sua apresentacdo dos

usuarios de drogas para um publico mais amplo e que ndo se restringira mais aos arquivos
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ou as noticias policiais e médicas, a lente de Larry Clark ndo somente retrata 0 modo de
vida que ele proprio e seus amigos sustentavam como expde e atualiza o que se passava
em Tulsa sem que fosse difundido para além de certos circuitos. Além de apresentar
“outro” tema que nao era acolhido por museus e pelo circuito das artes em sua época,
Larry Clark também da lugar a uma estética que ndo procura disfarcar o horror e ird

influenciar trabalhos sucessores aos seus:

Tulsa continua sendo o livro mais visceral de Clark, uma visdo privilegiada de
um periodo em meados da década de 1960, quando ele era um adolescente que
viveu o que ele chama, sem ironia, ‘a vida fora-da-lei’ - injetando drogas,
fazendo sexo com suas namoradas saindo com seus amigos viciados e
armados. Sexo, drogas e violéncia foram capturados em um monocromético
cru e granulado que definiu o estilo confessional bruto adotado posteriormente
por Nan Goldin, Corinne Day e Antoine D'Agata. Mas Clark foi 14 primeiro, e
Tulsa continua sendo um modelo para tudo o que se seguiu, uma indefinicdo
das linhas entre voyeurismo e reportagem intima, entre honestidade e
exploracdo (O'HAGAN, 2018a).

Essa influéncia de Larry Clark sobre trabalhos posteriores aos seus é também o
que podemos ler em Utstéllning (2013/2019), que apresenta esse fotografo como um
provocador sem o qual “ndo haveria Nan Goldin, Ryan McGinley, Terry Richardson,
Wolfgang Tillmans, Juergen Teller, Spike Jonze, Martin Scorsese ou Gus Van Sant”.

Sontag ([1933] 2004) que, historicamente, situa-se em um tempo diferente de
Benjamin ([1989] 2014), também vai continuar destacando as repercussdes da fotografia
gracas a extensdo de publico promovida pela reprodutibilidade técnica que a caracteriza.
Segundo Sontag ([1933] 2004), fotos como as que se encontravam nas primeiras paginas
dos jornais, em 1972, provavelmente contribuiram para fomentar o repudio do publico
contra a guerra do Vietna: por exemplo, a foto de uma vietnamita nua e atingida por um
napalm americano, correndo na rua e em direcao a camera causou um enorme impacto na
percepcao do publico do que era aquela guerra. Sontag ([1933] 2004, p. 28-29), como
um contraponto a esse tipo de impacto, também considera que, talvez, o publico norte-
americano ndo tivesse sido tdo unanime ao apoio a Guerra da Coréia se tivesse contato
com as fotografias da devastacdo naquele pais, mas também avalia tal suposi¢do como
“irrelevante” na medida em que “o publico ndo viu tais fotos porque nao havia,
ideologicamente, espaco para elas. Ninguém trouxe para a sua terra natal fotos da vida
cotidiana em Pyongyang para mostrar que o inimigo tinha um rosto humano”

Retornando a Benjamin ([1989] 2014), ressaltamos que o declinio da aura
promovido pela reprodutibilidade técnica da obra de arte € determinado, entéo, pela maior
difusdo do que €, por exemplo, retratado pela possibilidade de reproducédo em série e que

suplanta o carater Unico que se reservava a obra de arte. A possibilidade maior de se
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aproximar e possuir o que ¢ retratado abala a aura do objeto de arte: “O despojamento do
objeto de seu invdlucro, a destruicdo da aura, é a caracteristica de uma percepcao, cujo
‘sentido para o igual no mundo’ cresceu tanto que por meio da reprodugdo também o
capta no que ¢ unico” (BENJAMIN, [1989] 2014, p. 29-31). A unicidade da obra de arte
se vale de sua incorporacdo no contexto da tradicdo, embora essa tradicdo possa ser
variavel. Por exemplo, uma antiga estatua de Vénus, inscrita numa certa tradicao entre os
gregos, pode ser um objeto de culto e, em outro momento, na tradicdo medieval, ser uma
referéncia dessa outra cultura e um idolo mal visto por setores conservadores da Igreja,
mas, em qualquer uma dessas tradi¢cdes, “o que se colocava igualmente ... era sua
unicidade, ou seja: sua aura” e “a maneira originaria de insercdo da obra de arte no
contexto da tradi¢ao encontrava sua expressdo no culto” (BENJAMIN, [1989] 2014, p.
31). Tal como sabemos, as obras de arte sdo objeto de um ritual, a principio méagico,
posteriormente religioso e, como ainda verificamos em nossos dias, nos museus, de
apreciagdo estética. Por isso, “o valor unico da obra de arte ‘auténtica’ tem seu
fundamento sempre no ritual” e “esse fundamento, por mais mediado que seja, pode ser
reconhecido, enquanto ritual secularizado, também nas mais profanas formas de culto a
beleza” (BENJAMIN, 2014, p. 33).

O advento da fotografia provocou uma acentuada crise do valor da obra auténtica.
Pela primeira vez na historia, a obra de arte afasta-se do ritual, na medida em que, cada
vez mais, sua reproducao técnica a libera, por exemplo, da exposi¢cdo em museus ou de
circuitos restritos de sua apreciacdo. Quando a autenticidade ndo é mais o que comanda
a producdo artistica, toda a funcéo social da arte se modifica e, em vez de ela se valer do
ritual, passa a ter mais claramente uma dimensdo politica: “Com a emancipacdo das
praticas artisticas individuais do seio do ritual crescem as oportunidades de exposicdo de
seu produto” (BENJAMIN, [1989] 2014, p. 37).

N&o é sem razao que, por meio da fotografia, podem surgir trabalhos como o de
Larry Clark que, mesmo ndo tendo um objetivo de fazer politica, implica toda uma
dimensao politica ao dar visibilidade a grupos sociais antes “invisiveis” revelando, com
sua lente, enquadramentos estranhos, radicalmente “outros” para a perspectiva social e
mesmo para 0 que se concebia como “retrato” ou “retratavel”. Hoje em dia, podemos
constatar um aumento ainda maior da capacidade de reprodutibilidade técnica e expanséo
de pablico devido aos avancos tecnoldgicos, 0 maior acesso a producéo e a distribuigéo
de imagens em formato digital, intensificando ainda mais o que Benjamim ([1989] 2014)

ja pdde notar, ainda na era analdgica, quanto a fotografia. Em outras palavras, apesar de
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sua €poca ainda ndo ter o minimo registro de recursos como “Instagram” e “Facebook”,
com todas as suas possibilidades de compartilhamento, “likes” e comentarios, Benjamin
([1989] 2014) é pioneiro em detectar o que a reprodutibilidade técnica inova em termos

de producéo, criacdo, difusdo e acesso.

3.3. Outros impactos da reprodutibilidade técnica

A invencdo e a difusdo da fotografia e de outros meios que se valem da
reprodutibilidade técnica provocaram um recuo do valor de culto com relagédo ao objeto
de arte e uma elevacéo do seu valor de exposicao e difuséo. Para Benjamin ([1989] 2014),
essa mudanca néo se deu sem resisténcia e, assim, por exemplo, o valor de culto encontrou
de inicio refugio na fotografia de retratos de rosto, tomados pela saudade daqueles que
passaram a estar ausentes: “Na expressdo fugaz de um rosto humano, a aura acena das
primeiras fotografias pela ultima vez” (BENJAMIN, [1989] 2014, p. 45-47).

Entretanto, quando ndo se trata propriamente de retratos fotogréficos, o valor de
exposicao supera o valor de culto, tal como verificamos no éxito de Atget ao fotografar
as ruas de Paris, desabitadas, em torno de 1900, dando a esse tipo de imagem uma nova
funcdo ao transformé-la em autos do processo da historia na medida em que elas “ja
exigem uma recepcdo em um sentido determinado” e “ndo lhes ¢ mais adequada uma
contemplagdo livre” (BENJAMIN, [1989] 2014, p. 47). Além dessa nova funcéo,
Benjamin ([1989] 2014) também alude as legendas que acompanhavam as fotos nos
jornais e que ndo s6 serviam para intitular essas imagens, como também para apontar uma
direcdo ao que se devia visualizar naquelas representacoes.

Benjamin ([1989] 2014) diferencia as reproducdes fotogréaficas e aquelas de uma
pintura ou do que se produz ficcionalmente a partir de um estadio cinematografico. No
caso da pintura, apenas o quadro é uma obra de arte, mas, no ambito da fotografia e do
cinema, a propria producdo de uma foto e de um filme, tanto quanto o desempenho do
fotografo, dos atores e dos diretores ou, ainda, a montagem, por exemplo, compdem o

que pode ser qualificado de arte:

O desempenho do fotdgrafo com a objetiva cria tdo pouco uma obra de arte
como o de um regente diante de uma orquestra; no melhor dos casos, cria um
desempenho artistico. Outra coisa é o estidio cinematografico. Aqui, o objeto
reproduzido ndo é uma obra de arte e a reproducao, por sua vez, tampouco o &,
como o primeiro caso. A obra de arte surge aqui somente em razdo da
montagem. (BENJAMIN, [1989] 2014, p. 59)
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Com Benjamin ([1989] 2014), podemos também verificar como o ator de cinema
se diferencia do ator de teatro cuja atuacao ocorre diante de um publico que esta presente
na cena. Por sua vez, a atuagdo no cinema ocorre sob uma espécie de supervisao técnica,
na qual camaras, diretor e varios outros técnicos profissionais podem intervir a qualquer
momento na representacdo realizada pelos atores. O acontecimento representado no
estddio cinematografico diferencia-se, assim, do acontecimento teatral. O ator de cinema
sabe, em todo momento, que esta perante uma camara e que, em Ultima anéalise, este
aparelho € o que vai destinar seu desempenho as massas. Estas, mesmos nao estando
visiveis no momento da filmagem, a determinam, por exemplo, com relacdo ao que tem
sucesso comercial (ou ndo), ao que inova (ou ndo). Esse tipo de controle das massas sobre

a producdo cinematogréafica também comporta consequéncias politicas:

O culto do estrelato [...] conserva ndo sé aquela magia da personalidade, que
ha muito consiste no brilho putrido de seu carater de mercadoria, como também
seu complemento, o culto do publico, e estimula igualmente a constituicdo
corrupta da massa, que o fascismo procura no lugar de sua consciéncia de
classe (BENJAMIN, [1989] 2014, p. 75-77).

Uma comparagdo com 0 que aconteceu com a extensdo da reprodutibilidade
técnica no &mbito da imprensa também é realizada por Benjamin ([1989] 2014): por muito
tempo, foi pequeno o numero de escritores e grande numero de leitores, mas, no final de
1800, a situacdo comecou a modificar-se porque a ampliacdo da imprensa colocou a
disposic¢do dos leitores a escrita, facilitando-lhes o acesso para suas prdprias publicacées.
Assim, a principio publicavam-se as “cartas dos leitores” e, em seguida, a possibilidade
de os leitores escreverem em outras se¢Ges tornou-se mais presente, diminuindo a
diferenca mais tradicional entre o autor e publico. Num processo cada vez mais
massificado, e que toma propor¢des enormes com a difusdo dos recursos tecnoldgicos
digitais, cada individuo podera se tornar, bem ou mal, um especialista em algum assunto,
como também ocupar, no cinema, a posicdo de um ator ou diretor e, na fotografia,
qualquer um passa a poder estar diante ou atras das cameras.

Destacamos desde ja que, com Tulsa, Larry Clark nos permite uma analise
singular dessa relacdo com sua producgédo. Sabemos que, de inicio, sem conceber muito
bem o que faria com tais fotografias, Larry Clark as produziu de um modo singular, como
se estivesse em um estiidio, mas sem muitas “parafernalias”, usando apenas uma camera
Pentax e suas lentes de 50 mm (para as fotos da primeira metade do livro) e de 35 mm
(para as fotos da segunda metade), sempre sem muita intruséo, pois tinha lagos com todos
envolvidos nas fotos (WALLENSTEIN, 2019). Apesar de fazer parte do que ele fotografa

58



(porque retrata pessoas de seu convivio e com quem partilhava sexo e drogas), Larry
Clark acaba por se apresentar em uma posi¢do que o diferencia daqueles que sdo
fotografados: € ele quem possui 0 aparato, a cdmera, é ele o fotografo, mesmo que, no
tempo de producdo dessas fotos que vieram a ser intituladas como Tulsa, ele ainda néo
era um nome conhecido, nem suas imagens tinham atingido a exposicao e a visibilidade
que passam a ter a partir de 1971.

Retornando as consideragcfes de Benjamin ([1989] 2014) destacamos que, com
relacdo ao cinema, ele também evidencia como o registro do filme e, sobretudo, do filme
sonoro, oferece-nos uma percepcdo nunca antes apreendida porque, ao disporem de
recursos como iluminacéo e lentes, dentre muitos outros, os filmes séo capazes de

apresentar novas perspectivas ao olhar do telespectador:

No esttdio cinematogréfico, o aparato penetrou de modo tdo profundo na
realidade que o aspecto puro desta, livre dos corpos estranhos do aparato, é o
resultado de um procedimento especial, nomeadamente, o registro por meio de
um aparelho fotografico apropriadamente ajustado e sua montagem, junto com
outros registros do mesmo tipo. (BENJAMIN, [1989] 2014, p. 85-87).

Para Benjamin ([1989] 2014) as imagens do operador de camera sao
multiplamente fragmentadas e se juntam segundo o que se determina na montagem,
problematizando o que chamamos tradicionalmente de realidade na medida em que 0s
aparelhos passam interferir na “realidade”, altera-la e mesmo produzi-la. Assim, as
cameras de cinema ou de fotografia captam outros modos de apresentar as imagens,
outros angulos e proximidades inatingiveis aos olhos livres desses aparatos: elas
trabalham “com seus recursos auxiliares, seu descer ¢ subir, seu interromper e isolar, seu
dilatar e acelerar a sequéncia, seu ampliar e diminuir” (BENJAMIN, [1989] 2014, p. 99).
Esses aparelhos passam ainda a dar lugar e a difundir registros inconscientes que, antes,

apenas a psicanalise tinha sensibilidade para captar:

Os multiplos aspectos que o aparato de registro pode extrair da realidade, em
grande parte, somente se encontram fora de um espectro normal das
percepcdes sensoriais. Muitas deformagBes e estereotipias, muitas das
metamorfoses e catéastrofes que podem afetar o mundo da dptica no cinema,
afetam esse mundo de fato nas psicoses, nas alucinag@es, nos sonhos. E assim,
aqueles modos de proceder da cdmera correspondem a muitos procedimentos
gracas aos quais a percepcao coletiva pode se apropriar dos modos individuais
de percepcéo do psicético ou do sonhador (BENJAMIN, [1989] 2014, p. 99-
101).

Ao mesmo tempo, segundo Benjamin ([1989] 2014), o cinema e a fotografia, além

de darem visibilidade e extensdo ao que antes aparecia como manifestagoes e registros do
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inconsciente, podem também tanto despertar reacGes sintomaticas nas massas quanto

trata-las:

Levando-se em conta as perigosas tensdes que a tecnicizacdo, com suas
consequéncias, engendrou nas grandes massas - tensdes que, em estagios
criticos, assumem um carater psicotico -, entdo, reconhecer-se-4 que essa
mesma tecnicizacdo criou, contra tais psicoses das massas, a possibilidade de
uma vacina psiquica por meio de certos filmes, nos quais o desenvolvimento
forcado de fantasias sddicas ou delirios masoquistas pode impedir o
amadurecimento natural e perigoso destes nas massas. A risada coletiva
representa a erupcdo prematura e saudavel de tal tipo de psicose de massa. A
enorme quantidade de acontecimentos grotescos consumidos no cinema é um
indicio drastico dos perigos que ameacam a humanidade, resultantes das

repressdes que a civilizagio carrega consigo (BENJAMIN, [1989] 2014, p.
101-103).

Também em relagdo aos impactos da reprodutibilidade técnica sobre o publico,
podemos citar o que Sontag ([1933] 2004) escreve em Sobre fotografia: "A humanidade
permanece, de forma impenitente, na caverna de Platdo, ainda se regozijando, segundo
seu costume ancestral, com meras imagens da verdade” (SONTAG, [1933] 2004, p. 13).
Na particularidade da investigagdo da imagem fotogréfica, Sontag ([1933] 2004, p. 13)
destaca que, desde 1839, quase tudo passa a ser passivel de ser fotografado e que “essa
insaciabilidade do olho que a fotografa altera as condi¢fes do confinamento na caverna:
0 nosso mundo” porque, ao “nos ensinar um novo codigo visual, as fotos modificam e
ampliam nossas ideias sobre o que vale a pena olhar e sobre o que temos o direito de
observar”. As fotografias formam, entdo, uma espécie de €tica do ver, assim como dao-
nos a ilusdo de que toda imagem possa ser retida, formando uma antologia de imagens
que, ainda mais no nosso mundo digital, ndo param de aumentar, de serem reproduzidas,

difundidas e acumuladas.

3.4. O objeto-foto

A foto tornou-se um objeto de producdo barata, facil de transportar, de armazenar
e acumular. Para Sontag ([1933] 2004), colecionar fotos € colecionar o mundo porque, de
fato, as fotos séo as experiéncias capturadas e a camera € um suporte ideal do que
almejamos apreender. Assim, “fotografar ¢ apropriar-se da coisa fotografada”,
colocando-se “a si mesmo em determinada relagdo com o mundo, semelhante ao
conhecimento — e, portanto, ao poder” (SONTAG, [1933] 2004, p. 14). As imagens
fotografadas ndo se parecem manifestacfes relativas ao mundo e, sim, pedacos dele,

“miniaturas da realidade que qualquer um pode fazer ou adquirir” (SONTAG, [1933]
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2004, p. 15). As fotos também “brincam com a escala do mundo”, sdo modificadas,
reduzidas, recortadas, retocadas, ampliadas, adaptadas, adulteradas, distorcidas. Além

disso, no que concernem ainda a um mundo de sua reproducdo em papel, as fotos

envelhecem, afetadas pelas mazelas habituais dos objetos de papel;
desaparecem; tornam-se valiosas e sdo vendidas e compradas; s&o
reproduzidas. Fotos que enfeixam o mundo parecem solicitar que as
enfeixemos também. S&o afixadas em albuns, emolduradas e expostas em
mesas, pregadas em paredes, projetadas como dispositivos. Jornais e revistas
as publicam; a policia se dispde em ordem alfabética; os museus as expdem;
os editores as copilam (SONTAG, [1933] 2004, p. 15).

Diferente do que localizou Benjamin ([1989] 2014) sobre o enfraquecimento do
testemunho histérico devido a reprodutibilidade técnica caracteristica da fotografia,
Sontag ([1933] 2004) defende que as imagens fotograficas fornecem um testemunho:
“Uma foto equivale a uma prova incontestavel de que determinada coisa aconteceu. A
foto pode distorcer; mas sempre existe o pressuposto de que algo existe, ou existiu, e era
semelhante ai que esta na imagem” (SONTAG, [1933] 2004, p. 16). Mesmo as fotos
feitas por amadores se parecem mais proximas a realidade visivel do que outros tipos de
representacdo e algo do que se duvida ou do qual so se “ouve falar” parece indubitavel
nas fotografias. Por isso, uma das utilidades da foto é poder ser documento de
prova criminal. Assim, depois de serem utilizadas pela policia parisiense em junho de
1871, as fotos cada vez se tornaram um recurso importante para a vigilancia e o controle
das populacdes nos Estados modernos.

De todo modo, a “realidade” capturada pelas fotos ja é uma realidade enquadrada

e tratada, ou seja, ndo deixa de ser construida e montada:

Apesar da presuncao de veracidade que confere autoridade, interesse e seducéo
a todas as fotos, a obra que os fotografos produzem ndo constitui uma excecao
genérica ao comércio usualmente nebuloso entre arte e verdade. Mesmo
quando os fotdgrafos estdo muito mais preocupados em espelhar a realidade,
ainda sdo assediados por imperativos de gosto e de consciéncia [...]. Ao decidir
que aspecto deveria ter uma imagem, ao preferir uma exposicdo a outra, 0s
fotégrafos sempre imp8em padrdes a seus temas. Embora em certo sentido a
camera de fato capture a realidade, e ndo apenas interprete, as fotos sdo uma
interpretacdo do mundo tanto quanto as pinturas e 0s desenhos (SONTAG,
[1933] 2004, p. 16-17).

Segundo Sontag ([1933] 2004) desde o seu inicio, diferente da pintura, a
fotografia implicava a captura do maior nimero de temas possiveis. A pintura jamais
possuiu um objetivo tdo vasto. Com a producdo da maquina fotografica em escala
industrial, as fotos passaram a “democratizar todas as experiéncias ao traduzi-las em
imagens” (SONTAG, [1933] 2004, p. 18). Com a evolucdo das cameras de bolso,

aumenta esse tipo de acessibilidade, ndo somente por seu menor pre¢o, como também por
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sua maior mobilidade frente as cdmeras maiores. Por sua vez, a maior difusdo da
fotografia a partir dos processos de industrializagdo teve também efeitos sobre a sua
concepgdo como arte:

As primeiras cameras, feitas na Franca e na Inglaterra no inicio da década de
1840, sé contavam com os inventores e os aficionados para opera-las. Uma vez
que, na época, ndo existiam fotografos profissionais, ndo poderia tampouco
haver amadores, e tirar fotos ndo tinha nenhuma utilidade social clara; tratava-
se de uma atividade gratuita, ou seja, artistica, embora com poucas pretensées
a ser uma arte. Foi apenas com a industrializacdo que a fotografia adquiriu a
merecida reputacdo de arte. Assim como a industrializacdo propiciou 0s usos
sociais para as atividades do fotografo, a reagdo contra esses usos reforcou a
consciéncia da fotografia como arte (SONTAG, [1933] 2004, p. 18).

