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PEREIRA, Bruno. Symphony of Erotic Icons: Erotismo e o corpo masculino na fotografia 
de Alair Gomes. 2017.  f. Dissertação (Mestrado em Psicologia). ï Faculdade de Ciências 
e Letras, Universidade Estadual Paulista "Júlio de Mesquita Filho", Assis, 2017.  
 

RESUMO 
 

A partir dos estudos queer, busquei investigar a obra Symphony of Erotic Icons do 
fotógrafo brasileiro Alair Gomes (1921-1992). Engenheiro de formação, Alair transitou por 
diversos campos, como a escrita de diários íntimos, a Filosofia da Ciência e a crítica de 
arte, entre outros, tendo seu encontro com a fotografia se dado somente na década de 
1960. O foco de seu trabalho fotográfico é o corpo masculino, sendo considerado o 
precursor na abordagem do homoerotismo na fotografia brasileira. Embora tenha se 
dedicado ao trabalho com a fotografia por mais de duas décadas, constituindo uma obra 
de dimensões exorbitantes, com 15 mil fotos e 150 mil negativos, Alair fez parte de um rol 
de artistas cuja invisibilidade impediu que ele se tornasse contemporâneo de seu próprio 
tempo. A escolha de Alair nesta pesquisa justifica-se pela relevância deste artista na 
fotografia, mas também por contemplar temas importantes para a Psicologia, tais como o 
corpo e o erotismo, em especial o masculino, foco desta investigação. O objetivo geral 
dessa pesquisa foi explorar como se dão os processos de construção do erotismo e das 
corporalidades masculinas na Symphony of Erotic Icons e cartografar os elementos de 
uma possível dissidência em relação à heterossexualidade compulsória vigente na época. 
Realizada nas décadas de 1960 e 1970, a Sinfonia é um conjunto de 1.767 fotos de nus 
masculinos. Alair dividiu a sequência em 5 partes: Allegro, Andantino, Andante, Adágio e 
Finale. Sua motivação para criação da Sinfonia é o fascínio com o corpo masculino, sendo 
a obra, em sua visão, uma forma de homenageá-lo. O título e a forma como nomeou cada 
uma de suas partes faz uma alusão à linguagem musical. Contudo, com tal associação, 
que poderia ser entendida com o intuito de enobrecer a sequência, dando-lhe um caráter 
de grandeza, Alair não pretende obnubilar o caráter erótico da Sinfonia, muitas vezes, 
associado à pornografia. Como também o fez em relação ao cinema, como evidenciado 
em seus escritos sobre a obra, tal aproximação têm o objetivo de estruturar a imensa 
quantidade de imagens que compõe a Sinfonia. Ao trabalhar com múltiplas imagens, seu 
desejo é contrapor-se à tradição pictórica que marcou a história da fotografia, conferindo 
a imagem única, tal como ocorre na pintura, um destino comum na tradição fotográfica. O 
grande acúmulo de imagens torna a fruição da obra extenuante e esse era mesmo um 
dos objetivos de Alair, fazer da Sinfonia uma espécie de teste para o espectador, ver 
quem atravessava. Alair propõe uma experiência com o corpo masculino que desata os 
códigos e convenções tradicionalmente associados à masculinidade como signos de 
virilidade, dominância, violência. Performances masculinas que não se contrapõe, nem 
obliteram a feminilidade. Mais do que nunca, necessitamos de masculinidades não 
hegemônicas, não virulentas. A obra de Alair Gomes é uma aliada nesse processo e pode 
nos ajudar nas reinvenções da cartografia do presente. Assim, essa pesquisa buscou 
somar-se aos esforços de ativação de sua obra, em detrimento daqueles que buscam 
anestesiar as potencialidades de reinvenção das masculinidades convocadas pela 
Sinfonia. 
 
Palavras-Chave: Symphony of Erotic Icons; Alair Gomes; Fotografia; Erotismo; Corpo 
Masculino 
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Gomes' photography. 2017.  f. Dissertation (Masters Degree in Psychology). ï Faculdade 
de Ci°ncias e Letras, Universidade Estadual Paulista ñJ¼lio de Mesquita Filhoò, Assis, 
2017. 
 

ABSTRACT 
 
From the Queer studies, I sought to investigate the work of the Brazilian photographer 
Alair Gomesô Symphony of Erotic Icons.  Graduated in Engineering, Alair transited through 
several fields, such as the writing of private diaries, the Philosophy of Science and art 
criticism, among others, having his encounter with photography only in the 1960s. The 
focus of his photographic work Is the male body, being considered the precursor in the 
approach of the homoerotism in Brazilian photography. Even when he had dedicated in 
the working with photography for more than two decades, constituting a work of exorbitant 
dimensions, with 15,000 photos and 150,000 negatives, Alair was part of a group of artists 
whose invisibility prevented him from becoming contemporary of his own time. Alair's 
choice in this research is justified by the relevance of this artist in photography, but also 
by contemplating important themes for Psychology, such as the body and eroticism, 
especially the masculine one, the focus of this research. The general objective of this 
research was to explore the processes of construction of eroticism and male corporalities 
in the Symphony of Erotic Icons and to cartograph the elements of a possible dissent in 
relation to the compulsory heterosexuality in force at the time. Created in the 1960s and 
1970s, the Symphony is a collection of 1,767 male nude photos. Alair divided the sequence 
into 5 parts: Allegro, Andantino, Andante, Adágio and Finale. His motivation for the 
creation of the Symphony is the fascination with the masculine body and his work, in his 
vision, is a homage to the subject. The title and the way he named each of its parts alludes 
to the musical language. However, with such an association, which could be understood 
in order to ennoble the sequence, giving it a character of grandeur, Alair does not pretend 
to obscure the erotic character of the Symphony, often associated with pornography. As 
he also did in relation to cinema, as evidenced in his writings on the work, such an 
approximation has the purpose of structuring the immense amount of images that 
composes the Symphony. In the working with multiple images, his desire is to counteract 
the pictorial tradition that marked the history of photography, giving the unique image, as 
it happens in painting, a common destination in the photographic tradition. The great 
accumulation of images makes the enjoyment of the work strenuous and this was one of 
Alair's goals, making the Symphony a kind of test for the spectator, to see who was 
crossing. Alair proposes an experience with the male body that unties the codes and 
conventions traditionally associated with masculinity as signs of virility, dominance, 
violence. Masculine performances that do not oppose or obliterate femininity. More than 
ever, we need masculinities that are not hegemonic, not virulent. The work of Alair Gomes 
is an ally in this process and can help us in the reinventions of the cartography of the 
present. Thus, this research sought to add to the efforts to activate his work, in the 
detriment of those who seek to anesthetize the potential of reinventing the masculinities 
that his work calls. 
 
Keywords: Symphony of Erotic Icons; Alair Gomes; Photography; Eroticism; Male Body 
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Eu quis muito fazer a sinfonia como uma espécie de teste para o espectador,  
ver quem atravessavaé  
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APRESENTAÇÃO 

 
 

A sugestão de narrar minha trajetória, de contar como cheguei até esta 

pesquisa, inicialmente, pareceu-me uma tarefa simples1. Mas, quando me lancei na 

escrita do porqu° de ñAlair Gomesò fui surpreendido com a sensa­«o de um n«o saber. 

Meu encontro com Alair se deu ñpor acasoò. Em 2013, quando estava no ¼ltimo ano 

da graduação em Psicologia e era estagiário do Clinic@rte2, Fernando Silva Teixeira 

Filho, supervisor do estágio e o orientador desta pesquisa, comentou a possibilidade 

de um projeto coletivo para investigar a obra de Alair3. A notícia, dita rapidamente 

durante uma das supervisões, não chamou à atenção de mais ninguém, com exceção 

da minha, que logo pensei ser uma oportunidade para a realização de um projeto para 

o mestrado. A fotografia, naquele momento, além de praticá-la de forma amadora, era 

um assunto frequente nas discussões com algumas amigas, em especial, Franciele 

Castilho dos Reis e Melina Garcia Gorjon. E o nome de Alair não me era estranho, 

mesmo que não lembrasse como o conheci.  

Somado meu interesse pela fotografia, desde o ingresso na graduação, me 

envolvi no campo de estudos de Gênero e Sexualidade, com especial atenção, aos 

Estudos Queer. Logo no primeiro ano, participei do II Seminário Pensando os 

Gêneros: Desterritorializando as normatividades "acáYalla", onde encontrei-me pela 

primeira vez com todo um vocabulário ï novo, estranho e potente ï oriundo das 

problematizações queer. Alguns nomes como o de Judith Butler, pareciam colados a 

                                                 
1 A sugestão foi realizada por Angela Donini e Dolores Galindo durante o exame de qualificação.  
2 O Clinic@rte é um projeto de estágio e extensão, financiado pela Pró-Reitoria de Extensão, e é 
desenvolvido junto ao Departamento de Psicologia Clínica da UNESP e a ênfase Políticas Públicas e 
Clínica Crítica, do campus da UNESP de Assis. O projeto realiza atendimentos clínicos individuais de 
pessoas cujo sofrimento esteja ligado à discriminação frente às orientações sexuais (BESSA et al, 
2011). 
 
3 O projeto coletivo, por razões que não cabem ser mencionadas, ainda não se concretizou. Porém, 
permitiu ao Fernando Silva Teixeira Filho conhecer Luciana Muniz, a responsável pela Coleção Alair 
Gomes na Fundação Biblioteca Nacional. Luciana é uma figura importante para esta pesquisa e, assim, 
gostaria de reforçar meu agradecimento a ela. Desde as primeiras aproximações, Luciana tem sido 
muito receptiva em relação a minha pesquisa, até mesmo    dispondo-se a ler a primeira versão do 
projeto de pesquisa, criada após o ingresso na pós-graduação. Também, por facilitar o acesso a 
Coleção Alair Gomes, esclarecendo informações quanto as burocracias necessárias, e a 
disponibilidade com que respondeu, em diversos momentos, a dúvidas e questões sobre Alair e seu 
acervo. Ainda, por meio da FBN, Luciana doou para a Biblioteca "Ac§cio Jos® Santa Rosaò da Unesp, 
campus Assis, um catálogo, de difícil acesso, de uma exposição dedicada a obra de Alair, realizada em 
Paris (GOMES, 2001), além da doação de um catálogo da exposição Alair Gomes, muito prazer, , da 
qual foi curadora, realizada na FBN, em 2016.  
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boca de todas e todos mobilizando aquelas discussões, instigando-me a conhece-la 

e, dias após o encerramento do evento, comprei seu livro mais conhecido, e o único 

traduzido ao português até então, Problemas de Gênero: Feminismo e Subversão das 

Identidades (BUTLER, 2003). O li rapidamente, mesmo que boa parte do texto me 

parecesse ininteligível, mas recebi com prazer a estranheza daquelas palavras, 

apenas aguçando meu desejo em compreendê-las.  

É importante dizer que esses encontros foram possibilitados, porque o curso 

de Psicologia da Unesp, campus Assis, é um espaço privilegiado para essas 

discussões. E isso se dá, em grande medida, por conta de dois professores desta 

instituição, o já mencionado, Fernando Silva Teixeira Filho, e Wiliam Siqueira Peres, 

que depois de realizar a disciplina Psicologia, Gêneros e Processos de Subjetivação, 

comecei a ñpersegui-loò em diversos cursos que ofertava na Pós-Graduação em 

Psicologia.  

Nesse sentido, o pouco que sabia sobre Alair pareceu-me uma pista suficiente 

que me permitiria aliar tanto meu desejo pela fotografia quanto pelo campo de estudos 

queer. Com escassas informações sobre a obra de Alair, escrevi um projeto com um 

t²tulo aparentemente complicado, ñHeterotopias do (In)desej§velò, já que sempre 

obrigava-me a explica-lo. Inicialmente, desejava estudar a série Finestra4. É comum 

fabular-se hipóteses e repostas aos projetos criados mesmo antes de sua execução. 

Contudo, em meu caso, quando deparei-me com o acervo de Alair na Fundação 

Biblioteca Nacional (FBN), entendi que não sabia o que me esperava. Nesse sentido, 

a escolha por estudar a série Finestra se deu mais por um desconhecimento do que 

um conhecimento da obra de Alair, por aquilo que me foi permitido conhecer, em 

pesquisas preliminares, já que há tão pouco material dedicado ao seu trabalho.   

Quase todos os textos sobre Alair mencionam a Symphony of Erotic Icons, mas 

foi somente em sua presença que compreendi a experiência que Alair propõe com 

esta obra. A série nunca foi exibida integralmente ao público e não há nenhum escrito 

que se atenha a sua análise, ou mais do que isso, que busque evidenciar a proposta 

de experimentação empreendida por Alair. A surpresa com a constatação do silêncio 

que circunscreve a Sinfonia, uma obra sem precedentes na história da fotografia e 

                                                 
4 A coleção de imagens, criada por Alair, dedicada ao corpo jovem e masculino foi dividida pelo fotógrafo 
em três grandes categorias. Entre elas encontra-se Finestra e esta engloba três subdivisões: A window 
in rio, The course of the sun e The no-story of a driver. Embora não aterei minha atenção sobre estas 
composições, de forma minuciosa, em alguns capítulos apresentarei alguns aspectos destas, bem 
como, de outras obras de Alair.  
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arte brasileira, foi o que me convocou a realizar uma mudança no percurso desta 

investigação e dedicar-me ao desafio de escrever sobre a Sinfonia.  

Em Lygia chamando, Suely Rolnik (2007, p. 236) pergunta-nos: ñ[...] como 

reativar nos dias de hoje a potência política inerente à ação artística, seu poder de 

instaurar poss²veis?ò. Essa quest«o, ao aliar uma pergunta importante tanto para arte 

quanto para psicologia, ajuda-me a compreender o meu desejo em trabalhar com a 

obra de Alair. Acredito que ele oferece algumas pistas para responder esta questão. 

A escrita deste trabalho busca somar-se aos esforços de ativação de sua obra. Alair 

também está chamando... 

 

Um cartógrafo nos arquivos da Biblioteca Nacional 

 

Quando estive na Fundação Biblioteca Nacional (FBN), em setembro de 2015, 

para conhecer o acervo de Alair Gomes, mesmo que não fosse a primeira vez que eu 

tenha estado ali, ainda me impressionava a suntuosidade de sua arquitetura. 

Localizada na Praça da Cinelândia5, na Avenida Rio Branco, ao seu redor estão o 

Museu Nacional de Belas Artes e o Theatro Municipal do Rio de Janeiro. O luxuoso 

conjunto arquitetônico pode nos mostrar que as artes, em certo sentido, são 

importantes dispositivos de poder. Conforme o pensador decolonial Walter Mignolo 

(2015), o vocábulo grego museion, derivado da palavra musa, significa ñlugar de 

estudoò e remete-nos à figura de Mnemósine, deusa da memória. O autor entende 

que a relação entre espaço museístico e lugares de saber é decisiva na construção 

da identidade da civilização Ocidental tal como hoje a conhecemos, sendo os museus, 

locais onde foram implantados, organizados e apresentados os arquivos Ocidentais 

como espaços de conhecimento.  

A Biblioteca, que teve como gérmen de sua criação um terremoto em Lisboa 

em 17556, fez parte de vários brasis: um Brasil Colônia, um Império e um República. 

Porém, destes, a priori, seu objetivo não seria contar a história daqueles que 

venceram? Assim, a FBN não escapa dessa relação, afinal, ñas monarquias se 

apresentavam a partir de suas livrarias, como se a cultura projetada nesses acervos 

                                                 
5 Ironicamente, a Cinelândia, no começo do s®culo XX, era um ponto de pega­«o ñgayò (GREEN,2000). 
6 Para conhecer mais a história de uma das maiores bibliotecas do planeta, veja o livro A longa viagem 
da biblioteca dos reis: do terremoto de Lisboa à Independência do Brasil (2002) de Lilia Moritz 
Schwarcz, Angela Marques da Costa e Paulo Cesar de Azevedo. 
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projetasse a pr·pria cultura dos soberanosò (SCHWARCZ, 2002, p.71). J§ na segunda 

metade do século XIX, o conceito de biblioteca nacional estaria vinculado à ideia de 

um espaço de preservação da memória documental de um país. (CORRÊA, 2007, 

p.122).  Quem fará parte do arquivo da nação? Quais histórias poderão ser contadas, 

vistas? E quais serão silenciadas e invisibilizadas nesse dispositivo? A memória é um 

território em disputa.  

Nesse sentido, num primeiro momento, me estranhou o fato do acervo de Alair 

Gomes estar em posse da Seção de Iconografia da FBN. Não porque a instituição não 

teria capacidade para bem gestar a obra de Alair7. O estranhamento se deu pela 

Biblioteca Nacional abrigar as grandes narrativas da história de nosso país. É 

incomum pensar uma obra de caráter não convencional estar entre os primeiros 

mapas confeccionados pelos cartógrafos portugueses no correr da colonização; ou, 

entre as gravuras e desenhos dos integrantes da Missão Artística Francesa, como o 

ilustre Jean Baptiste Debret; ou ainda, entre os "Photographos da Casa Imperial", 

como Augusto Stahl, Alberto Henschel, ou da Marinha Real, como Marc Ferrez8. Esse 

estranhamento talvez tenha se dado por certa ingenuidade, de minha parte, ainda 

pautada em binarismos, os quais busco me desvencilhar, mas com Foucault (1988), 

me lembro que os silêncios e o invisível fazem parte dos mesmos arquivos, da mesma 

produção discursiva  

Nas consultas ao acervo de Alair, da mesa em que costumava me debruçar 

sob seu trabalho, podia mirar o retrato de D. Pedro II, realizado pelo fotógrafo Joaquim 

Insley Pacheco, como se o olhar soberano, de alguma forma, ainda pairasse sobre 

aquele espaço. Sua presença ali não é sem razão. Como afirma Lilia Moritz Schwarcz 

(1998), em As Barbas do Imperador, Dom Pedro II foi o primeiro fotógrafo brasileiro, 

mas também o primeiro soberano-fotógrafo do mundo. Não só possuiu o 

daguerreotipo9, apenas alguns meses após a invenção da fotografia em 1839, na 

França, como também foi uma figura importante da divulgação desta nova tecnologia 

aqui no Brasil, tendo criado já em 1951 o título de Fotógrafo da Casa Imperial, por 

                                                 
7 Ao contrário, Luciana Muniz, atual responsável pela Coleção Alair Gomes, tem sido uma figura 
importante na divulgação do trabalho do artista, além da nítida paixão por Alair, que extrapola suas 
relações profissionais. 
8 Sobre a seção de iconografia da FBN, veja SANTOS, Renata; RIBEIRO, Marcus Venicio; LYRA, Maria 
de Lourdes Vianna. O Acervo Iconográfico da Biblioteca Nacional: Estudos de Lygia da Fonseca 
Fernandes da Cunha. Rio de Janeiro: Fundação Biblioteca Nacional, 2010. 
 
9 Antigo aparelho fotográfico inventado por Daguerre 1787-1851, físico e pintor francês, que fixava as 
imagens obtidas na câmara escura numa folha de prata sobre uma placa de cobre. 
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exemplo10. Além de aliar-se à ñmodernidadeò, viu na imagem fotogr§fica uma forma 

eficiente de divulgar sua imagem num país de dimensões continentais. Mas também, 

como disse, aquela já foi sua Biblioteca. Segundo Augusto (1995, p.9), a Biblioteca de 

ñPedroò ñpossui valiosas obras em seus arcanos, inclusive uma b²blia de Gutemberg, 

mas nunca chegou a dispor de um "inferno", como a de Parisò, ao contr§rio, ño que de 

seu acervo, por algum tipo de pudor, é mantido fora do alcance público, faz jus, no 

m§ximo, a um ópurgat·rioô [...] Que an¹nimas titila­»es porno-eróticas afinal compõem 

o "purgat·rio" da Biblioteca Nacional? ò. Assim, se o olhar soberano pode causar 

incomodo, em certo sentido, não seria Alair que hoje assombraria o Imperador? Numa 

alusão ao trabalho de Rolnik (2008), poderíamos dizer que a memória do corpo 

contamina a Biblioteca Nacional.  

Nos dias de hoje, vivemos noutra situação, por exemplo, segundo Corrêa 

(2007, p.122), ña normativa do dep·sito legal, que determina a entrega de um 

exemplar de cada obra editada no pa²s ¨ Biblioteca Nacionalò faz com que ñuma obra 

pertencer àquele acervo deixa de ser uma escolha despótica e discriminante do 

príncipe e de seus prepostos e se transmuda um ritual burocrático estatal, neste 

sentido, republicano e democr§ticoò. Desde 1994, os arquivos de Alair Gomes 

integram o acervo de iconografia da Fundação Biblioteca Nacional. Não que a 

recepção de Alair na FBN tenha sido sem contratempos, como afirmou o colecionador 

de arte Gilberto Chateaubriand, amigo de Alair, numa entrevista à Folha de São Paulo, 

que caso ñnão fossem os esforços do Paulo Herkenhoff, que era o diretor da Biblioteca 

Nacional na época, o material provavelmente nem teria sido aceito lá". 

(CHATEAUBRIAND apud ASSEF, 2001, s.n).  Segundo Santos (2006, p.287), ñfoi 

ideia de Bentes doar o legado artístico de Alair para a Biblioteca Nacional, protegendo 

a sua obra de deterioração e do esquecimento ao fazê-la integrar o acervo da principal 

institui­«o nacional ligada ¨ mem·ria iconogr§fica do pa²sò, assim, ña doa­«o da obra 

de Alair à Biblioteca Nacional passa a ser um marco imprescindível para a efetiva 

inserção de seu nome na História oficial das imagens no Brasilò.  

                                                 
10 Por exemplo, no Livro de Receitas e Despesas da Casa Imperial, Dom Pedro II gastou, no período 
entre 1848 a 1867, dezoito contos e 796 mil-réis com fotografias e 22 contos e 528 mil-réis com álbuns 
comprados de outros fotógrafos. Mesmo que esses números nos soem estranhos, eles correspondem 
a trinta vezes mais do que o imperador teria como orçamento do ano de 1846. Para saber mais sobre 
a relação de D. Pedro II e a fotografia, consulte SCHWARCZ, 1988. 
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O destino da obra de Alair já era uma preocupação do fotógrafo no final da 

década de 1970, quando escreveu uma carta, na qual, perguntava à Mr. Sam 

Wagstaff11 se aceitaria examinar sua série Symphony of Erotic Icons com a finalidade 

de aceitá-la em seu acervo. O intuito era ña de preserva­«o da obra no futuro. 

Considero que, como um todo, meu trabalho tem caráter experimental, e que pelo 

menos em função desse caráter deve ser preservado integralmente na forma que para 

ele desenvolviò (GOMES, 1979, s.n). Cuidados estes, já antecedidos na própria 

produção das imagens da série, reveladas por meio de estritos procedimentos para 

que as fotografias tivessem longa duração (GOMES, 1975, s.n). Alair também cogitou 

doar sua obra para outras instituições como o International Museum of Photography, 

do qual era membro desde 1978, o New York Cultural Center ou ñqualquer outro 

museu ou funda­«o de boa categoria nos USA ou Europaò. E caso, nenhuma 

instituição aceitasse sua obra, a mesma deveria ser doada para o Kinsey Institute for 

Sexual Research da Universidade de Indiana. Embora não fosse uma instituição 

voltada as artes, o fotógrafo acreditava que o Kinsey Institute ofereceria possibilidades 

de preservação de sua obra. 

 Segundo Santos (2006, p.239), no dia 4 de agosto de 1983, Alair registrou seu 

testamento em cartório. Seus bens materiais ï entre eles seu apartamento em 

Ipanema e sua biblioteca ï  foram deixados à sua irmã, mas seu espólio artístico, que 

inclui toda sua obra literária e fotográfica, bem como os direitos autorais das mesmas, 

foi doado a dois homens relativamente desconhecidos em sua biografia: Lawrence 

Christy III, residente em Berkeley, e Antônio Jordão Motta Vecchiatti, residente em 

Nova York12. E em 1989, Alair também envia uma relação de toda sua obra a Harry 

Ransom Humanities Research Center13 da Universidade do Texas, como uma 

                                                 
11 Sam Wagstaff ficou conhecido por seu relacionamento amoroso com Robert Mapplethorpe, mas 
também sua posição como mentor do fotógrafo. Wagstaff, além de curador, foi um eminente 
colecionador de fotografias. Morreu de Aids em 1987 (GEFTER, 2010, p.193). 
 
12 Sobre o primeiro, Santos afirma, por meio de uma entrevista com Fábio Settimi, que Lawrence Christy 
III era professor de literatura e teria mantido correspondência com Alair por alguns anos. Sobre o 
segundo, Santos nada menciona e também pouco encontrei, com exceção de uma menção no site do 
Pan American Musical Art Research (PAMAR), na qual, a fundadora da instituição, Polly Ferman, faz 
uma dedicatória a Antônio Jordão Motta Vecchiatti, por conta da First Annual Latin American Cultural 
Week, realizada em 2006 na cidade de Nova York. Além de dedicar o encontro a sua memória, 
ressaltando o compromisso que mantiveram com a música da América Latina, Ferman apenas diz que 
Antônio Jordão foi um brasileiro que nasceu em 1962 e faleceu em Nova York em 1986. A segunda e 
última menção que encontrei a Antônio Jordão é do próprio Alair. Ele dedica A new sentimental journey: 
ñTo Ant¹nio Jord«o and to all those that in the present hard times became victims of their devotionò.  
Disponível em: http://www.pamar.org/lacwnyc_06  
13 Para maiores informações, veja o site da instituição http://www.hrc.utexas.edu/;  

http://www.pamar.org/lacwnyc_06
http://www.hrc.utexas.edu/
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tentativa de doar e preservar sua obra, pois a instituição possui um dos maiores 

acervos de fotografia do mundo.  

Alair talvez não pudesse imaginar que sua obra enfim permaneceria apenas 

pouco mais de dez quilômetros, tão próximo de Ipanema, donde viveu boa parte de 

sua vida, na biblioteca em que quando jovem devorava autores como Rimbaud e D. 

H Lawrence. Por que o artista não cogitou, na época, doar suas obras a uma 

instituição brasileira? Isto pode ser explicado pelos mesmos motivos, nos quais, a 

parte significativa dos escritos de Alair é redigida na língua inglesa? Após a morte do 

fotógrafo, Aíla de Oliveira Gomes, sua irmã, escreveu um pequeno livro intitulado Alair 

de Oliveira Gomes: 1921-1992: relevant data concerning his intellectual life, onde 

afirma que seu trabalho A New Sentimental Journey é escrito na língua inglesa, pois, 

ñpor óbvios motivos ele nunca concebeu a possibilidade de publicá-lo em seu próprio 

paisò (GOMES, 1995, s.n, tradução nossa).  Luciana Muniz (apud MARTÍ, 2012, s.n) 

aponta que Alair ñsentia exilado em seu pr·prio pa²sò e Alexandre Santos (2015, p.17) 

afirma que a escrita talvez tenha sido ña primeira fuga poss²vel [...] inaugurando um 

ex²lio volunt§rio de express«o pessoalò. Quais s«o os esses ñmotivos ·bviosò, 

mencionados por Aíla, que inviabilizaram seu desejo de publicar seus trabalhos no 

Brasil? Estes ñmotivos ·bviosò s«o tamb®m as raz»es da sensa­«o de ex²lio, sentida 

por Alair, que Muniz afirma? Ainda, o exílio seria tão voluntário como Santos coloca? 

Podemos entender este exílio de forma análoga também ao território institucional da 

arte, já que nos parece que este espaço não estava pronto para recebê-lo. No 

presente, temos condições para a reativação de sua obra? 

Mesmo em meio a certo ostracismo, em relação a sua obra fotográfica, Alair 

não deixou de preocupar-se na preservação de sua obra, mas também, se esta, 

devido a ñmotivos ·bviosò seria considerada ñarteò. Ainda assim, algumas vezes 

sentia-se ñconformado com a possibilidade de a Sinfonia ser preservada apenas como 

um exemplo de exotismo erótico-obsessivo sem cidadania no processo art²sticoò 

(GOMES, 1975, p.4).   

Alair Gomes foi um artista brilhante, mas invisibilizado na cartografia 

dominante, tendo sido ñre-descobertoò recentemente por conta de uma grande 

exposição na Fundação Cartier Bresson em 2001. Para Joaquim Paiva, ñ"dá uma certa 

vergonha ver que o trabalho dele, que foi tão rejeitado no Brasil, durante tanto tempo, 

precisou ganhar uma exposição de grande porte na França para poder provar que é 

bom" (PAIVA apud ASSEF, 2001, s.n). Ainda, para Santos (2006, p.viii), ñcomo 



 

 

21 

diversos fotógrafos que se dedicaram à representação do desejo homoerótico ao 

longo da história da fotografia, Alair atuou de modo silencioso e quase sempre nas 

bordas do sistema das artesò. Isto não o impediu, entretanto, de criar sua obra. 

Essas questões também são importantes para psicologia, que por sua vez, 

historicamente, alocou a todas e todos, também excluídos dos sistemas das artes, a 

uma posição incomoda nos manuais de psicopatologia. Em contraposição a certas 

psicologias, que conforme Peres (2014, p.340), ao invés de potencializar, 

ñenfraquecem as expressões de existências que criam novas possibilidades de vida, 

impondo a todo custo classificações, diagnósticos, tratamentos e curas das 

dissidências às normas e padrões estabelecidos como regimes de verdades", uma  

psicologia crítica às normas e convenções culturais exige atenção ao invisível, exige 

repensar uma epistemologia que tende a conferir valor somente aos cânones oficiais 

da teoria psicológica, em especial, no caso desta pesquisa, em detrimento de fontes 

artísticas, culturais, classificadas como secundárias ou menos concretas. Pois, dessa 

maneira, a epistemologia hegem¹nica na psicologia tender§ a criar ñviol°ncias 

epistemol·gicasò, ou seja, as constru­»es de pesquisas dentro das quais certas 

experiências sociais se tornam invisíveis, secundárias ou sem importância (SPIVAK, 

2009). Ou quando trazidas ao discurso, analisadas a partir de uma ótica de 

patologização dos sujeitos que não se conformam ao sistema 

sexo/gênero/desejo/práticas sexuais (BUTLER, 2003). 

 Deste modo, acredito ser necessário trazer para as discussões da psicologia, 

as experiências que foram invisibilizadas na construção da epistemologia psicológica 

hegemônica. O processo de criação artística contribui ao se encontrar com a 

psicologia, quando ambos estão, ou deveriam estar, contra o processo de serialização 

da subjetividade. Permitindo, assim, uma singularização existencial que está 

relacionada a partir de ñum desejo, com um gosto de viver, com uma vontade de 

construir o mundo no qual nos encontramos, com a instauração de dispositivos para 

mudar os tipos de sociedade, os tipos de valores que n«o s«o os nossosò (GUATTARI 

e ROLNIK, 1999, p. 17). Assim, conforme os apontamentos de Peres et al. (2014), em 

relação a insurgência de provocações queer à Psicologia, entendo que as fotografias 

de Alair Gomes permitem-nos ir contra esse movimento.  

 Nessa investigação, buscarei lançar um olhar não-heteronormativo para a 

série Symphony of Erotic Icons do fotógrafo Alair Gomes (1921-1992). A Sinfonia é 

um conjunto de 1767 fotografias de nus masculinos e é dividida em cinco partes: 
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Allegro, Andantino, Andante, Adágio e Finale. O objetivo geral dessa pesquisa é 

investigar como se dão os processos de construção do erotismo e das corporalidades 

masculinas na obra de Alair Gomes e pesquisar os elementos de uma possível 

dissidência queer em relação a heterossexualidade compulsória que se impunha 

naquele contexto.  

No capítulo 1, Loca-lizando Alair Gomes, buscarei traçar os aspectos da vida e 

do pensamento produzido por Alair Gomes. Minha preocupação, assim, será pelas 

fugas e rupturas que Alair agenciou, onde me interessará mais apontar a 

impossibilidade de uma narrativa, na qual diferentes vias de entrada/saída são 

possíveis, do que apresentar minha cartografia como uma possibilidade única de 

leitura. No capítulo 2, Notas para uma cartografia da obra de Alair Gomes, 

problematizarei como a arte não está alheia à heteronormatividade e estranharei 

alguns casos que caracterizam a recepção de Alair Gomes. Ao recusar os marcos 

normativos que tem orientado a historiografia de arte moderna e contemporânea, 

oferecerei uma pista de como abordar a obra de Alair, por meio da série Sonatinas, 

Four Feet, para além de categorias que reduzem sua obra a vieses patológicos e 

identitários. No capítulo 3, Imagens performativas ou como fazer coisas com imagens, 

intento compreender o que está em jogo nas disputas imagéticas nas relações entre 

poder e o campo visual. Assim, por meio de um diálogo com Judith Butler, procurarei 

demonstrar como a lógica performativa está envolvida com a fotografia, fazendo desta 

uma tecnologia de gênero (DE LAURETIS, 1994) e um importante vetor nas 

regulações de gênero e sexualidade. Uma discussão que acredito ser necessária a 

psicologia, pois, além mesmo das questões de gênero e sexualidade, tenho como 

objetivo destacar como as imagens atuam nos modos de subjetivação. Por fim, no 

capítulo 4, Opus 3, Symphony of Erotic Icons, inicialmente, buscarei delinear alguns 

pontos para compreensão da série: o trabalho de Alair com múltiplas imagens, suas 

concepções do nu erótico envolvendo o corpo masculino, bem como, as referências 

de Alair na criação da Sinfonia. Para assim, problematizar como o corpo masculino é 

apresentado em sua obra.  
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 1. LOCA-LIZANDO                                                              14  
 

 

Alair de Oliveira Gomes, mais conhecido como Alair Gomes, dedicou sua vida 

à busca desinibida do prazer, como uma ética do desejo enquanto motor não somente 

para a criação de sua obra, mas também enquanto um processo inventivo de 

estilização de si em detrimento das demandas sociais que esterilizam as diferenças. 

Quando conheci Luciana Muniz e fui recebido com um "Bruno, seja bem-vindo ao 

Planeta Alair"15, do mesmo modo, início este capítulo com o mesmo desejo de dar-

lhes boas-vindas, como um convite a permitir-se adentrar a vida de Alair. Nesse 

sentido, apresento uma cartografia de um planeta, como disse Luciana, ainda por ser 

desbravado16, mesmo que desbravar, soe um tanto quanto colonizador.  

Ao me deparar com a história de Alair Gomes, muitas vezes, senti que estava 

diante de muitas vidas, elementos contrastantes, como oximoros que fazem parte de 

um mesmo percurso.  Mas, ao invés de buscar homogeneizar sua vida numa narrativa 

coerente, meu interesse reside, exatamente, nas incoerências, na multiplicidade de 

espaços em que Alair habitou e, principalmente, pelas rupturas e linhas de fuga que o 

artista criou para si. Com o título desse capítulo quero dizer que desejo realizar uma 

ñloca-liza­«oò de Alair Gomes. Loca-lizar é um conceito da antropóloga 

estadunidense, de origem colombiana, Márcia Ochoa (2004). Loca, nos países latino-

americanos é uma palavra utilizada pelas comunidades dissidentes da 

heterossexualidade, esta pode ser entendida como o eixo centralizador do qual se 

                                                 
14 A assinatura de Alair foi retirada de seu currículo, disponível no site dedicado a memória da Escola 
de Artes Visuais Parque da Lage (EAV), pois, como discutirei a seguir, Alair foi professor desta 
instituição. Disponível em: http://acervo.memorialage.com.br/xmlui/handle/123456789/1272. Acesso 
em: 18 de dezembro de 2016.  
15 Correspondência pessoal via facebook. Mensagem recebida em 21/10/14.  
16 Consultei todo material que tive acesso, nesses dois anos, para dar língua as afecções com as quais 
me encontrava, como diz Rolnik (2011), e assim, se tornaram elementos com os quais, agora, teço esta 
cartografia: textos sobre Alair Gomes, em especial a tese de doutorado Alexandre Santos (2006), a 
única no Brasil sobre Alair, além de dissertações, artigos científicos, matérias em revistas voltadas a 
fotografia, ou não, sobre Alair. Visita a mostras, catálogos de exposições, filmes documentários, a 
entrevista de Alair com Joaquim Paiva. Também a consulta in loco ao acervo de Alair na FBN, no qual 
pude ler textos de Alair sobre diversos temas e conhecer parte de seu trabalho fotográfico, como a 
Symphony of Erotic Icons, The course of the Sun, Beach Trypchs, Sonatinas, Four Feet, entre outras, 
como as fotos de carnaval, registros de espetáculos teatrais, fotos de seus familiares, bem como outros 
materiais, como os belos cartões-postais que colecionava nas viagens em que realizou. Também, fiz 
uma pesquisa no site da Hemereoteca Brasileira Digital da FBN, uma base de dados com jornais 
brasileiros digitalizados, onde busquei as palavras-chave ñAlair Gomesò e ñAlair de Oliveira Gomesò nos 
jornais publicados no estado do Rio de Janeiro entre 1921-1995 (Ano em que Alair nasceu e três anos 
após sua morte).  

http://acervo.memorialage.com.br/xmlui/handle/123456789/1272
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organizam as diferenças, para se referir às bichas, assim como Brasil se usa a ñbicha 

loucaò (PELĐCIO, 2012, p.412). Cabe ressaltar, que no caso dessa investiga­«o, o 

loca não se refere a uma leitura que sugere que Alair se situe por meio desta 

identificação, o que quero dizer é que loca-lizar será a forma como vejo minha posição 

corporizada de investigador, do corpo como o método, de como me guiarei no 

encontro com sua obra, criando territórios sem com isso abrir mão do estranhamento, 

como condição do desentranhamento de aberturas e fugas que esta loca-lização me 

propicia. Entendo a loca-lização, nesse sentido, como um guia que permeará esta 

cartografia.  Não terei como intuito fazer um mapa da vida de Alair, nem mesmo buscar 

a essência perdida nos escombros de uma vida que não pode ser contada. Ao invés 

disso, com as limitações gerativas desta narrativa, intento traçar linhas que apontem 

as entradas e suas inúmeras saídas, de uma vida/obra que desafia qualquer traçado 

que reduza a multiplicidade alariana ao se portar como a tentativa de uma visão única, 

com contornos delimitados, do que seja Alair, j§ que ña biografia é uma forma, a vida 

® um fluxoò (COELHO E CAVALCANTI, 2001, p.136, tradução nossa).  

 

Primeiros trajetos 

 

A vida de Alair Gomes desafia todas as sínteses (COELHO; CAVALCANTI, 

2001). Alair transitou em diversos espaços, da escrita à engenharia, da filosofia e 

ciência à fotografia, espaços estes que, se muitas vezes podem parecer paradoxais, 

indicam sua capacidade de estar em constante processo de (re)invenção de si. Alair 

nasceu no dia 20 de dezembro de 1921, na cidade de Valença, no sul do estado do 

Rio de Janeiro. Logo quando pequeno se mudou com sua família para o Rio de 

Janeiro, naquele momento a capital da República, onde permaneceria toda sua vida. 

Cresceu numa ñt²pica e pequena fam²lia nuclear de classe m®diaò e cat·lica, composta 

pelo seu pai Sebastião Alves Gomes, funcionário público, sua mãe Clio Faria de 

Oliveira Gomes, dona de casa, e por sua irmã Aíla de Oliveira Gomes (Fig. 1-3), cinco 

anos mais velha, que nos anos seguintes seguiria a carreira de professora de língua 

inglesa e literatura na Universidade Federal do Rio de Janeiro e se destacaria como 

respeitada tradutora de poesia e literatura, tendo ganhado os prêmios Jabuti e APCA 

por suas traduções de Emily Dickinson e de Hopkins, respectivamente (SANTOS, 

2006, p.67-8). Mesmo que a família não fosse composta de artistas, nem mesmo de 

intelectuais, concordo com Santos (2006, p.67) de que ñhavia ali o embri«o necess§rio  
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Figura 3 Aíla de Oliveira Gomes, Alair 
Gomes e Edith Pinto 
Autoria desconhecida, s/d                           
Coleção Alair Gomes 
Fundação Biblioteca Nacional 

Figura 1 Alair e Clio Faria de Oliveira Gomes.  
Coleção Alair Gomes.  
Fundação Biblioteca Nacional 

  

 Figura 2 Self, circa 193-. 
:Coleção Alair Gomes.  
Fundação Biblioteca Nacional. 
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para o desenvolvimento de aptidões artísticas pelos dois filhos do casalò. Na infância, 

Alair transitou pelo violino, porém, com a ausência de posses de sua família, não pôde 

dar continuidade aos estudos (SANTOS, 2006). Como veremos, a música será uma 

constante em sua vida, um elemento importante para compreender sua obra, e que 

aparece nos títulos das obras sobre as quais teceremos análises aqui nesta 

dissertação, a saber: ñSinfonia...ò e ñSonatinas...ò.  

Os primeiros contatos com a fotografia também se deram na infância. Como 

Alair conta, numa entrevista a Joaquim Paiva17, que desde criança praticou fotografia 

esporadicamente (GOMES, 1983/2014).  Por volta dos oito anos, Alair se inscreveu e 

se classificou em primeiro lugar em um concurso infantil de fotografia, patrocinado 

pela Kodak, que tinha como prêmio uma quantia em dinheiro (SANTOS, 2006). Se 

escrever está longe de ser sinônimo de ser escritor, poderíamos dizer o mesmo da 

fotografia. Conforme Rouillé (2009), neste período a fotografia era compreendida 

majoritariamente como um documento, e como aponta Sontag (2004, p.67), os 

amadores também podiam desfruta-la de acordo com o aperfeiçoamento da 

tecnologia fotográfica que pode ser exemplificado na famosa campanha publicitária, 

de 1888, da primeira Kodak: ñVoc° aperta o bot«o, n·s fazemos o restoò. Ou seja, 

qualquer um poderia maneja-la com a promessa de que ña foto sairia sem nenhum 

erroò. A fotografia tinha um valor utilit§rio e era alvo privilegiado das famílias. Entendo 

que Alair usufruía da fotografia neste contexto. Como o próprio Alair afirma, embora 

fotografasse, ñnunca com a pretens«o de fazer fotografia sistematicamenteò (GOMES, 

1983/2014, s.n).  

As considerações de Sontag (2004, p.19), podem ser utilizadas para 

compreender o uso da fotografia no âmbito familiar, quando a autora cita um estudo 

sociológico realizado na França que demonstrava que a maioria das casas tem uma 

câmera, mas as casas que possuíam crianças têm uma probabilidade duas vezes 

maior de terem ao menos uma c©mera, j§ que ñn«o tirar fotos dos filhos, sobretudo 

quando pequenos, é sinal de indiferença paternaò (Fig. 4). A foto de Alair retratava a 

parada de Sete de Setembro e segundo o depoimento de Aíla para Santos (2006, 

p.72-3), ña foto nada tinha de especial, a n«o ser o fato de haver sido muito bem 

                                                 
17 Joaquim Paiva é diplomata, fotógrafo e colecionador de fotografia, proprietário de um considerável 
acervo de imagens de fotógrafos brasileiros e estrangeiros, ligados à fotografia moderna e 
contemporânea. Traduziu o livro Ensaios sobre fotografia, de Susan Sontag, publicado pela Editora 
Arbor, em 1981. Conheceu Alair Gomes na década de 1980, incorporando o trabalho do artista à sua 
coleção e tornando-se um dos primeiros divulgadores da sua obra no país e no mundo. 
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enquadrada, em se tratando de uma criança de apenas oito anosò. Se esse epis·dio 

pode ser encarado como uma das primeiras incursões de Alair na fotografia, ele não 

nos diz muita coisa além disso, há não ser como desde pequeno Alair possuía 

experiências com diversas linguagens, que podem aguçar o desejo, mas não são 

determinantes.  

 

Figura 4. Propaganda da Kodak, publicada em O Globo, no ano de 1939.  
Fonte: (UMA KODAK, 1939, p.4). 

 

  

Nos anos 1920, quando Alair ganhou o concurso de fotografia, podemos 

entender esse momento num contexto em que as famílias já vinham de um processo 

de reformula­«o radical, em que, ñessa unidade claustrof·bica, a fam²lia nuclear, era 

talhada de um bloco familiar muito maior, a fotografia se desenvolvia para celebrar, e 

reafirmar simbolicamente, a continuidade ameaçada e a decrescente amplitude da 

vida familiarò (SONTAG, 2004, p.19). Nesse sentido, n«o me espanta que a foto com 

que Alair ganhou o concurso infantil de fotografia aos oito anos tenha sido de um 

desfile cívico-militar de Sete de Setembro, e suponho que o assistiu com sua família, 

católica, considerando sua pouca idade. Afinal, mesmo nos dias atuais, não existem 

elementos que pareçam andar tão juntos no Brasil como Família, Militarismo e 

Religião.  

Podemos dizer que, inicialmente, Alair não conseguiu escapar dessas 

relações, tendo seguido carreira na engenharia, como quem segue os passos do pai, 
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assim como sua irmã, na carreira de professora, desejo não realizado de sua mãe18, 

cada qual seguindo scripts pré-determinados, não só familiares, como também das 

expectativas sociais de profissões adequadas a homens e mulheres.  Assim, em 1944, 

Alair se formou em Engenharia Civil e Elétrica pela Escola Nacional de Engenharia da 

Universidade do Brasil, atualmente a Universidade Federal do Rio de Janeiro, e no 

ano seguinte foi nomeado engenheiro da Estrada de Ferro Central do Brasil. Porém, 

a atuação como Engenheiro duraria apenas poucos anos.  

Em um texto intitulado ñS«o Francisco e a futura exposi­«oò, publicado no 

Diário de Notícias, escrito quando tinha dezesseis anos, Alair (1938) realizou uma 

descrição da cidade de São Francisco por conta da Golden Gate Internacional 

Exposition, em comemoração às recém-inauguradas pontes de São Francisco. É 

interessante perceber, como já na adolescência, Alair nutria uma admiração pelos 

Estados Unidos. O próprio Alair se definia como sempre tendo sido um americanófilo 

(GOMES, 1983/2014). Nesta matéria, mesmo sem ainda conhecer o país, narra a 

cidade como se fizesse parte daquele território e encerra seu texto com a frase, do 

poeta britânico Rudyard Kipling, "San Francisco só tem um defeito - é uma cidade 

difícil de se deixar". Essa atitude de grande identificação com os Estados Unidos é 

perceptível na adoção do inglês nos seus escritos, desde os diários aos textos 

filosóficos. Como dito, para Luciana Muniz (apud MARTÍ, 2012, s.n), Alair ñsentia-se 

exilado em seu pr·prio pa²sò e para Santos (2015, p.17) a escrita talvez tenha sido ña 

primeira fuga poss²vel [...] inaugurando um ex²lio volunt§rio de express«o pessoalò, 

mesmo que possamos questionar o quanto voluntário um exílio possa ser. Rolnik 

(2011, p.16), entende que no caso do exílio, ñtão ou mais importante do que permitir 

o afastamento concreto da situação nefasta, sua face visível, o que aí se opera 

                                                 
18 Conforme Santos (2006, p.68-9), mesmo que não tenha seguido a carreira no magistério, Clio vinha 
de uma família de professores, mas com a morte de seus pais, foi criada por suas tias que não puderam 
propiciar uma formação para seguir a tradição familiar no magistério. Ainda assim, segundo Santos, 
Aíla afirma que sua mãe possuía grande admiração pelas artes e sensibilidade estética apurada.  Por 
exemplo, encontrei na revista O Tico-Tico na edição de dezembro de 1926, os nomes de Alair Gomes 
e de sua irmã, Aíla Gomes, na seção Grande Concurso de Natal d'O TICO-TICO (1926). Nesta seção, 
as crianças deveriam decifrar charadas propostas pelo editorial da revista. Em um pais no qual em 
1920 possuía uma taxa de analfabetismo de 71,2% da população (BRASIL, 1920, v. IV, 4ª parte), o fato 
de crianças como Alair e Aíla, com 5 e 10 anos, em 1926, respectivamente, corresponderem-se com 
uma revista infantil, mesmo que, provavelmente, apoiados por seus pais, não era algo comum para a 
maioria da população. O acesso à educação é um fator que deveria ser considerado básico, mas que 
fizerem de Alair e Aíla uma exceção, graças aos esforços de sua mãe que, embora, como dito, não 
seguiu a carreira no magistério, certamente não deixou de fomentar o interesse pelas letras em seus 
filhos.  
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micropoliticamente é um exilio numa língua adotiva que acolhe o corpo vibrátil19 e a 

expressão daquilo que o atravessaò. O que fez com que Alair se sentisse exilado em 

seu pr·prio pa²s? Ilhado na sua diferen­a? Sua ñamericanofilia" parece se encontrar 

com a evocação da liberdade, ainda mais, tratando-se de São Francisco, a cidade em 

que as pessoas vestem flores em sua cabeça, como diz a canção de McKenzie, cidade 

que seria no século XX um epicentro de inúmeras transformações nas gramáticas do 

desejo. Nessa época, Alair já se sentia ñdiferenteò. Como afirma, seu desejo pelo corpo 

masculino é algo antigo, ele conta sobre um evento na escola primária com um menino 

de nome A®cio, quando ñum dia esse menino brigou com outro e se feriu. E na hora 

em que eu o vi ferido, o tipo de sentimento ï eu me lembro da visão que tive dele ï 

que isso provocou em mim era obviamente um sentimento amoroso e eróticoò 

(GOMES, 1983/2014). 

 Mesmo sem ter a consciência desse fascínio, essa sensação, como diz, foi uma 

constante em sua vida. Segundo Alair, daí veio à necessidade de fixar tais 

experiências, que o levaram inicialmente a tentativas na escrita, na pintura e desenho, 

e, posteriormente, à fotografia. Ou seja, sua relação com as artes se deu a partir da 

necessidade de encontrar expressões que pudessem dar corpo às sensações que o 

afectavam. Alair vivia numa época em que não dispunha de aparatos de expressão 

de seu desejo como algo permitido, inteligível. Nesse sentido, o desejo pode ser 

encarado como algo ameaçador, mas ao invés disso, ele manteve-se vulnerável às 

forças que o afectavam e criou um modo de cartografar as sensações que o corpo 

masculino lhe causava, sensações estas ignoradas na cartografia dominante. Esse 

desejo não se deu sem conflitos, ainda mais, levando em conta o quanto a religião 

católica era presente em sua vida. Numa entrevista que Alair concedeu ao jornal A 

                                                 
19 Corpo vibrátil é um conceito criado por Suely Rolnik (2002) e é recorrente em seu trabalho. Ainda 
que numa entrevista recente (ROLNIK, 2016), a autora afirme se desvincular desse conceito, 
procurando pensá-lo em termos de "o corpo que sabe" ou de inconsciente colonial. Esse conceito, em 
constante mutação, contudo, relaciona-se as sensações que nos afetam, mas que não conseguimos 
situar na cartografia daquilo que nos é cognoscível. A afecção é aquilo que pode um corpo, diz respeito 
a quais encontros ele é capaz. A impossibilidade no reconhecimento da sensação que afetou o corpo 
gera um mal-estar, um estranhamento. Por isso, lidar com as sensações não tem conexão com o ato 
de interpretar, pois a interpretação está relacionada com decifrar o mundo a partir de repertórios dos 
quais já dispomos. Acolher as sensações nos convoca a criação, mesmo que isso não signifique 
dispensar dimensões outras de nossa subjetividade, como a percepção. Mas o corpo vibrátil seria esse 
esforço de sustentar as desestabilizações provocadas pelas sensações em direção a inventividade em 
detrimento da acomodação naquilo que já está estabelecido.  Essa proposta vai ao encontro dos 
estudos queer, pois, estes têm o estranhamento como mobilizador do pensamento, da produção de 
subjetividade. 
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Manhã, em 1946, sobre a primeira edição da revista literária Magog (Fig. 5)20,  que 

criou com seus amigos Marcos Konder Reis, José Francisco Coelho e Atalá Marques 

Porto, podemos perceber o quanto a religiosidade era importante para o Alair dos anos 

1940. Alair e seus amigos, dizem que a revista pode ser representada por três 

palavras: "Ciel, amour, liberté". Ao ser perguntado sobre quais os deveres do escritor 

e as finalidades da obra po®tica, Alair responde: ñS· h§ um dever no mundo: ® o dever 

religiosoò (GOMES, 1946, p.4). 

 

 

Figura 5 Capa da segunda edição da Revista MAGOG. 
Fonte: (ESSA ESTRANHA, 1946, p.4) 

 

                                                 
20 No material pesquisado, não encontrei muitas referências em relação a revista literária Magog. 
Porém, além da entrevista citada e da capa da segunda edição da MAGOG, encontrei um texto de 
Antônio Cândido, no qual o crítico literário refere-se a revista. Cândido (1946, p.4) escreve que depois 
do desaparecimento da Revista do Brasil, dirigida por Octavio Tarquinho de Souza, os leitores 
brasileiros haviam ficado sem revistas literárias de alto nível, com exceção de pequenas "erupções das 
revistas de moços". E no contexto de uma mudança deste cenário, que o autor menciona o surgimento 
da revista Magog, bem como, as publicações Provincia de S.Pedro, no Rio Grande do Sul; Edificio, em 
Belo Horizonte; e Joaquim, no Paraná. Em sua perspectiva, "são revistas intensamente 'literárias' - 
revistas em que a paixão reponta a cada linha e cujos escritores parecem capazes de matar por causa 
de literatura ou dos problemas que julgam vitais". Dentre elas, Magog é "a mais sofisticada e sob uma 
rebeldia aparentemente conformada [...] Na grande cidade em que funciona, as gerações passadas já 
derrubaram os tabus acadêmicos e os jovens podem se espraiar à vontade. Estes cultivam o mistério 
e o "essencial", transcrevendo generosamente coisas de Chestov, Octavio de Faria, coisas sobre 
Kirkegaard, Leon Bloy, Nietszche, etc. Basta isto para definir lhes a atmosfera. Das três revistas é a 
menos original e mais estandardizada. Herda, simplesmente, certos padrões largamente cultivados 
pela "intelligentsia" espiritualista e dramática de alguns anos atrás. Não de menos, é extremamente 
simpática e dotada de um belo impulso de fé na arte e nos valores de espírito" (CANDIDO, 1946, p.4).  
 



 

 

31 

 
 
 
 

 Contudo, na pesquisa de Alexandre Santos (2015) sobre o diário Drôle de Foi 

(Estranha Fé)21, escrito entre 1942-1947, podemos perceber elementos dissonantes 

com sua declaração pública na entrevista ao Jornal A Manhã. Não porque se 

contradizem, mas porque demonstram certo conflito de Alair com a religião, como, por 

exemplo, quando afirma que gostaria de um Deus com quem ñinteiroò pudesse 

conversar (SANTOS, 2015). Outra afirmação mais contundente desta tensão pode ser 

vista quando Alair escreve que: 

 

A carne é coisa a que não se renúncia. Deve-se arriscar o corpo 
também e não apenas o espírito. Não me importa o que acontecer, 
tudo ser§ apenas ñconseq¿°nciaò. [...] A prefer°ncia pelo Cristo pode 
ser um dom especial, uma Gra­a para certos ñpurosò que n«o 
deveriam mesmo viver ñno mundoò, mas para os que se sentirem 
atraídos pelo mundo, não há sentido algum na renúncia ao mundo 
(sic). [...] Para mim, e para todos aqueles a quem ñtudo ® permitidoò 
[...], qualquer escolha ñdefinitivaò seria artificial e est¼pida, e qualquer 
nova atração pode ser mais viva e mais intensa que a atração que nos 
prendia antes ï seja mesmo esta uma ñprofundaò vida crist«. (GOMES, 
idem, p. 83-5 apud SANTOS, 2015, p.11). 
 
 

Segundo Santos (2015) o Drôle de Foi é o prenúncio, mesmo que silencioso, 

do que veríamos na década de 1960 com a contracultura. Outras ideias de Alair como 

as de que ño sexo n«o ® um aparelho para uso dom®sticoò tem, de fato, muita sintonia 

com as questões suscitadas com a Revolução Sexual ou com o Desbunde, como 

conhecido à brasileira (GOMES, 1942-47, p. 84 apud SANTOS, 2015, p.18). Drôle de 

Foi nos dá respostas que nos fazem compreender o porquê de Alair sentir que só é 

permitido mostrar-se de forma incompleta diante de Deus. Em 1946, conforme o relato 

de sua irmã (GOMES, s/a), Alair sofreu uma crise depressiva, citando seus termos, 

que culminou no abandono das atividades como engenheiro em 1948. Segundo 

Coelho e Cavalcanti (2001), de acordo com seus amigos, a origem de sua depressão 

é a inconsistência da relação entre sua homossexualidade e a ortodoxia católica, 

sendo esta sua grande ruptura radical, rompendo com a religião e a engenharia. 

                                                 
21 GOMES, Alair de Oliveira. Drôle de foi. Rio de Janeiro: Acervo Alair Gomes, Biblioteca Nacional, 
1942-47. (Inédito). 
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Mesmo que, em certo sentido, elementos da religiosidade permanecerão presentes 

nas suas obras fotográficas 25 anos depois22.  

Como podemos imaginar, segundo Santos (2015), abandonar a carreira na 

engenharia não foi uma decisão tranquila, já que além de lhe conferir prestígio, seria 

uma fonte financeira segura. A partir daí, dedicar-se-ia à pesquisa não formal, 

inicialmente, no campo da filosofia da natureza, sobrevivendo num campo incerto, 

onde ofertava aulas particulares de matemática e física. Também trabalhou por um 

curto período no Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística (IBGE)23, ainda transitou 

pela Pontifícia Universidade Católica do Rio de Janeiro, onde lecionava matemática e 

física, além de prestar serviços ocasionais no campo técnico e intelectual.  

Mesmo que Alair se dedicasse de forma intensa nos projetos em que se 

envolveu, Alair nunca se fixaria, exclusivamente, em um mesmo ñempregoò ou 

atividade. Ainda que permanecesse na atuação em diversos campos como a escrita, 

o pensamento científico e, posteriormente, a crítica de arte e a fotografia, isso não 

significou, necessariamente, o abandono de uma área para dedicar-se a outra, de 

forma que, por exemplo, em um mesmo ano, ele poderia apresentar um trabalho em 

um congresso científico, realizar uma exposição de fotografias, publicar um texto na 

área de crítica de arte, e ao mesmo tempo, continuar com seus projetos na fotografia, 

com seus estudos, com a escrita de diários. A multiplicidade de Alair é perceptível na 

forma como foi apresentado nos jornais: pesquisador da percepção visual e 

fotogramas, fotógrafo, especialista em psicofisiologia, ou ainda, como professor e 

crítico de arte, só para citar alguns casos (CORREIO DA MANHÃ, 1969a, p.3; 

CORREIO DA MANHÃ, 1969b, p.18; TRIBUNA DE IMPRENSA, 1977) 

                                                 
22 Por exemplo, o escritor crítico de arte, e amigo de Alair, Walmir Ayala (1976), em sua coluna no Diário 
de Notícias, comentou que Alair Gomes passou a Semana Santa, de 1976, em Saquarema, 
fotografando o surf e a procissão de Sexta-Feira da Paixão. Esses aspectos, a princípio contraditórios, 
atravessam sua obra, como pode-se ver também nos Trípticos. Os trípticos são elementos recorrentes 
na arte sacra, mas Alair os erotiza ao inserir os corpos masculinos em suas composições.   
 
23 O curto período que Alair trabalhou no IBGE justifica-se por seu envolvimento num escândalo de 
corrupção. Conforme uma reportagem do Jornal do Brasil, publicada em 26 de abril de 1961, Jurandir 
Pires Ferreira, na época o presidente do IBGE, criou uma comissão, da qual Alair fazia parte, para 
aquisição do UNIVAC-1 105, o primeiro computador comercializado em grande escala, e que no 
momento valia quase 3 milhões de dólares. Porém, Ferreira havia fraudado o valor das comissões, 
superfaturando-as, além de não submeter o contrato à aprovação do Tribunal de Contas da União. 
Assim, Ferreira e todos os membros da comissão foram investigados, tendo repercussão em todo o 
país, devido aos altos custos de um computador na época.  Em entrevista ao Jornal do Brasil, Alair 
afirmou que estava dedicado aos estudos da cibernética aplicada a biologia, mas que nunca vira um 
computador eletrônico. Segundo matéria de Guimarães (1961), no jornal Tribuna de Imprensa, ao 
perceber as intenções do presidente do IBGE, Alair pediu demissão.  
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 A partir do início dos anos 1950, quando estava com 33 anos, na cidade de 

Cabo Frio, Alair iniciou os chamados Journals, pequenos cadernos com espirais, 

todos escritos em inglês, com exceção de Ex Alto de 1980, escrito em português, mas 

que Alair não considerava um Journal (Fig. 6). Os Journals, num total de dez, foram 

escritos entre 1954 até 1962 e entre 1980 até 1992, compõe o que Alair intitulou de 

Intimate Writtings (SANTOS, 2006). Com os Diários Eróticos, Alair afirma que possuía 

"uma grande ambi­«o liter§riaò, mas que at® aquela ®poca, n«o sabia se havia sido 

bem-sucedida ou não. Como veremos, esses questionamentos acerca de seu talento 

ou não, ou da qualidade ou não de seus escritos, também ocorrerá com a fotografia 

(GOMES, 1983/2014). Sobre os diários eróticos, ele afirma que se tratam de:  

 

Uma descrição minuciosa de cada encontro com um rapaz, que era 
amante meu. No início foi assim. E quando a coisa entrou em fase de 
problema e de crise e quando, além dele, eu comecei a fazer sexo com 
outros também ï o que eu já fazia antes -, quando passou dentro de 
mim o desejo de [é] por ele, eu também passei a registrar os outros. 
 De qualquer maneira, esse primeiro constituiu o assunto central de 
um volume verdadeiramente caudaloso do Diário Erótico. Esse caso 
teve a duração de três anos, e praticamente todos os meus encontros 
estão registrados, com detalhes, no Diário Erótico, principalmente no 
que se refere a parte erótica mesmo. Era óbvio ï e aí a minha 
inclinação irresistível a imagem ï porque, mais do que despertar um 
sentimento, já devia existir a descrição do corpo. Uma coisa que 
passou muito pela minha fotografia. Eu me lembro que tenho muitas 
descrições de pelos sobre coxa, de pelos em torno do umbigo, de 
pelos entre peitorais, de peitos, de como o olhar se dirigia, inclusive 
mesmo aspectos de membro genitalé[...]Depois de mais de dez anos 
de diário erótico contínuo e obsessivo, eu comecei a ficar com muito 
medo de ser impossível continuar indefinidamente a descrição desse 
gênero de experiência. Não que em mim o interesse fosse diminuir. 
Eu sempre tive uma crença no erótico nesse sentido. Para mim, em 
princípio não se exaure, não pode se exaurir. Em última análise, eu 
creio que isso representa a natureza de todos os seres humanos. Se 
em grande parte dos seres humanos parece que o erótico está 
exaurido, isso se deve a razões contrárias ao processo, a fatores que 
agem muito poderosamente contra a perenidade do interesse pelo 
erótico. (GOMES, 1983/2014, s.n). 

 
 

Concomitante à escrita dos Journals, nesse período, Alair se dedicou à 

pesquisa e em 1953 escreveu The movements of living beings, o qual enviou a 

diversos intelectuais com os quais iniciaria um diálogo. Entre eles, para citar alguns  
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Figura 6 Diário íntimo EX-ALTO I, [198-].  
Coleção Alair Gomes. Fundação Biblioteca Nacional. 
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exemplos, J. C. Eccles24, neurofisiologista da The Australia National  University, 

ganhador do Nobel de Fisiologia ou Medicina em 1963, que, segundo Aíla, sempre o 

encorajava (ñ...you are very modestò); o físico estadunidense Richard Feynman, do 

California Institute of Technology, também ganhador do Nobel de Física em 1965; 

além do linguista Roman Jakobson25, que enviou uma carta ao Guggenheim, na qual 

insistiu na necessidade de Alair Gomes na institui­«o e afirmou que ñI have rarely met 

a scholar of such brilliant and creative spirit, such multifarious erudition such a 

fortunate combination of sober criticismò. Ainda, segundo A²la, a parapsicologia 

desenvolvida por Alair também foi muito bem apreciada pelo escritor inglês Aldous 

Huxley26 (GOMES, s/a, s/p). Mesmo com a favorável recepção de The movements of 

living beings, segundo Aíla, o trabalho foi considerado longo demais para um artigo e 

curto demais para um livro. Mas Alair publicou, posteriormente, uma versão em 

português de O movimento dos seres vivos na Revista Brasileira de Filosofia, nos 

números de out./dez. de 1955 e jan./mar. 1956. 

Em um de seus estudos, ele vai se questionar como o artista, levando em conta 

seus ideais de liberdade, pôde engolir a pílula preparada pelos sucessores de 

Descartes. A pílula, parece referir-se à soma, à droga que as personagens de Huxley 

(1932), em Admirável Mundo Novo, tomavam para afastar quaisquer sensações que 

os tirassem da robotização de suas vidas. Para Alair, os sucessores de Descartes, 

como Locke, Newton e Laplace, são os responsáveis pela corrente concepção de 

objetividade científica, vigente ainda nos anos 1970, momento em que faz essas 

afirmações (GOMES, 1975/1995). O incômodo de Alair se dá, pois, suas 

preocupações tanto na ciência quanto na arte estão ligadas à ideia de liberdade27.  

O dualismo em Descartes consistia em duas partes distintas, segundo Alair, o 

res cogitans e a res extensas, que interagiam entre si. A primeira, exclusiva nos 

homens, englobaria as percepções, pensamentos, sonhos, emoções, etc., a segunda, 

o corpo, o organismo humano, mas também o universo exterior, sendo este último 

                                                 
24 Convidado por Eccles, Alair iria para Roma, em 1964, para apresentar The Brain-Consciousness 
Problem in Contemporary Scientific Research em um congresso científico. Desse encontro resultou a 
publicação do livro Brain and Conscious Experience, em 1966. com edição de John Eccles. O artigo de 
Alair é citado no livro Le Paradigme perdu: la nature humaine (1973) de Edgar Morin. 
25 A correnpondência entre Alair Gomes e Roman Jakobson encontra-se disponível no Institute Archives 
and Special Collections do Massaschussetts Institute of Technology (MIT). Fonte: 
https://libraries.mit.edu/archives/research/collections/collections-mc/mc72.html. 
26 Na Coleção Alair Gomes da FBN, encontra-se uma carta de Aldous Huxley para Alair Gomes escrita 
em 1958. Na época, Huxley realizava uma viagem no Brasil.  
27 Alair (1965), discute essa questão no texto O conceito de Liberdade na Ciência Contemporânea, 
publicado na edição de número 30 da revista Cadernos Brasileiros.  
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entendido enquanto passível de mensuração, enquanto a natureza mental não o seria. 

Na leitura de Descartes, Alair afirma que este entende a interação entre estas 

dimensões, porque o que estava fora afetaria o cogitante, uma vez que o universo 

externo é por ele percebido. E por outro lado, o cogitante age no mundo, e no corpo, 

por meio da vontade, já que, Descartes, como religioso, com sua fé católica, 

acreditava no livre-arbítrio. Para Alair, os cartesianos citados, ignoraram a dimensão 

da liberdade ou do livre-arbítrio para consideraram apenas as dimensões mensuráveis 

da natureza, ou seja, a res extensas.  Cabe ressaltar que se nesse momento recorro 

a Descartes, apenas o utilizo como um personagem conceitual. Não tenho interesse 

em afirmar se a leitura que Alair realiza da obra do filósofo, ou de outros autores 

citados por ele, são coerentes ou não com as propostas destes, o que pretendo, ao 

trazer as concepções sobre a ortodoxia científica que Alair contesta, é apresentar 

como sua preocupação com a liberdade em detrimento das vertentes na ciência que 

considerava deterministas estão relacionadas com seu trabalho na arte, tanto que as 

considerações agora citadas são resultado de um curso de arte moderna no séc. XX. 

Como direi logo a seguir, Alair traçava inúmeros paralelos entre arte e ciência, como 

por exemplo, pela noção de abstração que, em sua visão, é utilizada tanto em 

experimentos científicos como na literatura. Em certo sentido, essas questões, 

parecem também estar no cerne de sua produção fotográfica.  