Sontag ([1933] 2004) destaca também o quanto a fotografia passou a ser mais
comumente utilizada como um rito social do que, a principio, como arte. As fotos ja se
apresentavam como registros comemorativos, tornando-se elementos importantes, por
exemplo, da cerimdnia de casamento. Elas ainda passaram a acompanhar a vida da
familia, dando lugar aos antigos albuns de familia. Os registros fotograficos contribuiram
para a formagao da propria imagem da familia, pois “a fotografia se torna um rito da vida
em familia exatamente quando, nos paises em industrializacdo, na Europa e na América,
a propria instituicdo da familia comeca a sofrer uma reformulacgdo radical” (SONTAG,
[1933] 2004, p. 19).

O registro fotografico também serd determinante para o turismo, pois as fotos
fornecem provas incontestaveis das vivéncias, equivalem-se a troféus de recordacao.
Mas, “um modo de atestar a experiéncia, tirar fotos ¢ também uma forma de recusa-la —
ao limitar a experiéncia a uma busca do fotogénico, ao converter a experiéncia em uma
imagem, um suvenir” (SONTAG, [1933] 2004, p. 20). Com a fotografia, uma nova
atividade passa a ser decisiva:

A fotografia tornou-se um dos principais expedientes para experimentar
alguma coisa, para dar uma aparéncia de participacdo. Um anlncio de pagina
inteira mostra um pequeno grupo de pessoas de pé, apertadas umas contra as
outras, olhando para fora da foto, e todas, exceto uma, parecem espantadas,
empolgadas, aflitas. O Unico que tem uma expressao diferente segura uma
camera junto ao olho; ele parece seguro de si, quase sorrindo. Enquanto os
demais sdo espectadores passivos, nitidamente alarmados, ter uma camera
transformou uma pessoa em algo ativo, um voyeur: s6 ele dominou a situacéo
(SONTAG, [1933] 2004, p. 21).

Mais do que um encontro entre o evento e o fotdgrafo, tirar fotos torna-se um
evento em si. Assim, 0 proprio senso da situacao se orienta, agora, pelas intervencdes do
aparato fotografico. Apds o termino do evento, ainda assim existirdo as fotos como uma
espécie de imortalidade que ndo existiria de outro modo: “Enquanto pessoas reais estao

no mundo real matando a si mesmas ou matando outras pessoas reais, o fotografo se pde
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atras de sua camera, criando um pequeno elemento de outro mundo: 0 mundo-imagem,
que promete sobreviver a todos nds” (SONTAG, [1933] 2004, p. 22).

Barthes (2015), em Camara Clara, procurou saber o que era a Fotografia “em si”,
por qual caracteristica ela se distinguia de outros tipos de imagens. Nessa dire¢do, em seu
estudo, Barthes (2015, p. 12) partiu da necessidade de classificacdo que muitas vezes
encontramos no campo da Fotografia — “[...] é preciso classificar, agrupar, se quisermos

constituir um corpus”, mas sempre reencontraremos o que nao se classifica ou agrupa:

As classificagbes a que ela é submetida sdo, efetivamente ou empiricas
(Profissionais/Amadores), ou retéricas (paisagens/Objetos/Retratos/Nus), ou
ainda estéticas (Realismo/Pictoralismo), mas sempre exteriores ao objeto, sem
qualquer relagcdo com a sua esséncia que s6 pode ser (se € que existe) o0 Novo
de que ela constitui 0 acontecimento; porque estas classificacdes poderiam
muito bem aplicar-se a outras formas, antigas, de representagdo. Dir-se-ia que
a Fotografia € inclassificavel. Pergunto-me entdo de que poderia depender essa
desordem” (BARTHES, 2015, p. 12).

Em um primeiro momento, ressalta-se que a Fotografia reproduz diversas vezes,
de maneira mecanica, 0que aconteceusomente uma Unica vez: “Ela repete
mecanicamente 0 que nunca mais podera repetir-se existencialmente” (BARTHES, 2015,
p. 12). Nesse contexto, ele nos propde uma interessante distingdo entre “Fotografia” e

“foto”:

a Fotografia nunca ¢ mais do que um canto alternado de ‘Olhe”, ‘Veja’, ‘Aqui
esta’; ela aponta com o dedo um certo frente-a-frente, e ndo pode sair desta
pura linguagem deéitica. E por isso que quanto mais licito é falar de uma Foto
tanto menos me parece possivel falar da Fotografia” (BARTHES, 2015, p. 13)

Tanto para Barthes (2015) quanto para Sontag ([1933] 2004) uma foto
determinada ndo se difere, pelo menos a principio, de seu referente, daquilo que ela
representa. Mas Barthes (2015) sustenta que perceber o significante fotografico requer
um segundo ato de reflexdo porque a atribuicdo universal contida na fotografia é marcada
por sua infatigavel contingéncia e seu modo de representar a coisa tal como ela €. Assim,
“dir-se-ia que a Fotografia traz sempre consigo o seu referente [...], eles estdo colados um
ao outro” (BARTHES, 2015, p. 13), a fatalidade da fotografia ¢ de que ndo ha foto sem
alguma coisa ou alguém. Esse tipo interdependéncia da foto quanto ao que é fotografado
ndo é, entretanto, harménica ou biunivoca porgue arrasta a fotografia para a desordem

imensa dos objetos e ndo deixa de marcar a foto com alguma invisibilidade. Afinal,

de todos os objetos do mundo: porque escolher (fotografar) um determinado
objeto, um determinado instante, em vez de um outro? A Fotografia
é inclassificavel porque ndo ha qualquer razdo para marcar esta ou aquela das
suas ocorréncias; ela gostaria, talvez, de se tornar tdo espessa, tdo segura, tdo
nobre como um signo, o que Ihe permitiria alcancar a dignidade de uma lingua;
mas, para existir como signo, é necessario haver marca; privadas de um
principio de marcagdo, as fotos sdo signos que ndo se fixam bem, que se

63



alteram como leite. Seja o que for que ela dé a ver e qualquer que seja a sua
maneira, uma foto é sempre invisivel: ndo é ela que nés vemos (BARTHES,
2015, p. 14).

Devido a esse tipo adesdo do referente na foto, para Barthes (2015) é
dificil realizar uma teoria geral da Fotografia. Tomado, entdo, pelo desejo de escrever
sobre a “Fotografia” e de ndo se colocar a servico de sistemas redutores nessa
escrita, Barthes (2015) resolve tomar como ponto de partida apenas algumas fotos,
aquelas das quais ele estava certo de que participavam de sua existéncia “[...] nada
de corpus: apenas alguns corpos” (BARTHES, 2015, p. 16). Isto é, 0 autor ndo se apropria
de um corpus qualquer para sua investigacdo, mas toma como partida uma singularidade,
configurada nas particularidades dos corpos, para sua investigacdo também singular.
Nesse embate entre o que se apresenta como o que lhe € especifico, singular e 0 que pode

ser universalizado, ele chega a seguinte solucao:

Por que razdo ndo poderia haver, de certo modo, uma ciéncia nova pelo seu
objeto? Uma Mathesis singularis (e j& ndo universalis)? Aceitei, pois, tornar-
me mediador de toda a Fotografia: tentaria formular, a partir de alguns
movimentos pessoais, a caracteristica fundamental, o universal sem o qual ndo
existiria Fotografia” (BARTHES, 2015, p. 17).

Nesse contexto, serdo destacados, quanto a foto, trés praticas, trés emocdes ou trés
intencdes e a referéncia ao spectrum, ou seja, a presenca espectral do referente na foto vai

marcar a fotografia de uma dimensdo literalmente fantasmagdrica e mortificante:

Notei que uma foto pode ser o objeto de trés praticas (ou de trés emogdes, ou
de trés intencdes): fazer, experimentar, olhar. O Operator é o Fotografo.
O Spectator somos todos nds que consultamos nos jornais, nos livros, albuns
e arquivos, colecBes de fotografias. E aquele ou aquilo que é fotografado é o
alvo, o referente, uma espécie de pequeno simulacro, de eid6lon emitido pelo
objeto, a que poderia muito bem chamar-se o Spectrum da Fotografia, porque
esta palavra conserva, através da raiz, uma relagdo com o ‘espetaculo’ e
acrescenta-lhe essa coisa um pouco terrivel que existe em toda a fotografia: o
regresso do morto (BARTHES, 2015, p. 17).

Barthes (2015) ndo era fotografo e tampouco amador, mas um observador, “s6
tinha a minha disposicdo duas experiéncias: a do sujeito que olhado e a do sujeito que
olha” (Barthes, 2015, p. 18), ¢ desse lugar, tece considera¢des importantes sobre o que se
supde ser o ato de fotografar, o que é fotografado e a propria fotografia. Segundo ele, a
emoc¢do do Operator, a esséncia da Fotografia para o fotografo, tem relagdo com o
“pequeno orificio” em que se observa e enquadra, aquilo que se quer apreender ou
surpreender. Quanto a Fotografia, Barthes (2015) a localiza em encruzilhada de
processos distintos: o primeiro, de ordem quimica, daincidéncia de luz sobre certas

substancias e outro, de ordem fisica, da constru¢do da imagem atraves do dispositivo
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optico. Assim, ele considera que, para o Spectator, a fotografia vai emergir do encontro
com a revelacdo do processo quimico, e, para o Operator, ela se encontra condicionada
ao buraco da camara obscura, por sua visdo recortada, redimensionada.

Ao se valer da experiéncia daquele que é olhado, posto em frente a cAmera e em
estar diante da cdmera, Barthes (2015) evoca sua experiéncia de que, as vezes, se viu
fotografado “sem saber” porque, a partir do momento em que ele se coloca sob mira de
uma objetiva, mesmo tendo ciéncia dessa posicao, tudo muda. Em outras palavras ele se
prepara para posar, se “recompde” de uma outra maneira, “metamorfoseando-se
antecipadamente em imagem” e, portanto, mesmo sendo capturado, considera essa

transformagao “ativa” mesmo se ela ndo deixa de ser marcada pela morte:

sinto que a Fotografia cria 0 meu corpo ou o mortifica a seu bel-prazer (ap6logo
desse poder mortifero: alguns communards pagaram com a vida a
sua condescendéncia em posar nas barricadas; depois de vencidos, foram
reconhecidos pelos policiais de Thiers e quase todos fuzilados) (BARTHES,
2015, p. 19).

Considerando a perspectiva do fotdgrafo e sua luta para que a Fotografia ndo seja
“a Morte”, Barthes (2015, p. 22) apresenta esse processo mortifero que se realiza como
foto nos seguintes termos: o fotdgrafo “sabe isso muito bem e ele proprio receia (nem
que seja por razdes bem comerciais) essa morte na qual o seu gesto me vai embalsamar”.
Considerando a sua propria condicdo de ser fotografado e ser capturado em uma foto, a

dimensdo mortifera é, para Barthes (2015, p. 22-23), menos distante:

[...] eu, ja objeto, ndo luto. Pressinto que serd necessario que me acordem de
um modo ainda mais brusco deste sonho mau, porque eu ignoro o que a
sociedade faz com a minha fotografia, o que Ié nela (de qualquer modo, ha
tantas leituras do mesmo rosto). Mas assim que me descubro produto desta
operacdo, aquilo que vejo é que me tornei Todo-Imagem, ou seja, a Morte em
pessoa. Os outros- o Outro- desapropriaram-me de mim préprio, fazem
ferozmente de mim um objeto, arrumado num ficheiro, preparado para todos
0s truques subtis.

Ao pousar para uma foto, na espera por sua imagem, Barthes (2015) destaca ainda
sua “anglstia” e sua “preocupacao” de como aparecerd na imagem: um
individuo antipatico? Um “cara legal?” Nesse “cerimonial fotografico”, Barthes (2015)
apresenta-nos sua propria divisao entre o que ele é, a sua imagem e de como o corpo lhe
escapa:

Gostaria, afinal, que a minha imagem mdvel, atormentada entre mil fotos
mutaveis consoante as situagoes, a idade, coincidisse sempre com o meu ‘eu’
(profundo, como sabe); mas é o contrério que € preciso dizer: sou ‘eu’ que
nunca coincido com a minha imagem, porque é a imagem que é pesada,
imovel, obstinada (aquilo em que a sociedade apoia), e sou ‘eu’ que sou leve,
dividido, disperso e que, como um ludido, néo fico quieto, agitando-me no meu
bocal. Ah se ao menos a fotografia pudesse dar-me um corpo neutro,
anatdmico, um corpo que ndo significa nada! Infelizmente, sou condenado pela
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Fotografia, que julga fazer bem ter sempre um semblante: 0 meu corpo nédo
encontra nunca o grau zero [...] (BARTHES, 2015, p. 20).

Ver-se a si, ndo somente diante de um espelho, € uma experiéncia relativamente
nova, um ato recente e que se vale do invento fotogréafico. Por isso, para Barthes (2015,
p. 20), “é curioso que ndo se tenha pensado na perturbacédo (de civilizacdo) que este ato
novo traz”.

Considerando o interesse desta dissertacao pela “exposi¢ao de si como outro” nas
fotos reunidas por Larry Clark em Tulsa, destacamos, desde ja, a seguinte formulagao: “a
fotografia € o aparecimento de eu préprio como outro, uma dissociacdo artificiosa da
consciéncia de identidade” (Barthes 2015, p. 20). Essa dissociagdo ¢ abordada também
nos seguintes termos: “ndo paro de imitar a mim proprio e € por isso que sempre que me
fotografam (que deixo que me fotografem) sou invariavelmente assaltado por uma
sensacdo de inautenticidade, por vezes de impostura (como alguns pesadelos podem
provocar)” (BARTHES, 2015, p. 21-22). Por sua vez, nos tempos atuais, por estarmos ja
acostumados com o que esta em jogo na fotografia, ndo nos inquietamos mais tanto com
a presenca desse duplo que se evoca na foto, mas, segundo Barthes (2015) essa inquietude
persiste, ainda assim, por certa “alucinose”, devido ao mal-estar vivenciado ao se ver
“impresso” num papel. Tal perturbacdo se desloca, também, para de quem a foto é uma

99, ¢

“propriedade”: “a quem pertence a fotografia? Ao sujeito (fotografado)? Ao fotografo?
(BARTHES, 2015, p. 21).

Pautando-se em sua experiéncia de ser objeto de uma foto, Barthes (2015) conta
que certo dia foi fotografado por uma eximia fotografa e que a foto, num primeiro
momento, provocou-lhe um sentimento de restitui-lo a si préprio. Porém, depois de algum
tempo, ao retomar essa imagem, impressa em um libelo, sentiu-se horrivel como imagem
e pode compreender que “a ‘vida privada’ mais ndo é do que essa zona de espaco, de
tempo, em que eu ndo sou uma imagem, um objeto. E meu direito politico de ser um
sujeito que tenho que defender” (BARTHES, 2015, p. 23).

Por fim, destacamos que sera também como Spectator que Barthes (2015) se
interessa pelas fotos e procura analisar 0 que esta em jogo na fotografia. Nessa
perspectiva, ele pretende aborda-la, “ndo como uma questdo (um tema), mas como uma
ferida: vejo, sinto, portanto, reparo, olho e penso” (BARTHES, 2015, p. 30). E a partir

desse olhar que Barthes (2015) ira se aventurar a analisar algumas fotos.

3.5. Studium e Punctum
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Ao folhear uma revista, Barthes (2015, p. 30) destaca uma foto, que reproduzimos
a seguir, e que retrata apenas “a banalidade (fotografica) de uma revolta na Nicaragua.
Uma rua em ruinas, patrulhada por dois soldados de capacete; em segundo plano, passam
duas freiras” (BARTHES, 2015).

Fotografia 1 - Koen wessing: Nicaragua, o exército patrulhando as ruas, 1979.

e ’ b .
B

Fonte: Barthes (2015).

Soldados e freiras s3o “dois componentes heterogéneos visto que
nédo pertenciam ao mesmo mundo” e, a partir da foto onde eles se encontram, Barthes
(2015, p. 30) vai tematizar, de inicio, a nogdo de studium que, ndo restrita apenas a essa
foto, sera decisiva para acompanharmos o tipo de analise barthesiana da fotografia. Nos

termos do proprio Barthes (2015, p. 34-35), studium pode se referir a

uma area, tem a extensdo de um campo, que eu reconhe¢o facilmente em
fungdo do meu saber, da minha cultura; esse campo pode ser mais ou menos
estilizado, mais ou menos conseguido, consoante a arte ou a sorte do fotdgrafo,
mas remete sempre para uma informacao classica, a insurrei¢do, a Nicaragua,
e todos os signos de uma e outra: combatentes pobres, vestidos a civil, ruas em
ruinas, mortos, dores, o sol e os olhos indios graves. Milhares de fotos séo
feitas deste campo, €, por essas, eu posso, certamente, sentir uma espécie de
interesse geral, por vezes comovido, mas em que a emocao passa pelo circuito
razoavel de uma cultura moral e politica. O que sinto por essas fotos resulta de
um afeto médio, quase um treino. Ndo conseguia encontrar, em francés, uma
palavra que exprimisse simplesmente essa espécie de interesse humano; mas
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creio que essa palavra existe em latim: é o studium, que ndo significa, pelo
menos imediatamente, ‘0 estudo’, mas a aplicagdo a uma coisa, 0 gosto por
alguém, uma espécie de investimento geral, empolgado, evidentemente, mas
sem acuidade particular. E pelo studium que me interesso por muitas
fotografias, quer as receba como testemunhos politicos, quer as aprecie como
bons quadros histéricos, porque é culturalmente (esta comutacdo esta presente
no studium) que eu participo nas figuras, nas expressfes, nos gestos, nos
cenarios nas a¢fes (BARTHES, 2015, p. 34 - 35).

Reconhecer o studium é descobrir as intencbes do fotografo, aprové-las ou
desaprova-las. E discuti-las interiormente, compreendé-las, pois a cultura a que se liga
o studium é um acordo feito entre os criadores e os consumidores. O studium é uma
espécie de educacdo que me permite encontrar o Operator, viver 0s pontos de vista que
animam e criam a sua préatica, mas de certa maneira, é vivé-lo inversamente, segundo o
querer e a particularidade de ser Spectator. Portanto, antecipando termos que, nesses
nossos tempos de like e dislike, caracterizam os modos como o publico reage a fotos
difundidas pelo Facebook ou pelo Instagram. Barthes (2015, p. 15) localiza ainda o
studium como “o campo do desejo negligente, do interesse diversificado, do gosto
inconsequente: gosto/ndo gosto, | like/ I don’t. O studium é da ordem do to like e ndo
do to love; mobiliza um meio-desejo, um meio querer; é uma espécie de interesse vago”.
Logo, se as fotos tém fungdo de informar, surpreender, representar, dar significacdo e
provocar desejo, na posicdo de Spectator, segundo Barthes (2015), reconhego-as com
mais ou menos prazer, para assim investir nelas o seu studium - que ndo € nunca o seu
prazer, tampouco sua dor.

Porém, ha ainda um segundo termo que Barthes (2015) também retira do latim e
que, vem “quebrar” o campo do studium e que, de algum modo “salta” da cena retratada:
trata-se do punctum que, em latim, significa ferida, picada, pequeno orificio, pequeno
corte, marca. Convinha a Barthes (2015) essa palavra na medida em que ela evoca a
noc¢do de pontuacdo e sua leitura das fotos ndo apenas se refere ao contexto no qual elas
se inserem (ao studium) como também sdo efetivamente pontuadas, salpicadas por pontos
que o tocam de modo surpreendente e até mesmo mortifero: “O punctum de uma
fotografia ¢ esse acaso que nela me fere (mas também me mortifica, me apunhala)”
(Barthes, 2015, p. 35).

Assim, para Barthes (2015) as fotos que néo lhe despertam tanto o olhar, as fotos
pelas quais passa sem se deter, embora possam ser contextualizadas a partir do studium,
agradando ou desagradando quem as V&, ndo o tocam porque nelas ndo Ihe foi possivel
ser capturado pelo punctum. Considerando a relagdo entre punctum e a surpresa ou mesmo

a contingéncia, parece-nos possivel afirmar que, no punctum, uma foto até poderia

68



mostrar o que Barthes (2015) imagina ser o gesto essencial do fotografo, do Operator, ou
seja, 0 ato de surpreender alguma coisa ou alguém e esse gesto é realizado
com éxito quando é feito sem o conhecimento do sujeito fotografado. Entretanto, ha
diferenca entre essa provocagdo da surpresa ou de “choque” pelo fotografo e o que salta

de uma foto como puctum porque

o ‘choque’ fotografico (bem diferente do Punctum) consiste menos em
traumatizar do que em revelar o que estava tdo bem escondido, que é o proprio
autor desconhecia ou de que ndo estava consciente. Por conseguinte, toda uma
gama de ‘surpresa’ (€ isso que elas sdo para mim, Spectator; mas para o
fotdgrafo séo performances) (BARTHES, 2015, p. 41).