Alair percorre diversas correntes científicas, como as de Laplace e sua 

formulação determinista do Universo, que ficou conhecida como determinismo 

materialista, a partir do que afirma que ñpara os cientistas cartesianos, os seres 

humanos são thinking robots ï mas o pensar desses robôs não passa de um 

epifen¹menoò (GOMES, 1975/1995, p.25). Alair entende que esse pensamento 

sofreria abalos com a teoria da relatividade, de Albert Einstein, a Teoria dos quanta 

de energia, de Max Planck, e o Princípio da indeterminação microfísica, de 

Heisenberg, mas que, porém, os três séculos de dogmatismo científico fizeram com 

que as considerações de que apenas o extenso é eficaz, já que passível de 

mensuração, e nossa vida mental não poderia, assim, guiar nossos 

comportamentos28. Alair afirma que o trabalho de Freud também reagia a ortodoxia 

científica, por afirmar a influência de fatores volitivos na consciência, mas que o 

                                                 
28 Veja, por exemplo, o artigo Demolição do reducionismo, no qual Alair (1977) critica as tentativas de 
reduzir toda experiência consciente à fisiologia cerebral. 
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psicanalista foi tímido quando afirmou que sua teoria, no futuro, poderia ser 

dispensada em decorrência dos avanços na fisiologia nervosa. Em contraponto a 

Freud, aponta as obras de Pavlov, na reflexologia, e de Watson, com o behaviorismo; 

e compreende que até o estruturalismo, como o caso de Lacan, veio apenas para 

somar-se nessa vertente de ortodoxia científica, pois,  

 
Ele tornou-se outra forma extrema de reducionismo. Não explicita a 
estrutura básica a que pretende tudo reduzir, mas é declarada a 
tentativa de reduzir o significado motivador, que controla os 
comportamentos humanos, a estruturas apriorísticas, de todo 
independentes daqueles significados, e que teria total influência 
determinista na vida mental, ou no comportamento humano (GOMES, 
1975/1995, p.28). 
 

 

Por fim, ainda cita Skinner com a psicologia estímulo-resposta, situando-o ao 

lado de Pavlov e Watson, no que entende como escolas psicológicas que reduzem o 

homem em um ser automático cujos comportamentos podem ser dirigidos, e conclui 

que ñn«o pode haver melhor arma para os totalitarismos que uma psicologia assimò 

onde ñessa imagem pavorosa do ser humano como rob¹ obriga-nos a concluir que 

eles mesmos, os g°nios da ci°ncia, s«o rob¹sò (GOMES, 1975/1995, p.29). Mesmo 

com as críticas à ciência, Alair não a recusava, ao contrário, buscava um meio de 

problematizar o determinismo e as modulações da subjetividade. Seu interesse acerca 

das concepções de liberdade, nesse sentido, encontra-se com a arte, pois acreditava 

que a arte funciona não só como espelho de seu tempo como também a antena de 

um futuro próximo (GOMES, 1975/1995). 

 Uma das aproximações entre arte e ciência, na sua concepção, se daria por 

meio da abstração. Alair entende por abstração, "a exclusão de influências menos 

significativas sobre um certo fenômeno" e "um fator na constituição dos objetos como 

unidades significativas na consciência" (GOMES, 1960, p.7). Nos experimentos 

científicos, Alair afirma que pretendem, já que ele se inclui no fazer científico, revelar 

características que não são comumente apreendidas pelos leigos. O mesmo ocorreria 

na arte, e toma como exemplo Gustav Flaubert, quando este repele interferências 

indesejáveis afim de dedicar-se às circunstâncias particulares em torno de Ema 

Bovary, na qual a envolve numa tessitura sútil de circunstâncias, quase como 

induzindo-a em sua liberdade, bem como, no emprego que ela faz dessa liberdade 

para responder aos desafios de seu tempo. Contudo, Alair ressalta os perigos dessa 
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abordagem no caso da ciência, quando esta se vale da abstração, e com isso força a 

pesquisa em uma direção particular, já que ele entende que o cientista também orienta 

a experiência que realiza. Ele cita, por exemplo, o caso da biologia que ao estudar a 

particularização de fenômenos pode deixar de considerar o organismo como um todo, 

"no qual o seu caráter de ser vivo se torna aparente" (GOMES, 1960, p.7). Mas essa 

particularização, mesmo com seus riscos, se realizada de forma ética, poderia trazer 

benefícios para o conhecimento. Ele cita como exemplo a radioastronomia, com seus 

ñaparelhos incrivelmente sens²veis, tais como o maser, entram seletivamente os sinais 

mais débeis e aparentemente insuspeitáveis de um intricadíssimo conjunto de sinais 

muito mais fortes e ·bviosò (GOMES, 1960, p.7). Alair afirma que certos casos, como 

o da radioastronomia, há uma sensibilidade proustiana em que é possível perceber o 

campo problemático da abstração e as sensibilidades aguçadas. Ele se refere a 

famosa passagem das madeleines em Proust, e como este foi capaz, a partir de um 

fato irrelevante para boa parte das pessoas, tornar essa experiência algo da maior 

importância ao ñatribuir significa­«o t«o profunda a sentimento ou recorda­»es de 

aspecto tão trivial, assim também apenas o especialista mais avançado em 

cosmologia e em eletrônica pode fazer derivar teorias sobre o cosmos dos mais fracos 

sinais de r§dioò, assim, para Alair, ño que tanto Proust quanto os radiocosmologistas 

tiverem de fazer foi dar toda a atenção a sinais que só eles percebiam ser 

especialmente significativos, proteger estes sinais de influências estranhas e, 

praticamente, abstrair o resto do mundoò (GOMES, 1960, p.7). 

 Alair (1960) entende que artistas e cientistas s«o ñespecialistasò, cuja 

sensibilidade aguçada os permitem perceber traços ou fatos irrelevantes aos leigos, 

mas que também, por que sabem criar condições que revelarão estes traços ou fatos 

percebidos. Como veremos, em certo sentido, Alair fez da sua fotografia um 

experimento. Dedicou-se ao registro do corpo masculino, priorizando o erotismo sútil 

envolto nas relações entre jovens garotos que frequentavam a praia de Ipanema e 

ñisolouò seu tema de fatores que considerou ñadversosò ao seu ñestudoò do corpo 

masculino jovem e belo.  

Os estudos de Alair prosperariam quando Eccles veio ao Brasil em 1958, por 

conta de um congresso, e o neurofisiologista o apresentou ao Dr. Carlos Chagas Filho, 

na época o diretor do Instituto de Biofísica da Universidade do Brasil, que o convidaria 

a integrar a equipe do instituto, provavelmente para dar aulas, segundo Santos (2006). 

Encontrei no Jornal Diário de Notícias (1961, p.8) a divulgação de um curso de 
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extens«o universit§ria sobre ñTeorias Modernas da Biologia (Filosofia para as Ci°ncias 

da Vida) do Dr. Alair Gomes no Instituto de Biofísica da Faculdade Nacional de 

Medicinaò, mesmo quando, na verdade, Alair n«o fosse doutor. O fato de Alair n«o 

possuir pós-graduação também foi um dos fatores que o atrapalhavam para conseguir 

financiamentos e de seguir com suas pesquisas. Porém, mesmo assim, graças a uma 

carta de indicação do Dr. Carlos Chagas Filho, um importante médico, reconhecido 

internacionalmente, conseguiu uma bolsa Guggenheim no campo de estudos History 

of Science and Technology na categoria Latin America & Caribbean, o que lhe permitiu 

viver nos Estados Unidos por um ano para realizar suas pesquisas (Fig. 7)29. Segundo 

Alair (1983/2014), o Guggenheim oferece uma bolsa livre, onde permite o beneficiado 

escolher qual instituição pretende se vincular. Alair escolheu ficar agregado a 

Universidade de Yale, onde permaneceu por seis meses do um ano em que viveu nos 

Estados Unidos. Era uma oportunidade incrível para alguém que sempre ansiou em 

conhecer os Estados Unidos. Al®m das expectativas em rela­«o ¨ ñexperi°ncia er·tica 

americanaò, que ficariam, contudo, somente nas expectativas. Conforme Alair, a 

maioria destas experiências foi visual, nos refeitórios e na famosa piscina da Yale, já 

que essa questão, segundo ele, era extremamente difícil por lá. 

 

 

Figura 7   Foto de Alair de Oliveira Gomes  
no site do John Simon Memorial Foundation.  

Autoria não identificada, circa 1960-1. 
 

Alair começou a deixar de produzir e alegava que seu baixo rendimento se 

dava ¨ ñabstin°ncia sexualò que vivia. Ap·s seis meses na Yale, se mudou para Nova 

                                                 
29 Fonte: www.gf.org/fellows/all-fellows/alair-de-oliveira-gomes 
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York, onde, ao menos o encontro com a arte lhe tiraria do marasmo da pacata New 

Haven. Alair, a partir daí, começou a questionar-se se os Estados Unidos era o melhor 

lugar para sua pesquisa, já que além da esterilidade erótica na sua relação com os 

estadunidenses e sua solidão, seus trabalhos não estavam sendo bem recebidos 

naquele país (SANTOS, 2006). Assim, volta ao Brasil, onde acreditava poder melhor 

realizar seu trabalho, além da presença das amizades que povoavam sua vida com 

bons encontros. Santos (2006, p.116), conta que Alair adorava visitar seus amigos, 

mas que seu apartamento, na rua Francisco Otaviano, aos sábados à noite, era um 

local de uma festiva aglutinação de pessoas. Paulo Franco, amigo de Alair, contou 

que conheceu Clarice Lispector ali30. Na volta ao Brasil, Alair manteve-se ainda por 

muitos anos com trabalhos na área de filosofia da ciência. Além dos trabalhos The 

moviments of live beings e Humanism and Mysticism nos anos 1950, escreve Work in 

Progress em 1983.Também apresentou trabalhos em congressos, como A morte do 

neurônio, em 1973, no Congresso de Gerontopsiquiatria da Associação Brasileira de 

Psiquiatria, em colaboração com o Prof. Carlos Chagas, onde defendiam, por 

exemplo, que a atividade criadora persiste mesmo em idades bastantes avançadas e 

utilizam como exemplo as obras de Michelangelo, Ticiano, André Gide, Bertrand-

Russel, Picasso e Goethe (A MORTE, 1973). 

                                                 
30 Algumas das fotos mais conhecidas de Clarice são de autoria de Alair Gomes. Porém, além da 
menção de Paulo Franco, não encontrei indícios de que tenha havido uma relação de amizade entre 
Alair e Clarice. O que talvez mais os aproximem seja o autor de Crônica de uma casa assassinada, 
Lúcio Cardoso. Lúcio (1912-1968), amigo de Alair, foi um escritor, dramaturgo e poeta brasileiro. Na 
Fundação Casa Rui Barbosa, onde encontra-se o todo o acervo de Lúcio Cardoso, constam, por 
exemplo, 11 cartões postais enviados por Alair de Nova Iorque, Roma, Siena e Berlim, entre outubro 
de 1962 a março de 1968, meses antes da morte de Lúcio em setembro. Mas a amizade entre ambos 
parece ser mais antiga, já que na segunda edição da revista criado por Alair, a Magog, nos anos 1940, 
Lúcio publicou, naquele número, um texto intitulado "Carta aberta a uma personagem" (A MANHÃ, 
1946, p.8). Alair (1973), além de ter feito a foto da capa de alguns de seus livros, também escreveu em 
sua homenagem um texto intitulado "Lúcio, o visual". Acredito que Lúcio possa ter apresentado Clarice 
a Alair, pois, além da sabida amizade entre Clarice e Lúcio, as fotos que Alair realizou de Clarice datam 
apenas um ano após a morte de Lúcio. Benjamin Moser (2014), em Clarice, biografia da escritora, narra 
a longa relação de amizade entre Clarice e Lúcio, por quem Clarice se apaixonou intensamente. Mas, 
como também é conhecido do público, Lúcio era homossexual e mesmo que Clarice tenha afirmado 
tentar "salvá-lo", conforme Moser, a relação nunca se concretizou nesse sentido. Em Clarice, Moser 
(2014) ressalta elementos da escrita de Lúcio que parecem sintonizar-se com os próprios escritos de 
Alair nos anos 1940, assim não é de se estranhar que Lúcio tenha publicado na Magog. Além do 
homoerotismo, ambos tinham em comum o catolicismo, pois, Lúcio era associado a escritores surgidos 
nos anos 1930 que eram tidos como "católicos", assim como, por exemplo, também era o caso de 
Octávio de Faria, que também publicou um texto nesse número da Magog. Para Moser (2014, s.n), a 
Igreja prometia redenção "àqueles que se curvavam à consciência do pecado". E esses escritores não 
viam a arte como meio de abordar questões sociais ou de refinamento da língua nacional, mas sim, 
"buscavam ser salvos por meio da arte. Escrever era para eles um exercício mais espiritual do que 
intelectual". Ou seja, apontamentos que vão muito ao encontro dos já mencionados por Candido (1946). 
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Nesse retorno, Alair começa a atuar como crítico de arte, de forma mais 

constante, já que antes da viagem aos Estados Unidos, Alair publicou algumas 

matérias em jornais em que realiza comentários críticos sobre a Bienal de São Paulo, 

que frequentava com assiduidade, dedicando-lhe também nos anos seguintes mais 

alguns textos (GOMES, 1959, 1961, 1968, 1976, 1977, 1986). Alair também escreveu 

sobre a obra de vários artistas, como por exemplo, Ione Saldanha, Amélia Toledo, 

Glauco Rodrigues, Farnese de Andrade, Lucio Cardoso, Ana Miguel e Maurício 

Bentes (GOMES, 1964, 1965/2012, 1970a, 1970b, 1972, 1973, 1980, 1989, 1990). A 

partir desses trabalhos, Alair tornou-se membro da Associação Brasileira de Críticos 

de Arte, Rio de Janeiro, e membro da Associação de Críticos de Arte de Paris. 

Conforme Santos (2006), este movimento pode ser visto como uma continuação do 

percurso iniciado na revista Magog em 1946, além do fato que Alair, nos últimos dez 

anos, vinha dedicando-se aos Intimate Writtings. Além da crítica de arte, Alair ofereceu 

inúmeros cursos sobre história da arte moderna e contemporânea, fotografia e cinema 

(Fig. 8).  

 

No final da década de 1970, Alair foi professor da Escola de Artes Visuais 

Parque da Lage (EAV), na gestão de Rubens Gerchman, seu fundador, onde ofereceu 

cursos como Fotografia: Arte, documento ou denúncia, ao lado de Walter Firmo.  

Conhecida desde o final da década de 1960, por ter sido palco de filmes como Terra 

em Transe (1967) de Glauber Rocha e Macunaíma (1969) de Joaquim Pedro de 

 
Figura 8 Propagandas de cursos de Alair Gomes publicadas no Jornal do 

Brasil 
Fonte: (JORNAL DO BRASIL, 1980, p.6; JORNAL DO BRASIL, 1980, p.5) 
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Andrade, a EAV foi e é um espaço para formação de artistas, curadores e 

pesquisadores interessados em arte. Além de ter sido, na década de 1970, um 

epicentro cultural que mobilizou o Rio de Janeiro, no qual nomes como ï Mario 

Pedrosa, Lina Bo Bardi, Roberto Magalhães, Celeida Tostes e Paulo Herkenhoff, entre 

outros ï passaram por lá31. Em 1979, Alair também foi professor na Oficina de 

Escultura do Museu do Ingá32. Em um depoimento para o documentário de Luiz Carlos 

Lacerda (2003), dedicado à Alair, Maurício Bentes conta um pouco do trabalho de 

Alair na Oficina, local onde o conheceu: ñEle fazia um trabalho, na oficina de escultura 

dos discípulos de Haroldo Barroso [...] que era exatamente de ser um analista de cada 

artistaò, Alair ñpraticamente deitava cada um num divã e começava a conversar sobre 

a obra e ficava relacionando com os problemas analíticos de cada um. Isso era na 

verdade o fundamento de todo nosso processo criativo lá e todo nosso processo de 

aprendizadoò. Esse processe tinha como objetivo chegar ña uma linguagem individual 

muito trabalhando esse conceito analítico para colocar esse eu, colocar esse interno 

mesmo, pra fora. Sem nenhuma interferência exteriorò. O breve comentário de Bentes 

não oferece maiores informações sobre essa estratégia utilizada por Alair no trabalho 

com os artistas, mas é interessante observar esta relação, se é que posso chamá-la 

assim, entre Arte e Clínica apontada por Bentes.  

Um de seus cursos, em 1975, na Galeria Eucatexpo, resultou no livro 

Reviravoltas na arte do século XX, organizado 3 anos após sua morte. Conforme Aíla 

Gomes (1995), o livro é resultado de anotações e slides de 16 palestras, proferidas 

por Alair, que foram encontradas nos cadernos de Alair e continham o roteiro do curso, 

escrito de forma apressada e em inglês, como de costume. O livro é profícuo no 

sentido de podemos perceber as concepções, os pensamentos e referências de/sobre 

                                                 
31 Para saber mais sobre a EAV, veja o livro de Lisette Lagnado (2015), O que é uma escola livre? ou 
acesse o próprio site da instituição http://eavparquelage.rj.gov.br. 
32 Desse encontro com a escultura, em 1988, Alair também teve uma experiência com curadoria. Ele 
organizou uma exposição, na Casa de Cultura Laura Alvim, de três jovens artistas na época: Maurício 
Bentes, Marcello Corrêa do Lago e Luiz Pizzarro. Segundo Ayala, (1988, p.10): ñOs citados, 
investigando no campo da escultura, ou melhor da tridimensionalidade, estão rotulados como 
participantes da Geração 80. A pesquisa mais consistente, em termos objetuais, é de Maurício Bentes, 
que em poucos anos avançou consideravelmente no panorama local, quer pela intensa imaginação 
quanto pela capacidade de trabalho. Pizzarro apresentou-se mais freqüentemente como pintor, embora 
sua pintura revelasse preocupações com volume inerentes à problemática da escultura. Marcello 
Corrêa Lago é oriundo da Oficina de Escultura do Ingá (Niterói) e tem o menor currículo do trio. Uma 
exposição de grande interesse, principalmente pela curadoria do crítico Alair Gomes, o que é credencial 
positiva". Essa exposição gerou, ao que tudo indica, o único registro audiovisual de Alair. Pois, foi 
gravado um documentário, acerca da exposição, intitulado 3x3: 3 Artistas, 3 Dimensões: Marcelo Lago, 
Maurício Bentes, Luiz Pizarro, no qual, consta um depoimento de Alair Gomes.  
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arte Arte que Alair possuía na década de 1970, mesmo período em que realizava a 

Symphony of Erotic Icons. Alair afirma no livro que "estamos vivendo numa época 

radical de mudança de comportamentos [...] Vivemos numa época de ebulição, de 

metamorfose para o desconhecido" (GOMES, 1975/1995, p.9). O pensamento sobre 

arte para Alair parece não se dissociar da política, mesmo que sua obra, por exemplo 

n«o fa­a uma ñden¼nciaò da viol°ncia contra as sexualidades dissidentes das 

normativas ou à própria brutalidade da ditadura militar. Ao contrário de denunciar, o 

que Alair faz é cartografar afectos invisíveis na cartografia dominante e anunciar uma 

nova política do desejo, que embora viesse sendo ñdivulgadaò, estava permeada por 

uma linguagem heterossexualizadora33. Nessa linha, sobre suas concepções críticas 

de arte, Alair aponta que devemos evitar excessos da cr²tica estil²stica. ñEvito essa 

atitude, se exclusiva, porque ela se aliena de outros fatores da cena sócio-cultural, às 

vezes de grande importância. Não aceito que a estrutura predomine sobre conteúdos 

expl²citos ou aparentes, como algo divorciado da primeiraò (GOMES, 1975/1995, 

p.11). Sobre esse aspecto, Alair afirma que 

 

O exemplo, que representa a exacerbação pervertida de uma tendência, é de 
um dos mais radicais estruturalistas ortodoxos, Lacan, nome já muito 
difundido e reverenciado em círculos intelectuais. Analisando um conto de 
Poe - A carta roubada (The Purloined Letter), Lacan acha que o 
desenvolvimento da estória não é fruto do que Poe considera como 
motivação de personagens etc., mas que o desenvolvimento do conto é 
determinado a priori dos significantes (de que Poe estava como que 
"possuído"). [...] O extremismo de Lacan, nesse ponto, é suicida, pois as 
ideias contidas em seu próprio ensaio de nada valerão, se formas aplicá-las 
a esse seu ponto de vista - só a estrutura dos significantes, no caso, não 
importará (GOMES, 1975/1995, p.11)34. 
 

 
Mas Alair também tem receio da crítica semântica, quando esta é notadamente 

realizada a partir de termos ideológicos, pois muitas vezes acaba sendo demasiada 

                                                 
33 Podemos pensar, como exemplo, no fato de que a canção Menino do Rio, escrita por Caetano Veloso, 
em homenagem à Petit [Este se refere a José Artur de Machado que segundo Disitzer (2012, p.191) 
era ñlouro de olhos verdes, tra­os de menino e corpo perfeito, um espet§culo ¨ parteò] ter sido difundida 
na voz da cantora Baby Consuelo. A música foi um grande sucesso, tendo sido tema de abertura da 
novela Água Viva (1980), escrita por Gilberto Braga e Manoel Carlos, da Rede Globo. Não há problema 
algum dessa canção ter sido interpretada por Baby, ou por quem quer que seja, o que desejo apontar 
é como a circulação dessa música parece eclipsar uma possível leitura homoerótica de Menino do Rio, 
como se o fato de Caetano ter escrito esta letra só pudesse significar que partira de um eu lírico 
feminino, tranquilizando as possíveis dissidências da hetero-norma.  

34Alair Gomes traduziu o conto O barril de Amontillado de Edgar Allan Poe para o livro As melhores 
histórias insólitas (1972) da Editora Bruguera. 
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especulativa em relação as intenções do artista em uma obra. Para ele: "É como a 

atitude de quem está preocupado em achar algo escondido, assim nas figurinhas de 

almanaque: "Onde está o cachorro?" Ou como quem fosse aplicar testes de 

Roscharch" [...] como se a pintura abstrata fosse uma representação crítica de algo 

familiar a ser descoberto" (GOMES, 1975/1995, p.12). Pois, "a crítica semântica deve 

atender à questão do significado, sem incorrer na ingenuidade de certas procuras" 

(GOMES, 1975/1995, p.12-3). Como disse, o referido curso, que culminou em livro 

vinte anos depois, e deu-se no momento em que Alair já estava imerso na fotografia. 

Seu contato com a fotografia ocorreu apenas nos anos 1960, aos 45 anos de idade. 

Segundo Aíla (s/a), rapidamente, Alair ganhou uma reputação com seu trabalho 

fotográfico e conquistou público pequeno, mas qualificado. Alair que era visto como 

fil·sofo, ñwhat he essentially wasò, segundo ela, come­ou a ser apresentado como 

fotógrafo, algo que o agradava. Ou seja, a identidade de Alair como fotógrafo, mesmo 

que o ñdivertisseò, nos dias de hoje, parece encobrir uma multiplicidade de territórios 

pelos quais Alair transitou, não de forma sucessiva, como quem para se envolver num 

processo deve abandonar outro, mas de forma inter-relacionada, compondo suas 

práticas. Seu vasto conhecimento sobre a história da arte fez com que sua obra 

dialogasse com várias linguagens, como o cinema e a música, tornando seu trabalho 

uma das expressões mais singulares da fotografia brasileira. Alair conta como iniciou 

sua incursão na fotografia:  

 

Primeiro, eu tive de organizar numa universidade um curso de pós-graduação 
ï e talvez tenha sido mesmo o primeiro no Rio de Janeiro. E fazia parte desse 
curso de pós-graduação técnica fotográfica, técnica de laboratório. O meu 
velho interesse por fotografia fez com que eu assistisse a algumas aulas do 
curso sobre técnica fotográfica que eu mesmo tinha proposto. Então, eu 
aprendi a revelar filmes, não a ampliar filmes. Coincidiu também com essa 
época minha primeira viagem à Europa, posterior a dos Estados Unidos e que 
foi uma viagem longa. Eu fiquei mais de seis meses na Europa. Por essa 
ocasião, eu arranjei emprestada uma máquina fotográfica, uma Leica muito 
antiga, em péssimas condições, uma Leica pré-guerra, mas que de qualquer 
maneira era uma Leica que um amigo de muito boa vontade me emprestou. 
Com isso, eu comecei a fotografar quase que obsessivamente na Europa, 
mas principalmente escultura e pintura, que eram meus temas prediletos. 
Mas não só isso, outras coisas também. Isso foi em 1965. No ano seguinte, 
eu tive um trabalho remunerado mais ou menos substancial e tinha um amigo 
que viajava para o Panamá, onde tinha porto livre, e que generosamente 
concordou em comprar para mim, porque ele também tinha facilidade de 
entrar aqui com material, uma câmara boa de 35mm já com teleobjetiva e 
grande angular. Isso foi bem no final de 66, praticamente no começo de 1967. 
E aí eu comecei obsessivamente a fotografar (GOMES, 1983/2014, s.n). 
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 E logo no ano seguinte, em 1967, em plena ditadura militar35, um momento 

conturbado da história do Brasil para todos os modos de existência inventivos, Alair 

iniciaria a Symphony of Erotic Icons, sua obra mais radical, segundo o próprio artista.  

 

O encontro com a fotografia: Corpo masculino e as irisações no desejo na paisagem 

contracultural 

 

Alair Gomes começou a fotografar, numa época em que a fotografia, não 

somente no Brasil, não era ainda considerada como um meio, propriamente dito, 

voltado às artes (ROUILLE, 2009; BAQUE, 2009; COTTON, 2010). Hoje em dia, ao 

contrário, não há dúvidas que vivemos um momento fértil a recepção da fotografia. O 

mundo da arte a acolhe e os fotógrafos já não consideram um caminho incomum, 

tanto as galerias de arte, quanto os livros como meios para expor seus trabalhos 

(COTTON, 2010).  Em O Roteiro da Bienal 7736, Alair (1977, p.9) comenta que, 

embora, a presença da fotografia seja frequente na 14ª Bienal de São Paulo37, ñnão 

chega ainda a refletir sua nova e triunfal aceitação nos meios artísticos de hoje. Na 

maioria dos casos aparece sem auto-suficiência, como instrumento de concepções 

                                                 
35 Alguns meses após o golpe militar, no dia 1 de abril de 1964, Alair foi chamado a depor como possível 
suspeito de atividades subversivas. Segundo matéria publicada no Correio da Manhã, em 11 de 
setembro de 1964, Darci Ribero, Ignácio Rangel, Dalton Boechat e Ênio Silveiro haviam sido indiciados 
por atividades subversivas por meio de um Inquérito Policial Militar no Instituto Superior de Estudos 
Brasileiros (ISEB). E Alair Gomes, por estar envolvido com a instituição, foi chamado a depor como 
testemunha. O ISEB foi uma instituição que aglutinava inúmeros intelectuais brasileiros vinculados a 
esquerda, na qual, entre outras atividades no âmbito da cultura, dedicava-se aos estudos marxistas e 
possuía uma vinculação com a UNE. Segundo CZAJKA (2010, p.99), "[f]oi este posicionamento que, 
em certa medida, influiu na decisão do governo Castelo Branco (1964-1967) de encerrar as atividades 
do instituto por Decreto presidencial e investigar todos os seus integrantes num extenso Inquérito 
Policial-Militar, o IPM do ISEB. O IPM 481, como também era conhecido, continha 30 volumes e perfazia 
aproximadamente oito mil páginas de depoimentos, documentos apreendidos, livros, recortes de 
jornais, fotografias etc". Assim, sob as ameaças do monstruoso comunismo, uma das primeiras 
atividades pós-golpe foi o fechamento do ISEB. Com o golpe no dia 1 de abril, logo no dia 3 as tropas 
do exército e da polícia militar invadem e interditam o instituto, no dia 8, o ministro da Educação levou 
um decreto propondo o fechamento das atividades e no dia 12 o ISEB foi extinto, e a caça às bruxas 
teria início.  
36  Em Impressões da V Bienal de São Paulo, escrito em 1959, Alair já mencionava a presença da 
fotografia na Bienal mesmo que implicitamente, ao citar algumas obras, mas não ainda, no sentido de 
tecer uma reflexão sobre a inserção da fotografia nos aparatos artísticos. 
37 A Bienal de São Paulo, criada por Ciccilo Mattarazzo em 1951, era organizada como uma extensão 
do Museu de Arte Moderna de São Paulo. Somente a partir da sua sexta edição, em 1961, que a Bienal 
se tornou uma entidade autônoma com a autorização do então presidente, Jânio Quadros, ao crítico 
Mário Pedrosa, na época, o secretário do Conselho Nacional de Cultura, para que tornasse uma 
instituição pública por meio de um projeto de lei, transformando-a em Fundação. Contudo, foi somente 
na sétima edição que a Bienal ocorreu de forma desvinculada ao MAM, mesmo que ainda sob a 
presidência de Ciccilo Matarazzo (OLIVEIRA, 2001). 
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desenvolvidas fora de seu âmbitoò. Uma das exceções, na sua visão, seria a obra de 

Bernhard e Hilla Becher:  

 

Reconhecida primeiro como situando-se pelo menos da periferia da 
arte conceitual, a obra dos Becher passou a funcionar como uma das 
cunhas de penetração da fotografia pela fotografia, no cenário da arte 
contemporânea. Já dispensa o conceito de "conceitual" para afirmar-
se. Na verdade, o casal Becher pratica o topo de atividade 
potencialmente mais promissora da fotografia: o tratamento de 
determinado assunto por meio de construções com grande número de 
imagens, deste modo subtraindo-se à emulação com a pintura. O 
trabalho dos Becher beneficia-se da carga erótica inerente à forma por 
eles eleita, que é apresentada obsessivamente, com uma única 
variante em mais de 200 fotos. (GOMES, 1977, p.9). 

  

 

Mesmo com certa abertura a novas linguagens, Alair comenta sobre a 

precariedade da instituição em criar meios para exibir estes trabalhos. Ao se referir as 

fotografias metropolitanas apresentadas por Eduardo Longman, que considerava a 

revelação nacional da fotografia, Alair menciona que:  

 
O artista deixou registrado seu protesto pela falta de meios para 
exibição de um audiovisual que apresentou como complemento à 
pequena coletânea de ampliações. Protestos equivalentes, às vezes 
feito com muito mais veemência, surgem em diversos pontos da 
Bienal. Um artista suíço chega a declarar que apresenta um trabalho 
de vídeo-arte sem monitor para a projeção. Apenas os artistas 
canadenses conseguiram um aparelho em preto e branco para 
projetar seus tapes, que seriam, em alguns casos, coloridos. Não se 
compreende tal situação. Uma das seções segundo a qual se tentou 
reorganizar a mostra denomina-se mesmo vídeo-arte. A Bienal tem 
proporcionado amplos espaços a artistas jovens - coisa difícil até 
mesmo para artistas consagrados que expõe em museus e galerias. 
Mas isto não é suficiente para neutralizar a péssima impressão 
causada pela falta de outros recursos necessários e já corriqueiros. 
(GOMES, 1977, p.11).  

 

Em 1983, Alair Gomes, Boris Kossoy, Zeca Araújo e Wilson Coutinho 

integraram uma comissão que tinha como objetivo selecionar 31 fotógrafos38 para a 

                                                 
38 A comissão selecionou o trabalho dos seguintes fotógrafos: Alécio de Andrade, Almir Veiga, Ari 
Gomes, Arthur Omar, Bina Fonyat, Çristiano Mascaro, Cláudio Edinger, Evandro Teixeira, Eduardo 
Castanho, Domicio Pinheiro, David Zingo, Hugo Denizart, João Urban, Juca Martins, Luis Humberto, 
Luís Garrido, Luís Carlos Felizardo. Leonid Strelaev, Mário Cravo, Maurício Valladares, Maureen 
Bisiliat, Miguel Rio Branco, Nair Benedicto, Olney Krüse, Orlando Brito, Pedro Vasquez, Pedro de 
Moraes, Rog®rio Reis, Sebasti«o Salgado, Tripoli e Walter Firmoò (COUTINHO, 1983, p.1).  
 



 

 

47 

realização da mostra O Tempo do Olhar ï Panorama da Fotografia Brasileira. Na 

época, o crítico de arte Wilson Coutinho escreveu uma nota para explicar  a proposta 

da mostra. Seu texto, lido nos dias hoje, oferece um modo de compreender o início da 

transição dos usos e compreensões da fotografia no contexto brasileiro, segundo 

Coutinho (1983, p.1): 

 

De fato, até hoje, a fotojornalismo é reconhecida como a vertente mais forte 
da fotografia brasileira e jornais e revistas são considerados os lugares ideais 
para a sua manifestação impressa. O que mudou foi o ambiente cultural em 
que, no momento, a fotografia tem-se expressado. A comissão optou por um 
conjunto de fotógrafos atuantes, capazes de ser demonstrativos desta nova 
situação da foto. O Núcleo de Fotografia da Funarte, dirigido no seu inicio por 
Zeca Araújo, por exemplo, trouxe para a sua galeria inúmeras mostras 
coletivas que exibiram o trabalho e a diversidade de experiência de inúmeros 
fotógrafos. Com a direção de Pedro Vasquez, arrançou do esquecimento o 
complexo itinerário de um fotógrafo como José Oiticica, mostrando o caminho 
que ia das fotos científicas até o abstracionismo artístico. Os fotógrafos 
atualmente percorrem as galerias de arte e encontram, com mais facilidade, 
abrigo para suas obras. Os bares freqüentados por intelectuais costumam 
realizar pequenas mostras de fotografia. Livros de fotógrafos são editados 
(Alécio de Andrade tem um sobre Paris, com texto de Júlio Cortázar) e muitos 
portoloios viajam para encontrar admiração e sucesso no exterior. Walter 
Firmo ostenta oito prêmios internacionais. Alécio de Andrade, Sebastião 
Salgado e Miguel Rio Branco trabalham para a Mágnum, agência em que um 
dos sócios é o lendário Cartier Bresson. A fotografia também vem adquirindo 
um esperado charme museológico. Os museus de arte contemporânea 
gostam de informar que no seu acervo constam um Atget, um Nadar, um 
Ansel Adams, como se fossem os seus Picasso, Miro ou Matisse. Certos 
fotógrafos ambicionam a obra única e destroem seus negativos. O sucesso 
de um livro como o do semiólogo francês Roland Barthes, La Chambre Claire, 
já traduzido, forneceu à fotografia a nobreza teórica e a evasão especulativa 
que ela não possuía. Hoje pode-se analisar uma foto com um arsenal de 
conceitos tão poderosos que ela se tornou um objeto, se se desejar, bastante 
complicado. E há nela ainda uma espécie de democracia cotidiana. [...] O 
Tempo do Olhar revela a atualidade da fotografia profissional, documental e 
artística num novo ambiente.  