Para Barthes (2015) ndo é possivel estabelecer uma regra de ligacdo entre o
studium e o punctum, quando ambos se encontram presentes. A partir da foto da extraida
da Guerra da Nicaragua, Barthes (2015, p. 51-52) afirma:

Trata-se de uma co-presenca, é tudo o que se pode dizer: as freiras estavam
presentes, passando ao fundo, quando Wessing fotografou os soldados da
Nicaragua. Do ponto de vista da realidade (que é talvez o do Operator), toda
uma casualidade explica a presenca do ‘pormenor’: a Igreja estd implantada
nesses paises da América Latina, as freiras sdo enfermeiras, deixam-nas
circular, etc. Mas, do meu ponto de vista de Spectador, o pormenor é dado por
acaso e mais nada; o quadro em nada é composto segundo uma ldgica criativa;
a foto é, sem davida, dual, mas essa dualidade ndo é motos de qualquer
desenvolvimento, como acontece no discurso clédssico. Para perceber o
punctum, nenhuma analise me seria, portanto, Gtil (mas talvez, veremos, por
vezes, a recordacgdo: basta que a imagem seja suficientemente grande, que eu
ndo tenha de a perscrutar (ndo serviria de nada), que, apresentada em plena
pagina, eu a receba em pleno rosto.

S&o esses pormenores que animam Barthes (2015) e o estimulam no seu interesse
por certas fotos e o que elas lhes apresentam como punctum. Um detalhe gracioso lhe
fascina o olhar e tem carater ndo intencional, como algo que escapa da consciéncia do
fotografo, “[...] como um suplemento inevitdvel que, inconscientemente, o olho da
camera raptou para sempre sobre a chapa metalica do filme fotografico” (FORTINI, 2015,
p. 66).

Tomando algumas fotos para sua andlise, Barthes (2015) descreve algumas de
suas aventuras. Para ele, apresentar o punctum é também uma forma de se entregar.
Assim, através de uma fotografia de James Van der Zee, intitulada Retrato de familia, de
1926, Barthes (2015, p. 52), relata:

Aqui estd uma familia de negros americanos [...]. O studium é claro: interesso-
me com simpatia, como um bom homem culto, por aquilo que a foto diz,
porque ela fala (é uma boa foto); ela conta a respeitabilidade, o familialismo,
o conformismo, o ar domingueiro, um esfor¢o de promocao social para ostentar
atributos do Branco (esfor¢co comovente, de tal forma é ingénuo). O espetaculo
interessa-me, mas nao me fere. O que me fere, caso curioso, é a cintura larga
da irma (ou da filha) — 6 ama negra-, 0s seus bracos cruzados atras das costas,
a maneira de uma colegial, e, sobretudo, os sapatos de presilha (por que razdo
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um estilo tdo marcadamente fora de moda me sensibiliza? Quero dizer: para
que data me remete?). Esse punctum provoca em mim uma grande
benevoléncia, quase que um enternecimento. Todavia, 0 punctum ndo tem
acepcdo de moral ou de bom gosto; o punctum pode ser bem ou mal-educado.

Fotografia 2 — James Van der Zee: Retrato de familia, 1926.

Para Barthes (2015) o punctum possui, muitas vezes, uma for¢a metonimica em
expansdo, isto €, no punctum ha potencialmente uma relacdo de continuidade, a
substituicdo de um termo por outro, devido sua relagdo, sua proximidade no sentido.
Diante de uma foto de Kertész, de 1921, Barthes (2015) relata que esta fotografia

representa um cigano cego, que toca um violino e é conduzido por um “miado”. O que
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Barthes (2015) vé, através “desse olho que pensa”, e que, desse modo, o faz acrescentar
qualquer coisa a fotografia, € a certeza de que isso ocorre na Europa Central devido a
calcada de terra batida captada nessa foto:

Percebo o referente (aqui, a fotografia ultrapassa-se realmente a si propria: nao
sera essa a Unica prova da sua arte? Anular-se como médium, deixar de ser um
signo, passando a ser a propria coisa?), reconheco perfeitamente os povoados
que atravessei quando, ha tempos, viajei pela Hungria e pela Roménia
(BARTHES, 2015, p. 54)

Ainda quanto a analise do pormenor, do detalhe ndo-intencional, sobre o punctum
barthesiano, Fortini (2015, p. 67) elucida que “[...] o punctum € algo que fascina o corpo;
é o campo do indizivel da imagem: aquilo que cala na alma do observador porque o olhar
ndo é capaz de capturar. Ele somente patina sobre essa superficie, pois o punctum se
apresenta no campo cego da imagem]...]".

Para Barthes (2015) se nem todos pormenores o ferem, é porque eles existem a
partir da intencionalidade do fotdgrafo. Como exemplo, ele aborda a foto de William
Klein, em 1961, na qual a cabeca monstruosa do personagem nédo lhe chama a atencéo
de modo algum, pois para Barthes (2015) se trata de um artificio da captacdo da imagem:

Por isso, o pormenor que me interessa ndo é, ou pelo menos ndo €
rigorosamente, intencional e, provavelmente, ndo deve sé-lo; ele encontra-se
no campo da coisa fotografada como um suplemento simultaneamente
inevitavel e gracioso. Ele ndo comprova obrigatoriamente a arte do fotégrafo;
apenas diz que o fotografo estava la ou, de um modo ainda mais simples, que
ele ndo podia fotografar o objeto parcial a0 mesmo tempo que o0 objeto total
(como teria podido Kertész separar a calcada do violinista que nela passeia?).
A visdo do fotografo ndo consiste em ver, mas em estar 1a (BARTHES, 2015,
p. 58).

Como outro indicio do que vem a se constituir como punctum, Barthes (2015)
expde um pormenor que o toma em toda sua leitura. E o que se configura, para ele, uma
mutacdo de seu interesse. Assim, através de qualquer coisa que marca, punge, toca, a foto
deixa de ser uma qualquer: “Essa qualquer coisa fez tilt, provocou em mim um pequeno
estremecimento, um satori, a passagem de um vazio (pouco importa que o referente seja
irrisorio) ” (BARTHES, 2015, p. 58). Enquanto o studium d& lugar a um sentimento vago,
preguicoso, uma falta de atencao ou até certo desprendimento com relagéo as fotografias,
no punctum a foto se ativa e fere quem a vé com o que parecia ndo estar ali representado,
retratado e, assim, para Barthes (2015, p.58), mesmo se, por “artificio de linguagem”, se
diz que vai “se revelar uma foto, [...] aquilo que a a¢do quimica revela € o irrevelavel,
uma esséncia (de ferida), aquilo que ndo pode transformar-se, mas apenas repetir-se sob

a forma de insisténcia (do olhar insistente) ”.
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Uma importante explicitacdo de como o studium é sempre codificado e o puctum
dele se diferencia por ndo o ser, pode ser encontrada na seguinte analise que Barthes
(2015) faz de uma foto que reproduzimos logo apds a citacao:

Na sua época (1882), Nadar fotografou Savorgan de Brazza rodeado por dois
jovens negros vestidos a marinheiro; um dos dois marujos, estranhamente,
colocou a méo sobre a coxa de Brazza; este gesto incongruente tem tudo para
chamar atencéo, para constituir um punctum. E, contudo, ndo o é, porque, quer
0 queira quer ndo, eu codifico imediatamente a atitude como extravagante
(para mim, o punctum sao os bragos cruzados do outro marujo). Aquilo a que
posso dar um nome ndo pode realmente ferir-me. A incapacidade de dar um
nome é um sintoma caracteristico de perturbacdo.

Fotografia 3 — Nadar: Savorgan de Brazza, 1882.

"
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Fonte: Barthes (2015).
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Assim, Barthes (2015, p. 61) ndo deixa de relatar que, por vezes, em um tempo
depois e distante da fotografia, 0 punctum possa se revelar, mesmo que demasiado tarde,
tal como lhe aconteceu com outra foto que também apresentaremos: “Ao ler a foto de
Van der Zee, eu julgava ter detectado aquilo que me comovia: 0s sapatos de presilha da
negra endomingada”, mas apenas posteriormente ¢ constatado que “o verdadeiro punctum
era o colar desta moga”.

No caso dessa foto, o punctum se vincula, inclusive, a uma lembranga pessoal e 0

tempo que ele requer para ser melhor localizado ganha a forma de uma “laténcia”:

[...] porque (sem divida) era esse mesmo colar (fino corddo de ouro torcido)
que eu sempre vira usado por uma pessoa da minha familia e que, uma vez
desaparecida essa pessoa, ficou fechado numa caixa de velhas joias de familia
(essa irm&@ do meu pai nunca casara, vivera sempre como solteirona com a mae
e eu sempre sentira pena dela, pensando na tristeza da sua vida provinciana).
Acabara de compreender que, por muito imediato e incisivo que fosse, o
punctum podia dotar-se de uma certa laténcia (mas nunca de um exame
(BARTHES, 2015, p. 61-64)

Para Barthes (2015) o melhor acesso para uma foto é fechar os olhos. Pois com 0s
olhos fechados se faz “falar a imagem em siléncio”. A foto o toca, quando o “blablabla”
vulgar que pode tomar a forma de técnica, reportagem, realidade, arte ou,
acrescentariamos, do proprio studium, é retirado. Assim, ao fechar os olhos e nada dizer,
0 pormenor invade, sozinho, Barthes e o afeta.

Em outra tentativa de explicitar ainda mais sua definicdo de punctum, Barthes
(2015, p. 65) o afirma como “aquilo que eu acrescento a foto e que, no entanto, ja 14 esta”.
Verificamos que se trata, portanto, de um suplemento que, como tal, faz parte da foto, ao
contréario do studium que, embora também componha a foto, ndo lhe € um a mais. Assim,
mais uma vez, outra foto comentada por Barthes (2015) e reproduzida a seguir, serve-nos
para delimitar as diferencas entre studium e punctum: “As duas criancas deficientes de
Lewis H. Hine eu ndo acrescento, de modo nenhum, a degenerescéncia do perfil” porque
“o codigo”, ou explicitamos, o studium, “di-lo antes de mim, toma o meu lugar, ndo me
deixa falar” e, assim, também explicitamos, o punctum ¢ “o que eu lhe acrescento e que,

evidentemente, ja estd na imagem — ¢é a gola, a ligadura” (BARTHES, 2015, p. 65).

Fotografia 4 — Lewis H. Hine: Deficientes mentais numa instituicdo, Nova Jérsia, 1924.
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Fonte: Barthes (2015).

Ao se indagar se tal acréscimo na imagem ocorreria também no cinema, Barthes
(2015) aponta que isso ndo seria possivel, pois o ecrd no cinema funciona por movimento,
ndo permitindo, por um tempo, fecharmos os olhos e retomarmos a mesma imagem
estatica. Por isso, diferente do cinema, “quando se define a Foto como uma imagem
imdvel, isso ndo significa apenas que as personagens que ela representa ndo se mexem;
significa que ndo saem de 1a: estdo anestesiadas e fixadas” (BARTHES, 2015, p. 65), mas
com o punctum, cria-se ou adivinha-se um ponto cego no que a foto mesmo enquadra.
Essa referéncia a um ponto cego demarca a diferenciagéo feita por Barthes (2015) entre
a foto erotica e a foto pornogréfica: enquanto a fotografia pornogréfica geralmente
representa o0 sexo em sua forma fixada e ja esperada, ela tenderia a ndo dar lugar a
qualquer punctum, mas a fotografia erética, por ndo mostrar e tomar o sexo como objeto
central, atrai o espectador para além do seu quadro, animando quem a vé a partir de um

ponto cego que ela ndo revela, demonstrando-nos como. Portanto,

O punctum ¢ [...] uma espécie de fora-de-campo subtil, como se a imagem
lancasse o desejo para além daquilo que d& a ver: ndo apenas para ‘o resto’ da
nudez, nao apenas para o fantasma de uma prética, mas para a exceléncia
absoluta de um ser em que a alma e o corpo se misturam (BARTHES, 2015, p.
67-69).
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Ao iniciar uma segunda parte do seu livro, tomado pelas fotos da sua mae, que
recentemente havia falecido, Barthes (2015) reflete sobre a importancia de se retroceder
no tempo para a compreensdo de certas fotos. A partir de uma foto de sua mée no Jardim
de Inverno, propde seu novo percurso: “Decidi entdo tirar toda a Fotografia (a sua
natureza) da Unica foto que verdadeiramente existia para mim e de a tomar, de certo modo,
como guia para minha ultima investigagdo” (BARTHES, 2015, p. 83). Dai em diante,
Barthes (2015) compreendeu que era preciso investigar a evidéncia da fotografia ndo pela
Otica do prazer, mas pela relacdo entre amor e morte, entre o afeto e o que esteve ali e foi
capturado pelo fotografo.

Nessa nova etapa, nota que toda a fotografia é, de certo modo, co-natural a seu
referente e este ¢ diferente do que concerne a outros sistemas representacionais: “Chamo
referente fotografico ndo a coisa facultativamente real para que remete uma imagem ou
um signo, mas a coisa necessariamente real que foi colocada diante da objetiva sem a qual
nao haveria fotografia” (BARTHES, 2015, p. 87). Assim, se a pintura ¢ capaz de simular
a realidade e, tanto quanto o discurso, pode tomar referentes falsos, a fotografia, para
Barthes (2015) é diferente, pois nunca se pode negar que a coisa esteve 14 e, neste estado,
h& uma dupla posicao que coexiste: a de realidade e a do passado. Trata-se do noema da
fotografia, da referéncia que constitui seu fundamento como “Isto-foi”, inacessivel, mas,

ao mesmo tempo, presente na foto:

Em latim [...], dir-se-ia sem divida: ‘interfuit’, aquilo que vejo esteve I, nesse
lugar que se estende entre o infinito e o sujeito (operator ou spectator). Esteve
l& e, contudo, imediatamente separado; esteve absolutamente,
indesmentivelmente presente, e, todavia, ja diferenciado. (BARTHES, 2015,
p. 87).

Barthes (2015) também destaca que a natureza da fotografia € a pose e pouco
importa a duracdo dessa pose, porque ela ndo se apresenta, a seu ver, como uma atitude
do alvo da foto, tampouco a uma técnica utilizada pelo Operator, mas se trata de uma
expressdo de uma intencdo de leitura, ao apreciar uma foto: “[...] incluo fatalmente no
meu olhar o pensamento desse instante, por muito breve que tenha sido, em que uma coisa
real ficou imdvel diante do olho. Faco recair a imobilidade da foto presente no disparo
passado, e € essa a paragem que constitui a pose” (BARTHES, 2015, p. 88). Uma nova
diferenciacdo entre cinema e fotografia é realizada: na fotografia, o objeto est4 estéatico,
alguma coisa ou alguém se postou diante da camera e foi alvo de uma captura enquanto
que, no cinema, alguma coisa ou alguém atravessou diante da camera e foi apreendida (0)

em seu processo de movimento.
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As relacOes entre referente, morte e pose em uma foto, bem como o que, a partir
dela, nos afeta parece-nos muito bem apreendidas na analise realizada das fotos de

cadaver:

Nesse caso, se a fotografia se torna horrivel € porque certifica, por assim dizer,
que o cadaver esta vivo, enquanto cadaver: é uma imagem viva de uma coisa
morta. Porque a imobilidade da foto é como que o resultado de uma confuséo
perversa entre dois conceitos: o Real e 0 Vivo. Atestando que o objeto foi real,
ela leva sub-repticiamente a pensar que ele esta vivo, devido a essa armadilha
que nos faz atribuir ao Real um valor absolutamente superior, como que eterno.
Mas, deslocando esse real para o passado (isto foi), ela sugere que ele esta
morto. Por isso, mais vale dizer que a caracteristica inimitavel da Fotografia (o
seu noema) é que alguém viu o referente (mesmo que se trata de objetos) em
carne e 0sso ou ainda em pessoa. (BARTHES, 2015, p. 89)

Tanto para Barthes (2015) como para Sontag ([1933] 2004) h& uma historicidade
na imagem fotografica, a fotografia é ndo somente uma via de acesso, como também
atesta o fato ocorrido. Por sua vez, essa perspectiva da histdria contida na fotografia é
evidenciada por Barthes (2015) quando ele se refere a uma foto de escravo destacando o
fato de que a escravatura, o horror de se escravizar pessoas, ocorreu e a foto é a propria
emanacéo de tal referente.

Associado a adesao do referente na foto, para Barthes (2015) foi fundamental o
papel dos quimicos na invencdo da fotografia: a partir da descoberta de dois sais de prata
e da captacdo de imagens através deles, com a retencdo da emanacdo de luz refletida nos
objetos e/ou nas pessoas, um corpo real se afirma, na forma de foto, como o que esteve
ali. Dai a riqueza da fotografia ¢ sua poética: “o corpo amado ¢ imortalizado pela
mediacdo de um metal preciso, a prata (monumento de luxo). E a isto acrescentar-se-ia a
ideia de que esse metal, como todos os metais da Alquimia, esta vivo” (BARTHES, 2015,
p. 91).

Ao demarcar a relacdo da foto com o que esteve ali e foi capturado a fotografia,
Barthes (2015) assegura-nos o fato de se ver algo que realmente existiu, isto é, o real
estado do passado, simultaneamente o real e o passado, o fato de algo ter estado ali. A
partir dessa relacdo com o tempo, a fotografia estabelece uma presenca imediata no
mundo, mais do que qualquer outra arte, e essa presenca possui, além de um carater
politico, a dimensdo metafisica de uma certeza: “a Fotografia ndo diz (forgosamente)
aquilo que ja ndo €, mas apenas e de certeza aquilo que foi” (BARTHES, 2015, p. 95).
Portanto, a fotografia pode até mentir ao enquadrar algo com alguma tendenciosidade,
mas ela nunca mente sobre sua existéncia: “Toda a fotografia ¢ um certificado de

existéncia” (BARTHES, 2015, p. 98). O que importa ¢ o fato de que uma foto possui
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forca verificativa, que ndo incide sobre o objeto propriamente, sobre o objeto fotografado,
mas sobre o tempo que a foto corporifica e, por isso, “de um ponto de vista
fenomenoldgico, na Fotografia, o poder de autentificacdo sobrepde-se ao poder de
representacao” (BARTHES, 2015, p. 99), demarcando na foto, a nosso ver, uma
sobreposicao do tempo quanto ao referente. Para Barthes (2015), na fotografia o tempo €
retido, imobilizado. Mesmo no caso de uma foto atual, que retrata algo presente no nosso
tempo, o enigma da inatualidade da fotografia, ao retratar o que estava ali, se impde.

Também nos interessa, nesta dissertacdo, considerando a abordagem, no proximo
capitulo, das fotos reunidas por Larry Clark em Tulsa, do que se destaca tanto para Sontag
([1933] 2004), quanto para Barthes (2015): a fotografia como essencialmente violenta.

Quanto a Barthes (2015), a fotografia é violenta ndo porque nas fotos se mostre

alguma violéncia, mas porque elas “enchem a vista” e, nelas, nada se pode transformar
ou recusar e, portanto, os fotografos que se dedicam, por exemplo, a captacdo da
atualidade, “ndo sabem que sdao agentes da Morte” e registram “o modo como nosso
tempo assume a Morte: sob alibi denegador do terrivelmente vivo, de que o fotografo é,
de certa forma, o profissional” (BARTHES, 2015, p. 103). Nesse mesmo contexto
Barthes (2015) considera a existéncia de uma relacdo da fotografia com o modo como
passamos a lidar com a morte afastando-a de nosso dia-a-dia, especialmente a partir da
segunda metade do século XIX:

Talvez nessa imagem que produz a Morte, pretendo conservar a vida.
Contemporanea do recuo dos ritos, a Fotografia corresponderia talvez a
intrusdo, na nossa sociedade moderna, de uma morte assimbdlica, fora da
religido, fora do ritual, uma espécie de mergulho brusco na Morte literal. A
Vida/a Morte: o paradigma reduz-se a um simples disparo, aquele que separa
a pose inicial do papel final (BARTHES, 2015, p. 103).

Temos, entdo, segundo Barthes (2015), um paradoxo: 0 mesmo século em que
se criou nossa concepcao de historia foi também o qual se inventou a fotografia e, se na
historia hd um aspecto positivo da memoria inventada ou recuperada, abolindo o tempo
mitico, com a fotografia temos o testemunho fugaz de tudo e onde até mesmo o que foi

desaparece. Logo:

a era da Fotografia é também a das revolucdes, das contestacdes, dos atentados,
das explosdes, em suma, das impaciéncias, de tudo o que denega o
amadurecimento. E, sem divida, o espanto do ‘Isto-foi” também desaparecera.
Ja desapareceu (BARTHES, 2015, p. 104-105).