 

 

Contudo, em 1986, Alair publicou uma crítica, no Cadernos Rio Arte, sobre a 

18ª Bienal de 1985, onde comentava que a Bienal estaria muito bem servida pela 

fotografia, mas que estranhamente ela havia sido quase excluída da mostra, com 

exceção dos trabalhos de Maureen Bisilliat e Manuel Álvarez Bravo. Sobre Bisilliat diz 

que a fotografia ficou ñreduzida ¨ qualidade de apenas um elemento a mais na jungle 

hipercolorida que a artista amontoouò e sobre Bravo, que ® ñmais incompreens²vel 

ainda que suas fotos tenham sido apresentadas da maneira mais desleixada e 

amadorística, numa pequena amostragem incapaz de revelar sua estatura (GOMES, 

1986, p.80).  
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Poucos anos antes, numa entrevista para Elaine Sendermann (1984), onde 

discutia-se a entrada da fotografia no mercado das artes, Alair e o fotógrafo Marco 

Rodrigues afirmam que o público carioca não compra fotografia. E por público, Alair 

refere-se aos colecionadores, com exceção de Gilberto Chateaubriand, considerado 

por ele um dos poucos que compravam fotos, ao lado de Joaquim Paiva, o primeiro 

colecionador brasileiro de fotografias, que estava reunindo, na época, segundo Alair, 

um acervo com os principais nomes da fotografia do pais. Marco afirma que na última 

exposição havia conseguido vender apenas seis - cada uma a Cr$95 mil39, um 

progresso em relação à uma mostra que participou em 1982 na Cândido Mendes. Alair 

brinca dizendo que ninguém as comprou, pois, "as fotografias de Marco estavam 

baratas" (SENDERMANN, 1984, p.6). Cada sequência das fotos de Alair, na 

exposição em que realizava na Cândido Mendes, quando concedeu a entrevista, 

custavam entre Cr$ 150 mil a Cr$ 550 mil. Essa foi a primeira e única exposição 

individual de Alair no Brasil, enquanto esteve vivo, e foram exibidos os Trípticos de 

Praia, Frisos e Sonatinas a Quatro Pés. Apesar de beleza das imagens, encarada por 

Alair como uma homenagem a exuberância da juventude no Rio, o fotógrafo diz se 

preocupar, porque fotos de homens ainda não são aceitas. E poderíamos pensar 

como a aceitação das imagens era ainda mais problemática quando seu criador fosse 

outro homem. Nessa breve entrevista, por meio das palavras de Alair, somada a crítica 

à Bienal pela ausência de fotografias em sua mostra, podemos situar dois eixos que 

dificultaram a livre circulação e difusão de sua obra naquela época: a combinação 

entre homofobia e machismo, mesmo que não nomeados desta forma, e a própria 

fotografia, ainda um meio, cuja entrada no campo das artes estava em negociação.   

Conforme Alair, ñAdorno afirma que em nossa ®poca, composi­»es art²sticas 

só serão válidas se incorporarem a seu cerne sistemas de deformação e de 

contestação que reflitam as perversidades fundamentais prevalecentes em nossa 

sociedade e em nossos sistemas culturaisò (GOMES, 1986, p.77). Contudo, neste 

contexto, o tema do corpo masculino em sua obra, talvez possível de responder as 

suas asserções, é realizado, inicialmente, sem pretensões artísticas, e de forma 

discreta.  

                                                 
39 É difícil precisar a equivalência destes valores nos dias atuais, mas apenas a critério de referência, 
no dia 27 de agosto de 1984, a data quando esta entrevista foi publicada no O Globo, o valor do jornal 
era de 500 cruzeiros. Ou seja, com os valores das fotos de Rodrigues eram possíveis comprar 190 
edições do jornal e com os valores das fotos de Alair, entre 300 a 1.100 edições. 
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Conforme Alair (1983/2014, s.n), o primeiro gênero que praticou com intenções 

art²sticas foi o de elementos vegetais, de plantas, ñtalvez porque o vegetal tivesse livre 

circula­«oò. Assim, ele conseguiu um ñp¼blico privadoò, pessoas interessadas nas 

fotos que realizava. Alair se refere ao convite de Roberto Burle Marx para fotografar a 

coleção botânica que possuía, entre 1968 e 1969, no Sítio de Santo Antônio da Bica, 

na Barra de Guaratiba, Rio de Janeiro (Fig.9-11). Segundo Jayme Maurício (1969), a 

ideia do ensaio fotográfico realizado por Alair seria divulgar tanto as coleções 

botânicas do renomado paisagista, quanto suas coleções de arte, o ambiente e a 

arquitetura do Sítio. Certamente, o corpo masculino n«o tinha ñlivre circula­«oò, como 

as plantas, e é interessante observar como este aspecto também constituirá aquilo 

que chamou de seu ñp¼blico privadoò.  

Como podemos imaginar, a ditadura não foi um período em que a circulação 

de imagens eróticas, ainda mais de corpos masculinos, era bem quista40. Sobre a 

questão da homoerotismo41, não podemos esquecer que o homossexual foi criado 

como uma nova espécie no final do século XIX  pelos saberes médicos-psi 

(FOUCAULT, 1988) e que Alair Gomes nasceu em 1921, ou seja, cinquenta e dois 

anos antes da retirada da homossexualidade do III Diagnostic and Statistical Manual 

of Mental Disordes (DSM - Manual Diagnóstico e Estatístico de Doenças Mentais) em 

197342. E ainda que a homossexualidade não fosse crime no Brasil, como ainda ocorre  

                                                 
40Segundo Trevisan (2002, p.), a sodomia no Brasil não era considerada crime desde 1830, já que 
Código Criminal do Império se inspirou no Código Criminal francês e este julgava "uma atrocidade punir 
a sodomia com a morte". Porém, com o Código Penal Republicano (1890), por exemplo, o "travestimo" 
era considerado atentado ao pudor, caso praticado em público, com pena de 15 a 60 dias de prisão. 
Reformulado em 1932, acrescentava como "ultraje ao pudor", toda a circulação de panfletos, livros, 
gravuras ou qualquer material considerado passível de ofender a moral pública, com uma pena severa 
de seis meses a dois anos de prisão. No código penal seguinte, de 1940, mantem-se o crime por ultraje 
ao pudor e inclui-se outras obras como as cinematográficas, fonográficas ou teatrais. Com o Código 
Penal de 1969, uma atualização do anterior, diminui-se para três meses a um ano as penas no caso 
de ultraje público ao pudor. Com o Golpe de 1964, foi criada a Lei 5.250, de fevereiro de 1967, que 
ficou conhecida como a Lei da Imprensa, onde se punia com três meses a um ano de detenção, além 
da multa de um a vinte salários mínimos, a quem divulgar por meio da mídia fatos considerados 
obscenos, assim, contra a moral pública e aos bons costumes e, conforme Trevisan, é por meio desta 
lei que o governo ditatorial começaria a reprimir as primeiras manifestações vinculadas as temáticas 
ñhomossexuaisò no pais, nesse sentido, Cassandra Rios é um caso exemplar dessa perseguição.   
41 Importante não esquecer que a própria criação da noção de homoerotismo foi criada para opor-se as 
de ñhomossexualismoò ou homossexualidade, pois, conforme nos aponta Jurandir Freire Costa (1992, 
p.22-3), o propositor deste conceito, o homoerotismo busca afastar-se de qualquer alusão a doenças, 
desvios e perversões. Além de negar a ideia de uma essência comum, orgânica e psíquica, aos 
chamados ñhomossexuaisò. E ainda, pelo termo n«o possuir o car§ter identit§rio, como no caso do 
ñhomossexualismoò que tem como deriva­«o o substantivo ñhomossexualò. 
42 No contexto da psicologia brasileira, 78 anos antes, da publicação da resolução do CFP n°001/99, 
momento no qual a psicologia, pela primeira vez se posicionou e incluiu em sua agenda questões 
relativas à diversidade sexual, estabelecendo parâmetros de atuação para os psicólogos em relação à 
questão da Orientação Sexual (TEIXEIRA FILHO, 2011). 
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Figura 10 Fotografias de Alair Gomes no 
Sítio Santo Antônio da Bica (hoje: Sítio 
Roberto Burle Marx, Rio de Janeiro. Circa 
[1968- 197-.]. Coleção Alair Gomes. 
Fundação Biblioteca Nacional 

 

 

Figura 9 Roberto Burle Marx dentro da 
estufa no Sítio Santo Antônio da Bica 
(hoje: Sítio Roberto Burle Marx, Rio de 
Janeiro), c.1970. Fotografia de Alair 
Gomes, Fundação Biblioteca Nacional. 
Fonte: (Cavalcanti, 2011, p.18-9) 
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em muitos países, mantinha-se uma vinculação, ainda muito enraizada, com a noção 

de pecado oriunda da forte moral cristã de um país como o nosso. Deste modo, 

pecado, crime e loucura seriam os três grandes estigmas que marcaram e, ainda 

marcam, as homossexualidades (MISKOLCI, 2007). Na mesma época em que Alair 

começou a fotografar, por exemplo, as imagens de nus masculinos eram utilizadas 

em ñterapias de convers«oò, onde, ño ópacienteô era sujeito à náusea quimicamente 

induzida, ao mesmo tempo em que vê numa tela a fotografia de um homem nu. Ao se 

recuperar da náusea, e ao se sentir mais tranquilo e contente, aparecia uma fotografia 

de uma bela mulherò (FRY; MACRAE, 1991, p.8)43. Também, na universidade, de 

onde parte esta investigação, as pesquisas pautadas por uma perspectiva não 

patologizante eram inexistentes. Como exemplo, a primeira pesquisa sobre 

homossexualidade por um viés não patológico foi realizada somente em 1958 por 

José Fábio Barbosa e Silva44 e o campo de estudos de gênero e sexualidade, bem 

como, os feminismos eram ainda incipientes no Brasil. Ou seja, mesmo que estes 

marcos não podem ser considerados suficientes para compreender como aqueles 

marcados pela ótica da patologização viviam seus desejos, poderíamos dizer que foi 

uma época na qual as tensões que regem o sistema sexo/gênero/desejo/práticas 

sexuais, tal como proposto por Butler (2003), eram ainda mais problemáticas. 

Citei todos esses aspectos, também, para demonstrar que se a ditadura, 

mesmo ao estar longe de ter sido branda, não é a única causa que justifica a 

resistência em rela­«o a sua obra, j§ que a ñhomossexualidadeò tal como conhecemos 

hoje, foi, e ainda é, objeto de inúmeras retaliações ao longo da história. Contudo, se 

ñoficialmenteò esses assuntos assombravam a ordem moral e dos bons costumes, no 

final da década de 1960 e 1970, proliferaram novas formas de vivenciar o desejo para 

além das imposições normativas. Mas será que é possível dizer que esses 

movimentos romperam com a heterossexualidade compulsória (RICH, 2012) vigente 

no período?  

A contracultura, ou o Desbunde, como foi chamado à brasileira, englobou 

inúmeros movimentos como o tropicalismo, o cinema novo, o cinema da boca de lixo, 

                                                 
43 Para saber mais sobre as terapias de conversão, veja MURPHY, Timothy F.  Redirecting Sexual 
Orientation: Techniques and Justifications. The Journal of Sex Research, Vol. 29, No. 4 (Nov., 1992), 
pp. 501-523  
44Sobre este trabalho, consulte BARBOSA E SILVA, José Fábio.  Homossexualismo em São Paulo: 
estudo de um grupo minoritário. 1958. Monografia (Especialização em Filosofia) Faculdade de Filosofia, 
Universidade de São Paulo, 1960. 
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o movimento hippie, a revolução sexual, a pílula anticoncepcional45, a invenção dos 

jovens, enfim, toda uma nova forma de experimentação com os corpos e prazeres 

que, em certo sentido, desvinculavam-se, mesmo que não completamente, da 

heteronormatividade.46 

 Alair, mesmo com mais de quarenta anos, não deixou de afetar-se com as 

irisações do desejo que pululavam naquela época. Refiro-me a sua idade, não para 

dizer sobre as minhas expectativas em relação a como alguém dessa idade deva 

vivenciar seu desejo, mas nas narrativas sobre o período parece que juventude e 

desbunde são equalizadas como sinônimos47. Nos anos 1960, Alair se mudaria para 

um apartamento na Rua Presidente de Morais, um local privilegiado naquele contexto. 

Localizado em frente à Feira Hippie, que se estabeleceria naquela década, na Praça 

General Osório, os fundos do apartamento possuíam uma fresta com vista ao mar, 

em direção à concorrida faixa de areia entre os postos 8 e 9. Alguns minutos dali, Alair 

podia caminhar até à pedra do arpoador. Em 1971, foi criado, na rua paralela a de seu 

apartamento, o Pier de Ipanema, ou as Dunas da Gal, como ficou conhecido.  Ipanema 

foi palco de ñescândalosò em rela­«o aos comportamentos vigentes, que hoje soam 

como bobagens, como quando, em 1971, Leila Diniz foi grávida à praia, com a barriga 

                                                 
45 Se nomeio todos esses elementos sob o guarda-chuva da contracultura, é necessário ressaltar não 
só a heterogeneidade entre eles, como também a existência de outros fatores que nos levam ao período 
contracultural. No caso da pílula, em especial, é importante frisar também que sua criação não se deu 
com o objetivo de ser um ñmotorò para a revolu­«o sexual. Contempor©nea a pr·pria inven­«o do 
conceito de gênero, segundo Preciado (2008), a pílula emerge no marco de uma investigação 
experimental voltada a resolver questões relativas a procriação de famílias brancas católicas estéreis. 
Sendo testada em mulheres negras da Ilha de Porto Rico, pacientes psiquiátricos do Worcester State 
Hospital e prisioneiros do Estado de Óregon, seu objetivo era controlar a natalidade, no caso das 
mulheres, e diminuir ñtend°ncias homossexuaisò entre os reclusos, no caso dos homens. Neste cen§rio, 
não seria possível definir a pílula somente como um método contraceptivo, mas sim como método de 
produção e de purificação da raça, uma técnica eugénica de controle da reprodução da espécie.  Quais 
são os corpos desejáveis a nação? No caso do Brasil, conforme Joana Maria Pedro (2003, p.241), a 
p²lula come­ou a ser comercializada, em 1962, apenas ñdois anos ap·s ter sido aprovada nos Estados 
Unidos pelo FDA ð Food and Drug Administrationò e sua inser­«o se deu por meio de "pol²ticas 
internacionais voltadas para a redução da população". Ou seja, se seu uso foi pirateado em direção a 
privilegiar o prazer em detrimento da reprodução, certamente, esses não foram os objetivos que 
levaram a criação da pílula. 
 
46O ñrespiroò provocado pelas mudan­as duraria pouco, j§ que com a irrup­«o da aids, a for­a desse 
movimento no campo da micropolítica seria, se não completamente bloqueada, certamente, a doença 
foi tida como uma apunhalada. Como disse Perlongher (1987), ao citar Guatarri: ñse a Aids n«o tivesse 
existido, deveria ter sido inventadaò. 
 
47 Rubin (1984/2012), por exemplo, aponta como as relações sexuais inter-geracionais são tidas como 
as posições mais baixas que alguém possa se situar, ainda mais se forem marcadas pelo desejo 
homoerótico.  Poderíamos dizer que Alair, nessa idade, ao invés de ser um ñsolteir«oò, categoria sempre 
sob suspeita aos homens e motivo de pena quando dirigida as mulheres, deveria ser um pai de família, 
provedor, numa relação estável e monogâmica com uma esposa, ambos, dentro da trama doméstica-
familiar.  
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à mostra, mas que naquela época estava longe de ser algo banal. Ou quando, 

Fernando Gabeira, na volta do exílio, foi à praia de Ipanema com uma sunga de crochê 

lil§s, gerando grande repercuss«o, at® entre seus ñcompanheirosò comunistas que 

esperavam uma postura mais ñengajada e conservadoraò (DISITZER, 2012). 

Para Santos (2006, p.225), essa época vai ao encontro de vários aspectos que 

nos levam à figura de Alair e sua recusa quanto aos comportamentos estabelecidos: 

ñdesde a sua aparência quase hippie, de quem optou conscientemente por não mais 

cortar o cabelo enquanto persistisse a ditadura militarò, suas perambula­»es ñcom o 

corpo bronzeado de sol em contraste com a cabeleira longa e grisalha, uma tanga 

mínima e uma máquina fotogr§fica ao pesco­oò, e ainda, sua experi°ncia com a 

maconha, que criavam uma proximidade com as pessoas bem mais jovens.  

 

 

 
 

Figura 11 Alair Gomes, em 1984, ao chegar no MAM, RJ,  
para ver a exposição Antropologia da Face Gloriosa I de Arthur Omar. 

 Fotografia de Marcos Bonisson. 
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Figura 12 O Arquiteto e o Imperador da Assíria: 
Rubens e José Wilker. Fotografia de Alair Gomes. 

Fundação Biblioteca Nacional. Fonte: (FONTA, 2010, 
p.320) 

Assim, Alair fotografou os integrantes de Asdrúbal Trouxe o Trambone, como 

Regina Casé, Patrícia Travassos e Fernando Guimarães, mas também, Gal, Caetano, 

Bethânia e Gil e todos os ilustres habitués de Ipanema naquela época. Também, como 

frequentador assíduo do Teatro, fotografou inúmeras peças teatrais, atores e atrizes, 

como José Wilker48 (Fig. 12)., a ñestrela desbundada do teatro cariocaò que ñparava o 

trânsito em Ipanema, no Rio, vestido de rosa da cabeça aos pés, com uma 

microcamiseta, cal­as de pijama bem baixas e uma enorme bolsa a tiracoloò 

(BAHIANA, 2006 apud SIMÕES; FACCHINI, 2008, p.75).  

 

 

 

 

 

Cabe ressaltar, que não devemos romantizar esses movimentos e com isso 

entender que a crítica empreendida por eles implique, necessariamente, uma crítica à 

                                                 
48Além de Wilker, na Coleção Alair Gomes na FBN, podem ser vistos entre os retratados, nomes como 
Tereza Rachel, Camilla Amado, Wolf Maya, Marieta Severo, Marco Nanini, Tetê Medina, Leila Ribeiro, 
entre outros. Essas imagens, em alguns casos, foram realizadas não apenas de forma amadora, mas 
sim, profissional. Pois, Alair é mencionado, ao menos em dois casos encontrados, nas fichas técnicas 
das peças teatrais: A vida Escrachada de Joana Martini e Baby Stopanato, no ano de 1971, com Marília 
Pera, entre outros, e direção de Antonio Pedro Borges; e Emily, no ano de 1984, com Beatriz Segal, e 
direção de Miguel Falabella (PINTO, 1971, p.5; APÓS, 1984, p.3).   
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heterossexualidade compulsória. Por exemplo, em Toda mulher é meio Leila Diniz, 

Mirian Goldenberg (1995) republica uma entrevista que Leila concedeu ao Pasquim49 

em 1969. Ao ser questionada por Garcez, um dos integrantes do jornal, se achava 

que ño dito aumento do lesbianismo é devido à falta de virilidade do homem atualò.  

Leila responde que ññNão. De jeito nenhum. Esse negócio de lesbianismo é uma coisa 

de carência afetiva. Todo mundo quer ser amadoò e, ainda, prossegue: ñComo homem 

e mulher foram criados com muitos problemas, que o que eles devem fazer seria feio 

ou pecado etc., duas mulheres acabam querendo se apoiar uma na outra, querendo 

salvar uma a outra. Eu acho o lesbianismo triste por causa dissoò. Se toda mulher ® 

meio Leila Diniz, como diz Goldenberg, toda mulher meio que também só conseguiria 

ver uma esp®cie de tristeza no ñlesbianismoò?  

O próprio Pasquim, por sua vez, se tinha uma postura de resistência a ditadura 

e realizava entrevistas com pessoas como a própria Leila e outras, como Madame 

Satã, por exemplo, também não escapava do machismo. Além da própria pergunta a 

Leila, que coloca tanto o aumento do ñlesbianismoò e a falta de virilidade dos homens 

como se essas questões fossem em si problemáticas, há outro caso exemplar dessa 

questão. Conforme Duarte (2006), em 1971, é publicado no Brasil, pela ousadia de 

Rose Marie Muraro, que na época dirigia a Editora Vozes, o livro Mística Feminina de 

Betty Friedan. Em abril desse mesmo ano, a feminista vem ao Brasil para o 

lan­amento da obra e ao chegar no Rio de Janeiro, logo ® ñlevada por Rose para ser 

entrevistada por Millôr Fernandes e seus asseclas, sabidamente antifeministas, no 

Pasquimò. Ap·s uma s®rie de provoca­»es, Friedan se irritou e ñódeu uma cacetada 

no gravador que foi parar longeò. A capa da edição do Pasquim, que continha a 

entrevista com Friedan, tinha a seguinte frase: ñDesculpe Dona Betty, mas n·s vamos 

dar cobertura ¨s furadoras da greve de sexoò (DUARTE, 2006, p.291). A própria Rose, 

em outro momento, segundo a autora, também foi chamada de "lésbica" e "feia" pelo 

colunista Ibrahim Sued do ñjornal nanicoò.  

                                                 
49 Segundo James Green (2003, p.207), "O Pasquim era um tablóide semanal, moldado no formato das 
publicações estrangeiras underground voltadas para jovens dos anos 60 e que articulavam as 
aspirações de uma geração rebelde. Ele também refletia e promovia a cultura hipermasculinizada de 
ñpraia, cerveja e mulheres bonitasò que prevalecia entre os jovens das classes m®dia e m®dia alta do 
sofisticado bairro praiano de Ipanema, na confortável Zona Sul carioca. O tom satírico que perpassava 
a publicação, seu humor sexualizado e a crítica freqüentemente aberta ao regime militar submeteram 
O Pasquim a constante censura governamental. A cobertura da vanguarda da cultura carioca e a 
repressão por parte do governo criaram para o tablóide uma legião de devotados leitores por todo o 
país, que seguiam atentamente seus colunistas, cartunistas e entrevistas populares com figuras 
nacionais e internacionais". 
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Com esses relatos, desconsidero ou, diminuo, a importância de Leila? Ou a do 

Pasquim? Não e não. Apenas quero ressaltar a necessidade de não idealizarmos tal 

período, nem suas figuras, como se fossem modelos a serem seguidos. As relações 

se dão de uma forma mais complexa que o binarismo conservadores/subversivos 

pode abarcar. E nessa época, em especial, quando falava-se de feminismo ou 

homoerotismo, por exemplo, tanto a direita quanto a esquerda pareciam ter uma 

dificuldade em lidar com a ñbruta flor do quererò50.  Ainda assim, a contracultura, como 

o próprio Alair (1971, p.1) escreveu, "é uma das tentativas de renovação cultural mais 

perturbadoras até hoje esboçadas".  E mesmo que, em um debate51 realizado em 

1980, onde discutia-se o ñesp²rito cr²ticoò dos jovens da ®poca, Alair tenha dito que 

desconfia da "capacidade intelectual da juventude atual" (DEBATE, 1980, p.36), o 

fotógrafo não deixou de cartografar as forças, mobilizadas pela juventude da década 

de 1960 e 1970, que tensionaram a cartografia vigente.  

Quando visitou à X Bienal de Arte de São Paulo em 1969, conhecida como a 

ñBienal do Boicoteò, já que foi realizada meses após o lançamento do Ato Institucional 

n. 5 (AI-5) e oitenta por cento dos artistas recusaram-se a participar da mostra como 

forma de protesto, Alair fotografou os hippies na Praça da República, por exemplo, 

como quem dissesse que a potência inventiva estava, não somente dentro dos 

pavilhões da Bienal, mas também fora (Fig.13). Após a visita, Alair escreve em seu 

diário que  

 

Se a arte de nossos dias relaxou a angústia e deixou de refletir o tumulto e a 
incerteza em torno de nós, isto se deve à descoberta ï ou, mais 
precisamente, à redescoberta ï de que a plena aceitação e afirmação 
desinibida do prazer são um modo de reagir, uma forma de protesto. 
Muito mais em relação a esse fato do que em relação à semelhança entre 
recursos expressivos e empregados, a obra de Greg Curno evoca os hippies 
que oferecem à venda seus poemas pintados, no contexto de sua fascinante 
tentativa de fruir o prazer, conservando intactas as partes mais jovens dos 
olhos. Sem o sucesso dessa tentativa, por parte também dos artistas, a arte 
não teria garantido sua maior liberdade ao tornar-se normativa. A 
consciência de nossa situação histórica não deve obliterar a 
consciência do direito a uma distribuição não assassina do prazer. 
Como antirenúncia, o processo artístico é ao mesmo tempo um protesto e 
uma afirmação, com liberdade não restringida ou falseada por programas 
impostos. Perderá então apenas os aspectos mais passivos de espelho de 

                                                 
50 VELOSO, Caetano. O quereres. Velô. Polygram,. 1984. Faixa 7 
51 O debate foi publicado na edi­«o 61 da Moôdulo ï Revista de Arte, Cultura e Arquitetura. Além de 
Alair Gomes, Ferreira Gullar, Athos Bulcão, Elmer Barbosa, Claudius e Liane Mühlenberg participaram 
da conversa.  
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seu tempo e de profecia do futuro ï para ter mais acentuado seu caráter de 
criação e invenção. (GOMES, 1969/2015, p.33). 

 

 

                        Figura 13 Feira Hippie ï Praça da República, São Paulo [1969]. Fotografia 
de Alair Gomes. Fundação Biblioteca Nacional. Fonte: (GOMES, 2015, p.6).52 

 

Os jovens que Alair fotografou inspirado por Curno eram uma invenção recente 

na cultura ocidental. Segundo Preciado (2010, p.59-60), o termo ñteenagerò foi criado 

pelo economista Eugene Gilbert nos anos 1940. O adolescente para ele não se referia 

somente a sua idade, mas por sua capacidade de consumo sem restrições morais. 

Dois anos depois, o soci·logo Talcott Parsons inventou o termo ñcultura juvenilò para 

denotar um conjunto de práticas vinculadas ao consumo de música, álcool e drogas, 

que escapavam a moral suburbana da família e do trabalho. Nos Estados Unidos, o 

filme Rebel Without a Cause (1955), dirigido por Nicholas Ray, e que estrelava James 

Deen é um bom exemplo disso. No Brasil, o filme Colégio de Brotos (1956) com 

direção de Carlos Manga, inicia esse processo que se intensificaria nas décadas de 

1960/197053 (CARDOSO et al, 2014).  

                                                 
52 A sexta edição da Revista de Fotografia: ZUM (2014) publicou mais algumas imagens da sequência 
de fotos na Praça da República, além de um artigo intitulado Ver com olhos livres de Frederico Coelho, 
no qual o autor tece alguns comentários sobre esse e outros trabalhos de Alair. 
53 Um caso interessante, conforme Melo e Fortes (2009) são os filmes Nos Embalos de Ipanema e 
Menino do Rio de Calmon, onde, em ambos, André de Biasi é o protagonista. No primeiro, com o nome 
de Toquinho, a personagem se envolve numa rela­«o ñhomossexualò que o leva a prostitui­«o e a um 
final n«o muito feliz. No segundo, com o nome de Valente, o menino do Rio ® um ñher·i sem 
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O fascínio pela juventude, elemento central de sua obra, pode ser visto em 

diversos momentos de seu trabalho, como no texto que dedicou à poesia de Rimbaud, 

onde afirma que ñ[...] n«o h§ ®poca da vida humana mais atrativa que a juventude, 

sendo, portanto, igualmente compreensível que, com imensa frequência, seja ela 

tema expl²cito ou impl²cito da arte da poesiaò e que aqueles que sentem-se 

arrebatados pelo modo singular de seus poemas, não devem ser capazes de fruí-los, 

ñsem pensar tamb®m, ainda que de modo disfar­ado, no conhecid²ssimo retrato de 

Rimbaud aos 17 anos ï provavelmente feito bem pouco após ter irrompido na vida de 

Verlaine como um furac«oò (GOMES, 1993, p.107). Assim, uma das diferenças iniciais 

é que Alair privilegiará, em sua obra, mais o Menino do Rio do que a Garota de 

Ipanema54, mesmo que esse ñmeninoò esteja longe de ser universal55.  

As fotos de Alair Gomes, contudo, não estão restritas ao perímetro marcado 

pela branquitude da praia de Ipanema. Quando afirmei que sua obra estava por ser 

descoberta, não era um exagero. Suas fotografias realizadas na praia de Ipanema, 

certamente são as mais conhecidas, mas com as recentes exposições e publicações 

dedicadas a Alair, uma pequena porção de outras imagens criadas pelo fotógrafo 

também têm sido visibilizadas. Destacaria o papel de Luciana Muniz na divulgação da 

obra do artista, como por exemplo, na publicação Alair Gomes: outros trajetos56 (Fig. 

14), em que apresenta fotografias doutro Rio de Janeiro, contrastante com a idílica 

praia de Ipanema, onde s«o vis²veis apenas os ñrapazes jogados uns sobre os outrosò 

e os ñcorpos bronzeados na pregui­a solar do m²tico P²er de Ipanemaò (MUNIZ, 2015, 

s.n). Nesses outros trajetos de Alair, o fotógrafo perambulou pela Zona Central, 

Gamboa, Saúde, Santa Teresa e Lapa, alguns desses bairros historicamente 

                                                 
ambiguidades moraisò. A pr·pria escolha do nome das personagens evidencia a rela­ão desprestigiada 
de Toquinho, contaminado com sua relação indesejável com a homossexualidade.  
54Certamente, me refiro à música Garota de Ipanema (1963), escrita por Tom Jobim, João Gilberto e 
Stan Getz, com Astrud Gilberto no vocal. A música foi composta em homenagem à Heloísa Eneida 
Menezes Paes Pinto, mais tarde conhecida como Helô Pinheiro.  
55 Ipanema naquela época, como ainda, de certa forma, nos dias de hoje, é um espaço delimitado, ou 
seja, sua geopolítica tem fronteiras invisíveis que fazem com que por excelência se torne um espaço 
de socialização de jovens de classe média e alta, brancos e heterossexuais. Poderíamos dizer com 
Farias (2000) que a própria ressignificação das praias cariocas no Século XX está vinculada com a 
cultura jovem, já que até o s®culo XVIII era utilizada como cemit®rio de ñpretosò; no s®culo XIX, com a 
chegada da família real portuguesa ao brasil, ficaria famosa pela sua finalidade terapêutica vide os 
banhos de mar de Dom João VI, porém, ainda com ressalvas, dado que, segundo Disitzer (2012, p.36), 
a pele alva era um c·digo muito requisitado as elites cariocas, cultiva com rigor, ño bronzeado não 
traduzia saúde, sensualidade ou coisa semelhante, a exemplo do que se vê hoje. Ao contrário, era 
marca de quem trabalhava ao ar livre e indicativa de pessoas que pertenciam as classes sociais mais 
baixasò.  
 
56 https://bndigital.bn.br/artigos/alair-gomes-outros-trajetos/ 
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marcados pela violência da escravidão, época em que as praias, embora de forma 

ilegal, eram cemitérios, onde corpos dos negros escravizados eram despejados ao 

mar. Dessa forma, as imagens de pessoas negras povoam a iconografia desses 

bairros (Fig. 15). Mesmo que incerta a preocupação de Alair com as questões raciais, 

em suas obras, se atentarmos as localizações, são evidenciadas toda uma geografia 

invisível que demarca fronteiras raciais que postulam quais corpos são permitidos ou 

não em determinados espaços. Ainda nos dias de hoje, não são incomuns as notícias 

de jovens negros da periferia serem barrados em ônibus com destino as praias da 

zona sul.  

 

 

Figura 14.  Fotografia de Alair Gomes. Retirada da série Externas: Urbano. Morro da Penha, Rio de 
Janeiro. Circa: 1969. Fundação Biblioteca Nacional 
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Figura 15 Fotografia de Alair Gomes. Retirado da série Externas: Urbano. Penha, Rio de 
Janeiro. 1968. Fundação Biblioteca Nacional. 

 

Nas fotografias que realizou do carnaval carioca, esses encontros entre cores, 

classes, sexos e gêneros também são apresentados. Alair Gomes fotografou o 

carnaval no Rio de Janeiro por três décadas. O fotógrafo também realizou sua primeira 

exposição de fotografias no Brasil com o tema do Carnaval, em 1976, no Rio de 

Janeiro, em uma exposição coletiva organizada pelo MEC no Palácio da Cultura, 

mesmo ano em que Alair também participou de outra exposição com 32 fotos com a 

temática carnavalesca, na Walker Street Gallery, em Nova York (AYALA, 1976). Em 

1979, publicaria um artigo e um ensaio de fotografias de Carnaval (Fig. 16) em um 
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número da Gay Sunshine, revista organizada por Winston Leyland57 em São 

Francisco, dedicado à literatura homoerótica no Brasil58. 

 

 

 
Figura 16 Alair Gomes na revista Gay Sunshine ï Journal of Gay Liberation.  

Special Issue: Brasil, n. 38/39, São Francisco: Winter 1979. 
Fonte: (PITOL, 2012, p.57) 

                                                 
57Leyland é autor e editor, britânico-estadunidense, criador da Gay Sunshine Press em 1975, a mais 
antiga editora LGBT nos Estados Unidos. Segundo Balderston e Quiroga (2003), num artigo em que 
comentam a relação de Winston Leyland com a poesia latino-americana, afirmam que Leyland 
desempenhou um papel importante não só na divulgação da poesia homoerótica produzida na América 
latina, como também, incentivou sua produção, já que em sua visita ao Brasil em 1977, reuniu-se com 
um grupo de escritores, composto por, entre outros, pessoas como João Silvério Trevisan, Aguinaldo 
Silva, Darcy Penteado e Caio Fernando Abreu, para organizarem a publicação da edição dedicada ao 
Brasil no Gay Sunshine. Deste encontro, estes escritores decidiram criar um jornal, e em abril de 1978 
foi lançada a edição 0 do Lampião da Esquina. Essa versão é também confirmada por Trevisan (2002) 
em Devassos no Paraíso. 
58Essa não foi a primeira publicação de Alair no exterior. Em 1971, publicou um ensaio na revista 
Performance, no qual registrou a montagem brasileira da peça O Balcão, escrita por Jean Genet.  Em 
1975, publicou na Artist Almanac, um projeto coletivo organizado pelo artista alemão Uli Boege, que 
contou com a participação de 237 artistas, entre os quais estavam Richard Avedon, Robert Crumb, 
David Hockney, Anne Lebowitz, Duane Michals, Helmut Newton, Lucas Samaras e Otto Stupakof. Alair 
participou com uma fotografia do grupo de carnaval Cacique de Ramos (PITOL, 2014). Em 1977, suas 
fotos do Rio de Janeiro fizeram parte da publicação The Great Cities, com textos de Dowglas Botting 
(AYALA, 1978).  Em 1983, Alair também publicou fotografias da Beach Tripych nº 11 e 13 na revista 
The Advocate, de São Francisco e Los Angeles. Essa última, em especial, era uma revista muito 
influente no período (PRONO, 2008). Por exemplo, na mesma edição de 7 de Julho de 1983, em que 
constam as fotos de Alair, o artigo "Doing It Together: Gay Men, Lesbians, and Sex.", de Pat Califia, 
publicado na mesma edição em que constam as fotos de Alair, foi citado no famoso artigo Thinking Sex 
de Gayle Rubin (1984) e no livro Sexuality and Its Discontents de Jeffrey Weeks (1985). Ou seja, 
pensadores/as importantes no campo de estudos de gênero e sexualidade estavam atentos/as às 
publicações da The Advocate. Para saber mais sobre a produção fotográfica de Alair Gomes nos 
Estados Unidos, veja o trabalho de Pitol (2014).   
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Em 1982, Alair foi membro do Juri de ñConjuntoò, com Celeida Tostes, do grupo 

I-A. Sobre essa experiência, escreveu Delírios de Grandeza: Reflexões de um Jurado 

do desfile de escola de samba, publicado em O Globo, na edição de 28 de fevereiro 

de 1982. Pode-se observar, nesse artigo, sua preocupação com a preservação da 

memória do carnaval, tarefa que empreendeu também em relação à sua própria obra. 

Alair escreve a partir de sua ñsitua­«o de fot·grafo h§ muitos anos interessado em 

carnavalò que o leva a ser ñsuspeito para comentar as defici°ncias do registro 

fotográfico das Escolas que nossos periódicos ï sujeitos também às necessidades de 

imediatismo de consumo ï oferecem ao p¼blicoò (GOMES, 1982, p.4). Assim, Alair 

sugere a criação de um museu do carnaval, uma instituição que abrigaria desde 

fantasias e adereços, alegorias usadas nos desfiles, mas também, documentações 

relativas às músicas carnavalescas.  

Néstor Perlongher e Suely Rolnik (1988), num texto que escreveram juntos 

sobre o Carnaval, nos trazem elementos para compreender o fascínio de Alair pelo 

carnaval. Ao invés de consideraram o Carnaval, daquela época, como mera inversão 

do estabelecido, Perlongher e Rolnik entendem que o Carnaval sinaliza uma 

estratégia diferente de produção do desejo. A maquinaria desejante é alvo de um 

processo modular que dissocia o corpo intensivo e vibrátil, de sua matéria de 

expressão, como gestos, signos, vestes e os discursos. Ou, da matéria performativa, 

se pensarmos nos termos de Butler. É como se o carnaval fosse um meio que 

permitiria modos de repetição subversiva das formas vigentes, que não se 

caracterizariam pelo avesso dessas formas, mas sim, por quando a própria produção 

de subjetividade é colocada em questão e ameaça suas fronteiras para além do 

carnaval.  A força do carnavalismo, como nomeiam Rolnik e Perlongher (1988, p.3), 

relaciona-se com as ñuni»es arrebatadoras, quase orgi§sticas, de corpos que se 

enlaçam, se deixando levar pela irresistível percussão de um batuque; explosão da 

carnalidade, [...], desafiando na rima do bailado, no ritmo dos roçares, a rotina 

cotidiana dos gestosò. Com Foucault (2013), poder²amos compreender o carnaval 

dessa época como uma heterotopia.  Poderíamos dizer que Alair entendia que o 

carnaval criava zonas de indiscernibilidade (DELEUZE; GUATARRI, 1997) que 

implodiam os binarismos de gênero e sexualidade, conforme a matéria que escreveu 

para Gay Sunshine, onde  
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Figura 17 Cópias-contato da série Carnaval (1968-1978).  

Coleção Alair Gomes. Fundação Biblioteca Nacional. 

 



 

 

64 

afirmou que espera que sua visão ñseja confinada a nenhum c²rculo fechado - não 

importa o quanto eu possa me identificar com ele. O carnaval do Rio é a feliz antítese 

de qualquer tipo de confinamentoò. Pois, um dos elementos do carnaval, na visão de 

Alair, é sua capacidade de romper com visões psicológicas e comportamentais 

restritas, assim, se alguém olhar para o Carnaval do Rio com intenções de dizem 

quem é gay em relação a quem não é, essa pessoa, muitas vezes, estará perdida. E 

ñesta ® uma das principais atra­»es da festa ï e da cidadeò (GOMES, 1977, s / n) 59. 

Alair buscava apresentar as (in)visíveis relações entre erotismo e 

masculinidade, para além das fronteiras entre hete-homossexualidade. O fotógrafo 

afirmou que mesmo que se identifique com o tema do ñhomoerotismoò, espera que 

sua visão não fique confinada aos guetos, ao contrário, o carnaval do Rio seria a 

alegre antítese de qualquer confinamento em visões rígidas, de forma que se alguém 

buscasse olhar essas imagens com o desejo de categorizar aqueles que são ou não 

são gays, a frustração seria o resultado dessas tentativas. Nesse sentido, o conceito 

de homossociabilidade de Eve Kosofsky Sedgwick (1985) parece ser um interessante 

vetor de análise para sua obra. Como veremos no próximo capítulo, a obra de Alair 

tem sido categorizada como homoerótica, o que não é equivocado, mas nas 

fotografias de carnaval, bem como as que realizou na praia de Ipanema, ao invés do 

fotógrafo apresentar homens que vivem suas experiências a partir de uma 

identificação com o desejo homoerótico, com a ñhomossexualidadeò ou como ñGaysò, 

Alair cartografou contextos, mesmo que não exclusivos, de sociabilidade entre 

homens, ou ainda, das relações de amizade entre jovens garotos, a fim de apresentar, 

como nessas relações o desejo e o erotismo estão presentes, mesmo quando não 

são esperados que estes elementos façam parte do repertório destes encontros 

(Fig.18).   

Para Sedgwick (1985), o conceito de homosocial foi utilizado nas ciências 

sociais para caracterizar as relações masculinas e como esses laços são marcados 

pela homofobia, assim, quando a autora fala em ñdesejo homossocialò, esta no­«o 

certamente nos pareceria um oximoro, mas Sedgwick busca ressaltar o inquebrável 

vínculo entre laços masculinos e homossexualidade na dominação das mulheres, de 

                                                 
59 Eu não tive acesso a edição da Gay Sunshine, na qual, Alair publicou este artigo. Porém, na pesquisa 
no acervo de Alair Gomes na FBN, tive acesso ao manuscrito, de 1977, intitulado ñCarnival in Rio ï A 
Feast for Gay Eyes ï and moreò, escrito na ocasi«o da visita de Leyland ao Brasil, por isso as diferenças 
nas datas e ausência do número da página citada.  
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forma que, homofobia e misoginia fazem parte da mesma gramática do desejo, já que 

segundo Miskolci (2009, p.155), "Sedgwick afirmou que certas formas de dominação 

homossocial, em especial a do presente, dependem do repúdio a laços eróticos entre 

homens e na proje­«o deles em uma figura estigmatizada: o homossexualò. 

 

 

 

 

Nessas fotos, o que podemos ver? São amigos? São casais? A dificuldade na 

possibilidade de distinguir atesta que os enquadramentos (BUTLER, 2015) que 

conferem formas de apreens«o do que ® um ñhomem de verdadeò s«o r²gidos mesmo 

quando insuficientes para atestar sua naturalização e fácil acesso às suas 

codificações. Alair parecia jogar com esses códigos, como na imagem a seguir (Fig. 

19), onde fotografou dois jovens num modo pouco usual para se andar de bicicleta e 

que, facilmente, pode-se remeter a uma posição sexual.  

 

Figura 18 Alair Gomes. Fragmentos retirados da série Beach. Rio de Janeiro. (1975-1980) 
Fundação Biblioteca Nacional 
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Figura 19 Alair Gomes. Foto retirada da série Beach. Rio de Janeiro. (1975-1980) Fundação 
Biblioteca Nacional  

 

 

As fronteiras, embora rígidas, são porosas e afetam, assim, não somente 

aqueles corpos marcados como anormais. Ao contrário, as exigências para aceder a 

normalidade impactam mesmo aqueles que se consideram como alheios às 

interpelações homofóbicas. Um bom exemplo dessa rigidez é um caso que ocorreu 

em São João da Boa Vista, amplamente divulgado em 2011, de um homem de 42 

anos que ao abraçar seu filho, numa festa agropecuária, foram confundidos com um 

casal gay. Ao serem questionados se formariam um casal por um grupo de cinco 

jovens, o homem respondeu que ñl·gico que n«o, ele ® meu filhoò60, mas a resposta 

não foi convincente e alguns minutos após esse incidente os jovens os agrediram, 

decepando a orelha do pai. Embora corpos heterossexuais comumente tenham a 

ilus«o de que s«o ñnaturaisò e ñneutrosò, em alguns casos como o citado, parece que 

                                                 
60http://g1.globo.com/sao-paulo/noticia/2011/07/nao-pode-nem-abracar-o-filho-diz-homem-que-teve-
orelha-cortada.html 
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essa suposta naturalização que lhes conferem privilégios é contestada. A homofobia61 

se exerce, assim, por meio de uma constante vigilância de gestos e atos, tanto por 

meio dos policiais da heteronormatividade que fiscalizam aqueles que se desviam de 

suas regras e, assim, devem pagar as sanções por irem além de suas normas, como 

daqueles que se autovigiam a fim de demonstrar sua conformidade aos padrões.  

Porém, como as normatividades não são claras o suficiente, até a afetividade 

entre pai e filho poderá ser confundida, já que práticas homossociais são altamente 

vigiladas. Como disse Larissa Pel¼cio (2015, s.n) ao comentar o caso: ñA normalidade 

n«o vai te salvarò. Poderíamos dizer que a homofobia é um problema de todos, pois 

ela cria códigos rígidos, onde mesmo aqueles que se autodenominam como 

heterossexuais poderiam entender que certos privilégios lhes são conferidos a altos 

custos. E muitas dessas pessoas talvez não tenham interesse em equalizarem-se a 

estas prescrições, já que heterossexualidade não é um sinônimo de 

heteronormatividade, bem como, a homossexualidade não possui qualquer garantia 

de desvinculação automática das modulações do desejo. Mesmo que não tenha 

fotografado espaços em que a permissividade sexual e aceitação às diferenças sejam 

completamente aceitas e acolhidas, Alair parecia estar atento e interessado às 

performances que apresentavam um afrouxamento desses códigos, mesmo que 

provisório.  

 

 

 

 

 

 

                                                 
61 Conforme aponta Junqueira (2007), o termo homofobia é utilizado para descrever todas as formas 
de preconceito contra as homossexualidades. O termo foi cunhado em 1972 pelo psicólogo clínico 
George Weinberg, ao agrupar os radicais gregos relativos à semelhante, homo, e medo, fobia. A 
homofobia, efetua-se de diversas maneiras, desde as mais sutis, como olhares e outras formas de 
desdéns, até mesmo as mais explícitas e violentas, como a homofobia de estado, ao criminalizar as 
relações amorosas entre pessoas do mesmo sexo, mas também agressões físicas e homicídios.  
Entretanto, é necessário compreender a noção de homofobia de uma forma expandida. Devido a 
terminologia ter sido criada no contexto médico, ela tende a patologizar a pessoa que realiza o ato 
homofóbico. Isso significa, que a noção de homofobia, na época em que foi criada, poderia sugerir 
leituras de que a homofobia é um problema individual, algo singular, desresponsabilizando a sociedade 
na qual vivemos, por entender que algumas pessoas seriam homofóbicas e outras não e que a 
homofobia não seria, na verdade, um elemento constitutivo de nossa cultura. Essa noção, pensada 
desta forma, só inverte o processo que tendia a patologizar a homossexualidade, ao patologizar o 
agressor.  
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Quando Alair Gomes morrer... 

 

 

Alair morreu enforcado em seu próprio apartamento no dia 02 de agosto de 

1992, cuja resolução do crime não se deu até os dias de hoje e, provavelmente, não 

se dará. Nos jornais da época, breves textos noticiaram sua morte, como no Jornal do 

Brasil, sob o título ñMorto em casa", onde comentava-se seu assassinato dois dias 

após sua morte. Seu falecimento foi divulgado como o homicídio de "Alair de Oliveira 

Gomes", "engenheiro eletrônico", que "morava sozinho". Apenas informava que a 

morte foi descoberta porque sua irmã, Aíla, foi visitá-lo e estranhou que ninguém 

aparecesse para abrir a porta. Assim, após bombeiros do quartel Humaitá arrombarem 

a porta do apartamento 607, seu corpo foi encontrado nu, estendido na sala. Conforme 

o relato do porteiro, um rapaz bem vestido entrou no apartamento do "engenheiro" e 

saiu sem levar nada, embora se contradissesse numa declaração posterior ao alegar 

que o jovem levou uma bolsa ao sair.  A polícia desconfiava que esse homem seja o 

suposto assassino. A suspeita era de latrocínio, ou seja, roubo seguido de morte, pois, 

os móveis do quarto e da sala estavam revirados.  (MORTO, 1992). Alguns dias 

depois, outra nota no mesmo jornal, com o título "Engenheiro enterrado", noticiava 

que Alair havia sido enterrado no cemitério João Batista e que as investigações seriam 

iniciadas. Afirmava-se também que Alair mantinha um estúdio em casa no qual fazia 

fotos eróticas de rapazes, além de terem encontrado uma grande quantidade de fitas 

de vídeo pornográficas. Um amigo que não quis ser identificado diz que acredita que 

o homem visto com ele no dia possa ter se deixado fotografar e que, assim, a polícia 

poderia ter uma boa pista do caso. Será, que numa das imagens de Alair, vemos (sem 

saber) o rosto de seu assassino?  

Dois meses depois, no dia 03 de outubro de 1992, ainda no Jornal do Brasil, é 

publicada uma carta de Emanuel Brasil, alguém que se declara como amigo de Alair.  

Este escreve: "A imprensa carioca preocupada que está com o momento político 

deixou passar em branco uma grande perda para aqueles que se preocupam com a 

cultura de nosso pa²s. Morreu recentemente, Alair Gomesò, ainda, que Alair ñfoi v²tima 

da violência de nossa cidade. Seu espírito liberal e curioso admitiu em casa seu 

próprio assassinoò (BRASIL, 1992, grifos meus). O momento pol²tico se refere ao 

processo que desencadeou o impeachment do então presidente Fernando Collor de 

Mello. Para Santos (2006, p.373) ño seu desaparecimento [...] indica uma sa²da de 
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cena silenciosa e, ao mesmo tempo, alegórica. Alair Gomes se despede do mundo 

melancolicamente, ferido pelos próprios espinhos de sua fragilidade, numa morte que 

condiz com a mesma entrega ¨ paix«o que a sua obra engendraò. 

As notas nos jornais são os poucos rastros deixados com informações relativas 

à sua morte. Entre elas, uma se destaca: uma entrevista publicada em O Globo com 

o então considerado assassino de Alair. Essa matéria chamou-me à atenção, já que 

em quase todos os textos sobre o Alair, pouco se diz sobre seu assassinato, tido como 

um crime não resolvido. A matéria intitulada Ele procurou pela morte logo me lembrou 

o artigo Violência e tecnologias de gênero: tempo e espaço nos jornais de Pedro Paulo 

Gomes Pereira (2009), no qual, Pereira demonstra como a violência que os jornais 

buscam noticiar são produzidas pelos mesmos no ato de denunciá-las, propondo que 

encaremos os jornais como tecnologias de gênero, tal como postulado por De Lauretis 

(1994).  

"Ele procurou pela morte" é uma das frases de F., tido como assassino de Alair, 

um jovem michê de 21 anos. Ele conta que frequentava a casa de Alair por cinco anos 

e um mês antes do crime. Afirma que Alair mandou três homens surrá-lo, por conta 

de ciúmes, após tê-lo visto com uma garota no centro do Rio. Ao saber, telefonou para 

Alair, combinou de visitá-lo e o matou após conversarem, beberem juntos, tendo ele 

sozinho bebido uma garrafa inteira de cachaça. Esperou que Alair dormisse e o 

estrangulou. "Ele andava com muita gente. Havia fins de semana que Alair levava 

mais de dez cabeças (rapazes) para o apartamento. Acho que ele procurou pela 

morte" (CORPO, 1992, p.34). Essa entrevista está no centro de uma página rodeada 

de outras matérias com títulos "Violência contra homossexuais faz uma vítima a cada 

cinco dias", "Preconceito começa na própria família", "Levantamento aponta ação de 

grupos de extermínio", "T. veio do Sul e vive da prostituição", "Defesa da honra, 

desculpa para matar", "O perigo na busca de companhia" e "Vítimas facilitam ação de 

criminosos". Ou seja, a sexualidade de Alair, dentro do contexto de sua morte, não 

passou desapercebida ao ser inserido dentro de uma narrativa pautada na ñmorte de 

homossexuaisò. Como disse Perlongher, ñA caça à bicha, a caça ao veado, é, 

lamentavelmente, um esporte bastante popular [...] as notícias sobre assassinatos de 

homossexuais que fazem a delícia da imprensa sensacionalista, com sua coorte de 

requintes cruéis e sadismos supérfluos quase não chamam a atençãoò 

(PERLONGHER, 1987, p.20). 
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Uma amiga do "professor" Alair, Wira Selanski, enviou uma carta à coluna Carta 

dos Leitores do próprio O Globo, na qual escreve que é lamentável o estilo da 

entrevista publicada, pois, além do assassino justificar seu crime ao caluniar a vítima, 

a matéria baseou-se em informações unilaterais, caluniando uma vítima que já não 

pode mais responder. Segundo Wira, todos os fatos são falsos e o verdadeiro motivo 

do crime foi um roubo, afinal, objetos valiosos e todo o dinheiro de Alair sumiram.  

 
Alair era uma pessoa generosa, discreta e odiava violência. Não era 
capaz de uma discussão áspera, muito menos de um ato grosseiro. 
Era uma pessoa de cultura vastíssima e tratos finos, que participava 
vivamente da vida artística da cidade. Seu círculo de amizades era 
muito grande. Confiava nas pessoas, via nelas apenas o lado bom, o 
que levou à morte. Nós não podemos mudar o rumo da história, mas 
podemos corrigir certas injustiças cometidas às vezes na procura de 
sensacionalismo. Que seja, pois, registrado aqui este protesto de uma 
amiga, contra o ataque a honradez de um homem valoroso e 
respeitável. Quanto a sua vida íntima, esta é julgada agora pelo Juiz 
Supremo, não por nós. (SELANSKI, 1992, p.6) 

 

Com o título Em desagravo à memória de Alair de Oliveira Gomes, a família e 

amigos de Alair, divulgam uma Certidão do escrivão de Polícia da 14º Delegacia 

Policial de Leblon, José Carlos S. de Mattos, na qual o escrivão atesta que nada 

consta quanto a apuração da autoria da morte de Alair de Oliveira Gomes. De forma 

que, são falsas as informações contidas no jornal "O Globo", do dia 22 de novembro 

de 1992, que atribuiu a autoria de seu assassinato ao preso F. e esclarece que "tal 

meliante encontra-se preso por homicídio de outra pessoa" (EM DESAGRAVO, 1993). 

Escrever sobre sua morte tem como motivação um incomodo em relação 

aqueles que a noticiaram ou aqueles que dizem defende-lo e até mesmo homenageá-

lo com seus protestos. Butler (2006, 2015) escreveu sobre a importância do luto 

quando certas vidas não são consideradas como vida, já que a possibilidade de 

pranteá-las publicamente só se efetiva no reconhecimento de que são vidas que 

importam e não ñcomo se fizessem parte da ordem natural das coisasò onde ña morte 

de uma bicha seria algo tão l·gico como a queda de uma moscaò (PERLONGHER, 

1987, p.20). A comoção pública com a perda de alguém é seletiva. Mas, como conciliar 

a necessidade de reconhecimento quando este é tornado público de forma violenta? 

Seria melhor o silêncio do que tal visibilidade perversa?  

Na carta do amigo de Alair, há uma certa insinuação que culpabiliza Alair por 

seu assassinato. Como se a curiosidade e sua liberdade tivessem provocado sua 
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morte. As linhas de fuga sempre se tencionam com as linhas de morte, isso, é 

verdade. Meu incomodo se dá no juízo moral implícito nesta homenagem. Guy 

Hocquenghem (1980), num texto intitulado Nem todo mundo pode morrer em sua 

cama, ao comentar o assassinato do cineasta Pier Paolo Pasolini em 1976, afirma que 

no caso de Pasolini tanto a "vítima" quanto o assassino parecem ser culpados, já que 

as "pessoas de bons sentimentos" questionam o que Pasolini estava fazendo ali. No 

caso de Alair, o contrário se dá dentro da mesma lógica, suspeitam sobre o que seu 

ñalgozò fazia em sua própria casa. Hocquenghem afirma que ao redor desse crime 

colide-se duas definições de "homossexualismo"62: "um, que o reduz ao amor entre 

Semelhantes, fecha-se em uma tautologia rígida e hierarquizada" e outra, na qual 

situa Pasolini, em que "é antes de mais nada uma fuga em direção ao Outro, em 

direção aos outros, sob o risco de morrer" (HOCQUENGHEM, 1976/1980, p.120). 

Provocativamente escreve: 

 

a morte de Pasolini não me parece nem abominável, nem lastimável. 
Até acho que foi muito boa. Tão menos banal, por exemplo, do que 
um desastre de automóvel. Se é para morrer, eu, de certa maneira, a 
desejo para mim e para todos os meus amigos" (HOCQUENGHEM, 
1976/1980, p.120).  

 

Com isso, ressalta que não se trata de um desejo masoquista, mas antes que 

não devemos confundir autodefesa com respeitabilidade. Essa questão me leva a 

carta de Wira. Mesmo sem desconsiderar a dor de sua perda e a indignação em 

relação as mentiras publicadas, permaneço em dúvida em relação ao que ela defende 

Alair. Os protestos são contra a ofensa de uma entrevista com um falso assassino?  

Pelas mentiras que o falso assassino disse? Ou ela o defende de seu armário 

estilhaçado publicamente com alegações de uma movimentada vida sexual fora das 

convenções? Certamente, um jornal publicar uma entrevista com o falso assassino de 

seu amigo é cruel e nada justifica tal irresponsabilidade jornalística, ainda mais, 

quando este faz declarações contra sua "honradez", utilizando suas palavras, mesmo 

que seja um termo que me causa certo arrepio, já que tantas violências também são 

                                                 
62 Conforme a tradução ao português em 1980, uso o termo "homossexualismo", cujo sufixo "ismo" 
indica uma patologia. Quando Hocquenghem escreveu esse texto em 1976, a homossexualidade, como 
afirmei, já havia sido despatologizada. Não tive acesso ao texto original, assim não posso afirmar se a 
escolha do termo é do autor ou do tradutor, embora, é nítido que Hocquenghem se desvencilhe de 
qualquer forma que vise patologizar a homossexualidade. Ao contrário, seu trabalho é pioneiro na forma 
crítica como tratou a questão e poderíamos considerá-lo como um dos precursores do que hoje 
chamamos de estudos queer. 
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cometidas em seu nome.  O ñassassinoò, tido como falso logo em sequência, justifica-

se culpando-o ao recorrer a mesma lógica de Emanuel, que disse que o espirito livre 

de Alair permitiu seu próprio algoz em seu apartamento. Em seu caso, o ñassassinoò 

afirma que se não fosse ele a mata-lo, outro o faria, já que sua promiscuidade permitia 

dezenas de homens em sua casa. Wira, por sua vez, escreve ao jornal para defender 

os ataques contra o valor, a respeitabilidade e a honra de Alair. O final de sua carta 

responde em parte as perguntas lançadas anteriormente, já que sua sexualidade ela 

mesmo parece reprovar ao finalizar dizendo que sua vida íntima não deve ser julgada 

por nós, mas sim pelo Juiz Supremo. Julga-se crimes, delitos, infrações. Mas para 

aqueles que acreditam nesse juízo supremo, julga-se também o desejo e julga-se 

aqui. 

O incomodo de amigos e familiares de Alair talvez tenha se dado também, 

porque apesar de falsa a entrevista, a mentira contida nas declarações tinha, em certo 

sentido, alguma verdade. O ineg§vel da entrevista ® que ela revela por ñacidenteò ou 

ñcoincid°nciaò a sexualidade de Alair. Conforme Miskolci e Balieiro (2011, p.74) "O 

caráter dramático da tragédia individual nubla suas causas coletivas, em particular a 

ruptura normativa que se faz ao trazer a público certas suspeitas sobre a vida privada 

de alguém". Se sua sexualidade é ofuscada no reconhecimento da causa de seu 

assassinato, relegando-o a causa de um roubo, considerado mais digno já que se 

esquiva a possibilidade de associar sua morte com um desvio das normativas sexuais, 

recusa-se também a possibilidade de nomear um dos possíveis motivos de seu 

assassinato, ou seja, a homofobia, o ódio as diferenças.    

Ao invés disso, deve-se questionar os discursos que alocam o homoerotismo 

no território da abjeção, sem deixar de estranhar as tentativas de associar autodefesa 

como respeitabilidade, dando uma resposta envergonhada as interpelações 

homofóbicas.  A morte é uma possibilidade real de encontro. Não porque o problema 

seja levar dez homens para sua cama, como se isso fosse sinal de uma busca 

extremada por prazer, onde em nome do tesão, inconsequentemente arrisca-se a 

própria vida, sendo a morte a pena divina, merecida a se pagar. Perlongher (1987a, 

p.20), ressalta que esses casos irrompem a despeito dos esfor­os ñconscientesò para 

evita-los, assim, não é como se estivéssemos falando de uma busca masoquista, já 

que mesmo o masoquismo se dá por um acordo entre ambas as partes. Se a violência 

ronda frequentemente ñas derivas n¹mades dos óentendidosô e seus amantesò n«o 

significa uma exclusividade de tais relações, mas a indicação de certa vizinhança 
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histórica das homossexualidades com as margens, com a distribuição dos ilegalismos 

praticada pela sociedade, perpassando pelos microfascismos do cotidiano até o 

fascismo estatal, numa conivência aos moldes de linhas em pontilhado que unem num 

corpo s· os ñpequenos assassinatos cotidianosò, que v«o desde agress»es verbais 

até o apedrejamento. Como escapar dessa relação? 

 

Claro que sempre se pode escapar dela. Basta não paquerar mais nos 
meios marginais. Basta não paquerar mais na rua. Basta 
simplesmente deixar de paquerar, ou então fazê-lo em relação a 
pessoas sérias, que pertençam ao nosso mundo. [...] Eis o que escapa 
àqueles que querem sinceramente "descriminalizar" o 
homossexualismo e defendê-lo contra si mesmo cortando seus laços 
com um mundo duro, violento, marginal. (HOCQUENGHEM, 
1976/1980, p.122). 

 

Néstor Perlongher (1987b) faz uma discussão em O que é Aids? que nos ajuda 

a pensar essa questão. Mesmo discutindo os pânicos morais surgidos com a 

emergência da Aids, o antropólogo comenta a íntima relação entre desejo, 

homossexualidade e a morte, tais como nas páginas de Jean Genet, que Alair 

detestava, em que homossexualidade e criminalidade se emaranham, onde assassino 

e vítima compartilham uma cúmplice relação (HOCQUENGHEM, 1976/1980). 

Perlongher aponta como o termo faggot (ñlenhaò) aplicado aos homossexuais 

estadunidenses de forma pejorativa, indicava literalmente a lenha usada para acender 

a fogueira em que os corpos sodomitas e hereges eram carbonizados. O problema 

parece ser acreditar que a associação entre sexo e risco é neutra, pois, conforme John 

Gagnon, citado por Miskolci e Pelúcio (2009, p.140), o sexo não é vinculado ao risco 

justamente quando ele parece ser mais perigoso, ou seja, na relação que as mulheres 

heterossexuais estabelecem com seus parceiros, fixos ou não.  

 

As mulheres ficam intermitentemente em perigo por causa dos 
homens nas situações sexuais, desde a adolescência até a 
velhice. Quando crianças e meninas, correm risco com homens 
heterossexuais que as molestam; quando adolescentes são 
expostas ao perigo por rapazes e homens que as obrigam a 
praticar o sexo [...] quando adolescente e adultas são postas em 
perigo por homens que as agridem por motivos sexuais e não-
sexuais. [...] Todas essas afirmativas são fáceis de documentar, 
mas nenhuma delas é interpretada pelos cientistas como 
significando que a ñheterossexualidadeò seja uma forma de sexo 
de risco para as mulheres (apud Gagnon, 2006:323, nota 7). 
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As mulheres também estão longe de serem poupadas de que a 

responsabilidade em relação as agressões e todo tipo de abuso recaem só si, assim, 

em certos casos, frases como, ñFoi estuprada porque estava de saia curtaò, ñEst§ com 

ele, porque gosta de apanharò fazem parte da mesma ret·rica que diz: ñEle procurou 

pela morteò. Porém, a única diferença dos casos é que quando se fala nas 

homossexualidades, é a própria relação que parece ser tida como perigosa.  A 

misoginia e a homofobia, mesmo que possam atingir a cada um de nós de forma 

pessoal, não podem ser tidas como casos individuais. Assim, certamente, mesmo que 

não implique deixar impune tais violências, seria mais potente politicamente se ao 

invés de pessoalizarmos os casos, demonizando os agressores, questionarmos como 

tais relações são produzidas e mantidas. A violência não é intrínseca nem a 

homossexualidade, nem a heterossexualidade, mas sim a heteronormatividade como 

o regime que as governa.  

. Contudo, Perlongher afirma que seria paradoxal que o medo da morte nos 

tirasse o gosto da vida, já que esta não se mede apenas em termos de sua 

prolonga­«o, mas tamb®m pela intensidade da frui­«o dos prazeres. ñA dimens«o do 

desejo, não deve ser negligenciada, se ® que se trata de salvar a vidaò. 

(PERLONGHER, 1987, 91-2). Na cartografia de Hocquenghem   

 

Os homossexuais tornam-se indiscerníveis, não porque escondam 
melhor seu segredo, mas porque se uniformizaram de coração e de 
corpo, livres da saga do gueto, integralmente reinseridos, não em sua 
diferença, mas pelo contrário em sua semelhança. [...] E cada um 
trepará em sua classe social, os executivos dinâmicos respirarão com 
delícia o cheiro da loção após a barba de seu parceiro e até mesmo o 
papa não conseguirá mais distinguir nenhuma desordem nisso tudo.  
(HOCQUENGHEM, 1980, p.124). 

 

Nesse sentido, entendo que o homoerotismo de Alair Gomes está longe de ser 

esse homo, que Hocquenghem nos fala, pautado na atração pelo idêntico, pelo 

semelhante. Ao contrário, entendo seu desejo como uma abertura para a diferença. 

Em certo sentido, a homossexualidade é um mau-conceito. Como o sexo pode ser o 

eixo que organiza o desejo? O fato de alguém ter um pênis ou uma vagina, além de 

tomar esses termos como pré-discursivos, de alguma forma, ofereceriam uma base 

de encontro com um igual? O corpo jovem e belo, nesse sentido, constitui uma 

outridade para Alair, uma outridade que lhe despossui. É verdade, como apenas citei, 

que Alair recusava Genet, mesmo que reconhecesse ño gênio e o poetaò que era, pois 
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para ele Genet traia algo que ele amava e mesmo que reconhecesse também certo 

tipo de fascínio descrito por Genet, colocar a homossexualidade numa relação 

sinon²mica com a ñcriminalidadeò, a ñcoisa m·rbidaò e ñsujeira corporalò lhe causava 

ñrepugn©nciaò (GOMES, 1983/2014, s.n). Poderíamos dizer que Alair possuía uma 

certa relação religiosa com o desejo, uma adoração, na qual estas relações mórbidas 

parecem não fazer parte de sua ñvis«o de mundoò. Por®m, nem por isso, Alair se 

portou de acordo com as etiquetas e prescrições sociais de respeitabilidade e 

decência. Há em Alair aquele que escreveu, como citei, quarenta e seis anos antes 

de sua morte, que se deve arriscar o corpo, de forma que, não lhe importa o que 

acontecer, tudo será apenas consequência. Não se trata de justificar qualquer coisa 

com palavras ditas tantos anos atrás. Mas quando a vida só parece poder pensada 

por parâmetros reducionistas e moralizantes, se é para morrer, como disse 

Hocquenghem, talvez até tenha sido uma morte muito boa. 
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2. NOTAS PARA UMA CARTOGRAFIA DA OBRA DE ALAIR GOMES 

 

 

A visão é sempre uma questão do poder de ver - e 
talvez da violência implícita em nossas práticas de 

visualização. Com o sangue de quem foram feitos os meus 
olhos?  

Donna Haraway, 1995 
 

A história da arte normativa é a história de nossa 
própria amnesia, do esquecimento de tudo que não podemos 
ver, daquilo que resiste ao ser absorvido por nossos quadros 

hegemônicos de representação 

Paul. B. Preciado, 2014 

 

 

Alair faz parte de um rol de artistas cuja invisibilidade em relação a sua obra 

fotográfica impediu que ele se tornasse contemporâneo de seu próprio tempo e que 

ña aus°ncia de reconhecimento cr²tico no momento justo significa que n«o h§ 

possibilidade de recuperar essa oportunidade perdida de ser visto em sua própria 

hist·riaò. (POLLOCK, apud PRECIADO, 2014, p.13-4, tradução nossa). A 

contemporaneidade de Alair Gomes será sempre póstuma. Nossas ações em relação 

à arte serão tautológicas ou de oposição?  Faremos parte deste esquecimento coletivo 

ou nos juntaremos aos esforços de inventar outro arquivo? Segundo Perlongher, ño 

t«o comentado ñsistemaò n«o se sustenta simplesmente pela for­a das armas nem por 

determinantes econ¹micos, exige a produ­«o de certo modelo de sujeito ñnormalò que 

o suporteò (PERLONGHER, 1997, p.68, tradu­«o nossa). Por meio de uma psicologia 

informada pelos estudos queer (PERES, 2013), quando pensamos nas regulações de 

gênero e sexualidade, poder²amos compreender esse ñsistemaò por meio do conceito 

de heteronormatividade (LAURENT; WARNER, 2002), bem como, partir do 

pressuposto de que a arte não lhe é alheia. Entendida como um regime de regulação 

da vida social que tem como modelo o casal heterossexual reprodutor, a 

heteronormatividade tem como objetivo ñformar todos para serem heterossexuais ou 

organizarem suas vidas a partir do modelo supostamente coerente, superior e 

ñnaturalò da heterossexualidadeò (MISKOLCI, 2009, p.157).   