A morte e mesmo a violéncia, na fotografia, também se apresenta na foto que
amarelece, que se apaga e que um dia tornar-se-a lixo. Ao investigar esse efeito do tempo

na foto, Barthes (2015) anuncia outro estigma, outro punctum. “Este novo punctum, que
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ja ndo ¢ forma, mas intensidade, ¢ o Tempo, ¢ a énfase dolorosa do noema ‘Isto-foi’, a
sua representacdo pura” (BARTHES, 2015, p. 107). Nesse contexto, analisando a
fotografia de Alexander Gardner, realizada em 1865 e retratando o jovem Lewis Payne,
assassino de um Secretario de um Estado norte-americano, Barthes (2015) demarca que
a foto é bela e que o rapaz também € belo e, nessa apreensao da beleza temos o studium
enquanto que o punctum ¢é: “ele vai morrer” e isso nos permite ler, a0 mesmo tempo: “isto
sera ¢ isto foi”, dando-nos o passado absoluto da pose, a morte no futuro e a ferida da
descoberta dessa equivaléncia por meio da foto.

A fotografia torna-se entdo um médium estranho, apresentando-se como “[...]
uma nova forma de alucinacéo: falsa ao nivel da percepcao, verdadeira ao nivel do tempo.
De certo modo, uma alucinagdo moderada, modesta, partilhada (por um lado, ndo esta 14,
por outro, isso existiu realmente). A imagem louca, tocada pelo real” (BARTHES, 2015,
p. 126).

3.6. O ato fotogréfico

Enquanto Barthes (2015) se interessou particularmente pelo que a fotografia
provocava no Spectator, Sontag ([1933] 2004), além de se ocupar dos impactos
imagéticos das fotos sobre quem as vé, dedicou-se ao prdprio ato de fotografar
considerando-o, em sua esséncia, como um modo de ndo-intervencdo. Ela
exemplifica isso com o fotojornalismo, ou seja, com situac@es nas quais os fotografos,
por vezes, tém que escolher entre salvar uma vida ou disparar o botéo para fazer a foto.
Assim, embora incompativel com a intervencdo tomada em um sentido fisico e motor
com relacdo ao que é fotografado, a utilizacdo da camera exige uma participacdo: apesar
de a cAmera assegurar uma posicao de distancia do objeto, ainda assim, o ato de fotografar
é em si um modo de participagao.

Dubois (2012) também situa em termos préximos ao de Sontag ([1933] 2004) o
que se apresenta com a fotografia: o que se fotografa é, exatamente, o acontecimento de
se estar tirando uma foto, o que se configura é o ato de se fotografar. Logo, uma foto nédo
é apenas uma imagem que se forma, mas também, e em primeiro lugar, um verdadeiro
ato iconico, “uma imagem-ato, estando compreendido que esse ‘ato’ nao se limita
trivialmente apenas ao gesto de producdo propriamente dita da imagem (o gesto da
‘tomada’), mas inclui também o ato de sua recepg¢do e de sua contemplacao” (DEBOIS,
2012, p. 15). A fotografia é
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inseparavel de toda sua enunciagao, como experiéncia de imagem, como objeto
totalmente pragmatico. VVé-se com isso o quanto esse meio mecénico, 6tico-
quimico, pretensamente objetivo, do qual se disse tantas vezes no plano
filosofico que ele se efetuava na ‘auséncia do homem’, implica de fato
ontologicamente a questdo do sujeito, e mais especialmente do sujeito em
processo (DUBOIS, 2012, p. 15).

Podemos dizer que o sujeito ndo se encontra somente no processo do ato de
fotografar, mas também no processo da sua prépria constituicdo diante da imagem que
ird se formar com esse ato. Vale lembrar, no contexto desse impacto provocado por todo
ato fotografico, a experiéncia, inclusive duplamente fatal para o fotografado e o
fotogratado, do que se apresentou literalmente como um dilema “entre salvar uma vida
ou fotografar”, quando o fotografo “Kevin Carter disparou, em 1993, no Sudao, a foto
que lhe viria a custar a vida”: ele paradoxalmente se eternizou como “fotégrafo sul-
africano na galeria dos maiores reporteres fotograficos” (JN, 2019), registrando o que
viu e 0 que muita gente também passou a ver, ou seja, a imagem de um abutre e de uma
crianga desnutrida, a metéafora da fome que devastava e matava, no Suddo. Sabemos que
esse fotdgrafo disparou a cdmara e captou a imagem que, pouco tempo depois, ao entrar
no avido e voar para New York, foi publicada no Times e, em 1994, ganhou o prémio

Pulitzer, mas ele

ndo suportou a gléria de uma imagem que lhe recordaria a sua propria
mortalidade, a sua prépria face humana, que naquela tarde de 1993, no Sudao,
se deixou dominar pelo brio profissional de capturar a imagem que melhor
demonstrasse a tragédia que varria o Sudao. Conseguiu-0. O Mundo viu, nessa
foto, a morte e a fome, a morte pela fome. A opinido pablica apressou-se a
julgar e a condenar sumariamente a alegada frieza com que teria agido Kevin
Carter, considerando que o fotégrafo poderia, e deveria ter feito alguma coisa
para salvar a crianca. Kevin sentiu 0 mesmo e foi essa dor que o levou a por
termo a proépria vida, incapaz de suportar a ideia de ndo ter ajudado a salvar
uma vida (JN, 2019).

Este relato sobre Kevin Carter ndo somente nos ajuda a demonstrar como o ato de
fotografar, captar um instante, € marcado por uma nao-intervencdo quanto ao que é
apreendido, como também nos convoca a ter outra posicao, mesmo que se perca a foto,
uma posicao orientada por um dever social, uma etica mais além do registro fotogréafico,
configurando-nos como uma importante (e tragica) referéncia para refletirmos sobre
como as producOes de imagem sdo realizadas e consumidas em nossos dias. Nesse
contexto, parece-nos oportuna a seguinte formulacao: “embora a camera seja um posto
de observagao, o ato de fotografar ¢ mais do que uma observagdo passiva” (SONTAG,

[1933] 2004, p. 22-23). Assim, ainda segundo Sontag ([1933] 2004), tirar fotos é
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interessar-se pelo que é fotografado e querer manté-lo em seu status quo, € ser camplice
no que esta prestes a se tornar digno de fotografia, transformando-o em tema de interesse.

O ato de fotografar, por vezes, pode ser encarado como maldoso, revelando temas
tabus, indecorosos ou mesmo marginais, tal como Sontag ([1933] 2004) exemplifica
referindo-se ao trabalho de Diana Arbus. Sabemos, lendo Sontag ([1933] 2004) que essa
fotografa sempre realizou seu trabalho fotografico com uma carga de maldade e, quando
fotografou pela primeira vez, sentiu-se “perversa”, inclusive porque, em sua época,
fotografava o que era dificil de ser visto. Porém, indo além, tanto quanto Arbus, de uma
concepcao conservadora e retrograda sobre a maldade na fotografia, Sontag ([1933] 2004)

questiona:

0 que vem a ser, exatamente, 0 aspecto perverso de tirar fotos? Se os fotdgrafos
profissionais tém, muitas vezes, fantasias sexuais quando estdo atras da
camera, talvez a perversdo resida no fato de que essas fantasias sejam, ao
mesmo tempo, plausiveis e muito impréprias [...]. Com efeito, usar uma
camera ndo é um modo muito bom de aproximar-se sexualmente de alguém.
Entre o fotdgrafo e seu tema, tem de haver distancia. A cAmera ndo estupra,
nem mesmo possui, embora possa atrever-se, intrometer-se, atravessar,
distorcer, explorar e, no extremo da met&fora, assassinar - todas essas
atividades que, diferentemente do sexo propriamente dito, podem ser levadas
a efeito a distancia e com certa indiferenga (SOTANG, [1933] 2004, p. 23).
Tal como os carros ou as armas, as cameras sd0 maquinas prontas a disparar, mas,
diferentes dos automoveis, para Sontag ([1933] 2004) elas ndo sdo letais mesmo que
exista algo de predatorio no ato de fotografar:

Fotografar pessoas € viola-las, ao vé-las como elas nunca se veem, ao ter delas
um conhecimento que elas nunca podem ter; transforma as pessoas em objetos
que podem ser simbolicamente possuidos. Assim como a camera é uma
sublimacdo da arma, fotografar alguém é um assassinado sublimado - um
assassinado brando, adequado a uma época triste e assustada (SONTAG,

[1933] 2004, p. 25).

Se Sontag ([1933] 2004) tematiza a morte na foto a partir do que esta retrata de
modo objetificado, Barthes (2015) ndo apenas também o constata como ainda vé
ressurgir, na propria foto, o que outrora estava morto. Assim, evocando o “ente ausente”,
Barthes (2015) demarca sua presencga na foto como um vivo retorno do morto destacando-
nos “essa coisa um pouco terrivel que ha em toda fotografia ” (BARTHES, 1984, p. 20).
Sontag ([1933] 2004, p. 25) também considera que, “no fim, as pessoas talvez aprendam
a encenar suas agressoes mais com cameras do que com armas”, mas — € verificamos isso
bastante hoje em dia — “o prego disso sera um mundo ainda mais afogado em imagens”.

Essa referéncia de Sontag ([1933] 2004) ao disparo da foto permite-nos retornar

a concepcéo de Barthes (2015) de que o 6rgdo do fotégrafo ndo é o olho e sim o dedo, ou
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seja, aquilo que o faz disparar a cdmera. Consideramos que analogia de Sontag ([1933]
2004) entre “atirar/disparar” uma foto ou fazé-lo com um revolver se vale, além da relacéo
de toda foto com a violéncia, da palavra inglesa shooting, que designa essas duas acdes.
Vale também lembrar que esse termo sera utilizado por Larry Clark porque, no mundo
dos usuarios de drogas, a mencao a injetar ou fazer uso de drogas se faz também com a
mesma palavra — shooting— e seus derivados.

A violéncia que se interpde na foto também se destaca quando a vida se mostra
mais precdria, provocando que mais imagens sejam produzidas, que “tiros/disparos”

sejam feitos com as cameras:

As cameras comegaram a duplicar o mundo no momento em que a paisagem
humana passou a experimentar um ritmo vertiginoso de transformag&o:
enquanto uma quantidade incalculavel de formas de vida bioldgicas e sociais
é destruida em um curto espaco de tempo, um aparelho se torna acessivel para
registrar aquilo que esta desaparecendo (SONTAG, [1933] 2004, p. 26).

3.7. O que a foto imprime, marca, traca, registra

Dubois (2012) sublinha que, antes de qualquer pretensao representativa de por uma
imagem reproduzir a feicdo de um objeto, a fotografia €, essencialmente, da ordem da
impressdo, da marca, do traco e do registro. Dubois (2012) toma, entdo, a foto como da
ordem do que Peirce designou como “indice” e, portanto, diferente do que esse

semioticista definiu como “icone” e como “simbolo’:

Para me adiantar (muito), direi apenas que os indices sdo signos que mantém
ou mantiveram num determinado momento do tempo uma relagdo de conexao
real, de contiguidade fisica, de copresenca imediata com seu referente (sua
causa), enquanto os icones se definem antes por uma simples relagdo de
semelhanga atemporal, e os simbolos por uma relagdo de convengo geral. [...].
Neste estagio, devemos sobretudo observar que a fotografia, por seu principio
constitutivo, distingue-se fundamentalmente de sistemas de representacdo
como a pintura ou o desenho (dos icones), bem como dos sistemas
propriamente ditos linguisticos (dos simbolos), enquanto se apresenta muito
significativamente com signos como a fumaga (indice de fogo), a sombra
(alcance), a poeira (deposito do tempo), a cicatriz (marca de um ferimento), o
esperma (residuo do gozo), as ruinas (vestigios do que estava ali) etc.

Essa concepgao da fotografia como “indice” faz com que ela possa ser comparada
ao “bronzeamento dos corpos, essa exposi¢do da pele [...] a acdo dos raios solares que
vém ali depor sua marca dolorosa, avermelhada e depois mais escura, as vezes reservando
em certos locais da anatomia zonas brancas, virgens, vestigios em negativo de algo que
esteve ali e se interpos na exposi¢cao” (DUBOIS, 2012, p. 61).

Através do indice, segundo a concepc¢éo de Peirce que Dubois (2012, p. 63) aplica

a fotografia, destaca-se a relagdo inclusive fisica do signo com o seu referente:
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Entre muitos exemplos de indices evocados por Pierce, tomemos
o0 catavento que indica a dire¢8o do vento, o quadrante solar que marca a hora
[...], a fumaga que assinala o fogo, o gesto de apontar com o dedo, 0 nome
préprio etc. Todos os signos que nao significam de fato por eles prdprios, mas
cuja significacdo é determinada por sua relacéo efetiva com o seu objeto real,
que funciona dessa maneira como sua causa, tanto quanto como seu referente.

Essa conexdo existencial com o referente é o que distingue radicalmente o indice
das outras categorias de signos como, por exemplo, o que Peirce, segundo Dubois (2012)
apresenta como sendo os “icones” e os “simbolos”. Nao se trata, aqui nesta dissertagao,

de retomar, mesmo de modo esquemético ou breve, a triade semidtica peirceana

constituida pelo “indice”, pelo “icone” e pelo “simbolo”. A nosso ver, o que importa ¢

explicitar, como temos procurado fazer, o que determinou Dubois (2012) a privilegiar a
foto, como signo, na categoria do indice, mesmo que esse autor considere também que
certos efeitos deslocariam a imagem fotogréafica para o que poderia ser considerado um
icone ou, ainda, um simbolo. Por conseguinte, para ele, a fotografia ndo ¢é
necessariamente analdgica, mas, sobretudo, indiciaria.

Para destacar essa dimensdo indiciaria, o proprio processo quimico por meio do
qual uma foto é produzida ja é suficiente, além e demarcar certa independéncia entre a

fotografia e a maquina fotografica:

Por um lado, no plano técnico, [...] 0 aparelho de fotografar ndo é, em principio,
indispensavel para que haja fotografia — como se todo o dispositivo 6tico (a
camera obscura, o dispositivo de captagdo de imagem) interviesse apenas
secundariamente, em segunda mdo, com relagdo ao dispositivo quimico
(sensibilizacdo, revelagdo e fixacdo), dado como Unico essencial e
propriamente constitutivo. Por outro, na mesma ordem de sequéncia, mas num
nivel mais tedrico, isso quer dizer que a imagem obtida nessas condicdes
minimas ndo éa priori mimética, ndo é necessariamente a imagem (a
semelhanca) do objeto do qual é o traco. E certo que acontece de as fotos se
parecerem com objetos, pessoas, situacdes - é até mesmo o efeito geral -, mas
justamente esse analogismo figurativo ndo passa de um efeito, ndo €
primordial, resulta de uma certa organizacéo dos cristais de haleto de prata da
emulsdo, que reagem ao impacto dos raios luminosos emitidos ou refletidos
pelos objetos do mundo exterior constituindo plagas mais ou menos
diferenciadas, que se estruturam aos poucos em imagens eventualmente
reconheciveis como tendo as mesmas aparéncias que as dos objetos dos quais
emanam. Sdo, portanto, leis fisicas (as préprias para a projecdo de raios
luminosos numa superficie fotossensivel) que determinam a relagdo entre os
objetos de partida e seus efeitos no suporte fotografico. (DUBOIS, 2012, p.
67).

Dubois (2012), nesse contexto, chega mesmo a relembrar o fotograma, ou seja, 0
tipo de fotografia que dispensa a utilizacdo da maquina fotografica: através da captacao
de luz no positivo, no papel fotossensivel (0 que impede a sua reproducdo, sua copia,
antes da era digital) a imagem final aparenta, na maioria das vezes, um jogo de sombras

no qual é dificil reconhecer uma imagem mimética ou figurativa.
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O que se imprime, marca, traca e registra em uma foto confere-lhe, juntamente

com sua dimensdo indiciaria, uma singularidade, ou seja, ao que s6 a foto pdde

literalmente retratar:

A partir do momento em que se considera que o indice (a imagem fotografica,
no caso) se define constitutivamente como a impressdo fisica de um objeto real
que estava ali num determinado momento do tempo, torna-se evidente que essa
marca indiciaria é Unica em seu principio: remete apenas a um referente, o
‘seu’, 0o mesmo que a causou. O trago (fotografico) sé pode ser, em seu fundo,
singular, tdo singular quanto seu proprio referente. Como representacao por
contato, ndo significa a principio um conceito; antes de qualquer outra coisa,
designa um objeto ou um ser particular no que ele tem de absolutamente
individual (DUBOIS, 2012, p. 72).

Dubois (2012), entéo, a partir dessa abordagem pierceana da foto, retorna a Barthes

(2015, p. 12):

Aquilo que a Fotografia reproduz ao infinito sé ocorreu uma Unica vez: ela
repete mecanicamente o que nunca mais vai poder se repetir existencialmente.
Nela o acontecimento nunca se transforma noutra coisa: ela remente sempre
0 corpus de que necessito para o corpo que vejo; ela é o Particular absoluto, a
Contingéncia soberana, impenetravel e quase animal, o Tal (tal foto e ndo a
Foto), em suma, a Tuché, a Ocasido, o Encontro, 0 Real em sua expressdo
fatigavel.

A foto serve como atestacdo, testemunho quanto a uma procedéncia do que foi

apreendido e sem ter qualquer relacdo com a significacéo:

Se de fato a imagem fotografica é a impresséo fisica de um referente Unico,
isso quer dizer, por outro lado, que no momento em que nos encontramos
diante de uma fotografia, estd s6 pode remeter a existéncia do objeto do qual
procede. E a prdpria evidéncia: por sua génese, a fotografia testemunha
necessariamente. Atesta ontologicamente a existéncia do que mostra. Ai esta
uma caracteristica assinalada mil vezes: a foto certifica, ratifica, autentifica.
Mas nem por isso esse fato implica que ela significa. Muitas anedotas,
mdltiplos usos poderiam ser evocados nessa perspectiva, desde a ‘foto como
prova’ até a foto de identidade [...] (DUBOIS, 2012, p. 73).

Essa fung¢do atestar ¢ também o que evoca Barthes (2015) com seu “isso foi”, algo

que “esteve ali” e, agora, posso comprova-lo gracas a imagem fotogréfica.

Por sua vez, pelo principio de designacédo, de acordo com Dubois (2012), o traco

indiciario proprio a foto aponta o que ela da a ver, tal como quando se mostra algo com o

dedo e que literalmente, como nos diz a expresséo, nos salta aos olhos. Nesse contexto,

Dubois (2012, p. 76) nos faz reencontrar a referéncia ao punctum destacado por Barthes:

“o indice fotografico aponta com o dedo. Pode-se até considerar que o indice ndo passa

desse poder de mostrar, pura forca designadora ‘vazia’ de qualquer conteudo. Pierce bem

dizia: ‘o indice nada afirma, so diz: Ali’”. Guy Le Querrec, reporter fotografico, destaca

também com precisdo essa fun¢do indiciaria e designativa de uma foto: “Para mim, a

fotografia serve para isso: apontar algo a alguém. [...]. E: “Vocé viu? * Para a crianga, o
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vocé viu é tabu. N&o se sente bem apontar. Se fotografo, € talvez porque seja alguém que
aponta contrariado” (Guy Le Querrec, 1980, p. 120 apud DUBOIS, 2012, p. 76).

Ao examinar o que a foto designa, Dubois (2012) valoriza sua forga de expansao
metonimica e também nos faz reaproximar de Barthes (2015) quando, a propoésito do
punctum, ele afirma: “Por mais fulgurante que seja, o punctum tem, mais ou menos
virtualmente, uma forca de expansdo. Essa forca € muitas vezes
metonimica” (BARTHES, 2015, p. 54). Uma passagem de Derrida, citada por Dubois
(2012) também nos ajuda a apreender como a foto como indice ganhar, no punctum, uma

espécie de intensidade expressa de modo metonimico:

Lembramo-nos que o punctum esta fora de campo e fora de codigo. Lugar de
singularidade insubstituivel do referencial Unico, o punctum irradia e, o que é
mais surpreendente, presta-se para a metonimia. E, a partir do momento em
que se deixa arrastar pelas escalas de substitui¢do, pode invadir tudo, objetos
e afetos. Esse singular que ndo estd em parte alguma no campo, eis que
mobiliza tudo e por toda parte, pluraliza-se [...] O punctum [...] induz a
metonimia, é a sua forca, ou mais que sua forca, sua dynamis, em outras
palavras, seu poder, sua virtualidade (DERRIDA 1981, p.286 apud DUBOIS,
2012, p. 77-78).

Assim, segundo Dubois (2012) uma “pulsao metonimica” mobiliza
verdadeiramente a fotografia porque, partindo de um simples ponto — ou seja, do punctum
—, de um quase nada, afeta, se espalha, invade todo um campo de referéncias, implicando
quem vé na foto o proprio “experimento do processo fotografico”. Destaca-se também,
nesse mesmo contexto, a fotografia como um ato preliminar a toda semantica; e uma foto

se apresenta radicalmente diferente de toda outra forma de representacao:

Em suma, ndo é uma aposta menor dessa l6gica do indice colocar radicalmente
a imagem fotografica como impensavel fora do préprio ato que a faz ser, quer
este passe pelo receptor, pelo produtor, quer pelo referente imagem. Espécie
de imagem-ato absoluta, inseparavel de sua situagdo referencial, a fotografia
afirma por ai sua natureza fundamentalmente pragmatica: encontra seu sentido,
em primeiro lugar, em sua referéncia. Trata-se aqui de um ponto incontornavel.
Por mais que se diga que essa ou aquela foto acaba por encontrar seu sentido
nela mesma, que sua carga simbdlica excede seu peso referencial, que seus
valores pléasticos, seus efeitos de composi¢do ou de textura fazem dela essa
autonomia e essa plenitude de significacdes s6 se instituem para virem revestir,
transformar, preencher posteriormente, sob a forma de efeitos, uma
singularidade existencial primitiva que, num determinado momento e num
determinado local, veio se inscrever num papel tdo bem qualificado de
‘sensivel’. Essa necessidade absoluta de uma dimensao pragmatica preliminar
a constituicdo de qualquer semantica distingue radicalmente a fotografia de
todos os outros meios de representacdo (DUBOIS, 2012, p. 79).