Se para Suely Rolnik (2005, s.n), a arte seria exatamente o ñexerc²cio de 

rastreamento que se operam nas sensações, as quais indicam o que está pedindo um 

novo sentido, novos recortes e novas regras, orientando assim o ato de sua cria­«oò. 
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Ou, ainda, se pela definição de Trinh T. Minh-há (2015, p.27) o artista é como uma 

agulha sismogr§fica ñque sente com uma intensidade aguda as menores mudanças 

que acontecem em torno de si, que permanece vivamente alerta para o que tende a 

passar despercebido ou ® dado por certo na vida cotidianaò. Como os aparatos 

artísticos estão envolvidos, de forma contraditória, na manutenção da 

heteronormatividade? Contraditória, pois, se concordamos com Suely de que a arte 

se alimenta dessa sensibilidade às diferenças, os aparatos artísticos não deveriam 

ser, por excelência, um campo aberto a práticas artísticas que apontem saídas da 

heteronormatividade?  A atividade artística não é considerada, muitas vezes, suspeita, 

exatamente por perturbar a segurança dos significados estabelecidos e práticas 

normalizadoras? (MINH-HA, 2015). Nesse sentido, a arte não se encontra com a 

experiência da abjeção advinda do queer? Pois, segundo Miskolci (2012, p.63), esta 

"pode ser de ressignificação do estranho, do anormal como veículo de mudança social 

e abertura para o futuroò.   

Se concordarmos com Preciado (2009, p.144, tradução nossa) de que ños 

meios de comunicação são redes extensas e difusas de construção e normalização 

da identidadeò, compreender quais enquadramentos (BUTLER, 2015) est«o em jogo 

nessas disputas é fundamental. Numa intersecção com a arte, diversos movimentos, 

como o feminista (STUBS et al., 2015), decolonial (MIGNOLO, 2015) e queer 

(PRECIADO, 2014) têm constantemente criticado a pretensa neutralidade da 

historiografia de arte moderna e contemporânea, ao alegarem que esta, até pouco 

tempo, não era senão uma cartografia das identidades hegemônicas, como se a figura 

do homem branco e heterossexual, por si só, pudesse dar conta de toda a geografia 

do visível (PRECIADO, 2008). Se a feminista indiana Gayatri C. Spivak (2009) afirmou 

que os subalternos não podem falar, Preciado (2014, p.13, tradução nossa, grifos do 

autor) compreende que ñpoder²amos dizer que historicamente a produção dos 

subalternos n«o p¹de ser considerada como arteò. Mesmo quando retratados, os 

grupos historicamente marginalizados, não possuíam o controle da própria 

representação e conforme Robert Stam e Ella Shohat (2006, p.270), uma das maiores 

consequências é a criação de estereótipos e seus efeitos nocivos, quando se leva em 

conta que as imagens são agentes ativos nos modos de subjetivação (BUTLER, 

2015). Cabe ressaltar que, mesmo que concorde com as afirmações quanto aos 

estereótipos, compartilho com Bessa (2015, p.78) a visão de que se o estereótipo é 

visto como algo negativo porque ele distorceria uma suposta identidade coerente e 
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idealizada, como se houvesse uma forma correta (muitas vezes entendida como 

asséptica, palatável e limpa) de representar determinada identidade, além de uma 

perspectiva problemática, perdemos em "termos de nos fazer entender os jogos de 

representa­«o em disputaò.  

 Durante o século XIX e boa parte do XX, a arte de diversas minorias63 sofreram 

o que Spivak (2009) chamou de violência epistêmica. Preciado (2014) nos dá alguns 

exemplos: 

A arte não acadêmica ou popular tem sido considerada como 
artesanato, artes aplicadas, folclore; a arte das minorias sexuais como 
naïf, kitsch, teatro, travestismo, fetichismo ou pornografia; a arte das 
minorias raciais como arte negra, indígena ou aborígene; a arte das 
culturas não-ocidentais como simples material etnográfico, a arte das 
minorias cognitivas e funcionais como patologia cl²nica, ñarte dos 
loucosò ou arte terapia (PRECIADO, 2014, p.23, tradu­«o nossa) 

 
 

Com Perlongher poderíamos compreender este processo com aquilo que o 

autor chamou de ñdesconhecimento ativoò. Para o autor, essas t§ticas podem ser 

entendidas como um ñesfor­o de homogeneiza­«o e achatamento das 

singularidadesò, mas que ñn«o consegue deter, anular, tais processos moleculares, 

microsc·picos; o que consegue, ali§s, ® bloquear seus canais de express«oò 

(PERLONGHER, 1997, p.71, tradução nossa). Diante destes reducionismos, os quais 

a arte está envolvida, correndo o risco de obstruir seu potencial criativo, concordamos 

com o pensador decolonial Walter Mignolo (2015) sobre a necessidade de 

reinvenções da cartografia do presente por meio de um processo que é chamado pelo 

autor de desobediência estética. Noção que por sua vez está vinculada a ideia de 

desobediência civil e que pode ser compreendida por Butler como: 

 

Quando a lei se torna um instrumento da violência do Estado (e sua 
força coercitiva que, de alguma maneira, está sempre implicada com 
a violência), então há que se engajar em formas de desobediência 
para exigir outra ordem de lei. Desse jeito há que se tornar o que 
Althusser denomina ñum mal sujeitoò ou um anarquista provisório, a 
fim de desvincular a lei do processo de subjetivação. (BUTLER, 2012, 
p.26). 

 
 

                                                 
63 A partir da leitura dos trabalhos de Deleuze e Guattari, utilizo o termo minoria não por uma 
compreensão pautada num cálculo quantitativo, mas sim por uma qualidade de dominação. Ou seja, 
minorias seriam aqueles que se oporiam aos modos normativos de subjetivação.  
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Assim, qual é a lei do desejo que regula os aparatos artísticos? E como 

responder à demanda ética que esta lei instaura? No encontro com as produções 

destes desobedientes estéticos, muitas vezes, pode-se agir ñcomo um detetive do 

invisível, a meio caminho entre a polícia secreta e o vidente capaz de trazer luz para 

geografias at® ent«o escondidas sob a chave do mapa dominanteò, assim, deve-se ter 

o cuidado para não criar um ñarquivo de mais de v²timas criticando a opress«o e, 

eventualmente, estetizar a diferen­aò (PRECIADO, 2008, p.339, tradu­«o nossa). Por 

conta destas problemáticas, busquei inspiração na obra de Suely Rolnik (2011), em 

especial os trabalhos que Rolnik tem dedicado a Lygia Clark.  Segundo a 

pesquisadora, Walter Benjamim afirma que ñse o passado insiste ® pela incontorn§vel 

exigência vital de ativarmos, no presente, seus germes de futuros soterrados (apud 

ROLNIK, 2011, p.17). Assim, para Rolnik:  

Seria estúpido pensar que o objetivo dessa volta ao passado é 
"resgatar" uma suposta essência perdida que se encontraria nas 
formas de existência africanas, indígenas ou mediterrâneas anteriores 
ao século XV; ou na inflexão contracultural dos anos 1960-1970. Tal 
movimento caracterizou-se justamente por essa tendência a idealizar 
uma suposta origem perdida, o que levou parte da geração que a criou 
a uma espécie de caça ao tesouro nessas regiões, como se seu 
passado estivesse ali resguardado em "estado puro" e pudesse ser 
"revelado". No lugar disso, o objeto da reconexão com esse passado 
é, aqui, o exercício da ética do desejo e do conhecimento que regia 
aquelas culturas e suas atualizações: zelar pela preservação da vida, 
que depende da viabilidade da experiência estética; uma ética que, 
diga-se de passagem, encontra-se hoje igualmente recalcada 
naquelas regiões. Ora, reconectar-se com esse exercício não passa 
pela reprodução das formas que essa ética teria engendrado no 
passado, mas sim pela ativação, no contexto atual, da própria ética 
em questão, a conduzir as reinvenções da cartografia do presente, na 
contramão das operações que reiteram seu recalque. (ROLNIK, 2011, 
p.34-5) 

 

A ética do desejo na obra de Gomes pode ser um vetor importante para 

pensarmos o contemporâneo, assim, como dito acima, não se busca alcançar uma 

essência ou verdade daquela época que está à espera de ser revelada, ao contrário 

disso, a tarefa do cartógrafo é desentranhar futuros soterrados. Como consequência, 

atesta-se que na cartografia não existe uma ñinseparabilidade entre conhecer e fazer, 

entre pesquisar e intervir. Toda pesquisa ® interven­«oò (PASSOS; BENEVIDES DE 

BARROS, 2009, p. 17). Quando falamos em performatividade, segundo Preciado 

(2008, p.348), ao invés de criar um arquivo de discursos e representações produzidas 

por gays, lésbicas, transexuais e travestis (no caso do contexto brasileiro), devemos 
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acentuar como os discursos e representações constroem os sujeitos que dizem 

explicar, descrever. Para Rolnik, ño problema, para o cartógrafo, não é o do falso-ou-

verdadeiro, nem do téorico-ou-empírico, mas sim do vitalizante-ou-destrutivo ou ativo-

ou-reativoò (ROLNIK, 2011, p.66). O caráter interventivo da cartografia sobre a 

realidade inverte o sentido atribuído ao processo de coleta de dados (PASSOS; 

KASTRUP, 2013). Pois, a cartografia busca distanciar-se de uma ñconcep­«o de 

pesquisa como representa­«o de um objetoò (BARROS; KASTRUP, 2009, p.53), O 

conceito ñcolheita de dadosò surge como uma forma de evidenciar o aspecto produtivo 

da cartografia, ao invés do aspecto representativo, que remonta ao paradigma da 

ciência moderna. A pesquisa colhe dados porque não só descreve, mas sobretudo 

porque cartografar é acompanhar processos de produção da realidade investigada. 

(PASSOS; KASTRUP, 2013). 

Para se realizar uma história da arte entrelaçada com as questões de gênero e 

sexualidade, mas não somente, é necessário cruzarmos tanto os mapas normativos 

quanto os de resistências, exatamente para fugir dos binarismos, que funcionam mais 

pelo que ocultam do que pretenderiam mostrar. Preciado (2014), cartografou três 

estratégias epistemológicas utilizadas pelo discurso hegemônico da história da arte 

para estabelecer a norma: inviabilizar, ñdescobrirò e reduzir a uma identidade. A 

primeira destas estratégias normalizadoras consiste em invisibilizar uma série de 

produções ao considera-las como ñn«o-arteò. Eu acrescentaria que este processo se 

dá também no sentido de regular as possibilidades de identificação e desidentificação 

(BUTLER, 2000), ou seja, quais obras poderão tornar-se ativas ou não nos modos de 

subjetivação? Quais delas poderão ser elementos disruptivos aos modos de 

subjetivação estabelecidos?  Se entendermos que a arte só se efetiva pela dimensão 

(do) pública/o, mesmo quando nesta relação a divisão público/privado é porosa e 

h²brida, podemos entender que ña esfera pública se constitui em parte pelo que pode 

aparecer, e a regulação da esfera da aparência é um modo de estabelecer o que se 

considerar§ como realidade ou n«oò (BUTLER, 2006, p.23, tradução nossa). A 

segunda estrat®gia consiste em ñdescobrirò a obra e situ§-la dentro narrativa 

dominante de modo a neutralizar seu potencial subversivo. Preciado (2014) chama a 

atenção como a palavra descobrir está ligada a um imaginário colonial presente na 

l²ngua do s®culo XVI quando os espanh·is chegam ¨ ñAm®ricaò. Lilia Moritz Schwarcz 

e Adriana Varejão (2014), ao falarem dos primeiros cartógrafos no processo de 

colonização do Brasil, dizem que, nessa cartografia maior, o mapa que desenha o 
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mundo, na verdade, o constitui e, assim, ño desenho de um mapa consolida um 

imagin§rio e n«o o contr§rio; ® uma forma de entender e classificar o mundoò 

(SCHWARCZ; VAREJÃO, 2014, p.41). 

 Assim, a palavra descobrir, neste contexto, está ligada a tomar posse, 

territorializar e nomear com a linguagem do poder. E a terceira estratégia, relacionada 

com a segunda, ou seja, quando obra foi ñdescobertaò e agora ser§ caracterizada a 

partir de parâmetros de controle biopolítico que buscam atribuir uma identidade ao 

trabalho artístico por meio da redução do artista à sua biografia, ao seu corpo, à sua 

sexualidade, ¨ sua etnia, ¨ sua sa¼de mental, ¨ sua diferen­a ñfuncionalò64, entre 

outras possibilidades, como se estas fossem categorias estáveis e universais e não 

como efeito das relações entre regimes de visualidade e o poder.  

Borba (2014), por meio da linguista Deborah Cameron, afirma que devemos 

desfazer as compreensões de que quando falamos/escrevemos A, B ou C é porque 

somos X, Y, ou Z. Ao contrário, na sua visão, o foco de análise deve ser compreender 

o porquê quando se fala/escreve A, B ou C somos compreendidos como X, Y e Z, 

pois, os recursos linguísticos estão inseridos em dinâmicas pautadas por processos 

históricos, políticos, filosóficos e culturais. No campo das artes, não deveríamos deixar 

de relacionar o fazer de um/a artista com o fato dele/a ser tal ñcoisaò, mas sim, buscar 

compreender por que certos trabalhos serão remetidos a certas identidades? Quem 

será marcado? Preciado (2014), ao comentar o trabalho da artista Carol Rama, 

demonstra como a recepção de sua obra foi identificada pela crítica como a produção 

exemplar da ñarte das mulheresò. Essa identifica­«o ® um reducionismo problem§tico: 

ñdizer que Carol Rama ® uma Louise Bourgeois italiana, resulta t«o absurdo como 

dizer que Frida Kahlo é uma Carol Rama mexicana, ou que Maria Lessing é uma Frida 

austr²acaò (PRECIADO, 2014, p.22, tradu­«o nossa). Assim como, qual o sentido de 

dizer que Alair Gomes é um Robert Mapplethorpe brasileiro ou que Wilhelm von 

Gloeden é um Alair Gomes austríaco? Essa leitura sugere que para cada paisagem 

artística nacional pudesse haver apenas um/a e único/a artista que repetiria uma série 

de gestos ñmarginaisò, sempre relacionados com o corpo ñfemininoò, ñhomossexualò 

ou ñnegroò e seus respectivos traumas, operando ao mesmo tempo como incidência 

efêmera e como confirmação da regra masculina/heterossexual/branca por exceção. 

                                                 
64 Para um panorama da relação entre os estudos sobre deficiência (disability studies) e estudos queer, 
consulte o artigo, Medo de um Planeta Aleijado? Notas Para Possíveis Aleijamentos Da Sexualidade, 
de Marco Antônio Gavério (2015). 
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Por que uma série de artistas como Di Cavalcanti, Alfredo Volpi, Portinari, Oswald de 

Andrade produzem simplesmente arte e não arte dos homens, heteroarte ou qualquer 

outro r·tulo comumente atribu²do a esses ñoutrosò da arte?  Temos de questionar a 

pretensa naturalidade heteronormativa que produz corpos masculinos e 

heterossexuais como se estes não possuíssem qualquer marca65, relegando a este 

outro indesejável a função de ocupar a casa da diferença como fronteira daquilo que 

deve ser evitado ou limite do que não devemos ser.  

Butler, num diálogo com Monique Wittig, afirma que "Ser masculino é não ser 

'sexuado'", e eu acrescentaria, que a masculinidade heterossexual não é tida como 

sexuada, pois, ñser ósexuadoô ® sempre uma maneira de tornar-se particular e relativo, 

e o macho no interior do sistema participa sob a forma de pessoa universalò (BUTLER, 

1990/2003, p.165). Já Haraway (1995, p.18), insiste ñna natureza corp·rea de toda 

vis«oò e afirma que os sistemas sensoriais t°m sido utilizados para significar o ñolhar 

conquistador que n«o vem de lugar nenhumò. Uma forma irrespons§vel de produ­«o 

de conhecimento, pois, quem prestará as contas quando o olhar que marca todos os 

outros corpos alega o poder de ver sem ser visto, ñde representar escapando ¨ 

representa­«oò? 

 

Estranhando a recepção de Alair Gomes 

 

Caso 1. Wilton Coutinho, em uma matéria intitulada O fantástico show da Arte 

para o Jornal do Brasil, publicada em 10 de setembro de 1980, escreve sobre a 

exposição de Alair no Shopping Cassino: 

 

Pelas escadas rolantes crianças disparam, assustando mãe, em 
dúvida se seguram em embrulhos ou as mãos da rebeldia infantil. Uma 
bela mulher percorre as fotos de Alair Gomes - uma série infindável de 
fotografias mostrando rapazes da Zona Sul - e que lhe indicam a 
saúde, beleza e a disposição da nossa juventude quando caminha 
obstinada e feliz em direção à praia. Apenas uma dúvida percorre o 
bater ligeiro de seus cílios: "Será que o fotógrafo é homossexual?" - 

                                                 
65 Pultz (1995) chama atenção para uma ironia na tradição fotográfica conhecida como "straight 
photography". Esta se refere a um movimento na história da fotografia, realizado entre 1910 e 1940, 
caracterizado pela produção de imagens neutras, transparentes, objetivas, sem interferências. O termo 
straight ® utilizado nesse movimento pela sua aproxima­«o com o significado de ñdiretoò, mas Pultz 
assinala, que na l²ngua inglesa, tamb®m pode significar ñh®teroò, como no conhecido trabalho de Wittig 
(1992), The Straight Mind. A associação do termo straigh com a não manipulação parece se conectar 
também com a crença de que estas imagens, mesmo quando heterossexualizadas, são vistas como 
neutras. 
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pergunta para uma amiga. É o que dá quando a crítica de arte organiza 
mostras que não são didáticas. Sobram para o espectador essas 
dúvidas sinceras e desnecessárias que vêm desde os tempos de Da 
Vinci. A coordenadora da mostra, Laura Schorm, pretende evitar essas 
interpretações apressadas convidando os artistas para debater os 
seus produtos. É uma saída de emergência para que o olho do 
espectador não fique tão diletante (COUTINHO, 1980, p.7, grifos 
meu). 

 
Caso 2. Fernando Cocchiarele, na época como curador da exposição Corpus 

de Alair Gomes no MAM do Rio, em entrevista a Cleusa Maria, na seção Informe de 

Arte do Caderno B do Jornal do Brasil, em 3 de Novembro de 2003, é questionado se 

"o tratamento que ele dá a imagens do corpo masculino não é muito erótico?". 

Cocchiarele responde que "Creio que se fossem imagens de nudez feminina esta 

questão seria sequer cogitada".   

Caso 3. Na coluna "Úteis e Fúteis" Paulo Cabral de Menezes e Tatiana 

Taveres, na edição de 12 de março de 2001, do jornal Tribuna de Imprensa, os autores 

comentam sobre a exposição de Alair na Fondation Cartier Bresson, naquele mesmo 

ano, e afirmam que "O evento certamente será um colírio para os olhos das visitantes 

que, além de apreciar uma bela foto, têm interesses mais mundanos e talvez menos 

nobres [...] Pena que é só lá em Paris".  

Caso 4. Alexandre Santos, num capítulo de livro sobre arte e homoerotismo, 

escreve que: 

Alair Gomes transforma através de suas fotos o ato de ver numa 
possibilidade metafórica de posse. Cumpre aquilo que a fotografia 
sempre foi desde as suas mais remotas raízes: um signo de 
presença/ausência capaz de desencadear no espectador relações 
fetichistas. Mas um fetichismo construído à revelia da ordem. 
(SANTOS, 2004, p. 39).  
 
 

Dois anos depois, Santos publica sua tese de doutorado sobre Alair, sendo 

ainda a ¼nica no Brasil sobre o fot·grafo, onde escreve que ñm§quina fotogr§fica era 

o phallus ativo que seduzia os modelos passivos, convencendo-os a posarem nusò e 

que uma vez conseguido tal feito, ou seja, quando os modelos aceitavam posar nus: 

 

Há uma inversão desse suposto poder de sedução masculinizante do 
qual se investe Alair em sua estratégia inicial de aproximação. O 
fotógrafo desterritorializa seu lugar ativo, enquanto senhor do 
processo e detentor de uma arma fálica, a máquina fotográfica, para 
assumir o lugar passivo do adorador dos corpos impressos no signo. 
E como tal, ele não foge dos riscos que assume ao incorporar uma 
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espécie de precipício da paixão na construção de suas imagens-
fetiches (SANTOS, 2006, p.297). 

 

Caso 5. Em uma matéria intitulada "Gay e culto", no Jornal do Brasil, na edição 

de 1º de novembro de 2009, o Dj Pedro Costa "dá boas dicas homoculturais", como 

diz a reportagem, e indica três exposições: Mostra Fassbinder do "diretor alemão 

homossexual"; de Pierre Et Gilles, "cultura pop e gay"; e de Alair Gomes que "sem 

vulgaridade, a sua obra tem teor bastante erótico". 

 

Caso 6.  O do artista Flávio Colker, em um texto que publicou no Blog Olhavê, 

no dia 29 de março de 2010, no qual afirma que a obra de Alair foi conhecida somente 

"post-mortem", pois 

Ela começa fundada na perversão, em imagem apropriada de um 
desconhecido, na multid«o, imerso em cena casualé a sua presen­a 
é atribuída então um sentido erótico, a despeito de seu conhecimento. 
Apropriação em imagem dos gestos de rapazes que flanam pela praia. 
A transformação desses gestos em fetiche erótico. Alair Gomes 
recorta a circunstância e cria outra identidade para os atores 
involuntários. Perversão de sentido. [...] Alair era um erudito, 
conhecedor da historia da arte e sabia que a construção transmuta o 
fetiche em obra. Na perversão, a imagem é tabu e seu usufruto, um 
gozo impotente. Na arte, a imagem é enigma e seu deciframento gera 
potencia: conhecimento. Alair flagrou cenas em que rapazes flanam 
pela calçada, fazem ginástica, batem papo. Sem conhecimento, 
tornam-se atores de uma outra cena (gay) mais complexa que inclui 
um apartamento onde o personagem principal, o voyeur, está oculto, 
capturando. Na imagem, os rapazes estão despudorados, indiscretos 
e são inseridos em uma narrativa lasciva. Estão inconscientes, são 
objeto de um olhar que perverteu o sentido dos gestos, da cena e da 
paisagem. O voyeur recorta a circunstância, institui uma outra, erótica. 
Agora, os gestos tem um projeto lascivo. O voyeur se deleita em 
incorporar a cena em sua narrativa particular. Por mais criativa que 
seja essa operação, por maior que seja o salto para um outro território 
de sentido, não há lugar para esse olhar a não ser em um ritual privado 
de fetichização: uma coleção particular de ampliações fotográficas. 
Alair ainda é escravo da imagem. (COLKER, 2010, s.n). 

 

Caso 7. Numa entrevista a Silas Martí (2015, s.n), Sarah Meister, responsável 

pelo acervo fotográfico do MoMA, em Nova York, explica o que justificou uma compra 

recente das imagens de Alair para o acervo do museu: "Além do olhar fetichista, esses 

trabalhos estão cheios de amor", diz ela, "Existe uma ternura verdadeira nesse olhar, 

mesmo dirigido a algo distante". 
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Trago estes elementos para compreendermos as estratégias do discurso 

dominante em relação as artes, tais como apontado por Preciado, focado agora na 

recepção de Alair. Sua obra é vista desde como ñer·tica demaisò ou mesmo como 

ñer·tico, mas sem vulgaridadeò ou ainda que ® dirigida a um p¼blico com interesses 

ñmais mundanos, n«o t«o nobres assimò. Sobre este ¼ltimo, o caso 3, note como a 

autora dirige a exposição às mulheres, j§ que far§ o del²rio ñdas visitantesò. Mesmo 

que nesse caso o intuito pareça mascarar o conteúdo homoerótico da exposição em 

questão, é bem interessante, na verdade, pois Alair desejava que sua obra transitasse 

para além dos guetos. Como afirmou, Alair (1983/2014) desejava que sua obra 

transcendesse sua própria subjetividade e que no caso das mulheres, a recepção era 

bem favorável, em relação às amigas e alunas que conheciam sua obra, já que o 

conteúdo de seu trabalho parecia desvencilhar-se de certa ideia de machismo. Ainda, 

sobre o caso 3, o ñPena que ® em Parisò parece tamb®m suavizar e, at® mesmo, 

ironizar a fala anterior que se refere a falta de nobreza daquelas que deliciam-se com 

a obra de Alair. O caso 5 remete-nos a terceira estratégia que Preciado cita, ou seja, 

ñreduzir a uma identidadeò e faz exatamente o oposto do caso 3, que ao desconectar 

de uma recep­«o, exclusivamente, ao p¼blico ñGayò, parece reterritorilizar as rela­»es 

entre erotismo e corpo masculino, exclusivamente, na gramática heteronormativa, 

assim como citei com o caso da música Menino no Rio. O caso 5 coloca no mesmo 

pacote Fassbinder, Alair Gomes e Pierre et Gilles por meio do conteúdo homoerótico, 

como se esse aspecto fosse suficiente para equalizar a obra de ambos artistas. Mas 

tamb®m, por qual a raz«o o ñhomoerotismoò deve ser a ¼nica estratégia curatorial ou 

de análise? Nesse sentido, já não me refiro somente ao caso 5, dado que se tratava 

de uma indicação de exposições, nesse caso, poderíamos questionar o porquê de 

alguém gostar de Alair signifique que vá gostar automaticamente de Fassbinder e 

Pierre et Gilles quando estes 3 artistas possuem obras muito distintas entre si. A noção 

de ñreduzir a uma identidadeò n«o significa menosprezar os atravessamentos desta 

em uma obra. Mas, certamente, devemos questionar a categoria de identidade, desse 

ñid°ntico a si mesmoò como uma categoria est§vel e coerente e unificadora de 

experiências, ainda mais, quando todo feito de alguém de determinada identidade 

parece supor que n«o h§ singularidades, mas sim, que s«o ñexpress»esò identit§rias 

e não, ñperformancesò que s«o inventivas, repeti­»es subversivas, n«o pass²veis de 

reducionismos totalizantes.  



 

 

86 

O que quero dizer é que se a obra de Alair ficar reduzida à questão identitária, 

perdemos em estabelecer conexões outras que podem ressaltar a multiplicidade de 

sua obra, já que suas séries gigantescas são um feito singular na fotografia brasileira, 

tornando até mesmo um dificultador na exposição de suas obras. Por que suas obras 

não poderiam ser expostas/trabalhadas/discutidas em conjunto com artistas que 

realizem obras de longa duração, ao invés de ficar restrita a 

exposições/pesquisas/discuss»es de ou sobre ñest®tica gayò? 

No caso de Alair Gomes, por exemplo, Wilton Garcia (2004) o classifica dentro 

do que veio a chamar de homoarte. Mesmo que Garcia, ao cunhar o conceito de 

homoarte, se apoie na noção de estética de Mário Perniola e de homoerotismo de 

Jurandir Freire Costa, e com isso, afirme contrapor-se às reivindicações identitárias, 

até que ponto seu conceito não contribui no processo de reduzir Gomes a uma 

identidade? O que é considerado homoarte?  Quando os criadores e criadoras são 

gays e lésbicas? Isso incluiria pessoas trans quando estas se identificam enquanto 

gays e lésbicas? Ou precisaríamos de uma transhomoarte? Ou poderia se referir ao 

que é tematizado na obra? Assim, uma pessoa heterossexual também poderia realizar 

um trabalho de homoarte desde que trabalhe com o homoerotismo? E quando 

pensamos na recepção? Muitas das imagens de Alair, por exemplo, erotizam o corpo 

masculino, mas apresentam-no isolado na imagem, sem interação com outros corpos, 

com isso a sugestão homoerótica não é tão óbvia para alguém que não conheça a 

autoria da foto e, com isso, as discussões que envolvem a sexualidade de Alair. Mas 

mesmo que estivessem atentos à biografia do fotografo, não podemos pensar que 

uma ñmulherò heterossexual sinta interesse, afinidade e desejo pelas imagens 

realizadas por Alair, como o próprio fotógrafo afirmou que ocorria? Essa relação não 

poderia ser, ent«o, ñheteroer·ticaò?  

Da mesma forma que Alair, muitas vezes, era um traficante de imagens, ao 

fotografar os garotos na praia de Ipanema quando estes ñn«o o percebiamò, ñsem que 

consentissemò e assim, deleitava-se com a beleza daqueles garotos independente de 

saber qual era a orientação sexual dos mesmos, o público também não pode traficar 

estes códigos apresentados por Alair e resignificá-los a sua própria vontade sem com 

isso ter de pensar nestes crivos identitários?  Não poderíamos pensar também se essa 

homoarte é branca ou negra? Rica ou pobre? De gay ou de viado?  O que esse 

conceito nos informa? É certo que os conceitos que dispomos não dão conta da 
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complexidade de nossas vidas, mas é preciso de sensibilidade para enxergar para 

além dessas categorias macropolíticas de classe, raça e gênero, por exemplo.  

 Sobre a patografia acerca da vida/obra de Alair, da qual utiliza categorias de 

an§lise como ñfetichistaò, ñvoyeuristaò, ñperversoò e ñmelanc·licoò, fiquei em d¼vida se 

buscava em Freud ou no DSM meios para compreender essas questões, assim, 

gostaria de me ater a esses termos de forma mais detalhada. Mas, para responde-las, 

recorro, inicialmente, a Preciado, que me provocou a escrever este capítulo. 

Comecemos pelo fetiche.  

 

O termo "fetiche" (fetiço) aparece pela primeira vez na linguagem dos 
colonizadores portugueses em torno de 1552 para caracterizar os 
objetos usados em práticas religiosas e culturais das tribos africanas. 
As culturas africanas serão pensadas como hereges e submetidas as 
leis da Inquisi­«o. O ñfetichismoò se converter§ depois na noção 
etnológica nos livros de viagens do colono francês Charles de Brosses 
para denominar o estado mais primitivo da racionalidade religiosa em 
que o crente substitui a divindade por um objeto. Kant e Hegel 
retomar«o a descri­«o do ñprimitivismoò de Brosses para referir-se a 
esta ñreligi«o do objetoò na religi«o dentro dos limites da mera raz«o 
(1793) e das Lições sobre a filosofia da história universal (1831) 
respectivamente. A mesma noção reaparece em 1842 quando Marx a 
utiliza para falar do ñfetichismo da mercadoriaò: para Marx o fetichismo 
é uma patologia capitalista que leva o trabalhador a não reconhecer a 
mercadoria como fruto de sua própria exploração. Pouco depois, 
Alfred Binet cunhou a definição psicopatológica e sexual em Le 
Fetichisme dans l'amour (1887): para Binet, o fetichista amoroso é um 
doente psíquico que desloca os órgãos genitais e reprodutivos por um 
objeto material (vivo ou inanimado: do nariz a um sapato) a que dedica 
adoração sexual. Krafft-Ebing recorrerá esta definição que voltará a 
aparecer em Freud em 1927: culturalmente é necessário reprimir o 
fetichismo, conclui Freud, porque põe em questão a relação estável 
entre órgãos genitais e órgãos sexuais. Sem repressão ao fetichismo, 
todo órgão seria potencialmente sexual. A noção de fetichismo traduz, 
por tanto, a tentativa de patologizar toda prática religiosa e sexual que 
exceda os limites da razão colonial e da economia libidinal 
heterocentrada. (PRECIADO, 2014, 29-30, tradução nossa, grifos 
meus) 

 

Precisamos de uma análise mais ampla das relações entre corporeidade e 

política para além da oposição masculino-fálico/feminino-maternal e sua ñeconomia 

libidinal heterocentradaò. £ necess§rio questionar a validade universal do aparato 

hermenêutico da psicanálise, nesse sentido, concordo com Preciado que não é 

suficiente seguir com a análise popularizada por Laura Mulvey do "olhar masculino". 

Se trago esta breve genealogia do conceito de fetichismo não é porque tenho 

interesse em responder o porquê Alair Gomes não é fetichista. Nesse momento, me 
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pareceria tão sem sentido quanto responder qual a origem da homossexualidade e, 

assim, acatar as interpelações dominantes de forma acrítica. Ao invés disso, por meio 

dos estudos queer, acredito que devemos questionar os pressupostos que criam as 

relações entre olhar/perverso versus olhar/normal/neutro, naturalizando ambos, mas, 

privilegiando o segundo como desejável e o primeiro como abjeto. Ao traçar, por meio 

de Preciado, as peregrinações por meio das quais o conceito de fetiche ganhou 

significado, busco problematizar nossas escolhas conceituais, já que em alguns 

casos, esses termos, provenientes de uma taxonomia que buscou psiquiatrizar o 

prazer perverso (FOUCAULT, 1988), são tomados como se fossem categorias 

neutras. 

 Assim, volto-me ao conceito de voyeurismo, pois, na minha perspectiva é um 

grande equívoco referir-se a Alair a partir desta noção, como quando Haraway se 

refere a ciência que vê, sem ser vista e marca, sem ser marcada. Alair não 

desempenhou esse papel, seu trabalho como fotógrafo é corporizado, loca-lizado. O 

comentário de Coutinho no caso 1 sobre a exposição As Artes no Sho 

pping66, realizada no shopping Cassino Atlântico, que se tratava da segunda 

exposição de Alair Gomes no Brasil, demonstra as ñsuspeitasò acerca da ñidentidadeò 

do artista, ou seja, poderíamos questionar o quanto Alair podia se beneficiar deste 

olhar voyeur que vê sem ser visto, que vê sem ser marcado. Sobre o evento, o próprio 

Alair comenta: 

                                                 
66 Segundo May (1981, p.50), o Shopping Cassino Atlântico, inaugurado em 1979, não possuía um 
grande fluxo de visitantes, tanto por ser localizado no final de Copacabana, considerado um ñponto 
mortoò, quanto pelas poucas lojas estabelecidas, cujo com®rcio era voltado para um p¼blico de alto 
poder aquisitivo. A inserção de atividades culturais no Cassino Atlântico, nesse sentido, teve o objetivo 
de aproximar a comunidade do shopping. Laura Schoen, da agência de publicidade Estrutural, contatou 
o cr²tico de arte Jayme Maur²cio para criar a concep­«o da mostra, ñuma feira de arte onde não há 
nenhum compromisso com formalismos. Simplesmente habituar o 'olho selvagem' do carioca, que não 
está acostumado a ir a museus ou freqüentar galerias". A mostra foi distribuída pelos 3 andares do 
Shopping e reuniu 62 artistas (Ver Anexo B com o convite para a mostra). Durante o mês da exposição, 
15 mil pessoas transitaram pelo espaço e a partir dos objetivos da mostra, a quantidade do público foi 
considerada um sucesso. Críticos de arte, como Walmir Ayala e Frederico de Moraes, elogiaram a 
iniciativa. Mas, conforme May (1981, p.54) "Os organizadores de Artes no Shopping reconhecem certa 
improvisação na realização do projeto. Por outro lado, o público se ressentiu da falta de material 
informativo que o ajudasse a "ver" para não somente olhar e se divertir com as obras expostas. O 
enfoque descompromissado contribuiu também para o aspecto, até certo ponto caótico, da mostra 
assim como faltou coerência com a colocação de peças de um mesmo artista em andares diferentes 
ou a apresentação de números excessivos de peças de um só artista, dando a impressão de que o 
espa­o tinha que ser preenchido de qualquer maneiraò. Por®m, apesar da inadequa­«o do espa­o, 
conforme as fotos da exposição, parece ter havido uma preocupação com a forma de expor as imagens 
de Alair, pois, as fotos estão posicionadas de um modo no qual o público deve inclinar-se para poder 
observá-las e, assim, podem vê-las por meio do mesmo ângulo que Alair as criou.   
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Quando eu fiz a exposição da sequência dos cento e tantos (ou trinta) 
garotos andando na praia, lá no Shopping Cassino Atlântica, um 
coronel, do condomínio do Cassino Atlântica, que era simplesmente o 
representante da ilibada Capemi, proprietária da maioria das lojas do 
Shopping, fez um escândalo, dizendo que minha exposição era 
absolutamente imoral ï parece até que puxou um revolver ï e que não 
permitia, em nome da ilibada Capemi, que o trabalho fosse exibido 
(GOMES, 1983/2014, s.n) 
 
 

 

 
 
 
 
Observem, quanto ao comentário de Coutinho, os elementos que utilizou para 

escrever sua mat®ria, ñuma m«e passeando com seus filhosò, afinal, shopping ® lugar 

de fam²lia, ou ñuma bela mulher v° as fotosò, novamente, o conte¼do de Alair, quando 

permitido, em muitos casos, ® heterossexualizado nas narrativas, e a ñbela mulherò 

pergunta a uma amiga: ñSer§ que o fot·grafo ® homossexual?ò.  Estaria sugerindo que 

isso seria um problema?67 Não foi somente essa hipotética mulher que questiona a 

sexualidade de Alair, ao que parece, o público não só questionou como se manifestou, 

na medida em que, das 185 fotos exibidas somente 4 voltaram intactas (SANTOS, 

                                                 
67Sobre essa heterossexualização do público, em alguns momentos, teve como contrapartida, em um 
caso isolado, do próprio Alair ser tomado a partir de uma visão heterosexista quando Luiz Ryff (1995, 
s.n), em uma matéria para a Folha de São Paulo, ao comentar a doação do acervo de Alair Gomes 
para a Biblioteca Nacional, envolveu Alair Gomes, numa relação incestuosa, ao casá-lo com sua irmã, 
já que afirmou que a coleção foi doada por "Aíla Oliveira Gomes, viúva do fotógrafo". 
 

Figura 20. Exposição As artes no Shopping, Shopping Cassino 
Atlântico, Rio de Janeiro, 1980. Coleção Alair Gomes. 
Fundação Biblioteca Nacional. Fonte: (GOMES, 2001, p.118). 
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2006). Isto é, 181 fotos foram destruídas pelo público. Assim, qual a necessidade de 

coronéis da Capemi, quando os próprios visitantes da exposição fizeram o papel de 

policiais do sexo? De modo que, o próprio ressarcimento de Alair, por conta do 

prejuízo de ter quase toda sua obra exposta destruída, só se deu após inúmeras cartas 

enviadas à organização da exposição reclamando seu prejuízo (SANTOS, 2006).  

Se levarmos em consideração, por um momento, que o conceito de voyeurismo 

não é utilizado com um ideal patológico, ele se efetivaria se tomarmos pela ideia 

daquele que vê, sem ser visto? Mesmo que seja difícil encarar esse viés não 

patológico, quando Alair é encarado como um vilão que roubava a imagem de pobres 

rapazes e os inseria numa ñcena gayò, ñnuma narrativa lascivaò, quase como num 

ñestuproò com sua c©mera ñf§licaò. Mas tudo bem, Alair ser§ perdoado, j§ que n«o 

passa de um doente, n«o ® mesmo? ñEscravizado pela imagemò! (Fig. 21). Em 

primeiro lugar, Alair afirma só ter feito as Sonatinas, Four Feet desse modo, da janela 

de seu apartamento como Colker fala. Mesmo que, pelo ângulo, outras séries da 

Finestra parecem também ter sido realizadas de seu apartamento.  

 

 
Figura 21  Beach Triptych nº 3 [anos 1980] 

Fotografia de Alair Gomes. Fundação Biblioteca Nacional 
Fonte (GOMES, 2015, p.16) 

  
Na conversa com Paiva, Alair é perguntado sobre as reações dos garotos em 

rela­«o a sua ñfotografa­«oò na praia, ele responde: 

 

Esses garotos têm uma consciência extremamente nítida de sua 
excepcional beleza, têm a mais do que justificável necessidade de 
exibir essa beleza. E um dos modos mais autênticos, genuínos e justos 
que eles têm de fruir a própria beleza; que ele saia em lugar público 
exibindo seu corpo, nada para ele pode ser mais natural do que 
receber uma homenagem à beleza dele. Em última análise, creio que, 
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quando eles me percebem fotografando obsessivamente, entendem 
isso como uma homenagem que eu estou prestando à beleza deles, e 
isso deve torna-los satisfeitos. É verdade que, pela quantidade 
fantástica de preconceitos socais, eles imediatamente identificam a 
atração que estão exercendo sobre mim como homossexualismo de 
minha parte. Principalmente em público, eles não querem compactuar 
com isso. De modo que a atitude, na imensa maioria dos casos, é fingir 
que ignoram que eu estou fotografando. Entretanto, ele se deixa 
fotografar (GOMES, 1983/2014, s.n).  

 
Noutro momento da entrevista, afirma que, entretanto, já obteve protestos: 

 
Em rela­«o ¨ minha ñfotografa­«oò em praia, h§ uma coisa 
interessantíssima: eu já tive protestos. Felizmente são raríssimos. 
Muito raros, mas tão raros mesmo que não cria nenhuma inibição de 
voltar a praia tantas vezes quanto tempo eu tenha para fotografar. 
Muitas vezes há risos em torno de mim, as pessoas apontam, riem 
como se eu fosse um palhaço, um doido. Mas esses não são os 
garotos. Desse número mínimo de protestos há uma coisa 
engraçadíssima: a imensa maioria desses protestos, 90% dos 
protestos, foram de garotos feios que eu não estava fotografando. 
(GOMES, 1983/2014, s.n). 

 
 

 
Figura 22 Fotografia: Alair Gomes. Sem Título, 1970/1980. nitrato de prata s/ papel fotográfico 

24 x 18 cm cada.  
Fonte: (GOMES, 2016, p.15). 

 

A resposta de Alair sugere que a categoria voyeur só poderia ser tomada em 

certas circunstâncias, já que relata que além de perceberem que estão sendo 

fotografados, se deixam fotografar, mas também, que aqueles que reclamavam, o 

faziam, exatamente, por não serem fotografados. Parece que ninguém chamou de 

voyeur os ilustres criadores da canção A garota de Ipanema, por eles ficarem sentados 

no bar observando as garotas que ñpassavamò e, com essa experi°ncia, lhes servir 

de inspiração para suas criações. Assim, será que o direcionamento da categoria 
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voyeur a obra de Alair é tão ingênuo, como em alguns casos, é intencionado aparentar 

ser? No artigo em que Colker comenta sobre Alair, o autor traz elementos que, se 

forem retirados do contexto moralizante que Colker situa sua argumentação, são 

importantes a se pensar, como as questões éticas de fotografar alguém sem ser visto 

e utilizar essa imagem numa obra de arte. O problema não é tanto essa questão, mas 

sim a visão pejorativa que aquele tem da obra de Alair, ainda mais, quando é pautada 

num desconhecimento da obra de Alair, um fotógrafo que possui mais de 16 mil 

fotografias e 170 mil negativos, sendo muito difícil generalizar e reduzir Alair em seus 

termos, mesmo que quiséssemos seguir por meio de narrativa pautada na noção de 

voyeurismo e fetiche.  Esse autor, ainda cita, que essa tarefa de fotografar alguém em 

detrimento de seu desejo só vale se esta ação tiver como resultado fins jornalísticos. 

Assim o que ele diria do sério trabalho do fotojornalista José Medeiros ao cobrir a 

excursão do Flamengo pela Europa em 1951? (Fig. 23). Ou desta outra imagem, de 

um ensaio fotográfico sem título, de Medeiros, feito em 1950? (Fig. 24). 

 

 

Figura 23 e 24. Fotografias de José Medeiros. Títulos, em ordem respectiva, Excursão do 
Flamengo pela Europa - Técnico Flavio Costa e o jogador Nestor, 1951 e Ensaio fotográfico. 1950. 

 Instituto Moreira Salles 
 

 

 
 

Quais as diferenças entre os trabalhos de Alair Gomes e essas imagens de 

José Medeiros? Na minha visão, ela reside no fato de que Medeiros teve a 

possibilidade de poder ñesconder-seô, não que tenha sido sua intenção, por trás da 
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máscara do fotojornalismo. Afinal, a imprensa tanto quanto a ciência são mestres em 

apresentar repertórios revestidos por meio da neutralidade e imparcialidade: ñ£ 

apenas a verdadeò. Assim, as imagens de Medeiros, o que podem dizer sobre ele? 

Não dizem nada. Ainda mais quando, em muitos casos para além de Medeiros, no 

jornalismo, as imagens publicadas nem indicam a autoria. Contudo, entendo que 

Medeiros se destaca em relação a heterossexualidade compulsória de sua época, 

tendo também fotografado, para além das duas imagens aqui trazidas, temas 

considerados ñmarginaisò ao seu tempo e se o utilizo como exemplo, isso não implica 

uma crítica ao excelente trabalho que realizou.  

Como situarmos Alair para além dessas patografias? Paulo Herkenhoff (2001) 

nos dá mais algumas pistas ao citar uma frase de Michel Foucault quando o filósofo 

comenta o lamento de Hieron narrado por Xenofonte: ñgozar de um rapaz apesar dele 

pr·prio ® mais pirataria do que amorò (FOUCAULT, 1984, p.176)68. A frase de 

Foucault, mesmo que utilize fora do contexto em que o autor a traz em seu texto, me 

levou a pensar parte da obra de Alair em termos de piratarias; piratarias de códigos 

corporais nos âmbitos do gênero, da sexualidade e do erotismo. As Sonatinas, Four 

Feet são um bom exemplo dessa articulação em que Alair pirateia os corpos 

masculinos e jovens na criação de sua heterotopia. A série é uma composição 

sequencial que se aproxima do cinema, pela forma como Alair inclui o movimento na 

composição, incorporando um dinamismo corporal muito maior do que na relação com 

outras de suas obras (GOMES, 1983/2014). 

Segundo Alair (2015, p.33), na composi­«o serial tem como inten­«o ñsubstituir, 

mudar ou transformar o objeto de estudoò, quase como se suas fotografias fossem 

experimentos, como afirmei no capítulo anterior. Como afirmam Deleuze e Guatarri 

(1997, p.72), ao comentar as relações entre o movimento e os devires imperceptíveis, 

ños movimentos e os devires, isto ®, as puras rela­»es de velocidade e lentid«o, os 

puros afectos, est«o abaixo ou acima do limiar de percep­«oò, mas que, ao tratarem 

da relatividade os limiares de percep­«o, h§ sempre ñalguém capaz de captar o que 

escapa a outro: o olho da §guiaò (DELEUZE; GUATARRI, 1997, p.72). Alair estava 

atento a algo que, embora, fizesse parte do cotidiano dos frequentadores da praia de 

Ipanema, passava-lhes desapercebido, ou seja, certa relação erótica entre os jovens 

                                                 
68 Citei a versão traduzida ao português (FOUCAULT, 1984), a original citada por Herkenhoff é: "jouir 
d'un garçon malgré lui, c'est de la piraterie plutôt que de l"amour" (FOUCAULT apud HERKENHOFF, 
2001, p. 131). 
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quando, mas não somente, realizavam juntos exercícios de ginastica.  Nas Sonatinas, 

como diz Alair (2015, p.33), ele apresenta ñòum fen¹meno que se desenvolve no 

tempo, mas o pretendo atemporal. Minha ideia pode ser especificamente a de revelar 

algo que acontece entre o tempo e o não tempo, entre o parado e o móvel, entre ser 

e tornar-seò. Sem perceber que estavam sendo observados, Alair fotografa os rapazes 

para recriar o que se passou, e com isso, inventar uma nova ordem dos 

acontecimentos. A nova ordem deve romper com o tempo linear, de forma que, na 

sequência de retratos ña ï b ï c ï d ï e ï etc.ò, a montagem deve ser realizada para 

evitar que b pare­a um acontecimento de a, j§ que ña transi­«o de uma imagem para 

outra é, em muitos casos, propositalmente feita de maneira a evitar a possível ilusão 

de mimetizar o desenrolar no tempoò (GOMES, 2015, p.33). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nessa sequência h§ o elemento de ñinterpreta­«o psicol·gicaò por meio dos 

ñembaralhamentos de instantesò. Mesmo que Alair fale em interpretação, parece que 

o que ele realiza ® uma experimenta­«o, onde ño desejo investe diretamente o campo 

percept²velò e ño impercept²vel aparece como o objeto percebido do pr·prio desejoò 

(DELEUZE; GUATARRI, 1997, p.78). 

 

Figura 25 Alair Gomes. Sonatina, Four Feet n. 39 (c. 1980). 9 imagens - 12 x 
18cm cada.Coleção Alair Gomes - Fundação Biblioteca Nacional 

Fonte: (PITOL, 2013, p.1). 
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Obviamente, tento acentuar o que deduzo ser a essência do evento, 
ou aquilo que desejo que tivesse sido ï sendo que a dedução e o 
desejo talvez não sejam nitidamente distintos um do outro. Nesse 
sentido, meu olhar é essencialista e subjetivo. Essencialismo e 
subjetividade são ï ou eram ï tidos como incompatíveis. Meu 
embaralhamento do tempo nas Sonatinas pode aumentar o erotismo 
na relação entre os dois jovens rapazes. Quando acentuo esse 
elemento, desvio da repressão atuante na relação. Faço-o 
poeticamente, como um escritor de ficção, e não como um psicólogo. 
No território da ficção, posso induzir, por meio do reembaralhamento, 
uma ideia de enredo, de drama. Isso é tão objetivo e verdadeiro quanto 
uma boa ficção de Stendhal, Flaubert, Balzac, Proust ou Hemingway. 
Não que eu use as imagens dos jovens rapazes nas Sonatinas como 
se fossem palavras, ou mesmo frases com as quais eu comporia meu 
pequeno romance. É mais que isso. Certo de que uso de uma licença 
poética e ficcional, tento me aproximar significativamente das 
motivações centrais por trás do evento ï fortemente eróticas, ainda 
que repressões atuem no trabalho (GOMES, 2015, p.33). 
 
 

Outro aspecto, como afirmei, é que o próprio Alair comenta como esses jovens 

tinham plena consciência de sua beleza e a forma que possibilitavam de fruí-la seria 

exibindo-se em público (GOMES, 1983/2014). A relação entre beleza e corpo 

masculino nem sempre é vista sem tensões. Se pensarmos desde os dândis e 

macaronis69 até os recentes metrossexuais, poderíamos dizer que a necessidade de 

marcar os homens que ñse cuidamò e s«o vaidosos s«o indicativos de que ser belo e 

desejado ou preocupar-se em sê-lo é problemático na cultura ocidental, na medida 

em que, é tido quase como sinônimo, as relações entre feminilidade e vaidade, sendo 

justificável por meio de uma prerrogativa de que ser mulher é ser desejável.  Assim, 

tanto apreciar ser desejado e dedicar-se a isso seria uma forma de efeminizar-se e 

entregar-se ao olhar do outro. O conceito de metrossexual70, por exemplo, busca ao 

mesmo tempo em que ressalta as diferen­as desse ñnovo homemò, atribuindo-lhe a 

vaidade como característica, esquivar-se das supostas assimilações com a 

homossexualidade, assegurando-lhe, deste modo, sua heterossexualidade. Na língua 

                                                 
69 Segundo Hopkins (2013, p.65) ñD©ndi s«o homens que cuidam muito bem da apar°ncia e se 
orgulham dela. Surgiram no período da Restauração da Inglaterra (meados do século XVIII), o termo 
dândi só entrou para o vocabulário inglês no século XVIII. Entre os dândis mais notáveis estão George 
ñBeauò Brummel, Oscar Wilde e Robert de Monstesquieuò e ñMacaroni derivado de uma palavra italiana 
que designava tolo e sem educação, o termo macaroni passou a ser utilizado na Inglaterra em meados 
do século XVIII para descrever homens que se vestiam e se comportavam de maneira afetada, 
excessivamente pomposa e extravagante, fora das normas aceitasò. 
70 O termo metrossexual foi criado pelo jornalista inglês Mark Simpson em 1994, tendo sido 
popularizado em 2002, para designar homens heterossexuais urbanos preocupados com a aparência, 
sendo exemplificado por meio da figura do jogar de futebol David Beckham. (GARCIA, 2004). 
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Figura 27 Foto retirada da série Beach. 
Rio de Janeiro. (1975-1980) Fundação 

Biblioteca Nacional 

Figura 26 Foto retirada da série Beach. Rio de Janeiro. 
(1975-1980) Fundação Biblioteca Nacional. 

portuguesa, por exemplo, adjetivos que atribuem beleza a uma pessoa, ou não, 

possuem inflexões de gênero, como bonito e bonita. Mas na língua inglesa, ao 

contrário, costuma-se utilizar beautiful para referir-se às mulheres e handsome aos 

homens, mesmo que ambas palavras permitam transitividades nos seus usos. No 

Cambridge Dictionary71, beautiful tem como significado ñvery atractiveò e tem como 

exemplo de uso a senten­a ña beautiful womanò; j§ a palavra handsome tem como 

sentido ñA handsome man is physically attractive in a traditional, male wayò, sendo que 

poderíamos nos perguntar o que é ser atrativo de modo tradicional, de modo 

masculino? Como se os homens pudessem ser, no máximo, charmosos, contudo, sem 

se envaidecer com isso (Fig.26 e 27). 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
71 http://dictionary.cambridge.org/ 
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Com as Sonatinas, Four Feet, busquei discutir como nossas escolhas 

conceituais são políticas e não devem ser vistas como algo secundário a ser 

problematizado. O conceito de voyeur, comumente utilizado na referência a Alair em 

produções acadêmicas e matérias em jornais, parece-me insuficiente, além de 

problemático, para abordar a obra do fotógrafo, obnubilando inúmeras possibilidades 

de encontro com sua obra, das quais estou longe, nem tenho intenções, de esgotar 

aqui. Minha preocupação está relacionada com a forma pela qual certos conceitos 

parecem ser utilizados como uma maneira de esconder o desejo velado por 

identidades prêt-à-porter (ROLNIK, 1997). Com os estudos queer, me interesso pelo 

fracasso que ocorre nas impossibilidades de repetir as normas de gênero e 

sexualidade, quando os traços que contornam as identidades tremem, racham e 

qualquer sutura não se torna possível, senão ilusória. Queer é o desejo que se revela 

nesta impossibilidade. De modo que, queer não é algo que somos, mas o que 

queremos. Querer não consciente, querer que não se pauta pela ideia de uma escolha 

voluntária, se trata de devir. Com isso, também não faria sentido tomar Alair Gomes 

como queer. Ao contrário, aqui o queer é somente o que há de guiar nosso encontro 

com sua obra. Meu interesse reside em compreender como Alair agenciou em sua 

obra as fugas, as demandas restritivas de seu tempo, mas que ainda, reverberam nos 

dias de hoje. Assim, buscarei cartografar os elementos de uma dissidência queer em 

relação a heteronormatividade que se impunha naquele contexto, mas, 

principalmente, pensar nas possíveis ativações de seu trabalho no presente na 

contramão dos esforços que buscam anestesiar sua obra.  

Ao invés de buscar explicar o que seria arte homoerótica, homoarte, estética 

gay, camp ou de que modo a arte quando realizada por aqueles dissidentes da 

heteronormatividade transmite a verdade de sua existência, como se existisse uma 

verdade gay a ser transmitida, nesse momento, desejo compreender de que modo a 

heterossexualidade é construída como normalidade, como uma não marca, e qual o 

efeito desse processo nos aparatos artísticos. Alguns conceitos podem, se tomados 

de forma acrítica, congelar as diferenças em vieses identitários estancos. Ainda que 

nossa toxicomania identitária pareça não sustentar as desestabilizações, como 

entrelaçar a obra de Alair em direção à mutação da subjetividade? (ROLNIK, 1997; 

PERLONGHER, 1997).  

Para Joan Scott (1988), tornar visível a experiência em si apenas evidência o 

fato da diferença, mas não oferece mecanismos para explorar como tal diferença é 
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constituída, seus meios de operacionalização e como age nos modos de subjetivação 

que formam sujeitos que veem e atuam no mundo. Preciado (2010), sugere que isto 

implica problematizar a passagem de ñuma pol²tica da representa­«o em dire­«o a 

uma política da experimentação, mas também de uma obsessão pela visibilidade 

como condição de emancipação a um devenir imperceptível... como garantia das 

micropol²ticasò (PRECIADO, 2010, p.67). Nos termos de Miskolci (2011), estamos 

num momento histórico e cultural em que só não nos parece possível, mas também 

desej§vel, discutir em quais termos nos interessa a ñaceita­«oò social. N«o 

deveríamos pensar apenas em requerer visibilidade, mas que tipo de visibilidade 

queremos.  

Desconstruir os processos que naturalizam as relações entre gênero e 

sexualidade nas artes e na mídia de forma geral, em todas suas etapas de produção, 

é uma das propostas dos estudos queer. Isto n«o significa uma ñobsess«o pelo 

realismoò, e como j§ afirmei, n«o entendo a exist°ncia de um modo ñcorretoò e mais 

ñadequadoò de tratar aqueles dissidentes da heteronormatividade, já que a 

epistemologia queer é, antes de tudo, contra essencialismos e o real, sempre em 

devir, cabe ser inventado. Não se trata de vermos no ecrã as bichas, sapatões, 

travestis, pretos e putas felizes ou qualquer destes indigestos à hetero-norma-familiar. 

Imagens positivas não desfazem os estereótipos por si só. (STAM; SHOHAT, 2006). 

Há de se tomar o cuidado para não criar novas clausuras, novas amarras. No contexto 

brasileiro, se estará longe de qualquer provocação queer enquanto alargar as 

fronteiras da respeitabilidade social significar vestir a roupa straight (WITTIG, 1992), 

aplaudir o homossexual palatável das novelas ou agradecer por termos lésbicas e 

gays em comercias de marcas de água-de-colônia. Com Scott, podemos compreender 

que a visibilidade da experiência em si não é evidência de coisa qualquer, nem resolve 

por si só a violência da invisibilidade em relação a estes grupos.  Pois, para a autora  

 

Não são indivíduos que tem experiência, mas sim os sujeitos que são 
constituídos pela experiência. Experiência nesta definição torna-se, 
então, não a origem de nossa explanação, não a evidência 
legitimadora (porque vista ou sentida) que fundamenta o que é 
conhecido, mas sim o que procuramos explicar, sobre o que o 
conhecimento é apresentado. (SCOTT, 1988, p.304). 

  
 

Assim, a análise crítica das relações entre visibilidade e poder continua a ser 

necess§ria mesmo quando a órepresenta­«oô requerida por alguns grupos é 
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supostamente alcançada, mas ainda, para problematizar as relações entre 

visibilidade/invisibilidade. Entendo que esta relação muitas vezes é tomada como se 

a visibilidade fosse algo desejado, a priori, entendido como algo essencialmente 

positivo e a invisibilidade como algo do qual deveríamos lutar contra, pois, 

essencialmente negativo. Sendo que, quando pensamos em violência, por exemplo, 

ela não ocorreria por que os corpos daqueles dissidentes das normativas de gênero e 

sexualidade são demasiadamente visíveis? Ou seja, ser marcado é uma forma de ser 

visível, de ser um alvo. A visibilidade serve ao controle.  

 Nos estudos queer, é preciso se referir aos processos históricos que, por meio 

do discurso, posicionam sujeitos e apresentam suas experiências. Pois, como mostrou 

Miskolci (2009, p.154), na esteira de Michel Foucault, "os teóricos queer 

compreendem a sexualidade como um dispositivo histórico do poder". Essa estratégia 

nos ajuda a estranhar a cristalização das diferenças como sinônimo de locais de 

abjeção. Se a experiência é tida como evidência da realidade, pode ser lida de forma 

a-histórica e corre o risco de essencializar os sujeitos que busca representar. Já os 

estudos queer, com base no pós-estruturalismo, entendem o sujeito como 

circunstancial, provisório e flu²do (MISKOLCI, 2009). Para Scott (1998, p.318), ñcada 

categoria tomada como fixa trabalha para solidificar o processo ideológico da 

construção-do-sujeito, tornando o processo menos e não mais aparente, 

naturalizando-o em vez de analisá-loò.  Ainda, segundo a autora citada, para que uma 

mudança nesse sentido ocorra, é necessário compreender que o aparecimento de 

uma nova identidade nessa sopa de letrinhas não é inevitável, nem determinado. Não 

é algo que sempre esteve lá, que sempre existiu e estava inviabilizado na cartografia 

dominante. E menos ainda que sempre esteja lá do mesmo modo.  

Como exemplo, a historiadora cita um caso relatado por Stuart Hall, quando o 

sociólogo jamaicano nos diz como a categoria negro nunca constituiu uma identidade 

dada, pré-existente ao discurso, em busca de ser encontrada. Mas sim, constitui-se 

enquanto uma narrativa, e no caso da Jamaica, Hall afirma que o momento de 

reconhecimento da população daquele país enquanto negra se deu apenas com a 

década de 70 dentro de uma política racista internacional. E o mesmo valeria para o 

caso da categoria mulher, conforme afirmou Butler em Problemas de G°nero, que ña 

crítica feminista também deve compreender como a categoria das "mulheres" [...] é 

produzida e reprimida pelas mesmas estruturas de poder por intermédio das quais se 

busca emancipação (BUTLER, 1990/2003, p.19). Sem estar atentos aos processos 
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históricos, não é possível perceber o relacionamento de diferentes categorias de 

sujeitos em nossos modos de subjetivação. Ou seja, sentidos relacionados a 

sexualidade, como ñhomossexualò e ñheterossexualò, como aponta Scott (1998), 

fazem parte do mesmo terreno ontol·gico, pois, ñnão apenas a homossexualidade 

define a heterossexualidade especificando seus limites negativosò, como também a 

fronteira entre ambas não é imutável, pois operam dentro da mesma economia 

desejante, ñcujos funcionamentos não são levados em consideração pelos estudos 

que procuram apenas tornar a experi°ncia homossexual vis²velò. (SCOTT, 1988, 

p.303). 

Acrescentaria que poderíamos pensar, atualmente, no caso do gênero, 

elementos como masculinidades e feminilidades, ou mesmo, pessoas trans e não 

trans como constituintes, de forma inter-relacionada, de uma mesma gramática de 

gênero. As análises resultantes destes processos falham em não discutir esta inter-

relacionalidade.  Para Scott (1988), entender o surgimento das identidades enquanto 

acontecimentos discursivos e históricos, não significa, contudo, se pautar em uma 

nova forma de determinismo linguístico, nem despossuir os sujeitos de possibilidade 

de agência. Significa recusar a separação entre "experiência" e linguagem ao insistir 

no caráter produtivo do discurso. 

Desta forma, acredito ser inegável que o homoerotismo seja um elemento a ser 

pensado quando falamos de Alair Gomes. Porém, me interesso por uma análise que 

busca compreender as homossexualidades e heterossexualidades, bem como, 

masculinidades e feminilidades, de forma inter-relacional, mas também, o que escapa 

dessa relação e tensiona seus próprios limites. Pois, não entendo o homoerotismo 

masculino na obra de Alair Gomes, como uma categoria cristalizada e acomodada no 

binarismo hétero-homo, masculino/feminino, mas sim como uma irrupção 

desestabilizadora da própria masculinidade heterossexual. Em certo sentido, a 

relação masculinidade/homoerotismo não desloca a masculinidade como sinônimo da 

heterossexualidade? Seguindo as proposições de Scott (1988) e Butler (1993), como 

discutirei a seguir, as homossexualidades parecem se fundamentar como o exterior 

constitutivo das heterossexualidades e em algumas das obras de Alair, como a série 

Finestra, o fotógrafo, com seu olho molecular, parece captar essa trama de 

negociações das relações entre amizade masculina, sexualidade, gestualidades e 

afeto que demonstram como a fronteira entre homo e heterossexualidade são mais 

porosas do que aparentam ser.  



 

 

101 

Noutro sentido, sobre pensar estas inter-relacionalidades, Perlongher (1997), 

entende que a pol²tica minorit§ria n«o deveria passar pela afirma­«o ñguetizanteò da 

identidade, costumeiramente acompanhada pela invocação solidária com outros 

grupos marginalizados e pela reserva de um lugar no teatro da representação política 

que nos leva a resultados do tipo, ño machismo é um problema das mulheres, o 

racismo é um problema dos negros, a homofobia ® um problema dos homossexuaisò 

(PERLONGHER, 1997, p.73-4, tradução nossa). E o problema não seria a maneira 

como a heteronormatividade ® constru²da criando enquanto um ñproblemaò aqueles 

que não se conformam a ela?  

Quero frisar, ainda, seguindo as pistas de Perlongher, que não nego a 

importância das conquistas de certos espaços jurídicos e legais, muito menos as 

experiências daqueles que vivem sob o enunciado da identificação, ou que encontram 

na identidade, conforto e uma resposta acalentadora para o mal-estar da diferença. 

Apenas entendo que a identidade não é a única estratégia política de contestar as 

normalizações, o meio exclusivo de lidar com as diferenças sem pulverizá-las, mas 

também, que o preço em certas conquistas deve ser problematizado72.  

 
Deste modo, no campo das artes, devemos repensar as relações entre 

historiografia e biografia, norma e ficção, experiência e testemunho. É necessário 

parar de pensar em ñarte de mulheres, na arte de homossexuais, dos povos não-

ocidentais ou dos loucosò e problematizar ñde que maneira a arte funciona hist·rica e 

politicamente como tecnologia de produção de subjetividade, de normalização ou de 

                                                 
72 As reivindicações identitárias comumente são marcadas pelo assimilacionismo. Um exemplo desse 
ñpre­oò para al®m do campo das artes ® luta do movimento gay pela conquista da uni«o civil entre 
pessoas do mesmo sexo em diversos países. Miskolci (2007) e Butler (2003) compreendem que o foco 
neste ideal é uma resposta envergonhada do movimento gay em razão da emergência da Aids, por 
conta da associação deste grupo com a promiscuidade e a compreensão, dos primeiros países que 
legalizaram as relações entre pessoas do mesmo sexo na década de 1980, de que o casamento 
incentivaria a manutenção de relacionamentos estáveis coibindo a promiscuidade e o avanço da 
epidemia. Ao invés de questionarmos o casamento, sancionado e regulado pelo estado, enquanto uma 
forma de controle social das relações amorosas, nosso desejo é poder fazer parte da trama 
heteronormativa, demonstrar como somos limpos, saudáveis e temos capacidade de nos manter em 
relações monogâmicas longas e estáveis, relegando a abjeção a estes outros que não desejam se 
casar, como se o casamento monogâmico fosse um ideal a ser perseguido por todas pessoas 
consideradas decentes. A promiscuidade continua como fronteira, já que o estado continua a definir o 
casamento como o padrão do que é considerado uma relação amorosa aceitável. Nesse sentido, se 
tentamos somente nos igualar aos heterossexuais, perdemos na possibilidade de questionar se suas 
escolhas são, de fato, as melhores para serem o foco da busca por um mundo mais justo e quais as 
consequências do casamento enquanto um modo de normalizar as relações homoeróticas. Para uma 
discussão mais ampla dessa questão, confira Butler (2003) e Miskolci (2007).  
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resist°nciaò. (PRECIADO, 2014, p.24-5, tradução nossa).   Na já mencionada 

entrevista que Alair concedeu a Joaquim Paiva, este comenta para Alair que ñseu 

trabalho fotográfico expressa muito de você mesmo, muito de sua visão do mundoò. 

E pergunta se ele está de acordo ou não e se deseja acrescentar algum comentário 

sobre esse aspecto. Alair respondeu que ñNão. Não há o menor reparo a fazer sobre 

isso. É puramente a verdadeò. E segue dizendo que,  

 

Mas acontece que a pretensão era maior ainda, era a crença no 
sentido de transcender a subjetividade, transcender a minha 
personalidade, quase que tentar mesmo o equivalente ao 
pensamento filosófico, através dos gêneros de imagens. Então, não 
era expressar meu sentimento, era quase que uma pretensão ï por 
isso eu disse que eu sabia que ela era absurda, mas a despeito de eu 
saber que ela era absurda -, que eu nutria, objetivar isso era uma ideia 
que inclusive me parecia possível, tomar isso acessível às outras 
pessoas (GOMES, 1983/2014, s.n, grifos meus). 
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3.  IMAGENS PERFORMATIVAS OU COMO FAZER COISAS COM IMAGENS 

 

 

Miskolci (2013) aponta-nos que a subjetividade está intrinsecamente 

relacionada com a materialidade do corpo, o que faz da história do corpo e da criação 

das identidades, também uma história dos moldes de subjetivação. Assim, a imagem 

fotográfica se relaciona com a história dos moldes de subjetivação, na medida em que, 

segundo Pultz (1995, p.7), ña fotografia tem sido o meio mais difundido de 

comunicação visual do século passado e meio, e tem feito mais do que qualquer outro 

meio para moldar nossas noções do corpo nos tempos modernosò. Antes da invenção 

da fotografia, em 1839, a maioria das pessoas possuía uma relação muito diferente 

com às imagens tal qual temos hoje, já que o acesso às mesmas dependia da 

produção artesanal e esta, por sua vez, requeria a habilidade de pintores e 

desenhistas, por exemplo. Gradualmente, as imagens invadiram nossas casas, 

nossas vidas e alteraram a forma como nos relacionamos com o campo visual.  

A fotografia não possui uma essência, ao contrário, desde sua criação, a 

fotografia obteve in¼meros usos: ñdocumental, experimental, utilitária, amadora, 

profissional, familiar, turística, vernacular, popular, erudita, registro histórico, obra de 

arteò, mas tamb®m ñmeio de comunica­«o, de sedu­«o, testemunha ocular, 

construção, flagrante, abstração, direta, encenada, pós-produzida, etc.ò 

(CHIODETTO, 2013, p.21). Pois, conforme Chiodetto, a fotografia ® uma ñlinguagem 

ódeslizanteô, que [...] n«o se deixa represar por apenas um conceito ou canal de 

representa­«oò (CHIODETTO, 2013, p.21). Mesmo com todas as possibilidades que 

a fotografia nos oferece, segundo André Rouillé (2009) até a década de 1980 a 

fotografia esteve marcada sob a soberania do estatuto documentário. Ou seja, 

acreditava-se que na relação entre imagem e seu referente ocorria uma relação 

transparente, como se a imagem por si só oferecesse um atestado da realidade. Hoje 

entendemos que ñh§ uma rela­«o muito mais ativa do que passiva entre imagens e 

contexto. [...] Imagens t°m autoria, tempo e ag°nciaò (SCHWARCZ, 2014, p.394). 