Para tratar o que faz do indice-foto uma categoria singular e que, inclusive, o
distingue de outros tracos indiciarios como uma marca de passos na areia ou uma cicatriz
no corpo, Dubois (2012) faz trés considera¢Ges importantes sobre a nogdo de indice

fotografico.
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A primeira consideracdo é que devemos ter cuidado para ndo confundirmos a
existéncia fisica do objeto com uma explicacdo de seu sentido. Afinal, a foto nédo
interpreta, ndo comenta, ndo explica: ela €, segundo Dubois (2012), nua, muda, plana,
fosca e, como tal, mostra, aponta, simplesmente, signos semanticamente vazios. Ao
apontar o vazio, mantém-se essencialmente enigmatica, mesmo que faca referéncia a algo
ou alguém.

A segunda consideragdo recai sobre a “génese automdtica” da fotografia, o
momento da impressdo da imagem e que, para Dubois (2012), nunca deve ser
esquecido, para que nao sejamos enganados por uma espécie de epifania do absolutismo
da referéncia. Certamente, “hé gestos e processos, totalmente ‘culturais’, que dependem
por inteiro das escolhas e decisdes humanas, tanto individuais quanto sociais” (DUBOIS,
2012, p. 85) e o principio de impressdo que se registra como foto se faz entre um antes e
0 depois. Em outras palavras: ha, por um lado, a escolha do fotografo de retratar um
assunto, em algum lugar, em certo tempo e que o faz operar uma série de configuracdes
como exposicdo a luz, foco, etc e, por outro lado, e, na revelacdo e na definicdo da
tiragem, outras escolhas e configuragdes se efetivam. Entre essas duas séries de escolhas,
temos a fracdo de segundo em que se opera a transferéncia luminosa e “¢ somente entdo,
nesse momento infinitesimal, nesse recuo, nessa vacilacdo da duracdo que a foto é
puro ato-traco, tem uma relacdo de imediato pleno, de co-presenca real, de proximidade
fisica com o seu referente” (DUBOIS, 2012, p.86). Logo é somente ai, no limiar da luz
que se projeta do objeto e a impressao que ela marca na pelicula, que 0 homem nédo pode
intervir, € somente a este momento que se pode tomar a fotografia como uma mensagem
sem codigo e, “afora isso, afora o proprio ato da exposigdo, a foto ¢ imediatamente (re)
tomada, (re) inscrita nos codigos” (DEBOIS, 2012, p. 86). Codigos estes que nunca mais
a abandonardo e poderdo se impor até como mais importantes do que o proprio instante
da producdo de uma foto e que se marca também como uma falha, um instante que é

esquecido:

Essa falha, com certeza fundamental, ndo deixara de ter consequéncias, mas,
repitamos, ai s6 existe uma falha (ou um ponto), um instante de esquecimento
dos codigos [...]. Serd preciso, porém ter em mente que esse instante
constitutivo é literalmente delimitado, encerrado, apertado pelas formas
culturais da representacdo cujo trabalho sempre terminard, afinal de contas,
marcando mais ou menos a mensagem fotografica (DUBOIS, 2012, p. 86).

Por fim, em sua terceira consideracdo sobre os limites da aplicacdo da nogéo de
indice a fotografia, Dubois (2012) introduz a necessidade de uma separacéo, um corte,

uma distancia no préprio centro do aparato. Assim, por insistir, quanto a fotografia, na
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conexdo fisica, no contato ativo entre o signo e o referente, Dubois (2012) considera que
essa insisténcia poderia nos fazer crer que o indice é regido por uma espécie de “pulséo a
identificacdo ”, como se o ideal, o irrefutivel do indice fosse atingido quando a foto se
aproximasse do objeto referencial a ponto de que eles confundissem como se fossem um
s0. Logo:

[...] convém libertar bem o signo fotografico desse fantasma de uma fusdo com
o real. Na fotografia, se existe necessidade (ontolégica) de uma contiguidade
referencial, nem por isso deixa de sempre existir (também ontologicamente)
necessidade de um recuo, de uma separacdo, de um corte (Dubois, 2012, p. 87-
88).

Esse recuo, essa separacgdo, essa distancia se da tanto no espaco quanto no tempo.
Quanto a distancia no espaco,

por sua génese, um signo unido as coisas, a imagem
fotogréfica tampouco deixa de estar, como signo, separada espacialmente do
que representa. E essa separagdo, esse distanciamento, é totalmente
constitutivo. A principio, corresponde a dados técnicos: Qualquer aparelho ndo
é munido de um anel de foco que mede essa distancia? [....] O referente que
nos considera é de fato o intocavel da imagem fotografica, mesmo que a Gltima
emane fisicamente do primeiro. Obrigatoriamente, qualquer chapa s6 mostra
em seu lugar uma auséncia existencial. O que se olha na pelicula jamais esta
ali. (DUBOIS, 2012, p. 88)

Assim, toda foto implica a existéncia dessa distancia espacial entre o “aqui” do
signo e do “ali” do referente. A eficacia da fotografia, possivelmente, estd no movimento
que emana desse ‘aqui’ até aquele ‘ali’. Esse deslocamento, por suas idas e vidas,
constituem as diferentes maneiras de se olhar as fotos. Assim, por exemplo, as fotos de
pornografia vao “revelar (o ‘aqui’ do signo) o que nao se poder tocar (o ‘ali’ do referente)
”, evidenciando-nos como “o imaginario do desejo nasce da tensdo, da distancia entre o
visivel e o intocavel” (DUBOIS, 2012, p. 88). Do mesmo modo, no fotograma, o objeto
estd 0 mais proximo de sua representacdo, pois ele literalmente pousa sobre o papel
sensivel mesmo que, em sua extrema proximidade, ainda assim, ndo seja possivel sua
identificacdo exata.

Quanto a distancia que se manifesta também no tempo, verificamos como, na foto,
a diferenca do “aqui” e do “l4” se sobrepde a do “entdo” e do “agora”. Afinal, “todos
sabem de fato que o que nos é dado a ver na imagem remete a uma realidade néo apenas
exterior, mas igualmente (e, sobretudo) anterior” e, assim, “qualquer foto s6 nos mostra
por principio o passado, seja este mais proximo ou distante” (DUBOIS, 2012, p. 89). Por

essa distancia temporal, teriamos uma representagdo sempre atrasada na fotografia:

é nesse abismo, nessa cisdo do tempo, que muitos dos desafios da fotografia
vém se alojar, em particular tudo o que se refere & intensidade e a tensdo que o
préprio ato fotografico suscita no operador: imagine vocé no ato, todos os
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sentidos a escuta, todo o seu ser concentrado ao mesmo tempo no controle dos
pardmetros da tomada, na focalizag8o sobre a cena e na espera do ‘momento
decisivo’. Observe sua situagdo: depois de ter, no lampejo de um unico
segundo, pressionado o disparador com o seu indicador e de ter ouvido o
disparo, uma vez portanto marcada a pelicula, certo de que a imagem esta a
partir de entdo aprisionada, vocé se encontra de fato na posicdo estranha e
fascinante daquele que sabe que a imagem esta ali, capturada, registrada, mas
que ainda ndo pode vé-la, imagem virtual, potencial, a acontecer ao olhar.
Como se diz tdo bem, a imagem ¢é latente e vocé esta a espera. Toda a sua
impaciéncia nada pode fazer contra essa fatalidade (DUBOIS, 2012, p. 90).

Certamente, a imagem a qual Dubois (2012) se refere é formada pela maquina
analdgica e, ainda nesse contexto apenas as Polaroides ja apresentavam um avanco na
espera entre a tomada da foto e o surgimento da imagem. Em outros
termos Dubois (2012) ndo tinha ainda acesso as cameras digitais, onde o delay, esse
tempo entre o0 acionamento do disparador e a producdo da imagem é cada vez menor, mas
ainda assim, mesmo nas fotos produzidas digitalmente, h4 uma laténcia e isso nos
permite, em nossos tempos invadidos por elas, manter a leitura realizada por esse autor
quanto a distancia temporal propria a fotografia.

Dubois (2012) também se refere ao tempo, mas em outro contexto, quando destaca
a efemeridade da foto. Assim, no préprio momento em que a foto € tirada, a imagem
fotografica desaparece — morre por ter sido vista. Mesmo quando a foto revelada, o
referente ja ha ndo existe, seja por um tempo maior na fotografia analdgica seja por
instante cada vez mais fugaz na fotografia digital: “O aparecimento (da imagem: sua
‘revelacdo’) nunca podera, portanto, satisfazer de fato sua espera. Pois como entdo saber
se 0 que vocé estd vendo no papel fotossensivel é exatamente a mesma coisa que VOcé
viu? Além disso, o que vocé tinha visto exatamente?” (DUBOIS, 2012, p. 90).

Nesse intervalo de tempo, entre a “tomada” e a imagem “revelada”, na laténcia
mais extensa na fotografia anal6gica ou cada vez mais curta na fotografia digital, muitas
ocorréncias podem se dar e isso permite a Dubois (2012, p. 91) aproximar a fotografia da
alucinacéo:

nesse estado de laténcia, nessa distancia, no tempo desse vazio, que se
manifesta toda a relacdo da fotografia com a alucinacdo. Como existe
decalagem temporal entre o objeto e sua imagem, como esse objeto
desapareceu necessariamente no momento em que olho para a imagem, nao
existe algo de fantas(ma)tico que entra em jogo? A foto ndo parece por ai como
uma imagem sonho, ou antes, para se poderia dizer aqui que a fotografia efetua,
ao pé da letra, o trabalho que ela mostra necessariamente existiu -, a foto,
porque adiada, fendida, esburacada, nem por isso deixa de ser uma
imagem flutuante: flutua exatamente na certeza. E dai que tira seu fascinio
singular: numa foto, sei que o que vejo esteve efetivamente ali e, no entanto,
nunca posso de fato verificar isso, sé posso duvidar sé posso me dizer que
talvez néo fosse aquilo.
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Assim, essa distancia espaco-temporal presente na foto se contrapde ao principio
indiciério da proximidade fisica. Nesta ultima, hd um efeito de convergéncia, de certeza,
enquanto que na primeira ha uma defasagem, um abalo que, segundo Dubois (2012),
implica perturbacgdes, inquietaces. Assim, alguns fotdgrafos, por demais apaixonados
pela imagem, preferem ndo fazerem a tomada, ou nao revelarem alguns dos negativos.
“Contentam-se, de acordo com sua formula, em ‘fotografar pelos olhos’, registrar
mentalmente a imagem”, evitando “que a sua visdo se atualize, se fixe, se inscreva para
sempre”, procurando protege-la “de qualquer violagao” (DUBOIS, 2012, p. 93), de
qualquer impureza que se apresentaria a imagem fixa, revelada.

A separacdo simultanea no espaco e no tempo, a ruptura entre signo e referente
marcam radicalmente a foto como indice que, por mais proxima que esteja de seu
referente, do objeto, encontra-se, ainda assim, afastada dele. A fotografia se opde a ilusao
de uma identificacdo entre imagem e coisa, afetando nossa prépria relagdo com a
imagem e com o objeto. Nesse contexto, Dubois (2102) recorre a Benjamin que foi, para
nos também, uma referéncia decisiva deste capitulo no qual procuramos explicitar, antes

de nos aprofundarmos no trabalho de Larry Clark, o que se registra nas fotos:

a propria nocdo deaura, que é o nucleo das teorias benjaminianas da
fotografia, baseia-se numa definicdo que explica com bastante exatiddo nosso
duplo principio, que constitui todo o jogo do ato fotografico: principio de
distancia e de proximidade. Conexao e corte (do signo com seu referente). Dai

a duplicidade dessa imagem, verdadeira “aparicdo” (nos dois sentidos do

termo), ao mesmo tempo visdo espectral (alucinatéria) porque cortada,
separada, e trago Unico, singular, porque indiciéria. Cada palavra da definigéo
de Benjamin deve ser avaliada ‘O que é aura propriamente? Uma trama
singular de espago e de tempo: a Unica apari¢do de um longinquo mais proximo
que esteja”” (DUBOIS, 2012, p. 94).

Ao concluir este capitulo onde tratamos do que se registra nas fotos e ja nos
enderecando ao Ultimo capitulo desta dissertacdo, ressaltamos que a fotografia também
nos interessa no que, especialmente no caso de Larry Clark, a obra de um fotdgrafo se
entrelaca a sua propria vida e Ihe abre um percurso para abordar e tratar questdes de sua
identidade, de seu lugar e de sua existéncia. Destacamos, entdo, uma passagem de Barthes
(2015, p. 39) que, a nosso ver, anuncia o que visaremos agora investigar: “alguns tragcos
biograficos|...], na vida de um escritor, me encantam tal como certas fotografias: chamei
de tragos biografemas; a Fotografia tem com a Histéria a mesma relagdo que o

biografema com a biografia”.
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4 LARRY CLARK: VIDA E OBRA

4.1. O problema de Larry Clark e a fotografia como uma solucédo

Nascido em Tulsa, Oklahoma, em 1943, Larry Clark ganhou notoriedade por seus
trabalhos como fotdgrafo e cineasta a partir de 1971, com Tulsa, titulo dado a seu primeiro
livro de fotografia e que tem como referéncia sua cidade natal. Nesse livro, ele aborda o
cotidiano de usuarios de drogas, mas ao modo de um ensaio também autobiogréafico e que

nos remete a experiéncia por ele vivida:

Nasci em Tulsa, Oklahoma em 1943. Quando eu tinha 16 anos, comecei a
injetar anfetaminas. Eu injetava com meus amigos todos os dias durante trés
anos. Apos esse periodo sai da cidade, mas voltei ao longo dos anos. Uma vez
que a agulha entra, ela nunca sai (Clark, 1971, p. 1).
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Tulsa foi produzido ao longo de oitos anos, no periodo de 1963 a 1971, quando
Clark ainda era ainda bem jovem ¢ vivia o que ele chamava de “a vida fora-da-lei”, devido
a excessos relacionados a sexo, drogas, armas e violéncia. Fez das fotografias
monocromaticas do tipo cru e granulado seu “estilo” confessional. Segundo, O 'Hagan
(2018a), “[...] Tulsa continua a ser um modelo para tudo o que se seguiu, uma indefinigao
das linhas entre voyeurismo e reportagem intima, entre honestidade e exploracdo”.

A fotografia sempre esteve presente na vida de Larry Clark. Filho de Lewis e
Frances Clark, o pai foi uma figura ausente ao longo da vida do filho e sua mée, fotografa
especializada em retrato de criancas, foi quem lhe introduziu a esse oficio. Segundo
O’"Hagan (2018b), Larry Clark teve uma infancia bastante instavel e cadtica. Aos 14 anos,
foi obrigado a entrar para o negdcio da familia. Em entrevista a O"Hagan (2018b),
“sorrindo com tristeza”, Larry Clark diz que era um garoto magro que gaguejava muito
no trabalho com sua mée e que, nesse trabalho, basicamente, tinha que fazer os bebés
rirem, agindo como bobo. Assim, colocava artefatos na cabeca para distrair as criancas e,
devido ao modo como mexia a cabega, os artefatos caiam ou chacoalhavam, o que gerava
0 riso dos bebés, como também as poses necessarias para as fotos tiradas por sua mae.
Segundo Aletti ([2002] 2018), em meio a esse trabalho realizado a contragosto, Larry
Clark, nos seus quinze anos, comecga a sair com as criangas da vizinhanga, pegando
anfetaminas baratas e, dentro de um ano, torna-se usuario de drogas, estatuto este nunca
abandonado na sua vida.

Depois de estudar o High School, no Instituto Central de Tulsa, em 1961, Larry
Clark, aos dezoito anos, saiu da sua cidade natal para estudar fotografia na Escola da Arte
de Layton (Milwaukee, Wisconsin), onde teve contato com os professores Gerard Bakker
e Walter Sheffer. Segundo Larry Clark, foi Sheffer quem o ensinou a fotografar de
verdade e direcionou seu olhar na fotografia para o drama da vida (IGLESIAS et al.,
2006). A Escola proporcionava a Larry Clark o contato diario com alunos de diferentes
cursos de artes, apresentando-lhe outras possibilidades fotograficas como a fotografia
artistica e a fotografia documental. Consideramos que, redimensionando bastante o oficio
que lhe foi acessivel de inicio através de sua mae, Larry Clark passou a considerar a
fotografia um meio de canalizar suas inquietudes sobre a vida, fazendo da fotografia um
modo para expressar-se. Se, por um lado, sua mudanca para Milwaukee contribuiu para
seu afastamento de Tulsa, do ambito familiar e de suas obrigagdes profissionais junto a
mée, por outro lado, tal mudanca proporcionou-lhe o descobrimento das artes visuais
(KELLEY, [2008] 2018).
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Segundo Larry Clark, ele nunca havia pensado na fotografia em termos artisticos
até se ver exposto a jovens que estavam fazendo arte e produzindo fotografias
documentais veiculadas na revista Life, publicada desde os anos 1950. Dentre os
fotografos, o que mais o impactou e provocou foi W. Eugene Smith: admirava-lhe a
técnica e o compromisso com a fotografia documental. Desse encontro com Smith veio

uma ideia repentina de fotografar sua propria historia de vida:

Um dia, me deu um clique: conheco uma histdria que ninguém nunca contou,
que nunca foi vista e eu a vivi. E a minha prépria historia e a historia dos meus
amigos. Tinha que voltar para Oklahoma e comegar a fotografar meus amigos.
Foi quando aconteceu esse clique — eu queria ser um contador de historias.
Odeio até hoje admitir isso, porque odeio com forca o fotojornalismo
(KELLEY, [2008] 2018).

Larry Clark, entdo, retorna a Tulsa em 1963, decidido a contar uma histéria pouco
explorada, mas vivida por ele e seus amigos na propria pele e permeada pelo uso de
drogas. Comecou a retratar 0s amigos na intimidade, quando se drogavam, faziam sexo e

praticavam atos de violéncia. Em entrevista a Storm (2019), Larry Clark fala que:

E bom ver isso trazido a luz e retratado, as vezes. Estou saindo da década de
1950, onde tudo é muito conservador e Eisenhower, presidente;
considerdvamos ser legal, e jamais se considerava onde essa merda ia dar. Mas
tudo est acontecendo & minha volta!, falei ‘Por que vocé ndo pode fotografar
isso? Por que vocé ndo pode fotografar essa coisa toda?’. Entdo, comecei a tirar
fotos de coisas que eu vi a minha volta, que era a minha vida e as vidas de
outras pessoas que vocé nunca viu em fotografias. Ndo se considerava que
aquilo estava acontecendo. Era considerado como secreto.

Em outra entrevista ao The Talk (2019), Larry Clark aborda que todas as

experiéncias humanas devem ser refletidas como experiéncias humanas, sem excluséo:

Eu venho de um periodo anterior, nos anos 1950, quando Eisenhower era
presidente e, quando eu era uma crianga pequena, tudo era escondido.
Ninguém falava sobre drogas ou abuso infantil ou qualquer uma dessas
questdes. Nos Estados Unidos, é certo que ndo se considerava que isso estava
acontecendo. Mas eu vi criangas virem para a escola com hematomas em volta
dos olhos e seus pais as espancavam e conheci criangas com pais alcodlatras e
viciados em drogas (THE TALK, 2019).

De fato, as fotos de Larry Clark denunciavam algo que ndo se considerava que
estava acontecendo porque se dava sob segredo, “entre quatro paredes”.

Em uma entrevista com Kelley ([2008] 2018), Larry Clark concorda que seus
trabalhos foram produzidos de forma psicoterapéutica, para ele proprio. Em especial,
assinala a experiéncia de Tulsa como um trabalho puramente emocional porque esse
ensaio ndo revela somente o segredo do mundo suburbano das drogas, mas também o

proprio segredo de quem fez as fotos.
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Em entrevista a Maron (2019), Larry Clark relata que seu pai, um gerente de
vendas ambulante da Reader Service Bureau, comercializava revistas e livros de porta
em porta e raramente ficava em casa. Por sua vez, da parte de Frances Clark, sua mae, ele
encontrava maior atencao. Ela falece aos 81 anos e depois de uma longa batalha contra a
doenca de Alzheimer. Em junho de 2000, uma semana ap6s a morte da mée, Larry Clark
falou a respeito da influéncia da carreira materna na sua escolha pela fotografia. A
carreira de Frances Clark teve inicio em 1950, quando ela comecou a trabalhar para um
fotografo em Tulsa chamado Lloyd Roberts. Segundo Larry Clark, sua mée trabalhou
para Lloyd Roberts por um ano, e ela era tdo boa com bebés e criancas que se tornou uma
espécie de estrela do negdcio. Foi quando seu pai se juntou a ela e abriram “seu proprio
negdcio”, “um tipo de coisa para mamae e papai chamada Lew Clark Photography e esse
nome lhe “soava meio engragado - refletindo os costumes da época —” porque Lew era o
pai, mas era a mae “quem fazia as fotos e saia para trabalhar todos os dias” enquanto que
o0 pai “ficava em casa, meio que de administrador do negécio” (KING, 2019).