Essa crença resultou no vasto uso da fotografia por meio da ciência para catalogar 

tipos f²sicos e doen­as e isso deve ser compreendido num contexto em que ñas teorias 

de degeneração encontravam-se em pleno vigor, de modo que essa técnica fornece 

munição para extensas argumentações objetivas sobre a diferen­aò. (CHAZAN, 2003, 
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p.198). Assim, desde sua invenção, a fotografia esteve envolvida na trama produtiva 

do que é considerado normal/patológico e criminoso/inocente, por exemplo. Segundo 

Susan Sontag, 

 

As fotos foram arroladas a serviço de importantes instituições de 
controle, em especial a família e a polícia, como objetos simbólicos e 
como fontes de informação. Assim, na catalogação burocrática do 
mundo, muitos documentos importantes não são válidos a menos que 
tenham, colada a eles, uma foto comprobatória do rosto do cidadão. 
(2004, p. 32). 
 

 
Para Fontcuberta (1997), a história da fotografia poderia ser contada como um 

diálogo entre a vontade de nos aproximarmos do real e as suas dificuldades para fazê-

lo. E que, portanto, apesar das aparências, o domínio da fotografia se situaria mais 

aproximadamente da ontologia do que da estética. Mesmo que, como afirmei, não me 

pauto numa essência da fotografia, de forma entendo ser possíveis inúmeras 

genealogias da fotografia e de seus usos, me interessa discutir qual o papel da 

imagem fotográfica na constituição de uma possível ontologia do que somos. E como 

esse novo campo de saber advindo da fotografia esteve heterossexualmente 

atravessado, mesmo quando pretendesse se apresentar enquanto um campo ausente 

de marcas.  

Michel Foucault, como afirmei brevemente, é uma importante referência aos 

estudos de gênero e sexualidade, em especial, aos chamados estudos queer. Para 

Porchat (2013, p.74), ñse pode haver uma hist·ria da sexualidade, ® porque esta n«o 

se conforma aos mecanismos instintivos e ao objetivo da reprodu­«oò.  Em A História 

da Sexualidade: A vontade do saber, Foucault (1988) questionou o caso de uma 

sociedade que fala demais sobre sua sexualidade quando acredita que esta é 

marcada pelo silêncio e outras formas de não dizer, onde esse "erotismo discursivo 

generalizado" faz com que a sexualidade não se torne aquilo que se cala, mas o que 

se é obrigado a revelar. Foucault, assertivamente, afirmou que o sexo não está apenas 

restrito ao território de julgamentos e discursos moralizantes, mas que o sexo é 

administrado e regulado.  Para o filósofo, nós vivemos numa sociedade na qual a 

verdade sobre quem somos está vinculada a verdade que dizemos a respeito de 

nossa sexualidade. Um dos pontos centrais do projeto da História da Sexualidade de 

Foucault é a refuta da hipótese repressiva, ou seja, para o autor seria um erro supor 

que o poder é um mecanismo negativo de repressão, ao contrário o poder se efetivaria 
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em sua positividade. Não, no sentido de algo bom, algo que devessemos desejar, mas 

positivo enquanto tecnologia ativa em nossos modos de subjetivação (FOUCAULT, 

2001).  

Foucault (1988) identificou quatro dispositivos que nos permitem compreender 

a sexualidade como o efeito de tecnologias positivas: 1) a histerização do corpo da 

mulher; 2) a pedagogização do sexo da criança; 3) a socialização das condutas 

procriadoras; e 4) a psiquiatrização do prazer perverso. Segundo Preciado (2008), os 

sujeitos sexopolíticos, que Foucault nos fala, emergem, no século XIX, ao mesmo 

tempo como objetos do conhecimento, como figuras espetaculares e representação 

pública. Assim, a histeria e a homossexualidade, por exemplo, são inseparáveis das 

pranchas fotográficas das histéricas no laboratório da Salpetrière de Charcot73 ou dos 

invertidos do laboratório fotográfico do Institut für Sexualwissenschaft de Magnus 

Hirschfeld.  

Podemos tomar como exemplo, nesse sentido, a emblemática fotografia de 

um/a hermafrodita realizada por Gaspard Félix Tournachon (1820ï1910), mais 

conhecido pelo pseudônimo de Nadar. Em 1860, o fotógrafo realizou uma série de 

nove fotografias, com a finalidade médico-científica, de um/a hermafrodita (Fig.28), 

podendo ser consideradas as primeiras fotografias de pessoas intersex na história da 

medicina (SCHULTHEISS et al., 2006).  Segundo Preciado (2009), esta fotografia 

médica cria um novo código de representação realista que rompe com a tradição 

pictórica do retrato ao deslocar a representação da verdade do sujeito do rosto para 

os órgãos sexuais Essa imagem lembrou-me Adriana Sales quando afirmou que, 

enquanto travesti, ñtem o cu na testaò (SALES; PERES, 2015, p. 23). Ser travesti pode 

significar ter o cu marcado na testa, como Preciado fala da inversão, no caso das 

minorias sexopolíticas, do rosto para os órgãos sexuais, como elemento de 

representação da verdade do sujeito, mas também, no caso de Adriana, significa a 

possibilidade de apropriação subversiva dessa marcação como vetor político. 

Preciado aponta como estas imagens compartilham dos códigos de representação 

pornográfica que surgem nessa época. A mão é a única presença do médico que tanto 

oculta quanto mostra os órgãos sexuais, estabelecendo uma relação de poder entre 

objeto e sujeito da representação. Se o rosto desfocado pode significar uma forma de 

                                                 
73 Sobre o papel das imagens na invenção da histeria, veja: DIDI-HUBERMAN, Georges. Invenção da 
Histeria. Charcot e a iconografia fotográfica da Salpêtrière. Rio de Janeiro, Contraponto, 2015. 
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proteção, por meio da manutenção da privacidade daquele fotografado, revelaria 

também sua impossibilidade de figurar como agente da representação.  

 

 

 

Figura 28 Hermafrodita de Félix Nadar, 1860.  

Teste em papel albumina a partir de colódio negativo de vidro. 
Musée d'Orsay, Paris, França Fonte: (SCHULTHEISS et al., 2006, p.358). 

 
 

 
Segundo Preciado (2009), quando pensamos no conceito de gênero, é 

surpreendente que nas an§lises contempor©neas das ñtecnologias do euò n«o se leve 

em conta as tecnologias do corpo, ou as biotecnologias, como a cirurgia plástica e a 

endocrinologia, como ainda, as de representação, como a fotografia, o cinema, a 

televis«o, e a cibern®tica, por exemplo. Conforme Butler, ñse tornou imposs²vel 

separar o gênero das intersecções políticas e culturais em que invariavelmente ela é 

produzida e mantidaò. (BUTLER, 1990/2003, p.20). Assim, as imagens n«o estariam 

envolvidas nesse processo de manutenção e produção do gênero? Se sim, não 

poderiam ser o meio pelo qual também desfazemos o gênero? Um conceito 

importante, nesse sentido, é o de tecnologia de gênero de Teresa De Lauretis (1994). 

Para a autora, ña constru­«o do g°nero ® o produto e o processo tanto da 

representação quanto da auto-representa­«oò (LAURETIS, 1994, p. 217, grifos meus). 

Ou seja, tecnologias de gênero não apenas representam as diversas performances 

de gênero e sexualidade, mas também as produz. As imagens fazem parte de um 
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ñsistema de representa­«o que atribui significado (identidade, valor, prest²gio, posi­«o 

de parentesco, status dentro da hierarquia social, etc.) a indivíduos dentro da 

sociedadeò (LAURETIS, 1994, p. 212).  

Porém, cabe-nos perguntar, como as tecnologias de gênero atuam? Mesmo 

que a análise performativa tenha sido criticada por Preciado (2002, 2009), exatamente 

por afirmar que Butler reduz as identidades a um efeito do discurso que ignora 

tecnologias de incorporação específicas, como os processos de incorporação 

prostéticos e tecnologias de representação, como se a filósofa ignorasse os processos 

biotecnológicos que fazem com que certas performances se tornem possíveis, 

acredito que estas críticas estão equivocadas, como tentarei demonstrar a seguir, 

sendo possível pensarmos como as tecnologias de gênero que De Lauretis e Preciado 

apontam se efetuam, inclusive, performativamente. Porém, cabe frisar que o próprio 

Preciado (2009), afirma que o deslocamento que aponta não deve ser interpretado 

como uma ruptura com o quadro de análise butleriano, mas sim, como uma 

abordagem que a própria Butler chama, sem oferecer muitos detalhes, de uma 

consideração cenográfica e topográfica da construção do sexo.  

Segundo Butler (2004), quando falamos ñminha sexualidadeò ou ñmeu g°neroò 

nos referimos a algo mais complexo. Essa crença na posse de uma sexualidade e de 

um gênero, dentro de uma perspectiva individualista, oculta processos psicossociais 

mais amplos envolvidos em suas constituições. Isto se dá, porque o gênero e a 

sexualidade s«o c·pias sem um original (BUTLER, 1990/2003). Para Butler, ño efeito 

do gênero se produz pela estiliza­«o do corpoò e poder²amos compreend°-lo ñcomo a 

forma corriqueira pela qual os gestos, movimentos e estilos corporais de vários tipos 

constituem a ilus«o de um eu permanente marcado pelo g°neroò (BUTLER, 

1990/2003, p.200). 

 Segundo Pinto (2007, p.4) a palavra stylization, tal como utilizada por Butler 

para definir gênero, provém do verbo stylize, que poderia ser traduzido como ñfazer 

conformar a um dado estilo ou tornar convencionalò. Nesse sentido, ñestilizarò, aqui, 

está relacionado com a repetição de normas a fim de tornar convencionais práticas e 

comportamentos sociais.  Pois, as normas impõem uma demanda ética, com a qual o 

sujeito ao aceitar/recusar uma regra, necessariamente, se estiliza nesse processo de 

resposta (BUTLER, 2013). 

Assim, a performatividade deve ser compreendida não de forma voluntária, 

como um ato individual ou deliberado, mas como a prática reiterativa e citacional pela 
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qual o discurso produz os efeitos que nomeia. Essa ilusão, que quando cristalizada 

produz a aparência de uma substância, como de uma classe natural do ser, se dá 

porque as normas, enquanto princípios normalizadores das práticas sociais, operam 

de forma implícita, tornando difícil discernir os efeitos que produz (BUTLER, 2014). 

Assim, segundo Butler 

G°nero n«o ® exatamente o que algu®m ñ®ò nem ® precisamente o que 
algu®m ñtemò. G°nero ® o aparato pelo qual a produ­«o e a 
normalização do masculino e do feminino se manifestam junto com as 
formas intersticiais, hormonais, cromossômicas, físicas e 
performativas que o gênero assume. Supor que gênero sempre e 
exclusivamente significa as matrizes ñmasculinoò e ñfemininaò ® perder 
de vista o ponto crítico de que essa produção coerente e binária é 
contingente, que ela teve um custo, e que as permutações de gênero 
que não se encaixam nesse binarismo são tanto parte do gênero 
quanto seu exemplo mais normativo. (BUTLER, 2014, p.253) 

 

Se o gênero é o modo pelo qual as categorias de masculino e feminino são 

produzidas, o gênero pode ser também o meio pelo qual esses termos podem ser 

descontruídos e desnaturalizados (BUTLER, 2004). Pois, se nós fazemos coisas com 

a linguagem, a linguagem também é algo que fazemos. (PINTO, 2007).  Compreender 

o gênero por meio da performatividade, como efeito de práticas discursivas 

condicionadas sócio-historicamente, não significa excluir as possibilidades de 

agência. Como nos lembra Foucault (1988), onde há poder, há resistência. Mas, essa 

questão não deve ser tratada de forma simplista, pois, mesmo que possa parecer um 

oximoro, a agência deve ser encontrada, justamente, nas possibilidades abertas pelas 

demandas normativas (BUTLER, 2000). Se a sexualidade e o poder são coextensivos, 

conforme Foucault, não poderíamos pensar na sexualidade como livre ou emancipada 

da lei.  Butler numa leitura de Foucault, afirma que ® err¹neo ñpensar que, ao dizermos 

sim ao sexo, estamos dizendo n«o ao poderò. (BUTLER, 1990/2003, p.144).Na leitura 

de Vigiar e Punir de Michel Foucault, Butler demonstra esse aspecto, que a priori, 

pode ser visto como paradoxal, pois, o termo subjetiva­«o, ñ[...] denota tanto o devir 

do sujeito como o processo de sujei­«oò (BUTLER, 2001, p.95, tradu­«o nossa) 

Assim, na perspectiva de Butler e Foucault, o sujeito que resiste às normas, é 

possibilitado pelas mesmas normas das quais busca emancipação. O 

constrangimento constitutivo desta relação não impede a agência, ou seja, a 

possibilidade de a­«o e questionamento das normas, mas localiza a ag°ncia ñcomo 
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uma prática reiterativa ou rearticulatória imanente ao poder e não como uma relação 

de oposi­«o externa ao poderò. (BUTLER, 2000, p.123). No caso da fotografia, mesmo 

que pudéssemos afirmar que estejamos diante de regimes de visibilidade 

heteronormativos, estes não ofereceriam também as possibilidades de repetições 

subversivas de seus próprios termos?  

Austin (1990, p.72), ao discutir os elementos que acompanham o proferimento, 

afirma que as palavras estão acompanhadas com gestos, como o piscar dos olhos, 

por exemplo, ou com atos cerimoniais não-verbais. Recursos estes que podem ser 

utilizados sem o proferimento linguístico. Joana Pinto (2007), na leitura de Austin, 

ressalta como as ações não-verbais são fundamentais para o efeito performativo e 

como as formas de não dizer também são performativas. A autora cita a pergunta de 

Benitéz, em sua etnografia dos rituais de dark room em boates gays, de como fazer 

coisas sem palavras. Benitéz (2007), também por meio de Austin, problematiza 

práticas orientadas pelo silêncio, já que no dark room, mesmo que o silêncio não seja 

uma regra absoluta, ele ® um elemento privilegiado nestes espa­os nos quais ñ[a]s 

palavras s«o substitu²das por gestos e movimentos algumas vezes sequenciaisò, 

assim, a comunicação sem palavras não é menos codificada,  o corpo fala por uma 

outra l²ngua ñmediante trejeitos, senhas, acenos, piscadas e posturas do corpo, e nas 

respostas ou efeitos que se obt°m por meios igualmente n«o verbaisò (BENITEZ, 

2007, p.96-7). Contudo, conforme Butler, poderíamos entender que o corpo fala não 

somente quando se está inserido em rituais onde o silêncio é privilegiado. 

  

O corpo é o ponto cego da fala, aquilo que atua em excesso na relação 
com o que se diz, ainda que atue também em e por meio do que se 
diz. O fato de que o ato de fala seja um ato corporal significa que o ato 
se redobra no momento da fala; existe o que se diz, mas existe 
tamb®m um modo de dizer que o ñinstrumentoò corporal da enuncia­«o 
realizaò (BUTLER, 1997/2004, p.30, tradu­«o nossa).  
 
 

Para compreender a performatividade, não devemos nos pautar somente nas 

palavras que são ditas, mas como são ditas, por quem são ditas, sem claro, nos 

esquecer que, muitas vezes, quando a forma de dizer não está na vocalização das 

palavras, reside na voz de nossos corpos. Assim, ña performatividade n«o ® a 

capacidade de ação efetuada pelo enunciado; a performatividade é a capacidade de 

ação operada pelo ato de fala na sua materialidade plena - sonora e corporalò (PINTO, 

2007, p.12). O mais conhecido exemplo de interpelação oferecido por  sser (1980, 
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p.99) do policial que chama, alguém na rua, por um ñEh! voc°ò, teria o mesmo efeito 

de interpelar um ñsuspeitoò, se esse ñEh! voc°!ò, fosse proferido por qualquer outra 

pessoa não identificada, pelo uniforme, como um/a policial? Podemos pensar na 

situação inversa também, ou seja, aqueles que os policiais vão interpelar como 

ñsuspeitosò, no sentido de saber quais s«o os par©metros que possuem, para que s· 

ao ñolharemò algu®m, o considerem mais ou menos ñsuspeitoò.  

 
As normas de género tem muito a ver com como e de que maneira 
podemos aparecer no espaço público; como e de que maneira se 
distinguem público e privado e como esta distinção se instrumentaliza 
ao serviço das políticas sexuais; quem será criminalizado por conta de 
sua aparição pública; quem não será protegido pela lei, ou de maneira 
específica, pela polícia, na rua, no trabalho ou em casa. Quem será 
estigmatizado? (BUTLER, 2009, p.323, tradução nossa). 
 

 
Podemos pensar, por exemplo, como um beijo não é apenas um beijo, assim 

como, um gesto de afeto ou uma carícia não são apenas manifestações de desejo, 

quando estas são performadas em público por pessoas dissidentes das normativas 

de gênero e sexualidade. São frequentes as notícias de pessoas que são alvos de 

agressões e retaliações simplesmente, por exemplo, por andarem de mãos dadas em 

público.  Toda essa violência deflagra um controle aberto e contínuo (DELEUZE, 

1992) no espaço público e que a rua/espaço público não é um local assexuado ou 

neutro, mas restritivo e punitivo em relação a qualquer performance para além da 

heteronormatividade. A rua é um ambiente estritamente codificado e entendido 

enquanto espaço da heterossexualidade, onde dissidentes das normativas de gênero 

e sexualidade não são permitidos manifestarem suas sexualidades (IVANCHIKOVA, 

2006), e poder²amos dizer que, ño que caracteriza o espaço público na modernidade 

ocidental ® ser um espa­o de produ­«o de masculinidade heterossexualò 

(PRECIADO, 2008, s.n, tradução nossa).  

Os critérios de reconhecimento das categorias de gênero, sexualidade, classe, 

raça, geração, entre outras que não poderia esgotar aqui, como elementos 

cognoscíveis em nossas cartografias do que é passível, ou não, de inteligibilidade, 

está diluído em quais roupas usamos, em nossa voz, em como andamos, em como 

gesticulamos, mas também, em toda artilharia que produz os gêneros e as outras 

categorias citadas, bem como o quanto correspondemos às expectativas sociais de 
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nos conformarmos a elas. Gayle Rubin, em uma entrevista concedida a Judith Butler, 

ao falar sobre sua pesquisa com o fetichismo, nos dá um exemplo desta proposta: 

 

Quando penso sobre o fetichismo quero saber sobre muitas outras 
coisas. Não vejo como se possa falar de fetichismo, ou 
sadomasoquismo, sem pensar sobre a produção de borracha, nas 
técnicas e acessórios usados para o manejo de cavalos, no brilho dos 
calçados militares, na história das meias de seda, no caráter frio e 
oficial dos instrumentos médicos [...]. Quero saber sobre as 
topografias e as economias políticas da significação erótica. (RUBIN; 
BUTLER, 1994/2003, p.179). 

 
 

Assim, como as imagens articulam-se com esta discussão? Pensemos nos 

performativos fundacionais, "É um menino" ou "É uma menina". Estes são ditos, nos 

dias de hoje, na maioria das vezes, a partir da leitura das imagens produzidas pela 

tecnologia de ultrassom. Segundo Lilian Krakowski Chazan e Livi Faro (2016), a partir 

da invenção da tecnologia do ultrassom na década de 1960, e com isso, a 

possibilidade de ñdescobrirò74 o ñsexoò do beb° antes mesmo do nascimento, criou-se 

uma dinâmica em que os corpos grávidos e fetais são passíveis de monitoramento, 

assim, serão atribuídas demandas tanto a gestante quanto ao feto. Isto se dá, no 

contexto brasileiro, a partir da década de 1990, momento em que a ultrassonografia 

se expandiu rapidamente, remodelando, então, a forma como se é vivenciada a 

pr·pria gravidez. Chazan denomina este processo de ñcultura do ultrassomò. As 

autoras apontam, por exemplo, que é comum a duração do exame ser ampliada, por 

conta das solicita­»es das gestantes, para obterem ñuma foto do beb°ò, mas tamb®m 

pela curiosidade em saber qual é seu sexo. A equipe médica, em contrapartida, 

frequentemente sente-se incomodada nos casos em que a gestante não reage com 

entusiasmo diante das imagens fetais, sendo utilizadas estratégias para mobilizar seu 

interesse, como se a apatia diante de uma imagem, que só é reconhecível por 

especialistas, fosse um indicativo de uma performance não desejável para a 

maternidade. Quanto ao feto, a imagem permite um meio de subjetivação em termos 

de gênero, identidade e idiossincrasias. Por meio de alguns relatos trazidos pelas 

autoras, isto fica mais evidente: ñEla quase n«o mexe... minha filha ® uma ladyò ou ñ® 

                                                 
74 Além de Butler, os trabalhos de Anne Fausto-Sterling (2006) e Thomas Laqueur (1994) são 
referências que nos ajudam a pensar como o sexo ® ñinventadoò e a natureza utilizada como categoria 
política. No contexto brasileiro, veja Paula Sandrine Machado (2008) e a discussão sobre a 
intersexualidade. 
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atleta, n«o para um minuto! ò (CHAZAN; FARO, 2016, p.63). Assim, nos dias de hoje, 

como pensar a gravidez sem as tecnologias que não só a acompanham, mas que 

modulam sua experiência? Como não pensar que o sexo seja uma das primeiras 

formas pelas quais o feto ® marcado? Dizer ñ£ meninoò ou ñ£ meninaò ® um ñato 

generificador fundacionalò que ser§ acompanhado de uma s®rie de enunciados 

tribut§rios: ñó£ uma meninaô ser§ seguido por ón«o diga palavr»esô, ócruze suas pernas 

ao sentarô, ón«o pratique esportes agressivosôò e ñô® um meninoô segue ón«o choreô, 

óseja forteô, óabra suas pernas ao sentarô, ófale grossoôò (BORBA, 2014, p. 462).  

Butler (1990/2003, p.162), afirma que o ñbeb°ò se humaniza quando a pergunta 

ñmenino ou menina?ò, ® respondida. De forma que, ñcomo podemos falar de um ser 

humano que se torna de seu gênero, como se o gênero fosse um pós-escrito ou uma 

consideração cultural posterior?ò, mas tamb®m, ñexiste um corpo "f²sico" anterior ao 

corpo percebido? (BUTLER, 1990/2003, p.166). Não se trata de negar a materialidade 

de nossos corpos, mas de compreender como a visão é política.  

Ainda, podemos pensar nos usos da fotografia nos ritos familiares, como 

aponta Susan Sontag (2004, p.19), comemorar as conquistas das pessoas tidas como 

membros da família é um dos usos populares mais antigos da fotografia e para a 

autora, as fotos do casamento, por exemplo, é "uma parte da cerimônia tanto quanto 

as fórmulas verbais prescritas". Assim, as câmeras fazem parte da vida familiar. São 

inúmeras as relações que estabelecemos com as imagens, fotográficas ou não, 

estáticas ou em movimento, em nossas vidas. Podemos pensar nas imagens providas 

pela ciência, como o ultrassom, o raio X, telescópica (ORTEGA, 2006); no turismo, e 

como as imagens feitas por aqueles que viagem parecem repetir-se diante das 

mesmas paisagens dos cartões-postais (SONTAG, 2004); na mídia, essas imagens 

que consumimos e nos consomem, seja pelas propagandas, jornais, televisão 

(BELELI, 2015; SILVA; LONDERO, 2015); a imagem pornográfica (PRECIADO, 

2008); até mesmo as imagens que nós produzidos, e que nos dias de hoje não estão 

mais restritas ao âmbito privado, como nos antigos, mas ainda presentes, álbuns de 

família, sendo não somente ritualizadas e estilizadas, mas públicas, por meio das 

mídias sociais, tais como o facebook, twitter; ou nas mídias destinadas 

especificamente às imagens, como instagram, flickr, snapchat. Só como exemplo, da 

dimensão da circulação das imagens nas mídias digitais, o site do Instagram afirma 

que possui 500 milhões de usuários, sendo postadas 95 milhões de fotos por dia. O 

Facebook afirmou que fechou 2015 com 1,59 bilhão de usuários, dos quais cerca de 
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65% acessam a rede social todos os dias75. Ainda poderíamos pensar na valorização, 

e centralidade, das imagens nos aplicativos de ñpega­«oò, como o tinder, grinder, 

hornet (MISKOLCI, 2015). As imagens com as quais nos ñentretemosò, como o 

cinema, telenovelas, séries, vídeos no youtube. Vivemos numa relação tão intensa 

com as imagens, que parece quase impossível um dia em que não nos deparamos 

com uma delas. 

 

Pensando a fotografia com Judith Butler 

 

Numa alusão a Austin, poderíamos perguntar: como fazer coisas com 

imagens? Quais as relações entre performatividade e imagem fotográfica? Nas 

primeiras páginas de Excitable Speech, nas quais Butler (1997) discute nossa 

vulnerabilidade linguística, a filósofa pergunta-nos se não fôssemos seres linguísticos, 

como a linguagem poderia nos machucar? Se pensarmos, no caso das imagens, não 

poderíamos perguntar-nos, como as imagens poderiam nos machucar se não 

fôssemos, de alguma forma, seres imagéticos? Nossa vulnerabilidade às imagens não 

é uma consequência de sermos constituídos por meio de seus termos?  

Em Precarious Life, Butler (2004) começa a nos dar pistas para pensar estas 

questões no âmbito da fotografia. A autora busca compreender, seguindo as reflexões 

de Bodies that matter, quais corpos importam, mas não somente no âmbito do gênero 

e da sexualidade, neste momento, ela questiona o que vale como o humano76. Uma 

vida não é passível de luto se antes não for encarada enquanto vida. Ao analisar as 

fotos publicadas na imprensa internacional das atrocidades ocorridas na Baía de 

Guantánamo em Cuba, Butler buscou investigar quais enquadramentos permitem a 

representabilidade do humano (BUTLER, 2006).  Em Frames of War, livro que 

considera uma continuação de Precarious Life, Butler aprofunda estas questões, 

principalmente, com a discussão das fotos de Abu Ghraib (BUTLER, 2015). A 

preocupação com os enquadramentos é importante, porque, enquanto seres sociais 

trabalhando em meio a interpretações sociais elaboradas, tanto quanto sentimos 

                                                 
75  https://www.instagram.com/about/us/ 
http://g1.globo.com/tecnologia/noticia/2016/01/facebook-anuncia-crescimento-dos-lucros-e-do-
numero-de-usuarios-20160127211006500148.html 
76 Não que os parâmetros normativos do humano ocorram em detrimento das normas de gênero e 
sexualidade, como dissemos, com Butler, poderíamos entender que a própria constituição daquele que 
é considerado humano vai depender do quanto este se encaixa nas relações coerentes de 
sexo/gênero/práticas/desejo.  
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quando não sentimos horror, prazer ou outras sensações, nossas afecções nunca são 

exclusivamente nossas. Comover-se com algo sempre vem de outro lugar que nos 

predispõe a perceber o mundo de uma maneira em que acolhemos certas dimensões 

como resistimos a outras. E as formas pelas quais nossa resposta é convocada, para 

Butler, se dá por meio dos enquadramentos. Butler (1988, 1990/2003), afirma que o 

gênero é um ato intencional e performativo. A intencionalidade, conceito que obteve 

uma recepção muito problemática, refere-se a fenomenologia e está relacionado ao 

fato de que: "se eu digo algo, a estrutura do meu discurso é intencional, significa que 

ele se refere a alguma coisa no mundo" (BUTLER, 2010, p. 169). O enquadramento 

não é uma forma de restringir o que é considerado como parte do mundo visível? 

Nesse sentido, a intencionalidade de nossos atos não é restringida quando os 

enquadramentos em circulação são pautados pela heteronormatividade, como se a 

heterossexualidade monogâmica reprodutiva fosse um campo neutro, sem marcas, 

sinônimo das possibilidades de recepção imagéticas aceitas como dignas e 

respeitáveis? 

 A palavra frame (ñenquadramentoò), utilizada por Butler, possui diversos 

sentidos em inglês. Um quadro pode ser emoldurado (framed) e um criminoso (ou 

inocente) pode ser enquadrado pela polícia (framed), por exemplo. O que Butler quer 

discutir é como os enquadramentos não são neutros. Quando um quadro é 

emoldurado, sua moldura pode tender a funcionar como forma de embelezamento, 

bem como outras maneiras de intervenção podem estar em jogo. No caso de um 

suposto criminoso, o enquadramento pode funcionar como uma forma de atribuir 

culpa. Bulter, numa discussão com Susan Sontag, se contrapõe a tradição indiciária 

a qual ela segue, de que as imagens por si só não podem oferecer nenhuma 

interpretação da realidade. O próprio Alair Gomes estava ciente deste aspecto, num 

texto de 1977, quando ele escreveu:  

 

 
Dziga Vertov, que pode ter sido o maior teórico da fotografia 
documental, cometeu um enorme erro teórico ao dizer que o olho da 
câmera assume o controle sobre o olho do cinegrafista. A verdade é, 
pelo contrário, que a câmera permanece completamente subordinada 
aos olhos e às inclinações do fotógrafo (GOMES, 1977, s / n).  

 
Haraway tamb®m entende que ñNão há nenhuma fotografia não mediada, ou 

câmera escura passiva, nas explicações científicas de corpos e máquinas: há apenas 
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possibilidades visuais altamente específicas, cada uma com um modo 

maravilhosamente detalhado, ativo e parcial de organizar mundosò. (HARAWAY, 

1995, p.23). Assim, Butler, Alair e Haraway, para citar apenas alguns intercessores 

desta investigação, contestam a ideia de que uma fotografia seria apenas um reflexo, 

sem interferência, do real. Os enquadramentos podem ser entendidos como maneiras 

de apresentação e organização de uma ação que levam a uma ação interpretativa da 

própria ação, de forma que, se as imagens são encaradas como neutras, o trabalho 

daquele que opera a câmera também não o seria? Segundo Butler são:  

os enquadramentos que, efetivamente, decidem quais vidas serão 
reconhecíveis como vida e quais não o serão devem circular a fim de 
estabelecer sua hegemonia. Essa circulação reitera ou, melhor 
dizendo, é a estrutura iterável do enquadramento. (BUTLER, 2015, 
p.28). 

 

Nesse sentido, entendemos como essa circulação, por meio da repetição, como 

o caráter performativo do enquadramento, ou o que propomos chamar de imagens 

performativas. O fato de um enquadramento funcionar, para Butler, dependeria de seu 

efeito iterável. Se a regulação de perspectiva indica que os enquadramentos podem 

dirigir certos tipos de interpreta­«o dentro de um ©mbito normativo, j§ que a ñfotografia 

n«o ® simplesmente uma imagem visual ¨ espera de interpreta­«oò, a mesma pode 

oferecer possibilidades de resistência (BUTLER, 2015, p.110).  

 

os enquadramentos estão sujeitos a uma estrutura iterável ï eles só 
podem circular em virtude de sua reprodutibilidade, e essa mesma 
reprodutibilidade introduz um risco estrutural para a identidade do 
próprio enquadramento. O enquadramento rompe consigo mesmo a 
fim de reproduzir-se, e sua reprodução torna-se o local em que uma 
ruptura politicamente significativa é possível. Portanto, o 
enquadramento funciona normativamente, mas pode, dependendo do 
modo específico de sua circulação, colocar certos campos de 
normatividade em questão. (BUTLER, 2015, p.44). 

 

Cabe ressaltar, que não devemos compreender o campo de representabilidade, 

simplesmente, analisando o que ele apresenta, já que ele é constituído também pelo 

que é deixado de fora, pelos elementos mantidos fora do enquadramento. Butler 

(2015) propõem pensarmos nos enquadramentos como elementos ativos na produção 
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de subjetividade, que tanto descartam e ocultam quanto mostram e revelam. Esse 

mecanismo silencioso de construção dos enquadramentos faz com que seus 

espectadores acreditem estar numa relação imediata e incontestável com as imagens. 

Por fim, se Butler destaca como os enquadramentos são normativos, ela não quer 

dizer que os mesmos possuem efeitos deterministas em nossas formas de responder 

aos mesmos, como se estes fossem reduzidos ña efeitos behavioristas de uma cultural 

visual monstruosamente poderosaò. (BUTLER, 2015, p.119). Mas sim, busca chamar 

atenção a esse mecanismo e mostrar como são contestáveis, especialmente quando, 

regulações dos afetos estão em jogo. As normas de reconhecimento facilitam o que 

somos capazes de apreender. Mas, segundo Butler, é um erro dizer que somos 

limitados por estas normas quando apreendemos uma vida. A autora diferencia a 

apreensão da inteligibilidade, o primeiro se refere como um modo de compreender 

que ainda não se dá no plano do reconhecimento, podendo ser irredutível ao 

reconhecimento; o segundo, se refere aos esquemas históricos gerais que 

estabelecem os domínios do cognoscível. Butler afirma que há algo que assombra as 

normas do reconhecimento e seus limites, quando faz parte dos enquadramentos, 

esse espectro deve ser expulso para purificar a norma, quando está além dos 

enquadramentos, ameaçar desfazer as fronteiras o que delineiam. Em ambos os 

casos, representaria a possibilidade de colapso da norma, ou seja, as normas gestam 

a perspectiva de sua própria destruição, esta que é intrínseca às suas construções, 

porque o outro como limite é aquilo que a faz funcionar. A possibilidade de colapso se 

dá porque os enquadramentos estão sujeitos a uma estrutura iterável. A fim de 

reproduzir-se, os enquadramentos estão diante de um risco, pois, as repetições, a 

reprodutibilidade, produzem diferenças. Se o enquadramento funciona de modo 

normativo, pode colocar os mesmos campos normativos em questão (BUTLER, 2015). 

Sontag afirma que, mesmo com algumas exceções, o conteúdo ético de uma 

fotografia é algo frágil. A autora entende que as imagens do sofrimento não nos 

causam uma consciência ética, ao contrário, poderíamos ser corrompidos em nossa 

sensibilização. Pois, as imagens paralisam, anestesiam. Ao citar a Guerra do Vietnã, 

compreende que a repetição das imagens das atrocidades cometidas tornou o evento 

ñmenos realò. A capacidade de nos afetar se dissiparia, depois de termos sido 

submetidos a repetidas exposi­»es de seu conte¼do, ñassim como a surpresa o e 

desnorteamento sentidos na primeira vez em que se vê um filme pornográfico se 








































































































































