Nessa mesma entrevista, Larry Clark conta que sua mae ia para cidades pequenas,
em Oklahoma e Kansas, procurando quem tinha bebés para difundir seu negocio: “Ela
fazia isso indo até o mentor religioso da cidade, ou apenas dando voltas com o carro e
buscando quem tinha fraldas nos varais dos quintais” até que “batia na porta, entrava e
fazia retratos caseiros dos bebés” (KING, 2019). Quando Larry Clark fez 15 anos, foi

recrutado por ela para trabalhar como seu assistente e, assim, segundo ele, aos 16 anos

estava tirando muitas fotos [...] eu era um adolescente, e muito desajeitado e
autoconsciente e, certamente, ndo queria estar fazendo aquilo. Quero dizer, era
embaragoso, agindo como um bobo e fazendo os bebés rirem. Vocé sabe, era
colocar bichos de pelicia na sua cabeca e faz 'oh-oh', quando eles caiam. Mas
embora odiasse isso com forca, acho que foi um bom treinamento para mim.
Isso certamente me serviu bem, porque, vocé sabe, 40 anos depois, estou ainda
fazendo algo assim’ (KING, 2019).

Esse treinamento inicial foi decisivo para a apresentacdo como fotdgrafo no
campo das artes porque, nos termos do proprio Larry Clark: “Eu acho que o que aconteceu
foi que eu sempre tinha uma camera comigo, eu sempre tive um Rolleiflex e o flash e
outros equipamentos na parte de tras do meu carro, e em um momento em que eu era
adolescente, comecei a fotografar o que estava ao meu redor” (KING, 2019). Assim, mais
tarde, quando passou a fotografar seus amigos que também eram, como ele, usuéarios de
drogas, Larry Clark continuava, embora em outra perspectiva, a pratica de fotografar o
que estava a sua volta.

Ele fala com carinho sobre a influéncia de sua mée na escolha de ser fotografo:
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Ela realmente se importava com as pessoas, era muito honesta e aberta e tinha
uma enorme energia [...]. Acho que tirei minha energia dela. Era como um
dinamo, e parecia trabalhar dia e noite. Ela ndo parecia dormir muito. E acho
que peguei essa energia e essa ética de trabalho dela. Especialmente para fazer
filmes. E tdo dificil e vocé tem que trabalhar tanto, toma tanta energia e, para
mim, acho que vem do exemplo dela (KING, 2019).

Larry Clark ainda declara que sua mée também foi seu primeiro modelo como

“contadora visual de historias”: mesmo quando ndo estava a trabalho,

ela adorava tirar fotografias [...]. Estava sempre fazendo planos. Ela estava
sempre pegando um cachorro e um gato, vestindo-os e colocando-os em
pequenos quadros. Ela estava sempre me fotografando, seja com uma vara de
pescar, seja vestido como um vaqueiro [...]. Entdo, ela estava fazendo
fotografias que contavam uma historia, e isso foi uma grande influéncia para
mim (KING, 2019).

Podemos ler na entrevista com King (2019) que, depois de Larry Clark
acompanhar sua mae nas producdes fotograficas com animais, ele viu William Wegman
se consagrar, nacionalmente, como artista que fotografava cachorros da raca
Weimaraners muitas vezes trajados de modo bem elaborado, e entdo se deu conta de que
sua mae ja fazia isso “ha muitos anos atras”. Larry Clark disse, nessa mesma entrevista,
que sua mae continuou a trabalhar firmemente até 1992, mesmo depois do falecimento
do marido.

Segundo King (2019), hoje Larry Clark sustenta com um sincero afeto que as
sementes de seu estilo de fotografia, realizado com coragem, atencdo e de modo
inteligente, foram plantadas quando ele era um garoto desajeitado e introvertido de 15
anos de idade, ajudando sua mae a fazer retratos de bebés: “foi o exemplo terno de sua
mée que o norteou na sua vida como uma figura rebelde e enigmatica na cena fora da lei
da arte” (KING, 2019). Mas mesmo reconhecendo a importancia de sua mae para o
encontro com a fotografia, Larry Clark considera que o trabalho com ela o colocava em
situagcdes humilhantes: “Eu tinha 15, 16 anos de idade. Vocé tinha que bancar o palhago,
era horrivel” (GABRIEL, 2019). Durante essa outra entrevista, ele ri ao se lembrar disso,
mas, segundo o jornalista que o entrevistou, mesmo trés décadas e meia depois, “quem
ria parece tomado pela dor” (GABRIEL, 2019).

Sua adolescéncia também contemplava vérias outras humilhacdes:

Eu fui o ultimo cara em Oklahoma a entrar na puberdade [...]. Gaguejava de
modo terrivel. Mal conseguia falar [...]. Meu pai parou de falar comigo quando,
a0s 13 anos, eu ndo entrava na puberdade (GABRIEL, 2019).

Alguns anos depois de seu pai parar de falar com ele, Larry Clark passou a fazer

uso de drogas: “Eu tomava anfetaminas todos os dias, desde os 16 aos 18 anos. Meus pais
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nunca notaram” (GABRIEL, 2019). Ao questionar Larry Clark sobre por que havia essa

intensa autodestrutividade, O’Hogan (2018a) observa que esse fotografo,

ficou estranhamente calado, depois mencionou seu permanente sentimento de
ser ignorado e de ndo ser amado por seu pai quando crianga. Um classico drama
freudiano, entdo, foi representado in extremis por um menino perdido que, por
um longo tempo, estava imbuido por um auto-apagamento.

Interessante considerar que Larry Clark sofreu por ter demorado a entrar na
puberdade; foi “um dos ultimos a ter pelos”, além de “gaguejar de modo terrivel” e, assim,
seu pai esperava um homem aparecer e, por custar a ver isso acontecer, seu pai se
silenciou diante do filho que ainda ndo apresentava as marcas visiveis da virilidade
(GABRIEL, 2019). Logo, houve um atraso na transformacao do corpo de Larry Clark e
seu pai, ao invés de acompanhé-lo e ajuda-lo, simplesmente parou de falar com ele. Nesse
contexto, quando Larry Clark e o seu pai deixam de se falar, sua mée o envolve no mundo
da fotografia, por volta dos 15 anos, mesmo que para fazé-lo bancar o bobo para provocar
0 sorriso das criancas, como ele mesmo conta em entrevista a King (2019). Apesar de lhe
fazer desempenhar um papel que detestava, Larry Clark reconhece o quanto essa decisdo
e esse acolhimento da mée teve um lugar na vida dele: é sua mée que o introduz no mundo
da fotografia, colocando-lhe uma maquina fotografica na méo e é a fotografia que
possibilita Larry Clark fazer alguma coisa com o que Ihe incomodava. Por sua vez, quanto
ao pai, Larry Clark ndo deixa de marcar certa impostura, ainda que justificada pelos
costumes da época: ele dava o nome para o negdcio de fotografia da “familia”, mas de
fato ndo trabalhava em nada nesse negocio. Além disso, em um momento dificil com
relacdo ao atraso de sua transformacdo corporal viril, Larry Clark teve de enfrentar
também o fato de o pai parar de falar com ele.

Como abordado anteriormente, nesse contexto de silenciamento do pai e de
convocacdo da mde a acompanha-la no trabalho de fotografar bebés e criancas, Larry
Clark comeca a se drogar: Larry Clark se drogava dos 16 aos 18 anos, todos os dias e sem
que os pais jamais notassem. Considerando esses dados, parece-nos possivel detectar que,
nessa entrega ao uso de drogas, ha uma busca de Larry Clark para que os pais pudessem
vé-lo e ajuda-lo no incdmodo que o préprio corpo Ihe dava e para o qual ele ndo encontra
exatamente uma resposta. Assim, o0 atraso com relagdo a puberdade fez com que Larry
Clark experimentasse o corpo de forma estranha, incomoda e esse tipo de perturbagéo na
relagdo com o corpo permite-nos assinalar que ha um problema de gozo, de satisfacdo
corporal que o assola e que, de inicio, ele procurar resolver com as drogas e, mais tarde,

também com a fotografia.
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Laia (2001, p. 101) lendo Miller (2015) demonstra como o neologismo “falasser”,
concebido por Lacan, “inclui o sujeito e o corpo, o sujeito € o gozo que o afeta e que
corporifica, no caso do poeta, do autor, as tramas onde vida e obra se entrelacam”. Assim,
“[...] um autor mantém, com sua obra, uma parceria, com a qual ele procura responder ao
que afeta seu corpo (Laia, 2001, p. 101). Consideramos, nesta dissertacdo, que essas
formulacBes também poderdo nos ajudar a entender como Larry Clark se vale da
fotografia para responder aquilo que se apresentava como problema a seu corpo ou
mesmo no seu corpo: utilizando-se da imagem fotografica, ele dard corpo a um trabalho
que tem se apresentado, desde Tulsa, como uma solucao para sua propria vida.

Também nesse contexto, lembramos que, no segundo capitulo desta dissertacéo,
nos dedicamos a demonstrar como Dubois (2012) concebe a fotografia como “indice”,
COmo 0 que se apresenta ao corpo daquele que se encontra frente a camera, assim como
Barthes (2015) demarca a relagdo da foto com o “isso foi”, algo que “esteve ali” e que a
fotografia atesta. Barthes (2015), tanto quanto Sontag ([1933] 2004), segundo vimos no
capitulo anterior, também ressaltam uma relacdo da fotografia com a morte, seja na
mortificacdo do referente como sujeito, seja na relacdo com a morte demarcada no proprio
ato fotogréafico. Ora, as fotos de Larry Clark também nos permitem abordar a morte na
fotografia, seja pela relagdo com a morte presente no seu proprio modo de gozo com as
drogas, seja pelo encontro de uma solucéo para sua vida na medida em que a fotografia
tem lhe permitido, mesmo como participante das cenas de usos de drogas, nao ter o
mesmo destino dos seus amigos de Tulsa: com Tulsa, Larry Clark se faz um nome como

fotografo e que persiste até os dias de hoje.

4.2 Ainscricdo de si e a dimenséo do outro em Tulsa: Larry Clark se encontra como

artista

Entre 1963 e 1971, conforme j& mencionamos, Larry Clark fotografou e filmou
seu grupo intimo de amigos que, como ele, eram usudrios de drogas em Tulsa, Oklahoma.
Segundo Artsbock (2019) quando as imagens foram publicadas no livro de fotos Tulsa
(1971), elas mancharam a imagem saudavel do ‘“sonho americano” devido ao que
expunham de sexo, drogas e violéncia. Para Artsbock (2019) essas fotos de Larry Clark
foram consideradas tanto como uma narrativa miseravel que mostrava o declinio da
juventude americana quanto como um ‘“divisor de dguas” no mundo artistico que se

surpreendeu com as novas cenas mostradas pelo fotografo, com a inovagéao de sua dupla
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posicao de participante-observador, com essa forma de documentario pessoal valorizado
pelo acesso privilegiado a subculturas escondidas. Com relagdo ao alcance inovador ja&
presente nessas suas primeiras fotos como artista, o préprio Larry Clark revela o seguinte:
“‘Eu tive esses impulsos para ser um contador de historias, para ser um escritor, € eu sabia
que tinha essa vida secreta em Tulsa e que ninguém tinha fotografado’” (ARTSBLOCK,
2019).

Portanto, ao fotografar, revelar e publicar as imagens de uma subcultura
marginalizada da qual fazia parte, Larry Clark ndo somente impactou geracdes de artistas,
como também construiu seu préprio nome e sua prépria imagem no mundo das artes. O
que deriva dessa producdo é também a inscricdo e o reconhecimento de uma nova
assinatura, um novo nome: de Lawrence Donald Clark, ele passa entdo a ser chamado de
Larry Clark. Desde a publicacéo de Tulsa, Larry Clark sustenta que passou boa parte de
uma década tentando fazer jus a sua “imagem de fotografo durdo”, de modo que ele
mergulha na dependéncia das drogas e em atos de violéncia. Durante todo esse periodo
dificil, ele relata o quanto sua mae se fez presente para ele: “Ela sempre tentou me
entender e me encorajar”, embora nao deixou de perguntar “se eu ndo me importaria em
mudar meu nome” (KING, 2019).

Sobre a participacdo de Larry Clark ndo apenas como fotdgrafo nas cenas de
Tulsa, mesmo que ele ndo apareca em nenhuma das fotos, é interessante citarmos a

resposta que ele da a Cuir (2019) sobre como conseguiu tirar tais fotos:

Bem, vocé sabe que eu tenho uma cAmera em minhas méos desde que eu era
bem jovem. E entdo eu tive essa epifania um dia que eu poderia fotografar
meus amigos, porque eu nunca vi nada assim. Eu estava saindo da década de
1950, onde tudo estava reprimido e dentro da América, ndo havia conversa
sobre drogas e coisas assim. N&o era para existir, mas existia. Eu estava apenas
meio que praticando minha fotografia no comeco e, se vocé olhar para o livro
Tulsa, trata-se de principalmente de fotografias dentro de quartos. Entéo,
estamos falando de espacos confinados, bem pequenos e a Leica era muito
quieta — eu ndo poderia ter feito isso com uma camera de reflexo simples, onde
os espelhos sdo proximos. A Leica era muito, muito quieta e todos se
acostumaram com isso rapidamente. Era como se eu ndo tivesse minha camera,
era mais ‘Larry, onde estd sua cAmera? ’ do que o contrario (‘Vocé vai tirar
uma foto minha?’). Eu era apenas parte da cena, [...] ndo havia nenhum
pensamento para mostrar as fotos ou publicar as fotos [...] foi muito intimo
dessa maneira, e eu estava muito perto das pessoas com uma lente de 50mm,
tal como estou aqui (CUIR, 2019).

A trama da obra de Larry Clark nos convoca a analisar as imagens que ele produz
na relacdo com a sua propria vida. Ha um jogo, em sua obra, entre 0 que 0 aproxima e o

retrata e daquilo que o afasta e o distingue quanto a participacdo em seu grupo e sua
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posicdo como fotografo. Em entrevista sobre Tulsa, dada a Cuir (2019), Larry Clark

sustenta que:

O livro é apresentado como um filme: vocé estd vendo as mesmas pessoas
durante um periodo de anos, e isso entdo se torna antropologia visual. Eu estava
vendo aquilo como um filme, quer dizer, estava na cena, mas era capaz de ser
duas pessoas a0 mesmo tempo. Eu morava em Tulsa e, quando tinha 18 anos,
fui para uma escola de fotografia por dois anos, que ficava no pordo de uma
escola de arte. Meus amigos eram estudantes, escultores e pintores, e percebi
0 que estevava acontecendo, e vi que vocé pode usar qualquer coisa para se
expressar. Eu preferiria ter sido pintor ou escultor, escritor, tudo, menos um
fotégrafo — mas aconteceu de eu ter uma camera...

Como vimos no decorrer desta dissertagdo a imagem constitui um importante
meio de representacdo, de formulacdo de uma identidade. Nao € por acaso que, ao abordar
0 processo de identificacdo, como situamos no primeiro Capitulo, Hall (2014) investiga
as imagens, como também recorre a psicanalise para avaliar 0s processos de subjetivacao.

Como mencionamos também no capitulo 1 desta dissertacdo, em seu estudo sobre
o “estadio do espelho”, Lacan ([1949]1977) examina a referéncia ao outro na formacéo
do eu elucidando como a imagem especular participa dessa formagdo. Nesse estudo,
Lacan ([1949]1977) nos permite verificar como a imagem de si se vale da configuragéo
de um corpo préprio, mas é permeada por conflitos que ocorrem na apropriacdo que cada

um faz daquilo que diz respeito a imagem corporal e das relacdes com o outro. Por isso:

Tal formagéo e tal apropriagdo, no caso dos seres humanos, ndo se apresentam
desde o inicio. Elas se efetivam entre os trés e os dezoito meses de idade, ao
longo de uma série de conflitos e superac¢fes que, no entanto, ndo eliminam
completamente a existéncia desses conflitos, justificando entdo o termo

‘estadio” para se referir a esses processos que envolvem ndo apenas ‘etapas’,
mas sobretudo ‘lutas’ (LAIA; CAMARA, 2018, p. 8-9).

Utilizando-se do espelho também como uma espécie de metéfora (pois ndo se trata
apenas da superficie de reflexdo, mas do proprio outro como um “espelho”), em uma
referéncia, Lacan ([1949]1977) apresenta como a crianca concebe, por meio de uma
“aliena¢@0” no outro, “a imagem de si”: a imagem refletida no espelho é primordialmente
tomada como imagem apresentada de um outro e ndo de si mesmo, mas, depois, vai sendo
assimilada como se fosse o proprio corpo, a imagem de si. Nesse processo de apropriacéo
de um corpo, Lacan ([1949]1977) destaca, entdo, como a “imagem de si” era, antes, a
imagem de “outro”, referindo-se a um tempo em que a crianca ainda nao se identificava
com sua propria imagem projetada em um espelho. Para haver um reconhecimento de si,
a crianga, ao longo de seus dezoito primeiros meses de vida, € levada a se antecipar ao
processo de coordenacdo corporal que a imagem especular evoca, mas que ndo € ainda

tomada como seu “eu”. Assim, a experiéncia corporal anterior aos 18 meses de vida € de
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uma descoordenacado motora ¢ “despedagada” e, portanto, um investimento é feito sobre

a imagem especular porque ela, por uma espécie de antecipacéo, se apresenta como um

ideal de unidade para o sujeito. Nas palavras do proprio Lacan ([1949]1977, p. 97-98):

A assuncao jubilatoria de sua imagem especular por esse ser ainda mergulhado
na impoténcia motora e na dependéncia da amamentagdo que é o filhote do
homem, nesse estagio infas parecer-nos-4 pois manifestar, numa situacdo
exemplar, a matriz simbdlica em que o [eu] se precipita numa forma
primordial, antes de se objetivar na dialética da identificacdo com o outro e
antes que a linguagem lhe restitua, no universal, sua funcéo de sujeito.

Essa forma, alias, mais deveria ser designada por [eu]-ideal, se quiséssemos
reintroduzi-la num registro conhecido, no sentido em que ela serd também a
origem das identificacOes secundarias. [...]. Mas, o ponto importante é que essa
forma situa na instancia do eu, desde antes de sua determinacdo social, numa
linha de ficcdo, para sempre irredutivel para o individuo isolado — ou melhor,
que sé se unificara assintoticamente ao devir do sujeito, qualquer que seja o
sucesso das sinteses dialéticas pelas quais ele tenha que resolver, na condicao
de [eu], sua discordancia de sua prépria realidade.

Portanto, a unidade do corpo antecipada em uma imagem de inicio tomada como

“estranha’ nao reflete as condi¢des do corpo de uma crianga antes dos 18 primeiros meses

de vida. Para Lacan ([1949]1977, p. 98), essa imagem projetada € mais constituinte do

que constituida e essa forma total do corpo projetada no exterior sera uma Gestalt, ou

seja, uma forma

[...] cuja predominéncia deve ser considerada como ligada & espécie, embora
seu estilo motor seja ainda irreconhecivel, simboliza, por esses dois aspectos
de seu surgimento, a permanéncia mental do [eu] a estatua em que 0 homem
se projeta e aos fantasmas que o dominam, ao autémato, enfim, no qual tende
a se consumar, numa relagdo ambigua, 0 mundo de sua fabricac&o.

Com efeito, para as imagos [...] a imagem especular parece ser o limiar do
mundo visivel, a nos fiarmos na disposicdo especular apresentada na
alucinacdo e no sonho pela imago do corpo préprio, quer se trate de seus tracos
individuais, quer de suas faltas de firmeza ou suas projecdes objetivais, ou ao
observarmos o papel do aparelho especular nas apari¢cbes do duplo em que se
manifestam realidades psiquicas de outro modo heterogéneas.

Para Lacan ([1949]1977) o que se passa no estadio do espelho deve ser tomado

como um processo de identificagdo: “[...] no sentido pleno que a andlise atribui a esse

termo, ou seja, a transformacédo produzida no sujeito quando ele assume uma imagem
[...]” (LACAN, [1949]1977, p. 97). O mal-estar experimentado em funcdo da

descoordenacdo e da prematuridade do homem no mundo passa a ser recoberto pela

experiéncia jubilatdria do reconhecimento de imagem como imagem de si, como corpo

préprio:

Em outros termos, o que chamamos e reconhecemos como “eu” foi
primordialmente tomado como tdo estranho e alheio que ndo despertava
qualquer interesse ou era considerado literalmente como “outro” o
“reconhecimento de si”, o estabelecimento do ‘“corpo préprio” ¢ um
desconhecimento de tal estranheza, tal como encontramos figurado em
muitas narrativas nas quais um “duplo”, sob a forma de “demoénio”,
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“incubo” ou qualquer outra dimensdo do “estranho”, se apossa de um corpo
emprestando-lhe sua forma. Bem mais tarde em seu ensino, Lacan (1975-
1976/2007) continua destacando, embora a partir de outras concepcdes
e formulacbes, a experiéncia estranha de que o corpo escapa, COmMo uma
espécie de excedente a imagem que cada um faz de sie que, por isso,
nunca o conjugamos como alguma coisa que “somos’: sustentamos, muito
diferentemente, que temos um corpo, o tomamos como na série dos “objetos”
com 0s quais procuramos estabelecer relacdes de propriedade e de
dominio, mas que podem também nos ultrapassar e, ao contrario, nos
possuir, nos dominar (LAIA; CAMARA, 2018, p. 9).

Embora o estadio do espelho em geral se apresente ao longo dos primeiros 18
meses de vida, ele ndo € apenas uma etapa relativa a primeira infancia: o termo estadio
indica-nos também que se trata de uma “luta” que atravessa a vida dos seres humanos,
uma luta para se definir o que ¢ “proprio” e o que é do “outro”, o que da lugar a “si
mesmo” e o que ¢ “estranho”. Nesse contexto, vale destacar que, em entrevista a Kelley
([2008] 2018), Larry Clark evoca a “estranheza’ que lhe tomava o corpo no momento em
que a puberdade n&o se apresentava no seu corpo embora ja tivesse idade para isso. Assim,
0 menino magricela e que gaguejava experimentava o corpo, segundo as palavras do
proprio Larry Clark, como “uma aberragdo, uma aberragio secreta”, assinalando-lhe que
“algo de errado” se passava na relacdo com seu corpo.

Em Freud ([1919] 1996), encontramos também uma mengao a “estranheza” na
relagdo com o que poderia ser considerado o mais “familiar”, a partir de uma incursao da
psicanalise no que se passa no ambito da estética, Freud ([1919] 1996, p. 238), aborda,

(13

entdo “o estranho” como “[...] aquela categoria do assustador que remete ao que ¢
conhecido, de velho, e hd muito familiar”, tornando possivel situar “‘em que circunstancias
o familiar pode tornar-se estranho e assustador [...]”. Freud ([1919] 1996) se vale do uso
da lingua alema porque a palavra “unheimliche” (estranho) contem em sua estrutura o
familiar (“heimliche”). Entdo, sdo averiguadas algumas situagdes, eventos € impressoes
em que ocorrem tal sentimento de “estranheza” e se passa a considerar a investigacao de
Jentsch a respeito de como, nas obras de Hoffmann, uma estranheza provoca o leitor,
impondo-lhe a ddvida se as figuras descritas na narrativa estdo vivas, se sao humanos ou
autdbmatos. Freud ([1919] 1996) evoca, entdo, as impressdes causadas pelos bonecos de
cera, autdmatos e outras figuras na criacdo de efeitos estranhos e acaba concentrando sua
analise no conto “O Homem de Areia” de Hoffmann ([1776-1822] 2017), demonstrando
como a estranheza se impde a partir do “duplo”, dos autbmatos e de outros artificios

utilizados por este escritor.
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Na historia de “O Homem de Areia, destaca-se a estranheza causada pela boneca
Olimpia, determinada pela condicdo de incerteza que ela provocava se era viva ou nao.
Para Freud ([1919] 1996, p. 251):

[...] certamente as bonecas sdo intimamente ligadas com a vida infantil.
Lembremo-nos de que, nos primeiros folguedos, de modo algum as criancas
distinguem nitidamente objetos vivos de objetos inanimados, e gostam
particularmente de tratar as suas bonecas como pessoas vivas. [...].
Curiosamente, porém, ainda que a histéria do Homem de Areia aborde o
despertar de um medo da primitiva infancia, a ideia de uma “boneca viva” nao
provoca absolutamente 0 medo; as criancas ndo temem que as suas bonecas
adquiram vida, podem até deseja-lo. A fonte de sentimentos de estranheza nao
seria, nesse caso, portanto, um medo infantil; mas antes, seria um desejo ou até
mesmo simplesmente uma crenga infantil.

De acordo com Freud ([1919] 1996, p. 252), Hoffmann também da lugar ao

estranho na literatura a partir de referéncias ao “duplo” que

[...] aparece em todas as formas e em todos os graus de desenvolvimento.
Assim, temos personagens que devem ser considerados idénticos porque
parecem semelhantes, iguais. Essa relagdo € acentuada por processos mentais
que saltam de um para outro desses personagens — pelo que chamariamos
telepatia-, de modo que um possui conhecimento, sentimento, experiéncia em
comum com o outro. Ou é marcada pelo fato de que o sujeito identifica-se com
outra pessoa, de tal forma que fica em duvida sobre quem é seu eu (self), ou
substitui o seu préprio eu (self) por um estranho. Em outras palavras, hd uma
duplicacdo, divisdo e intercambio do eu (self). E, finalmente, h4 o retorno
constante da mesma coisa — a repeticdo dos mesmos aspectos, ou
caracteristicas, ou vicissitudes, dos mesmos crimes, ou até dos mesmos nomes,
através das diversas gerac@es que se sucedem.

Também podemos citar outro conto de Hoffmann ([1776-1822] 2017), “O reflexo
perdido ou As aventuras da noite de Sao Silvestre”, por apresentar a ocorréncia do duplo
e de figuras semelhantes envolvidas com o que é também estranho.

Na analise das relagdes com o “duplo” e o “estranho”, Freud ([1919] 1996) se
refere ao trabalho de Otto Rank no qual se demarca a relagao do “duplo” com as sombras,
os reflexos no espelho, a crenca na alma e, sobretudo, o0 medo da morte. De acordo com
Freud ([1919] 1996) a invencdo do duplicar é uma defesa contra a destrui¢do do ego,

contra a extin¢do. Foi o desejo de imortalizar que levaram

[...] os antigos egipcios a desenvolverem a arte de fazer imagens do morto em
materiais duradouros. Tais ideias, no entanto, brotam do solo do amor-préprio
ilimitado, do narcisismo primario que domina a mente da crianca e do homem
primitivo. Entretanto, quando essa etapa estd superada, o ‘duplo’ inverte seu
aspecto. Depois de haver sido uma garantia de imortalidade, transforma-se em
estranho anunciador da morte (FREUD, [1919] 1996, p. 252).

Para Freud ([1919] 1996, p. 253), a ideia do duplo néo se dissipa necessariamente
com o atravessamento do chamado narcisismo primario, com 0s processos ditos de

“socializa¢do”, pois mesmo posteriormente a formagao de uma imagem de si mesmo, de
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um eu, “uma atividade especial... consegue resistir ao resto do ego, que tem funcéo de
observar e de criticar o seu (self) e de exercer uma censura dentro da mente, e da qual
tomamos conhecimento como nossa ‘consciéncia’”.

Lacan ([1949]1977), em seu estudo sobre o estadio do espelho, refere-se também
ao duplo como o que se constitui na imagem especular, ou seja, na imagem que é projetada
externamente e que recai sobre o que vai se configurar como eu. Lacan ([1949]1977) nos
mostra, entdo, como a imagem de si se estabelece como uma intruséo, que o narcisismo,
a afirmacao de identidade propria comporta de fato uma alienacao do “eu” diante dessa
imagem projetada que passa a ser tomada como imagem de si, como um duplo, mas que
era primordialmente estranha. Mesmo depois dessa apropriacdo da imagem do outro
como imagem de si, segundo Lacan ([1949]1977), as marcas da intrusdo permanecem.
Desse modo, o conflito corpo-imagem nédo ira cessar durante a trajetoria de uma vida:
pelos entraves, pelas maltiplas possibilidades de identificagdes, ora nos encontramos na
esfera do mesmo, ora somos tomados pelo que se apresenta como alteridade, outro,
diferente. Essa afirmacé&o de si pelo que se apresenta como outro, bem como os conflitos
ai implicados, ndo deixa de se fazer presente, a nosso ver, no trabalho de Larry Clark e,
de modo especial, em Tulsa, privilegiado como referéncia desta dissertacéo.

Larry Clark em entrevista a emissora SALAZAR (2019), diz: “Eu queria ser
escritor, mas tinha uma camera na mio” e, assim, acabou fotografando Tulsa. No segundo
capitulo desta dissertacdo vimos que a imagem fotografica se insere em um codigo, em
uma linguagem, assim como é atravessada por representacdes culturais. Mas o que nos
permite entrelaca-la a quem ela determina uma autoria? Sabemos que Larry Clark, como
fotografo e cineasta, imprimiu uma particularidade em suas obras e que nos permite
identifica-las como sendo produzidas por ele, ou seja, tendo sua autoria. Com isso,
possibilitou até a outros artistas, como Martin Scorsese e Francis Ford Coppola, a
considera-lo como referéncia para produzirem suas obras (GABRIEL, 2019).

Foucault (1992, p. 143-144) destaca como certos escritos contribuem para a
formacao de si, na medida em que escrever é também produzir um discurso para si mesmo
e de algum modo destinado aos outros porque implica a pratica de escolhas e pode ser

determinante de agdes:

O papel da escrita é constituir, com tudo o que a leitura constituiu, um "corpo"
[...]. E, este corpo, ha que entendé-lo ndo como um corpo de doutrina, mas sim
—de acordo com a metéfora tantas vezes evocada da digestdo — como o préprio
corpo daquele que, ao transcrever as suas leituras, se apossou delas e fez sua a
respectiva verdade: a escrita transforma a coisa vista ou ouvida “em forcas e
em sangue” [...]. Ela transforma-se, no proprio escritor, num principio de acéo
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racional. Em contrapartida, porém, o escritor constitui a sua prépria
identidade mediante essa recole¢do das coisas ditas.

Ao demarcar a relagdo do corpo no préprio processo da escrita, Foucault (1992)
ndo s nos parece demarcar o proprio corpo do escritor, mas, também, como a presenca
desse corpo ressurge materializada na escrita e na leitura que se faz dela. Sem duvida, a
fotografia ndo é concretamente falando uma escrita, mas vimos como Larry Clark se serve
dela porque queria expressar 0 que se passava em seu corpo e tinha acesso a uma maquina
fotogréfica, ndo se considerava propriamente um escritor. Portanto, considerando tal
presenca do corpo, no caso da fotografia, ainda que haja diferencas entre a linguagem
fotografica e aquela em jogo no trabalho de um escritor, parece-nos possivel sustentar
que Larry Clark, como fotografo, em seu ato de produzir Tulsa, inscreve, no ambito social
e cultural, a estranheza experimentada no seu corpo e que ele também detectava no modo
como compartilhava drogas, sexo e violéncia com seus amigos.

Nesse contexto, parece-nos importante citar 0 modo como Laia (2001, p. 103)
trabalha a parceria que um artista mantém com sua obra e o proprio processo no qual um

artista se faz um nome a partir do que ele produz:

Nao basta [...] que um corpo escreva para que haja obra. E preciso, também,
que esse Corpo possa, ao escrever, se inventar um autor, inventar, com sua obra,
uma ‘coeréncia textual® e, por que ndo, uma assinatura, que seja equivalente
ao proprio ‘nome do autor’ e que possa circular para além dele mesmo, para
além do que ele escreve e, assim, modificar o campo do Outro.

Laia (2001, p. 102) sustenta que essas especificidades pelas quais um artista se faz
artista no mundo tém a ver com o que se repete na obra e no que a diferencia de outras
producdes artisticas, de tal forma que “[...] as marcas encontradas em uma obra permitem-
nos escutar a dic¢dao que designa um escrito [...]”. Laia (2001) destaca, entdo, uma “certa
maneira de falar”, o particular da “dic¢do” a ser levado em conta no modus operandi
presente nas obras dos artistas. Considerando, por sua vez, o interesse desta dissertacao
pela fotografia de Larry Clark destacamos entdo o modo particular que Larry Clark faz
na sua producdo: o interesse desse fotdgrafo de encontrar um lugar para o que lhe era
estranho e também familiar, de mostrar o que lhe era intimo, mas que ninguém até entéo
havia revelado, o que se passava no meio de todo mundo e que, ainda assim, ndo era visto.
Neste caso, a técnica fotografica serve a Larry Clark para utilizar uma maquina de
fotografar ndo apenas para descrever, registrar, mas também para se inscrever, colocar-se
como fotoégrafo no mundo e de modo ao mesmo tempo bem diferente do que havia

experimentado no trabalho com sua mae.
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Tulsa, entre outros trabalhos fotograficos de Larry Clark, permite visualizarmos
certa reincidéncia do que o perturbava ou, como descreve Laia (2001) em relagdo a
escrita, uma “coeréncia” que se apresenta nas marcas dele como autor especifico daquelas
fotos e ndo de outras, evidenciando-nos as escolhas. Afinal, enquanto se espera, talvez no
préprio titulo Tulsa, visualizarmos um centro urbano ou até um modo de vida tipica
americana, somos surpreendidos pelo “submundo” particular das experiéncias
devastadoras de Larry Clark e que, a partir desse trabalho, ja ndo é mais t&o particular na
medida em que ganha visibilidade no mundo da arte e no mundo em geral. Através dessas
fotos, passamos da ‘“torta de maca” caracteristica do “sonho americano” ao que era
segregado como um dejeto 0 que s6 poderia acontecer nas margens do que era
considerado socialmente aceitavel. Além da propria eleicdo de assuntos relacionados ao
sexo, drogas e violéncia, Larry Clark impde ao mundo suas escolhas, mas se valendo da
linguagem fotografica que o faz se apresentar, entdo, como artista do que era
experimentado apenas como inadequagdo, horror ou decadéncia.

Essa coeréncia caracteristica do estilo Larry Clark vai nos permitir reconhecer sua
influéncia em trabalhos fotograficos posteriores, como os de Nan Goldin, por exemplo.
Larry Clark radicaliza, desde Tulsa, seu “estilo confessional” e a0 mesmo tempo
universal, tragando sua propria marca, lancando-se como uma presenca singular no
mundo dos artistas. Ainda que se utilizando da “reprodutibilidade técnica” (Benjamin,
[1989] 2014) prdpria da fotografia, Larry Clark ndo deixa de se fazer artista e tracar uma
diferenca em sua obra porgue sua marca, como artista, ndo € propriamente reprodutivel,
ou seja, “copiavel”. Assim, para usar um termo do qual Benjamin ([1989] 2014) evocou
um desvanecimento no mundo da “reprodutibilidade técnica” Larry Clark consegue dar
“aura” as suas proprias fotos. Nesse contexto, parece-nos oportuno citar o que Larry Clark

diz em uma entrevista a Storm (2019):

[...] comecei a fotografar coisas. Se outra pessoa tivesse fotografado, eu ndo
teria feito isso. Eu fiz a mesma coisa com os filmes. Se alguém mais estivesse
fazendo filmes como esse, eu ndo faria. [...].

N&o estou interessado em fazer filmes ou fazer imagens que alguém faca.
Entdo, ninguém pode realmente me copiar. O mundo da publicidade e o mundo
da moda, eles vdo olhar minhas fotos e entdo eles vao comegar a fazer fotos
para vender coisas que eu fiz. O que é certo, ndo é 0 meu mundo, nao é da
minha conta, e eles podem fazer o que eles querem fazer, porque eu vou fazer
de qualquer maneira. Mas ninguém pode realmente me copiar, porque estou a
sua frente, cara. Eu s6 estou fazendo o que eu quero ver. Alcangar.

Logo, ndo é a tematica sexo, drogas e violéncia, apresentada nos trabalhos de
Larry Clark, que indica-nos o que é a particularidade de sua obra ou a sua assinatura como

um artista, sobretudo nos nossos dias em que esses assuntos se tornaram mais cotidianos
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que eram em um mundo ainda dominado, na década de 1970, pelo “sonho americano™.
A direcdo e a proximidade com que aponta sua cadmera, a maneira que produz tais imagens
a partir do disparar de sua maquina é muito mais reveladora da particularidade que ele
inscreve em suas fotografias e de modo avesso a mera reprodutibilidade técnica, mas que
também se vale desse recurso caracteristico da fotografia para sua difusdo. Na
interferéncia do que lhe toca singularmente o corpo, Larry Clark impregna a técnica
fotografica com suas proprias escolhas, revelando-nos o que Laia (2001) aborda sobre a
diccdo, as escolhas de um autor no entrelagamento de sua vida com o que € criado como

obra. Nos termos do proprio Larry Clark, a proposito do que ele faz:

Eu estou apenas tentando mostrar a vida real. Todo o meu trabalho ao longo
dos anos é sobre um pequeno grupo de pessoas do qual vocé ndo saberia de
outra forma. Vocé ndo saberia sobre meus amigos e eu, em Tulsa. Vocé ndo
saberia sobre essas criangas no gueto de South Central. Vocé ndo saberia sobre
a vida secreta de adolescentes na qual os adultos ndo sdo permitidos entrar
(EUSE, 2019).

Também nessa mesma direcdo, consideramos importante citar o que Larry Clark

também relata em uma entrevista dada a Gibson (2019):

E interessante porque estavamos saindo da década de 1950, e esse era um
tempo tdo reprimido. Acho que comecei a fazer fotografias em reacéo a isso.
‘Por que vocé ndo pode mostrar tudo?’ ‘Por que as pessoas ddo socos?’ Havia
grandes ensaios fotogréaficos na revista LIFE, mas eles sempre pararam em um
determinado lugar. Sempre houve um lugar onde todos pararam. Foi apenas
uma regra. Para mim ndo ha regras. Acho que aprendi isso com artistas - de
pintores e escultores. Levou a fotografia um tempo para alcanga-los.

Larry Clark apresenta-nos, entdo, um dizer em suas imagens. Imagens estas que
revelam os segredos de sua vida marginalizada e que, por essa revelacdo, passa a ocupar
socialmente e culturalmente um lugar que ndo estd mais propriamente tdo a margem e
que ja ndo é mais tdo invisivel. Afinal, com a producdo de suas fotos, desde Tulsa, temos
a inscricdo e o reconhecimento de uma nova assinatura: no campo do Outro que a
psicanalise lacaniana nos ensina a encontrar na linguagem e na cultura, Lawrence Donald
Clark passa entéo a ser conhecido por Larry Clark.

Para Storm (2019), Larry Clark disse: “em minha casa, a Unica regra, a tnica coisa
que meus pais me disseram repetidas vezes foi que ‘O que quer que esteja acontecendo
aqui, fica aqui. Vocé€ nunca menciona isso do lado de fora’. E eu tinha uma vida secreta
de drogas e segredos sobre mim mesmo”. Ora, desde Tulsa é essa “Gnica” regra de sua
“casa”, que Larry Clark ira transpassar, expondo sua vida fora da regra e fora da lei.

Interessante que, segundo podemos ler em uma entrevista dada a O"Hagan (2018a), a
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decisdo de Larry Clark fotografar o que se passava com ele em Tulsa ndo deixou de

surpreender inclusive a ele mesmo por que suas fotos sao:

“[...] ‘um registro de sua vida adolescente secreta’. Quando viu as impressoes
pela primeira vez, ficou tdo chocado e assustado quanto todos os outros. ‘Eu
me lembro de pensar: Eu tenho que queimar todos os negativos e me matar, ou
ir para Los Angeles e tentar publica-1o0’".

A clinica psicanalitica tem demonstrado o quanto a precariedade simbdlica
implica muitas vezes o que tem sido designado como “patologias do ato” (HEKIER e
MILLER, 1996): respostas que colocam em risco a vida, como tentativas de suicidio, em
seus mais variados modos. Ao abordar o abalo dos referenciais simbdélicos e a emergéncia
de varios sintomas associados a atuacdes mortiferas, Lacan (1967) autoriza-nos a afirmar
que, quando os recursos simbdlicos se tornam precarios, 0s atos podem se apresentar
como respostas nem sempre as mais interessantes no que concerne a vida. No livro A
Sociedade do Sintoma, Laurent (2007, p. 169) se refere ao bacanal mortifero caracteristico
da sociedade atual e das manifestagdes nas quais se busca uma autoridade e que apelam

para uma imersdo mortifera no gozo:

Para o sujeito moderno, a existéncia de Deus se demonstra pela overdose. Pela
presenca da ex-stase nele proprio, o sujeito experimenta a presenca do Outro.
Assim, acredita nela. Mas sabemos, desde a segunda teoria das pulsées em
Freud, e com Lacan, que o sujeito prefere gozo a autoconservagdo, e que 0
narcisismo nao é barreira contra a pulsdo de morte. Em nossa civilizacdo, o
sujeito pode escolher “entregar-se a morte” de varias maneiras.

Nesse contexto, ndo € sem razdo que, como vimos em King (2019), quando Lewis
Clark deixa de conversar com Larry Clark, seu filho, este passa a se drogar e que as
drogas, entdo, podem ser tomadas como um primeiro tratamento que ele se deu a
estranheza que lhe tocava o corpo atrasado com relacdo a puberdade e diante da qual seu
proprio pai parecia também horrorizar-se. Posteriormente a sua introdu¢do no “mundo
das drogas”, Larry Clark, valendo-se da maquina de fotografar, ird também produzir, de
modo repetitivo, com uma certa estranheza e de modo surpreendente para ele mesmo,
imagens que lhe eram cotidianas, mas que, com Tulsa, alcangcam também outra dimensao:
com Tulsa, Larry Clark revela o segredo de sua vida, inclusive para além do mundo de
seus pais e do qual se experimentava segregado, dando inclusive outro alcance ao que
experimentava como mortifero.

Como abordamos no capitulo 2 desta dissertacao, com referéncia a Sontag ([1933]
2004) e a Barthes (2015), ha violéncia no disparo fotografico. Vimos ainda todas as
ressonancias do termo shooting utilizado, em inglés, para designar o disparo tanto de uma

arma quanto da méaquina fotogréfica, além da injecdo de substancias toxicas na pele.
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Sabemos 0 quanto essas ressonancias tém marcas muito precisas no que Larry Clark tem
vivenciado ao longo de sua vida. Mas, com sua obra, mesmo mergulhado em situagdes
mortiferas, Larry Clark tem encontrado um modo de se posicionar, como fotografo, na
vida, indo além de si mesmo e até de certa imagem de si mesmo como um usuario de
drogas. Nesse contexto, vale a pena citarmos o que ele conta em uma entrevista a Kelley

([2008] 2019):

Mesmo em Tulsa, quando eu estava fotografando meus amigos, eu queria ser
meus amigos - qualquer um, exceto eu mesmo. Eu realmente era apenas um
garotinho magricela que escolheu essa identidade e aquelas pessoas para
aparecer. Eu sou um cara que seguia naquela onda dos outros, tendo quinze
anos e parecendo doze. S6 chegue a puberdade aos quase dezesseis anos. Nesse
momento, meu pai acabara de voltar [...] quando eu tinha doze anos, na sexta
série. Ele era um vendedor ambulante, vivia na estrada. Minha mée sempre
dizia: "Todo mundo gosta do seu pai, ele & um cara tdo legal". Cada maldito
dia da minha vida, ela dizia “o quanto todo mundo gosta do seu pai”. E, claro,
eu amava meu pai; Eu ndo entrava na puberdade e ele olhou para mim e disse:
"O que eu fiz para merecer um garotinho tdo magricela?”, e ele parou de falar
comigo. Meus pais me mandaram tomar algumas doses de vitamina B-12.
Ninguém disse que era O.K. Lembro-me de estar sentado no banheiro quando
tinha quinze anos e, olhando para baixo de mim mesmo, disse que, se nao
conseguisse um pouco de pelo no meu pau no préximo verao, iria me matar.
Entdo, comecei essa vida secreta. Minha primeira vida secreta foi que eu ainda
ndo tinha entrado na puberdade. Entdo, comecei a sair com esses caras da droga
e isso era um estilo de vida secreto. Drogas ndo eram mencionadas naquela
época. Entdo, foram apenas camadas e camadas de vidas secretas. Quando eu
tinha quase dezesseis anos e comecei a entrar na puberdade, foi quando
comecei, quanto as drogas, de modo veloz a dar tiros (started shooting speed).

Barthes (2015, p. 22-23), como procuramos abordar no Capitulo anterior, descreve
a experiéncia de ser fotografado como a descoberta de torna-se produto dessa operacgao:
na foto, ele proprio pode se ver como “todo-imagem” e ele equivale esse tipo de
totalizacdo a “morte em pessoa’” porque, segundo suas proprias palavras: “os outros — 0
Outro — desapropriam-me de mim proprio, fazem ferozmente de mim um objeto [...]”. Ao
destacar, desse modo, o carater indiciario da fotografia concernente a seu corpo, a relacédo
a materialidade que a foto mantém com seu referente apresentando-o como 0 que esteve
ali, Barthes, aludindo também a foto de sua mae que ja se encontrava morta, destaca “essa
coisa um pouco terrivel que hd em toda fotografia: o retorno do morto” (BARTHES,
2015, p. 17). Por sua vez, Freud ([1919] 1996) destaca que, na imagem duplicada, busca-
se a imortalidade que ndo deixa de ser também um modo de procurar se perpetuar mesmo
diante desse fim inevitavel para o vivo e que é a morte. Nesse contexto, retornando a
Larry Clark, poderiamos indagar se, com Tulsa, ele j& ndo procura, frente a dimensao
mortifera que muitas vezes pode perpassar o uso de drogas, uma saida para a vida. Assim,

imerso em tantas cenas de violéncia, no uso de drogas e diante das overdoses
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experimentadas, muitas vezes fatalmente, por seus amigos, parece-nos possivel apostar
que, pela fotografia e tornando-se um artista dessa forma de retratar os corpos, Larry
Clark busca um modo de enderegar-se, ndo sem questionamento e provocagao, ao Outro,
criando um lugar para o que parecia, desde o atraso vivido quanto a puberdade, nédo ter

qualquer lugar.

4.3. Trés fotos de Tulsa

Visando a uma apresentagao de uma amostra da arte de Larry Clark e utilizando
algumas referéncias abordadas ao longo desta dissertacdo, consideramos importante
analisar trés fotos de Tulsa.

Sabemos o quanto Larry Clark teve a relagdo com seu corpo marcada pela
“estranheza” que a entrada tardia na puberdade lhe trouxe e que lhe consolidou o
isolamento quanto ao pai. Pareceu-nos importante, portanto, analisar uma foto de Tulsa
que se apresenta sem titulo, ou descricéo, certamente, ndo é a Unica foto sem titulo desse

livro de “poucas palavras”.

Fotografia 5 —
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Fonte: Clark (1971).

Nessa foto, vemos trés corpos, nus e em plena puberdade. H& uma jovem, com as
pernas abertas, que se aplica uma seringa com a ajuda de um jovem que lhe faz uma
espécie de torniquete no braco e, ainda, mais outro jovem que assiste, sem participar
diretamente, tal aplicacdo. Nessa cena, com maior ou menor nitidez, 0s sexos estdo
expostos e as marcas da puberdade masculina e feminina se apresentam, mas as atenc¢oes
se voltam para o ato de drogar-se. A droga ocupa a cena, evocando-nos tanto o que
Laurent (2007) tematiza como éxtase de si mesmo em um bacanal mortifero, quanto o
fato de Larry Clark, muito cedo na vida, ter se servido do uso de drogas para tratar a
estranheza que se apresentava no corpo que tardou a entrar na puberdade.

E interessante notar que o rapaz cujo 6rgdo sexual se destaca, mesmo flacido, na
cena, tem a rigidez e a tensdo na mdo que parece agarrar parte da colcha da cama. Ha
alguma tensdo nele, mas ela parece também se dirigir mais a injecdo da droga pela propria
jovem a seu lado, como uma espécie de aflicdo diante da agulha entrando em um corpo.
De modo algum, ha tensdo ou mesmo excitacdo sexual considerando que 0s trés corpos
retratados estdo nus. Assim, sdo trés corpos nus, mas tomados pelo gozo da droga.

Vimos, sobretudo no segundo capitulo desta dissertacéo, que o ato de fotografar
implica o lugar do fotégrafo como observador e as circunstancias nas quais se produzem
as visibilidades possiveis de serem retratadas em uma foto. Consideramos, portanto, que
0 ato de fotografar ndo deixa de se apresentar no campo das lutas subjetivas de quem o
realiza, implicando as escolhas que levam um fotografo a produzir e revelar o que ele
dispara com sua camara. A foto convoca-nos, portanto ao ponto de vista do fotdgrafo e,
assim, a fotografia acaba por se tornar para Larry Clark uma solugdo, mesmo que ela néo
seja suficiente para afastd-lo por inteiro, ndo s6 tematicamente, mas também como
usuario, do mundo das drogas.

Pelo modo como revela a trama vida e obra em Larry Clark, a foto que ele
proprio chamou de “Ferida acidental por tiro de revélver” (CLARK, 1971) também foi

escolhida para ser analisada nesta Dissertagéo.

Fotografia 6 —
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Fonte: Clark (1971).

Tomados pelo convite de Barthes (2015) para olharmos as fotos como
espectadores das cenas que elas enquadram, ha algo chocante nessa cena violenta de
Tulsa. A principio, ela poderia ndo provocar qualquer estranhamento porque em Tulsa, a
primeira foto j& é de um rapaz segurando uma arma e, nesse livro, ha outras imagens de
pessoas manipulando armas. Nesse contexto, poderiamos esperar que, em algum
momento, um acidente com arma pudesse de fato ocorrer, atingindo uma parte do corpo
de alguém e abrindo uma ferida. Assim, o que é retratado em Tulsa j& nos ofereceria,
como studium, o que se pode esperar em cenas de violéncia: armas, tiros, etc. Também
poderiamos incluir como studium o gesto do outro homem, que esta de costas para
“vitima”, numa espécie de “lamento” ou mesmo “surpresa” porque culturalmente
tendemos a vislumbrar, no gesto desse outro homem, o que acontece quando fazemos
algo de errado, quando hd uma preocupacéo ou uma culpa: levamos a mao na testa, como
uma forma de lamentarmos ou mesmo nos surpreendermos negativamente com o que
acaba de acontecer.

Considerando, ainda, as ressonancias, ja evocadas nesta dissertacdo, do termo

inglés “shooting” com o disparo da maquina fotografica e com o tiro de uma arma,
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poderemos considerar que podera haver violéncia em ambos os atos. Porém, mesmo com
a expectativa dessa violéncia, o traumético pode ainda se apresentar em certas imagens
que previamente ja tendemos a tomar como violentas e, a nosso ver, € isso que Barthes
(2015) procura ressaltar com sua nocdo de punctum: trata-se daquilo que fere e marca.
Desse modo, ndo teriamos na foto intitulada “Ferida acidental por tiro de revolver” a
demarcagdo do punctum no proprio trauma representado na foto pela ferida?

Porém, mais além dessa perspectiva onde punctum e ferida literalmente se
encontram em uma foto, levamos em conta o ensinamento de Barthes (2015) de que o
punctum vem quebrar a regularidade do studium e, nesse sentido, o punctum dessa foto
estaria no lencol branco que, amassado, acaba por cobrir o genital e a outra perna do
homem ferido. Afinal, em uma cena marcada pela violéncia de um tiro e da ferida por ele
provocada, em um livro que contém varias cenas de sexo, ndo deixa de ser cortante o
enguadramento de um lencol branco que aparece encobrindo o 6rgao genital de um ferido
pela bala de um revolver.

Como procuramos abordar no capitulo anterior, apesar de a cAmera assegurar uma
posicao de distancia entre o fotografo e o objeto, entre o fotdgrafo e o referente que vai
aparecer na foto, o ato de fotografar €, por si s6, um modo de participacao, de relacédo, de
encontro. Dubois (2012) parece-nos aproximar-se de Sontag ([1933] 2004) ao ressaltar
que o que se fotografa é, exatamente, 0 acontecimento de estar se tirando uma foto, o ato
mesmo de fotografar. Segundo Sontag ([1933] 2004) embora posicionar-se atras da
maquina designe um posto de observacao, esse ato € mais do que uma observacao passiva:
fotografar é interessar-se pelo que é fotografado, é a tentativa de eternizar-se, de manter
seu referente em seu status quo e, também, também de ser cmplice do que esté prestes a
se tornar digno de uma fotografia.

O ato de fotografar define um lugar no mundo, um ponto de vista que também
modifica e amplia as convencdes e modos de ver, que orienta o olhar na producdo do vale
a pena se ver. Tornar algo visivel é também um modo de se fixar através de um artificio
que busca uma certa suspensé@o do tempo, que evoca um certo desejo de duragdo, como
um modo de negar a morte. Logo, a imagem fotografica permite dar corpo ao referente,
como também materializar o ato fotografico: por um lado, uma foto € a corporificacdo da
imagem de seu referente e, por outro, é também a comprovacao material das influencias

do corpo do fotografo nesse ato.
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Segundo Sontag ([1933] 2004), Barthes (2015) e Dubois (2012) a fotografia é
indiciaria isto é, apresenta materialmente a relacdo que toda foto mantém com o seu
referente, atestando o encontro, a ocasido que, revelada, repete aquilo que s6 ocorreu uma
Unica vez diante do fotdgrafo. Assim, se, por um lado, ha, na foto, a apresentacdo do
referente, por outro lado ela ndo deixa de nos apontar, de algum modo, para a presenca
do fotografo por meio das escolhas e posi¢des que Ihe determinaram a tirar aquela foto e
n&o outra. E, sobretudo, por essa atestacdo do modo como o fotdgrafo se inclui na cena
que ele fotografa mesmo ndo estando concretamente na foto que introduzimos a analise

de uma terceira foto extraida de Tulsa.

Fotografia 7 —

ey

Fonte: Clark (1971).
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De fato, é interessante nos depararmos com essa terceira foto depois da longa
exposicdo de cenas de violéncia, drogas e sexos presente em Tulsa. Nessa foto, ndo ha
propriamente uma cena do uso de drogas ilicitas, tampouco uma violéncia explicita.
Apesar de apresentar um homem fumando, o cigarro pode ser percebido como algo
genuinamente licito. Mas o que nos faz tomar essa imagem como objeto de nossa analise
¢ a inclusdo do bebé na cena. A “naturalidade” com que o homem segura o cigarro em
uma das maos contrasta com o bebé que se encontra tomado pela outra mdo e esse
contraste ndo se da apenas pelo fato de um bebé estar exposto ao cigarro porque esse tipo
de exposicdo ndo era, nos anos 1970, exatamente um problema. Assim, o que nos salta
aos olhos é o0 modo no qual o homem, mesmo segurando um bebé, parece ndo se ater ao
fato de essa crianga encontrar-se em uma de suas méos e que tampouco o olhar do homem
é tocado pela presenca do fotografo que o retrata segurando um cigarro e um bebé. Além
disso, quem nos convoca ao olhar é o bebé, é ele quem dirige seu olhar rumo a camera do
fotografo que, com sua méaquina, antecipa-nos também como espectador do que ele
registra. H4, portanto, esse bebé que, capturado pela presenca do fotégrafo, lanca-nos
fixamente o seu olhar.

Considerando o entrelacamento vida e obra na arte de Larry Clark, essa foto ndo
deixa de evocar-nos sua experiéncia de acompanhar a méde em seu trabalho como
fotografa: Larry Clark, como jé salientamos, era convocado a chamar a atencéo dos bebés,
inclusive “fazendo-se de bobo”, para provocar-lhes o olhar, o riso, etc. Nesse contexto, o
bebé retratado por Larry Clark nessa cena de Tulsa, bem diferente dos bebés retratados
por sua mae e para os quais “se fazia de bobo”, impde-nos a “estranheza” com que Larry
Clark, sobretudo desde o atraso de sua puberdade, experimentou na relacdo com seu corpo
e com os outros. O olhar do bebé segurado displicentemente por um homem néo seria,
entdo, o olhar do proprio Larry Clark em sua experiéncia de distanciamento com relacédo
ao Outro que um dia ele aspirou poder ser representado por seu pai? Larry Clark, segundo
Gabriel (2019), relatou que os pais ndo se ocupavam muito dele, ndo percebiam, por
exemplo, o quanto ele se drogava e, nessa foto ele enquadra o olhar inquietante de um
bebé e a displicéncia daquele que o segura.

Sem duvida, o olhar do bebé surpreende-nos, vem escandir a cena retratada nessa
imagem e contrasta com a “falta de atengdo” com que o homem parece segura-lo.
Compreendemos que o fotografo é também um espectador da imagem que produz e,
assim, fotografar é, sobretudo, mirar, ver, como também atirar, fazer a tomada, produzir

escolhas. Nessas escolhas, encontramos o que Barthes (2015) chama de encontro, Tuchég,
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nessa foto impressiona-nos como Larry Clark retrata essa ocasido na qual um bebé nao
sO estd em um cenério completamente diferente das fotos de sua mée, como ainda
apresenta um olhar que se contrapde e de algum modo questiona a entrega do homem ao
cigarro.

Além do momento da tomada, do que se deve imprimir na camera, ha outro
momento, relativo ao que vai se revelar e a0 modo como sera revelado. Nesses momentos,
temos as escolhas do fotografo, a relagdo do fotografo com a imagem que ele procura
retratar e revelar porque o que sera revelado, e ndo deixado de fora, € uma imagem que
se refere a uma escolha e impacta. Nesse contexto, vale lembrar que Larry Clark, em uma
entrevista a Wallenstein (2019), ressalta que, em Tulsa, “ninguém”, exceto “uma garota”,

aparece olhando “para camara”:

eu era um dos "caras", estava muito proximo e usava uma lente de 50 mm na
primeira metade do livro e uma lente de 35 mm na segunda metade, entdo
estava perto para todo mundo. Mas ninguém olha para a cAmera. Quando eu
estava deitado em Tulsa. Descobri que, para contar da maneira que eu queria
contar, para ter a sensagéo e dizer a verdade, as fotos das pessoas que olhavam
para a camera precisavam ser retiradas. Apenas funcionou melhor assim. As
fotos das pessoas olhando para a camera estragaram toda a continuidade,
estragaram a sensacdo, mudaram tudo. H& razBes para isso, e quando eu fiz
este livro em 1971, eu sabia as razdes.

Nesse contexto, € interessante que, nesta foto, temos um olhar que se apresenta e
ela ndo foi descartada para compor o livro Tulsa. Essa parece-nos mais uma razdo para
apostarmos que, na Tuché revelada por essa foto, € o olhar mesmo de Larry Clark que foi

retratado e se da a ver para todo 0 mundo.
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5 CONCLUSAO

Nesta dissertacdo, procuramos conjugar o proposito dos Estudos Culturais
Contemporaneos de dar visibilidade a minorias sociais muitas vezes marcadas pela
invisibilidade caracteristica dos processos segregativos e o trabalho de Larry Clark
intitulado Tulsa. Verificamos, entdo, o quanto esse ensaio fotografico se destacou ao
promover a visibilidade de um grupo marginalizado com o qual o proprio fotografo estava
envolvido, revelando imagens obscuras, de uma estética do horror, daquilo que do ponto
de vista hegeménico, a sociedade rejeita, rechaca, mas que adquire, no &mbito da arte, um
alcance realmente decisivo e questionador. Além disso, pudemos constatar como, em
Tulsa, Larry Clark ndo mostra somente o0s usuérios de droga em situacbes de
marginalidade e de exclusdo, dando visibilidade ao que muitas vezes passa como
invisivel: ele préprio, como fotégrafo e como usuério de drogas, se expde com alteridade,
como diferente, e marca o seu lugar no mundo das artes.

Ao aproximarmos algumas construcdes identitarias caras aos Estudos Culturais
com a vida e obra de Larry Clark, foi possivel reiterar a no¢édo de identidade como o que
ndo é tdo fixo ou Unico, aproximando-nos do que, no ambito dos Estudos Culturais, tem
sido ressaltado como multiplicidade, fragmentacdo, e fluidez identitarias. Nesse contexto,
também pudemos nos valer da concepgdo, revelada pelos Estudos Culturais, da identidade
como um processo, como identificacdo, atravessado por incessantes negociacfes e
renegociacdes, no mundo contemporaneo, vinculado as incansaveis escolhas de cada um,
na medida em que, cada vez mais em nosso mundo, adquirir uma identidade é uma tarefa
a ser realizada inimeras vezes na vida. A concepcdo de uma identidade fluida, maltipla e
fragmentaria também nos enderecou ao que a psicanalise lacaniana aborda quanto aos
entraves e lutas que permeiam 0s processos de constituicdo do eu, de relacdo do eu e da
imagem, da apropriacdo que se faz de um corpo que, de inicio, ¢ tomado como “outro”,
um “estranho” e s6 depois de certo tempo ¢ assimilado a alguma referéncia sobre “si
mesmo”.

Nessa via, expomos como a fotografia, para Larry Clark, Ihe possibilitou uma
alternativa a marginalidade no qual vivia e lhe conferiu uma identidade inédita como
fotografo, dando-lhe um lugar no mundo como artista. Nossa escolha por Tulsa se
justificou por ser o primeiro trabalho artistico de Larry Clark e que se encontra ainda

presente em sua obra. Valendo-nos da interdisciplinaridade propria ao campo dos Estudos
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Culturais, recorremos também a psicanalise para analisamos como que a obra fotografica
de Larry Clark nos ajuda a conceber a identidade ndo como um resultado ou uma
referéncia fixa, mas como um processo onde o “si mesmo” se relaciona com o “outro”, o
“estranho”. Desse modo, ¢ no jogo criativo com a imagem fotografica que Larry Clark
alcanca, desde Tulsa, um reconhecimento e um lugar que Ihe permite dar um lugar, mais
além do mundo das drogas e de sua puberdade tardiamente alcangada, & estranheza de seu
corpo.

A0 nosso ver, ndo deixa de ser inovador, tanto para o campo dos Estudos Culturais
Contemporaneos quanto para as teorias sobre a fotografia sustentadas por Barthes (2015),
Sontag ([1933] 2004) e Dubois (2012), atematizacéo, realizada por esta dissertacao, sobre
a obra de um fotdgrafo para considerarmos como sua producdo se articula a sua vida,
dando visibilidade ao que ele experimentava como uma inquietante estranheza corporal.

Tomando como referéncia Tulsa, limitamos o campo conceitual a0 modo como
Larry Clark registrava e revelava suas imagens, ainda vinculado a fotografia analdgica.
Pode ser interessante, apos a conclusdo desta dissertacdo, ampliarmos nosso estudo para
as fotografias digitais e 0s novos recursos vinculados as producdes de imagens
fotograficas na atualidade. Nesse mesmo contexto, serd importante incluir futuramente
varios trabalhos posteriores a Tulsa: no campo mesmo da fotografia, Teenage
Lust (1983), e em seguida, no ambito do cinema, Kids (1995), Another Day in
Paradise (1998), Bully (2001) e Ken Park (2001). Tratar-se-4, entdo, de uma continuacao
da pesquisa para considerarmos como isso que Larry Clark mostra e que ninguém antes
via pode ser ainda sustentado por esse artista no mundo atual onde “tudo € visto” e “todo

mundo vé de tudo”.
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